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ΠΡΟΛΟΓΟΣ

Ὅταν Τὸ φθινόπωρο τοῦ 1977 στη Βεργίνα διαπιστώσαμε πῶς στην πρόσο-

φη τοῦ μεγάλου Τάφου, ποὺ μόλις εἴχαμε ἐντοπῖσει, ὑπῆρχε τοιχογραφία, ἡ χαρά

μας ἦταν αὐτονόητη: οἱ διαστάσεις της ὑπόσχονταν μεγάλη ζωγραφικῆ σύνθεση

καὶ ἡ ποιότητα ῆταν προφανὴς ἤδη ἀπὸ τα πρῶτα τετραγωνικά ἑκατοστὰ στῆν

ἐπάνω ἀριστερῆ γωνία, ὅπου διακρίνονταν ἴχνη ἀπὸ κεφάλι ζῶου. Οἱ ἀνασκα-

φείς ἀρκεστήκαμε στῆν προσεκτικὴ ἀφαίρεση Τῆς ἐπίχωσις μπροστὰ ἀπὸ Τὸν

Τἀφο καὶ Τὸ προνόμιο Τῆς ἀποκάλυψης τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου μεταβιβάση

αὐτόματα στοὺς συντηρΠΤές.

Οἱ ἀργοί ρυθμοὶ Τῆς λεπτῆς δουλειᾶς τους μας κρατοῦσαν σἐ συνεχῆ ἐντα-

ση, καθὼς ἡ φθαρμένη ἐπιφάνεια έκρυΒε ἀκόμη τα μυστικά της. Ἀπασχολημένοι

μὲ ἀνασκαφικὴ ἐργασία. δὲν χάναμε την εὐκαιρία, κάθε φορὰ ποὺ ὁ χρόνος Τὸ

ἐπετρεπε, να ξεκλέβουμε λίγα λεπτα γιὰ νὰ σκαρφαλώσουμε σΤὸ ξύλινο πατάρι

τῶν συντηρητῶν καὶ νὰ ἰχνηλατήσουμε μαζί τους, μιὰν ἀκόμη μορφῆ, ἕνα ἀκόμη

εἰκονογραφικὸ στοιχεῖο τῆς παράστασης.

Περισσότερο συγκρατημένος σΤὸν ἐνθουσιασμό του, μέ φανερῆ τῆν ἀγωνία

του γιά την ἀσφάλεια τοῦ μνημείου, ἀλλὰ καὶ σεβασμὸ πρὸς τοὺς συντηρητὲς

καί τῆ δουλειά τους, ὁ Μανώλης Ἀνδρόνικος ἦταν συνεχῶς ἐκεῖ, ἀλλὰ καὶ παν-

τοῦ, φροντίζοντας με αὐστηρότητα τῆν ὁμαλῆ συνέχιση τῆς ἀνασκαφικῆς ἐργα-

σίας. Δὲν φανταζόμουν ποτε πῶς ὁ θάνατος του Τὸ 1992 θἀ μετέφερε πανω μου

Τὴν εὐθύνη γιὰ τῆ μελέτη καὶ τη δημοσίευση τοῦ ἐκπληκτικοῦ αὐτοῦ ζωγραφι-

κοῦ ἔργου Τῆς ἑλληνικῆς ἀρχαιότητας.

Ἀπὸ τὴν ἀνεύρεση τοῦ μνημείου μέχρι σήμερα μεσολάβησαν χρόνια φρον-

Τίδας γιὰ Τὸν καθαρισμὸ καὶ τῆ στερέωση τῆς τοιχογραφίας, ἀρχικὰ ἀπὸ Τὸν

Φώτη Ζαχαρίου καί τοῦς μαθητές του, καὶ ἀργότερα ἀπὸ τη Διεύθυνση Συν-

τῆρησης τοῦ ΥΠΠΟ, μὲ την ἐποπτεία τοῦ κ. N. Μίνου. Τὸ ζωγραφικὸ ἐργο φω-

τογραφῆθηκε ἀπὸ Τὸν Σπῦρο Τσαβδαρόγλου καί τα ἀρχιτεκτονικὰ σχέδια τῆς

πρόσοψης ἐκαναν οἱ ἀρχιτέκτονες Γιῶργος Ἀθανασιάδης καὶ Γιάννης Κιαγιάς.

Tri σχεδιαστικῆ ἀποτύπωση Τῆς τοιχογραφίας, πιστὰ ἀντίγραφα τμημάτων της

καὶ τῆν ἀναπαράσταση τῆς πρόσοψης τοῦ Τάφου τα χρωστοῦμε στη γνῶση. τὸν

κόπο καί Τὸ ταλέντο τοῦ Γιωργου Μιλτσακἀκη.

Οἱ ἐργασἱες αὐΤές, προϋποθέσεις γιὰ τῆ μελέτη καὶ τη δημοσίευση Τῆς τοι-

χογραφίας, ὁλοκληρώθηκαν πρόσφατα μὲ ἐπιπλέον φωτογρἀφηση ἀπὸ Τὸν

καθηγητὴ V. v. Graeve καὶ Τὸν φίλο Dr. V. Brinkmann, μὲ συμπληρωματικὰ σχέ-

δια ἀπὸ Τὸν Γιῶργο Μιλτσακάκη καὶ μὲ τεκμηριωμένη προσέγγιση Τῶν προ-

Βλημάτων συντηρησης ἀπὸ τις Ὑπηρεσίες τοῦ ΥΠΠΟ.

Στῆν ὁλοκλήρωση Τῆς μελέτης συνέβαλαν πολλοί- ἡ ΚλὉΠάτρα, ὁ Ὀρέστης

Kai ὁ Γιῶργος Παλιαδέλης, Ii Ζάννα Kai ὁ Ἡρακλῆς Σαατσόγλου, ποὺ μὲ στῆ-

ριξαν καὶ μὲ στηρίζουν ὅλα αὐτὰ Τά χρόνια, χωρίς παράπονο καὶ μὲ ἀγάπη. Ἀλλὰ

καὶ ἄλλοι, φίλοι καλοί κι ἀγαπητοί, ὁ καθένας μὲ Τὸν τρόπο του. Ἀνάμεσἀ τους



ΠΡΩΧΟΙὈΣ

οἱ V. Brinkmann. Στέλλα Δροῦγου, ΑΠὀο-Τόλος καὶ Μαίρη Κοντογιὰννη. H. G.

Martin, Ἁρ. Μἐντζἷος, Γ. ΜιλΤσοκὰκης. Ἄννῃ Μιχαηλίδου, Γιῶργος Πετκοὺσης,

Ἀγγελικη Πιλὰλη-Παπαστερίου, Μπαρμπαρά Σμἱτ-Δοῦνα, Nancy Winter καὶ Naif

Haddad, ποὺ θερμὰ τοὺς εὐχαριστῶ γιὰ rig συζητησεις, rig συμβουλἐς καί Τῂ

συμπαράσταση τους. Στὸν Γιῶργο Μιλτσακίίκη, εἰδικόΤερα, ἐπιΘυμῶ κι ὰπὸ τη

θέση αὺτη νὰ ἐκφράσω rig πιὸ θερμὲς εὐχαριστίες μου ὄχι μόνον γιὰ Τὰ ἐξαι-

ρετικὰ του σχέδια. ἀλλὰ καὶ γιὰ Τὴν πολύτιμη Βοήθεια καὶ τὴ συμπαράσταση

Του, σε ὅλα Τὰ σταδια Τῆς μελἐτης.

Γιὰ rig ἐποικοδομητικὲς παρατηρήσεις του θερμὰ εὐχαριστῶ Τὸν καθηγητὴ

Η. Kyrie1eis, ποὺ ἀφιερωσε χρόνο γιὰ νὰ συζητήσει μαζί μου. Πολυτίμη ὑπῆρξε

ἡ συμβολὴ τοῦ καθηγητῆ V. v. Graeve, ὀχι μόνο γιὰ rig συμβουλἐς καί rig napa-

τηρησεις του, ἀλλὰ καὶ γιὰ Τὴν ἀμέριστη ηθικη καί ἐπιστημονικη του συμ-

παρασταση σἐ ὅλα Τὰ σταδια της μελέτης καὶ Τῆς ἐπεξεργασίας τοῦ ὑλικοῦ.

Γιὰ την ἐμπιστοσύνη καί Τὸ ἐνδιαφέρον τους θερμὰ εὐχαριστῶ τοὺς καθη-

γηΤἐς Κ. Fittschen, W. Hoepfner Kai Δ. Παντερμαλη, καί Την κυρία Ὅλυ Ἀνδρό-

νικου γιὰ τη φροντίδα καὶ την ἀγάπη Της,

ΣΤὸ Γερμανικὸ Ἀρχαιολογικὸ Ἰνστιτοῦτο ὀφείλω τη δυνατότητα μελέτης ὑπὸ

ἄκμονες συνθῆκες στίς Βιβλιοθῆκες του τῆς Ρώμης καὶ τοῦ Βερολίνου. Στην

Ἀρχαιολογική Ἑταιρεία Που δἐχτηκε νὰ συμπεριλάβει orig ἐκδόσεις της τὴν

παροῦσα μελἐτη, καί εἰδικὀτερα σΤὸν Γενικὸ ΓραμμαΤἐα της ἀκαδημαϊκὸ κύριο

Βασίλειο Πετρὰκο, εἶμαι Βαθιὰ ὑποχρεωμένη. Γιὰ Τη συμβολὴ τους στην ὰρτιό-

τητα Τῆς τυπωμένης μορφῆς της εὐχαριστῶ θερμὰ rig κυρίες Ἠλέκτρα Ἀνδρεὰ-

δη καί Λοῦση Μπρατζιῶτη. Τὸ Εὐρετήριο ὀφείλω στη φιλικὴ προσφορὰ τοῦ κ.

Ἡ. Σβἐρκου.

Στὴν ἐμπνευσμένη παρουσία τοῦ Μανόλη Ἀνδρονίκου Τὸ μνημεῖο καὶ ἡ μελἐ-

Τη του ὀφείλουν πολλὰ. Χωρὶς Τὸν δικό του κόπο καί τη δικη του φροντίδα γιὰ

την προστασία, τη συντηρηση, τη φωτογρἁφηση, τη σχεδίαση καί την ἀναδείξη

τοῦ μνημείου, οἱ προϋποθέσεις γιὰ τὴ δημοσίευση Τῆς τοιχογραφίας θὰ ἦταν

ἀπείρως δυσκολότερες. Ἐμεῖς δρέπουμε τοὺς καρποὺς Τῆς ἀγωνίας του, ἐπειδὴ

εἴχαμε την Τύχη νὰ δουλέψουμε μαζί του.
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ

Συχνὰ ὁ Μανώλης Ἀνδρόνικος, μιλῶντας γιὰ Thv ἀνασκαφὴ τῆς Μεγάλης

Τουμπας, δήλωνε πῶς ἀπο Τὸ σύνολο Τῶν ἐντυπωσιακῶν εὑρημάτων της, οἱ

τοιχογραφίες ᾖταν ἡ μεγαλύτερη ἀνταμοιδῄ. Εἶχε σκοπό, μὲτὰ Th συντηρηση

καὶ παρἀλληλα μέ Τὸν ἐπίμονο ἀγῶνα γιὰ Τὴν προστασία Τῶν Βασιλικῶν Τἀ-

φων, νὰ προχωρήσει στὴ δημοσίευση τῶν πολύτιμων ζωγραφικῶν ἔργων. Πρό-

λαδε νὰ ὁλοκληρώσει μόνο Τὴ μελέτη Τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ «Τἀφου τῆς Περ-

σεφόνης»1. Γιὰ τὴν τοιχογραφία μἑ Τὸ κυνῄγι ποὺ κοσμεῖ Τὴν πρόσοψη τοῦ

Τάφου τοῦ Φιλίππου εἶχε ἤδη καταθέσει μιὰν έκτενὴ περιγραφὴ καὶ Τὶς πρῶτες

σκέψεις του γιὰ Τὴν ποιότητα καὶ Τὴν ἑρμηνεία τῆς παρἀστασηςὶ.

Ὅπως καὶ μἑ Τὸ σύνολο Τῶν εὑρημάτων ἀπὸ Th Μεγάλη Τούμπα τῆς Βεργί-

νας, ἡ μελέτη τῆς τοιχογραφίας μἑ Τὸ κυνήγι ἀποτελεῖ πρώτη δημοσίευση ἑνὸς

μνημείου, ποὺ ἔγινε στὴν οὐσία ἀντικείμενο εὐρείας ἐπιστημονικῆς συζητησης,

λίγα μόλις χρόνια μὲτὰ Τὴν ἀνεύρεσή του. Ο λόγος εἶναι προφανὴς, ἀκριβῶς

ἐπειδὴ ὁ Μανώλης Ἀνδρόνικος, ἐκτιμῶντας Τὴ σημασία τῶν εὑρημάτων γιὰ Τὴν

ἀρχαιολογικὴ ἑρευνα καὶ Τὴν ὑποχρέωση του νὰ κοινοποιήσει Τὰ ἀποτελέσματα

τῆς ἀνασκαφῆς στοὺς συναδέλφους του, ἐπέλεξε νὰ Τὰ παρουσιάσει συνοπτικἀ,

ἀλλὰ μὲ πλούσια εἰκονογρἀφησηὀ. Η ἐπιλογὴ του αὐτὴ ἔδωσε Th δυνατότητα

στοὺς ἐρευνητὲς νὰ προχωρήσουν σἑ προΤἀσεις, Θεωρίες καὶ συμπεράσματα γιὰ

Τὰ εὐρήματα τῆς Βεργίνας, πρὶν ἀπὸ Τὴν ὁριστικῇ τους δημοσίευση, μἑ Βἀση

Τὶς πληροφορίες Τῶν πρώτων ἀνακοινώσεων ἡ τῆς συνοπτικῆς παρουσίασης.

Γιὰ Τὴν τοιχογραφία, εἰδικότερα, Τὸ γεγονός αὐΤό, μἑ ἀφορμὴ Τὴν ἐξαιρε-

τικὴ ποιότητα τῆς γραπτῆς παρἀστασης καὶ Τὴ γενικὰ ἀποδεκτὴ συμβολὴ της

στὴν ἱστορία τῆς ἀρχαίας ἑλληνικῆς ζωγραφικῆς4, εἶχε ὡς ἀποτέλεσμα ἕνα

εὐρὺ έπιστημονικὸ ἐνδιαφέρον νὰ ἐκδηλωθεῖ ἀμέσα οἱ ἀπόψεις ποὺ διατυ-

πῶΘηκαν δὲν περιορίστηκαν μόνο στὴν ἀποδοχὴ τῆς σημασίας τοῦ ζωγραφι-

κοῦ ἔργου καὶ Τὴν καλλιτεχνικῆ του ἀποΤίμηση, ἀλλὰ προχώρησαν σἑ συνο-

λικἑς προσεγγίσεις γιὰ Τὴ χρονολόγηση καὶ Τὴν ἑρμηνεία τουῢ.

1. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη.

2. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 100-117, είκ. 56-71. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη 129 κἑ., κυρίως 133-

134. Η ἀναπαράσταση τῆς πρόσοψης καὶ τῆς τοιχογραφίας δημοσιεῦτηκαν, ὡς συμ-

βολὴ τοῦ Γιῶργου Μιλτσακάκη στο ἈμῃΤός, Ἱίμπτικὸς; Τὀμος; γιὰ Τὸν καθηγητὴ Μανώ-

λπ Ἀνδρόνικο (Θεσσαλονίκη 1987) πίν. 1.

δ. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 9.

4. Ἀνδρόνικος, Ζωγραφικὴ 363-582. κυρίως 368 κἑ. Κ. Schefo1d. Die Sti1gesehiethe der

Monumenta1ma1erei in der Zeit A1exanders des GroISen. Πρακτικὰ τοῦ ΧΙΙ Διεθνοῦς

Συνεδρίου Κλασικοῖς Ἀρχαιολογἱας, Ἀθήνα, 4-10 Σεπτεμβρίου I983 (Ἀθήνα 1985) 23-34.

). Ρ. Η. ν. B1anckenhagen. Painting in the Time οἵ A1exander and Later. Studies in the
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Η τοιχογραφία μὲ τὸ κυνηγι στη Βεργίνα εἶναι ἡ μεγαλύτερη, μέχρι στιγ-

μῆς, σὲ διαστάσεις γραπτὴ παραστάσῃ τῆς ἑλληνικῆς ἀρχαιότητας. Ἔχει ὕφος

1.16 μ. καὶ ἁπλώνεται σὲ μιὰν ἐπίπεδη ἐπιφανεια μήκους 5.56 μ. ποὺ κατα-

λαμβάνει Τὸ πανω μέρος τῆς πρόσοψης τοῦ ταφου. Πρόκειται στην οὐσία γιὰ

μιὰν ἰωνικὴ ζωφόρο ποὺ ἐπιστεφεῖ την δωρικὴ πρόσοψη τοῦ μνημείου, δημι-

ουργωντας ἔτσι μιὰ μοναδικὴ ἀρχιτεκτονικη σύνθεση, χωρὶς Ἀκρίδη παραλλη-

λα στην ὑπόγεια ἡ την ὑπεργείᾳ ἀρχιτεκτονικῄ, καὶ ἐπιβεβαιώνοντας για μιὰν

ἀκόμη φορὰ Τὸ φαινόμενο τῆς πολυμορφίας orig προσόψεις των μακεδονικῶν

ταφωνθ.

Προορισμὲνη, καθως ἦταν, νὰ καλυφθεῖ μὲτὰ την ταφῆ τοῦ προθαλάμου, ἡ

τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνῄγι ὑπεστη σημαντικὲς φθὸρὲς ἀπὸ τὰ χαλίκια τῆς ὲπϊ-

χωσης. Παρὰ την ἐξαιρετικῂ ποιότητα τοῦ κονιαματος, οἱ πληγὲς Τῆς ζωγρα-

φικῆς ἐπιφάνειας ὑπῆρξαν ἀνεπανόρθωτες καὶ ἡ πυκνότητα τους δυσκολεύει

τον Θεατῂ νὰ διακρίνει μὲ σαφηνείᾳ τὶς μορφὲς καὶ τὰ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα

ποὺ ἀπαρτίζουν τη σύνθεση. Σημαντικὰ ἑπομένως γιὰ τη μελέτη τοῦ μνημείου

ἀλλὰ καὶ γιὰ τη μεταφορὰ σΤὸν ἀναγνώστη τῆς αἴσθησης ποῦ δημιουργεῖ Τὸ

ἐντυπωσιακὸ αὺΤὸ ἔργο, εἶναι οἱ φωτογραφίες καὶ τὰ σχέδια ποὺ συμπληρώ-

νουν την αὐτοψία τοῦ μελετηΤῆ.

Η περιορισμένης κλίμακας δειγματοληφία ἀπὸ τῆ ζωγραφικῂ ὲπιφανεια, σὲ

συνδυασμὸ μὲ τὴν ὀπτικὴ παρατηρηση, rig φιλολογικὲς μαρτυρίες, παρόμοια

δεδομένα ἀπὸ ὁμοειδή μνημεῖα, κυρίως ὄμως ἡ σύγκριση μὲ Τὶς σύγχρονες

καὶ ποιοτικὰ ἐφάμιλλες τοιχογραφίες ἀπὸ Τὸ ἐσωτερικὸ τοῦ «ταφου τῆς Περ-

σεφόνης» Θέτουν μιὰ σειρὰ ἀπὸ ἐρωτήματα σχετικὰ μὲ την τεχνικὰ ποὺ ὲφαρ-

μόστηκε γιὰ rn δημιουργία Τῆς ζωγραφικῆς παραστασης. Η καταγραφῄ, ὲπο-

μὲνως, τῶν τεχνικῶν δεδομένων ποὺ διατηροῦνται ἢ διακρίνονται πάνω στη

History of Art 10, 1982, 251 κὲ. Μ. Robertson. Ear1y Greek Mosaic, αὐτόθι 246. N.

Ya1ouris, Painting in the Age of A1exander the Great and the Successors, αὐτόθι 263

κὲ. Sche1o1d ὅπ. (σημ. 4). P. Moreno. Pittura greca. Da Po1ignoto ad Ape/1e (Mi1ano

1987) 115-125, εἰκ. 121, 150-153, 201, 203, 207-210. N. G. L. Hammond - F. W. Wa1-

bank, A History of Macedonia 111 (Oxford 1988) 184-185 niv. Π. E. Wa1ter-Kapuon, Η

ζωφόρος τοῦ κυνηγιοῦ στὴ Βεργίνα καὶ οἱ σκηνὲς τῆς Ὀδύσσειας ἀπὸ Τὸ Esqui1in,

Ἀρχαῖα Μακεδονία V, 1989 (Θεσσαλονίκη 1993) 1731 κὲ. Α. Rouveret, Histoire

imaginaire de 1a peinture ancienne (Rome 1989) σπορἀδην. Ι. Scheib1er, Griec‘hische

Ma1erei der Antike (Mi1nchen 1994) σπορἁδην. Ρ. Briant, Chasses 211-255. A.-M.

Prestianni-Gia11ombardo, Recenti testimonianze iconografiche su11a kausia in Macedonia

e 1a datazione de1 fregio de11a caccia de11a II tomba rea1e di Vergina, DHA 17.1, 1991,

257-304. B. Tripodi, 11 fregio de11a caccia de11a II tomba rea1e di Vergina e 1e cacce

funerarie dὈriente, DHA 17.1, 1991, 143-209. Baumer - Weber, Fries 27 κὲ. Pekridou-

Gorecki, jagdfries 89 κὲ. Tripodi, Cacce 55-109. 0. Pa1agia, A1exander the Great as

Lion Hunter, Minerva 9, 1998, 5-8. Η ἴδια, Hephaistion’s Pyre and the Roya1 Hunt of

A1exander, στο A1exander the Great in Fact and Fiction (Oxford 2000) 167-206, κυ-

ρίως 189-200. Xpuo. Σαατσόγλου-Παλιαδὲλη, Βεργίνα 1938-1998: Ζητήματα ἑρμηνείας

καὶ χρονολόγησης, σΤὸ Ἀλέξανδρος ὁ Μέγας. Ἀπὸ m Μακεδονία στῂν οἰκουμένη. Βέ-

ροια 27-31 Μαΐου 1998 (Βὲροια 1999) 37-48, κυρίως 46-47 σημ. 63-73. Η ἴδια, Linear

and Painter1y. Co1our and Drawing in Ancient Greek Painting, στο Τὸ χρῶμα στῂν

ἀρχαία Ἑλλάδα, Θεσσαλονίκη 12-16 Ἀπριλίου 2000 (Θεσσαλονίκη 2002) 97-105.

6. Mi11er. Tomb 9-11.
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ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια, συμβάλλει σΤὸν προβληματισμὸ μας καὶ ἐνδεχομένως

φωτίζει Τῂ γνώση μας γιὰ Τὶς ζωγραφικὲς μεθόδους Τῆς ἀρχαιότητας.

Ἐξίσου σημαντικὸ μὲ την καλλιτεχνικῂ ποιότητα τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου καὶ

Τὶς ἀρχαιογνωστικέ πληροφορίες ποὺ μᾶς παρέχει εἶναι Τὸ θεμα τῆς παρἀ-

στασης: μιὰ σειρὰ ἀπὸ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια συνθέτουν μιὰ πολυπρόσωπη

σύνθεση ἀνοιχτοῦ χώρου, μὲ δρἀση ποῦ κορυφώνεται σΤὸ δεξιὸ γιὰ Τὸν θεα-

τῆ τμῆμα, ὅπου εἰκονίζεται Τὸ ἐπεισόδιο μὲ Τὸ λιονΤἀρι, Η σύνθεση Τῶν ἐπει-

σοδίων εἶναι σοφὰ δομημένη καὶ οἱ μορφές, ἐνῶ ἐντάσσονται σὲ αὐτοτελεῖς

ὸμἀδες, κινοῦνται μὲ ἀνεση σΤὸν χῶρο ποὺ ἑνοποιεῖται χἀρη στη δήλωσή τοῦ

ΤΟΠίου.

Οἱ ἀνθρώπινες καὶ οἱ ζωικὲς μορφὲς ποὺ μετεχουν στὰ κυνηγετικὰ ἐπεισό-

δια ἐπαναλαμβάνουν γνωστοὺς, στην πλειονότητα τους, εἰκονογραφικοὺς τῦ-

πους, σὲ μιὰ νέα πρωτόγνωρη συνθέση μὲ ἐντελῶς διαφορετικὸ περιεχόμενο

ἀπὸ ἐκεῖνο Τῶν μυθικῶν κυνηγιῶν Τῆς ἀρχαίας ἑλληνικῆς Τέχνης, ἐνῶ ἡ ἀκρί-

δεια στην ἀπόδοση τῶν εἰκονογραφικῶν στοιχείων παρέχει σημαντικὲς πληρο-

φορίες γιὰ την ἐνδυμασία καὶ Τὴν κυνηγετικῆ σκευὴ Τῶν ἀρχαίων Μακεδόνων.

Τὸ πλῆθος Τῶν τοπιογραφικῶν στοιχείων προσφέρει νέα δεδομένα γιὰ Τὴν

ἀντίληψη τοῦ χώρου καὶ την ἀπόδοσή του στην Τέχνη τοῦ Τέταρτου προχρι-

στιανικοῦ αἰῶνα καὶ ἡ τοποθέτηση Τῶν μορφῶν μέσα σ᾿ αὐτὸν πλουτίζει την

ἐξαιρετικὰ περιορισμένη γνώση μας γιὰ τη μεγἀλη ζωγραφικη Τῶν ὕστερων

κλασικῶν χρόνων.

Η παρἀσταση ἀπεικονίζει μιὰν ἐνασχόληση ἰδιαίτερα ἀγαπητὴ γιὰ τη Βασι-

λικη αὺλη, ἀλλὰ καὶ ἰδιαίτερα σημαντικῂ γιὰ την κοινωνία Τῆς ἀρχαίας Μακε-

δονίας, καὶ ἡ ἐπιλογὴ ἀκριβῶς αὐτοῦ τοῦ θέματος γιὰ Τὴν κοσμήση Τῆς πρό-

σοφης τοῦ συγκεκριμένου Τάφου δὲν μπορεῖ νὰ εἶναι τυχαία. Η σπανιότητα

τοῦ ἱστορικοῦ κυνηγιοῦ στην ἀρχαία ἐλληνικῂ Τέχνη καὶ ἡ ἀπεικόνιση τοῦ

ἐπεισοδίου μὲ Τὸ λιονΤἀρι, συνηγοροῦν γιὰ Τὸν Βασιλικὸ χαρακτῆρα τοῦ Τἀ-

φου καὶ την ἀναγνώριση σΤὸν νεκρὸ ἐνὸς μέλους Τῆς μακεδονικῆς δυναστείαςθ.

Η κατανὀηση, ἐπομένως, τοῦ μηνύματος ποὺ ἐξέπεμψε κάποτε ἡ ζωγραφικη

σύνθεση μπορεῖ νὰ συμβάλει στην ἐκτενῆ συζητήση γιὰ τῆ χρονολόγηση τοῦ

μνημείου καὶ τη συσχέτισή Του μὲ συγκεκριμένο ίστορικὸ πρόσωποἷθ.

Η δημοσίευση Τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῄγι δὲν εἶναι δυναΤὸ νὰ λύσει

ὅλα Τὰ προβλήματα ἢ νὰ ἀπαντήσει σΤὸ πλῆθος Τῶν ἐρωτημἀτων Που προκῦ-

πτουν ἢ Τίθενται μὲ ἀφορμὴ Τὸ πολύτιμο αὐτὸ ἐργο τῆς ἀρχαίας ἑλληνικῆς

ζωγραφικῆς. Ἄv Τὸ κείμενο ποὺ ἀκολουθεῖ κατορθώσει νὰ γίνει σημεῖο ἀνα-

φορὰς καὶ ἀφετηρία γιὰ μεγαλύτερο ἢ πλουσιότερο προδληματισμό, θὰ ἐχει

ἐπιτελέσει Τὸν στοχο του.

7. Ἀνδρὀνικος, Ζωγραφικῂ 370-371.

8. Saatsog1ou-Pa1iade1i, Macedonian Costume 122-147, Πίν. I-1V. Η ἴδια, L’abbig1iamento

deg1i antichi Macedoni, σΤὸ A1essandro Magno: Sroria e Miro (Roma 1995) 113-115.

9. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 100-117 καὶ 229.

10. Andronikos, Tombs 1 κἐ. Βλ. καὶ παρακάτω σημ. 17.
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Εἰκ. 1. Η πρόσοψη τοῦ Τάφου. Σχεδιαστικῂ ἀποτῦπωσῃ.
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A1. ΤΟ ΜΝΗΜΕΙΟ ΚΑΙ Η ΠΡΟΣΟΨΗ ΤΟΥ

1. ΤΟ ΜΝΗΜΕΙΟ (πιν. 1-3, £iK.1-3)

Ο ἀσύλητος μακεδονικὸς Τάφος II Τῆς Μεγάλης Τούμπας στη Βεργίνα Βρὲ-

θηκε Τὸ φθινόπωρο τοῦ 197711. Τὸ διθάλαμο ὑπόγειο ταφικὸ οἰκοδόμημα ἔχει

ὸλικὸ μῆκος 9.50 μ., ὸλικὸ ὕφος 5.96 μ. καὶ στεγάζεται μὲ ᾑμικυλινδρικη στε-

γη (καμάρα). Η πρόσοψη (εἰκ. 1) Βρίσκεται στην ἀνατολικὴ πλευρὰ τοῦ τάφου,

ἐχει πλῄρη ἀρχιτεκτονικη διαμορφώση καὶ τὸ μεγιστο πλάτος της (5.96 μ.)

εἶναι ἐλάχιστα μικρότερο ἀπὸ Τὸ μεγιστο ὕφος της (6.08 μ.). Ἕνα πλίνθινο

τοιχἀριο, Πάνώ ἀπὸ τὴν πρόσοφη, ἐπιχρισμένο μὲ λευκὸ κονἱαμα, προσδίδει

στην κύρια ὄφη τοῦ μνημείου ἐπιπλέον ὕφος 50 ἐκατοστῶν.

Τὸ ταφικὸ οἰκοδόμημα εἶναι κατασκευασμένο ἐξ ὀλοκλήρου ἀπὸ πωρόλιθο,

μὲ ἐξαίρεση Τὰ δύο μαρμάρινα θυρώματα ποὺ ὁδηγοῦν σΤὸν προθάλαμο καὶ

τὸν θάλαμο καὶ Τὸ πλίνθινο τοιχάριο ποὺ ὁλοκληρώνει την πρόσοφη.

Ἀπὸ Τὶς κατασκευαστικὲς ἰδιομορφίες τοῦ τάφου σημαντικῂ εἶναι ἡ μορφὴ Τῆς

καμάρας: ἡ ᾑμικυλινδρικῂ στέγη του δὲν εἶναι ὲνιαὶα, ἀλλὰ ἀποτελεῖται ἀπὸ δύο

ξεχώρισΤἀ τμῄματα, ποὺ ἁρμόζουν Πἀνώ ἀπὸ Τὸν θυραῖο τοῖχο ἀνάμεσα στὸν τε-

τράγωνο θάλαμο, πλευράς 4.46 μ. καὶ τὸν ὀρθογώνιο προθάλαμο, διαστάσεων

3.36X4.46 μ.ἳὶ

Ο θάλαμος, ἀλλὰ καὶ ὁ ἀρκετὰ Βαθὺς προθάλαμος τοῦ Τάφου, χρησιμοποιη-

θηκαν ὡς ἀνεξάρτητοι ταφικοὶ χῶροι, μὲ μαρμάρινες σαρκοφάγους, μέσα orig

ὁποῖες τοποθετήθηκαν oi χρυσὲς λἀρνακες ποῦ περιεῖχαν Τὰ ὀστὰ ἀπὸ την

καύση δύο νεκρῶν. Η αὐτονομία Τῶν δύο χώρων εἶναι ἐμφανὴς ὄχι μόνον στην

ἰδιόμορφη κατασκευὴ Τῆς καμάρας, ἀπὸ δύο ἀνεξάρτητα τμῄματα, ἀλλὰ καὶ στη

σφραγισμένη ἐσωτερικὴ μαρμάρινη θύρα ποὺ ὁδηγοῦσε ἀπὸ Τὸν προθάλαμο

στὸν θάλαμο, ἀπομονώνοντας ἐτσι Τὶς δύο ταφἐς.

Η αὐτονομία τῶν δύο χώρων ἐπιτείνεται ἀκόμη περισσότερο ἀπὸ Τὸν τρό-

πο ἐπικάλυψης τῶν ἐσωτερικῶν τοἱχών τους: στὸν θάλαμο οἱ Πώρινοι τοῖχοι

ἔχουν καλυφθεῖ μὲ ἕνα ἁδρὸ ὑπόλευκο κονἱαμα, ἐνῶ στὸν προθάλαμο εἶναι

ἐμφανῶς πιὸ ἐπιμελημἐνοι, καθώς ἐπιχρὶστηκαν σὲ ὅλο τὸ ὕψος τους, μέχρι

τη γένεση τῆς καμάρας, μὲ Κόκκινο κονίαμα καὶ κοσμήθηκαν μὲ ἀνάγλυφους

ρόδακες στην ἐπικρανὶτιδα ποὺ τοὺς ἐπιστὲφειἳἆ.

Οἱ διαπιστώσεις αὐτὲς ὁδηγοῦν σΤὸ ἀναπόφευκτο συμπερασμα πῶς οἱ δύο

χῶροι χρησιμοποιήθηκαν ὡς ἀνεξάρτητοι ταφικοὶ θάλαμοι καὶ ὁλοκληρώθηκαν

σὲ δύο διαφορετικὲς οἰκοδομικὲς φάσεις, γιὰ λόγους ποὺ ἑρμηνεύτηκαν ἀνα-

λυτικἀ ἀπὸ Τὸν ἀνασκαφέα τους14.

11. Μ. Ἀνδρόνικος, ΑΑΑ 10, 1977, 1-72, εἰκ. 1-31. Ο ἴδιος, Βεργίνα 97-197, εἰκ. 55-159.

Ο ἴδιος, Βεργἱνα. Ἀρχαιολογἱα καὶ Ἱστορία, στὸ Φίλια Ἔπη εἰς Γεώργιον Ἐ. Μυλωνᾶν

(Ἀθήνα 1986) Α 19 κὲ.

12. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 96.

13. Αὐτόθι 98 εἰκ. 55.

14. Αὐτόθι 96-97 καὶ 228. ΠἙ). K. Ζάμπα, Ἀποκατάσταση ἀναλημματικοῦ τοίχου στο προ-
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Τὸ εἶδος Τῶν κτερισμάτων ποὺ βρέθηκαν σΤὸν θάλαμοί ἀντιστοιχεῖ πλήρως

στὰ ἀνθρωπολογικὰ συμπεράσματα ποὺ προέκυψαν ἀπὸ Τὴν ἐξετάσῃ Τὡν

ὀστῶν τῆς χρυσῆς λάρνακας τοῦ Θαλάμου καὶ Βεβαιώνουν Πὼς ἡ ταφὴ σΤὸν

κυρίως ταφικὸ χῶρο ἦταν ἀνδρικτὶ. Η ἀνθρωπολογικὴ ἐξετάση Τῶν ὀστῶν τῆς

χρυσῆς λάρνακας τοῦ προθαλάμου ἔδειξε πὼς ἡ ταφὴ σΤὸν χῶρο αὺΤὸ ἀνήκει

σὲ γυναίκα, Τᾑν ὁποία συνόδευε ἕνα μέρος ἀπὸ Τὰ κτερίσματα ποὺ δέθηκαν

στο ἐσωτερικξ) τουἲθ.

Η χρονολόγηση τοῦ Τάφου ἀπο Τὸν Μανόλη Ἀνδρόνικο στο y’ τεταρτο τοῦ

4ou π.Χ. αἰῶνα καὶ ἡ ταύτιση τοῦ νεκροῦ τοῦ θαλάμου μὲ τον Φίλιππο B’

ἔδωσε ἀφορμὴ γιὰ μιὰν ἐκτενῂ ἐπιστημονικὴ συζήτηση ποὺ συνεχίζεται ὣς Τὶς

μέρες. pas”-

αὐλιο τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου B', ΑΕΜΘ 13, 1999. 553-563, κυρίως 561-563. Oi on-

μαντικὲς παρατηρήσεις του γιὰ Τὶς κατασκευαστικὲς διαφορὲς στοὺς δύο Θαλάμους

μᾶλλον στηρίζουν Τὴν κατασκευῄ τους σὲ δύο -πολὺ κοντὰ χρονικὰ- διαφορετικὲς

οἰκοδομικὲς φάσεις.

15. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 117-175.

16. N. Ι. Xirotiris — F. Langenscheidt, The Cremations from the Roya1 Macedonian Tombs

of Vergina, ΑΕ 1981, 142 κὲ. j. H. Musgrave, The Human Remains from Vergina Tombs

I, II and 111, An Overview, AncW 22. 1991, 3 κὲ. ὅπου καὶ ἡ προγενέστερη διδλιο-

γραφία. Γιὰ Τὰ κτερίσματα τοῦ προθαλάμου Βλ. Ἀνδρὀνικο. Βεργίνα 175-197.

17. M. Ἀνδρονίκος, ΑΑΑ 10, 1977, 1-72. W. L. Adams, The Roya1 Macedonian Tomb at

Vergina. An Historica1 Interpretation, AncW 5, 1980, 67-72. Ph. W. Lehmann, The 50-

ca11ed Tomb of Phi1ip II: A Different Interpretation, AjA 84, 1980, 527-531. M. Ἀνδρο-

νικος, Ο Βασιλικὸς Τάφος τῆς Βεργίνας καὶ το πρόβλημα τοῦ νεκροῦ, ΑΑΑ 13, 1981,

156-157. '0 ἴδιος, Argumentum e si1entio, AAA 13, 1980 (1981), 354-365. Ph. W.

Lehmann, Once Again the Roya1 Tomb at Vergina, AAA 14, 1981, 134-144. A.-M.

Prestianni-Gia11ombardo - B. Tripodi, La tomba e i1 tesoro di Fi1ippo di Macedonia:

una nuova proposta di attribuzione, Magna Grecia 16, 1981, 14-17. A.-M. Prestianni-

Gia11ombardo, 11 diadema di Vergina e 1’iconografia di Fi1ippo Π, Ἀρχαῖα Μακεδονία

IV, 1983 (1986) 497-509. S. M. Burstein, The Tomb of Phi1ip Π and the Succession of

A1exander the Great, στο Echos du monde c1assique, C1assica1 Views 6, ns. 1, 2, 1982,

141-163. E. N. Borza, The Macedonian Roya1 Tombs at Vergina: Some Cautionary Notes,

ArchNews 10, 1981, 73-87. P. Green, The Roya1 Tombs at Vergina: An Historica1

Ana1ysis, στο Phi1ip 11, A1exander the Great and the Macedonian Heritage (ὲκδ. W. L.

Adams καὶ Ε. Ν. Borza, 1982) 129-151. W. M. Ca1der, «Go1den Diadems» Again, AjA

87, 1983, 102-103. E. A. Friedricksmeyer, Once More the Diadem and Barre1-Vau1t

at Vergina, AM 87, 1983, 99-102. Ἀνδρὁνικος, Βεργίνα 221-224. H. W. Ritter, Zum

sogenannten Diadem des Phi1ippsgrabes, AA 1984, 105-111. M. Ἀνδρονίκος, Βεργίνα.

Ἀρχαιολογία καὶ Ἱστορία, στο Φίλια Ἕrin εἰς Γεώργιον Ἑ. Μυλωνᾶν (1986) A 19-37,

κυρίως 26 κὲ. Ε. Ν. Borza, The Roya1 Macedonian Tombs and the Parapherna1ia of

A1exander the Great, Phoenix 41, 1987, 105-121. ‘0 ἴδιος, In the Shadow οἱ O1ympus:

The Emergence οἱ Macedon (1990) 260-266, 299-300. W. L. Adams, Cassander, A1exan-

der IV and the Tombs at Vergina, AncW 22, 1991, 27-33. E. N. Borza, Commentary,

AncW 22, 1991, 35-40. Ε. D. Carney, The Fema1e Buria1 in the Antechamber of Tomb

II at Vergina, AncW 22, 1991, 17-26. N. G. L. Hammond, The Roya1 Tombs at Vergina:

Evo1ution and Identities, BSA 86, 1991, 69-82. A. Stewart. Faces οἱ Power. A1exander's

Image and He11enistic Po1itics (Berke1ey 1993) 274 κὲ. Τὴν ἀπόδοση τοῦ Τάφου στον

Φίλιππο B’ dptptanTnoe, μετὰ τον θάνατο τοῦ Μανόλη Ἀνδρονίκου, ὁ Π. Φάκλαρπς,



2. Η ΠΡΟΣΟΨΗ (εἰκ. 1)

Η πρόσοψη τοῦ ταφου ἀποτελεῖται ἀπὸ δύο σαφῶς διακριΤἀ τμῄματα Th

δωρικὴ ἀρχιτεκτονικῂ διαμόρφωση ποὺ περιβάλλει Τὸ ἐντυπωσιακὸ μαρμαρί-

νο θύρωμα τῆς εἰσόδου καὶ Τὴν ἰωνικὴ ζωφόρο ποῦ ἐπιστεφεῖ Τὸν δωρικὸ

θριγκο

Τὸ μαρμάρινο δωρικὸ θύρωμα δεσπόζει σΤὸ μέσον τῆς ἐπιβλητικῆς κατα-

σκεψῆς, καταλαμβάνοντας με Τὸ πλατος του Τὸ ἕνα τρίτο περίπου τοῦ ὁλικοῦ

πλάτους τῆς πρόσοψῃς. Πάνω στο λευκὸ κονίαμα ποῦ καλύπτει Τὰ ἀρχιτεκτο-

νικἀ στοιχεῖα τῆς κύριας δίψηςτοῦ πωρίνου μνημείου διατηρήθηκαν -χωρἰς

σημαντικὲς ἀλλοιώσεις (χἀρπ στὴν ὑγρασία τοῦ χώματος ποὺ σκέπαζε για

αἰῶνες τον ταφο)- Τὰ χρώματα, ποὺ ὁλοκληρώνουν Τὴν ἀρχιτεκτονικῂ δια-

μόρφωσῃ τοῦ μνημείου.

α. Τὰ δωρικὰ στοιχεῖα Τῆς πρόσοψης (είκ. 2)

Τὰ ἀρχιτεκτονικὰ στοιχεῖα ποὺ ἀπαρτίζουν Τῂ δωρικὴ πρόσοψη τοῦ ταφου

εἶναι πλῄρῃ, προσδίδοντας στὴν κύρια ὄψη του μορφὴ κτιρίου δύσκολου έν

παρασΤἀσι. Δύο πλευρικὲς παρασΤἀδες, μὲ χρωματισμένα ἐπίκρανα καὶ δύο

Εἰκ. 2. Ο δωρικὸς θριγκὁς.

Λεπτομέρεια.

ΑΙΑ 98, 1994, 609 κε. κυρίως 616 σπμ. 86, ὡς ἀναπόφευκτη συνέπεια τῆς ἄποψῄς του

γιὰ τὴν ταύτιση Τῆς Βεργίνας μὲ Τῂ Βαλλα καὶ τοῦ Κοπανοῦ Ναούσης με Τὶς Αἰγές.

ΠρΡ). Μ. Hatzopou1os, REG 109, 1996, 264-269. Χρυσ. Σαατσὀγλου-Παλιαδέλπ, Aegae.

A Reconsideration, AM 111, 1996, 225-236 n’w. 43. N. G. L. Hammond, jHS 117. 1997,

177-179. Ἔμμεσα ἀμφισβητεῖται ἡ ταύτιση Τῆς Βεργίνας μέ Τὶς Αἰγές, ἡ Βασιλικὀτπτα

τοῦ Τάφου, κάι κατα συνέπεια ἡ ταύτιση τοῦ νεκροῦ τοῦ Θαλάμου μὲ Βασιλέα, ἁΠὸ

τοὺς Π. Θέμελη καὶ ‘I. Τουρἀτσογλου, Οἱ Τάφοι τοῦ Δερβενίου (Ἀθήνα 1997) 142-157,

παρόλο ποῦ ὁ Ἰ. Τουρἀτσογλου, Μακεδονία. Ἱστορία - Μνῃμεῖα - Μουσεῖα (Ἁθῄνα 1997)

214 κέ. ἀποδέχεται Τὴν ταύτιση τοῦ χώρου μὲ Τὶς᾿ Αἰγές. ΠρΡ). Χρυσ. Σαατσόγλου-Παλια-

δέλπ, Βεργίνα 1938-1998. ZnTmJaTa ἑρμηνείας καὶ χρονολὀγῃσῃς, σΤὸ Ἀλέξανδρος ὁ Μέ-

γας. Ἀπὸ Th Μακεδονία στὴν Οἰκουμένπ, Βέροια 27-31 Μαΐου 1998(Βέροια 1999) 57-48.
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ἡμικίονες ἀνἀμεσἀ τους, πλαισιώνουν τὸ μαρμἀρινο θύρωμα καὶ φέρουν τα δω-

ρικἀ στοιχεῖα Τῆς ἀνωδομῆς: Τὸ ἐΠίπεδο, λευκὸ ἐπισΤύλιο, την κόκκινη ταινία

με θαΘυκύανους κανόνες καὶ λευκὲς σταγόνες ποὺ τὸ ἐπισΤέψει, καὶ την ὺπερ-

κείμενη δωρικὴ ζωφόρο, ποὺ ἀποτελεῖται ἀπὸ ὀκτὼ λευκές, ἀκόσμητες μετό-

πες καὶ ἐννέα θαθυκύανα τρίγλυφα.

Τὰ τρίγλυφα εἶναι τοποθετημένα στοὺς ἄξονες τῶν παραστάδων καὶ τῶν ᾑμι-

κιόνων, στὰ μετάξοντα διαστηματα ἀνἀμεσἀ τους, σΤὸν ἄξονα τοῦ ἁρμοῦ τῆς

μαρμάρινης θύρας καὶ στὶς ἄκρες τῶν δύο φύλλων της. Th BQGUKUavn κεφαλη

τῶν μετοπῶν καὶ τῶν τριγλύφων ἐπιστεφεῖ κόκκινη ταινία διακοσμημένη με

συνεχῆ λευκὸ μαίανδρο.

Τὰ δωρικὰ στοιχεῖα τῆς πρόσοψης ὁλοκληρώνει ἕνα ὑπερκείμενο ὁριζόντιο

γεῖσο, ποὺ ἐξέχει ἀπὸ τὸ μέτωπο τῆς κεφαλῆς τῶν τριγλύφων. Τὸ λευκό του

μέτωπο ἀπολήγει σε δωρικὸ κυμάτιο μὲ ἐναλλασσόμενα μπλὲ καὶ κόκκινα στοί

χεῖα, πανω σἐ λευκὸ φόντο.

B. Τὰ ἰωνικὰ στοιχεῖα Τῆς πρόσοψης

Πἀνω ἀπὸ την πλῄρη αύτη δωρικῆ ἀρχιτεκτονικῂ διαμόρφωση καὶ στη Θέ-

ση τοῦ ἀναμενόμενου ἐλεύθερου ἀετώματος ἀναπτύσσεται ἡ ἰωνικὴ Ζουράρος

μὲ τὴν πολυπρόσωπη γραπττ᾿1 παρἀσταση ποῦ προστατεύεται ἀπὸ ἕνα δεύτερο,

ὑπερκείμενο γεῖσο. Η ἐπίπεδη ζωγραφικη ἐπιφάνεια ἔχει μῆκος ἴσο μὲ τὴν

ἀντίστοιχα διἀσταση τῆς ὑποκείμενης δωρικῆς ζωφόρου (5.56 μ.)᾿ Τὸ ὕψος της

(1.16 μ.) εἶναι λίγο μικρότερο ἀπὸ τὸ 1/5 τοῦ συνολικοῦ μήκους της (ἀναλο-

γία 1:4.80) καὶ λίγο μεγαλύτερο ἀπὸ Τὸ 1/5 ἐΠίσης (ἀναλογία 1:5.14) τοῦ συ-

νολικοῦ ὕψους (6.08 μ.) τῆς πρόσοψης.

Η ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια εἶναι ἀπλαισίωτη σΤὶς δύο κατακόρυφες καὶ στην

κατω ὁριζόντια πλευρὰ της. Στην ἐπανω μακρὰ πλευρἀ, ἀντίθετα, μιὰ λεπτῆ

κόκκινη ταινία καὶ ἕνα ὑπερκείμενο λέσβιο κυμάτιο λειτουργοῦν ὡς μεταδα-

τικἀ στοιχεῖα ποὺ συνδέουν την κατακόρυφη ἐπιφάνεια τῆς ζωφόρου μὲ την

κεκλιμένη πλευρὰ τοῦ ὑπερκείμενου γείσου. Τὸ λέσβιο κυμάτιο ἀποδίδεται με

Τόνους τοῦ μπλέ, τοῦ γκρὶ καὶ τοῦ λευκοῦ, πανω σε λευκὸ φόντο καὶ τα σχη-

ματοποιημἐνα φυτικὰ του μοτίβα δηλώνονται μὲ φωτοσκίαση. Την ψευδαίσθη-

ση τῆς ἀναγλυφικῆς ἔξαρσης συμπληρώνουν με το κόκκινο χρῶμα τους τα

ἀραιὰ τοποθετημένα μαργαριταρόσχημα στοιχεῖα, ζωντανεύοντας ἐτσι τη χαμη-

λότονη χρωματικὴ κλίμακα τοῦ διακοσμητικοῦ θέματος (εὶκ. 3).

Η ζωφόρος ἐπιστρέφεται με ἐξέχον γεῖσο (niv.3c1-B) ποὺ ἐκτείνεται καὶ

στοὺς κροτάφους τοῦ τοίχου τῆς πρόσοψης. Λειτουργεῖ ἐτσι ῶς πραγματικὸ

ἀρχιτεκτονικὸ στοιχεῖο ποὺ προσδίδει τρισδιάστατο ὄγκο στῆν πρόσοψη. Τὸ

λευκὸ μέτωπο του διακοσμεῖται με δωρικὸ κυμἀτιο, σε τονους τοῦ μπλὲ καὶ

τοῦ κοκκίνου πανω σἐ λευκὸ φόντο, καὶ δέχεται σἱμη ποὺ διακοσμεῖται με τρί-

φυλλα καὶ ἐννεἀφυλλα ἐναλλασσόμενα λευκὰ ἀνθέμια, πανω σἐ μπλὲ φόντο.

Πἀνω ἀπὸ τὸ γεῖσο ὀρθώνεται τὸ πλίνθινο τοιχἀριο, ὕψους 50 ἐκ., ποὺ

ὁλοκληρώνει την πρόσοψη. Κατασκευασμένο ἀπὸ ὠμὲς τετράγωνες πλίνθους,

προσδίδει στην κύρια ὄψη τοῦ μνημείου πρόσθετο ὕψος 50 ἐκ, χωρὶς νὰ ἀπό,

τελεῖ κύριο ἀρχιτεκτονικό της στοιχετο, τοποθετημένο καθὼς εἶναι σἐ βαθύτε-

ρο ἐΠίπεδο ἀπὸ τὸ μέτωπο τῆς ἰωνικῆς ζωφόρου. Ἐπιχρισμένο ὡστόσο -ὅπως

10



Η ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΗ ΜΟΡΦΗ ΤΗΣ ΠΡΟΣΟΨΗΣ

Εἰκ. 3. Τὸ δωρικὸ γεῖσο καὶ

ἡ σίμπ. Λεπτομέρεια.

καὶ ὁλόκληρη ἡ πῶρινῃ πρόσοψη- μέ λευκὸ κονίαμα, συμβάλλει, μαζὶ μὲ Τὰ

ὑποκείμενα ἀρχιτεκτονικὰ στοιχεῖα τῆς ἐπιβλητικῆς πρόσοψῃς, στῂν ἀποτελε-

σματικὴ ἀπόκρυφη τοῦ διθάλαμου καμαροσκέπασΤου ταφικοῦ οἰκοδομήματος

ποὺ ἐκτείνεται πίσω τους.

3. Η ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΗ ΜΟΡΦΗ ΤΗΣ ΠΡΟΣΟΨΗΣ

α. Η ὀρθογώνια πρόσοψη

Η πιὸ χαρακτηριστικὴ ἰδιομορφία Τῆς πρόσοψης τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου

στῂ Βεργίνα εἶναι ἡ ὁριζόντια ἀπόληξη καὶ Τὸ ὀρθογώνιο σχῆμα mg. Τὸ ὕφος

τῃς (6.08 μ), χωρὶς Τὸ πλίνθινο τοιχάριο, ποὺ δὲν ἀποτελεῖ ὀργανικὸ τμῆμα

Τῃς, εἶναι ἐλάχιστα μεγαλύτερο ἀπὸ Τὸ πλάτος mg (5.96 μ.) καὶ Τὸ ὁριζόντιο

γεῖσο ποὺ ἐπιστεφεῖ Τᾑν τοιχογραφία προσδίδει στῂν πρόσοψη σχῆμα σχεδὸν

τετράγωνο.

Ἀπὸ τὴν άποφῃ αὺτῄ, ὁ τάφος ἀποτελεῖ Τὸ μοναδικὸ παράδειγμα μνῃμεια-

κοῦ μακεδονικοῦ Τάφου ποὺ δὲν ἐπιστρέφεταιμὲ ἀέτωμα καὶ Τὸ μνπμειακότε-

ρο παράδειγμα μιᾶς μικρῆς ὁμάδας ὁμοειδῶν μνημείων ποὺ διαφοροποιοῦνται

ἀπὸ Τὸ σύνολο Τῶν μέχρι στιγμῆς γνωστῶν μακεδονικῶν Τάφωνὶβ, ἀπὸ Τὸ γε-

γονὸς ὅτι οἱ προσόψεις καταλήγουν σε ὁριζόντια ἀπόλῃξῃ.

18. Η Mi11er, Tomb 105 Ké., ἔχει συντάξει κατάλογο τῶν μακεδονικῶν Τάφων ποὺ εἶχαν

ἀποκαλυφθεῖ μέχρι Τὴν ἔκδοσῃ Τᾔς μονογραφίας mg, συμπληρώνοντας ἔτσι δύο προ-

γενέστερους καταλόγους ποὺ εἶχαν συντάξει οἱ Δ. Παντερμαλῄς, Ο νέος μακεδονικὸς

Τάφος τῆς Βεργίνας, Μακεδονικὰ 12, 1972, 147—182, καὶ ἡ Β. Gosse1, Makedonische

Kammergréiber (Ber1in 1980) 77 κὲ. Ο ἀριθμὸς ὡστόσο τῶν σχετικῶν μνημείων συνε-

χῶς πλῃθαίνει. ὅπως δείχνει Τὸ πρόσφατο παράδειγμα Τῶν Τάφων ποὺ ἀποκαλυπτει Τὰ

τελευταῖα χρόνια στὴν Πέλλα ὁ Π. ΧρυσοσΤόμου, Νέοι τυμΡὶοι στὴν Πελλαία χώρα,
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.-\1. ΤΟ ΜΝΗΜΕΙΟ ΚΑΙ Η ΠΡΟΣΟΨΙ ΤΟΥ

Στὸ ὀρθογώνιο σχῆμα τῆς πρὀσαφῃς τῶν μνημείων τῆς μικρῆς αὑτῆς ὁμά-

δας ἐγγράφονται Τὰ ἐπιμέρους ἀρχιτεκτονικὰ τους στοιχεῖα, ἀνάμεσα στὰ

ὁποῖα εἶναι δυναΤὸ νὰ συμπεριλαμβάνεται καὶ ἐγγεγραμμένα ἀὲτωμα.

Ι. Σὲ ὁρισμένους ἀπὸ Τοὺς Τάφους τῆς ὁμάδας αὐτῆς ἡ ἀρχιτεκτονικῂ δια-

μὁρφωσῃ τῆς προσαφθῆςεἶναι ἀνύπαρκτα ἢ ἐξαιρετικὰ περιορισμὲνπ.

1. Τὸ πρωιμὁτερο, ἀλλὰ καὶ Τὸ μνπμειακὁτερο παράδειγμα τῆς ὁμάδας ἀπα-

τελεῖ ὁ λεγόμενος «τάφος τῆς Εύρυδίκῃς», ποὺ Βρέθηκε Τὸ 1987 στῆ Βεργί-

να, δίπλα στὸν «Τἀφο τοῦ Ρωμαίαυ»1(). Ἀντίθετα μὲ Τὴν ἐντυπωσιακὴ ἀρχιτε-

κτονικῂ διαμόρφωση στὴν ἐσωτερικὴ ἐπιφάνεια τοῦ πίσω τοίχου τοῦ θαλάμου,

ποὺ ἀναπαράγει τῆν ὄφη ἑνὸς ἰωνικοῦ οἰκοδομήματος, ἡ πρὁσαφῃ τοῦ μνῆ-

μείαυ εἶναι ἐντελῶς ἐπίπεδη καὶ ἀρχιτεκτονικὰ ἀδιαμὀρφωτπ, ἀφαῦ ὲγκλωθί-

ζεται, ὅπως καὶ οἱ ὑπόλοιπες πλευρὲς τοῦ διθάλαμαυ καμαρασκὲπασταυ ταφι-

καῦ οἰκοδομήματος, σὲ ἕνα ὀρθογώνια λίθινα περίδλῃμα, ποὺ ἀποκρύπτει Τὴν

πλευρὰ Τῆς εἰσόδου καὶ Τὸ μαρμάρινα θύρωμα ποὺ κρύβεται πίσω του.

Η χραναλὀγπσῃ τοῦ μνῃμείαυ, μὲ δάσπ Τὰ κεραμικὰ εὑρῆματα, γύρω στα

340 n.X., κατατάσσει ταν «τάφο Τῆς Εύρυδίκῃς» πρῶτα στῂ σειρὰ τῶν μέχρι

σῄμερα γνωστῶν μακεδονικῶν Τάφων, συμβάλλοντας ἔτσι μὲ τῆ μαρτυρία του

καθαριστικὰ σΤὸ πολυσυζητημένα πραδλπμα Τῆς καταγωγῆς τοῦ μακεδονικοῦ

τἀφαυὶθ.

2. Στὴν ἴδια ὁμάδα ἐντάσσονται καὶ αἱ Τάφαι στοὺς ὁποίους Τὸ θύρωμα

ἀποτελεῖ τὸ μόνα ἀρχιτεκτονικὸ στοιχεῖα Τῆς ἐπίπεδης ὀρθογώνιας πρόσο-

φπςὶὶ, ὅπως συμβαίνει σΤὸν μοναθάλαμα Τάφα ταῦ Χαρούλη στὰ Λευκάδιαὶὶ,

ΑΕΜΘ 1, 1987, 147-159 (μακεδονικὸς Τάφας 1" μὲ τὴν ἰωνικῂ πρόσαφῃ, μακεδονικὸς

τάφος Δ᾿ μὲ τὴ δωρικὴ πρόσοφῃ). Ο ἴδιος, Ο μακεδονικὸς τάφος Γιαννιτσῶν, ΑΕΜΘ

7, 1993, 123-134, εἰκ. 1-8. Ο ἴδιος, Ἀνασκαφικὲς ἔρευνες στοὺς Τύμβους τῆς Πέλλας

κατα Τὸ 1994, ΑΕΜΘ 8, 1994, 53-72, εἰκ. 1-22. Ο ἴδιος, Τύμβοι Πέλλας 1998. ΑΕΜΘ

12, 1998 (2000), 337-351 (Τάφας E’ Τῆς Ραχῶνας). Ἐντυπωσιακὸς γιὰ τὴν πλούσια γρα-

πτῄ του διακοσμπσῃ, μὲ Τὴν ἐξαίρετα διατήρηση Τῶν χρωμάτων, ἀλλὰ καὶ γιὰ τὸ θέμα

του εἶναι ὁ Τάφος τοῦ Ἁγ. Ἀθάνασίου Π, ποὺ Βρέθηκε Τὸ 1994: Βλ. Μαρία Τσιμπίδου-

Αύλωνίτπ, Ἅγ. Ἀθανασιᾶς 1994. Τὸ χρονικὸ μιᾶς ἀποκάλυφπς, ΑΕΜΘ 8, 1994 (1998),

231-240 εἰκ. 1-10, κυρίως 9-10. Η ἴδια, Οἱ ταφικαὶ Τύμβοι Τῆς περιοχῆς Ἁγ. Ἀθάνα-

σίαυ Θεσσαλονίκης (1992-1997). Ἐρευνᾶ καὶ πρααπτικὲς, ΑΕΜΘ 10A, 1996 (1997),

427-442, εἰκ. 1-10, κυρίως S. Η ἴδια. Οἱ μακεδονικοὶ τάφοι τοῦ Ἁγ. Ἀθανασίου καὶ

Φοίνικα Θεσσαλονίκης. Συμβαλῆ στῂν εἰκονογραφία τῶν ταιρικῶν μνημείων τῆς Μακε-

δανἱας (ύΠὸ ἔκδασπ).

19. Ἔρυον 1987, 44-63, κυρίως 45-49, εἰκ. 45-49. Μαν. Ἀνδρονίκας κ.ἅ., ΠΑΕ 1987 (1991),

126—148, κυρίως 128-132. Ο ἴδιος, ΑΕΜΘ 1, 1987, 81 κὲ. εἰκ. 7-11. Ἀνδρὀνικας, Ζω-

γραφικῂ 375 κὲ. εἰκ. 3-4. Mi11er, Tomb 115 ἀρ. 33F.

20. Mi11er, Tomb 101 σῃμ. 4.

21. Ο Naif Haddad, Θύρες καὶ παράθυρα Univ ἑλληνιστικῂ καὶ ρωμαϊκὴ ἀρχιτεκτονικῂ τοῦ

ἑλλαδικοῦ χώρου (6.6. Θεσσαλονίκπ 1995) 52 κὲ. κυρίως 42 κὲ. καὶ Πίν. 8 ὺπαστπρί-

ζει ὅτι «οἱ ἁπλὲς αὐτὲς μορφὲς πρόσοψης ἀποτελοῦν προσπάθεια γιὰ Τῂ συγκέντρω-

σπ τῶν ἀρχιτεκτονικῶν στοιχείων τῆς πρὀσαφῃς γύρω ἀπζ) Τὸ θυραῖα ἄνοιγμα» καὶ

εἶναι ἑπομένως στοιχεῖα ὕστερής χραναλόγπσπς.

22. Mi11er, Tomb 110 ἀρ. 18D.
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σΤὸν μονοΘἀλαμο «Τἀφο μὲ Τὴν ἁπλὴ προσοφῃ» στὴ Βεργίναὶὀ, σΤὸν μονοΘἀ-

λαμο ἐπίσης Τἀφο B’Z4 καὶ σΤὸν διΘἀλαμο, Τέλος, μακεδονικο Τἀφο ΣΤ᾿ (μὲ Τὶς

σαρκοφἀγους) στὴν Πέλλαὶθ.

II. Σὲ μερικοίλς, ἀπὸ τοὺς, Τάφους Τῆς, ὁμάδας ποὺ ἐξετάζουμε Τὸ θύρωμα

ἀποτελεῖ Τὸ μόνο ἀρχιτεκτονικὸ στοιχεῖο Τῆς, πρόσοφῃς, ἀλλα δέχεται ὲπίστε-

φῃ ποὺ δὲν ξεπερνά ὡστόσο Τὰ δρια τοῦ πλἀτους, του.

1. Στὸν Τἀφο τοῦ Λύσων καὶ Καλλικλῇ στα Λευκἀδιαὶβ, καὶ σΤὸν Τἀφο ΙΕΙ

τοῦ Τύμβου Μπελλα στα ΠαλαΤίτσιαἰ7 Τὸ θύρωμα ἐπιστρέφεταιμὲ ἀετωμα.

Η ἐπιστεφῆ τοῦ θυρώματος ἑνὸς μακεδονικοῦ Τάφου μὲ ἀέτωμα Θεωρῄθῃ-

κε πὼς παραπέμπει καὶ ἐνδεχομένως, ἐπηρεάστηκε ἀπὸ Τὶς, ἀετωματικέ ἐπι-

σΤἐφεις ἐπιτύμβιων στῃλὡνἰβ. Ἐντοῦτοις, ἡ διαπίστωση πως Τὸ μορφολογικὸ

αὐτὸ στοιχεῖα συναντᾶται στοὺς, ὀφιμότερους μακεδονικοὺς, Τάφους ὁδήγησε

στὴν ἀποφῃ πως πρόκειται γιὰ ἀποτελεσμα Τῆς Τάσης για Τῂ συρρίκνωση τῶν

ἀρχιτεκτονικῶν στοιχείων Τῆς πρόσοψης στο θύρωμα καὶ Τὸ χαρακτηριστικὰ

αὐτὸ προτάθηκε ὡς χρονολογικὸ κριτήριο γιὰ Τὴν κατατάξη Τῶν Τἀφωνὶ9.

2. Παραλλαγὴ τοῦ Θυρώματος ποὺ ἐπιστρέφεται μὲ ἀέτωμα ἀποτελεῖ ἡ πε-

ρίπτωσῃ τοῦ Τάφου σΤὸ Φράγμα τοῦ Ἁλιἀκμονα, ὅπου Τὸ μοναδικὸ ἀρχιτε-

κτονικὸ στοιχεῖο Τῆς πρόσοψης περιορίζεται στὴ δωρικὴ ζωφὀρο ποὺ κοσμεῖ

Τὸ ὑπέρθυρο τοῦ Θυραίου ἀνοίγματοςὂθ.

III. Σὲ ἄλλες, περιπτώσεις μακεδονικῶν Τάφων Τῆς ὸμἀδας, μὲ ὀρθογωνία

πρόσοψη καὶ ὁριζόντια ἀπόλῃξῃ, ἡ ἀρχιτεκτονικῂ διαμόρφωση Τῆς κυρίας

ὄφης ὑπερβαίνει Τὰ δρια τοῦ θυρώματος, ἀλλὰ παραμένει ὲλλιΠῄς, ἀφοῦ πε-

ριορίζεται στὴ δήλωση ἐγγεγραμμένου ἀετώματος ἢ ἄλλων μεμονωμένων ἀρχι-

τεκτονικὡν στοιχείων.

1. Στὸν Τἀφο Τῆς Καρίτσας, σΤὸ Δίον51 καὶ σΤὸν Τἀφο ΙΕΙ σΤὸ Λἀκκωμα Τῆς

Χαλκιδικῆςδὶ ἡ ἀρχιτεκτονικῂ διαμόρφωση Τῆς, πρόσοψης περιορίζεται σὲ ἕνα

23. Δ. Παντερμαλῄς, Ο νέος μακεδονικὸς Τἀφος> Τῆς Βεργίνας, Μακεδονικὰ 12, 1972, 147-

182. Mi11er, Tomb 114 ἀρ. 53B.

24. Π. ΧρυσοσΤόμου, Ο μακεδονικὸς Τἀφος B’ Τῆς Πἐλλας, ΑΕΜΘ 6, 1992, 157 κὲ. Ο

ἴδιος, Μακεδονικοὶ ταιροι Πέλλας Ι. Ο Tdtpog B’, ὁ ἀσύλητος (Θεσσαλονίκπ 1998).

25. Π. ΧρυσοσΤόμου, Ο μακεδονικὸς Τἀφος ΣΤ᾿ μὲ Τὶς σαρκοφάγους Τᾕ<ὒ᾿ Πἐλλας, ZT’ Διε-

Θνὲς Συμπὁσιο για Τὴν Ἀρχαῖα Μακεδονία, 15-19 Ὀκτωβρίου 1996, Ἀρχαῖα Μακεδονία

VI (Θεσσαλονίκῃ 1999) 286-306.

26. Mi11er, Tomb 21 κε. 110 ἀρ. 18Β.

27. Αὐτόθι 116 ἀρ. 33K.

28. Αὐτόθι 28 σπμ. 8. Γιὰ Τὴν ἐκδήλωση τοῦ ἴδιου φαινομένου στοὺς, λαξευτοὺς Τάφους

Βλ. Στ. Δρούγου καὶ '1. Τουρἀτσογλου, Ἐλληνιστικοί λαξευτοί Τάφοι Βεροίας (Ἀθήνα

1980) 8.

29. Haddad ὄ.π. (σπμ. 21) 35 Κὲ.

30. Mi11er, Tomb 108 ἀρ. 1οΑ Πίν. 1d. Ο Haddad ὅ.π. (σπμ. 21) 69 σπμ. 179 ἀναφέρει

Τὴν ἀνεύρεση Τὸ 1994 σΤὸ Ἰερὸ τῆς Σαμοθράκης ὑπερθύρου μὲ μορφὴ δωρικῆς ζω-

φόρου.

31. Mi11er, Tomb 107 ἀρ. 6B.

32. Αὐτόθι 109 ἀρ. 15A.

13



AἸ. ΤΟ ΜΝΗΜΕΙΟ ΚΑΙ Η ΠΡΟΣΟΨΗ ΤΟΥ

ἁπλὸ ἀνἀγλυφο ἀέτωμα ποὺ ὑπερβαίνει Τὸ πλάτος τοῦ Θυραίου ἀνοίγματος καὶ

ἐγγράφεται στο ὀρθογώνιο (ἢ ἐλαφρὰ καμπυλο, ἀνΤίστοιχα) σχῆμα τῆς πρό-

σοψῃς.

2. Στὸν Τἀφο τοῦ Kinch στὰ Λευκάδια ἡ δωρικὴ ζωφόρος ἐκτεινόταν σὲ ὅλο

Τὸ πλάτος Τῆς πρόσοψπς, πἀνω ἀπὸ Τὸ θυραῖο ἄνοιγμα καὶ ἐπιστρεφότανἀπὸ

ὑπερκείμενο ὁριζόντιο ἱωνικο γεῖσοὀὀ.

IV. Παρόμοιες ἀρχιτεκτονικὲς λύσεις μὲ Τὸν Τἀφο τοῦ Kinch συναντῶνται

καὶ σὲ δύο ἄλλους μακεδονικοὺς Τἀψους.

1. Στὸν Τἀφο τοῦ Heuzey στὰ ΠαλαΤίΤσιαἇ4 ἡ πρόσοψη εἶναι ἐπίσης έπί-

πεδπ, μὲ σχῆμα ὀρθογώνιο καὶ Τὰ μοναδικὰ ἀρχιτεκτονικὰ τπς στοιχεῖα, έκΤὸς

ἀπο Τὸ θύρωμα, εἶναι δύο ἀνάγλυφα ἐπίκρανα παραστάδων καὶ ἕνα ὑπερκεί-

μενο, ἀνἀγλυφο τριταινιωΤὸ ἐπιστύλιο ποὺ διέτρεχε Τὸ μεγαλύτερο μέρος τῆς

πρόσοψῃς, πανω ἀπὸ Τὸ θύρωμα. Η ἐπίπεδη ἐπιφάνεια πανω ἀπὸ Τὸ ίωνικὸ

ἐπιστύλιο μέχρι Τὴν ὁριζόντια ἀπόληξη Τῆς πρόσοψης δημιουργεῖ καὶ Πἀλι Τὴν

ἐντύπωση τοῦ στῃθαίουὀᾓ.

2. Στὸν Τἀφο II τοῦ Τύμβου Μπελλα οΤὰ ΠαλαΤίτσιαὗβ ἡ ἐπίπεδη πρόσοψη

μὲ τὴ γραπτῇ παρἀστασπ σΤὸ πανω μέρος τπς37 έχει σχῆμα ὀρθογώνιο, χωρὶς

ἀλλα ἀρχιτεκτονικὰ στοιχεῖα, έκΤὸς ἀπὸ Τὸ μαρμἀρινο θύρωμα καὶ Τὸ ἐξέχον

ὁριζόντιο γεῖσο, ποῦ ἐπιστεφεῖ Τῂ γραπτὴ παρἀστασπ. Ἕνα χαμηλό, λίθινο

στπθατο, ποὺ ἐπεκτείνει Τὴν πρόσοψη Πἀνω ἀπὸ Τὸ γεῖσο, Θυμίζει Τὸ ἀνΤί-

στοιχο πλίνθινο τοιχἀριο στὴν πρόσοψη τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου.

V. Μοναδικὴ γιὰ Τὴν ὁμάδα αὐτὴ εἶναι ἡ περίπτωσπ τοῦ Τάφου σΤὸν Λαγ-

καδἀὖβε ἂν Τὸ σχέδιο τοῦ Macridy ἀνταποκρίνεται στὴν πραγματικότῃτα59, Τό-

τε ἡ πρόσοψη τοῦ μνημείου εἶχε πλήρη ἀρχιτεκτονικᾑ διαμόρφωση καὶ ἀετω-

ματικίι ἐπίσκεψη ποὺ έγγρἀφονταν, ὡστόσο, ὡς ἀνάγλυφα στοιχεῖα, σὲ μιὰν

εὐρύτερπ, ἐλαφρὰ καμπύλη στὴν ἀπόληξή της, έπιφἀνεια40.

VI. Τὸ συγγενέστερο μὲ Τὸν Τἀφο τοῦ Φιλίππου μνῃμετο, κυρίως ὡς πρὸς

m μορφὴ Τῆς ἀνωδομῆς του, εἶναι ὁ γειτονικός του καὶ λίγο μεταγενέστερος

«ταιρος τοῦ Πρίγκιπα» (Τἀφος ΙΕΙ Τῆς Μεγάλης Τοῦμπας)41, στὴ Βεργίνα: χωρὶς

33. K. Ρωμιοποὑλου, Λευκἁδια, ἀρχαία Μίεζα (Ἀθήνα 1997) 36-38 είκ. 33.

34. Mi11er, Tomb 115 ἀρ. 33H.

35. Για Τῂ χρονολόγηση τοῦ Τάφου στὸ B’ μισὸ Τοῦ 4ou n.X. αἱώνα, μὲ δάσπ Τὰ νεότερα

δεδομένα ποῦ προέκυψαν ἀπὸ Τὴν ἀνασκαφῇ του Τὸ 1981, Βλ. Μ. Ἀνδρόνικο, Ἀνασκαφῂ

στὴ Βεργίνα, ΠΑΕ 1981, 60-61 εἰκ. 1. Ο ἴδιος, ΠΑΕ 1982, S4. Ο ἴδιος, Βεργίνα 31.

Ο ἴδιος, Tombs 2, 4, 10.

36. Mi11er, Tomb 115 ἀρ. 33Ἰ.

37. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 35 κὲ., εἰκ. 15-16.

38. Mi11er, Tomb 109 ἀρ. 16Α.

39. T. Macridy, Un tumu1us macédonien a Langaza, jd1 26, 1911, 193-215. Mi11er, Tomb

n’w. 1b.

40. Γιὰ Τὸ ἐνδεχόμενο ἡ ἀναπαράσταση τοῦ μνημείου νὰ μὴν εἶναι ἀκριβὴς ὅλ. Mi11er,

Tomb 28 κὲ. κυρίως 29 σπμ. 11.

41. Αὐτόθι 115 ἀρ. 33D. Στ. Δροῦγου, Χρυσ. Σαατσόγλου-Παλιαδέλπ, Π. Φἀκλαρῃς, A. KOT-
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Η ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΗ ΜΟΡΦΗ ΤΗΣ ΠΡΟΣΟΨΗΣ

ἡμικίονες νά πλαισιώνουν Τὸ θύρωμα, ἀλλὰ μὲ δύο ἀβαθεῖς παραστάδες στα

άκρα της πρόσοφης42 καὶ δύο ἀνάγλυφες κυκλικές «ἀσΠίδες» στὰ μετακιὁνιαῢ,

ὁ δωρικὸς θριγκὸς ὁλοκληρωνεται μὲ ὁριζόντια γεῖσο. Πάνω ἀπὸ Τὸ στοιχεῖα

αύΤὸ ἀναπτύσσεται μιὰ μακρόστενη ἐπίπεδη ἐπιφάνεια, ποὺ δέχεται, ὅπως καὶ

σΤὸν Τάφο τοῦ Φιλίππου, ἕνα δεύτερο ὁριζόντια γεῖσο. Τὸ ἀρχιτεκτονικὸ αὺΤὸ

στοιχεῖα ἀποδίδεται τρισδιάστατο, καθὼς ἐπιστεφεῖ καὶ τοὺς κροτάφους της

πρόσοψης -ὅπως καὶ σΤὸν Τάφο τοῦ Φιλίππου- καὶ φέρει ἡγεμόνες ἀνθε-

μωΤἐς ἀκροκεράμους, ἀπὸ Τὶς ὁποῖες οἱ ἀκραῖες εἶναι γωνιακές44.

Η μορφολογικὴ ὁμοιότητα της μακρόστενης αὖτίς ἐπιφάνειας ἀνάμεσα στὰ

δύο γεῖσα με τη γραπτη ζωφόρο σΤὸν Τάφο τοῦ Φιλίππου καὶ τα ὀργανικὰ κα-

Τάλοιπα ποὺ διατηρῄθηκαν Πάνω 'cng4S BeBatcbvouv πὼς ἀνάλογος πρέπει νὰ

ἦταν καὶ ὁ προορισμός mg: στη Θέση αύτη εἶχε ἀναρτηΘἐι Κάποτε ἕνας φορη-

Τὸς ζωγραφικὸς Πίνακας, ἀπὸ ξύλα καὶ δέρμα, ποὺ ὁ χρόνος δὲν ἄφησε παρὰ

ἐλάχιστα ἴχνη του4β.

Ἀπὸ Τὶς παρατηρήσεις Που προηγῄθηκαν προκύπτει πως παρά την ἐξωτε-

ρικη τους ὁμοιότητα σἐ ὅ,τι ἀφορᾷ τη μορφὴ της ἀπολήξης καὶ Τὸ ὀρθογώ-

νιο σχῆμα τους, κανένας ἀπὸ Τοὺς ὑπόλοιπους δώδεκα μακεδονικοὺς Τάφους

μὲ προσόψεις ποὺ ἐγγράφονται σἐ ὀρθογώνιο σχῆμα δὲν ἔχει την πλῄρη ἀρχι-

τεκτονικη διαμόρφωση καὶ Τὶς μνημειακὲς διαστάσεις τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίπ-

που στῂ Βεργίνα. ἈΚὀμη καὶ σΤὸν Τάφο τοῦ Λαγκαδά ἡ ἀρχιτεκτονικά δια-

μσρφωμἐνη πρόσοψη εἶναι δισδιάστατη, καθὼς προβάλλεται ἀνάγλυφα πάνω

στην εὐρύτερη ἐπιφάνεια τοῦ ἐπίπεδου τοίχου Τῆς πρὀσσφης.

Στὸν Τάφο τοῦ Φιλίππου, άνΤίθετα, ὅπως καὶ σΤὸν γειτονικὸ του «Τάφο τοῦ

Πρίγκιπα», ἡ πρόσοψη δίνει την ἐντυπώση Τρισδιάστατου μνημείου, ἐπειδὴ Τὰ

ἀρχιτεκτονικά της στοιχεῖα, ἂν καὶ ἀνάγλυφα, συμπίπτουν με Τὸ πλάτος τοῦ

διΘάλαμου οἰκοδομήματος, καὶ ἐπειδὴ Τὸ γεϊσο ποὺ ἐπιστεφεῖ τῂν τοιχογρα-

φία γωνιάζει καὶ ἐπεκτείνεται καὶ στοὺς κροτάφους τῶν λίθων ποὺ φέρουν τη

ζωγραφικᾑ ἐπιφάνεια.

Η πλήρης καὶ σχεδὸν τρισδιάστατη ἀρχιτεκτονικη διαμόρφωση σΤὶς προ-

σόφεις Τῶν Τάφων τοῦ Φιλίππου καὶ Τοῦ «Πρίγκιπα» Βρίσκει τα συγγενέστε-

ταρίδου, Ε.-Μπ. Τσιγαρίδα, Βεργἱνα. Η Μεγάλη Τούμπα. ἈρχαιολογιΛ-ὸς ὁδηγός (Θεσ-

σαλονίκη 1994) 62-67 καὶ 80-84.

42. Ὅπως στὸν Τάφο Τῆς Ἁγ. Παρασκεψῆςε Κ. Σισμανίδης, ΑΑΑ 1982, 271-272, σχ. 1. Ο

ἴδιος, Ἀνασκαφῂ Ταφικοῦ Τύμβου στην Ἁγ. Παρασκευὴ Θεσσαλονίκης, ΑΕ 1986, 76-77

καὶ 9S, είκ. 4, 12-14 καὶ 18, Πίν. 25γ καὶ 26B, καὶ σΤὸν Τάφο E’ τοῦ Τύμβοὺ B’ τῆς

Ραχώνας, κοντὰ στην Πέλλα: Π. ΧρυσσσΤὀμου, Ἀνασκαφικὲς ἔρευνες στοὺς Τύμβους της

Πέλλας κᾆτὰ Τὸ 1994, ΑΕΜΘ 8, 1994 (1998), 53-72, εἰκ. 1-22, κυρίως 60-63, εἰκ. 14-

19. Ο ἴδιος, Τύμβοι Πέλλας 1998, ΑΕΜΘ 12, 1998 (2000), 337-351, κυρίως 337-338.

43. Ὅπως σΤὸν Τάφο της Σπηλιᾶς Ἐορδαίας: Γ. Καραμῄτρου-Μεντεσίδη, Ο μακεδονικὸς

τάφος Σπηλιᾶς Ἑορδαίας, ΑΕΜΘ 1, 1987, 23-36 ἐικ. 1-6, σχ. 1-7, Mi11er, Tomb 112

ἀρ. 27A.

44. Ἀνδρὀνικος, Βεργίνα 198, είκ. 160.

4S. Αὐτόθι 198.

46. Αὐτόθι 198 καὶ Χρυσ. Σαατσὀγλου-Παλιαδέλη, σΤὸ Βεργίνα. Η Μεγάλη Τούμπα, Ἀρχαιο-

λογικὸς ὁδηγὸς ὅπ. (σημ. 41) 82.

15



AI. ΤΟ ΜΝΗΜΕΙΟ ΚΑΙ Η ΠΡΟΣΟΨΙ ΤΟΥ

ρό της παραλλήλα στὴν ὁμάδα τῶν μνημειακῶν μακεδονικῶν ταφων ποὺ ἐπι-

σΤἐψονται μὲ ἐλεύθερο ἀἐτωμα.

Στὴν ὁμάδα αὕτή ἀνῄκουν οἱ περισσότεροι ἀπὸ τοὺς μνημειακοὺς μακεδό-

νικούς ταφους ὁ «ταιρος τοῦ Ρωμαίουνᾁἳ, ὁ ταφος κοντὰ στο Πνευματικὸ Κἐν-

τρο Τῆς Βεργίναςἇὶβ, ὁ ταφος Ι Τῆς Τούμπας Μπέλλα στα ΠαλαΤίτσιαᾥ), ὁ τα-

φσς Τῆς, Κρίσεωςὗ0 καὶ ὁ ταφος Τῶν Ἀνθεμίωνι στα Λευκἀδια, ὁ ταφος Γἱὖὶ, ὁ

ταφος Δ᾿ μὲ Τῂ δωρικὴ πρόσοψη καὶ ὁ τάφος 1:" τοῦ Τύμβου B’ σττί Ραχώνα

τῆς Πελλαία χώραςὒἆ, ὁ ταφος τῶν Γιαννιτσὡν54 στὴν Πἐλλα, ὁ τάφος II τοῦ

Ἁγ. ἉΘανασίουῢῢ, ὁ ταφος τῆς Ἁγίας Παρασκευῇςὒθ, ὁ ταφος τῆς Σπηλιᾶς Ἑορ-

δαίαςὒ7, οἱ ταφοι Τῆς Movaompiou38 καὶ τοῦ Φαίνικαῢἇ) ΟΤῂ Θεσσαλονίκῃ.

Σὲ ὅλους τοὺς ταψσυς Τῆς, ὁμάδας αύΤᾗς, ἀνεξαρτήτα ἀπὸ Τὸν ρυθμὸ Τῆς

πρόσοψης (ἰωνικὸ ἢ δωρικὸ) καὶ τὶς ἐπιμἐρους, διαφορὲς στῂ μορφή, ἡ ἀρχι-

τεκτονικῂ διαμόρφωση καταλαμβάνει ὁλόκληρη Τὴν ἐπιφάνεια τῆς κύριας ὄψης

τοῦ μνημείου καὶ ὁλοκληρώνεται μὲ ἐλεύθερο ἀἐτωμα.

Σὲ ἀνΤίΘεσῃ, ἐπομένως, μὲ ὅλους αὐτοὺς τους, ταφους, μὲ τοὺς ὁποίους

μοιράζονται Τὴν πλήρη ἀρχιτεκτονικῂ διαμόρφωσῃ, οἱ προσόψεις, τῶν τάφων

τοῦ Φιλίππου καὶ τοῦ «Πρίγκιπα» στΓί Βεργίνα ἀποτελοῦν Τὶς, μοναδικὲς πε-

ριΠΤώσεις μνημειακῶν μακεδονικῶν ταφων που δὲν ἐπιστέφονται μὲ τριγωνικῷ

ἐλεύθερο ἀἐτωμα, ἀλλὰ μὲ ἰωνικῂ ζωιρόρο, ἕνα δεύτερο ὑπερκείμενο ὁριζόντια

γεϊσο καὶ σίμῃ.

B. Η ἰωνικὴ ζωφόρος

Η τοποθέτηση τοῦ ἰωνικοῦ αὐτοῦ στοιχείου πανω ἀπὸ Τὸν πλήρως δια-

μορφωμἐνο δωρικὸ Θριγκὸ δὲν Βρίσκει ὅμοια παραδείγματα στα ὑπόγεια τα-

φικἀ οἰκοδομήματα, μὲ ἐξαίρεσπ Τὴν ψευδοδιώροφῃ πρόσοψη τοῦ τάφου τῆς

Κρίσεως, στὰ Λευκαδια, ὅπου παρεμβάλλεται ἀνάμεσα στοῦς δύο ρυΘμούςβὒ.

47. Mi11er, Tomb 113 ἀρ. 33A.

48. Αὐτόθι 115 ἀρ. 330.

49. Αὐτόθι 115 ἀρ. 331.

50. Αὐτόθι 110 ἀρ. 18C.

51. Αὐτόθι 110 ἀρ. 18F.

52. Π. Χρυσόστομου, Ἀνασκαφικὲς ἔρευνες στοὺς, ΤύμΡὶσυς Τῆς, Πἐλλας κατα τὸ 1994,

ΑΕΜΘ 8, 1994 (1998), 53-56, εἰκ. 1-5.

53. Αὐτόθι 56-60, εἱκ. 7-13 καὶ 60-63, εἰκ. 14-19, ἀντϊστοιχα.

54. Π. Χρυσοστόμου, Ο μακεδονικὸς τάφος Γιαννιτσῶν, ΑΕΜΘ 7, 1993, 123-134 είκ. 1-8.

55. Mi11er, Tomb 106 ἀρ. 3B.

56. Αὐτόθι 106 ἀρ. 2A.

57. ΑὐτόΘι 112 ἀρ. 27A.

58. ΑὐτόΘι 113 ἀρ. 30F.

59. Αὐτόθι 113 ἀρ. 30E.

60. Στὸν ἐντυπωσιακὸ γιὰ τῇ γραπτὴ του διακοσμήση ταφο που ἐντόπισε πρόσφατα ἡ συ-

νἀδελφος κ. Μαρία ΤσιμΠίδου-Αῦλωνίτῃ ΟΤὸν Ἅγ. ἉΘανἀσιο, ό.π. (σπμ. 18), ἡ πρόσο-

ψῃ ἐπιστρέφεταιἐπίσης μὲ ἀέτωμα καὶ κοσμεῖται μὲ ἰωνικῂ ζωφόρο, ποὺ δὲν ἐπιστε-

ψει ἐνιαυτοῖς Τὶς παρασταδες, ἀλλὰ ὁρίζεται ἀπ᾿ αῦΤἐς. Μορφολογικἀ, ἐπομένως, ἡ ζω-

φόρος μοιάζει νὰ ἀνῄκει σ᾿ ἕνα βαθύτερο νοπτζ) ἐπῖπεδο.



Η .-\PX|TEKT()NIKH ΜΟΡΦΗ ΤΗΣ ΠΡΟΣΟΨΗΣ

Ἐλάχιστα εἶναι καὶ Τὰ μνημεῖα της ὑπεργείας ἀρχιτεκτονικῆς Τὡν προγενέ-

στερων τοῦ μνημείου μας χρόνων, ποὺ συνδυάζουν τοὺς δύο ρυθμοὺς σὲ σχέ-

ση ἐπάλληλη μεταξὺ τουςθὶ. Η τοποθέτηση τῆς ἰωνικῆς ζωψδρου πἀνω ἀπὸ

Τὸ δωρικὸ ἐπιστύλιο σΤὸν Παρθενωναθὶ, Τὸ Ἡφαιστετο, καὶ τοὺς ναοὺς ποὺ σχε-

Τἰ ονται μὲ Τὸν ἀρχιτέκτονά Τουβἆ, ἀποτελεῖ στην οὐσία ἐφαρμογῂ της ἴδιας

ἰδέας, τοῦ συνδυασμοῦ δηλαδὴ τῶν δύο ρυθμῶν σὲ ἐπάλληλη σχέση μεταξὺ

τουςβίὶ. Σὲ μιὰ μορφῄ, ὡσΤόσο, πολὺ ᾑπιὀτερη, ἀφοῦ σὲ κανένα ἀπὸ Τὰ δω-

ρικἀ οἰκοδομήματα της κλασικτ᾿1ς περιόδου δὲν ἔχουμε συνυπάρξη της ἰωνικῆς

μὲ Τῂ δωρικὴ ζωφόρο σὲ σχέση ἀναλογῆ μὲ Τὸ μνημεῖο ποὺ ἐξεταζουμε.

Ο συνδυασμὸς τῶν δύο ρυθμων σὲ ἐπάλληλη σχέση μεταξὺ τους συναν-

Τὰται σαφέστερα σὲ μεταγενέστερες, διωροφες, ὑπέργειες ἢ ὑπόγειες κατα-

σκεψέςβὒ. Στὶς περιπτώσεις αὐτὲς οἱ δύο ρυθμοὶ συνυπἀρχουν, ἀνεξάρτητοι ὁ

ἕνας ἀπὸ Τὸν ἄλλον, αὐτόνομοι δηλαδὴ καὶ μορφικὰ ὁλοκληρωμένοι. ΣΤὸ Πρό-

πυλο τοῦ Ἱεροῦ τῆς Ἀθηνᾶς σΤὸ Πέργαμο, γιὰ παρἀδειγμα, ὁ δωρικὸς ρυθμὸς

τοῦ κάτω ὀρόφου ὁλοκληρωνεται μὲ Τὸ ὁριζόντιο γεῖσο. Πἀνω ἀπὸ Τὸ στοι-

χετο αὺΤὸ ἀναπτυσσεται ὁ στυλοβάτης ποὺ φέρει Τὸν ἰωνικὸ ρυθμὸ τοῦ δεῦ-

τερου ὀρόφουθβ. Ἔτσι, Τὸ Θωρακεῖα μὲ την ἀνἀγλυφη διακόσμηση ποῦ παρεμ-

Βάλλεται ἀνἀμεσα στοὺς ἰωνικοὺς κίονες ἀνήκει σΤὸν ἐπανω δροφο, ὅπως καὶ

Τὰ ἀντίστοιχα στοιχεῖα Τῆς στοᾶς τοῦ ἉΤΤἀλου, στην ἀθηναϊκὰ ἈγορἀβἼ. Τὴν ἴδια

αὐτονομη καὶ ἐπάλληλη σχέση τῶν δύο ὀρόφων συναντἇ κανεὶς καὶ στην πῦ-

λη τοῦ Δἱα κάι Τῆς Ἥρας στη Θἀσοββ.

Μὲ Τὰ μνημεῖα αὺΤὰ τῆς ὑπεργείας ἀρχιτεκτονικῆς συνδέει ὣς ἕνα δαΘμό,

ὁ Lauter69 Τὸν Τἀφο της Κρίσεως στὰ Λευκἀδια, Τὸ μοναδικὸ μέχρι στιγμῆς

παρἀδειγμα διώροφης πρόσοψης στην ὑπογεία ἀρχιτεκτονικηἏ), ὅπου οἱ δύο

61. Γιὰ Τὸν ναὸ τῆς Ἄσσου, Τὸ δωρικὸ ἐπιστύλιο τοῦ ὁποίου χρησιμοποιῄθηκε ὡς ἰωνικῂ

ζωφόρος, BA. Α. W. Lawrence, Greek Architecture (Midd1esex 1967) 119 καὶ 506 σημ.

7, niv. 38a. Γιὰ Τὸ χορηγικὸ μνημεῖο τοῦ Θρασυλλου, ὅπου στῂ θέση της ὰναμενὀμε-

νης δωρικῆς ζωφόρου τοποθετήθηκε ἰωνικῂ κοσμοφὸρος μὲ ἀνάγλυφα στεφἀνια. BA. J.

Trav1os, Bi1d1exikon zur Topographie des antiken Athen (Tubingen 1971) S62 εἱκ. 705

καὶ 708.

62. M. Korres, The Restoration of the Parthenon. σΤὸ Acropo1is Restoration. The CCAM

Interventions (London 1994) 110-135, ἀναπαραστάσεις στὶς σ. 134-155.

63. H. Kne11, Vier attische Tempe1 k1assischer Zeit. Zum Prob1em der Baumeisterzuschrei-

bung. AA 1973. 94-114.

64. Γιὰ Τὰ ἰωνικὰ στοιχεῖα σΤὸν δωρικὸ ρυθμὸ ὅλ. Τὴν πολὺ σημαντικῂ σειρὰ ἄρθρων τοῦ

Ρ. Winter, Tradition and Innovation in Doric Design I-IV, ΑΙΑ 80, 1976, 139 Κἐ. 82,

1978, 151 Ké.’ 84, 1980, 399 κὲ. 86. 1982, 387 κὲ.

65. H. Lauter, Die Architektur des He11enismus (Darmstadt 1986) 140 κὲ. κυρίως 141 σημ.

43 καὶ εἰκ. 44b.

66. Αὐτόθι Πἰν. 24.

67. Trav1os ὅπ. (σημ. 61) 505 κὲ. εἰκ. 644-645.

68. Lauter ὅπ. (σημ. 65) εἰκ. 76.

69. Αὐτόθι 201.

70. Φ. Πέτσας, 'O Τάρος τῶν Λευκαδίων (Ἀθῆναι 1966) 44 κὲ, κυρίως 60 κὲ. εἱκ. 29 καὶ

έγχρ. πιν. Α. Mi11er, Tomb 110 ἀρ. 18C. Lauter ὅπ. (σημ. 65) 152, 200, 213, 219, 229,

297. πἱν. 48.
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ρυθμοὶ συνυπάρχουν αὐτόνομοι καὶ ἀνεξάρτητοι ὁ ἕνας ἀπὸ Τὸν ἄλλον, σὲ

ἐπάλληλή σχεσῆ μεταξὺ τους, ὅπως καὶ στὰ ὑπεργείᾳ οἰκοδομῄματα ποῦ ἀνα-

φερΘπκαν παραπάνω. Στὴν ψευδοδιώροφπ, ῶσΤόσο, πρόσοψή τοῦ Τάφου Τῶν

Λευκαδίων προστίθεται ἕνα ἀκόμη στοιχεῖα ἡ ἐπίπεδή ἐπιφάνεια μὲ τῆν ἀνά-

γλυφπ σκηνὴ μάχης ποὺ παρεμβάλλεται ἀνάμεσα στοὺς δύο ρυθμους. Η ὲπι-

φἀνεια αὺτῆ, διακοσμημένη ὡς ἰωνικῂ ζωφόρος, ἐπιστεφεῖ τὸν ὑποκείμενο

πλήρη δωρικὸ ρυθμὸ καὶ δέχεται Πάνω Τῆς πλήρη Τὰ ἰωνικὰ ἀρχιτεκτονικὰ

στοιχεῖα τοῦ δευτέρου ὀρόφου Τῆς ψευδοδιῶροφῆς πρόσοφῆς: λειτουργεῖ δῆ-

λαδῂ ὡς μεταβατικὸ στοιχετο71 (Θωρακετο72 ἡ ποδιο75) ἀνάμεσα στοὺς δύο ὀρό-

φους καὶ ἔχει σχετισΘεῖ μορφολογικὰ με Τὰ διώροφα περιστύλια στῆ Μακεδο-

νἱα74. Η παρουσία τοῦ ἴδιου αὐτοῦ στοιχείου σΤὶς ψευδοδιῶροφες μορφὲς τοῦ

ἐσωτερικοῦ τῶν σπιτιῶν τῆς Πέλλας καὶ ἡ πιθανὴ χρήση του στῆν ἀνατολι-

κῆ, πιθανότατα διῶροφῆ, πλευρὰ τοῦ ἀνακτόρου Τῆς Βεργἱνας76 δικαιολογοῦν,

ὣς ἕνα βαθμό, τὸν συσχετισμό77.

Η πρόσοψή τοῦ τάφου τοῦ Φιλίππου παρουσιάζει σημαντικὲς ὁμοιότητες

μὲ Τῆν πρόσοψη τοῦ Τάφου Τῆς Κρἱσεως, κυρίως ὡς πρὸς τῆ σχέση Τῆς

ἰωνικῆς ζωφόρου μὲ Τὸν ὑποκείμενο δωρικὸ ρυθμόε μέχρι Τὸ σημεῖο ἀνάπτυ-

ξῆς τοῦ δευτέρου ὀρόφου, οἱ προσόψεις τῶν δύο Τάφων εἶναι ἰδιαίτερα συγ-

γενικἐς. Σὲ ἀντίθεσή ὄμως μὲ τῆν ἀνάγλυφη ζωφόρο τοῦ τάφου στὰ Λευκἀδια,

ποὺ λειτουργεῖ, ὅπως εἴδαμε, ὡς μεταβατικὸ στοιχεῖο ἀνάμεσα στοῦς δύο ρυθ-

μούς, ἡ γραπτὴ ζωφόρος τοῦ τάφου τοῦ Φιλιππου εἶναι στοιχεῖο μορφολογικὰ

αὐτόνομο συνυπάρχει δηλαδὴ ἰσότιμα μὲ τὸν ὑποκείμενο δωρικὸ ρυθμὸ καὶ

δημιουργεῖ μαζὶ μὲ Τὸ ὁριζόντιο γεῖσο ποῦ Τὴν ἐπιστεφεῖ ἕνα μοναδικὸ ἀρχι-

τεκτονικὸ σύνολο χωρὶς παράλληλο (μὲ ὲἒαἱρεσῃ Τὸν γειτονικό του «Τάφο τοῦ

Πρἱγκιπα») στῆν Ταφικῆ ἢ τῆν ὑπεργείᾳ ἀρχιτεκτονικῆ τῶν κλασικῶν χρόνων.

Ἀπὸ Τὴν ἀποφῆ αὐτῇ ἀποτελεῖ ἕνα χαρακτηριστικὸ παράδειγμα Τῆς πολυμορ-

φἱας τῶν προσόψεων στοὺς μακεδονικοὺς τάφους.

71. Πέτσας ὅπ. 70 κὲ.

72. Lauter ὅ.π. (σῆμ. 65) 141: «Uber dem Gebéi1k der unteren Portikus fo1gt nicht unmitte1bar

eine zweite Séu1enste11ung, sondern zunéichst eine kompakte Brijstungs- Oder Ba1u-

stradezone».

73. D. Panderma1is, Beobachtungen zur Fassadenarchitektur und Aussichtsveranda im he11eni-

stischen Makedonien, στὸ He11enismus in Mirte1ita1ien 1974, Athérr 97,Ἰ (1976), 387-

395.

74. V. Heermann, Makedonische Pa1asrarchirekrur (Er1angen 1980). Η ἴδια, Studien zur ma-

kedonischen Pa1astarchitekrur (Ber1in 1986).

7S. Lauter ὅπ. (σῃμ. 6S) 141 πἱν. 443. M. Σιγανἱδου, Η ἰδιωτικῆ κατοικία στὴν ἀρχαία

Πἕλλα, Ἀρχαιολογία 2. 1982. 31-36.

76. Panderma1is ὅπ. (σῃμ. 75). Ο ἴδιος, Η κεράμωσπ τοῦ ἀνακτόρου Τῆς Βεργἱνας, σΤὸ Ἀ-

μΠΤὀς. Τιμητικὸς Τόμος γιὰ Τὸν ΚΟΘΠΥΠΤῂ Μανόλη Ἀνδρόνικο (Θεσσαλονἱκπ 1987) 579 κὲ.

77. Πέτσας ὅπ. (σπμ. 70) 71 καὶ 89 σπμ. 2.
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Η μοναδικότητα στῂ μορφὴ τῆς πρόσοψης τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου (καὶ

«τοῦ Πρἰγκιπα») δὲν ἀποτελεῖ μεμονωμένη έἕαίρεσῃ, ἀλλὰ Τὴν πιὸ έμφατικῄ,

ἴσως, ἐκδήλωση ἑνὸς φαινομένου ποῦ χαρακτηρίζει τοὺς μακεδονικοὺς Τάφους

καὶ ἀφορἁ Τὴν πολυμοριρῖα Τῶν προσόψεων78 καὶ Τὴν ποικιλία σΤὸν τρόπο με

Τὸν ὁποῖον συντίθενται Τὰ ἀρχιτεκτονικὰ στοιχεῖα ποὺ Τὶς ἀπαρτῖζουν79. Η

ἀδυναμία τῆς σύγχρονης ἔρευνας νὰ καταλήξει σὲ μιὰ γενικὰ ἀποδεκτὴ τυπο-

λογικῄ τους καταταξ,ῃ80 ἢ νὰ ἐντοπίσει Τὰ πραγματικὰ τους πρότυπα στὴν

ὑπέργεια ἀρχιτεκτονικιῆβὶ, ἀποδεικνύει Τὴν σχεδὸν ἀπολυτῃ ἰσχὺ τοῦ χαρακτη-

ριστικοῦ αὑτοῦ.

Τὸ γεγονὸς ὅτι καμιὰ ἀπὸ τὶς προσόψεις τῶν μακεδονικῶν Τάφων δὲν Βρί-

σκει Τὸ ἀκρίδές της ἀντίγραφο στὴν ταφικὴ ἀρχιτεκτονικῂ ἢ Τὸ ἀκρίδές της

πρότυπο στῂν ὑπέργεια ἀρχιτεκτονικῂ δὲν μπορεῖ νὰ εἶναι τυχατοβὶ. Πρέπει

ἀντίθετα νὰ ἰδωθεῖ, ὅπως έχει ἄλλωστε γἱνειβδ, σε συνάρτηση μὲ τὸν δομικὸ

καὶ Τὸν λειτουργικὸ χαρακτῆρα τοῦ μακεδονικοῦ Τἀφου: ένὸς ὑπογείου οἰκο-

δομήματος ποὺ χτίζεται σέ ὄρυγμα μέσα σΤὸ φυσικὸ έδαφος84, χωρὶς θεμε-

λἱωσῃ, ἀλλὰ μὲ Τὶς ἐπιφάνειες τριῶν ἀπὸ τοὺς Τέσσερις τοίχους του σέ έπαφῂ

μὲ Τὸ χῶμαβὗ, με πρδσδασῃ ἀπὸ Τὸν Τέταρτο τοῖχο του, μὲ ᾑμικυλινδρικὰ ὀρο-

φῄ (καμάρα) ποὺ ἐγγυᾶται Τὴν ἀσφαλῄ του σΤέγασῃββ, με ἐπικλινῂ δρόμο ποὺ

ὁδηγοῦσε στὴν εἴσοδο καὶ μὲ προορισμὸ νὰ σκεπαστεῖ ἀπὸ Τὸν Τύμβο ποῦ θὰ

σχηματιζόταν έπἀνω του87.

78. Mi11er, Tomb 9-11.

79. St. Mi11er, He11enistic Macedonian Architecture: Its Sty1e and Painted Decoration (Ann

Arbor 1977) σπορἀδπν. Η ἴδια, The Phi1ippeion and Macedonian He11enistic Architec-

ture, AM 88, 1973, 189-218. Η ἴδια, Macedonian Tombs: Their Architecture and

Architectura1 Decoration, Studies in the History of Art 10, 1982, 152-171.

80. B. Gosse1, Makedonische Kammergra'ber (Ber1in 1980) 18 κέ., κυρίως 22 Κέ. Μιὰ νέα

ένδιαιρέρουσα τυπολόγια σὲ σχέσπ καὶ μὲ κριτήριο Τὸ θύρωμα προτείνει ὁ Haddad ὅπ.

(σπμ. 21) 55 κέ. πἱν. 33.

81. Mi11er, Tomb 10 Ké., σῃμ. 53-62.

82. H. H. Bfising, Die griec1iische Ha1bsa'u1e (Wiesbaden 1970) 80-81.

83. Ἀνδρδνικος, Tombs 1 κέ.

84. Διδακτικὸ εἶναι ἀπὸ Τὴν ἄποψη αὐτὴ Τὸ Ἡρῶο τοῦ Ἀρχοντικοῦ στὴν Πέλλα, ὅπου ἔχει

διατηρηθεῖ Τὸ ὄρυγμα γιὰ τὴν κατασκευὴ ένὸς Τάφου ποὺ δὲν ὁλοκληρώθηκε ΠΟΤέ: Π.

ΧρυσοσΤόμου, Τύμβοι Πέλλας 1998, ΑΕΜΘ 12, 1998 (2000), 344-347 εἰκ. 19-20.

85. Γιὰ κατασκευαστικὲς λεπτομέρειες ποὺ ἀφοροῦν τοὺς τοίχους ἑνὸς μακεδονικοῦ Τἀ-

φου ὅλ. Πέτσα ὅ.π. (σῃμ. 70) 23 κέ. καὶ Mi11er, Tomb 6 κέ.

86. Γιὰ Τὶς στατικές ἰδιότητες τῆς καμάρας ὅλ. B. Wesenberg, Zur Entstehung des grie-

chischen Kei1steingewo1bes, Bautechnik der Antike. Internationa1es Ko11oquium in Ber1in

vom 15-17 Februar 1990 (Mainz 1991, A. Hoffmann, Ε. L. Schwandner, W. Hoepfner,

G. Brands, έκδ.) 251-258.

87. Πλἀτ. Νὁμ. 947d-e. Πέτσας ὅ.π. (σῃμ. 70) 25 Κέ, κυρίως 27 ἐικ. 4.
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α. Η καταγωγὴ τοῦ μακεδονικοῦ Τάφου

Η καταγωγὴ τοῦ μακεδονικοῦ Τάφου ἐχει ἀπασχολήσει ἀρκετὰ τῆ οῦγχρο-

νη ἐρευναββ, μὲ προσφάτη ἀφορμὴ κυρίως Τῂ χρονολογήση τοῦ Τάφου II (τοῦ

Φιλίππου) Τῆς Μεγἀλης Τοῦμπας στη Βεργίνα σΤὸ γ᾿ Τἐταρτο τοῦ 4ou π.Χ.

αἰῶνα καὶ Τὴν ἀπόδοσή του σΤὸ συγκεκριμένο ἱστορικὸ προσωπο89.

Η πρόταση τοῦ Μανόλη Ἀνδρονίκου γιὰ Tn χρονολογήση τοῦ μνημείου πρὶν

ἀπὸ Τὸν Ἀλέξανδρο ἦλθε νὰ ἀνατρέψει μιὰ παλαιοτέρῃ ἀποψη, ποὺ ὑποστηρι-

Q: πως ἡ καμάρα ἐμφανίζεται σΤὸν ἑλλαδικὸ χῶρο μὲτὰ Τὴν ἐκστρατεία τοῦ

Ἀλεξάνδρου στην Ἀνατολῄ9θ. Ἀμφισβητήθηκε ἐτσι ἡ πρώιμη χρονολογήση τοῦ

Τάφου καὶ ἡ ἀπόδοσή του σΤὸν Φίλιππο B’9| μὲ μιὰ μακρὰ συζητηση92 ποῦ

συνεχίζεται μέχρι σημερα95, παρόλο ποὺ Τὰ ἀρχαιολογικὰ δεδομἐνα94 καὶ Τὰ λο-

γικἀ ἐπιχειρήματα τοῦ ἀνασκαφἐα9ῢ ἐξακολουθοῦν νὰ παραμένουν ἰσχυρότερα

ἀπὸ Τὶς ἀντιρρῆσεις ποὺ μέχρι στιγμῆς ἔχουν διατυπωΘεῖ9β.

Η ἀποψη ὅτι ὁ μακεδονικὸς Τἀφος, ὡς ἀρχιτεκτονικῆ μορφῆ, προέκυψε

ἀπὸ ἐπίδραση μνημείων Τῆς Ἀνατολῆς, μετὰ Τὴν ἐκστρατεία τοῦ Ἀλεξάνδρου9-Ἴ,

ἔγινε ἀντικείμενα διεξοδικῆς κριτικῆς ἀπὸ τὸν Μανόλη Ἀνδρονίκο98, ποὺ ἐδει-

ξε πειστικὰ πως:

α. Η χρῆση τῆς καμὰρας, γνωστη στὸν ἑλλαδικὸ χῶρο πολὺ νωρίτερα ἀπὸ

Τὰ τελη τοῦ 4ou π.Χ. αἰωνα99, ἐφαρμόστηκε στην Ταφικῆ ἀρχιτεκτονικῂ γιὰ λο-

γους στατικοῦς, γιὰ νὰ ἀνταποκριθεῖ δηλαδὴ στην ἀνἀγκη γιὰ Τὴν ἀσφαλῆ σΤἐ-

γαση μεγἀλων ὑπογείων οἰκοδομημἀτων.

Ε). Η διαμορφώση τῆς πρόσοψης τοῦ μακεδονικοῦ Τάφου δὲν εἶναι ἀπΟΤἐ-

λεσμα φορμαλιστικοῦ δανείου ἀπὸ Τὴν Ἀνατολῆὶθθ, ἀλλὰ ἀναγκαστικὸ ἐπακο-

88. Mi11er, Tomb 101-102.

89. Mav. Ἀνδρονικος, Οἱ βασιλικοὶ Τάφοι Τῆς Μεγἀλης Τούμπας στη Βεργίνα, ΑΑΑ 10,

1977, 1 κἐ. Ο ἴδιος, Βεργίνα 218 κἐ.

90. Τ. D. Boyd, The Arch and the Vau1t in Greek Achitecture (Ann Arbor 1977) 83-100.

91. Ph. W. Lehmann, The So-ca11ed Tomb of Phi1ip [1: A Different Interpretation, AjA 84,

1980, 527-531. Η ἴδια, Once Again the Roya1 Tomb at Vergina, AAA 14, 1981, 134-

144.

92. Mi11er, Tomb 114 ἀρ. 33C.

93. P. Fak1aris, Aegae: Determining the Site of the First Capita1 of the Macedonians, AjA

98, 1994, 609 κἐ., κυρίως 616 σημ. 61.

94. Ἀνδρονικος, Βεργίνα 221-223.

95. Mav. Ἀνδρονικος, Ο Βασιλικὸς Τἀφος τῆς Βεργίνας καὶ Τὸ πρόβλημα τοῦ νεκροῦ, ΑΑΑ

13, 1981, 156-157. Ο ἴδιος, Argumentum e si1entio, AAA 13, 1981, 354-365.

96. Mi11er, Tomb 3 σημ. 8, ὅπου καὶ ἡ κριτικη παρουσίαση τῆς σχετικῆς Βιδλιογραφἱας.

97. Αὐτόθι 101 σημ. 1.

98. Ἀνδρονικος, Tombs 1 κἐ.

99. Θεωρητικὰ τουλάχιστον ἤδη ἀπὸ Τὰ χρόνια τοῦ Δημοκρίτου καὶ στὴν ἐφαρμογὴ της

τουλάχιστον ἀπὸ Τὰ χρόνια τοῦ Πλἀτωνα: Ἀνδρονίκος, Βεργίνα 224. Ο ἴδιος, Tombs

6 σημ. 21.

100. Γιὰ Τὰ μνημεῖα αὐτὰ ὅλ. j. Fedak. Monumenta1 Tombs of the He11enistic Age: A Study

of Se1ected Tombs from the Pre-C1assica1 to the Ear1y Imperia1 Era (Toronto 1990)

σπορἀδην.
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λουθο της ᾑμικυλινδρικῇς στεγης, ποὺ ἐμπόδιζε μὲ την ὕπαρξη της τὴν πρό-

σδαση σΤὸν Τἀφο ἀπὸ Πἀνω.

Σύμφωνα μὲ τὴν ἀποφη τοῦ Μανώλη Ἀνδρόνικου, ὁ μακεδονικὸς Τἀφος εἶναι

ἑπομένως Τὸ τελικὸ στάδιο μιᾶς ἐξελίξης ποὺ ξεκἱνησε ἀπὸ Τὸν κιδωτιόσχη-

μο τἀφο καὶ κατεληξε, μὲ ἐνδιάμεσα μορφολογικὰ στάδια Γ᾿ὶ συγγενεῖς ἀρχιτε-

κτονικὲς λύσειςἷθἷ, στην ἀντικατάσταση τῆς ἐπίπεδης ὀροφῆς μὲ τὴν ᾑμικυ-

λινδρικῂ στεγη.

Τὴν ἀποφη τοῦ Μανόλη Ἀνδρόνικο γιὰ τὴ δημιουργία τοῦ μακεδονικοῦ Τἀ-

φου σΤὸν ἑλλαδικὸ χῶρο, ὡς ἀποτελεσμα Τῆς μετάπλασης τοῦ κιβωτιόσχημου

Τάφου σὲ καμαροσκεπὲς οἰκοδόμημα, ἡ ὁποία κερδίζει ὅλο καὶ περισσότερο

ἔδαφοςἲθἰ, ἦλΘε νὰ ἐπιβεβαιώσει -μεΘῦστερα ἀπὸ τη θεωρητικη προσέγγιση

τοῦ προβλήματος- ἡ ἀνεύρεση τοῦ «Τἀφου της Εὺρυδίκης» στη Βεργίναἳθἇς ἡ

ἀσφαλὴς χρονολόγηση τοῦ μνημείου γύρω στα 340 π.Χ.104 ἔδειξε Πὼς ἡ δημι-

ουργία ὑπογείων καμαροσκεΠὡν κατασκευῶν σΤὸν ἑλλαδικὸ χῶρο ἀνάγεται σὲ

χρόνια παλαιότερα ἀπὸ την ἐκστρατεία τοῦ Ἀλεξάνδρου.

B. Η ᾑμικυλινδρικη στεγη καὶ ἡ πρόσοψη τοῦ τάφου

Η ἀντικατάσταση Τῆς ὁριζόντιας ὀροφῆς μὲ την ᾑμικυλινδρικῂ στεγη ἐπε-

φερε σΤὸν κιβωτιόσχημο Τἀφο μιὰ σημαντικὴ λειτουργικᾑ ἀλλαγῄ, ἐπειδὴ ἐπε-

δαλε την ἀνἀγκη γιὰ τη δημιουργία ἑνὸς ἀνοίγματος σὲ ἕναν ἀπὸ τοὺς κατα-

κορυφους τοίχους τοῦ ὑπογείου οἰκοδομήματος, ποὺ Θὰ διευκόλυνε την εἴσο-

δο σΤὸν Τἀφοὶθὖ.

Η ἀρχιτεκτονικῂ διαμόρφωση τοῦ ἀνοίγματος αὑτοῦ σὲ σχῆμα θύρας, μὲ

κατωφλι, παραστάδες καὶ ὑπερΘυρο, καὶ ἡ ὲνταξη του σ᾿ ἕνα εὐρύτερο ἀρχι-

τεκτονικὸ σύνολο, μὲ ημικίονες, παρασΤἀδες, Θριγκὸ καὶ ὲΠίστεφη, ὑπῆρξε ἡ

αἰσθητικὴ ὁλοκλῄρωση της λειτουργικῆς αὐτῆς ἀνἀγκηςὶθβ.

Σημαντικὴ γιὰ την κατανόηση τοῦ κυρίαρχου ρόλου της πρόσοψης ἑνὸς μα-

κεδονικοῦ Τἀφου, ὡς φορεα τοῦ θυρώματος, εἶναι ἡ γενικὴ διαΠίστωση ποὺ

προκύπτει ἀπὸ την σχεδὸν ἀνεξαρτήτη δομικὴ της σχέση μὲ τὸ ὑπολοιπο κΤί-

ριο: «Whatever the p1an of the tomb, embe11ished facades are essentia11y inde-

pendent e1ements aesthetica11y and often structura11y, as we11; in this sense, they

101. Ἀνδρόνικος, Tombs 8-12 σημ. 56-51. Mi11er, Tomb 101 σημ. 3-6.

102. Mi11er, Tomb 2 κὲ, 4-8 καὶ 101 κὲ, κυρίως 102 σημ. 8: «Others, inc1uding myse1f,

have supposed that Near Eastern prototypes may have had some sort of influence in

at 1east the ear1y formation of the tomb facade even though the fina1 product, the

Macedonian tomb, as we know it, was sure1y the creation entire1y of Macedonian

architects». Μοναδικτ᾿1 πρόσφατη ἐξαίρεση Τὸ ἄρθρο τοῦ Φἀκλαρη ὅπ. (σημ. 93).

103. Mav. Ἀνδρόνικος, Βεργἱνα. Ἀνασκαφὴ 1987, ΑΕΜΘ 1, 1987, 81-88. κυρίως 82-84 εἱκ.

7—11. Ἔρυον 1987, 44-63, κυρίως 45-49 είκ. 45-50. Ἀνδρόνικος, Ζωγραφικῂ 375 κὲ.

Mi11er, Tomb 115 ἀρ. 33F.

104. Ἀνδρόνικος on. (npony. σημ.), Mi11er, Tomb 2 σημ. 4 καὶ 101 σημ. 4.

105. Ἀνδρόνικος, Tombs 13 σημ. S4.

106. Αὐτόθι 13: «the facade was a seque1 to and a consequence with the vau1t».
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may tru1y be termed fa1se fronts»“’7. Ἀντίθετα ἀπὸ τοὺς μακροὺς τοίχους ποὺ

φέρουν ἀποκλειστικὰ Τὸ βάρος τῆς καμἀραςὶθβ, ὁ τοῖχος της πρόσοψης δὲν

ἐξυπηρετεῖ ἀνἀγκες στατικἐς, ἀλλὰ λειτουργικἐς, ποὺ ἀφοροῦν την ὑποδοχὴ τοῦ

θυραίου ἀνοίγματος γιὰ την πρόσβαση σΤὸν Τἀφο. Η πρόσφατη μἀλιστα δια-

πίστωση πῶς οἱ διαστάσεις τοῦ θυρώματος στην πρόσοψη ἑνὸς μακεδονικοῦ

Τάφου ἐπηρεάζουν Τὶς διαστάσεις Τῶν ἀρχιτεκτονικῶν στοιχείων ποὺ Τὸ περι-

δάλλουν, Βεβαιώνει γιὰ τη σημασία του στη διαμόρφωση της πρόσοψης τοῦ

ταφικοῦ οἰκοδομήματος, τουλάχιστον στοὺς πιὸ ἐπιμελημένους ἀπὸ τοὺς μνη-

μειακοὺς μακεδονικοὺς Τἀφόυςὶθ9.

Η πρόσοψη ἑπομένως τοῦ μακεδονικοῦ Τάφου ὑπῆρξε Τὸ ἀποτελεσμα μιᾶς

ἀρχιτεκτονικᾖς ἐφαρμογῆς ποὺ δὲν ἐξυπηρετοῦσε μόνον τὴν ἀπόκρυψη τῆς

καμἀραςὶὶθ, ἀλλὰ κυρίως πλαισίωνε μὲ συμπληρωματικὰ ἀρχιτεκτονικὰ στοιχεῖα

Τὸ θύρωμα, Τὸ μοναδικὸ λειτουργικὸ στοιχεῖο τηςἷὶὶ. Ο μη στατικὸς χαρακτη-

ρας της παρεῖχε ἑπομένως στοὺς δημιουργούς της τη δυνατότητα νὰ ἐπιλἐ-

γουν καὶ νὰ συνθέτουν Τὰ ἀρχιτεκτονικὰ στοιχεῖα μὲ μεγαλύτερη ἐλευθερία ἀπ᾿

ὅ,τι σ᾿ ἕνα ὑπέργειο οἰκοδόμημαὶἷὶ.

Μὲ δεδομένη ἑπομένως την πολυμορφία σΤὶς προσόψεις Τῶν μακεδονικῶν

Τἀφων, ἡ πρόσοψη τοῦ ίἀφου τοῦ Φιλίππου δὲν ἀποτελεῖ ἐξαίρεση, ἀλλὰ

ἐκδηλωση τῆς ἐλευθερίας ποὺ παρεῖχε σΤὸν ἀρχιτέκτονα ὁ μη στατικὸς χαρα-

κτηρας της.

γ. Η ἀπουσία ἀετώματος

Μὲ μοναδικὸ λειτουργικὸ ρόλο την ὑποδοχὴ τοῦ θυραίου ἀνοίγματος καὶ

μὲ Βασικὸ στόχο νὰ ἀποκρύψει την ξένη -γιὰ την ἀρχαία ἐλληνικῂ ἀρχιτεκτο-

νικη- καμπύλη γραμμὴ τῆς καμἀρας, ἡ πρόσοψη τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου,

ὅπως καὶ ὅλες οἱ προσόψεις Τῶν μακεδονικῶν Τἀφων, ὑπῆρξε ἀποτέλεσμα της

ἐλευθερίας τοῦ ἀρχιτέκτονα νὰ συνθέσει τη μορφή της μὲ περισσότερους ἀπὸ

ἕναν τρόπους καὶ μὲ μόνη ὑποχρέωση νὰ ἀνταποκριθεῖ σΤὶς δύο αὐτὲς Ba-

σικὲς προϋποθέσεις την εἴσοδο σΤὸν Τἀφο καὶ την ἀποτελεσματικὴ ἀπόκρυ-

107. Mi11er, Tomb 7 σπμ. 33. Συχνὴ εἶναι ἡ χρῄση τοῦ δρου «σκηνικὸ» γιὰ νὰ χαρακτη-

ρίσει ἀκριβῶς αὺΤῂ τη λειτουργία Τῆς πρόσοψης ἑνὸς μακεδονικοῦ Τάφου, νὰ κρύ-

ψει Πίσω του Τὸ καμαροσκἐπαστο οἰκοδόμημα. Panderma1is ὅπ. (σημ. 73) σπορἀδην.

108. Η περίπτωση τοῦ μακεδονικοῦ Τάφου τῶν Γιαννιτσῶν ἀπὸ Τὸν ἄποτο ἔχει ἀφαιρεΘεῖ

ἤδη ἀπὸ την ἀρχαιότητα ὁλόκληρη ἡ πρόσοψη, χωρὶς αὐτό νὰ ἐπηρεἀσει τη στατι-

Κότητα τοῦ ἐντυπωσιακοῦ γιὰ Τὶς διαστάσεις του μνημείου, εἶναι χαρακτηριστικὸ πα-

ρἀδειγμα αὐτῆς τῆς διοΠίστωσης. Γιὰ Τὸ μνημεῖο Βλ. Π. ΧρυσοσΤόμου, Ο μακεδό-

νικὸς Τἀφος τῶν Γιαννιτσῶν, ΑΕΜΘ 7, 1993, 123 κἐ.

109. Haddad ὅ.π, (σημ. 21) 52 κὲ., κυρίως 49 κὲ.

110. Mi11er, Tomb 101.

111. Μοναδικὴ ἐξαίρεση σΤὸν κανόνα εἶναι ὁ Τἀφος τοῦ Μαιευτηρίου στη Θεσσαλονίκη,

ὅπου ἡ εἴσοδος Βρίσκεται σὲ πλευρικὸ καὶ ὄχι σΤὸν πρόσθιο τοῖχο τοῦ τάφου Βλ.

K. Σισμανίδη. Μακεδονικοὶ Τάφοι στὴν Πόλη Τῆς Θεσσαλονίκης (Θεσσαλονἱκη 1985)

55-59. κυρίως 41 είκ. 2. Mi11er, Tomb 7 κὲ. σημ. 37.

112. Mi11er. Tomb 11 σημ. 62.
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Είκ. 4. Η πρόσοψη τοῦ Τάφου. Ὑποθετικὴ ἀντικαταστάσῃ Τῆς ἰωνικῆς

ζωφόρου μὲ ἁέτωμα.

ψη Τῆς καμάρας. Η ἀπόφασή του ἑπομένως νὰ ἀντικαταστήσει Τὸ ἀναμενὀμε-

νο στῂν μνημειακὴ ἀρχιτεκτονικῂ διαμόρφωση τῆς πρόσοψης ἀέτωμα μὲ Τὴν

ἰωνικὴ ζωφόρο θὰ μποροῦσε καταρχῂν νὰ ἑρμηνευτεῖ μὲ μόνο γνώμονα Τὴν

ἐλευθερία ποὺ τοῦ παρεῖχε ὁ μὴ στατικὸς χαρακτῆρας της. Η διαπίστωση αὐτὴ

δὲν ἀποκλείει, ὡστόσο, τὸ ἐνδεχόμενο πῶς τὴν ἐπιλογὴ του αὐτὴ ἐπηρέασαν

καὶ ἄλλοι πρακτικώτεροι παράγοντες.

Η ἀντικαταστάσῃ τοῦ ἀετώματος μὲ Τὴν ἰωνικῂ ζωφὀρο εἶναι δυναΤὸ νὰ

προέκυψε ἀπὸ τῂν ἀνάγκῃ γιὰ τὴν πλήρη ἀποκρύψη τῆς καμάρας. Σὲ μιὰ Τέ-

τοια ὑποθέσῃ συνηγορεῖ καὶ ἡ παρουσία τοῦ πλίνθινου στῃθαίου, μὲ Τὴν προ-

σθῄκῃ τοῦ ὁποίου αὐξήθηκε Τὸ συνολικὸ ὕψος τῆς πρόσοψης κατα 50 ἐπι-

πλέον ὲκατοστά, ἀποκρύπτοντας ὁλοκληρωτικὰ Τῂ Θέαση Τῆς καμάρας ἀκόμη

καὶ ἀπὸ ττί σημερινὴ ἐπιφάνεια τοῦ ἐδάφους.

Μὲ δεδομένες τις σκέψεις αὐτὲς, εἶναι ΘεμιΤὸ νὰ ἀναρωτηθοῦμε γιὰ τὸ Ti

Θὰ συνέβαινε, ἂν στΓ᾿1 θέσῃ τῆς ζωψδρου ὑπῆρχε ἀέτωμα.

Η ἀπαντήση σΤὸ ὑποθετικὸ αὐτὸ ἐρώτημα δὲν μπορεῖ παρὰ νὰ εἶναι έξί-

σου ὑποθετικῄ, ἀλλὰ μετρῄσιμῃ, ὅπως εἰκονίζεται στο σχέδιο Τῆς είκ. 4, ὅπου

ἀντικαταστήσαμε Τὴν ἰωνικῂ ζωφόρο μὲ ἐλεύθερη τριγωνικὴ ἐπίσκεψη λαμβά-

νοντας ὑπόψη τις γενικὲς διαστάσεις τοῦ τάφου καὶ τὶς ἀναλογίες τῶν έπιμέ-

ρους ἀρχιτεκτονικῶν στοιχείων Τῆς πρόσοψῃς.

Ἀπὸ τῂν ὑποθετικὴ αὐτὴ ἐφαρμογῂ προέκυψε ἡ διαπίστωση Πὼς μιὰ ἁετω-

ματικῂ ἐπίσκεψη στὸν τάφο τοῦ Φιλίππου, ἐγὼ θὰ κάλυπτε τὴν κορυφὴ Τῆς

καμάρας, Θὰ ἄφηνε ἔξω ἀπὸ Τὰ δρια Τῶν ἐπαετίων γείσων της Τὰ πλευρικὰ

τμῄματα τῆς καμπύλης ὀροφῆς. Μὲ δάσπ ἑπομένως τὰ ὐπάρχοντα δεδομένα

(γενικὲς διαστάσεις τοῦ μνημείου, διαστάσεις τοῦ θυρώματος, διαστάσεις τῶν
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κιόνων καὶ τοῦ δωρικοῦ Θριγκοῦγὶθ φαίνεται πῶς ἡ ἐπιστεφῆ τῆς πρόσοψης

τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου μὲ ἀέτωμα, θὰ δημιουργοῦσε προλήματα γιὰ Τὴν

ἀποτελεσματικὴ ἀπόκρυφη τῆς ὴμικυλινδρικῆς σΤἐγης. Ζητήματα ποὺ Θὰ ἐπρε-

πε νὰ ἀντιμετωπιστοῦν εἴτε μὲ τὴν ἀλλαγὴ σΤὶς ἀναλογίες τῶν ἀρχιτεκτονικῶν

της στοιχείων, εἴτε μὲ Τὴν προσθῄκη ἐπιπλέον ἀρχιτεκτονικῶν στοιχείων, ὅπως

συμβαίνει γιὰ παράδειγμα μὲ Τὸν Τάφο ΓΙ τοῦ Τύμβου Μπέλλα στὰ ΠαλαΤίτσια,

ὅπου Τὸ ἐλεύθερο ἀέτωμα ἐπιστρέφεταιμὲ ὑπερκείμενο αἰγυπτιάζον γεῖσο114.

Εἶναι θεμιΤὸ ἑπομένως νὰ καταλήξουμε σΤὸ συμπέρασμα πῶς ἡ τοποθετη-

ση στὴν πρόσοψη τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου Τῆς ἰωνικῆς ζωφόρου, ἀντὶ τοῦ

ἀναμενόμενου ἀετῶματος, δὲν ὑπῆρξε μόνον ἀποτελεσμα ἐλεύθερης ἐπιλογῆς

τοῦ ἀρχιΤέκτονα, ἀλλὰ λύση ποὺ ἐνδεχομένως προέκυψε ἀπὸ Τὶς διαστάσεις,

τοῦ μνημείου καὶ εἶχε στόχο Τὴν ἀποτελεσματικὴ ἀπόκρυφη Τῆς καμάραςὶἲῢ.

Η ἀπόφασὴ ὡστόσο τοῦ ἀρχιτέκτονα τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου νὰ τοποθε-

Τῄσει Πάνω ἀπὸ τὸν δωρικὸ ρυθμὸ μιὰν ἰωνικῇ ζωφόρο δὲν μπορεῖ, ἐνΤέλει,

νὰ ἰδωθεῖ ἀνεξάρτητα ἀπὸ Τὸ θέμα Τῆς πολυπρόσωπης εἰκονιστικῆς παράστα-

σης Που ἐπλέχτηκε γιὰ νὰ κοσμήσει Τὴν πρόσοψη τοῦ μνημείου. Τὸ μακρό-

στενο σχῆμα της ἔδινε Τὴ δυνατότητα στὸν ζωγράφο νὰ ἀναπτύξει Τὴν ἀφηγη-

ματικὴ σύνθεση μὲ τοὺς δρους καὶ Τοὺς κανόνες ἑνὸς μεγάλου ζωγραφικοῦ

ἔργου. Ἀπὸ Τὴν ἀποφη αὐτὴ εἶναι πολὺ πιθανὸ πῶς ἡ ἰωνικὴ ζωφόρος στὴν

πρόσοψη τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου, ὅπως καὶ ἡ ἀντίστοιχη ἐπιφάνεια στὴν

πρόσοψη τοῦ «Τάφου τοῦ Πρίγκιπα», προέκυψαν ἀπὸ Τὴν ἀπαίτηση γιὰ Τὴ δὴ-

μιουργία μιᾶς ἐπιφάνειας καταλλήλης γιὰ Τὴν ὑποδοχὴ Τῆς πολυπρόσωπης

γραπτῆς παράστασης, ἐπειδὴ Τὸ ἀφηγηματικὸ θέμα της μποροῦσε νὰ προσαρ-

μοστεῖ καλύτερα σὲ μιὰ μακρόστενη ἐπιφάνεια.

Ὁποιοιδὴποτε, ὡστόσο, κι ἂν εἶναι οἱ λόγοι ποὺ ὁδήγησαν στὴν άπόρρι-

φη τοῦ ἐλευθέρου ἀετωματος, εἶναι φανερὸ πὼς ἡ ἐπιλογὴ Τῆς ἰωνικῆς ζω-

φόρου εἶχε ἕνα αὐτονόητο ἀποΤέλεσμα: προσέφερε στὸν ζωγρἀφο μιὰν ἐπιφά-

νεια ἀπολύτως καταλλήλη γιὰ Τὴν πολυπρόσωπη παράστασὴ, Τὸ Θέμα Τῆς

ὁποίας ἐξυπηρετοῦσε, ὅπως θὰ δοῦμε σὲ ἀλλο σημεῖο Τῆς μελέτης αύΤῆς, καὶ

Τὶς προθέσεις τοῦ παραγγελιοδότη. Ἀνεξαρτητα, ἐπομένως, ἀπὸ Τὴν ἀφετηρία

Τῆς ἀρχιτεκτονικῆς σύλληφης, Τὸ ἀποτέλεσμα Τῆς συνεργασίας τοῦ ἀρχιΤἐκΤο-

να μὲ Τὸν ζωγρἀφο καὶ Τὸν παραγγελιοδότη, ὅπως ἀποτυπώθηκε στὴν πρό-

σοφη τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου, ἀξιοποίησε ἀριστοτεχνικὰ Τὶς προθέσεις καὶ

Τὶς αἰσθητικὲς ἀρχὲς τῶν καθοριστικῶν -γιὰ Τὴ μορφὴ καὶ Τὶς διαστάσεις τοῦ

μνπμείου- παραγόντων.

113. Τὴν ὑποθετικὴ αύΤὴ ἐφαρμογὴ Τὴν ὀφείλω σΤὸν συνεργάτη τῆς πανεπιστημιακῆς ἀνα-

σκαφῆς στὴ Βεργίνα, ἀρχιτέκτονα κ. Naif Haddad. Τὸν ὁποῖον καὶ ἀπὸ τὴ θέση αύΤὴ

θερμὰ εὐχαριστῶ γιὰ Τὶς ἐποικοδομητικὲς παρατηρῄσεις του.

114. Γιὰ Τὸν Τάφο δλ. Ἀνδρόνικο, Βεργίνα 35 κἐ., εἰκ. 12-14.

115. Οἱ διαστάσεις τοῦ Θαλάμου (ποὺ κατασκευάστηκε πρῶτος) καὶ τῆς καμάρας του (ποὺ

εἶναι ἀνεξάρτπτη, ὅπως εἴδαμε, ἀπὸ Τὴν καμάρα τοῦ προθαλάμου) ἦταν προφανῶς δε-

σμευτικὲς γιὰ Τὸν ἀρχιτέκτονα ποὺ κατασκεύασέ Τὴν πρόσοφη. Ὁποιαδήποτε ἀλλαγὴ

σΤὸ ὕψος της θὰ ἐΠἐφερε, ἀναλογικἀ, ἀλλαγὴ καὶ στὸ πλάτος της. Η ψευδοδιώροφη

πρόσοψη στὸν Τάφο τῆς Κρίσεως στὰ Λευκάδια, ποὺ ἀντιστοιχεῖ σΤὸ διευρυμένο πλά-

τος καὶ ὕψος τοῦ προΘαλάμου, ἐνισχύει Τὴ σκέψη αύτῄ.
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A2. Η ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΑ

1. Η ΑΠΟΚΑΛΥΨΗ ΤΗΣ ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΑΣ ΚΑΙ Η ΠΡΟΣΤΑΣΙΑ ΤΗΣ

α. Η ἀποκάλυψη καὶ ἡ συντήρηση (πἰν.4-7, εἰκ.5-8)

Κατὰ Τῂ διάρκεια Τῆς ἀνασκαφῆς καὶ ἀμέσως μετα ττί διαπίστωση ὅτι ἡ πρό-

σοφπ τοῦ Τάφου ἔφερε χρωματικὴ διακόσμπσπ, ἡ ἀφαίρεση Τῶν χωμάτων πε-

ριορίστῃκε γιὰ Τὴν ἀρχαιολογικῂ σκαπάνη σε μιὰν ἀποστάση ἀσφαλείας του-

λάχιστον 20 ἐκ. ἀπὸ τὴ ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια. Τὴν ἀποκάλυψη Τῆς τοιχογρα-

φίας, τῂ στερέωση καὶ Τῂ συντήρησή της ἀνέλαβε εἰδικευμένο συνεργετο, ποὺ

ἀποφάσισε γιὰ τοὺς τρόπους, Τὶς μεθόδους καὶ τα ὑλικὰ τῆς ἐπεμδασῃςἲὶβ. Η

περιορισμένης κλίμακας δειγματολῃφία άπὸ IfἸ χρωματικὴ διακόσμπσπ Τᾔς

πρόσοψης πρὶν άπὸ Τῂ συστηματικῂ ἔναρξπ Τῆς συνΤῄρπσπς ἔδωσε τὰ πρῶτα

στοιχεῖα γιὰ Τῂ χημικὴ σύσταση τῶν χρωστικῶν οὐσιῶν ποὺ χρπσιμοποιῄΘπ-

καν γιά Τῂ δημιουργία Τῆς γραπτῆς παράστασπς117.

Μετὰ Τὴν κατασκευὴ τοῦ στεγάστροὺ προστασίας καὶ Τᾑν ὁριστικῂ κάλυψη

Τῶν Βασιλικῶν Τάφων Τῆς Βεργίνας μὲ ἕνα κτίριο ποὺ σχεδιάστηκε καὶ ὺλο-

ποιῄΘπκε ἐξολοκλῄρου ἀπο τὶς Ὑππρεσίες τοῦ ΥΠΠΟΠβ, ἡ Διεύθυνση ΣυνΤῄ-

ρπσπς ἀνέλαβε τΓ᾿1ν εὐθύνη γιὰ Τὴν τεκμηρίωση τῶν φθορῶν καὶ Th φροντίδα

για Τὸν ἔλεγχο καὶ Τὴν ἐπανασὺνΤῄρπσπ Τῆς πρόσοψης τοῦ μνημείου. Ἔχει

Εἰκ. 5. Η τοιχογραφία πρὶν

άπὸ Τὸν καθάρισμὀ.

Λεπτομέρεια.

116. Ἁνδρὀνικος, Βεργίνα 12 κὲ.

117. S. Ε. Fi1ippakis, B. Perdikatsis, K. Assimenos, X-Ray Ana1ysis of Pigments from Ver-

gina, Greece (Second Tomb), Studies in Conservation 24, 1979, 54-58.

118. '1. E. Δῃμοκόπουλος, Κελύφη προστασίας ἐν εἴδει Ivy/30v. Ἔνας ὑπόγειος ἀρχαιολο-

γικὸς Kai μουσειακὸς χῶρος σΤὸν τύπο τῆς κρύπτῃς (Ἁθῄνα 1993).
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AZ. Η ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΑ

ἤδη ὁλοκληρωθεῖ ἡ λεπτομερειακὴ καταγραφῆ καὶ τεκμηρίωση Τῶν φΘορῶνΠἰ),

ἡ ἀρχαιομετρική ἐπεξεργασία γιὰ Τῆ χημικῆ σύσταση τοῦ ὑποστρώματος Βρί-

σκεται σΤὸ τελικό της σταδιο καὶ ἀναμένονται Τὰ τελικὰ πορίσματα προκειμέ-

νου νὰ συγκεντρωθοῦν ὅλα Τὰ δεδομένα γιὰ ἐνδεχόμενες μελλοντικἐς ἐπεμδά-

σεις στῂ ζωγραφικῂ ἐπιφάνειαὶὶθ.

Β. Η προστασία τοῦ μνημείου

Η σημαντικῂ ἀλλαγὴ σΤὶς ἀρχικἐς συνΘῆκες ὑγρασίας καὶ θερμοκρασίας

τοῦ μνημείου, ποὺ ἐπέφερε ἡ ἀνασκαφῂ καὶ ἡ ὁλικῇ ἀποκάλυψη Τῆς πρόσο-

φης, εἶναι ἐνδεχόμενο νὰ ἐπηρέασαν τῆ χρωματικὴ ἔνταση τῆς γραπτῆς πα-

ρἀστασης. Ἐντούτοις, οἱ προφυλάξεις ποῦ λήφθηκαν στη διἀρκεια Τῶν δεκα-

έξι χρόνων ποὺ μεσολάβησαν ἀπὸ τῂν ἀνεύρεση τοῦ μνημείου μέχρι την ὸρι-

στικῆ του στέγαση δὲν ἀλλοίωσαν ἐμφανῶς Τὴν ἀρχικη κατασταση τοῦ Τἀφου.

Η σὐγκριση Τῆς παλαιᾶς μὲ Τῂ νέα φωτογρἀφηση Βεβαιώνει πῶς Τὸ ζωγρα-

φικὸ ἔργο δὲν ἐπηρεἀστηκε δραστικὰ ἀπὸ τὴν ἀνεύρεσή του μέχρι σήμερα,

ἴσως ἐπειδὴ τηρῄθηκαν μὲ αὐστηρότητα ὁρισμένες καίριες γιὰ την προστασία

του προφυλάξεις.

Σὲ ὅλη τη διαρκεια Τῆς ἀνασκαφῆς, ἀπὸ Τῆν ἀποκαλύψη Τῆς πρόσοψης μέ-

χρι Τὴν ὁλοκλήρωση τοῦ προστατευτικοῦ κελύφους Τῶν Βασιλικῶν Τἀφων, Τὸ

καλοκαίρι τοῦ 1993, ἡ τοιχογραφία ῆταν μόνιμα κρυμμένη Πίσω ἀπὸ ἕνα μαῦρο

ὑφασμἀτινο παραΠέτασμα, κάτω ἀπὸ Τῂ στέγη μὲ Τὶς λαμαρίνες, γιὰ νὰ ἀπο-

φευχΘεῖ ὸποιαδῆποτε, ἔστω καὶ έμμεση, ἐπαφῆ της μὲ Τὸ ἡλιακὸ φῶς καὶ Τὶς

ἐπιπτώσεις του στῆ διατηρηση Τῶν χρωμάτων της. Ο Τἀφος, μὲ ἐξαίρεση Τῆν

πρόσοφη, παρέμεινε θαμμένος μέσα σΤὸ χῶμα μέχρι Τὸ ὕφος Τῆς γένεσης Τῆς

καμἀρας, καὶ ἡ ὑγρασία διατηρήθηκε ὅλα αὐτὰ Τὰ χρόνια σἐ πολὺ ὑψηλὰ ἐΠί-

πεδα, με εὐεργετικἐς ἐπιπτώσεις γιὰ τῆ διατηρηση τῶν χρωμάτων. Η συμ-

πληρωματικῆ προστασία τοῦ μνημείου με μονωτικὰ ὑλικὰ (φελιζὸλ) διατῆρησε

τη θερμοκρασία, ἀνεξαρτήτως ἐποχῆς, στα ἴδια Πἀντα χαμηλὰ έπίπεδα. Ἐλπί-

ζουμε πῶς μὲ Τὶς τεχνολογικὰ ὰρτιες συνθῆκες κλιματισμοῦ τοῦ στεγἀστρου,

μὲ την ὁριστικῆ ἀπομόνωση τοῦ μνημείου ἀπὸ τὸν ἐπισκέπτη -χἀρη στὸν γυἀ-

λινο τοῖχο ποὺ στήθηκε ἀνάμεσα τους- καὶ μὲ, Τὶς κατάλληλες συνΘῆκες εἰδι-

κοῦ φωτισμοῦἲὶὶ, ὁ χρόνος δὲν θὰ ἐπέμβει καταλυτικὰ καὶ πῶς Τὸ μνημεῖο θὰ

παραμείνει γιὰ Τὶς ἐΠόμενες γενιές στη μορφῆ ποῦ ἄρχισε νὰ μᾶς ἀποκαλύ-

πτεται σταδιακὰ Τὸ φθινόπωρο τοῦ 1977.

119. Τὰ πορίσματα τῆς δίχρονης αὐτῆς προσπάθειας δημοσιεύθηκαν ὡς πτυχιακὴ ἐργασία

τῆς συντηρητρίας ποὺ ἀνέλαβε Τὴν ἐργασία Βλ. Εὐτ. Παπαδοποὐλου, Μέθοδοι τεκμη-

ρἰωσης τοιχογραφιῶν. Ἐιραρμογῂ τῶν μεθόδων σέ μακεδονικοὺς Τάφους (Ἀθήνα 1994).

Τὴν εὐχαριστῶ Θερμὰ γιὰ rig ἐποικοδομητικές της παρατηρῆσεις.

120. Τὴν γενικῆ ἐποπτεία τοῦ προγράμματος ἔχει ὁ ΔιευΘυνΤῂς Συντήρησης τοῦ ΥΠΠΟ,

κ. Νίκος Μίνος. Θὰ ἦταν εὐχῆς ἔργο Τὰ πορίσματα αὐτῆς τῆς συντονισμένης προ-

σΠἀΘειας νὰ δοῦν Τὸ φῶς τῆς δημοσιότητας μὲ Τὸν τρόπο ποῦ ἔγινε στην περίπτω-

ση Τῆς συντηρησης τῶν τοιχογραφιῶν τῆς Cappe11a Sistina μὲ Τὸ συλλογικὸ ἔργο The

Sistine Chape1. Α G1orious Restoration (Tokyo 1992/New York 1994).

121. Δημακόπουλος ὅπ. (σημ. 118) 8 κἐ.
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2. Η ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ ΕΠΙΦΑΝΕΙΑ

α. Οἱ φθορές, (είκ. 6)

Σἀ «χιονισμένηὤὶὶ, πρἀγματι, μοιάζει σήμερα ἀπὸ μακριὰ ἡ ζωγραφικῂ ἔπι-

φἀνεια, σημαδεμένη καθὼς εἶναι ἀπὸ Τὶς μικρὲς ἀπολεπίσεις τῶν χρωμάτων ἡ

Τὶς βαθύτερες πληγές ποὺ φΤἀνουν, σέ μερικὰ σημεῖα, μέχρι Τὸν πωρινο τοῖχο.

Η μεγαλύτερη φθορὰ ἐντοπίζεται κυρίως σΤὸ ἀριστερὸ, γιὰ Τὸν ΘεαΤῆ, τμῆμα

τῆς᾿ παρἀστασης (Πίν.4α), ὅπου οἱ ἀπολεΠἱσεις, ἑνοποιημένες σε συσΤἀδες,

σχηματίζουν μεγάλες λευκὲς κηλἱδες, με Βάθος Που φτάνει σε ὁρισμένα σημεῖα

μέχρι Τὸ ὺΠὁσΤρωμα. Μικρότερης ἔκτασης, ἀλλὰ σημαντικες εἶναι οἱ φθορὲς

σΤὸ κεντρικὸ τμῆμα Τῆς παρἀστασης (Πἱν. 4B), ένὡ δεξιὰ οἱ ἀπολεΠίσεις, εἶναι

αἰσθητὰ μικρότερες καὶ σαφῶς περισσότερο έπιφανειακές, (πιν. 50).

Η μορφῂ καὶ Τὸ σχῆμα Τὡν ἀπολεπίσεων δηλωνει πως οἱ φθορὲς ὀφείλον-

ται σΤὶς μικρὲς, πετρες τῆς έπίχωσης, ποὺ σκέπασέ Τὸν Τἀφο καὶ Τὸν δρόμο

Τουὶὶἔ. Τὰ χαλίκια πλήγωσαν Τῂ ζωγραφικῂ έπιφἀνεια, κόλλησαν μὲ τὴν ὑγρα-

σία καὶ Τὰ ἅλατα Τόσων αἰώνων Πἀνω Της, καὶ συμπαρέσυραν, ὅταν ἀπομα-

κρὑνΘηκαν κατὰ τὸν καθαρισμὁ, μικρὰ τμηματα ποὺ εἶχαν ἤδη «φουσκώσει»

καὶ ἀποσπαστεῖ ἀπὸ τὸ ὺΠὁσΤρωμαὶὶ4.

Εἰκδ. Η τοιχογραφία πρίν

ἀπὸ Τὸν καθαρισμὀ.

Αεπτομέρεια.

122. Τὸν χαρακτηρισμὸ ὀφείλω σΤὸν Γιὡργο ΜιλΤσοκἀκη, ποὺ ἀσχολῄθηκε διεξοδικἀ μὲ

Τὴν ἀποτυπώση καὶ Τὴν ἀναπαράσταση τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου.

123. Ἀνδρὀνικος, Βεργίνα 96 κὲ.

124. Χαρακτηριστικὴ εἶναι ἡ περιγραφὴ Τῆς Ε. Παπαδοπούλου ὅ.π. (σημ. 119) 86-87 ποὺ

κατέγραφε Τὶς φθὸρἔς, τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφάνειας «Ἕνα σημαντικὸ πρόβλημα ποὺ

προκἀλεσε ἡ έπίχωση εἶναι «οἱ πληγὲς» ποὺ ἔχουν δημιουργηθεῖ έπἀνω σΤὸ κονίαμα,

Τὸ ὁποῖο ἀπὸ την ὑγρασία μαλάκωσε Τόσο, ὥστε Τὸ ἀμμοχἀλικο εἰσχώρησε μέσα σ᾿

αὺΤὸ καὶ πολὺ δύσκολα ἔπειτα ἀφαιρέθηκε. Κατὰ την ἀφαίρεσή του παρασύρθηκε ὄχι

μόνον ἐπιφάνεια χρώματος ἀλλὰ καὶ κονιάματος ἀπὸ Τὸ ὑποστρωμα».
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AZ. 11 ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΑ

B. Οἱ κόκκινες γραμμώσεις (Πίνὗδ)

Στὸ έπἀνω μέρος Τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφάνειας διακρίνονται λεΠΤές, τεθλα-

σμένες, κοκκινωπές γραμμωσεις, ἀνίσου μῄκους καὶ πλάτους καὶ σὲ ἀκανόνι-

στα διαστήματα μεταξύ τους. Ξεκινοῦν παχύτερες ἀπὸ Τὸ έπἀνω μέρος της

τοιχογραφίας καὶ λεπταίνουν, καθὼς κατεβαίνουν χαμηλότερα. Εἶναι φανερὰ

ἀπὸ τῆ μορφῆ καὶ Τὸ χρῶμα τους, ἀλλὰ καὶ ἀπὸ την ἀφετηρία καὶ την κατα-

ληξῄ τους Πἀνω στα εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα Τῆς παρἀστασης, πως οἱ γραμ-

μῶσεις αὐτές εἶναι ξεδἀμματα Τῆς κοκκίνης ταινίας ποὺ ὁρίζει τῆν τοιχογρα-

φία κᾆτὰ μῆκος Τῆς έπἀνω πλευρᾶς της.

Τὸ ἀσκημένο μάτι τῆς νεαρῆς συντηρῆτριας, ποὺ ἀνέλαβε νὰ τεκμηριώσει

Τὶς φΘορέςὶὶῢ, παρατήρησε πως οἱ ἀπολήξεις τῶν γραμμώσεων αὐτῶν ὁρίζουν

μιὰν ἀκανόνιστη νοηΤῂ γραμμῄ, Πἀνω ἀπὸ την ὁποία δὲν σημειώνονται ἀπο-

λεπίσεις. Ὅλες οἱ φθορές Τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφάνειας διαπιστώνονται Κάτω

ἀπὸ τὸ νοΠΤὸ αὐτὸ δριο.

Η διαπῖστωση αὐτῇ ὁδηγεῖ στην πολὺ πιθανὴ ὑΠόΘεση πῶς τὸ ἀνώτατο

τμῆμα τῆς γραπτῆς ζωφόρου δὲν καλύφθηκε ποτέ ἀπὸ την έπίχωση τοῦ τύμ᾿

Βου, προφανῶς ἐπειδὴ ἡ ὕπαρξη τοῦ κεκλιμένου γεῖσου Που την προστάτευε

ἐμπόδιζε σΤὸ σημεῖο αὐτὸ τη συσσωρεύση τῶν χωμἀτων. Η κοκκίνη ταινία,

ποὺ παρέμεινε ἀκαλύπτη Πἀνω ἀπὸ την τοιχογραφία, ξέθαψε καὶ ἄφησε Τὰ ση-

μἀδια της Πἀνω στῆ ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια, μέχρι τὸ σημεῖο ποὺ τὸ χῶμα ἐμπο-

διζε την κάθοδο τοῦ χρώματος χαμηλότερα.

3. ΜΟΡΦΗ ΚΑΙ ΣΥΣΤΑΣΗ ΤΟΥ ΥΠΟΣΤΡΩΜΑΤΟΣ ΚΑΙ ΤΩΝ ΧΡΩΜΑΤΩΝ

Η δυσάρεστη παρουσία τῶν φθορῶν Τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφάνειας ἀλλοιώνει

την ἀρχικη ἐντύπωση καὶ ἀπογοητεύει ἀρχικὰ τὸν σημερινὸ Θεατη, ποὺ δυ-

σκολευεται νἀ διακρίνει ἀμέσως, μέσα ἀπὸ Τὰ ἀσαφῆ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα

Τῆς παρἀστασης, την ποιότητα τοῦ ζωγραφικοῦ έργουἳὶβ.

Oi ἀπολεπίσεις αὺΤές, παρὰ τὶς ἀρνητικές ἐπιπτώσεις τους στην παρἀστα-

ση, ἐπέτρεψαν την ἐξέταση ζητημάτων ποὺ σχεΤίζονται μὲ τὴ μορφῂ τοῦ ὑπο-

στρώματος καὶ τῆ σύσταση Τῶν χρωστικῶν οὐσιῶν ποὺ χρησιμοποιῆθηκαν γιὰ

τῆ δημιουργία τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου. Μὲ Τὰ πορίσματα τῶν ἀρχαιομετριῶν

ἐφαρμογῶν, μὲ τὴν ὀπτικῇ παρατηρηση καὶ μὲ τὶς πληροφορίες ποὺ μᾶς πα-

ρέχουν οἱ φιλολογικἐς μαρτυρίες, εἶναι δυνατὸ νὰ ὁδηγηθοῦμε σε χρήσιμα συμ-

περἀσματα σχετικὰ με την τεχνικῆ ποὺ ἐφαρμόστηκε γιὰ τη δημιουργία τοῦ

125. ΑὑΤόΘι.

126. Τμῆμα τῆς ζωγραφικῆς παρἀστασης ποὺ ἀντιστοιχεῖ στο κεφἀλι τοῦ ἱππέα μὲ Τὸ χρυ-

σωμένο δόρυ, ὺΠέστη εἰδικη ἐπεξεργασία σΤὸν ὑπολογιστῆ. Ο ποσοστιαῖος διαχωρι-

σμὸς Τῶν φθορῶν ἔδειξε ὅτι «οἱ φθορὲς καλύπτουν Τὸ 42% τῆς συνολικῆς ζωγρα-

φικῆς ἐπιφἀνειας, ἀπὸ τὶς ὁποῖες 28% εἶναι ἀπωλειες κονιαμάτων καὶ 21% ἀπωλειες

τῆς χρωματικῆς έπιφἀνειας. ΣΤὸ ποσοστὸ τοῦ 58% τῆς σωζόμενης ζωγραφικῆς ἐπι-

φἀνειας περιλαμβάνεται ἕνα μικρὸ ποσοστὸ 0.8% ἀπολεπίσεων τῶν χρωμἀτων». Βλ.

αὐτόθι 98 κὲ.
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,ΧΙΟΡΦΗ ΚΑΙ ΣΥΣΤΑΣΗ ΤΟΥ ΥΠΟΣΤΡΩΞΧΙΑΤΟΣ ΚΑΙ ΤΟΝ XPOMATON

ζωγραφικοῦ ἔργου καὶ νὰ παρακολουθήσουμε ἐτσι τα στάδια τῆς διαδικασίας

ποὺ ἀκολούθησε ὁ ζωγράφος γιὰ τῆ μεταφορὰ Τῆς ἔμπνευσής του πάνω στὸν

πώρινο τοῖχο τῆς πρόσοψης τοῦ Τάφου.

α. Τὸ ὑπόστρωμα

Ὁλόκληρη ἡ Πώρινῃ πρὁσοφῃ τοῦ Τάφου καλύφθηκε μὲ λευκὸ κονίαμα

ἐξαιρετικῆς ποιὁτῃτας, που προσέδωσε στῂν ἁδρὴ ἐπιφάνεια τοῦ πωρολίθου

τῂν ἐντυπώσῃ, ἀλλὰ καὶ Τὴν ὺφῄ, μαρμάρου. Η λεία ἐπιφάνεια τοῦ κονιάμα-

τος παρέμεινε λευκὴ καὶ ἀκόσμητη στοὺς κίονες, Τὶς παραστάδες, τα μετα-

κιὁνια διαστῄματα, τὸ ἐπιστύλιο καὶ Τὶς μετὁπες, ἢ χρωματίστπκε, στῆ συνἐ-

χεια, μὲ τοὺς τρόπους καὶ στὰ σημεῖα ποὺ συναντοῦμε στα ὑπεργείᾳ οἰκοδο-

μῄματα τῆς ἀρχαϊκῆς καὶ τῆς κλασικῆς περιόδου: στα ἐπίκρανα Τῶν παρα-

στάδων, στα τρίγλυφα, στῆν ὑπερκείμενη ταινία μὲ τοὺς κανόνες καὶ Τὶς στα-

γὁνες, στα μέτωπα τῶν δύο γείσων καὶ στὴ σίμπ, στῆ γραπτὴ ζωφόρο καὶ στὰ

μεταβατικα στοιχεῖα ποὺ ὁρίζουν Τὴν ἐπανω πλευρά της.

Τὸ πάχος καὶ ὁ ἀριθμὸς τῶν στρώσεων ποὺ συναποτελοῦν τὸ ἐπίχρισμα τοῦ

Πωρίνου τοίχου δὲν εἶναι ὅμοια σὲ ὅλα τα σημεῖα τῆς πρόσοφῃς.

1. Μἐχρι τὸ ὕψος τοῦ ἐπιστολίου τὸ κονίαμα, μὲ ὁλικὸ πάχος ποὺ κυμαί-

νεται ἀπὸ 8 χιλ. (σΤὸ ἐπιστυλιο) μέχρι 15 χιλ. (σΤὶς παρασΤάδες, τοὺς ᾑμι-

Κίονες καὶ τα μετακιόνια διασΤῄματα), ἀποτελεῖται άπὸ τρεῖς ἐπάλληλες καὶ

διαφορετικὲς στὴν ὑφὴ καὶ τῆ σύστασή τους στρώσεις: μιὰν ἐσωτερικῄ, πα-

χους 1 ὲκ., γκριζωποῦ χρώματος, ἀπὸ ἀσβέστη καὶ ἀμμο, ποὺ κάλυψε Τὴν ἐπι-

φάνεια τοῦ Πωρίνου τοίχου, μιἀν ἐνδιάμεση χοντρὁκοκκπ στρώσῃ, Πάχους 3

χιλ., καὶ μιὰ τρίτῃ, ἐξωτερικῆ, λεπτὁκοκκῆ στῂν ὑφὴ καὶ ροδαλῆ στρώσῃ, Πά-

χους 2 χιλ., ποὺ καλύφθηκε μὲ μιὰ λεπτότατη ἐπάλειψη άπὸ γαλάκτωμα ἀσβε-

στίου (white-wash)m.

2. Στα τρίγλυφα, Τὶς μεΤὁπες, τα κυμάτια, Τὶς ταινίες καὶ τα γεῖσα Τὸ πά-

χος τοῦ ὑποστρώματος κυμαίνεται ἀπὸ 5 ἕως 7 χιλ. καὶ ὁ ἀριθμὸς τῶν στρώ-

σεων μειώνεται κατα μία, ἀφοῦ ἀπουσιάζει τὸ ἐσωτερικὸ γκριζωπὸ ἀσβεστο-

κονίαμα τῆς προηγούμενης ὁμάδας. Η πύρινη ἐπιφάνεια στα σημεῖα αὺτα κα-

λυφθπκε άπὸ μιὰ χοντρὁκοκκῃ στρώσῃ Πάχους 3-4 χιλ. καὶ μιὰ λεπτότερης

ὑφῆς καὶ ροδαλοῦ χρώματος λεπτὴ στρώσῃ, Πάχους 2-3 χιλ. Πάνω στῂ δευ-

τερπ αὺτῂ στρώσῃ ἁπλώθηκε καὶ παλι τὸ λεπτότατο γαλάκτωμα ἀσβεστίου

(white-wash), ἡ λεία ἐπιφάνεια τοῦ ὁποίου δέχτηκε στῆ συνέχεια τῆ χρωμα-

τικῂ διακόσμπσπ τῶν ἀρχιτεκτονικῶν στοιχείων128.

3. Για τῆν προετοιμασία Τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφάνειας στῆ ζωφόρο χρπσιμο-

ποιῄΘῃκαν καὶ Πάλι, ὅπως καὶ στὴν προηγουμένη ὁμάδα, δύο στρώσεις, ὁλι-

κοῦ πάχους 1.4 ὲκ., άπὸ Τὶς ὁποῖες ἡ βαθύτερπ, ποὺ καλύπτει τΓ᾿1ν πῶρινῃ ἐπι-

φάνεια τοῦ τοίχου, ἔχει τὴν ἴδια σύσταση καὶ ὑφὴ μὲ τὴν ἐσωτερικὴ γκριζωΠῂ

στρώσῃ τῆς πρώτης ὁμάδας καὶ Πάχος 1 ὲκ., ἐνῶ ἡ ἐξωτερικιῆ, ἀπὸ χοντρὁ-

κοκκο ροδαλὸ κονίαμα, μὲ πιθανῂ περιεκτικότητα σὲ μαρμαρὁσκονπ, ἔχει πά-

127. Αὐτόθι 82 κὲ.

128. Αὐτ(᾿)θι 82.
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χος 3-4 χιλ. Μιὰ λεπτοτάτη στρώσῃ ἀπὸ γαλἀκτωμα ἀσβεστίου (white-wash),

ἐξαιρετικὰ λεία καὶ συμπαγὴς, καλύπτει Τὴν ἐπιφάνεια τῆς προηγούμενης καὶ

δέχεται In γραπτῆ παράστασῃὶΰ).

Μὲ ἐξαίρεσῃ, ἐπομένως, Τὸ κατώτερο τμῆμα Τῆς πρόσοφῃς, ὅπου Τὸ κο-

νίαμα ἀποτελεῖται ἀπὸ τρεῖς ἐπάλληλες στρώσεις καὶ Τὴν ἐπαλείφη μὲ Τὸ γα-

λάκτωμα ἀσθεσΤίου, Τὸ ἀνώτερα μέρος τῃς καλῦφθῃκε, καὶ ἡ ζωγραφικῆ ἐπι-

φάνεια γιὰ τῆν τοιχογραφία ἑτοιμάστηκε μὲ κονίαμα ποῦ ἀποτελεῖται ἀπὸ δύο

στρώσεις καὶ μιὰν ἐπαλείφη μὲ γαλακτωμα ἀσδεσΤίου.

Ο ἀριθμὸς τῶν στρώσεων Τῆς ἀνωδομῆς τοῦ κτιρίου καὶ ἡ σύστασή τους

ἀνταποκρίνεται σὲ ὅσα γνωρίζουμε ἀπὸ ἀνάλογες παρατηρήσεις σὲ σχεδὸν

σύγχροναὶἇο καὶ μεταγενέστερα μνῃμεῖαἷἇὶ, ἀντιστοιχεῖ στὰ πορίσματα ποὺ προ-

έκυψαν ὰπὸ πρόσφατες ἀρχαιομετρικἐς ἔρευνες σὲ μνημεῖα ὁμοειδῆ μὲ Τὸν Τὰ-

φο ποῦ ἐξεταζουμε132 καὶ μπορεῖ νὰ ἀναγνωριστεῖ σὲ δρους στοὺς ὁποίους

ἀναλυτικὰ ἀναφέρεται ὁ Ἁ. Ὁρλάνδοςὶὖἆ. Τὸ παχύτερο ἐσωτερικὸ στρῶμα μὲ

Τὴν γκριζωπῆ ἀποχρώσῃ καὶ τὴν πιθανὴ περιεκτικότητα σὲ ἅμμο πρέπει νὰ

ταυτίζεται μὲ Τῆν ἀλοιφὴ τῶν ἐπιγραφῶνὶθίὖ. Τὸ λεπτότερο ροδαλὸ στρῶμα πρέ-

πει νὰ ἀντιστοιχεῖ στῆ διαδικασία ποὺ σχετίζεται μὲ Τὸν δρο κονίασιςἳἇῢ, ἐνῶ

ἡ λεπτότατη ἐπαλείφη μὲ γαλἀκτωμα ἀσβεστίου πρέπει νὰ ἀνταποκρίνεται στῃ

διαδικασία τῆς λευκώσεως τῶν ἀρχαίων πῃγῶνὶἔβ.

Η ἐξαιρετικῆ ποιότητα τοῦ ὺποστρώματος, ἡ συνεκτικότῃτα τῶν στρωμάτων

μεταξύ τους καὶ μὲ τῆ φέρουσα Πώρινῃ ἐπιφάνεια, κυρίως ὄμως ἡ ποιότητα

τοῦ ἐξωτερικοῦ στρώματος καὶ τοῦ λευκοῦ ἐπιχρίσματος ποὺ Τὸ καλύπτει, δὲν

129. Αὐτόθι 83.

130. E. A. Μῄρτσου, Μ. Δ. Κεσίσογλου, Κ. Μιχαῃλίδῃς, Ἀνάλυση χρωμάτων καὶ κονιαμάτων

μακεδονικοῦ Τάφου Τῆς περιοχῆς Λευκαδίων, Ἀνθρωπολογικὰ 8, 1985, 47-51 (Τάφος

Ἀνθεμίων). Ε. Α. Μῄρτσου, Μ. Δ. Κεσίσογλου, Ἀνάλυση μὲ παράθλασῃ ἀκτίνων- τῶν

χρωμάτων μακεδονικοῦ Τάφου τῆς Ἁγίας Παρασκευῆς Θεσσαλονίκης, Τεχνικὴ περιοδικὴ

ἔκδοσῃ τοῦ ΥΠΠΟ 1, 1984, 475-477.

131. Ἀνάλογος ἀριθμὸς στρώσεων ἐφαρμόστηκε στὰ σπῖτια τῆς Πομπῃίας: Βλ. R. Meyer-

Graft, Technique des peintures mura1es romaines, σΤὸ La peinture de Pompei II

(1993) 273 κὲ, ἀλλὰ καὶ στῆν Cappe11a Sistina: Βλ. F. Mancine11i, G. Co1a1ucci, N.

Gabrie11i, The Last judgement. Notes on its Conservation History, Technique and

Restoration, σΤὸ The Sistine Chape1. A G1orious Restoration 236 κἐ. κυρίως 246 κὲ.

καὶ G. Co1a1ucci, The Technique of the Sistine Cei1ing Frescoes, αὐτόθι 26 κἐ., κυ-

ρίως 29.

132. E. A. Μῄρτσου, Μ. Δ. Κεσίσογλου, Ἀνάλυση χρωμάτων καὶ κονιαμάτων ἀπὸ τοιχογρα-

φίες Τάφων τῆς Μακεδονίας καὶ Θράκῃς, 120 Πανελλήνιο Συνέδριο χημείας, 21-25

Νοεμβρίου 1988, Πρακτικἁ, 627 κἐ.

133. Ἀ. Ὁρλάνδος, Τὰ ὑλικὰ (ἴὖομᾗς᾿ τῶν ἀρχαίων Ἑλλήνων Ι (Ἀθῆναι 1955-56) 45 κἐ.

134. Αὐτόθι S3 σῃμ. 3-5. Η στρώσῃ πρέπει νὰ ἀντιστοιχεῖ σΤὸν δρο arriccio καὶ στὴν

Cappe11a Sistina ἔχει Πάχος 7 χιλ. Βλ. Mancine11i εἰ a1. ὅπ. (σῃμ. 131) 247 καὶ

Co1a1ucci ὅπ. (σῃμ. 131) 30.

135. Ὁρλάνδος ὅπ. 53 κὲ. Η στρώσῃ αὺΤῂ πρέπει νὰ ἀντιστοιχεῖ σΤὸν δρο intonaccio καὶ

στὴν Cappe11a Sistina ἔχει Πάχος 4 χιλ. Βλ. Co1a1ucci ὅπ. (σῃμ. 131) 30.

136. Ὁρλάνδος ὅπ. 55.
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ἀφήνουν ἀμφιβολία γιὰ τὴν φροντίδα μὲ τὴν ὁποία ὁλοκληρώθηκε ἡ πῶρινπ

ἀρχιτεκτονικῂ διαμόρφωση Τῆς πρόσοψης τοῦ κτιρίου καὶ προετοιμάστηκε ἡ

ἐπιφάνεια γιὰ In χρωματικῄ tng διακοσμπσῃ.

ὃ. Oi χρωστικὲς οὐσίες

Οἱ φθορὲς τῆς, ζωγραφικῆς ἐπιφάνειας, τὰ ἀποσπασμένα Θραύσματα κονιά-

ματος μὲ ὑπολείμματα χρωμάτων, ἀπὸ Τὰ μέτωπα τῶν γείσων κυρίως, ποὺ συγ-

κεντρώθῃκαν μὲ ἰδιαίτερα φροντίδα κατα τὰ διάρκεια tng ἀνασκαφᾖς, στὴν

πρόσοψη τοῦ τάφου157, καθὼς καὶ οἱ ἀπολεπίσεις τῶν χρωμάτων Πάνω σττί ζω-

γραφικῂ ἐπιφάνεια, ἐπέτρεψαν καταρχῂν περιορισμένης κλίμακας, δειγματολπ-

φίαἳὖβ, ποὺ ὁδήγησε σὲ χρήσιμα συμπεράσματα γιὰ In χημικὴ σύσταση τῶν

χρωστικῶν οὐσιῶν ποὺ χρησιμοποιήθηκαν στὴν πρόσοψη τοῦ Τάφου καὶ στῇ

ζωφὀρο μὲ Τὴν εἰκονιστικὴ παράσταση εἰδικότερα.

Τὰ ἀποτελέσματα Tng ἀρχαιομετρική αὑτῆς ἐφαρμογᾖς159, ποὺ δημοσιεὑτπ-

καν συνοπτικὰ το 1978140, ἔδειξαν Τὰ ἀκολουΘα:

1. "0A0 τὰ δείγματα τοῦ κοκκίνου χρώματος, ἀναγνωρίστηκαν ὡς κιννάβα-

pig. Πρόκειται γιὰ m γνωσΤῄ, πολύτιμα καὶ δαπανηρὴ χρωστικῄ141, ποὺ orig

137. Συγκολλοῦνται σήμερα μὲ σκοΠὸ νὰ έπανατοποθετπθοῦν στὴν ἀρχικῇ Toug θέσῃ.

138. Πρέπει νὰ σημειωθεῖ ἐδῶ πως στῂ δημοσίευσπ τῶν πορισμάτων τῆς χημικῆς ἀνάλυ-

ong δὲν καταγράφονται τὰ Ἀκρίδη σημεῖα τῆς, πρόσοψης ἀπ᾿ ὅπου ἔγινε ἡ δειγματο-

λπφία. Δὲν ἀναφέρονται éniong δείγματα (προφανῶς ἐπειδὴ δὲν έπιλέχτῃκαν) ἀπὸ In

μεγάλῃ ποικιλία ἀποχρώσεων τοῦ πορφυροῦ καὶ τοῦ καφεκίτρινου. Εἶναι φανερὸ πῶς

εἶναι ἀναγκαία μιὰ νέα δειγματολῃφία, ἂν Βεβαίως τα ἄγνωστα ὑλικὰ ouvtnpnong ποὺ

χρησιμοποιήθηκαν γιὰ In στερέωση τῆς τοιχογραφπμένῃς, ἐπιφάνειας, δὲν Θὰ ἐπηρεά-

σουν τὰ ἀρχαιομετρίὰ δεδομένα. Ἀνάλογη δειγματολπφία δὲν ἀναφέρεται γιὰ rig τοι-

χογραφίες, τοῦ «Τάφου τῆς Περσεφὀνῃς».

139. Γιὰ μιὰν ἀνάλογη ἐφαρμογῂ γιὰ τῂ διάγνωση Τῶν χρωστικῶν οὐσιῶν στὶς γραπτὲς

στῇλες τῆς Βεργίνας Βλ. V. Perdikatsis, Y. Maniatis, Chr. Pa1iade1i, Identification of

the Technique of Painting of the Vergina Tombstones, 250 Διεθνές Συμπὁσιο Ἀρχαιο-

μετρἱας, Ἀθήνα 1986, Abstracts 147. Oi ἴδιοι, Characterization of the Pigments and

the Painting Technique used on the Vergina Ste1ae, στο Τὸ χρῶμα στὴν ἀρχαία Ἑλλά-

δα, Θεσσαλονἱκπ 12-16 Ἀπριλίου 2000 (Θεσσαλονίκπ 2002) 245-257. Γιὰ μιὰ πρώτῃ

ἀποτίμηση τῶν ἀρχαιομετριῶν ἀποτελεσμάτων Βλ. Χρυσ. Σαατσὀγλου-Παλιαδέλῃ, Νέα

στοιχεῖα γιὰ τὴν τεχνικὴ τῶν γραπτῶν στηλῶν τῆς Βεργίνας, ΑΕΜΘ 2, 1988, 137-146,

ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ μὲ τὶς ἀρχαῖες χρωστικὲς διδλιογραφία. Γιὰ μιὰν ἀνάλογη ὲφαρ-

μογῂ orig γραπτὲς στιἘλες τῆς Δημητριάδας δλ. V. v. Graeve, Zum Zeugniswert der

bema1ten Grabste1en von Demetrias fur die griechische Ma1erei, στο La Thessa1ie,

Acres de 1a Tab1e Ronde 21-24 jui11et 1975 (1979). F. Preusser, V. v. Graeve, Chr.

Wo1ters, Ma1erei auf griechischen Grabsteinen, Ma1technik-Restauro 87, 1981, 11 κὲ.

V. ν. Graeve, Fr. Preusser, Zur Technik griechischer Ma1erei auf Marmor, de 96, 1981,

120-156.

140. S. Ε. Phi1ippakis, B. Perdikatsis, K. Assimenos, X-Ray Ana1ysis of Pigments from

Vergina, Greece (Second Tomb), Studies in Conservation 24, 1979, 54-58.

141. P1in. ΝΗ 35, 30. Σαατσὀγλου-Παλιαδέλῃ ὅπ. (σῃμ. 139) 141 σῃμ, 28. H. B1iimner,

Techno/ogre und Termino1ogie der Gewerbe und Kanste bei Griechen und Romem
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περισσότερες περιπτώσεις ἀντικαθίσταται, λόγω Τοῦ ὑψηλοῦ κόστους rng, μὲ

κόκκινο ἀπὸ ὀξείδια τοῦ σιδῄρουἷᾭ.

2. Ὅλα Τὰ δείγματα τοῦ μπλὲ χρώματος ἀνῄκουν σΤὸ γνωστὸ αἰγυπτιακὸ

μπλὲ, τὸν κύανον Τῶν ἀρχαίων πηγῶν, ἡ χρήση τοῦ ὁποίου διαπιστώνεται

σχεδὸν καθολικὰ σὲ ὅλα Τὰ γνωστὰ παραδείγματα χρωματικῆς διακόσμπσῃς,

ἀπὸ Τὰ προϊστορικὰ ἤδη χρόνια143.

3. Τὸ πράσινο εἶναι προϊὸν ἀναμείξης αἰγυπτιακοῦ μπλὲ καὶ ἀσΒεσΤίΤῃ.

4. Οἱ ἀποχρώσεις τοῦ γκρί (γκρὶ-μπλἔ, μπλὲ-γκρί, ἀπὸ Τὸ λέσβιο κυμάτιο

πανω ἀπὸ Τὴν τοιχογραφία) εἶναι ἀποτελεσμα μείξῃς αἰγυπτιακοῦ μπλὲ καὶ

μαύρων μορίων, ἐνῶ τὸ ἀνοικτόχρωμο γκρί, ποὺ χρησιμοποιήθηκε ἀρκετὰ στὴν

τοιχογραφία, προέκυψε ἀπὸ τὴν πρόσμιξη καολινίτπ, doBaorirn καὶ μαύρων

μορίων.

S. Τὸ λευκὸ εἶναι καθαρὸς ἀσδεσΤίτπς καὶ μὲ ἐξαίρεση δύο περιπτώσεις

αἰγυπτιακοῦ μπλὲ (ἀρ. δειγμ. 16-17), που πιθανὸν προέρχονται ἀπὸ Τὸν χρω-

ματισμὸ Τῶν τριγλῦφων145, ἐμφανίζεται σὲ ὅλα Τὰ δείγματα χρωστικῶν.

Δὲν ἐντάσσεται σΤὸ πλαίσιο τῆς μελέτης αὐτῆς ἡ ἀναλυτικὴ καὶ ἡ συγκρι-

Τικῂ ἐξετάση τῶν ἀρχαιομετριῶν δεδομἔνων, μὲ ὅσα πορίσματα ἔχουν προκῦ-

φει ἀπὸ ἀνάλογες ἀναλύσεις σὲ ὁμοειδή μνημεῖα. Τὸ γεγονός, κυρίως, ὅτι ἡ

δειγματολπφία ἔγινε σὲ μιὰ πρώιμη φάση Τῆς ἔρευνας, μὲ δείγματα τῶν ὸΠοίων

ἀγνοοῦμε Τὴν Ἀκρίδη Θἔσπ στὴν τοιχογραφία, δυσχεραίνει μιὰ διεξοδικὴ ἔνα-

σχόλπσῃ μὲ τὸ πρόβλημα τῶν χρωστικῶν Τῆς τοιχογραφίας. Θεωροῦμε ὡστὸ-

144

IV (1887) 488 κὲ, R. j. Forbes, Studies in Ancient Techno1ogy ΠΙ (1965) 215 Κὲ.,

κυρίως 218. Σημαντικὴ εἶναι ἡ συμβολὴ στὴν ἑλληνικὴ βιβλιογραφία τῆς μεταφρασπς

στὰ ἑλληνικὰ τοῦ 350v Βιβλίου τοῦ Πλίνιου: Πλίνιος ὁ Πρεσβὐτερος, Περί τῆς ἀρχαίας

ἑλληνικῆς ζωγραφικῆς, 350 ΒιΒλἱο Τῆς «φυσικῆς Ἱστορίας», μεΤἀφρ. Τάσου Ρούσσου

καὶ Ἀλέκου Βλ. Λεδίδῃ, πρόλογος, σημειώσεις Ἀλέκου Βλ. Λεβίδη (Ἄγρα 1994) 197

κὲ. R. J. Gettens et 31., Vermi11ion and Cinnabar, Studies in Conservation 17, 1972,

45-69.

142. Χρήση κινναβάρεως δὲν διαπιστώθηκε σὲ ἄλλα ὁμοειδή μνημεῖα, οὔτε σΤὶς στήλες

Τῆς Βεργίνας καὶ Τῆς Δημητριάδος Σαατσόγλου-Παλιαδὲλπ ὅπ. (σπμ. 139) 141

σπμ. 29. ἈνΤίθετα, ἡ χρήση τοῦ δαπανηροῦ αὐτοῦ ὑλικοῦ διαπιστώθηκε πρόσφατα

στὸν γραπτὸ μαρμἀρινο Θρόνο τοῦ «Τἀφου τῆς Εῦρυδίκῃς» στῂ Βεργίνα: Ι. Kakou1i,

Scientific examination of the painted decoration of the pre-He11enistt'c marb1e

throne in the «Tomb of Eurydice» (Courtau1d Institute of Art, University of London

1995) 10.

143. B1ijmner ὅ.π. (σῃμ. 141) 499 κἔ., Forbes ὅ.π. (σῃμ. 141) 222 κὲ. Σαατσόγλου-Παλια-

δἐλῃ ὅ.π. (σπμ. 139) 141 σῃμ. 26-27. Λεβίδης ὅ.π. (σῃμ. 141) 229 κὲ.

144. Στὶς γραπτὲς στήλες ὡς λευκὸ χρησιμοποιήθηκε ὀξείδιο τοῦ μολύδδου, Τὸ ἀρχαῖα

ψιμμύθιον. Γιὰ Τῂ χρήση καὶ τους τρόπους Παρασκεψῆς του, ὅπως παραδίδονται σΤὶς

ἀρχαϊες πηγὲς Βλ. Σαατσόγλου-Παλιαδἔλπ ὅ.π. (σπμ. 139) 141 κὲ. σῃμ. 33-42. AeBi-

δῃς ὅ.π. (σῃμ. 141) 211-213. Ἐκτεταμένη εἶναι ἡ χρήση τοῦ λευκοῦ τοῦ μολύβδου

(σὲ προσμίξεις γιὰ χρωματικὲς ἀποχρώσεις) καὶ στὸν μαρμἀρινο Θρόνο τοῦ «Τἀφου

τῆς Εὺρυδίκῃς»: Kakou1i ὅπ. (σπμ. 142) Πίν. 2 καὶ Appendix 1.

145. Στῂ δημοσίευσπ Τῶν ἀρχαιομετριῶν πορισμἀτων ἀπὸ Τὶς χρωστικὲς τῆς τοιχογραφίας

δὲν καταγρἀφονται τὰ Ἀκρίδη σημεῖα ἀπὸ τὰ ὁποῖα ἔγινε ἡ δειγματολπφία. Οἱ μόνες

μεγάλες ἐπιφἀνειες μπλὲ χρώματος ἐντοπίζονται στὰ τρίγ-λυφα. Ἀπὸ Τὸ γαλἀζιο τοῦ

οὐρανοῦ ποὺ διατηρεῖται στὴν τοιχογραφία δὲν σημειώνονται δείγματα.

32



Η TEXMKH ΚΑΙ || ΣΧΕΔΙΑΣΗ

σο ὅτι μερικὲς παρατηρήσεις Πἀνω στὰ δημοσιευμένα ἀρχαιομετρίὰ δεδομέ-

να Θὰ προωθήσουν Τὴν προβληματικὴ γύρω ἀπὸ Τὶς ἀρχαϊες χρωστικὲς καὶ Θὰ

συμβάλουν ἀθροιστικὰ στὰ νεότερα δεδομένα, ὥστε νὰ γίνει δυνατὴ σΤὸ μέλ-

λον μιὰ συνολικὴ Θεωρήση Τῶν προβλημάτων ποὺ σχεΤίζονται μέ Τὴ χρῄση τῶν

χρωμάτων ἀπὸ τοὺς ζωγράφους τῆς κλασικῆς ἀρχαιότητος καὶ Τὴ σχέση τῆς

σύστασὴς τους μὲ Τὶς ἀρχαῖες ζωγραφικἐς τεχνικές14ἲ.

4. Η ΤΕΧΝΙΚΗ ΚΑΙ Η ΣΧΕΔΙΑΣΗ

α. Η τεχνικὴ

Τὰ δεδομένα ποὺ ἔχουμε στὴ διάθεσή μας γιὰ Τὴ διάγνωση Τῆς τεχνικῆς

ποὺ ἐφαρμόστηκε στὴν τοιχογραφία τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου στὴ Βεργίνα

εἶναι ὅσα προκύπτουν ἀπὸ Τὴν ὀπτικὴ παρατηρηση, Τὶς ἀρχαιομετρικές έφαρ-

μογές, τὴ οῦγκριση μὲ ἄλλα μνημεῖα καὶ Τὶς φιλολογικἐς μαρτυρίες. Ἀπὸ Τὸν

συνδυασμὸ τους μποροῦμε ἐνδεχομένως νὰ προσεγγίσουμε τὴ ζωγραφικὴ μέ-

Θοδο ποὺ ἀκολουθήθηκε γιὰ Τὴ δημιουργία τῆς πολυπρόσωπης παρἀστασης

ποὺ κοσμεῖ Τὴ ζωφόρο.

Μὲ τὴν ὀπτικὴ παρατηρηση προκύπτουν Τὰ ἀκόλουθα δεδομένα:

1. Κανὲνα ἀπὸ Τὰ χρώματα δὲν ἔχει ποτίσει Τὸ ζωγραφικὸ ὑποστρωμα.

Ἁπλωμένες Πἀνω στο λεπτότατο γαλἀκτωμα τοῦ ἀσβεσΤίου, οἱ χρωματικές έπι-

φἀνειες ἐπικαλύπτουν ἡ μία Τὴν ἄλλη, σὲ λεπτότατες στρῶσεις, ἀποκαλυπτον-

τας ὀστὰ σημεῖα ποὺ ἔχουν ἀπολεπιστεῖ- την, ἡ Τίς, ὑποκείμενες στρώσεις,

Τὸ λεπτότατο στρῶμα γαλακτῶματος doBeoriou r’i rig BaGOrepeg στρώσεις τοῦ

ζωγραφικοῦ ὺποστρῶματος.

2. Σέ κανένα σημεῖο τῆς τοιχογραφίας τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου δέν διατη-

ρεῖται σημἀδι ἀπὸ τὸ λεγόμενο μεροκάματο (giomata), Τὴν ἀπαραίτητη δηλαδὴ

γιὰ Τὴ νωπογραφία προετοιμασία ἐκείνου μόνον τοῦ τμῆματος Τῆς ζωγραφικῆς

ἐπιφάνειας ποὺ μποροῦσε ὁ τοιχογράφος νὰ ὁλοκληρώσει σὲ μιὰν ἐργάσιμη

μέρα147. Αὐτὸ σημαίνει πῶς ἡ ὑγρασία δέν ἦταν ἀπαραίτητος παρἀγοντας γιὰ

Τὴ δημιουργία τῆς ζωγραφικῆς σύνθεσης σΤὸν Τἀφο τοῦ Φιλίππου, σέ ὅλα του-

λἀχιστον Τὰ στάδια μέχρι Τὴν ὁλοκλήρωσή της143.

Οἱ ἐπάλληλες χρωματικὲς στρώσεις, ἡ ἀτελὴς ἀπορροφητικότητα τοῦ ὺπο-

στρώματος, κυρίως ὄμως ἡ ἀνυπαρξία ἰχνῶν ἀπὸ Τὸ λεγόμενο μεροκᾶματο δὲν

146. Η ἀποδοχὴ Τῆς πρότασῄς μου πρὸς Τὴ Διεύθυνση Συντήρησης τοῦ ΥΠΠΟ γιὰ Τὴ δη-

μιουργία μιᾶς πλήρους δάσης δεδομένων ποὺ Θὰ συγκέντρωνε ὅλα Τὰ γνωστὰ μέχρι

στιγμῆς στοιχεῖα, θὰ διευκόλυνε Τὴ σφαιρικὴ ἀντιμετώπιση τῶν Θεμάτων ποῦ ἀφο-

ροῦν τὸ ζητημα.

147. Γιὰ Τὸν δρο καὶ Τὴ χρῄση του ἀπὸ Τὸν Μιχαὴλ Ἄγγελο BA. Mancine11i er aἸ. ὅπ. (σημ.

131) 244 κέ.

148. Γιὰ τὶς giomare στὴν Cappe11a Sistina ποὺ, ὅπως πρόσφατα διαπιστωθηκε, ζωγραφί-

στηκε μὲ Τὴν τεχνικὴ τῆς νωπογραφίας (buon fresco) σὲ συνδυασμὸ μὲ ἄλλες τεχνι-

κές (affresco a/uraro, a secco) Βλ. Co1a1ucci ὅπ. (σημ. 131) δἸ κέ.
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φαίνεται νὰ ἀνταποκρίνονται στην προϋπόθεση γιὰ Τὴν τεχνικη τῆς νωπογρα-

φίας (ἐφ᾿ ὑγροῖς ἢ buon fresco), στην ὁποίαν ἡ ὑγρότητα της ζωγραφικῆς ὲπι-

φάνειας εἶναι ἀπαραίτητη γιὰ Τὴν ἀπορροφήση τῶν χρωστικῶν, ὅπως περι-

γράφεται ἀπὸ Τὸν Πλίνιοὶίὶ9 καὶ ὅπως ἐφαρμόστηκε ἀπο Τὸν Μιχαὴλ Ἀγγελοὶθθ.

ἘνΤΟὑτοις, ἡ ὕπαρξη λεπτῶν χαράξεων μὲ αἰχμηρὸ ἐργαλετο, γιὰ Τὶς ὁποῖες

θὰ γίνει ἀναλυτικότερα λόγος παρακάτω, προϋποθέτει πῶς στὰ πρῶτα τουλά-

χιστον σταδια τῆς δημιουργίας τῆς παράστασης, ἡ ζωγραφικη ἐπιφάνεια ἦταν

ἀκόμη νωπη.

Τὰ ἀποτελέσματα Τῶν ἀρχαιομετριῶν ἐφαρμογῶν γιὰ τη χημικὴ σύσταση

τῶν χρωστικῶν οὐσιῶν καὶ οἱ ἰδιότητες τους, ὅπως Τὶς διαφοροποιοῦν οἱ

ἀρχαῖοι ἀλλὰ καὶ οἱ μεταγενέστεροι συγγραφεϊςὶθἳ, μποροῦν νὰ μᾶς ὁδηγήσουν

σὲ χρήσιμα συμπεράσματα γιὰ Τὸν ἔλεγχο τῶν ὀπτικῶν παρατηρήσεων ποὺ

προηγῄΘηκαν.

1. Οἱ ἀρχαῖες πηγὲς συνιστοῦν διαφορετικὲς χρωστικὲς, κατάλληλες ἢ ὄχι

κάθε φορὰ γιὰ τη χρῄση τους στη νωπογραφία (buon fresco) ἢ την Κεμπερά

(a secco), ἀνΤίσΤοιχαὶθὶ. Παρόμοιες ὲπιλογὲς φαίνεται πὼς ἴσχυαν καὶ στὰ χρό-

νια της Ἁναγἐννησηςὶθἆ, καὶ ἦταν γνωστὲς καὶ στοὺς Βυζαντινοὺς ὰγιογρἀφους:

«δὲν δουλεύονται εἰς τὸν τοῖχον Τὸ στουμΠὲΤσι, ἤγουν Τὸ φιμμὑθι τῶν παλαιῶν

ζωγράφων, ἡ λάκκα, Τὸ κιννάβαρι καὶ ἡ Βενετσιάνικη ῶχρα, ὁποὺ ἀποκλίνει

ἐις Τὸ λεμονί»154.

Η χρηση της κιννάβαρης σΤὸν Τάφο τοῦ Φιλίππου, μιᾶς χρωστικῆς δηλαδὴ

ποὺ δὲν συνιστᾶται γιὰ Τῂ νωπογραφία, δηλώνει πῶς τὸ κόκκινο, τουλάχιστον,

χρῶμα ποὺ χρησιμοποιηθηκε στην τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνηγι, κυρίως γιὰ νὰ

δηλώσει τὸ αἷμα στὰ πληγωμένα σκυλιὰ καὶ θηράματα Τῆς παράστασης, πρε-

πει νὰ τοποθετηθηκε ὅταν Τὸ ὑποστρωμα εἶχε σχεδὸν στεγνώσει.

Ἐνδιαφέρουσα γιὰ τη διάγνωση της τεχνικῆς ποὺ ἐφαρμόστηκε στην τοι-

χογραφία μὲ Τὸ κυνήγι εἶναι ἡ ἀρχαιομετρική διαΠίστωση γιὰ την παρουσία

ἀσβεσΤίτη σὲ ὅλα Τὰ δείγματα χρωστικῶν ἀπὸ Τὸν Τάφο τοῦ Φιλίππου. Ἀνά-

λογη διαΠίστωση προέκυψε ἀπὸ Τὶς ἀναλύσεις τῶν χρωστικῶν σΤὸν Τάφο Τῆς

Ἁγίας Παρασκευᾔςὶθ5 καὶ σΤὸν Τάφο Τῶν Ἀνθεμίων, στὰ Λευκἀδια, ὅπου ὁ ἀσβε-

149. P1in. ΝΗ 35, 49: Λεβίδης ὅπ. (σημ. 141) 243.

150. Co1a1ucci ὅπ. (σημ. 131) 29 κὲ.

151. P1in. ΝΗ 35, 49=Λεδίδης ὅ.π. (σημ. 141) 243. Σαατσὀγλου-Παλιαδελη ὅ.π. (σημ. 139)

140-143.

152. P1in. ΝΗ 35, 49: Ex omnibus co1oribus crew/am amant udoque in1ini recusant

purpurissum, Indicum, caeru1eum, Me1inum, auripigmentum, Appianum, cerussa.

155. Co1a1ucci ὅπ. (σημ. 131) 29: «Given that not a11 pigments are ab1e to withstand the

strong a1ka1inity of 1ime, painters who wanted to use co1ors unsuitab1e for fresco had

to re1y on the a secco method, that is app1ying the co1ors to dry p1aster and binding

them with g1ue».

154. Κόντογλου, Ἔκφρασις Τῆς Ὀρθοδόξου Εἰκονογραφίας (Ἀθῆναι 1960) 12.

155. E. A. Μῄρτσου, Μ. Δ. Κεσίσογλου, Ἀνάλυση μὲ περίθλαση ἀκτίνων- Τῶν χρωμάτων

μακεδονικοί) Τάφου Τῆς Ἁγίας Παρασκεψῆς, Τεχνικὴ περιοδικὴ ἔκδοσῃ τοῦ ΥΠΠΟ 1,

1984, 475-477.
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σΤίτπς «χρησιμοποιῆθῆκε καὶ σὲ μεῖγμα μὲ τῆ χρωστικὴ σΤὸ κόκκινο, Τὸ γκρὶ

καὶ Τὸ Κίτρινουἲὗβ.

Η διαπίστωση Πὼς ἀσβεσΤίτῃ περιέχουν καὶ Τὰ ὺΠόλοιπα δείγματα χρω-

στικῶν ἀπὸ τοὺς δύο αὺΤους Τάφους δὲν ὁδήγησε σὲ κάποιο ἀσφαλὲς συμ-

περασμα σχετικὰ μὲ τὴ χρήση του. Δὲν διευκρινίστηκε δηλαδὴ ἂν ἡ ἀνάμειξή

του σΤὶς χρωστικὲς «ἔγινε ἀρχικὰ μὲ Τὸ χρῶμα ἢ ἂν εἶναι ἀπορροίᾳ μόλυνσής

ἀπὸ Τὸ ὑποκείμενο κονίαμα»157, καὶ ἑπομένως δὲν ἔγινε δυναΤὸ νὰ προκύψει

μία ἔνδειξή ποὺ Θὰ ἐπετρεπε νὰ καταλήξουμε σὲ σαφέστερα συμπεράσματα γιὰ

Τὸ εἶδος τῆς τεχνικῆς Που ἐφαρμόστῆκεὶῢθ.

Ἀνάλογο φαινόμενο καθολικῆς παρουσίας τοῦ λευκοῦ σὲ ὅλα Τὰ δείγματα

χρωστικῶν διαπιστώθηκε καὶ σΤὶς γραπτὲς στήλες Τῆς Βεργίνας159, ὅπου, χωρὶς

ἐξαίρεσῆ, ἐντοπίστηκε ἐργαστηριακὰ ἡ χρήση τοῦ λευκοῦ τοῦ μολύβδου (φιμ-

μὑθιον ἢ στουμΠὲτὝβθ. Καθολικὴ εἶναι ἐπίσης ἡ χρήση τοῦ λευκοῦ τοῦ μο-

λυδδου σὲ ὅλα Τὰ δείγματα χρωστικῶν ἀπὸ Τὸν γραπτὸ μαρμἀρινο θρόνο τοῦ

«Τἀφου Τῆς Εὺρυδἱκῃς» στῆ Βεργίναὶβὶ. Καὶ σΤὶς δύο περιπτώσεις διαπισΤώ-

Θῆκε ἡ χρήση Τῆς Τέμπεραςὶβὶ.

Η γενικευμένη παρουσία τοῦ λευκοῦ σὲ ὅλα Τὰ δείγματα χρωστικῶν τῆς

τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῄγι παραπέμπει σΤὸ χωρίο τοῦ Κόντογλου, γιὰ τῆ χρῆ-

156. Ε. Α. Μῄρτσου, Μ. Δ. Κεσἱσογλου. K. Μιχαπλἱδῆς, Ἀνάλυση χρωμάτων καὶ κονιαμάτων

μακεδονικοῦ Τάφου τῆς περιοχῆς Λευκαδίων, Ἀνθρωπολ()γικὰ 8, 1985, 47-51.

157. Αὐτόθι 51.

158. Σύμφωνα μὲ Τὸν Λεβίδη ὅπ. (σῆμ. 141) 243: «Στῂ νωπογραφία οἱ χρωστικὲς οὐσίες

ἁπλώνονται, διαλυμένες σὲ ἀσβεσΤόνερο, Πἀνω σΤὸ νωπὸ ἀσδεστοκονίαμα καὶ τρόπον

τινὰ Βουλιάζουν μέσα o’ αὺτζ) καὶ στερεώνονται πανω στῆν ἐπιφάνεια γιατὶ ὁ ἀσβέ-

στῆς παίρνει ἀπὸ Τὴν ἀτμόσφαιρα διοξείδιο τοῦ ἄνθρακος καὶ σχηματίζεται στὴν ἐπι-

φἀνεια τοῦ χρωματισμένου τοίχου μιὰ κρουστα ἀπὸ διαφανὲς κρυσταλλικὸ ἀνθρακικὸ

ἀσβέστιο ποὺ ἐγκλωβίζει Τὰ σωματίδια τῆς χρωστικῆς οὐσίας καὶ δίνει στὰ χρώματα

μιὰν ἰδιότυπη γυαλἀδα». Co1a1ucci (ὅπ. σῆμ. 131) 30: «In fresco painting (so-ca11ed

because pigments are app1ied to fresh, or wet, p1aster) the earth co1ors, di1uted on1y

by water, are tied by the transparent and tenacious ca1cium carbonate that forms as

the intonaccio dries»' καὶ σ. 34: «Such techniques are a1most never codified, but they

neither a1ter nor modify the basic method. In the case of the Sistine cei1ing, however,

one can a1ways speak of buon fresco because the chemica1 process of carbonization

supersedes the action of the binders. The opposite situation wou1d by definition

exc1ude the 1abe1 of buon fresco and in some cases even of fresco, as in mura1

paintings, where on1y the preparatory phase is fresco and the majority of the work

is finished with pigments in anima1 g1ue-binders, often with a 1itt1e oi1 added».

159. Σαατσόγλου-Παλιαδὲλῃ ὅπ. (σῆμ. 159) 141 κὲ.

160. Αὐτόθι 142 κὲ.

161. Kakou1i ὅ.π. (σῆμ. 142) Appendix 1 καὶ Πίν. 2. Τὰ δεδομένα σΤὸ σημεῖο αὐτὸ δήσταν-

ται. Σὲ μιὰν ἀπὸ Τὶς ἀναλύσεις διαπιστώθηκε ἡ χρήση τοῦ λευκοῦ τοῦ μολὺδδου, ἐνῶ

στὴν ἄλλῃ, ποῦ ἔγινε ἀπὸ συντπρπτῆ, διαπιστώθηκε ἡ χρήση ἀσβεσΤίτπ. Ἀνεξαρτήτα

ἀπ᾿ αὐτὸ ὡσΤόσο, ἐκεῖνο ποὺ ἐνδιαφέρει σΤὸ σημεῖο αὺΤὸ εἶναι ἡ συνεπὴς παρουσία

τοῦ λευκοῦ στὶς χρωστικὲς τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου.

162. Xpuo. Σαατσόγλου-Παλιαδἐλπ, Τὰ ἐπιταφία μνημεῖα ἀπὸ m Μεγάλη Τούμπα Τῆς Βερ-

γίνας (Θεσσαλονίκπ 1984) 180 κὲ. Η ἴδια ὅ.π. (σῆμ. 139) 144. Perdikatsis, Maniatis,

Saatsog1ou-Pa1iade1i ὅπ. (σῃμ. 132). Kakou1i ὅ.π. (σπμ. 142) 19.
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ση τοῦ λευκοῦ ὡς Βάσης γιὰ ὅλα τὰ χρώματα «Τὸ ἄσπρον εἶναι ἡ δάσις ὅλων

Τῶν χρωμάτων, διότι κάθε χρῶμα ἀνακατεύεται μὲ Τὸ ἄσπρον διὰ νὰ γίνῃ ὅλη

ἡ κλῖμαξ, ἐκείνου τοῦ χρώματος ἀπὸ τὸ ἀκοσμότερον ἕως Τὸ ἀν<>ικΤότερον»165.

Ἄv ἡ μαρτυρία τοῦ Κόντογλου δὲν ἀποτελεῖ καινοτομία Τῆς νεότερης ζω-

γραφικῆς τεχνικῇς, ἀλλὰ καταγρἀφει μιὰ πρακτικὴ ποὺ ἀνάγεται σὲ μιὰ πα-

λαιότερη παρἀδοσηὶβἇἰ, Τότε φαίνεται πολὺ πιθανὸ πῶς ἡ καθολικὴ παρουσία

τοῦ λευκοῦ σὲ ὅλα Τὰ δείγματα χρωστικῶν ἀπὸ Τὰ μνημεῖα ποὺ ἀναφέρθηκαν

παραπανω δὲν εἶναι ἀναγκαστικὰ ἀποτελεσμα μόλυνσης ἀπὸ Τὸ ὺποκείμενο κο-

νίαμα, ἀλλὰ ἐνδεχομένως συνειδητὴ ἐφαρμογῂ Τῶν ζωγράφων ποῦ χρησιμοποιοῦ-

σαν Τὸ λευκό, σὲ μορφῂ σκόνης, γιὰ νὰ ἐπιτύχουν Τὶς ἐπιΘυμΠΤές, Κάθε φο-

ρά, ἀποχρώσεις σΤὸ πρωτογενὲς ὑλικὸ τῶν χρωστικῶν οὐσιῶν, ἢ σὲ μορφὴ

ἀσβεσΤόνερου ἡ γαλακΤώματος ἀσΒὉΤίου γιὰ τὴν ἀνάμειξη τῶν χρωμάτων καὶ

την καλύτερη σύνδεσή τους μὲ τη ζωγραφικη ἐπιφάνειαὶβῢ.

Τὰ δεδομένα ποὺ προκύπτουν ἀπὸ Τὶς παρατηρήσεις που προηγῄθηκαν ἐπι-

τρέπουν νὰ συμπεράνουμε πὼς ἡ παρουσία τοῦ λευκοῦ, μὲ τη μορφὴ τοῦ ἀσθε-

σΤίτη, σΤὶς χρωστικὲς της τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῄγι μπορεῖ νὰ Θεωρηθεῖ ἀνά-

λογη μὲ Τῂ χρῄση τοῦ λευκοῦ τοῦ μολύβδου σΤὶς μαρμάρινες ἐπιφάνειες τοῦ

Θρόνου στόν «Τάφο τῆς Εῦρυδίκης» καὶ τῶν γραπτῶν στηλῶν τῆς Βεργίνας,

καὶ φαίνεται πῶς ἀνταποκρίνεται σΤὶς παραινέσεις τοῦ Κόντογλου, γιὰ Τῂ χρη-

ση τοῦ λευκοῦ ὡς Βἀσης γιὰ ὅλα Τὰ χρώματα. Δὲν ἐπιτρέπει, ἐντούτοις, νὰ

καταλήξουμε σὲ ἕνα σαφὲς συμπέρασμα γιὰ την ζωγραφικη τεχνικη ποὺ ἐφαρ-

μόστηκε ἀπὸ Τὸν δημιουργὸ Τῆς τοιχογραφίας.

Η παρουσία τοῦ c’1oBeorirn σὲ ὅλα Τὰ δείγματα χρωστικῶν ἀπὸ Τὸν Τάφο

τοῦ Φιλίππου ὑποδηλώνει, ὅπως εἴδαμε, εἴτε την ἀνάμειξη τῶν χρωμάτων μὲ

καθαρὸ ἀσβέστη, σὲ μορφὴ σκόνης, πρὶν ἀπὸ τη χρῄση κάποιας ὀργανικῇς

οὐσίας (γάλα, καζεΐνη, κολλα)ὶββ, πρακτικὴ ποὺ ἐφαρμόζεται στην Τἐμπερα, εἴτε

τη χρῄση ἀσδεσΤόνερου γιὰ τη διάλυσή τους, μέθοδο ποὺ σχετίζεται μὲ Τῂ νω-

πογραφία.

Η περιορισμένη παρουσία Τῆς κιννάβαρης δὲν ἀποτελεῖ ἀπὸ μόνη της

ἔνδειξη γιὰ Τὴν ἐπιλογὴ μιᾶς ἀπὸ rig δύο μεθόδους. Εἶναι πιθανὸ ὅτι ἡ προ-

σΘῄκη τοῦ κόκκινου χρώματος, γιὰ τη δήλωσή τοῦ αἵματος στὰ πληγωμένα

ζῶα Τῆς παράστασης, έγινε σΤὸ τελευταῖο σταδιο Τῆς δημιουργίας τοῦ ἐργου,

ὅταν ἡ ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια εἶχε χάσει την ὑγρασία της. Δὲν συνεΠἀγεται,

ώσΤόσο, ὅτι καὶ Τὰ προηγούμενα στάδια Τῆς διαδικασίας ἐφαρμόστηκαν Πἀνω

σὲ στεγνὴ ἐπιφάνεια.

163. Σαατσόγλου-Παλιαδἐλη ὅπ. (σημ. 139) 141 κε. σημ. 3S. Φ. Κόντογλου, Ἔκφρασις Τῆς

Ὀρθόδοξου Εἰκονογραφίας (Ἀθῆναι 1960) 12.

164. Διοσκ. 1,1: (Τὸ λευκὸ) χρησιμεύει δὲ καὶ ζωγράφοις πρὸς πλείονα παραμονὴν

χρωμάτων. B1ijmner ὅ.π. (σημ. 141) 469 σημ. 2. Θεόφραστος, Περί λίθων 62.

165. Λευκό (pozzo1ana) ἐντοπίστηκε σὲ ὅλες rig χρωστικὲς καὶ στην Cappe11a Sistina.

Co1a1ucci ὅπ. (σημ. 131) 30.

166. Ὅπως συμβαίνει μὲ τὸ λευκὸ τοῦ μολύβδου σΤὶς γραπτὲς στήλες της Βεργίνας καὶ

ὅπως συνιστᾶ ὁ Κόντογλου γιὰ Τῂ χρῄση τοῦ ἀσπροῦ ὡς Βάσης γιὰ ὅλα Τὰ χρώμα-

τα. Σαατσόγλου-Παλιαδέλη ὅπ. (σημ. 139) 142 σημ. 53-55.
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Η ἀπουσία τοῦ λεγομένου μεροκάματου ἀποτελεῖ Τὴ μονὴ σοβαρὴ ἀνΤέν-

δειξὴ γιὰ Τὴ χρήσὴ Τὴς νωπογραφίας, ἐπειδὴ ἀποδεικνύει πως ἡ προετοιμα-

σία τῆς ζωγραφικῆς έπιφἀνειας, προκειμένου νὰ δεχτεῖ Τὴ γραπτὴ παρἀστασὴ,

ἔγινε σε μία ἑνιαία φἀσὴ.

Τὸ συμπέρασμα αὺΤὸ δὲν ἀποκλείει, ἐντούτοις, Τὴ χρήσὴ μιᾶς μεικτῆς τε-

χνικᾗς, ἀναλογῆς μ᾿ ἐκείνὴ ποὺ διαπιστώθηκε σΤὶς τοιχογραφίες Τῆς Cappe11a

Sistina, με ἀφορμὴ Τὶς ἐργασίες γιὰ Τὸν καθαρισμὸ τουςὶβἼ. Η παρουσία τῶν

λιγοστῶν χαρἀξεων, γιὰ Τὶς ὁποῖες θὰ γίνει ἀναλυτικότερα λόγος στὴ συνέχεια,

ὁδηγεῖ σΤὸ συμπέρασμα πως στὴν πρώτῃ φἀσὴ Τῆς δημιουργίας τοῦ ζωγρα-

φικοῦ ἔργου Τὸ ὑποστρωμα ἦταν ἀκόμὴ νωπὸ.

Εἶναι πολὺ πιθανο, ἐπομένως, πως στὴν τοιχογραφία με Τὸ κυνῄγι ἡ ζω-

γραφικὴ τεχνικὴ ἀντίστοιχεῖ, ὲνμέρει, σΤὶς τεχνικες ποὺ ἐφάρμοσε ὁ Μιχαὴλ

Ἄγγελος στὴν Cappe11a Sistina: buon fresco μὲ ὺδροδιαλυΤὰ χρώματα, affresco

ajutato με χρώματα διαλυμένα σε ἀσδεσΤόνερο, καὶ a secco σε ὁρισμένα σὴ-

μεϊα της, μὲ Τὴν προσθήκὴ ὀργανικῶν στοιχείωνὶββ-

Ο τρόπος με Τὸν ὁποῖον ἀποτυπώθηκε Τὸ σχέδιο Πἀνω στὴ ζωγραφικὴ έπι-

φἀνεια φαίνεται πὼς ένισχύει, ὅπως θὰ δοῦμε στὴ συνέχεια, Τὸ συμπέρασμα

αυτο.

B. Η σχεδίασὴ (εἰκ. 7)

Ἄμεσα ἐξαρτημένος ἀπὸ Τὴ ζωγραφικὴ τεχνικῄ, ὅπως προκύπτει ἀπὸ Τὴ

μορφὴ καὶ τὴ σύστασὴ τῶν χρωμἀτων, εἶναι καὶ ὁ τρόπος με Τὸν ὁποῖον ὁ

Εἰκ. 7. Η τοιχογραφία Τῆς ἁρπαγῆς. Τὸ χαρακΤὸ προσχεδιο.

167. Γιὰ Τὶς διαφορές ἀνάμεσα σΤὶς τεχνικὲς ποὺ ἐφάρμοσε ὁ Μιχαὴλ Ἄγγελος σΤὶς συν-

Θέσεις τῆς ὀροφῆς καὶ στὴ Δευτέρα παρουσία BA. Co1a1ucci ὅ.π. (σῃμ. 13Ἰ) 26-54

καὶ F. Mancine11i, G. Co1a1ucci, N. Gabrie11i, The Last judgment. Notes on its

Conservation History, Technique, and Restoration, σΤὸ The Sistine Chape1. A G1orious

Restoration (Tokyo 1992) 224 κέ., κυρίως 246-251.

168. Co1a1ucci αὺΤὀΘι.
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ζωγράφος μετέφερε στὰ ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια Τὴν ἐμπνευσῆ του: ἡ μέθοδος

δηλαδὴ ποὺ χρησιμοποίησε γιὰ νὰ ἀποτυπώσει Τὰ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα τῆς

σύνθεσης, πρὶν προχωρήσει στὴν ὁλοκλήρωσή τους μὲ τὸ χρῶμα. Διδακτικὲς

ἀπζ) τῆν ἅποφη αὐτὴ εἶναι οἱ συγκρίσεις τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου ποὺ ἐξετα-

ζουμε μὲ Τὶς τοιχογραφίες τοῦ «Τάφου Τῆς Περσεφόνηςυὶβθ. Η ἐξαιρετικῂ ποιό-

Τητᾷ τῶν δύο ζωγραφικῶν συνόλων καὶ ἡ χρονολογικὴ τους ἐνταξη στῆν ἴδια

περἱοδο170 ἀποτελοῦν δρους ποὺ διασφαλίζουν Τὴν ἐγκυρότητα τῶν συμπερα-

σμάτων μιᾶς ἰσότιμης συγκρισης.

Τὸ προσχέδιο

Ἕνα ἀπὸ Τὰ πιὸ διδακτικὰ γιὰ Τῆν ἀρχαία ζωγραφικῆ στοιχεῖα ποὺ διασω-

Θηκαν ΟΤὶς τοιχογραφίες τοῦ «Τάφου Τῆς Περσεφόνης» στῆ Βεργίνα εἶναι ἡ

χρῆση τοῦ χαρακτοῦ προσχεδίου (εὶκ.7), μὲ τῆ σημασία τῆς «σπουδῆς»171: μὲ

ἕνα αἰχμηρὸ ἐργαλεῖα ὁ ζωγράφος ἀποτύπωσε πάνω ΟΤὸ ὑγρὰ ζωγραφικὸ ῦΠό-

στρωμα Τὰ σημαντικότερα στοιχεῖα τῆς παράστασης, χωρὶς ὡστόσο στῆ συνἐ-

χεια νὰ ἀκολουθήσει πιστὰ Τὶς χαράξεις, ὡς δεσμευτικὰ περιγράμματα γιὰ Τὶς

μορφἐς, οἱ ὁποῖες ἀποδόθηκαν στῆ συνέχεια μὲ χρῶμα.

Τὸ χαρακΤὸ προσχέδιο στόν «Τάφο Τῆς Περσεφόνης», προϋποθέτει Τὴν

ὑγρότητα τοῦ ὑποστρώματος- παίζει ἑπομένως πρωταρχικὸ καὶ ἀποφασιστικὸ

ρόλο στη ζωγραφικῂ διαδικασἱα, ἐπειδὴ καταγράφει Τὴν πρώτη δημιουργικὴ

ἐπαφὴ τοῦ καλλιτεχνη μὲ τῆ ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια, ἐνῶ ταυΤόχρονα Βεβαιώνει

γιὰ τὴν ἄμεση σχέση ἀνάμεσα στῆ συλλήψῃ καὶ Τῆν ἐκτελεση τοῦ ἐργουἳἼὶ.

Ἀνάλογες χαράξεις μὲ τὴν ἔννοια τοῦ προσχεδίου δὲν διαπιστώνονται στῆν

τοιχογραφία τοῦ τάφου τοῦ Φιλιππου. Οἱ λιγοστὲς ποῦ ἐντοπίσαμε σὲ ὁρι-

σμἐνα σημεῖα τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφάνειας, ὅπως ἀποτυπώθηκαν ἀπὸ τὸν Γ.

Μιλτσακάκη μὲ λεπτομερειακὴ ἐξέταση τῆς τοιχογραφίας καὶ μὲ τῆ χρῄση πλά-

γιου φωτισμοῦ, εἶναι λεΠΤότατες, ἀδαθεῖς, καὶ σὲ καμιὰ περίπτωση δὲν μπο-

ροῦν νὰ ἑρμηνευτοῦν ὡς προσχέδιο (niv.6a-B, £iK.8).

Η διαπίστωση αὐτὴ ὁδηγεῖ σΤὸ ἀναπόφευκτο συμπέρασμα πως, ἀντίθετα μὲ

Τὸν ζωγράφο Τῆς ἁρπαγῆς, ὁ ζωγράφος τοῦ κυνηγιοῦ ἐπέλεξε διαφορετικὸ

τρόπο γιὰ νὰ μεταφέρει τῆ σύνθεση Πάνω στῆ ζωγραφικῆ ἐπιφάνεια. Στὴν ἀμε-

σότητα δηλαδῆ Τῆς δημιουργίας τοῦ Νικομάχουῢὖ, ὅπου μὲ τῆ χάραξη σΤὸ

169. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη 129 κὲ.

170. Γιὰ τῆ χρονολόγηση τοῦ «Τάφου τῆς Περσεφόνης» γύρω στὰ μέσα τοῦ 4ου π.Χ. αἰῶνα

Βλ. Ἀνδρόνικο, Βεργίνα 86, Ἀνδρόνικο, Περσεφόνη 129 κὲ. καὶ j. j. Po11itt, Η Τέχνη

στῂν ἑλληνιστικῂ ἐποχή (Cambridge 1986, ἐλλην. μεΤάφρ. Α. Γκαζῆ, ἈΘῄνα 1994) 248

(γύρω στὰ 340 n.X.).

171. Ἁνδρόνικος, Περσεφόνη 117 κὲ.

172. Αὐτόθι 96 κἐ.

175. Γιὰ Τὴν άπόδοση τῶν τοιχογραφιῶν σΤὸν Νικόμαχο BA. Ἁνδρόνικο, Ζωγραφικῂ 371

κὲ, ὅπου καὶ οἱ πρῶτες ἀντιδράσεις γιὰ Τὶς προτάσεις του. καὶ Ἁνδρόνικο. Περσε-

φόνη 155 κἐ. Τῆν ἀπόδοση ἀμφισβῄτησε ὁ Ε. Thomas. Nicomachos in Verginai AA

1989. 210-226 καὶ ὁ Ραπίτη ό.π. (σημ. 170) 248 Θεωρῶντας «ἀπιθανο ὅτι ἕνας καλλι-
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ὑγρὸ ἀκόμη κονίαμα ἀποτυπώθηκαν ἐλεύθερα καὶ δημιουργικὰ Τὰ πρωταρχικὰ

εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα τοῦ Θἐματος, ὁ ζωγράφος τοῦ κυνηγιοῦ ἀντιπαρέθεσε

Τὸ τελικὸ ἀποτελεσμα μιᾶς μελετημένης προεργασίας, ἀπὸ Τῆν ὁποίαν ἀπου-

σιάζει (τουλάχιστον Πάνω στῆ ζωγραφικῆ ἐπιφάνεια) Τὸ πρῶτο στάδιο Τῆς δῆ-

μιουργίας, ἡ «σπουδῆ».

Η ἀπουσία χαρακτοῦ προσχεδίου, μὲ Τῆν ἔννοια Τῆς «σπουδῆς», ἀπὸ τῆν

τοιχογραφία τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου δὲν δηλώνει Βεβαίως Τῆν ἀπουσία Τῆς

ἀνάλογης προεργασίας, ποὺ ἀποτελεῖ Τὸ πρωταρχικὸ στάδιο καὶ τὴν ἀπαραί-

Τῇτῇ προϋπόθεση γιὰ τῆ ζωγραφικῆ δημιουργία. Βεβαιώνει, ἀνΤίΘετα, πῶς ἡ

«σπουδῆ» γιὰ τῆ σύνθεσπ τοῦ κυνηγιοῦ ἔγινε με διαφορετικὸ τρόπο καὶ πρὸ-

φανῶς πάνω σἐ διαφορετικὸ ὺλικό, πρὶν ὁ ζωγράφος καταλήξει στῆν τελικῆ

του πρότασῃ, ὅπως ἀποτυπώθηκε πανω στῆ ζωγραφικῆ ἐπιφάνεια.

Οἱ χαράζεις (Πίν. 6α-Ρ), εἰκ.8)

Η προσεκτικῆ παρατήρησή Τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφάνειας μὲ τῆ χρήση πλά-

γιου φωτισμοῦ174 ὁδήγησε σε μιὰν ἐνδιαφέρουσα διαΠίσΤωσῆ: σε ὁρισμένα σῆ-

μεῖα Τῆς τοιχογραφίας διακρίνονται λεπτότατες χαράξεις, ποὺ ἀντιστοιχοῦν

στὰ περιγράμματα τῶν μορφῶν ἢ ὁρισμένων εἰκονογραφικῶν στοιχείων Τῆς πα-

ρἀστασῆς175. Παχύτερες κυρίως στὰ ἀκόντια καὶ Τὰ δόρατα Τῶν κυνηγῶν (Πίν.

6B), καὶ λεπτότερες σἐ ὁρισμένα ἀλλα σημεῖα Τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφάνειας, συμ-

Πίπτουν Πάντοτε με Τὰ περιγράμματα Τῶν μορφῶν ἢ Τῶν ἄλλων εἰκονογρα-

φικῶν στοιχείων Τῆς παράστασῃς.

Η διαφορά τους ἀπὸ Τὶς χαράξεις σΤὶς τοιχογραφίες τοῦ «Τάφου Τῆς Περ-

σεφόνῃς» ἐντοπίζεται στῆ μορφῆ καὶ σΤὶς διαστάσεις τους: στὴν τοιχογραφία

Τῆς ἁρπαγῆς oi χαράξεις εἶναι παχιὲς καὶ δαΘἐς, καὶ διαπιστώνονται ὄχι μό-

νο μὲ γυμνὸ μάτι, ἀλλὰ ἀκόμη καὶ μὲ τὴν ἀφῆ. Στῆν τοιχογραφία με Τὸ κυνῆ-

γι, ἀνΤίΘεΤα, εἶναι ἐντελῶς ἀδαθεῖς, λεπΤὀΤαΤες, δυσδιάκριτες μὲ γυμνὸ μάτι,

διάσπαρτες καὶ συχνὰ καλυμμένες ἀπὸ Τὸ χρῶμα.

Ἐκτὸς ἀπὸ Τῆ διαφορὰ σΤὶς διαστάσεις καὶ Τὸν περιορισμένο ἀριθμὸ τους,

οὶ χαράξεις στῆν τοιχογραφία τοῦ κυνηγιοῦ διαφέρουν ἀπὸ ἐκεῖνες στόν «Τά-

φο Τῆς Περσεφὀνπς» καὶ ὡς πρὸς τὴν ἐκτελεσπ. Εἶναι ἰδιαίτερα προσεγμἐνες,

τεχνπς τοῦ ἀναστήματος τοῦ Νικομάχου θὰ ἐρχόταν στὴ Μακεδονία, καὶ μάλιστα ἐπει-

τα άπὸ σχετικὰ σύντομη προειδοποίῃσπ, γιὰ νὰ ζωγραφίσει τοὺς τοίχους ἑνὸς σχε-

τικὰ μικροῦ Τάφου». Γιὰ Τὸν δρο compendiaria σΤὸν Πλίνιο καὶ Τῂ συσχέτισή του μὲ

Τὸν Νικὀμαχο καὶ Τὶς τοιχογραφίες τοῦ «Τάφου Τῆς Περσεφὁνπς» BA. Chr. Saatsog1ou-

Pa1iade1i, Compendiaria, σΤὸ La pirtura parieta1e in Macedonia e Magna Grecia. Am‘

deἸ Convegno Internaziona1e di Studi in ricordo di M. Napo1i, Sa1erno-Paestum 1996

(Sa1erno 2002) 43-52. Γιὰ Τὶς τεχνοτροπικές διαφορἐς ἀνάμεσα σΤὶς τοιχογραφίες τοῦ

«Τάφου Τῆς Περσεφὀνπς» καὶ Τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου Βλ. Chr. Saatsog1ou-Pa1iade1i,

Linear and Painter1y. Co1our and Drawing in Ancient Greek Painting, σΤὸ Τὸ χρῶμα

στὴν ἀρχαία Ἑλλάδα, Θεσσαλονίκπ 12-16 Ἀπριλίου 2000 (Θεσσαλονίκπ 2002) 97-105.

174. Τὴν εἰδικῆ φωτογράφπσῆ ὀφείλω σΤὸν καθηγητὴ V. ν. Graeve καὶ σΤὸν στενὸ συνερ-

γάτπ του Dr. V. Brinkmann.

175. Τὸ σχέδιο ὀφείλω σΤὸν Γιῶργο Μιλτσακάκπ.
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χωρὶς διορθωτικὲς ἔπεμΡὶἀσεις, καὶ δηλώνουν πῶς ἔγιναν μὲ προσοχὴ καὶ ὄχι

μὲ τη δημιουργικὴ ἐλευθερία ποὺ χαρακτηρίζει Τὶς χαράξεις τοῦ Νικομἀχου.

ἉνΤίΘετα, Τέλος, ἀπὸ Τὶς χαρἀβεις στόν «Τἀφο τῆς Περσεφόνης», ποὺ ἔχον-

τας ἐπιτελέσει Τὸν Βασικό τους σκοπό, ὡς προσχεδιο, δὲν δεσμεύουν Τὸν καλ-

λιΤέχνη στην ὲΠόμενη φἀση τοῦ χρωματικοῦ σχεδίουὶἼβ, οἱ λεπτότατες χαράξεις

στην τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνηγι βρίσκονται στα δρια ἀνάμεσα σΤὶς μορφὲς καὶ

στὸ φόντο ποὺ Τὶς περιβάλλει, λειτουργοῦν δηλαδὴ ὡς Ἀκρίδη περιγρἀμματα,

σὲ ὅσα σημεῖα διαπιστῶθηκαν.

Ἀναλογο χαρακΤὸ περίγραμμα ἐντοπίστηκε πρόσφατα καὶ στὴ γραπτὴ παρἀ-

σταση ποὺ κοσμεῖ Τὁ έρεισίνωτο τοῦ μαρμάρινου Θρόνου στόν «Τἀφο Τῆς

Εύρυδίκης»177. Ὅπως καὶ στην τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνηγι, οἱ χαράξεις αὐτὲς

εἶναι λεΠΤότατες, έντοπίζονται μόνον μὲ πλάγιο φωτισμό, καὶ ἀντιστοιχοῦν στα

περιγράμματα τῶν μορφῶν καὶ Τῶν ἄλλων εἰκονογραφικῶν στοιχείων τῆς πα-

ρἀστασης. Παρὰ την ὁμοιότητα τους στη μορφη μὲ Τὶς λεπτὲς χαράξεις Τῆς

τοιχογραφίας, τοῦ κυνηγιοῦ, οἱ χαράξεις στὸν μαρμἀρινο θρόνο δὲν εἶναι διὰ-

σπαρτες, ἀλλα διαπιστώνονται σὲ ὅλα Τὰ περιγράμματα τῶν μορφῶν, στοιχεῖα

ποὺ ὁδηγεῖ στὸ συμπερασμα πῶς λειτούργησαν ὡς σχέδιο ποὺ προηγήθηκε

Τῆς χρωματικῆς ὁλοκλήρωσης τοῦ γραπτοῦ ἔργου.

Τὸ σχέδιο

Η χρῄση τοῦ σχεδίου εἶναι περισσότερο ἀπὸ ὁπουδήποτε φανερῂ σΤὶς τοι-

χογραφίες τοῦ «Τἀφου της Περσεφόνης»Ξ μὲ τη γραμμή, συνεχῂ καὶ ρέουσα,

ἀποδίδονται μὲ καφεκόκκινες πινελιὲς Τὰ περιγράμματα τῶν μορφῶν καὶ Οἱ

ἀνατομικές τους λεπτομέρειεςῢθ. Οἱ ἐπιφάνειες τῶν σωμἀτων, λευκές, ὅπως

καὶ Τὸ φόντο πἀνω στὸ ὁποῖο προβάλλονται, ἀπΟΚόΒονται ἀπ᾿ αύΤὁ καὶ ὁρισ-

Θετοῦνται μὲ Τὸ περίγραμμα. Τὸ ἐλεύθερο σχέδιο ἀναδεικνύεται ἔτσι ῶς Τὸ κα-

τεξοχῂν μέσο γιὰ τη δημιουργία, ποὺ συμπληρῶνεται, στη συνέχεια, μὲ Τὴν

προσθηκη τοῦ χρώματος στα μαλλιά, καὶ κυρίως σΤὶς μεγἀλες ἐπιφάνειες τοῦ

ἅρματος καὶ Τῶν ἐνδυματολογικῶν στοιχείων της παρἀστασης.

Στὴν τοιχογραφία μὲ Τὁ κυνήγι, ἀνΤίΘεΤα, ἡ χρηση τοῦ περιγράμματος εἶναι

περιορισμένη. Φανερὴ εἶναι ἡ παρουσία του κυρίως στὰ δευτερεύοντα στοιχεῖα

Τῆς παρἀστασης: στὸ κεφἀλι της Ἀντιόπης (Πίν. 7B, είκ. 24), στὰ κυμἀτια ποὺ

ἐπιστρέφουνΤὄν ὀρθογώνιο πεσσό (Πίν. 9α) καὶ σὲ λιγοστὰ σημεῖα ὁρισμένων

ἀπὸ Τὶς μορφὲς ποὺ δηλώνονται σκιασμένα (Πίν. 96, 10(1). Σὲ ὅλα Τὰ ἄλλα ση-

μεῖα, Τὰ περιγράμματα τῶν μορφῶν δὲν δηλώνονται μὲ τη γραμμή, ἀλλὰ προ-

Κύπτουν ἢ ὑποδηλώνονται ἀπὸ Τὰ δρια ἀνἀμεσα σὲ δύο χρωματικἀ διαφόρο-

ποιημένες ἐπιφἀνειες. ΚἀΘε μορφῂ καὶ ΚἀΘε εἰκονογραφικὸ στοιχεῖα Τῆς παρἀ-

στασης ἔχει Τὄν δικό της χρωματικἀ Τόνο ποὺ προβάλλεται πἀνω στὸ φόντο.

176. Ἀνδρόνικος, Ζωγραφικῂ 371 κὲ. σχ. 2. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη 96 κὲ. εὶκ. 40.

177. Η Kakou1i στην ἐργασία της ὅ.π. (σημ. 142) ἀναφέρει λεπτὲς χαράξεις πανω στὸ μαρ-

μαρο ποὺ συμπίπτουν μὲ Τὰ περιγράμματα τῶν μορφῶν.

178. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη 122 κὲ.
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Συμπεράσματα

Η ἀπουσία ἀπὸ Τὴν τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνῄγι χαρακτοῦ προσχεδίου, μὲ Τὴν

ἔννοια τῆς «σπουδὴς», ἀλλὰ καὶ χαρακτοῦ ἡ χρωματικοῦ σχεδίου, μὲ τὴν ἔννοια

τοῦ περιγρἀμματος, δηλώνει πῶς ἡ σύνθεση ποὺ κοσμεῖ Τὴν πρόσοψη τοῦ Τἀ-

φου τοῦ Φιλίππου δὲν σχεδιάστηκε ἀπευθείας Πἀνω στὴ ζωγραφικὴ ἐπιφάνεια,

ὅπως στόν «Τἀφο Τῆς Περσεφόνῃς», ἀλλὰ μεταφέρθηκε ἕτοιμη στὰ δασικὰ εἰκο-

νογραφικἀ τπς στοιχεῖα στὴν ἐπιφάνεια τοῦ τοίχου179.

Παρὰ Τὴν ἀπουσία φιλολογικῶν μαρτυριῶν χρονικὰ πλησιέστερων πρὸς Τὸ

ἔργο ποῦ ἐξεταζουμε, εἶναι διδακτικἀ, γιὰ Τὴ μέθοδο ποῦ ἀκολούθησε ὁ ζω-

γρἀφος τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῄγι, ὅσα διαπιστώνονται στὴ μελανόμορ-

φὴ ἀγγειογραφία180 καὶ ὅσα συμβουλεύει γιὰ Τὴ μεταφορὰ τοῦ σχεδίου πανω

στὴν ἐπιφανεια τοῦ τοίχου ὁ Κόντογλου στοὺς μαθητευόμενους ἀγιογρἀφους:

«Σχεδίασε Τὸ σχέδιον ἐπάνω εἰς χαρΤί, εἰς Τὰ πρεποῦμενα μέτρα, ὅπως καὶ εἰς

Τὰς εἰκόνας. Ἑἶτα δάλε το μὲ κάποιον τρόπον εἰς φεγγερὸν μέρος, λ.χ. εἰς πα-

ρἀΘυρον, ὅπου Τὸ φῶς νὰ κάμνῃ Τὸ σχέδιον νὰ φεγγἰζῼ, καὶ γράφε το ἀπὸ Τὸ

ὀπίσω μέρος, ἤγουν ἀπὸ τὴν ἀνἀποδπν, μὲ Σισέννανφημένῃν νερουλῄν, χωρὶς

κολλαν ἡ αὐγὸν ὁλότελα καὶ ἄφησε το νὰ σΤεγνῶσπ. Κατόπιν Βάλε του ἔναν

σταυρὸν ἀπδ Τὸ ἐμπροστινὸν μέρος καὶ γράφε Τὸν ἴδιον σταυρὸν καὶ εἰς τον

τοῖχον, ἀκριβῶς εἰς Τὸ μέρος ὁποῦ πρέπει νὰ πεσὴ Τὸ σχέδιον. Ἔπειτα Κόφε

ὀλίγον μὲ Τὸ φαλλίδι γύρω Τὸ σχέδιον, διὰ νὰ εἶναι μικρότερον ἀπὸ Τὸν

σταυρὸν ὁποῦ ἔγραφες εἰς Τὸν τοῖχον, διὰ νὰ βλέπης ποῦ θὰ Τὸ τοποθεΤῄσὴς,

ὥστε οἱ ἄκρες τοῦ σταυροῦ ὁποὺ ἔχει Τὸ σχέδιον, νὰ πέσουν έπἀνω εἰς Τὲς

ἄκρες τοῦ σταυροῦ ποῦ εἶναι γραμμἐνες εἰς Τὸν σουΡὶἀν, μὲ Τὴν Βοήθειαν τῶν

συντρόφων σου, καὶ πατᾶς καλὰ-καλὰ Τὸ χαρΤί, μὲ ἕνα πανὶ καμωμένον ὡς Τό-

πι, ἔως ὅτου νὰ τυπωθῇ Τὸ σχέδιον εἰς Τὸ νωπὸν κονίαμα καὶ εἶτα βγάζεις Τὸ

χαρΤί. Ἀφοῦ διορθώσης Τὸ σχέδιον ὅπου εἶναι σδπσμἐνον, ἡ ὅπου ἐλησμόνη-

σες νὰ Τὸ κραΤῄσὴς, κατόπιν πιάνεις Τὸ μυστρὶ καὶ πατᾶς καλὰ Τὸ μέρος ὁποὺ

θέλῃς νὰ δουλεῦσὴς, ἢ ἁπλῶς νὰ δάφῌς, ὅπως λ.χ. Τὸν οὐρανόν. ΑῦΤὸ Τὸ πἀ-

Τὴμα Τὸ ἔλεγαν οἱ παλαιοὶ σΤίλΒωμα. Ἀφοῦ Τὸ στιλδωσὴς, Τὸ Βελονιἀζεις, δί-

νοντας προσοχὴν νὰ μὴ σέρνῃς μὲ Τὸ Βελόνι Τὶς κλωστὲς τοῦ λιναριοῦ, καὶ

χάλασὴς Τὸ σΤἰλΒωμα»181.

Ἰδιαίτερα διαφωτιστικὴ εἶναι ἡ μέθοδος ποὺ διαπιστώθηκε καὶ σΤὶς τοιχο-

γραφίες Τῆς Cappe11a Sistina: γιὰ Τὶς μεγάλες μορφὲς τῶν συνθέσεων ὁ Μιχαὴλ

Ἄγγελος χρησιμοποίησε πρότυπα πανω σὲ σκληρὸ χαρτί (cartoons), ποὺ με-

ταφέρθὴκαν πανω στὴ ζωγραφικὴ ἐπιφάνεια μὲ διάτρητα περιγράμματα

(spo1vero) ἡ ἔμμεσὴ χάραξὴ (incisione indirettaYBz, ἐνῶ οἱ μικρότερες μορφὲς

Τῶν συνθέσεων, κυρίως ἐκεῖνες ποὺ εἰκονίζονται σὲ Βαθύτερο ἐΠίπεδο, σχε-

διἀστὴκαν ἐλεύθερα, μὲ Τὸ πινἐλοὶβὖ.

179. Αὐτόθι 101 κἐ.

180. M. Τιδέριος, Προβλήματα τῆς μελανόμορφης ἀττικῆς κεραμικῆς (Ἀθῄνα 1988) 71 Κἐ.

κυρίως 7S κἐκ, ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ βιβλιογραφία. Στὴν περίπτωσπ τῶν μελανόμορφων

ἀγγείων οἱ Βοηθητικὲς χαράξεις ἀντιστοιχοῦν σΤὸ προσχέδιο.

181. Κόντογλου, Ἔκφρασις 56 κἐ.

182. Co1a1ucci ὅ.π. (σπμ. 131) 32 κἐ.

183. Αὐτόθι 33 κέ.
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A2. I 1 ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΑ

Παρόμοια διαδικασία φαίνεται πως ἀκολούθησε καὶ ὁ δημιουργὸς τῆς

τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνηγι: ἡ ἀπαιτητικῄ, πολυπρόσωπη σύνθεση, ἡ ἀπου-

σία λαθῶν I”) διορθωτικῶν ἐπεμβάσεων καὶ σημαδιῶν ἀπὸ χαρακΤὸ ἢ χρω-

ματικὸ προσχέδιο δηλώνουν πως Τὸ ἐργο, ἕτοιμο σΤὶς περισσότερες εἰκο-

νογραφικές του λεπτομέρειες, μεταφέρθηκε μὲ ἀνθίδολα στη ζωγραφικῂ ἐπι-

φάνεια, γιὰ νὰ ὁλοκληρωθεϊ στη συνέχεια μὲ Τὸ χρῶμα. Η περιορισμένη πα-

ρουσία χρωματικοῦ σχεδίου, ποῦ ἐντοπίζεται στὰ δευτερεύοντα σημεῖα Τῆς

παράστασης, δηλώνει πῶς μόνον αὐτὰ ζωγραφίστηκαν ἐλεύθερα πανω στη

ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια.

Η ἐφαρμογη μιᾶς μεθόδου ἀνάλογης μὲ ἐκείνη ποὺ χρησιμοποίησε ὁ Μι-

χαῂλ Ἄγγελος, καὶ ἐκείνη ποὺ συνιστᾶ ὁ Κόντογλου ὁδηγεῖ σΤὸ συμπέρασμα

πῶς οἱ λεπτὲς χαράξεις στὰ περιγράμματα Τῶν μορφῶν καὶ τῶν ἄλλων εἰκο-

νογραφικῶν στοιχείων Τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῄγι πρέπει νὰ ἀντιστοιχοῦν

στό «βελόνιασμα» τοῦ Κόντογλου, ἢ την incisione indiretta τοῦ Μιχαηλ Ἄγγε-

λου καὶ ἀφοροῦν τη συμπληρωση Τῶν τμημάτων ἐκείνων τοῦ σχεδίου ποὺ δὲν

εἶχαν ἀποτυπωθεῖ ἐπαρκῶς, μὲ ἀνθίδολα ἢ cartoons, Πάνω στη νωπὴ ἐπιφά-

νεια τοῦ γαλακτῶματος άσδεσΤίου.

Σὲ μιὰ Τέτοια περίπτωση θὰ ἔπρεπε νὰ ἀναζητήσουμε τούς «ὁδηγοῦς», Τὰ

σημάδια δηλαδὴ ποὺ ἐπέτρεψαν σΤὸν ζωγράφο νὰ τοποθετήσει Τὶς μορφὲς του

στη σωστὴ τους θέση, ὅταν μετέφερε την πολυπρόσωπη σύνθεση πανω στη ζω-

γραφικη ἐπιφάνεια.

Τέτοια σημάδια δὲν ἐντοπίζονται στην τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνῄγι. Η χρῄση

τους ὡστόσο ἦταν ἀπαραίτητη, ἂν λάβουμε ὑποφη μας Τὶς ἰδιαίτερες ἀπαιτη-

σεις ποὺ δημιουργοῦσε ἡ μεταφορὰ της πολυπρόσωπης σύνθεσης στη ζωγρα-

φικη ἐπιφάνειαὶβ4. Πρέπει ἑπομένως ἢ νὰ ὑποθέσουμε πῶς δηλώνονταν μὲ δια-

φορετικὸ τρόπο, ποὺ δὲν εἶναι σήμερα ὸραΤὸς ἡ ἀναγνωρίσιμος στη ζωγρα-

φικη ἐπιφάνειαὶδθ, ἢ νὰ θεωρήσουμε πῶς μερικὰ άπὸ Τὰ εἰκονογραφικὰ στοι-

χεῖα Τῆς παράστασης, ὅπως Τὰ ἀκόντια καὶ τὰ δόρατα γιὰ παράδειγμα, μπο-

ροῦσαν νὰ παίζουν Τὸν ρόλο τοῦ «ὁδηγοῦ».

Ἀνακεφαλαιώνοντας Τὶς παρατηρήσεις ποὺ προηγηθηκαν, μποροῦμε νὰ συμ-

περάνουμε πῶς, ἀντίθετα ἀπὸ Τὸν ζωγράφο της ἁρπαγῆς, ὁ δημιουργὸς Τῆς

τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνηγι δὲν ἀποτύπωσε την ἔμπνευσή του ὡς «σπουδῄ» (μὲ

Τὸ χαρακΤὸ προσχέδιο) καὶ σχεδίαση (ὡς χρωματικὸ σχέδιο), ἀλλὰ μετέφερε

μὲ κάποιο διαφορετικὸ τρόπο μιὰν ἀπαιτητικτί, ἀπὸ ἅποφη μεγέθους καὶ σύν-

θεσης, παράσταση, ἡ δημιουργία Τῆς ὁποίας πρέπει νὰ Τὸν ἀπασχόλησε ἀρκετὰ

σΤὸ ἐργαστηρι του.

Η ἄψογη σχεδίαση τῶν μορφῶν καὶ τῶν ἄλλων εἰκονογραφικῶν στοιχείων

της παρἀσΤασης, ἡ ἀπουσία λαθῶν ἢ διορθωτικῶν ἐπεμδάσεων, ἡ ἀντικατα-

σταση τοῦ ρέοντος χρωματικοῦ περιγράμματος με τη χρωματικὴ διαφοροποί-

ηση Τῶν μορφῶν ἀπὸ Τὸ ζωγραφικὸ φόντο ἑρμηνεύονται μόνο μὲ την πιστὴ

184. Τιβέριος ὅ.π. (σημ. 180) 79.

185. Εἶναι πιΘΟνὸ πῶς Τέτοιοι «ὁδηγοὶ» θὰ μποροῦσαν νὰ ἀποδοθοῦν καὶ μὲ χρῶμα. Δὲν

ἀποκλείεται ὡστόσο τὸ ἐνδεχόμενα οἱ βαθύτερες χαράξεις ποὺ ἐντοπίζονται κυρίως

στὰ ὅπλα τῶν κυνηγῶν, νὰ ἔπαιζαν Τὸν ρόλο τῶν ἀπαραίτητων «ὸδηγῶν».
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μεταφορὰ μιᾶς, ὁλοκληρωμένης ᾕδπ, μὲ ἄλλο μέσο καὶ σὲ ἄλλο ὑλικὀ, ζωγρα-

φικῆς σύνθεσπς, σΤὸν ἐπιχρισμένο τοῖχο.

Εἶναι πολὺ πιθανὸ Πῲθ᾿ ὁ τρόπος ποὺ διαπιστώνεται στῂν ὀροφὴ τῆς

Cappe11a Sistina1186 Kai f1 μέθοδος, ποὺ συμβουλεύει ὁ Κόντογλου187 καταγραφοῦν

ὅλα σχεδὸν Τὰ σταδια μιᾶς ἀναλογῆς διαδικασίας πάνω om λεὶα (καὶ ἐλαφρὰ

νωπῂ) ἐπιφάνεια τοῦ ἐπιχρισμένου τοίχου, ὁ ζωγράφος, τοποθέτησε τις Κύριες

μορφὲς τῆς παραστάσης μὲ ἀνθἱδολα (cartoons), ἀποτυΠώνοντας, μὲ ἐπιμέλεια

Τὶς θέσεις καὶ τα περιγράμματά τους ἢ χαράσσοντας προσεκτικὰ Τὸ νωπὸ κο-

νἱαμα, ὅπου ἡ συμπλήρωσῃ τῶν περιγραμμάτων ἦταν ἀναγκαία («Βελόνιασμα»

ἡ incisione indiretta).

Στῂ συνέχεια προχώρησε στὴν χρωματικὴ ἀπόδοση Τῶν μορφῶν, ὁλοκλῃρώ-

νοντας μὲ ἐλεύθερο χέρι Τὰ δευτερεύοντα στοιχεῖα τῆς παραστασῃς, ἡ προ-

σθέτοντας χρωματικὲς λεπτομέρειες στις μορφές του, σὲ μιὰν ἐπιφάνεια ποὺ

εἶχε έντωμεταξὺ χάσει μεγάλο μέρος ἀπὸ Τὴν ὑγρασία τῃςἳββ.

186. Co1a1ucci ὅπ. (σῃμ. 13Ἰ) 26-30.

187. Κόντογλου. Ἔκφρασις 56 κὲ.

188. Ὅπως δηλώνει ἡ ἀπουσία τοῦ «μεροκαματου» (giomata).

45



Ex. 8. Η τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνήγι. Οἱ χαράξεις.

Εἰκ. 9. Η τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνήγι. Σχεδιαστικῂ ἁΠΟΤὐπωσῃ.
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ΜΕΡΟΣ ΔΕΥΤΕΡΟ

ΤΟ ΖΩΓΡΑΦΙKO ΕΡΓΟ



B1. Η ΠΑΡΑΣΤΑΣΗ

Η ζωγραφικῂ σύνθεση ποὺ κοσμεῖ την πρόσοψη τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου στῆ

Βεργίνα (πιν. δα-Β, εἰκ.9) ἀναπτυσσεται Πάνω σὲ μιὰν ἐπιπέδη ἐπιφάνεια, κατα-

λαμβάνοντας ὅλο Τὸ διαθέσιμα μῆκος τῶν 5.56 μ. καὶ ὅλο Τὸ ὕφος τῶν 1.16 μ.

ποὺ προκύπτει ἀπὸ Τὴν ἀπόσταση ἀνάμεσα στὰ δύο γεῖσα ποὺ Τῆν ὁρίζουνὶβἰὶ.

Η σύνθεση ἀποτελεῖται ἀπὸ δέκα κυνηγούς, τρεῖς ἔφιππους (ἀρ. 2, 5 καὶ 8)

καὶ ἔπτὰ πεζοὺς (ἀρ. 1, ὃ, 4, 6, 7. 9 καὶ 10), Που μετέχουν σὲ ἐξι κυνηγετικέ

σκηνἐς, μὲ Θέμα ἰσάριθμα Θπράματα: μιὰν Ἀντιόπη καὶ ἕνα ἐλάφι στην ἐπάνω

καὶ Κάτω ἀριστερἐς, γιὰ Τὸν ΘεαΤῄ, γωνίες Τῆς παράστασης, ἕναν κάπρο καὶ

ἕνα λιοντάρι σΤὸ κεντρικὸ τμῆμα, μιὰν ἄρκτο καὶ ἕνα ἀδιάγνωστο Θῄραμα, σΤὶς

ἐπάνω καὶ Κάτω δεξιὲς γωνίες τῆς ζωγραφικῆς σύνθεσης. Τὰ θηράματα καὶ οἱ

κυνηγοὶ πλαισιώνονται ἀπὸ ἐννέα σκυλιά (α-Θ) ποὺ μετέχουν σΤὸ κυνήγι ἢ

ἔχουν ὑποστεῖ Τὶς συνεπειες Τῆς συμμετοχῆς τους σ᾿ αὺΤὀ.

Τῂ σύνθεση, ποὺ ἐξελίσσεται σὲ ἀνοιχτῶ χῶρο, συμπληρώνουν τρία δένδρα

μὲ παχὺ κορμό, μιὰ συστάδα λεπτοκορμων φυλλωμἐνων δἐνδρων, βράχοι, πε-

τρες, χόρτα καὶ ἕνας ψηλόλιγνος ὀρθογώνιος πεσσὀς, προοπτικὰ ἀποδοσμἐ-

νὸς. ΣΤὸ βάθος διακρίνονται ἀχνὰ σημάδια ὀρεινοῦ τοπτου, συστάδες ἀπὸ Τὸ

γαλάζιο χρῶμα τοῦ οὐρανοῦ καὶ ροδαλὲς κηλῖδες πάνω του, ποὺ μοιάζει νὰ

ἀποδίδουν μικρὰ σύννεφα.

ΣΤὸ μέσον ἀκριβῶς Τῆς παράστασης, πάνω ἀπὸ Τὸν νοΠΤὸ ἄξονα ποὺ ὁρί-

ζουν Τὸ μεσαῖο τρίγλυφο τῆς ὑποκείμενης δωρικῆς ζωφόρου καὶ ὁ ἁρμὸς τῆς

δἰφυλλης μαρμάρινης Πόρτας, Βρίσκεται ἡ μορφῂ τοῦ νεαροῦ ἱππέα άρ. 5, Που

κραδαίνοντας Τὸ ὅπλο του κινεῖται πρὸς Τὰ δεξιὰ τοῦ ΘεαΤῆ. Δύο ἀκόμα ἱππεῖς

(ἀρ. 2 καὶ 8), σχεδὸν ἰσόρροπα τοποθετημένοι δεξιὰ καὶ ἀριστερὰ ἀπὸ Τὴν κεν-

τρικῂ μορφῄ, συμπληρώνουν Τὸν μικρὸ ἀριθμὸ τῶν ἔφιππων τῆς παράστασης.

Ἀπὸ τοὺς ἑπτὰ πεζοὑς, δύο (άρ. 1 καὶ 10) κατέχουν Τὰ ἀκρα Τῆς σύνθεσης

καὶ ἀσχολοῦνται μὲ μοναχικὲς ἐργασἱες. Οἱ ὑπόλοιποι μετέχουν σὲ σκηνὲς κυ-

νηγιοῦ ποὺ βρίσκονται ἀκόμη σὲ ἐξἐλιξη.

1. Ο κυνηγὸς άρ.Ἰ μὲ Τὸ ἐλάφι (Πἱν. ἹΟδ-γ)

Τὸ σύμπλεγμα τοῦ κυνηγοῦ άρ.Ἰ μὲ Τὸ ἐλάφι καταλαμβάνει Τὴν Κάτω ἀρι-

στερῄ, γιὰ Τὸν θεατη, γωνία Τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφάνειας: γυμνὸς καὶ νέος, μὲ

κονΤά, σκοῦρα μαλλιά, ὁ κυνηγὸς κρᾶτὰ ἀκινητο κατω ἀπὸ Τὸ γόνατό του Τὸ

πληγωμένο Θῄραμα. Μιὰ μεγάλη κόκκινη κηλῖδα αἵματος στη ρίζα τοῦ λαιμοῦ

τοῦ ζῴου ἀναβλύζει ἀπὸ Τὸ σημεῖο ὅπου εἶναι καρφωμένο ἕνα ἀκοντιο. Ο κυ-

νηγὸς τραδά μὲ Τὸ δεξί του χέρι Τὸ κεφάλι τοῦ ζῴου πρὸς Τὰ πῖσω, ἐνῶ μὲ

Τὸ ἀριστερὸ κροΤἁ Τὸ κέρατο τοῦ θηράματος. ΣΤὰ ὀπισθία τοῦ ἐλαφιοῦ ἐχει

189. Γιὰ ἄλλες περιγραφὲς Τῆς ζωγραφικῆς σύνθεσης Βλ. Ἀνδρὁνικο, Βεργίνα 100 κὲ,

Ἀνδρὀνικο, Ζωγραφικῂ 368 κὲ, Baumer - Weber, Fries 27 κἐ. καὶ Pekridou-Gorecki,

jagdfries 89-103.
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σκαρφαλώσει ἕνα σκυλὶ με λευκὸ τρίχωμα, ποὺ ἔχει μπήξει Τὰ δόντια του στη

σάρκα τοῦ ζῴου.

Τὸ σύμπλεγμα τοῦ κυνηγοῦ καὶ τοῦ θηράματος εἶναι στραμμένο πρὸς τὰ

ἀριστερὰ τοῦ Θεατῇ, ὅπου εἰκονίζεται τμῆμα ἀπὸ τὸν κορμὸ καὶ Τὰ γυμνὰ κλα-

διὰ ένὸς δένδρου, ποὺ ἀποτελεῖ Τὸ εἰκονογραφικὸ δριο τῆς παράστασης ἀπὸ

Τὴν πλευρὰ αύΤῄ. Τὸ κεφάλι τοῦ κυνηγοῦ στρέφεται πρὸς Τὴν ἀντίθετη κα-

τεύΘυνση καὶ ὁδηγεῖ Τὸ Βλέμμα τοῦ Θεατῆ σΤὸ δεύτερο θηρευτικὸ ἐπεισόδιο

ποῦ ἐκτυλίσσεται ἀμέσως δεξιότερα.

2. Ο ἔφιππος κυνηγὸς ὰρ. 2 καὶ ἡ Ἀντιόπη (Πἰν.11α-Ε>,120,ἐικ.10)

Τὴν ἐπάνω ἀριστερὴ γωνία της παράστασης καταλαμβάνει μιὰ ἀχνὰ ἀποδο-

σμένη ἀντιλόπη. Κρυμμένο Πἱσω ἀπὸ βράχους καὶ ἀνάμεσα σέ κλαδιὰ δένδρων,

Τὸ Θήραμα κατευθύνεται πρὸς Τὰ ἀριστερὰ τοῦ ΘεαΤᾗ, κινεῖται δηλαδὴ μὲ κα-

τεύΘυνση ἔξω ἀπὸ τη σύνθεση. Ἕνα ἀκόντιο ἔχει κιόλας καρφωθεῖ σΤὸ ἀρι-

στερὸ πλευρὸ τοῦ ζῴου, ἐνῶ ἕνα δεύτερο, στὰ χέρια τοῦ ἔφιππου κυνηγοῦ

ἀρ.2, Τὸ ἀπειλεῖ.

Τὸ σύμπλεγμα της ἔφιππης μορφῆς ἀρ.2 καὶ τοῦ ἀλόγου εἰκονίζεται ἀπὸ

Πίσω, με κίνηση τριῶν τετάρτων πρὸς Τὰ ἀριστερὰ τοῦ Θεατῆ καὶ μὲ κατεύ-

θυνση τὸ βάθος Τῆς παράστασης. Μὲ μιὰ Αἰαίη συστροφὴ τοῦ κορμοῦ του

πρὸς Τὰ δεξιὰ τοῦ Θεατῆ καὶ μὲ πλῄρη ἔλεγχο τοῦ ἀλόγου ποὺ ἀνασηκώνεται

στὰ δύο Πίσω ποδιὰ του, ὁ γυμνὸς ἱππέας Exam λυγίσει έντονα Τὸ δεξί του χέ-

ρι γιὰ νὰ Τινάζει μὲ ὁρμὴ Τὸ ἀκοντιο πρὸς Τὴν πληγωμένη ἀντιλὀπη, ένὡ μὲ

Τὸ ἀριστερὸ κρᾶτά μὲ δύναμη Τὰ ἠνία τοῦ ἀλόγου, ἀναγκάζοντας το νὰ στρέ-

φει έντονα Τὸν λαιμὸ καὶ Τὸ κεφάλι του πρὸς Τὰ δεξιά.

Ἀνάμεσα σΤὸν ἔφιππο κυνηγὸ 2 καὶ σΤὶς μορφὲς ποῦ σχετίζονται με Τὸ έπό-

μενο κυνηγετικὸ ἐπεισόδιο εἰκονίζεται ἕνα μεγαλόκορμο δένδρο, Τὸ μόνο φυλ-

λωμένο Τῆς παράστασης. Τὰ ἀχνὰ χρωματικὰ ὑπολείμματα σΤὸν κορμό του ἀνῄ-

κουν σε ταινίες καὶ ἕνα μικρὸ ὀρθογώνιο πϊνακα.

Εἰκ. 10. Ο κυνηγός ἀμ. 2.

Λεπτομέρεια.
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5. Οἱ κυνηγοὶ ἀρ. 3 καὶ 4 μὲ Τὸν καπρο (niv. 128, 130-6)

Γύρω ἀπὸ τὸν μεγαλόσωμο κἀπρο, ποὺ ἔχει γείρει σΤὸ δεξὶ πλευρό του, τεν-

τῶνοντας Τὸ ποδια του πρὸς Τὸ ἔξω, ἔχουμε τη μεγαλύτερη συγκεντρώσῃ σκυ-

λιῶν (Β-ε) ἀπὸ Τὸ ὁποῖα Τὸ ἕνα κείτεται, νεκρὸ ἡ πληγωμένο, μπροστὰ στα

πόδια τοῦ θηράματος, ἐνῶ ἀπὸ Τὰ ὑπολοιπα Τὸ ἕνα πλησιάζει, Τὸ ἄλλο δαγ-

κώνει Τὸ δεξὶ μπροστινὸ ποδι Τοῦ κάπρου καὶ Τὸ Τέταρτο, σκαρφαλωμένο στο

σῶμα τοῦ πληγωμένου ζῴου, δαγκώνει τὸν λαιμό του. Ἕνα σπασμένο ἀκοντιο

εἶναι μπηγμένο στὸ ἀριστερὸ πλευρὸ τοῦ κάπρου, ἐνῶ δύο ἀκόμη ὅπλα, στὰ

χέρια καΘενὸς ἀπὸ τοὺς κυνηγοὺς ἀρ.,ἳὶ καὶ 4, Τὸν ἀπειλοῦν μὲ ἀφανισμό.

Ο κυνηγὸς ἀρ.5 (είκ.11), μὲ ἔντονο διασκελισμό, εἰκονίζεται μὲ Τὴν πλάτη

πρὸς Τὸν ΘεαΤῄ, σχεδὸν παράλληλα μὲ Τῂ ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια. Μόνο τὸ Πάνω

μέρος τοῦ κορμοῦ του συστρέφεται ἐντονότερα πρὸς Τὰ ἀριστερὰ τοῦ ΘεαΤᾖ,

ἐνῶ Τὸ κεφάλι του γυρνά καὶ γέρνει πρὸς Τὴν ἀντίθετη κατεύθυνση. Μὲ Τὸ δυό

του χέρια ὁ γυμνὸς κυνηγὸς κρᾶτά ἕνα μακρὺ δόρυ, σχεδὸν παράλληλα μὲ Τὸ

ἔδαφος, μὲ τρόπο ποῦ δηλώνει πῶς ἑτοιμάζεται νὰ Τὸ κατευθύνει πρὸς Τὸν κα-

προ. Η ἐντονη συστροφὴ τοῦ θώρακα πρὸς τα ἀριστερά, τὸ λυγισμένο σΤὸ γό-

νατο δεξί του ποδι καὶ Τὸ ἀνασηκωμένο στα δάχτυλα ἀριστερὸ εἰκονογραφοῦν

μὲ τὶς ἀντιθετικές τους κινήσεις την ἔνταση τοῦ γυμνοῦ κορμιοῦ Του.

Ο κυνηγὸς άρ.4 (είκ. 12) Βρίσκεται κοντύτερα σΤὸν καπρο καὶ σὲ Βαθύτερο

ζωγραφικὸ ἐΠίπεδο, πίσω του. Ἀντίθετα μὲ Τὸν προηγούμενο κυνηγό, εἰκονί-

ζεται σχεδὸν μετωπικὰ πρὸς Τὸν ΘεαΤῄ. Μὲ γυμνὸ κορμό, ὅπως καὶ οἱ τρεῖς

προηγούμενοι κυνηγοί, φέρει χλαμύδα ποὺ τυλίγεται γύρω ἀπὸ Τὸν βραχίονα

καὶ προστατεύει Τὸ ἀριστερὸ, ὁπλισμένο Του χέρι. Μὲ Τὸ δεξὶ ὑψωμἐνο, ὲτοι-

μάζεται νὰ καρφώσει μὲ ὁρμὴ ένα δόρυ στὸν λαιμὸ τοῦ Κάπρου. Η ἐντονη Κί-

νηση Τοῦ κορμοῦ πρὸς Τὰ ἀριστερὰ δηλώνεται μὲ Τὸ λυγισμένο δεξὶ ποδι (Τὸ

ἀριστερὸ κρύβεται ἀπὸ Τὸ σῶμα τοῦ Κάπρου) ποὺ μεταφέρει Τὸ Βάρος καὶ τη

δύναμη στην πλευρὰ ποὺ ἑτοιμάζεται νὰ δράσει. Πίσω ἀπὸ Τὸν κυνηγὸ εἰκο-

νίζεται ἀχνὰ μεγαλόκορμο δένδρο μὲ ξερὰ κλαδιά, ἐνῶ σὲ βαθύτερο ἀκόμη ἐπί-

πεδο ἴχνη ὀρεινοῦ ἐδάφους διαγράφονται στὸν ὁρίζοντα.

Είκ. 11. 'O κυνηγὸς ἀρ. 3.

Λεπτομέρεια.
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Εἰκ. 12. Ο κυνηγός a’p. 4.

Λεπτομέρεια.

Ἀνάμεσα στοὺς κυνηγούς ἀρ.3 καὶ 4, ἀλλὰ σὲ βαθύτερο ἐπίπεδο εἰκονίζε-

ται, προοπτικὰ ἀποδοσμένος, ὀρθογώνιος πεσσὸς μὲ κυμάτιο στῆν ἀπόληξή

του καὶ Τρία δυσδιάκριτα ἀντικείμενα στῆν κορυφῆ του.

4. Ο ἔφιππος κυνηγός ἀρ. 5 (niv.14a-B, εἰκ.13)

Ἕιριπππ, ὅπως εἴδαμε, εἶναι ἡ κεντρικὴ μορφῆ ἀρ. S Τῆς παρἀστασπς. Η

καίρια Θέσπ τπς στῆ σύνθεσπ τονίζεται ὄχι μόνον ἀπὸ τῆ σύμπτωσή της μὲ

Τὸν ἀρχιτεκτονικὸ ἄξονα Τῆς πρόσοψπς, Πἀνω ἀπὸ Τὸ μεσαῖο τρίγλυφο Τῆς δω-

ρικῆς ζωφόρου καὶ τον ἁρμὸ τῶν φύλλων Τῆς μαρμάρινης θύρας, ἀλλὰ καὶ

ἀπὸ Τὸν τρόπο μὲ τον ὁποῖον πλαισιώνεται ἀπὸ δύο μεγαλόκορμα δένδρα, μὲ

κλαδιὰ χωρὶς φύλλα.

Σὲ ἀντίθεση μὲ Τὶς προηγούμενες μορφές, ὁ νεαρὸς ἱππέας δὲν εἰκονίζεται

σὲ ἀμεσπ σχέσπ μὲ κἀποιο συγκεκριμένο Θῆραμα. Ἀποδομένος σὲ στροφὴ μι-

κρότερῆ τῶν τριῶν Τετάρτων πρὸς τὸν θεαΤῄ, καλπάζει πρὸς Τὰ δεξιἀ, Πἀνω

σ᾿ ἕνα καφετὶ ἄλογο ποῦ ἔχει ἀνασηκωθεῖ στα πισινὰ του Πόδια. Ἔνας χειρι-

δωΤὸς ζωσμένος χιτωνίσκος καλύπτει τὸν κορμό του, ἀφήνοντας ἐλεύθερα Τὰ

χέρια καὶ Τῆ δεξιὰ κνήμη Τῆς μορφῆς. Ἀπὸ Τὸ ἀριστερὸ πόδι, ποὺ κρύβεται

Πίσω ἀπὸ τὸ ἀλογο, διακρίνεται μόνον τὸ ἀκραῖο τμῆμα, ἀνἀμεσα στὰ δύο

μπροστινὰ Πόδια τοῦ ζῴου, ἐνῶ στὸ δεξὶ σκέλος ἀποδίδονται μὲ Κἀθε λεπτο-

μέρεια τα ψηλὰ ὑποδήματα μὲ τοὺς ἱμάντες ποὺ ΨΤἀνουν μέχρι τὸ μέσο Τῆς

κνῆμπς.

ΣΤὸ κεφἀλι ἡ νεανικῆ μορφῂ φορὰ στεφάνι μὲ ἀραιἀ, λογχόσχπμα φύλλα

ποὺ καλύπτουν Τὰ μαλλιὰ πἀνω ἀπὸ Τὸ μέτωπο. Μὲ τὸ ἀριστερὸ χέρι κρᾶτά

Τὰ χαλινάρια τοῦ ἀλόγου, ἐλέγχοντας τῆν κίνπσπ τοῦ ζῴου, ἐνῶ μὲ τὸ δεξί,

λυγισμένο ψηλὰ σὲ ἀμβλείᾳ γωνία, κατευθύνει λοξὰ Τὸ ἀκόντιο πρὸς Τὸ Θῆ-

ραμα τοῦ ὲπόμενου έπεισοδίου, Τὸ λιονΤἀρι.

Παρά Τῆν κεντρικῄ Του θέσῃ στὴν παρἀστασπ, ὁ νεαρὸς ἱππέας εἶναι ἡ μό-

vn μορφῂ ποὺ δὲν ἀσχολεῖται ἀμέσα μὲ ἕνα Θῄραμα, ἀλλὰ ἑτοιμάζεται νἀ

ἐμπλακεῖ σΤὸ σημαντικότερο κυνπγετικί) ἐπεισόδιο Τῆς παρἀστασπς. Μοιάζει
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Εἱκ. 13. Ο κυνηγὸς ἀρ. 5,

Λεπτομέρεια.

νὰ ἔχει μόλις ὁλοκληρώσει Τῂ συμμετοχῄ του σΤὸ ἐπεισόδιο μὲ Τὸν Κἀπρο, πι-

σω του, γιὰ νὰ συμμετάσχει φιλόδοξα καὶ ἀπὸ μακριὰ σΤὸ μεγάλο κυνῄγι τοῦ

λιονταριοῦ.

5. Οἱ κυνηγοὶ ἀρ.6, 7, 8 καὶ Τὸ λιοντάρι (πἱν. 15-18)

Ἄv Τὸ ἐπεισόδιο μὲ Τὸν Κἀπρο συγκεντρώνει τὸν μεγαλύτερο ἀριθμὸ σκυ-

λιὡν, Τὸ ἐπεισόδιο μὲ Τὸ λιοντάρι εἶναι ἡ πυκνότερη σὲ κυνηγούς σκηνὴ Τῆς

παρἀστασης: γύρω ἀπὸ Τὸ Βασιλικὸ Θήραμα συγκεντρώνονται τρεῖς ἀνθρώπι-

νες μορφές - δύο πεζοὶ καὶ ἕνας ἱππέας - ένὡ ἔμμεσα μετέχει (ἢ φιλοδοξεῖ νὰ

μεΤἀσχει) 0’ αύτην, ὅπως εἴδαμε, καὶ ἡ μορφὴ τοῦ κεντρικοῦ νεαροῦ ἱππέα ἀρ.

5. Μιὰ πυκνὴ συστάδα ἀπὸ λεπτοκορμα φυλλωμένα δένδρα ἀποτελεῖ Τὸ φόν-

το πανω σΤὸ ὁποῖο προβάλλεται ἡ κυκλοτερὴς κίνηση γύρω ἀπὸ Τὸ Βασιλικὸ

Θῄραμα, ποὺ κατέχει Τὸ κεντρο τοῦ ἐπεισοδίου καὶ ἀπειλεῖται ἀπ᾿ ὅλες Τὶς με-

ριές, ἀπὸ κυνηγούς καὶ σκυλιἀ.

Ο κυνηγὸς ἀρ. 6 (niv. 150-6, εὶκ. 14), ἀριστερὰ μας, φορεῖ χλαμύδα καὶ καυ-

σἱα. Τὸ ἔνδυμα, πορπωμένο στη ρίζα τοῦ λαιμοῦ, σκεπάζει την πλάτη καὶ τὴν

ἀριστερὴ πλευρὰ Τῆς μορφῆς, ἀφήνοντας ἀκάλυπτο Τὸ μεγαλύτερο μέρος τοῦ

κορμιοῦ, καθὼς ὁ κυνηγὸς στρέφεται δυναμικὰ πρὸς Τὰ δεξιὰ μας μὲ ἔντονο

διασκελισμὀ, σχεδὸν παρἀλληλα μὲ τη ζωγραφικῂ έπιφἀνεια. Τὸ ἀριστερὸ προ-

τεταμένο ποδι, λυγισμένο σΤὸ γόναΤο, πατὰ πανω σὲ δρἀχο, ένὡ Τὸ δεξί, τεν-

τωμένο, προεκτείνει Τὸν λοξὸ ἄξονα Τοῦ γυμνοῦ κορμιοῦ ποὺ προβάλλεται πα-

νω στὴν ἁπλωμένη χλαμύδα μὲ Τὴν καμπύλη παρυφῄ. Μὲ Τὰ δύο του χέρια σὲ

ὁμόλογη σχέση μὲ Τὰ ποδια, ὁ νεαρὸς κυνηγὸς κρᾶτά Τὸ ὅπλο, ἕτοιμος νὰ Τὸ

μπήξει σΤὸν λαιμὸ τοῦ ἐγκλωβισμένου λιονταριοῦ.

Πἀνω ἀπὸ Τὸν Βρἀχο, ὅπου πατὰ μὲ δύναμη Τὸ ἀριστερὸ του ποδι, καὶ 6i-

πλα σΤὸν κυνηγὀ, εἰκονίζεται ἕνα μεγαλόσωμο σκυλὶ μὲ λευκὸ τρίχωμα (niv.17a),

εἰκονισμένο κι αύΤὸ παραλληλα σχεδὸν μὲ τὴ ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια, καθὼς κα-

τευΘύνεται πρὸς Τὰ δεξιὰ μας, μὲ στόχο Τὸ λιονΤἀρι.

Τὸ μεγαλόσωμο Βασιλικὸ Θῄραμα, σὲ στροφὴ τριῶν τετάρτων πρὸς Τὰ ἀρι-
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Εἰκ. 14. Ο κυνηγός ἀρ. 6.

Λεπτομέρεια.

στερἀ τοῦ Θεατῆ (n'w.16c1), στηρίζεται στὰ δύο πισινά του ποδια καὶ ἔχει γρα-

Πῴσει μὲ Τὰ δύο μπροστινὰ ἕνα σκυλί, ποὺ πἐζεται ἀπὸ Τὴν ἀριστερὴ πατοῦσα

τοῦ λιονταριοῦ καὶ εἰκονίζεται μὲ Τὸ κεφάλι στραμμένο πρὸς Τὰ πάνω (niv.16B).

ΣΤὸ ἀριστερὸ πλευρὸ τοῦ θηράματος, εἶναι καρφωμένο ὲνα ἀκόντιο, ἐνῶ ἕνα

σκυλὶ, ἀνασηκωμένο στὰ δυό του ποδιά, ἔχει κιόλας ὁρμήσει σΤὸ ἀγριεμένο

λιονΤάἙ Τὸ Θήραμα στρέφει Τὸ κεφάλι μὲ Τῂ μεγαλοπρεπῆ χαίτη πρὸς τα πα-

νω καὶ δεξιά, κατευθύνοντας Τὸ Βλέμμα του πρὸς Τὸν ἐπιβλητικὸ ἱππέα ἀρ. 8

ποὺ ἑτοιμάζεται νὰ Τὸ σκοΤώσει. Τὰ μάτια τοῦ ζῴου ἀποδίδονται σὰν γυάλινες

χάντρες (Πἱν.17Ρ)), μὲ τρόπο ποὺ μόνον ἡ αὐτοψία καὶ ἡ φωτογράφιση μπο-

ροῦν νὰ περιγράψουν.

Σὲ ἐπίπεδο βαθύτερο, Πίσω ἀπὸ Τὸ λιονΤάρι, δρᾶ ὁ κυνηγὸς ἀρ.7 (εὶκ. 15):

ὁ νεαρὸς ἄνδρας εἰκονίζεται σχεδὸν παράλληλα μὲ Τῂ ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια,

ἀντιμέτωπος μὲ Τὸν ΘεαΤῄ, ἀλλὰ μὲ ἕναν ἔντονο διασκελισμὸ πρὸς Τὰ ἀριστερὰ

καὶ μὲ μιὰν ἐντονότερη στροφὴ τοῦ θώρακα πρὸς Τὴν ἴδια κατεύθυνσῃ. Γυ-

μνὸς καὶ μυώδπς, μὲ κονΤά, σκουρὀχρωμα μαλλιά, φορά χλαμύδα ποὺ πορΠώ-

Εἰκ. 15. Ο κυνηγός ἀρ. 7.

Λεπτομέρεια.
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νεται στὴ ρίζα τοῦ λαιμοῦ καὶ ἀνεμίζει μεγαλόπρεπα Πἰσω του, ἀκολουθώντας

Τὴν ἔντονη κίνηση τοῦ σώματος. Ἀνασηκώνοντας μὲ Τὰ δυό του χέρια ἕναν Πέ-

λεκυ, ὁ μυώδης κυνηγὸς εἰκονίζεται ἕτοιμος νὰ καταφέρει Τὸ ὅπλο μὲ ὁρμὴ

σΤὸν λαιμὸ τοῦ θηράματος, στρέφοντας μὲ ἔνταση πρὸς Τὰ Κάτω καὶ δεξιὰ Τὸ

κεφάλι καὶ μὲ Τὸ Βλέμμα του πρὸς Τὸν στόχο Τῆς δράσῃς του.

Ο ἔφιππος κυνηγὸς ἀρ.8 (πιν. 18α, εὶκ. 16), πισω ἀπὸ Τὸ λιονΤάρι, εἶναι ἀπὸ

συνθετικὴ ἄπορη ἡ πιὸ τονισμένη μορφῂ Τῆς παράστασης εἰκονίζεται φῃλότε-

ρα ἀπ᾿ ὅλες Τὶς ἄλλες, ὄρθια Πάνω στὸ ἄλογο ποὺ ἔχει ἀνασηκωθεῖ στὰ πισινά

του Πόδια, ῦφώνοντας Τὰ δύο μπροστινὰ Πάνω ἀπὸ Τὸν κορμὸ τοῦ λιονταριοῦ,

Ο θριαμβευτικὸς ἱππέας φορεῖ ζωσμένο χιτωνἱσκο μὲ κοντὲς χειρῖδες, χλαμύ-

δα ποὺ ἀνεμίζει πισω του καὶ κρηπῖδες (πὶν. ΖΟΒ). Μὲ Τὸ ἀριστερό του χέρι κρᾶτά

σφιχτὰ τἀ ᾑνἱα, ἀναγκάζοντας Τὸ ἄλογο νἀ στρέφει Τὸ κεφάλι του, ἀντίθετα ἀπὸ

Τὸ σῶμα, πρὸς Τὰ δεξιὰ τοῦ θεαΤᾗ. Μὲ Τὸ δεξὶ του χέρι λυγισμένο σΤὸν ἀγκῶνα

καὶ ὄρθιος σχεδὸν πάνω σΤὸ ἄλογο, ὁ κυνηγὸς κατευθύνει ὁρμητικὰ Τὸ δόρυ του

λοξὰ πρὸς Τὰ κάτω, μὲ στόχο Τὸν λαιμὸ τοῦ λιονταριοῦ, ποὺ ἔχει στρέφει, ὅπως

εἴδαμε, Τὸ κεφάλι του πρὸς Τὴν ἀπειλητικὴ γιὰ Τῂ ζωή του ἔφιππη μορφῄ.

Ἀπὸ Τὸ κεφάλι τοῦ ἔφιππου ἄνδρα διακρίνεται τμῆμα μόνον, καθὼς Τὸ Πἀ-

νω μέρος τοῦ κορμοῦ καὶ ὁ λαιμὸς κρύβονται πισω ἀπὸ Τὸν λαιμὸ καὶ Τὸ σΤῇ-

θος τοῦ ἀλόγου (πὶν. 186). Παρὰ Τῂ φθορὰ Τῆς ἐπιφάνειας σΤὸ σημεῖο αῦΤό190,

διακρίνεται μὲ σαφῄνεια Τὸ προφὶλ ἑνὸς ὥριμου ἄνδρα μὲ σκοῦρο γένι καὶ

σκοῦρα, έπῖσπς, σγουρὰ μαλλιὰ ποὺ ἀνασηκώνονται πρὸς Τὰ πῖσω, τονίζοντας

Τὰ Βίαιη κἱνῃσπ Τοῦ κεφαλιοῦ πρὸς Τὰ κάτω191.

Ο κυνηγὸς ἀρ.8 εἶναι ἡ μοναδικὴ μορφὴ Τῆς παράστασης ποὺ εἰκονίζεται

μὲ γένι, στοιχεῖο ποῦ προφανῶς δηλώνει Τὴν πρόθεση τοῦ ζωγράφου νὰ ἀπο-

τυΠῴσει μιὰ μορφῂ μεγαλύτερη σὲ ἡλικία ἀπὸ Τὶς ἄλλες.

Εἱκ. 16. Ο κυνηγός ἀρ. 8.

Λεπτομέρεια.

190. Σ᾿ αὐτὸ ἀκριβῶς τὸ σημεῖο ἡ φθόρὰ Τῆς ἐπιφάνειας φτάνει Τὸ 42%.

191. Δὲν πρόκειται γιὰ λεονΤῄ, ὅπως ὑπέθεσε ὁ Β. Tripodi, Π fregio de11a caccia de11a II

tomba rea1e di Vergina e 1e cacce funerarie dὈriente, DHA 17.1, 1991, 191 σπμ. 104.
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B1 . Ι Ι ΠΑΡΑΣΤΑΣΙ i

6. Ο κυνηγὸς ἀρ.9 καὶ ἡ ἄρκτος (πἱν. 19. εἰκ.17)

Ο κυνηγὸς ἀρ.9 βρίσκεται πολὺ κοντὰ οΤῂν ὁμάδα τῶν κυνηγῶν ποὺ ἀσχο-

λοῦνται μὲ Τὸ λιονΤἀρι, ἀλλὰ δὲν μετεχει σΤὸ ἐπεισόδιο αύΤό. Μὲ καυσίᾳ οΤὸ

κεφἀλι (πιν. ΖΟγ) καὶ χλαμύδα πορΠῶμἕνπ σΤὸν ἀεὶτό του ὦμο (πἱν. 21α), εἰκο-

νίζεται σχεδὸν παράλληλα μὲ Τῂ ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια. Μὲ ἔντονο διασκελι-

σμό, πατὰ γερὰ σΤὸ δεξί του Πόδι ποὺ λυγίζει σΤὸ γόνατο. ἐνῶ ἀνασηκώνει

στα δάχτυλα Τὸ λοξὰ τεντωμένο ἀριστερό. Τὸ ἀριστερὸ του χέρι καλύπτεται

ἀπὸ τὴν πολύπτυχη χλαμύδα, ἐνῶ μὲ Τὸ δεξὶ κρᾶτά ἀκόντιο ποὺ ἑτοιμάζεται

νὰ ἐκτινάξει λοξὰ, πρὸς Τὰ πἀνω καὶ δεξΙὰ γιὰ Τὸν ΘεαΤῄ.

Ἕνα μεγαλόσωμο σκυλὶ μὲ λευκὸ τρίχωμα, Πίσω του, προσπαθεῖ νὰ σκαρ-

φαλώσει σὲ βραχῶδες τοπτο, ἀπὸ Τὸ ὁποῖο ξεπροβάλλει ἀπειλητικὰ ἕνα μεγα-

λόσωμο ζῶα μὲ ἕνα ἀκόντιο μπηγμένο ἤδη σΤὸ ἀριστερὸ του πλευρό. Ἀπὸ τὸν

τρόπο ποὺ ἔχει γραπῶσει μὲ Τὸ ρύγχος καὶ In δεξιὰ πατοῦσα του Tn λόγχη

ἑνὸς σπασμένου δόρατός Τὸ ζῶο εύκολα ταυτίζεται μὲ ἀρκτο (Πἰν. 216), πρὸς Τὴν

ὁποῖα κατευθύνεται Τὸ ὅπλα τοῦ κυνηγοῦ.

Εἰκ.17. 'O κυνηγός ἁρ. 9. Λεπτομέρεια.

7. Η μορφὴ ἀρ.10 μὲ Τὸ δίχτυ (niv. 22, 250)

Η γραπτὴ παράσταση ὁλοκληρώνεται δεξιὰ μὲ In μορφὴ ἀρ.10, ἕνα νέο

ἀγένειο ἄνδρα μὲ ἐνδύματα ἐντελῶς διαφορετικὰ ἀπὸ Τῶν ἄλλων μορφῶν: ἕνα

εἶδος χειριδωτοῦ, ζωσμένου «χιτωνἱσκου» φτάνει λίγο ψηλότερα ἀπὸ Τὰ γόνα-

τα, ἐνῶ μιὰ «προδιἀ», ποὺ δένεται στὴ ρίζα τοῦ λαιμοῦ, σκεπάζει Τᾑν πλάτη

του. ΣΤὸ κεφἀλι φορὰ ἀρΤόσχπμο καΠἕλο192 καὶ στα ποδια ψηλὰ ὑποδήματα,

192. Δὲν πρόκειται γιὰ καυσἱα, ὅπως ὑπέθεσε ἡ Ε. Harrison, Macedonian Identities in Two

Samothracian Coffers, σΤὸ Ἄγαλμα. Μελέτες γιὰ Τὴν ἀρχαία πλαστικὴ πρὸς τιμὴν τοῦ

Γιώργου Δεσπίνη (Θεσσαλονίκπ 2002) 285-291. κυρίως 290.
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Η ΜΟΡΦΗ AP. 1() ΜΕ ΤΟ ΔΙΧΤΥ

ὅμοια μὲ Τῶν ἄλλων κυνηγῶν. Μὲ Τὰ δύό του χέρια ὁ νεαρὸς ἄνδρας κραΤἀ.

σχεδὸν παρἀλληλα μὲ Τὴν ὁριζόντια γραμμὴ τοῦ ἐδάφους, ἕνα σκοινὶ ποὺ ἀνῄ-

κει σΤὸ δίχτυ ποῦ πέφτει μπροστὰ του.

Πίσω ἀπὸ Τὸν κυνηγὸ μὲ Τὸ δίχτυ καὶ ἀνάμεσα σΤὶς ἀνοιχτὲς κνῇμες του

διακρίνεται μιὰ σκοτεινὴ χρωματικὴ έπιφἀνεια, Πἀνω στὴν ὁΠοία ξεχωρίζει μιὰ

κόκκινη κηλίδα, ποὺ ὅπως καὶ σὲ ἀλλα σημεῖα της σύνθεσης - στὸ έλἀφι, σΤὸν

Κἀπρο, σΤὸ νεκρὸ σκυλὶ στὰ ποδιὰ του καὶ στο λιοντάρι - δηλώνει Τὸ αἶμα.

Εἶναι φανερὸ πῶς ὁ μεγάλος σκουρὁχρωμος αὺΤὸς ὄγκος, ὅμοιος χρωματικὰ

μὲ Τὸν Κἀπρὸ στο ἀντίστοιχο ἐπεισόδιο, ἀλλὰ καὶ μὲ την ἀρκτο στὴν έπἀνω

δεξιὰ γωνία Τῆς παρἀστασης, εἰκονίζει ἕνα ἄκομη, μεγἀλο προφανῶς καὶ σκο-

τωμένο ὁπωσδήποτε Θηραμα, Τὸ εἶδος τοῦ ὁποίου δὲν εἴμαστε σὲ Θέση νὰ κα-

Θορίσουμε μὲ ἀκρίβεια.

Λίγες πέτρες καὶ μερικὰ λογχόσχημα φύλλα σΤὸ ἔδαφος ὁλοκληρώνουν την

εἰκονα, ἐνῷ οἱ Βράχοι στην έπἀνω δεξιὰ γωνία, Πἀνω στοὺς ὁποίους προδἀλ-

λεται ἡ ἀνθρώπινη μορφὴ καὶ μέσα ἀπὸ τοὺς ὁΠοίους ξεπροβάλλει ἡ ἄρκτος

«κοίὖονται» ἀπὸ Τὸν ἀντίστοιχο κρόταφο της ζωγραφικῆς έπιφἀνειας, ὅπως καὶ

Τὸ δένδρο στην ἄλλη ἀκρη της παρἀστασης.

Τὸ κυνηγι Θὰ μποροῦσε νὰ συνεχίζεται καὶ πρὸς Τὶς δύο πλευρὲς της ζω-

φόρου καὶ μὲ ἄλλα έπεισὁδια.

Ἀπὸ Τὴν περιγραφὴ ποὺ προηγήθηκε προκύπτει πῶς ἡ τοιχογραφία μὲ Τὸ

κυνηγι ποὺ κοσμεῖ την πρόσοψη τοῦ Τάφου ἀποτελεῖ μιὰ πολυπρόσωπη συν-

Θέση κυνηγετικῶν ἐπεισοδίων σ᾿ ἕνα χῶρο ὁ ὁποῖος δηλώνεται μὲ τοπιογρα-

φικὰ στοιχεῖα ἢ σύμβολα, Τὰ ὁποῖα ἐπιτρέπουν μιὰ σειρὰ ἀπὸ παρατηρήσεις

γιὰ ζητηματα ποὺ ἀφοροῦν Τὸ Θέμα της παρἀστασης, Τὸν χαρακτῆρα της συν-

Θέσης καὶ τὴν ἑρμηνεία τοῦ ζωγραφικοῦ ἕργου, θέματα γιὰ Τὰ ὁποῖα θὰ γίνει

ἀναλυτικὸς λόγος σὲ ἀκόλουθα κεφαλαια.



B2. ΠΡΑΓΜΑΤΟΛΟΓΙΚΑ ΣΤΟΙΧΕΙΑ

(πιν. 230-5, 24α-Β)

Η διερεύνηση τῶν ἐπιμέρους στοιχείων στην τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνηγι, ἡ

ἀναλυτικὴ δηλαδὴ ἐξέταση Τῆς ἐνδυμασίας, της κυνηγετικῆς σκευῇς, τῶν ζωι-

κῶν μορφῶν ποὺ χρησιμοποιοῦνται ἢ μετέχουν στην κυνηγετική διαδικασία

καί, τέλος, ἡ ἀναγνώριση τοῦ χώρου μέσα σΤὸν ὁποῖον διαδραματίζονται Τὰ

κυνηγετικὰ ἐπεισόδια, ἀποτελοῦν προϋποθέσεις γιὰ τὴν κατανόηση τοῦ Θέμα-

Τὸς Τῆς παρἀστασης.

Η ἀφηγηματικὴ ἀκρίβεια μὲ Τὴν ὁποία ἀποτυπῶνονται Τὰ εἰκονογραφικὰ

της στοιχεῖα παρέχει τη δυνατότητα νὰ ἀντλήσουμε ἀπὸ την τοιχογραφία πλη-

ροφορίες γιὰ Τὸ κυνῄγι στην ἀρχαιότητα, ποὺ εἴτε ἀνταποκρίνονται σΤὶς φι-

λολογικἐς μαρτυρίες195 εἴτε συμπληρώνουν Τὴν περιορισμένη γνώση μας ἀπὸ Τὴν

εἰκονιστικὴ παρἀδοση194, ἡ ὁποία ἀναφέρεται περισσότερο σἐ ἥρωες παρὰ σἐ

θνητοῦς. Εἶναι ἐνδιαφέρον ἑπομένως νὰ ἐξετάσουμε ἀναλυτικότερα Τὴν ἐνδυ-

μασία καὶ Τὴν κυνηγετική σκευῄ, Τὰ σκυλιὰ καὶ Τὰ Θηρἀματα, ἀλλὰ καὶ τὰ το-

πιογραφικὰ στοιχεῖα της τοιχογραφίας, γιὰ νὰ κατανοῄσουμε ἀκριβέστερα μιὰν

ἐνασχόληση γνωστὴ στην ἀρχαία ἑλληνικῇ κοινωνία195, ἀλλὰ ἀπεικονισμένη

στῂν ἀρχαία ἑλληνικὴ Τέχνη στην μυθολογικὴ της συνήθως διαστασηὶθβ. Κυρίως

ἐπειδὴ μᾶς προσφέρεται ἡ δυναΤόΤητα, μέσα ἀπὸ την παρἀσταση κυνηγιοῦ Τᾔς

Βεργίνας, νὰ καταγράφουμε λεπτομέρειες ποὺ ἀφοροῦν μιὰν ἀσχολία ἰδιαίτε-

ρα σημαντικῂ γιὰ τη μακεδονικὴ κοινωνία καὶ In Βασιλική της αὐλὴ εἰδικό-

193. Ξεν. Κυνπγετικὁς. Γιὰ Τὰ φιλολογικὰ προλήματα ποὺ σχεΤίζονται μὲ Τὸν συγγραφέα

καὶ Τὸ συγκεκριμένο ἔργο του BA. Ἰ. Κ. Anderson, Hunting 30 κἐ. σημ. 1-4. J. Mewa1dt,

Die Komposition des Xenophontischen KynegetiKos, Hermes 46, 1911, 70-82. E. De1e-

beque, Essai sur 1a vie de Xenophon (Paris 1957). Ο ἴδιος, Xenophon, L’art de 1a

chasse (Paris 1970). Γιὰ τον Ἀρριανὸ καὶ τὸν Κυνηγετικό του δλ. Anderson ὅπ. 101

κἐ. κυρίως 106 κἐ. καὶ σημ. 20. Ph. E. Stadter, Arrian of Nicomedia (Chape1 Hi11

1980), κυρίως 50-59. Σημαντικἐς εἶναι Οἱ πληροφορίες γιὰ Τὸ κυνῄγι ποὺ παρέχει ὁ

Πολυδεύκης στὸ Ὀνομαστικὸν 5, 9-85.

194. J. Aymard, Essai sur 1es chasses romaines (Paris 1951). HG. Buchho1z, G. johrens, Ι.

Mau11, jagd und Fischfang, ArchHom ΖἸ (1973). A. Schnapp, Pratiche e immagine di caccia

ne11a Grecia antiqua, DArch n.s. 1, 1979, 36 κε. Ο ἴδιος, Images et programmes: 1es

figurations archa'iques de 1a chasse au sang1ier, RA 1979, 2, 195 κἐ. Ρ. Vida1-Naquet,

The B1ack Hunter and the Origin of the Athenian Ephebeia, Proceedings of the

Cambridge Phi1o1ogica1 Society 194, n.3. 14, 1968, 49 κἐ. Ο ἴδιος, Le chasseur noir

(Paris 1981). B. Hu11, Hound and Hunting in Ancient Greece (Chicago 1964). Ander-

son, Hunting.

195. Ξεν. Κυν. 1, 18: Ἐγὼ μὲν οὖν παραινῶ τοῖς νέοις μὴ καταφρονεῖν κυνηγεσίων

μηδὲ τῆς ἄλλης παιδείας ἐκ τούτων γὰρ γίγνονται τὰ εἰς τὸν πόλεμον ἀγαθοὶ

εἴς τε τὰ ἄλλα, ἐξ ὧν ἀνάγκη καλῶς νοεῖν καὶ λέγειν καὶ πράττειν. Ὡς Τὴν κα-

Ταλληλότερη ἠλικία γιὰ Τὴν πρώτῃ ἐπαφὴ μὲ Τὸ κυνῄγι ὁ Ξενοφῶν ὅπ. 2, 1, Θεωρεῖ

Τὸ Τέλος Τῆς παιδικῆς ἡλικίας Πρῶτον μὲν Οὖν χρὴ ἐλθεῖν ἐπὶ τὸ ἐπιτήδευμα τὸ

τῶν κυνηγεσίων τὸν ἤδη ἐκ παιδὸς ἀλλάττοντα τὴν ἡλικίαν...

196. Ho1scher, Historienbi1der 180 κὲ.
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Η Ι-ΕΝΔΥΜΑΣΙΛ

Τερα197, ὅπως εἰκονίζεται σὲ μιὰ παράστασπ μεγάλων διασΤάσεων, ὑφῃλής

ποιότπτας καὶ ἄμεσης ἀναφορὰς σΤὸ Βασιλικὸ περιβάλλονὶᾜ

1 . Η ΕΝΔΥΜΑΣΙΑ

Η ἐνδυμασία εἶναι σημαντικὴ γιὰ Τὸν κυνπγόὶθἳὶ. Ο Ξενοφῶν συμβουλεύεις

τὸν δὲ κυνηγέτην ἔχοντα ἐξιέυαι ἠμελημένην ἐλαφρὰν ἐσθῆτα ἐπὶ τὸ κυ-

νηγέσιον καὶ ὑπόδεσινἰθθ. Περισσότερα ἀναλυτικὸς στὴν καταγραφή του, ὁ Πο-

λυδεύκπς περιλαμβάνει στήν κυνηγετική ἐνδυμασία Τὸν χιτωνίσκου, Τῂ χλα-

μύδα καὶ κλειστὰ ὑποδήματα που φτάνουν μέχρι Τὸ μέσον Τῆς κνήμήςὶθἳ.

Καλύμματα κεφαλῆς δὲν ἀναφέρονται σΤὶς ἀρχαϊες ππγες, ἀλλὰ ἡ ἀπεικόνι-

σή τοῦ πετάσου σε σκηνὲς κυνηγιοῦ ἐπέτρεψε Τὴν ἔνταξή του στήν κυνπγε-

τικῆ ἐνδυμασίαὶθὶ.

Ἀπὸ Τὶς δεκα ἀνθρώπινες μορφὲς Τῆς παράστασής ποὺ κοσμεῖ Τὴν πρόσο-

φή τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου τρεῖς εἰκονίζονται ἐντελῶς γυμνες: πρόκειται γιὰ

τους κυνηγούς ἁρ.1, 2 καὶ 3 (Πίν. 23a) ποὺ καταλαμβάνουν Τὸ ἀριστερό, γιὰ

Τὸν ΘεαΤή, τμῆμα Τῆς παράστασῃς. Ἀνάμεσα τους μία μόνον, ἡ μεσαία μορφή

Τοῦ γυμνοῦ ἱππεα άρ. 2, φορά κλειστὰ ὑποδήματα που φτάνουν ὣς Τή μέσῃ Τῆς

κνήμπς.

Οἱ ὑπόλοιποι ἔπτὰ κυνηγοὶ Τῆς παράστασής (άρ.4-9) ἐμφανίζουν μιὰν

ἐνδυματολογική ποικιλία ποὺ στηρίζεται στὴ χρήσπ τῆς χλαμύδας καὶ τοῦ χι-

τωνίσκου ἢ τοῦ συνδυασμοῦ τους, ἐνῶ ὑποδήματα καὶ καλύμματα κεφαλῆς φο-

ροῦν μερικὲς μόνον ἀπ᾿ αύΤές.

Η μορφή τοῦ κυνηγοῦ άρ.10 με Τὸ δίχτυ χαρακτηρίζεται ἀπὸ ἕνα ἰδιόμορ-

φο ἐνδυματολογικὸ σύνολο ποὺ θὰ μᾶς ἀπασχολήσει σε εἰδικῆ ἐνότήτα.

α. Η χλαμύδα

Μὲ χλαμύδα205 εἰκονίζονται πεντε ἀπὸ Τὶς δεκα μορφες τῆς παράστασπς: οἱ

κυνηγοὶ ἀρ. 4, 6, 7, 8 καὶ 9.

197. Briant, Chasses 211 κὲ, κυρίως 215 κὲ. καὶ 227 κε.

198. Βλ. παραπάνω σπμ. 17.

199. Anderson. Hunting 34-37 σπμ. 15-19.

200. Ξεν. Κυν. 6, 11.

201. Πολυδ. Ὁνομ. 5, 17-18.

202. Anderson, Hunting 37: «a soft wide-brimmed sun hat, the petasos, which cou1d be

pushed to the back of the head and he1d there by a chin-strap, was the usua1

headgear of young Greeks engaged in outdoor activities». Γιὰ Τὴν ἀναγνωρίση πετα-

σου καὶ ὄχι καυσίας σΤὸν ἔφιππο τοῦ ἀναγλύφου Τῆς Μεσσήνης, ὅπου εἰκονίζεται κυ-

νήγι λισνΤαριοῦ, Βλ. Χρυσ. Σαατσόγλου-Παλιαδἐλή, Τὸ ἀναθήμα τοῦ Κρατεροῦ στοὺς

Δελφούς. Μεθοδολογικὰ προβλήματα ἀναπαράστασπς, ΕΕΦΣΠΘ 25, 1989, 81-99.

203. Γιὰ Τῂ χλαμύδα Βλ. Μ. Bieber, Griechische K1eidung (Ber1in 1928) 22-24 καὶ Anderson,

Hunting 36 σπμ. 18. G.M.A. Richter, The Scu1pture and Scu1ptors of the Greeks IV (1970)

57-73. Hu11 ὅπ. (σπμ. 194) 1-4.



ΒΖ. ΠΡ-ΧΓΜΑΤΟΧΟΓΙΚΑ ΣΤΟΙΧΕΙΑ

1. Στὸν κυνηγὸ c’1p.4 (niv. 24a) Τὸ ροῦχο δεν καλύπτει Τὸ κορμὶ του, ἀλλὰ

τυλιγμένο καθὼς εἶναι γύρω ἀπὸ Τὸ ἀριστερὸ χέρι του, χρησιμοποιεῖται ἀπὸ

Τὸν γυμνὸ νέο ὡς μέσο προστασίας ἀπέναντι σΤὸν πληγωμένο, ἀλλὰ ἐπικιν-

δυνο ἀκόμη ἀγριόχοιρο, με τρόπο ποὺ συνιστᾶται ἀπὸ τη φιλολογικὴ παρἀδο-

σηὶθ4 καὶ ἀποτυπώνεται εἰκονογραφικὰ σε ἀγγειογραφικέ παραστάσεις Τῆς

κλασικῆς περιόδουὶθὗ.

Σέ τρεῖς μορφές (ἀρ. 6, 7 καὶ 9) ἡ χλαμύδα ἀποτελεῖ Τὸ κύριο καὶ μοναδικὸ

στοιχεῖο ἔνδυσης (πιν. 23?), 24B). Πορπωμένη καὶ σΤὶς τρεῖς περιπτώσεις σΤὸν

λαιμό, διαφοροποιεῖται εἰκονογραφικὰ ἀνάλογα με την κίνηση καὶ τη δρἀση

καθεμιᾶς ἀπὸ Τὶς μορφές. ἜἝ

2. Στῆ μορφῆ ἀρ.6 ἡ χλαμύδα καλύπτει. ὁλόκληρα Τὸ πισω μέρος καὶ Τὸ

ἀριστερὸ τμῆμα τοῦ κορμοῦ, ἀφήνοντας ἐλεύθερο Τὸ δεξὶ καὶ Τὸ πρόσΘιο

τμῆμα του, καὶ ὺπογραμμἱζρντας έτσι με την «ῆρεμη» πτυχολογία της Τὰ στα-

Θερότητα στῆ στάση τοῦ κυνηγοῦ, σε ἕναν εἰκονογραφικὸ Τύπο ποὺ μᾶς πα-

ραδίδεται φιλολογικὰ ἀπὸ Τὸν Ξενοφῶντα σΤὸν Κυνηγετικό τουὶθβ: εἶτα ὅστις

ἂν ᾗ τῶν παρόντων ἐμπειρότατος καὶ ἐγκρατέστατος, προσελθόντα ἐκ τοῦ

πρόσθεν τῷ προβολίῳ παίειν... λαβόντα τὸ προβόλιον προσιέναι, ἔχεσθαι

ὃ᾿ αὐτοῦ τῇ μὲν χειρὶ τῇ ἀριστερᾷ πρόσΘεν, τῇ ὃ᾿ ἑτέρᾳ ὅπισΘεν᾿ κατορ-

θοῖ γὰρ ἡ μὲν ἀριστερὰ αὑτό, ἡ δὲ δεξιὰ ἐπεμβάλλει ἔμπροσθεν δὲ ὁ ποὺς

ὁ μὲν ἀριστερὸς ἐπέσθω τῇ χειρὶ τῇ ὁμωνύμῳ, ὁ δὲ δεξιὸς τῇ ἑτέρᾳ.

3. Στῆ μορφὴ ἀρ.7 ἡ χλαμύδα ἀνεμίζει δυναμικἀ, ἀφήνοντας ἀκάλυπτο στην

ἐντυπωσιακῇ του γυμνότητα Τὸ στιβαρὸ κορμὶ τοῦ νεαροῦ ἄνδρα με Τὸν Πέ-

λεκυ ποὺ συστρέφεται μὲ ἔνταση πρὸς Τὰ ἀριστερὰ τοῦ ΘεαΤῆ, καθὼς έτοιμἀ-

ζεται νὰ καταφέρει σΤὸ Θήραμα Τὸ Βιαιο χτύπημα με Τὰ δυό του χέρια.

4. ΣΤῂ μορφῂ ἀρ.9, ποὺ προβάλλει σχεδὸν ἀγαλματικῆ σε πρῶτο έπῖπεδο,

ἡ χλαμύδα παρακολουΘεῖ τοὺς λοξοὺς ἄξονες τοῦ κορμιοῦ, ἀφήνοντας ἀκἀλυ-

πτο Τὸ δεξὶ τμῆμα του καὶ ἐλευθερώνοντας ἔτσι Τὸ δεξὶ χέρι τοῦ κυνηγοῦ ποὺ

ἑτοιμάζεται νὰ ἐξακοντίσει Τὸ ὅπλο του πρὸς τῆ μεριὰ Τῆς ἀρκτου. Μιὰ με-

γἀλη τριγωνικῆ παρυφὴ καὶ δυὸ μεγάλες λόξες πτυχώσεις ξεκινοῦν ἀπὸ τῆ Βὰ-

ση τοῦ λαιμοῦ, καὶ ἐκτείνονται ἀκτινωΤὰ πρὸς τὸ ἀριστερὸ ἀκρο χέρι, ένὡ μιὰ

ἀκόμη συστάδα ποὺ ξεκινά καὶ ἁπλώνεται ἀκτινωτὰ καὶ Πἀλι πρὸς Τὰ Κάτω

ἀριστερὰ καταλῆγει στην ὀξυκόρυφη ἄκρη τοῦ ἐνδύματος. Η σοφὴ αύτη διἀ-

ταξη Τὡν πτυχώσεων ὑπογραμμίζει τῆ δρἀση τοῦ καλυμμένου χεριοῦ ποὺ ἀνα-

σηκὠνεται κατω ἀπὸ Τὸ ροῦχο, γιὰ νὰ ἰσορροπήσει τῆ λοξῆ κίνηση ὁλόκλη-

ρης τῆς μορφῆς πρὸς Τὴν ἀντίθετη κατεύθυνσηὶθἾ.

5. Διαφορετικῆ εἶναι ἡ περίπτωση τοῦ ἔφιππου κυνηγοῦ ἀρ.8 ποὺ ἑτοι-

μἀζεται νὰ σκοτώσει με Τὸ έπιχρυσωμένο δόρυ του Τὸ λιονΤἀρι. Σέ ἀντίθεση

μὲ τοὺς προηγουμένους κυνηγούς, ποὺ εἰκονίζονται γυμνοῖ, ἡ χλαμύδα τῆς

μορφῆς συνδυάζεται ἐδῶ μὲ χιτωνἱσκο. Ὁρατῇ Πίσω ἀπὸ Τὸ δεξὶ λυγισμένο

204. Ξεν. Κυν. 6, 17= καὶ κυνοδρομεῖν περιελίξαντα ὃ ἀμπέχεται περὶ τὴν χεῖρα. Πο-

λυδ. Ὀνομ. 5, 18: καὶ χλαμὺς ὁμοία, ἣν δεῖ τῇ χειρὶ τῇ λαιᾷ περιελίττειν. ὁπότε

μεταΘέοι τἀ Θηρία ἢ προσμάχοιτο τούτοις. Anderson. Hunting 35.

205. Anderson, Hunting 56 κέ. σημ. 19.

206. Ξεν. Κυν. 10, 10-11. Anderson, Hunting 52 κέ. σημ. 73.

207. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη 110.
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I 1 ΕΝΔΥΜΑΣΙΑ

του χέρι καὶ τον ἀριστερὸ του ἀγκῶνα, ἡ χλαμύδα ἀνεμίζει πρὸς Τὸ βάθος τῆς

παρἀστασῃς, παρακολουθῶντας rn Biain Κίνηση τοῦ κυνηγοῦ πρὸς τὰ ἐμπρὸς

καὶ κατω καὶ ὑπομνηματίζοντας rnv ἔντονή δράση τοῦ κορμιοῦ του.

Σὲ καμίὰν ὰπὸ Τὶς χλαμύδες τῶν κυνηγῶν τῆς παράστασης δὲν διακρίνον-

ται Τὰ πτερὰ ἢ πτέρυγεςὶθβ, οἱ ἐσωτερικὲς δηλαδὴ γωνίες τοῦ τετραπλεύρου

ὐφάσματος ποὺ χαρακτηρίζουν, σύμφωνα μὲ τὴ φιλολογικὴ209 ἀλλὰ καὶ rnv

ἐικονιστικτί210 παρἀδοσῃ, τῆ Θεσσαλική χλαμύδα. Η ἀπουσία τους ἀπὸ τὶς χλα-

μύδες τῶν μορφῶν ἀρ. 6 Kai 9 καὶ ἡ συνεχὴς καμπύλη μὲ rnv ono'io ἀποδίδε-

ται ἡ παρυφὴ τοῦ ἐνδύματος ὑπαινίσσεται προφανῶς τῆ μακεδονικὴ χλαμύδαὶὶὶ.

Ἀπὸ Τὶς Πέντε μορφὲς μὲ χλαμύδα δύο μόνον, οἱ κυνηγοὶ ἀρ. 8 καὶ 9, φο-

ροῦν ὑποδήματά οἱ ὑπόλοιπες τρεῖς δηλώνονται χωρὶς ύΠόδπσῃ.

B. Ο χιτωνίσκος

Χιτωνίσκο, ζωσμένο στῆ μέσῃ, μὲ κοντὲς χειρίδες, φοροῦν δύο μόνον ἀπὸ

Τὶς δέκα μορφές, ποὺ συμβαίνει νὰ εἶναι καὶ οἱ πιὸ σημαντικές, ὅπως Θὰ

δοῦμε, τῆς παρἀστασῃς.

1. Στὴν κεντρικὴ μορφὴ τοῦ νεαροῦ ἱππέα ἀρ. S ro ἀνοιχτὸ πορφυρὸ ένδυ-

μα, μὲ πτυχώσεις ποὺ ξεκινοῦν ἀπὸ rn ζωσμένῃ μέσῃ, ἀκολουθῶντας καὶ ὑπο-

γραμμίζοντας τῆ συστροφὴ τοῦ κορμοῦ καὶ τὴν κίνηση τοῦ ἀνασηκωμένου δε-

ξιοῦ χεριοῦ (πίν. 24a), ἀποτελεῖ το κύριο στοιχεῖο ένδυσῃς, που συμπληρω-

νεται μὲ κλειστὰ ὑποδήματα καὶ ὁλοκληρώνεται μὲ τὸ δάφνινο στεφἀνὴἳὶ.

2. Στὸν γενειοφόρο κυνηγὸ ἀρ. 8 ὁ χιτωνίσκος μὲ Τὶς κοντὲς χειρῖδες το-

νίζει μὲ rig κατακόρυφες πτυχώσεις του Τὴν Κίνηση Τῆς μορφῆς, ποὺ ἀποδί-

δεται σχεδὸν ὄρθια Πἀνω στο ἄλογό της (Πίν. 24B). Η πορφυρῂ χλαμύδα ποὺ

συμπλῃρῶνει, ὅπως εἴδαμε, τῂν ἔνδυσα τῆς μορφῆς ἀνεμίζει Πίσω ἀπὸ Τὸν κυ-

νῃγό, ὑπογραμμίζοντας καὶ Πἀλι τῆ Βίαιη κίνησή του πρὸς Τὰ ἐμπρὸς καὶ κἀ-

τω, ὅπου Βρίσκεται το λιοντἀρι. ΣΤὸ ἀριστερὸ Πόδι τοῦ κυνηγοῦ διακρίνεται

καθαρὰ το κλειστὸ ὑποδῃμα ποὺ φτἀνει μέχρι Τὸ ὕφος Τῆς κνῄμῃς.

γ. Οἱ κρηπῖδες (Πίν. ΖΟΒ)

ΣΤὸ σύνολο τῶν δέκα μορφῶν τῆς παραστάσης μόνον οἱ μισὲς (ἀρ. 2, 5, 8,

9 καὶ 10) φοροῦν ὑποδήματα ποῦ φτάνουν μέχρι τῆ μέσα τῆς κνήμης καὶ στε-

208. H. Biesantz, Die rhessa1ische Grabre1iefs. Studien zur nordgriechischen Kunst (Mainz

1965) 75 σπμ. 22. v. Graeve, A1exandersarkophag 85 σπμ. 12. Saatsog1ou-Pa1iade1i,

Macedonian Costume 122 κὲ. Η ἴδια, L’abbig1iamento deg1i antichi Macedoni, στο

A1essandro Magno. Sroria e Miro (1995) 113 κὲ., κυρίως 114.

209. Πολυδ. Ὀνομ. 7, 46.

210. Biesantz ὅπ. (σῃμ. 208) ἀρ. κατ. K 8, K 19, K 28, K 33. Xpuo. Σαατσόγλου-Παλια-

δέλπ, Τὰ ἐπιτάφια μνημεῖα ἁΠὸ τῆ Μεγάλη Τούμπα τῆς; Βεργίνας (Θεσσαλονίκπ 1984)

21 σπμ. 62-63.

211. Saatsog1ou-Pa1iade1i. Macedonian Costume 143 κὲ.

212. Ὅμοια Θὰ μποροῦσαν νὰ ἀποδοθοῦν καὶ rc‘1 φύλλα έλιἁς, ἀλλὰ σὲ μικρότερο μέγε-

Θος. Γιὰ δμοιο δάφνινο στεφάνι B,\. E. Κεφαλίδου, Νικητής (Θεσσαλονίκπ 1996) 57

σχ. 2 ἀρ. 141.
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ρεωνονται με ὶμἀντες, ἀφήνοντας ἔξω Τὰ ἀκροδἀχτυλα, ὅπως φαίνεται στο δεξὶ

ἢ το ἀριστερὸ ποδι τῶν ἔφιππων κυνηγῶν ἀρδ καὶ 8, ἀνΤίστοιχα. Πρόκειται

γιὰ Τὶς κρΠΠίδες, ὑποδήσῃ καταλλήλη γιὰ δυσμενεῖς συνθῆκες, χαρακτηριστικὴ

καὶ γιὰ τη μακεδονικὴ ἐνδυμασία, ὅπως καταγρἀφεται σΤὶς ἀρχαῖες πηγέςὶὶἇ.

Ἀπὸ Τὶς μορφες ποῦ φοροῦν κρηπῖδες, μία (ἀρ. 2) εἶναι ἐντελῶς γυμνῄ, μία

(ἀρδ) φορὰ χιτωνίσκο, μία (ἀρ. 9) φορὰ μόνον χλαμύδα, μία (ἀρ.8) φορὰ

χιτωνίσκο καὶ χλαμύδα, ένὡ ἡ τελευταία (ἀρ. 10) φορὰ μιὰν ἰδιότυπη ένδυμα-

σία γιὰ τὴν ὁποία θὰ γίνει λόγος σε έπόμενη, χωριστῆ ένότητα.

δ. Καλύμματα κεφαλῆς, (Πἱν. 23B, 24B)

Ἀπὸ τοῦς δέκα κυνηγούς τῆς παρἀστασης μόνον τρἐις φοροῦν καπέλα (ἀρ.

6, 9 καὶ 10). Κανὲνα ἀπ᾿ αύΤὰ δὲν ἀνῄκει στην κατηγορία τοῦ Πέτασουὶἳ4, ένὸς

συνηθισμένου καλύμματος κεφαλῆς, ἀγαπητοῦ καὶ στη Μακεδονία215 ποὺ συμ-

πληρώνει Τὶς μορφές τῶν ὁδοιΠόρων, ἀλλὰ καὶ των κυνηγῶν σε ἀρκετὲς εἰκο-

νογραφικες παρασΤἀσειςὶὶβ. Με ἐξαίρεση τὸ ἰδιόμορφο κάλυμμα κεφαλῆς ποῦ

φορᾶ ὁ κυνηγός ἀρ. 10 (niv. 25(1), Τὸ μόνο εἶδος καπέλου ποὺ εἰκονίζεται στὴν

τοιχογραφία εἶναι ἡ καυσίαὶΠ, το τυπικὸ μακεδονικὸ κάλυμμα κεφαλῆς218 ποῦ

φοροῦν οἱ κυνηγοὶ ἀρ. 6 καὶ 9 (Πίν. 1515, 20y).

Σπανιά εἰκονισμένη πρὶν ἀπὸ Τὰ πρώιμα ἑλληνιστικὰ χρόνια, ἡ καυσία τῆς

τοιχογραφίας με το κυνήγι ἀποτελεῖ τῆν παλαιότερη μέχρι στιγμῆς εἰκονο-

γραφικῆ ἀπόδοση τοῦ ἰδιότυπου αὑτοῦ κατεξοχήν μακεδονικοῦ καπέλου καὶ

μάλιστα με τρόπο ποὺ ἐπιτρέπει νὰ ἀποκαταστήσουμε τῆν ἀρχικῆ του μορφῄ,

σΤὸν Τύπο ἑνὸς δερμάτινου σκούφου ποὺ κάλυπτε το μεγαλύτερο μέρος Τῆς

κεφαλῆς καὶ μποροῦσε νὰ δεχτεῖ, στῆν περίπτωση τοῦ Μακεδόνα Βασιλιᾶ, τὸ

διάδημα (καυσία διαδηματοφόρος)219.

Η καυσία δεν ἀναφέρεται ἀπὸ Τὶς πηγες ὡς μέρος τῆς ἐνδυμασίας τοῦ (Μα-

κεδόνα) κυνηγοῦὶὶθ, ἀλλὰ ὡς καλυμμα κεφαλῆς πού - σύμφωνα μὲ τον ἉνΤίπατρο

213. Πολυδ. Ὁνομ. S, 18: ὑποδήματα κοἷλα. ἐς μέσην τὴν κνήμην ἀνήκοντα, δεσμῷ

ἀκριβεῖ περιεσταλμένα. Saatsog1ou-Pa1iade1i, Macedonian Costume 145. Η ἴδια, L’ab-

big1iamento dei antichi Macedoni, στὸ A1essandro Magno. Storia e Miro 113.

214. Εἶναι ἐνδιαφέρον, ἀλλὰ οὔτε ὁ Ξενοφών οὔτε ὁ Πολυδεύκης περιλαμβάνουν τὸν πε-

τασο ἢ ἄλλο Κάλυμμα κεφαλῆς, στῂν κυνηγετικῆ σκευῄ. Ο Anderson, Hunting 37, τον

προσθέτει σ᾿ αύΤῂν μὲ δάση τῆ μαρτυρία Τῆς εἰκονιστικῆς παρἀδοσης.

215. Saatsog1ou-Pa1iade1i, Macedonian Costume 129 κέ.

216. ΑὐτόΘι 122 κέ.

217. Αὐτόθι 122 κὲ. Η Α. Pekridou-Gorecki, jagdfries 93 φαίνεται πὼς δὲν δέχεται τῂν

ταύτιση, χωρὶς ὡστόσο νὰ αἰτιολογεῖ Τὴν ἅποφῄ της.

218. Saatsog1ou-Pa1iade1i, Macedonian Costume 132 κὲ, 140 κέ.

219. Αὐτόθι 137 κέ. Πρδ. Α.-Μ. Prestianni-Gia11ombardo, Kausia diadematophoros in Ma-

cedonia: Testimonianze misconosciute e nuove proposte, Messana NS 1, 1989, 1 κε.

Πίν. NV.

220. Παρὰ ταῦτα, ἡ ἀναγνώρισή της στὸ πλατύγυρο κοπελο τῆς ἔφιππης μορφῆς ποὺ εἰκο-

νίζεται στὸ ἀνἀγλυφο Τῆς Μεσσήνης (Ho1scher, Historienbi1der 180 κέ., κυρίως 183

κε. πίν. 15,3) εἶχε ὁδηγήσει στῂν εἰκονογραφικῇ συσχέτιση τοῦ ἀναγλύφου με το ἀνἀ-
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Η ΕΝΔΥΜΑΣΙΑ

Τὸν Θεσσαλονικέα- ἦταν σκέπας ἐν τῷ νιφετῷ καὶ κόρυς ἐν τῷ πολέμῳὶὶὶ.

Η μελέτη τοῦ μακεδονικοῦ αύτοῦ καΠέλου, ἀπὸ την ὑπογράφουσα, ἔδειξε πῶς

ἡ χρηση του ἦτον περιορισμένη, τουλάχιστον μέχρι τὰ χρόνια τοῦ Ἀλεξάνδρου,

σΤὸν ἴδιο τὸν Μακεδόνα Βασιλιά καὶ σὲ μικρὲς ὁμάδες Μακεδὀνων, κυρίως

στοὺς Βασιλικοὺς παῖδες r’i ἄλλους, ποὺ εἶχαν ἄμεση σχέση μὲ Τὸν Βασιλιάὶὶὶ.

Γενικὲς παρατηρήσεις

Ἀπὸ τὶς παρατηρήσεις ποὺ προηγῄθηκαν εἶναι φανερῆ ἡ ποικιλία τῶν ένδυ-

ματολογικῶν στοιχείων τῆς παράστασης, κυρίως σὲ ὅ,τι ἀφορᾶ τον συνδυασμό

τους. Καμιἀ ἀπὸ τὶς μορφὲς δὲν εἶναι ὅμοια ντυμένη μὲ Κάποιαν ἄλλη, μὲ

ἐξαίρεση τοὺς κυνηγοὺς ἀρ.Ἰ καὶ 3, ποὺ εἰκονίζονται ἐντελῶς γυμνοί, καὶ Τὸν

ἔφιππο κυνηγὸ ἀρ.2, ποὺ φορά μόνον κρΠΠίδες.

Ἀκόμη καὶ στην περίπτωση των δύο νέων μὲ τῆ χλαμύδα καὶ την καυσία,

ποὺ πλαισιώνουν τῆ σκηνη μὲ Τὸ λιοντάρι (άρ.6 καὶ 9), ὁ ζωγράφος ἐπέλεξε

νὰ τοὺς εἰκονίσει διαφορετικά, προσθέτοντας στῆ δεύτερη (ἀρ.9) Τὶς κρηΠί-

δες καὶ ἀποδίδοντας ὲτσι την παλαιότερη, μέχρι στιγμῆς, εἰκονογραφικῆ ἀπο-

τῦπωση τοῦ συνδυασμοῦ Τῶν τριῶν χαρακτηριστικῶν συστατικῶν Τῆς ἐνδυμα-

σίας Τῶν Βασιλικῶν παίδων, Τῆς χλαμύδας, τῶν κρηπίδων καὶ τῆς καυσίας,

ὅπως μᾶς παραδίδεται ἀπὸ τὶς γραπτὲς πηγέςὶὶθ.

Η ποικιλία στὰ ἐνδυματολογικὰ στοιχεῖα Τῶν μορφῶν τῆς τοιχογραφίας

ὁδήγησε πρόσφατα Τὸν Μ. Χατζόπουλο224 στῆν άποφη πῶς στὸ κυνῄγι Τῆς ζω-

γραφικῆς σύνθεσης ποὺ κοσμεῖ Τὸν Τἀφο τοῦ Φιλίππου εἰκονίζονται νέοι ποὺ

ἀνήκουν μὲν στην κατηγορία τῶν Βασιλικῶν παίδων, ὅπως ὲχει ἤδη ὑποστη-

ριχτεῖὶὶθ, άλλἀ διαφοροποιοῦνται, ἀνάλογα μὲ Τὸ ὲνδυμα Που φοροῦνὶὶβ, σὲ

εἰδικότερες ὁμάδες. Ο Μ. Χατζόπουλος προσδίδει σὲ μερικὰ ἀπὸ ta ἐνδυμα-

τολογικἀ στοιχεῖα τῆς παράστασης, τῆ χλαμύδα καὶ Τὸν χιτωνίσκο εἰδικότερα,

τῆ σημασία συμβόλων, ἐνῶ ἀντίθετα ἀφαιρεῖ ἀπὸ τὴν καυσία ὁποιοδήποτε

ὑπαινικτικὸ χαρακτῆρα.

Ἔτσι, στοὺς νέους μὲ χλαμύδα προτείνει νἀ ἀναγνωρίσουμε τοὺς Βασιλικοὺς

νεανίσκους (ῆλικίας γύρω στα 20 χρόνια)ὶὶ7 καὶ στοὺς κυνηγούς ἀρ. S, 8 καὶ 10

Θημα τοῦ Κρατεροῦ στοὺς Δελφούς, ὅπου εἰκονιζόταν ὁ Ἀλέξανδρος καὶ ὁ ἀναθέτης

σὲ κυνῄγι λιονταριοῦ. Η ταύτιση τοῦ καλύμματος κεφαλῆς σΤὸ ἀνάγλυφο μὲ Πέτασο

(Χρυσ. Σαατσὀγλου-Παλιαδέλπ, Τὸ ἀνάθημα τοῦ Κρατεροῦ στοὺς Δελφούς. Μεθὸδο-

λογικἀ προλήματα ἀναπαράστασης, Ἐγνατία 1, 1989, 6 Κὲ., ὅπου καὶ ἡ προγενέστε-

ρη Βιδλιογραφία) ἀποδυναμώνει τη συσχέτιση.

221. Saatso1gou-Pa1iade1i, Macedonian Costume 123 κὲ, 146 (Appendix).

222. Αὐτόθι 137 κὲ. Ο Tripodi, Cacce 92 σημ. 198, ἐπιμένει στην ὲνταξη τῆς καυσίας στά

«μὴ ἑλληνικὰ» στοιχεῖα τῆς τοιχογραφίας, καὶ ἀποδέχεται την εἰσαγωγὴ της στη μα-

κεδονικῆ ἐνδυμασία μὲτὰ Τὴν ἐκστρατεία τοῦ Ἀλεξάνδρου. Πρδ. Saatsog1ou-Pa1iade1i,

Macedonian Costume σποράδην.

223. Αὐτόθι σποράδην.

224. Hatzopou1os, Cu1tes 85-109.

225. Ἀνδρονίκος, Βεργίνα 114. Saatsog1ou-Pa1iade1i, Macedonian Costume 137 κὲ.

226. Hatzopou1os, Cu1tes 9O κὲ, κυρίως 96 κὲ.

227. Αὐτόθι 92 κὲ.
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μὲ τοὺς ζωσμένους χιτωνίσκους μορφὲς ποὺ μετα ἀπὸ κἀποια δοκιμασία έχουν

γίνει δεκτοὶ στὴν κοινωνία των ἀνδρὡνἰὶβ, μὲ κριτήριο τον συμβολικὸ ρόλο

τῆς ζώνης σὲ ἀνἀλογες διαδικασίες ποὺ ἐφαρμόζονταν στῆν Κρήτη καὶ τῆ

Σπαρτῃὶὶ9.

Ο Χατζόπουλος παραδέχεται πὼς ἡ μορφῆ ἀρδ, μὲ Τὸν πορφυρὸ χιτωνί-

σκο, δὲν ἀνταποκρίνεται ἀπὸ ἀποφῃ ἡλικίας σΤὶς προϋποθέσεις αὐΤές. Θεω-

ρεῖ, ὡσΤόσο, πὼς ἡ ταύτιση τοῦ νεαροῦ ἔφιππου κυνηγοῦ ποὺ κατέχει τὸ κεν-

τρικὸ τμῆμα Τῆς παράστασης μὲ τον Ἀλέξανδροὶἆθ, αἰτιολογεῖ τῆ χρήση τοῦ ζω-

σμένου χιτωνίσκου, ὡς στοιχείου δηλωτικοῦ γιὰ τῆν ἔνταξή του στῆν ὁμάδα

των ἀνδρῶν, ἐπειδὴ ἀνταποκρίνεται σὲ δράσεις τοῦ νεαροῦ διαδόχου ποὺ τοῦ

ὲΠέτρεφαν, πολὺ πρὶν ἀπὸ τῆν ἐνηλικίωσή του, τῆ δικαιωματικῆ εἰσδοχῆ του

σ᾿ αὑτῆνὶὖἳ.

Ἄν δεχτοῦμε πῶς ὁ ζωσμένος χιτωνίσκος καὶ ἡ χλαμύδα ἀποτελοῦν σύμ-

δολα ποὺ ὑπαινίσσονται ἢ ἁπλώνουν τῆν ἔνταξή τοῦ νέου σὲ συγκεκριμένπ

κοινωνικῆ ὸμἀδα, Τότε θὰ ἔπρεπε νὰ ἀναζητήσουμε Τὸν ἴδιο συμβολισμὸ καὶ

σὲ ἄλλες εἰκονιστικὲς παραστάσεις ἀπὸ τῆ Μακεδονία.

Η αύξῆμένῆ, τὰ τελευταῖα χρόνια, γνώση ποὺ προέκυψε ἀπὸ τὶς ἐπιτύμβιες

στήλες τῆς Μεγάλης Τοῦμπας στῆ Βεργίνα ἐπιτρέπει νἀ ἐλέγξουμε τῆν ἰσχὺ

τῆς πρότασης τοῦ Μ. Χατζόπουλου.

Στῆν ἀνάγλυφή στήλη ἀρ.1 ἀπὸ τῆ ΒεργίναὶἆΖ ὁ νεκρὸς εἰκονίζεται σΤὸν τῦ-

πο τοῦ νέου ὁπλίτῆ, μὲ ζωσμένο χιτωνίσκο, χλαμύδα καὶ Πέτασο, μὲ σπαθὶ κρε-

μασμένο λοξὰ ἀπὸ Τὸν δεξιό του ὦμο Πἀνω στὸν ἀριστερὸ του γοφὸ καὶ μὲ

δύο δόρατα στὸ ἀριστερὸ του χέρι. Η ἀπεικόνισή του φαίνεται πὼς ἐνισχύει

τῆν ἀποφῆ τοῦ Μ. Χατζόπουλου, ἀφοῦ ἡ μορφῆ ἀνταποκρίνεται εἰκονογραφικὰ

σΤὸν τύπο τοῦ νέου ὁπλίτπ, μὲ τῆν ἔννοια τοῦ 1’homme fait, de 1’hop1ite, du

citoyen de p1ein droitm, ὅμοια μὲ τὸν τρόπο ποὺ εἰκονίζονται καὶ ἄλλες

ἀνδρικὲς μορφὲς σΤὶς ἐπιτύμβιες στήλες τοῦ ἴδιου συνόλουὶἇίὶ.

Ἐντούτοις, ὁ ζωσμένος χιτωνίσκος σΤὶς στήλες τῆς Βεργίνας δὲν χαρακτῆ-

ρίζει μόνον ἀνδρικὲς μορφές. Στῂ μορφῆ τοῦ μικροῦ Ἡρακλείδπ, στῆν ὁμώ-

νυμπ γραπτῆ στήλη ἀρ.8, ὁ νεκρὸς φορὰ ζωσμένο χιτωνίσκο καὶ χλαμύδα, δυ-

σανἀλογα μεγάλη γιὰ Τὸ μικρὸ σῶμα τουὶὖὗ. Τὸ ἴδιο συμβαίνει καὶ μὲ Τὴν παι-

228. Αὐτόθι 91.

229. Αὐτόθι 88 σπμ. 8-10, σ. 89.

230. Αὐϊὀθι 93. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 114.

231. Hatzopou1os, Cu1tes 93: «A1exandre, égé de moins de vingt ans, mais combattant

i11ustre de Chéronée». Τῆν ταύτιση τῆς μορφῆς μὲ τὸν νεαρὸ Ἀλέξανδρο ὑποστηρίζει

πρόσφατα καὶ ἡ Ὁ. Παλαγγιᾶ, Hephaistion’s Pyre and A1exander the Great’s Roya1

Hunt, στὸ A1exander the Great in Fact and Fiction (Oxford 2000) 167-206, κυρίως

189 κε.

232. Χρυσ. Σαατσόγλου-Παλιαδέλπ, Τὰ ἐπιτάφια μνημεῖα ἀπὸ m Μεγάλη Τούμπα τῆς Βερ-

γίνας (Θεσσαλονίκῃ 1984) 19-27 niv. 4.

233. Hatzopou1os, Cu1tes 86 σπμ. 2.

234. Σαατσόγλου-Παλιαδέλπ ὅπ. (σπμ. 232) 55-64, Πίν. 14.

235. Αὐτόθι 103-107 niv. 21.
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δικῂ μορφὴ στη στήλη ἀρ.21 ἀπὸ Τὸ ἴδιο σύνολοὶθθ, ποὺ εἰκονίζεται μὲ ζω-

σμένο χιτωνίσκο καὶ χλαμύδα.

Η χρῄση τοῦ ζωσμένου χιτωνίσκου καὶ τῆς χλαμύδας, ὡς ἐνδυματολογικῶν

στοιχείων ποὺ συναντῶνται σὲ παιδικὲς μορφές, διαπιστώνεται καὶ σὲ ἄλλες

στηλες ἀπὸ τη Μακεδονία: στην ἀνάγλυφη στηλη ἀπὸ την Αἰανή σΤὸ Λοῦδροὶἆἷ7

μία ἀπὸ Τὶς παιδικὲς μορφὲς φορὰ ζωσμένο χιτωνίσκο καὶ χλαμύδα καὶ στὴν

ἀνάγλυφη στηλη τοῦ μικροῦ Ξάνθου ἀπὸ Τὴν Πέλλαὶὀθ, ἡ γυμνὴ παιδικὴ μορ-

φη εἰκονίζεται μὲ χλαμύδα ποὺ καλύπτει μόνον Τὸν ἀριστερὸ της ὦμο.

Τὰ μνημεῖα αύΤὰ δὲν φαίνεται νὰ ὑποστηρίζουν την ἀποφη τοῦ Χατζόπου-

λου γιὰ τη χρῄση της χλαμύδας καὶ τοῦ ζωσμένου χιτωνίσκου ὡς ὑπαινικτικῶν

στοιχείων γιὰ τη δήλωσή Τῆς ηλικίας ἢ τοῦ status μιάς μορφῆς στη μακεδο-

νίκη κοινωνία. Θὰ ἦτον γιὰ τον λόγο αύΤὸ ἁπλούστερο νὰ Θεωρήσουμε πὼς

ἡ ἐνδυματολογικὴ ποικιλία σΤὶς μορφὲς της τοιχογραφίας, σὲ ὅ,τι τουλάχιστον

ἀφορἁ την ἀπεικόνιση της χλαμύδας καὶ τοῦ χιτωνίσκου, ἐκφράζει ἁπλῶς Τὴν

πρόθεση τοῦ ζωγράφου νὰ ἀποδώσει ὅλους τοὺς πιθανοὺς συνδυασμοὺς ἔνδυ-

σης (ἢ πλήρους γυμνότητος) μὲ τρόπο ποὺ ἐξυπηρετεῖ κυρίως αἰσθητικοὺς

σκοποῦς, ἀνταποκρίνεται σὲ γνωστὰ μοΤίδα Τῆς εἰκονιστικῆς παράδοσης καὶ

ἀντανακλᾷ Τὴν πραγματικόΤητα.

Τὸ συμπέρασμα αύΤὸ δὲν ἀναιρεῖ την ὕπαρξη στη μακεδονικὴ κοινωνία Θε-

σμῶν ποὺ ἀποτελοῦσαν προϋποθέσεις γιὰ τὴν ἀποδοχὴ Τῶν ἀνδρῶν σὲ συγ-

κεκριμένες ὁμάδες μὲ δοκιμασίες ἀνάλογες μὲ ἐκεῖνες ποὺ ἴσχυαν σὲ ἄλλες δω-

ρικὲς κυρίως περιοχὲς τοῦ ἑλληνικοῦ χώρουὶὀί). Η εἰκονογραφικη, ὡσΤόσο, ὑπο-

στηριξῄ τους, σὲ ὅ,τι ἀφορἁ Τὸν συμβολισμὸ της χλαμύδας καὶ τοῦ ζωσμένου

χιτωνίσκου, δὲν παρουσιάζεται γενικευμένη σὲ ὅλα Τὰ σχετικὰ μνημεῖα ἀπὸ τὰ

Μακεδονία, καὶ ἑπομένως ἡ ἅποφη τοῦ Μ. Χατζοπούλου γιὰ Τὸν συμβολισμό

τους στὴν τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνῄγι παραμένει ὡς μιὰ γοητευτικὴ πρόταση.

Ἄν Θὰ ἔπρεπε νὰ διατηρησουμε μερικὲς ἐπιφυλάξεις γιὰ Τὸν συμβολισμὸ

ποὺ ἐνέχουν ὁ ζωσμένος χιτωνίσκος καὶ ἡ χλαμύδα στην τοιχογραφία της Βερ-

γίνας, ἡ ἀπεικόνιση Τῆς καυσίας σΤὸ μνημεῖο ἐπιδέχεται μιὰ διαφορετικῂ

ἑρμηνεία, έπειδη, ἀντίθετα μὲ Τῂ γενικευμένη χρῄση τοῦ χιτωνίσκου, της χλα-

μύδας καὶ Τῶν κρηπίδων, ἡ χρηση της καυσίας ἀναφέρεται ἀπὸ Τὶς ἀρχαῖες

πηγὲς μόνο σὲ σχέση μὲ τοὺς Μακεδόνες καὶ περιορίζεται, ὅπως προκύπτει

ἀπὸ Τὶς φιλολογικὲς πηγές, σὲ ὁρισμένες μόνον κοινωνικὲς ὁμάδες ποὺ εἶχαν

ἄμεση σχέση μὲ Τὸν Βασιλιὰ καὶ τὴ μακεδονικὴ αύλη.

236. Αὐτόθι 160-164 Πἱν. 44.

237. Αὐτόθι 95 ME. H. Biesantz, Die rhessa1ische Grabre1iefs (Mainz 1965) 27 κὲ. (Κ 56)

niv. 23.

238. 'I. Ἀκαμἀτης, Ξάνθος Δημητρίου καὶ Ἀμάδοκος υἱός, σΤὸ ἈμΠΤός. Τιμητικὸς Τόμος γιὰ

Τὸν καθηγ1πᾐ Μανώλη Ἀνδρόνικο (Θεσσαλονίκη 1987) 13 κὲ. Πίν. 2-3.

239. Χαρακτηριστικὴ εἶναι ἡ πληροφορία τοῦ Ἀθηναίου (Ι 18a) γιὰ Τὸν Κάσσανδρο: Ἡγή-

σανδρος δέ φησίν οὐδὲ ἔβος εἶναι ἐν Μακεδονίᾳ κατακλίνεσθαί τινα ἐν δείπνῳ,

εἰ μή τις ἔξω λίνων ὗν κεντήσειεν, ἕως δὲ τότε καθήμενοι ἐδείπνουν. Κάσσαν-

δρος οὖν πέντε καὶ τριάκοντα ὤν ἐτῶν ἐδείπνει παρὰ τῷ πατρὶ καθήμενος, οὑ

δυνάμενος τὸν ἆθλον ἐκτελέσαι καίπερ ἀνδρεῖος γεγονὼς καὶ κυνηγὸς ἀγαθός.
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Η ὑπόθεση τοῦ Χατζοπούλου πῶς ἡ ἀπεικόνιση τῆς καυσίας στην τοιχο-

γραφία δὲν ἐνέχει συμβολικὴ σημασία ἀλλὰ εἶναι λογικὴ συνέπεια τοῦ γεγο-

νότος ὅτι ἡ σκηνὴ τοῦ κυνηγιοῦ διαδραματίζεται σὲ χειμερινὰ ΤΟΠίοὶ4θ, ὅπως

ὑπέθεσε ὁ Ν. Γιαλούρηςὶ41, ἐπειδὴ ἡ καυσία ἦταν σκέπας ἐν νιφετῷὶᾭ, εἶναι

δύσκολο νὰ συνδυαστεῖ μὲ Τὸ γεγονὸς ὅτι καὶ οἱ δύο μορφὲς ποὺ την φοροῦν

εἰκονίζονται σχεδὸν γυμνές, μόνο μὲ χλαμύδα, μὲ ἔνδυμα δηλαδὴ ποῦ δύσκο-

λα Θὰ μποροῦσε νὰ ἐνδείκνυται γιὰ Τὸν χειμῶνα.

Ἄν, ἀντίθετα, δεχτοῦμε τὴν ἅποφη ποὺ ὑποστηρίζει πως ἡ καυσία ῦπαινίσ-

σεται ἢ ὑποδηλώνει μιὰ κατηγορία ἀτόμων ποῦ σχετίζονται ἀμέσα μὲ τὸν Ba-

σιλικὸ κύκλο, ὅπως ἔδειξε ἡ μελέτη τῶν ἀρχαίων πηγῶν ποῦ ἀναφέρουν Τὸν

δρο σχεδὸν πάντα σὲ σχέση μὲ ὅσους ᾖταν ἢ εἶχαν διατελέσει στὰ νιάτα τους

βασιλικοὶ παῖδεςὶ43, Τότε σΤὶς μορφὲς Τῆς τοιχογραφίας ποὺ φοροῦν καυσία

πρέπει νὰ ἀναγνωρίσουμε δύο μέλη τῆς Βασιλικῆς αὐλῆς ποὺ εἶχαν Κάποτε

αύΤὸν τὸν τίτλο, καὶ στὸ καλυμμα τῆς κεφαλῆς τους, ἕναν σαφῆ ὑπαινιγμὸ γιὰ

τῆ Θέση τους στη μακεδονικὴ αύλῄἳ44.

2. Η ΚΥΝΗΓΕΤΙΚΗ ΣΚΕΥΗ

Σημαντικὸς εἶναι ὁ ἀριθμὸς τῶν ὅπλων ποῦ εἰκονίζονται στη ζωγραφικῂ πα-

ρασταση μὲ Τὸ κυνῄγι. Ἀνάμεσα τους, Τὰ δεκατέσσερα συνολικὰ ἀκόντια καὶ

δόρατα ἀποτελοῦν την πολυπληθέστερη ὸμἀδα.

Ἁπ᾿ αύΤἀ, Πέντε εἶναι μπηγμένα στὰ σώματα τῶν πληγωμένων Θηραμἀτων.

Τὰ ὑπόλοιπα, ἀπὸ ἕνα, βρίσκονται στὰ χέρια τῶν κυνηγῶν ἀρ. 2, δ, S, 6, 7,

8 καὶ 9, ποῦ ἑτοιμάζονται νὰ τὰ χρησιμοποιῄσουν. Μόνον ὁ κυνηγὸς ἀρ.4

κρατζι δύο ὅπλα, ἕνα σΤὸ καθε του χέρι. Την αἰχμὴ ένὸς ἀκόμη διακρίνου-

με στὸ ρύγχος τοῦ ζῴου στην έπἀνω δεξιὰ γιὰ Τὸν Θεατῂ γωνία Τῆς παρἀ-

στασης.

Tnv κυνηγετική σκεύη συμπληρώνουν ὁ ἀμφίστομος Πέλεκυς στα χέρια τῆς

μορφῆς ἀρ.7 καὶ τὸ δίχτυ ποῦ κρᾶτά ὁ κυνηγὸς ἀρ.10.

α. Ἀκόντια καὶ δόρατα

Στὴν πρόσφατη μελέτη Τῶν ὅπλων ποὺ βρέθηκαν στοὺς ἀσύλητους μακε-

240. Hatzopou1os, Cu1tes 100 σημ. 3.

241. N. Ya1ouris, Painting in the Age of A1exander the Great and the Successors, Studies

in the History of Art 10, 1982, 267.

242. Saatsog1ou-Pa1iade1i, Macedonian Costume 146 (Appendix).

243. Αὐτόθι 137 κε.

244. Η Α.-Μ. Prestianni-Gia11ombardo, Recenti testimonianze iconographiche su11a kausia

in Macedonia e 1a datazione de1 fregio de11a caccia de11a II tomba rea1e di Vergina,

DHA 17.1, 1991, 280 κὲ. προτείνει Τὴν ταύτιση τῶν μορφῶν αὐτῶν μὲ τοὺς φίλους

(σωματοφύλακες) τοῦ Βασιλιᾶ, γιὰ νὰ ὑποστηρίξει στη συνέχεια, πῶς ἀφοῦ εἰκονίζρν-

ται ἀγένειοι, ἡ τοιχογραφία πρέπει νὰ χρονολογηΘεῖ μὲτὰ τῆ «μόδα» ποῦ ὲΠέΡὶαλε ὁ

Ἀλέξανδρος.
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δονικοὺς Τάφους Τῆς Μεγάλης Τοῦμπας στὴ Βεργίναὶ4ὒ ὁ Π. Φάκλαρης ἐνΤάσ-

σει Τὰ δόρατα καὶ Τὰ ἀκόντια στὴν ἴδια ἐνδτπτα, ἐπειδὴ διαπιστώνει πῶς δὲν

εἶναι Πάντα εὔκολο νὰ διακρίνει κανείς, σἐ ὅλες Τὶς περιπτῶσεις, Τὴ διαφορὰ

ἀνάμεσα σἐ μιὰν αἰχμὴ δόρατος καὶ μιὰν αἰχμὴ ἀκοντίου καὶ ἐπειδὴ συμπε-

ραίνει ὅτι Τὸ μέγεθος, Τὸ Βάρος καὶ ἡ μορφὴ τῶν λογχῶν καθάριζαν Τὴ χρὴ᾿

σπ τους, καὶ ἑπομένως Τὴ διάκρισή τουςὶ4β.

Στὸ σύνολο τῶν 16 δοράτων καὶ ἀκοντίων ποὺ προέρχονται ἀπὸ τοὺς δύο

ἀσυλήτους Τάφους ὁ Φάκλαρης ἀναγνώρισε 14 αἰχμὲς δορἀτων247 καὶ δύο μο-

νον αἰχμὲς ἀκοντίων ποῦ, συμπτωματικά, προέρχονται ἀπὸ Τὸν Θάλαμο τοῦ Τά-

φου τοῦ Φιλίππου (V1.4248 καὶ νΙ.6249).

Τὰ ἀκόντια ἔχουν «στενὴ καὶ ἐπιμήκη λόγχη, κυλινδρικὸ αὐλὸ σΤὸ Πίσω μέρος

καὶ κωνικὸ σΤὸ ἐμπρός, με ὀξύτατες ἀκμὲς οἱ ὁποῖες διευκόλυναν καὶ Τὴ διείσ-

δυσῄ τους σΤὸ σῶμα τοῦ ἀντιΠάλου. Η μικρὴ ἐσωτερικὴ διάμετρος τοῦ αὐλοῦ

Τῆς λόγχης ἀποκλείει Τὴ χρήση τους ὡς δοράτων καὶ συνηγορεῖ στὴν ἐρμῃ-

νεία τους ὡς ἀκονΤίων»ὶθθ.

Ἐνδιαφέρον παρουσιάζει ἡ ἀποφὴ τοῦ Φἀκλαριτι251 ὅτι «Τὰ δόρατα τῶν ὸΠοίων

οὶ λόγχες εἶχαν μικρὸ βάρος καὶ ὁ αὐλός τους εἶχε μικρὴ σχετικὰ διάμετρο

Θὰ μποροῦσαν νὰ χρησιμοποιηθοῦν καὶ ὡς ἀκόντια, ἐνῶ Τὰ δόρατα ποὺ εἶχαν

λόγχες μὲ μεγάλο μῆκος καὶ μικρὸ βάρος εἶναι πιθανὸν πὼς προορίζονταν γιὰ

Τὸ κυνῄγι μεγάλων ζὡων». Δύο Τέτοια ὅπλα μὲ μακρἐς λόγχες ἀναγνωρίζει ὁ

μελετητὴς στὰ χέρια Τῶν μορφῶν 6 καὶ 9 Τῆς τοιχογραφίαςὶθὶ.

Στὴν προσπάθειά μας νὰ διακρίνουμε Τὰ ὅπλα τῆς τοιχογραφίας σἐ ἀκόντια

καὶ δόρατα εἶναι φανερὸ ὅτι δύο τουλάχιστον άπὸ Τὰ κριτήρια ποὺ χρησιμο-

ποιεῖ ὁ Φάκλαρὴς γιὰ νὰ διακρίνει Τὰ πραγματικὰ δόρατα ἀπὸ Τὰ πραγματικὰ

ἀκόντια, δὲν μπορεῖ νὰ ἀξιοποιηθοῦν μὲ Τὸν ἴδιο τρόπο στὴ ζωγραφικὴ πα-

ράστασῃ, ἐπειδὴ οὔτε Τὸ Βάρος τῶν λογχῶν οὔτε ἡ διάμετρος Τῶν αὐλῶν Τοὺς

εἶναι στοιχεῖα ἀναγνωρίσιμα πάνω στὴ ζωγραφικὴ ἐπιφάνεια.

Τὸ μέγεθος τῶν ξύλινων κοντῶν καὶ ἡ μορφὴ καὶ Τὸ μῆκος Τῆς λόγχὴς εἶναι

Βεβαίως στοιχεῖα ποὺ δπλὡνονται, καὶ μποροῦν ἐνδεχομένως νὰ ἀναγνωριστοῦν

εἰκονογραφικἀ, ἀλλὰ δὲν εἶναι βέβαιο ὅτι ἡ ἀπεικόνισή τους ἀνταποκρίνεται

μὲ ἀκρίβεια στὴν πραγματικὀτὴταὶθθ. Μὲ δεδομένη ἄλλωστε Τὴ διαπίστωση Τοῦ

Φάκλαρη πὼς ὁρισμένα δόρατα μποροῦσαν νὰ χρησιμοποιηθοῦν ὡς ἀκόντια

καὶ ἀνΤίστροφα, ἡ διάκρισή τους στὴν τοιχογραφία μὲ Βάση Τὸ εἰκονιζόμενο

245. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 137-145 ἀπὸ Τὸν τάφο II (τοῦ Φιλίππου) καὶ 209-217 γιὰ Τὰ

εὺρῄματα ἀπὸ Τὸν Τάφο ΙΕΙ («τοῦ Πρίγκιπα»).

246. Π. Φἀκλαρὴς. Τὰ ὅπλα τῶν ἀσύλητων μακεδονικῶν Τάφων Τῆς Μεγάλης Τούμπας (Θεσ-

σαλονίκπ 1994) 137-166.

247. Αὐτόθι 137.

248. Αὐτόθι 148 κἐ.

249. Αὐτόθι 152.

250. Αὐτόθι 152.

251. Αὐτόθι 166.

252. Αὐτόθι 166.

253. Η Pekridou-Gorecki, jagdfries 92 κὲ. ἀναγνωρίζει ἀκόντια στὰ ὅπλα τῶν μορφῶν 2,

5 καὶ 9, καὶ προβόλια στὰ ὅπλα τῶν μορφῶν 3, 4, 6 καὶ 8.
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μῆκος τῶν κοντῶν καὶ τη μορφὴ καὶ Τὸ μῆκος τῆς λόγχης, δὲν εἶναι ἰδιαίτερα

ἀποτελεσματικῄ.

Θεωροῦμε ἑπομένως πῶς τὸ ἀσφαλέστερο κριτήριο γιὰ τη διάκριση τῶν

ὅπλων ποὺ εἰκονίζονται στην τοιχογραφία σέ ἀκόντια καὶ δόρατα εἶναι:

α. Ο προορισμός τους: τόξοις δὲ καὶ ἀκοντίοις χρᾡντ᾿ ἂν ἐπὶ τὰς ἐλά-

φους καὶ αἱ πόρρωθεν ἔστι βαλεῖν, προβόλοις δὲ ἐπὶ τοὺς οῦς καὶ τὰ ἄλλα

τὰ ἀγχέμαχα θηρίαὶὗίῢ.

Ρ). Ο τρόπος τῆς χρῄσης τους: τὰ μὲν οὖν ἀκόντια ἐνηγκυλῆσθαι δεῖ διὰ

τὴν ἄφεσιν, τὰ δὲ προβόλια διὰ τὴν ἐκ χειρὸς χρείαν οὐ δεῖται ἀγκύληςὶὗθ.

Τὰ ἑκηβόλα ἀκόντια

Καὶ Τὰ Πέντε Θηράματα τῆς παραστάσης εἰκονίζονται πληγωμένα αΠὸ ὅπλα,

οἱ αἰχμές τῶν ὸΠοίων ἔχουν μπηχτεῖ στα σώματα τους.

ΣΤὸ ἔλαφι, ποὺ εἰκονίζεται στην κατω ἀριστερὰ γωνία Τῆς παραστασης, Τὸ

ὅπλο ποὺ εἶναι καρφωμένο στη ρίζα τοῦ λαιμοῦ του ἔχει λεπτὸ καὶ κοντο σΤέ-

λεχος (Πίνὶὖα).

Στὴν ἀντιλόπη, ποὺ διακρίνεται στην έπανω ἀριστερὴ γωνία, Τὸ ὅπλο με λε-

ΠΤὸ ἐπίσης καὶ κοντὸ στέλεχος ποὺ ἀπολήγει σε ὀξυκόρυὶρο πέρας, εἶναι καρ-

φωμένο στο ἀριστερὸ πλευρὸ τοῦ θηράματος (Πίν. 23(1).

Μὲ τὴν ἴδια μορφη καὶ Τὶς ἴδιες διαστάσεις εἰκονίζονται τα ὅπλα στα κορ-

μιὰ καὶ τῶν τριῶν ἄλλων Θηραματων: σΤὸν καπρο (πίν. 24a) καὶ Τὸ λιονταρι (πίν.

238) Τῶν κεντρικῶν έπεισοδίων, καὶ στὴν ἄρκτο (Πίν. 24B) ποὺ εἰκονίζεται στην

έπανω δεξιὰ γωνία τῆς παραστασης.

Σὲ ὅλα αὺΤὰ τὰ ὅπλα Θὰ πρέπει νὰ ἀναγνωρίσουμε ἀκοντια, αφοῦ εἶναι προ-

φανὲς πῶς ἐτινάχτηκαν αΠὸ κάποιαν ἀποσταση μέχρις ὅτου βροῦν τὸν στο-

χο τους. Μὲ τὴν ἀναγνώριση ἀκοντίων στὰ ὅπλα ποὺ ἔχουν πληγώσει τα Θη-

ραματα συνηγορεῖ καὶ ἡ μορφὴ τῶν ξυλίνων κονταριῶν ποὺ εἶναι λεπτὰ καὶ

σχετικὰ κοντα, καὶ σΤὶς περισσότερες περιπτώσεις ἀπολήγουν σε ὀξυκόρυφο

πέρας.

Πέρα ἀπὸ τα ἀκόντια ποὺ ἔχουν δρεῖ Τὸν στόχο τους, ὅμοια ὅπλα εἰκονί-

ζονται στα χέρια τῶν ἀκολουθῶν κυνηγῶν της παραστασης:

α. Στὸν ἔφιππο κυνηγὸ ἀρ.2 (πίν. 25(1), ποῦ ἑτοιμάζεται νὰ Τὸ ἐκτινάξει

πρὸς τη μεριὰ της Ἀντιόπης στην ἐπανω ἀριστερὴ γωνία της παραστασης. Οἱ

μικρές διαστάσεις τοῦ στελέχους, ἀλλὰ καὶ ὁ τρόπος μὲ τὸν ὁποῖον κρατα Τὸ

ὅπλο ὁ κυνηγός, ἀνάμεσα στα δυό του δαχτυλα, τον μέσο καὶ Τὸν δείκτη, Βε-

δαιῶνουν πῶς πρόκειται γιὰ ἀκόντιο.

Ε). Ἀκόντια καὶ ὄχι δόρατα πρέπει νὰ ἀναγνωρίσουμε, Τέλος, καὶ στα ὅπλα

ποὺ κρατοῦν οἱ κυνηγοὶ ἀρλὗὶθ6 καὶ 9 (Πίν. 240-5), παρὰ τη ἀντίθετη ἀποψη

254. Πολυδ. Ὁνομ. 5, 20.

255. Αὐτόθι δ, 25.

256. Η Pekridou-Gorecki. Jagdfries ()2. ταυτίζει τὸ ὅπλο τοῦ νεαροῦ ἱππέα αρ. S μὲ τὴν

αἰγανέης «cine besondere Form dos Wurfspeers», ἡ ἰδιομορφία τοῦ ὁποίου ἔγκειται

«in der Anbringung eines Sch1euderriemens, mit dem die Waffe εἰπε κ-ἱἹ gréffiere
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τοῦ Φἀκλαρπ. ΑύΤὸ τουλάχιστον προκύπτει ἀπὸ Τὴν εἰκονιζόμενη χρήση τους,

ὡς ἑκηβόλων καὶ ὄχι ἀγχεμἀχων, ἀλλὰ καὶ ἀπὸ Τῂ μορφῄ τους: Τὰ ξύλινα κον-

Τἄρια τους δὲν ξεπερνοῦν σὲ μῆκος ἐκεῖνα Τῶν ἄλλων ἀκοντίων τῆς παρἀ-

στασπς, ἐνῷ οἱ αἰχμές τους, στενὲς, μὲ κυλινδρικὸ αὐλὸ σΤὸ Πίσω μέρος, ἐξαι-

ρετικὰ μακρόστενες καὶ μὲ ὀξύτατες ἀκμές, μοιἀζουν μὲ Τὶς αἰχμὲς τῶν ἀκον-

Τίων ποῦ ἀναγνώρισε ὁ Φάκλαρης στὰ δύο ἀκόντια ἀπὸ Τὸν Θἀλαμο τοῦ Τἀ-

φου τοῦ Φιλίππουἰὗἲ

Τὴν ταύτισή τους μὲ ἀκόντια Βεβαιώνει ἄλλωστε καὶ ὁ τρόπος μὲ τον

ὁποῖον οἱ δύο κυνηγοὶ κρατοῦν Τὸ κοντάρι τοῦ ὅπλου: δὲν περικλείουν Τὸ

στέλεχος τοῦ ὅπλου σφικτὰ στὴν παλάμη τους, ἀλλὰ τὸ κρατοῦν ἀνἀμεσα σΤὸν

λυγισμένο δείκτῃ καὶ τον λυγισμένο, έπίσῃς, μέσο, ὅμοια μὲ Τὸν τρόπο ποὺ

χειρίζεται Τὸ ἀκόντιο ὁ κυνηγὸς ἀρ. 2.

Καὶ σΤὶς τρεῖς παραπάνω περιπτώσεις διακρίνεται ἡ ἀγκύλπ, ὁ λεπτὸς δῃ-

λαδῂ ἱμάντας ποὺ ἐνίσχυε Τὴν ὁρμὴ στὴ ρίψῃ τοῦ ἀκονΤίουὶῢβ.

γ. Ο κυνηγὸς ἀρ.4 εἶναι r'1 μοναδικὴ μορφῂ Τῆς παράστασης ποὺ εἰκονί-

ζεται μὲ δύο ὅπλα (Πίν. 24a), ἕνα στο καθε χέρι: στο ἀριστερὸ κρᾶτά ὅπλο μὲ

λεπτὸ κοντάρι ποὺ περνᾶ ἀνἀμεσα στὰ λυγισμένα του δάχτυλα καὶ ἀπολήγει

σὲ ὀξυκόρυφο Πέρας. Παρόλο ποὺ ἡ αἰχμὴ τοῦ ὅπλου κρύβεται πίσω ἀπὸ Τὸ

κεφἀλι τοῦ κἀπρου, εἶναι φανερὰ ἀπὸ τὸν τρόπο ποῦ ὁ κυνηγός κρατᾶ Τὸ

ὅπλο ἀνἀμεσα σΤὸν λυγισμένο δείκτῃ καὶ Τὸν λυγισμένο ἐπίσης μέσο πως πρέ-

πει νὰ Ταυτιστεῖ μὲ ἀκοντιο.

ΣΤὸ δεξί του χέρι ὅ κυνηγὸς κρᾶτά ἕνα ἀκόμη ὅπλο μὲ λεπτὴ φυλλόσχημη

αἰχμὴ καὶ λεπτὸ κοντάρι ποὺ ἀπολήγει σὲ ὀξυκόρυφο Πέρας. Μορφολογικὰ τὸ

ὅπλο δὲν διαφέρει αἰσθητὰ ἀπὸ Τὸν Τύπο ἑνὸς ἀκονΤίου. Ο τρόπος ὡστόσο

μὲ Τὸν ὁποῖον ὁ κυνηγὸς τὸ κρατξι, μὲ ὅλα Τὰ δάχτυλα τυλιγμένα γύρω ἀπὸ

Τὸ κονΤἀρι, καὶ ὁ τρόπος μὲ Τὸν ὁποῖον ἑτοιμάζεται νὰ Τὸ χρησιμοποιῄσει

ὁδηγοῦν σΤὸ συμπερασμα ὅτι πρόκειται γιὰ δόρυ, ἢ Τουλάχιστον ὅτι χρησι-

μοποιεῖται ὡς δόρυ.

Μποροῦμε ἑπομένως νὰ ὑποθέσουμε εἴτε ὅτι καὶ Τὰ ἀκόντια μποροῦσαν

ἐνδεχομένως σὲ ὁρισμένες τουλάχιστον περιπτωσεις, ὅπως ἡ συγκεκριμένῃ, νὰ

χρπσιμοποιῃθοῦν ὡς δόρατα, εἴτε -ἀκόμπ πιθανότερο- ὅτι ὁ κυνηγὸς ἀρ. 4

κρατξι ἀκόντιο μὲ Τὸ ἀριστερό του χέρι καὶ ἐλαφρῦ δόρυ, κατάλληλο γιὰ Τὸ

κυνήγι μεγἀλων ζώων, μὲ Τὸ δεξί τουὶθί), δμοιο, ὅπως Θὰ δοῦμε, μὲ Τὸ δόρυ

Reichweite erzie1en konnte». Ἐνιαυτοῖς σΤὸ Lidde11-Scott λ. αἰγανέη δίδεται σΤὸν δρο

ἕνας πολὺ γενικότερος ὸρισμός: λόγχη θηρευτική, πρόδολος, ἀκόντιον, Ο O. Hoff-

mann, Die Makedonen, ihre Sprache und ihr Vo1ksrum (1905) 67 θεωρεῖ Τῂ λέξῃ έπῖ-

Θετὸ σΤὸ ούσιαστικὸ λόγχη. Γιὰ Τὸν δρο σΤὸν Ὁμῃρο Βλ. H. G. Buchho1z, G. jéhrens,

I. Mau11, jagd und Fischfang, ArchHom 2Ἰ (1973).

257. Φάκλαρης ὅ.π. (σῃμ. 246) 166.

258. Buchho1z, jéhrens, Mau11 ὅ.π. (σῃμ. 256) 88 κὲ. Pekridou-Gorecki, Jagdfries 92: «Die

Art, wie die Finger des Reiters am Schaft der Waffe dargeste11t sind, erinnert an die

Fingerha1tung auf Darste11ungen. auf denen die Sch1inge des Sch1euderriemens, ἀγκῦ-

λπ, eindeutiger zu erkennen ist. Πολυδ. Ὀνομ. S, 23.

259. Φάκλαρης ὅπ. (σῃμ. 246) 148.
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τοῦ γειτονικοῦ κυνηγοῦ ἀρ.ὗ, καὶ μορφολογικὰ ουγγενικὸ μὲ Τὶς αἰχμὲς δο-

ρἀτων ἀπὸ τοὺς Τάφους II καὶ ΙΕΙ τῆς Μεγάλης Τοὑμπαςὶθθ.

Τὰ ἀγχέμαχα δὁρατα

ΣΤἀ ἀγχέμαχα δόρατα ἐντάσσονται λόγω Τῆς χρῄοῃς τους ἀλλὰ καὶ τῆς

μορφῆς τους:

α. Τὸ ὅπλο τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.5 (Πίν. 24a) ποὺ μετέχει οτίτ οκπνῂ μὲ Τὸν πλπ-

γωμένο κἀπρο. Τὸ οχετικἀ μακρύτερο ἀλλὰ ἐξίσου λεπτὸ μὲ Τὰ ἀκόντια κον-

Τἀρι καὶ Τὸ φυλλόμορψο οχῇμα Τῆς λόγχης, ποῦ διαφοροποιεῖται ἀπὸ Τὶς λόγ-

χες τῶν ἀκοντίων οΤὰ χέρια τῶν κυνηγῶν ἀρ. S καὶ 9, ἀνταποκρίνεται, ὅπως

εἴδαμε, οτίς προδιαγραφὲς ποῦ σημειώνει ὁ Φάκλαρης γιὰ Τὰ ὅπλα τοῦ εἴδους

αὐτοῦ, Τὰ ὁποῖα μποροῦσαν νὰ χρῃοιμοποιπθοῦν εἴτε ὡς ἀκοντια, εἴτε γιὰ Τὸ

κυνῄγι μεγάλων ζώωνὶβἲ.

B. Ὁμοιο ἀπὸ μορφολογικὴ ἄποψη μὲ Τὸ προηγούμενο εἶναι, ὅπως εἴδαμε,

καὶ Τὸ ὅπλο ΟΤὸ δεξὶ χέρι τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.4 (Πίν.24α). Ο τρόπος μὲ Τὸν

ὁποῖον ὁ κυνηγὸς τὸ κρατᾶ καὶ ἑτοιμάζεται νὰ Τὸ μπήξει οΤὸν πληγωμένο κα-

προ ἐπιβάλλει νὰ ἀναγνωρίσουμε δόρυ μᾶλλον παρὰ ἀκοντιο, μὲ αἰχμὴ ὅμοια

μὲ ἐκείνη τοῦ δόρατος Τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.3.

γ. Διαφορετικὴ εἶναι ἡ μορφῂ καὶ οἱ διαστάσεις τῶν ὅπλων οΤὰ χέρια τῶν

κυνηγῶν ἀρ. 6 καὶ 8 (Πίν. 23B, 24B). Η αἰσθητὴ διαφορὰ οΤὸ μῆκος τῶν κον-

ταριῶν τους ἀπὸ Τὰ ἀκόντια Τῆς παρἀσταοῃς, ἀλλὰ καὶ οττί μορφὴ Τῶν αἰχμῶν

τους, ποὺ εἶναι μεγαλύτερες, φυλλόσχημες καὶ μὲ ἔντονη κεντρικὴ νεύρωοῃ, οὲ

συνδυασμὸ μὲ Τὸν τρόπο χρῄοῃς καὶ Τὸν προορισμό τους, ἐπιτρέπει Τὴν ταύ-

τιοῄ τους μὲ δόρατα. Μορφολογικὰ ἀνταποκρίνονται οΤὰ τεχνικὰ χαρακτηρι-

οτικὰ τῶν δοράτων οΤὰ σχέδια ἀρ. 87262, 97265, 100254, 10426S καὶ 105266 ἀπὸ τοὺς

Τάφους Τῆς Βεργίνας, καὶ γιὰ Τὸν λόγο αὐτὸ μποροῦν νὰ καταταγοῦν αΤῂν ὸμἀ-

δα ἐκείνη τῶν ὅπλων ποὺ ὁ Φάκλαρης ἀναγνωρίζει ὡς τυπικὰ δόρατα.

Σὲ ουγκριοῃ μὲ Τὸ δόρυ τοῦ κυνηγοῦ ἀρ. 3, Τὸ δόρυ Τῆς μορφῆς ἀρ. 6 εἶναι

μεγαλύτερο, μὲ παχύτερο κοντάρι ποὺ ἀπολήγει οὲ κομδιόοχῃμπ ἀκρπ, καὶ μὲ

λόγχῃ μεγἀλπ, φυλλόσχημη καὶ μὲ ἔντονη κεντρικὴ νεὑρωοῃ. Ἐπειδὴ ὁ τρό-

πος μὲ Τὸν ὁποῖον ὁ κυνηγὸς κρᾶτά Τὸ ὅπλο ἀποτελεῖ Τὴν ἀκριβέστερη είκο-

νογραφικῂ ἀπόδοση ἑνὸς χωρίου ἀπὸ Τὸν ΚυνῃγεΤικὸ τοῦ ΞενοφῶνΤα, εἶναι

260. Αὐτόθι 166.

261. Αὐτόθι 166. Η Pekridou-Gorecki, jagdfries 93 οῃμ. 10, ταυτίζει Τὰ δόρατα μὲ έκεϊνα

ποὺ χρῃοιμοποιοῦνταν οΤῂ Μακεδονία γιὰ Τὸ κυνῄγι τοῦ Κἀπρου, μὲ Τὸν σίγυνον Τῶν

ἀρχαίων πηγῶν (Lidde11-Scott σιγύνης1 διαλεκτικὸς Τύπος τοῦ σιβύνη, Θρακικὸν δὲ

καὶ Μακεδονικὸν κᾆτὰ Τὸν Ἁπολλ. Ρόδ. Δ 32οΞ ὅλ. Hoffmann ὅπ. (οπμ. 256) 68:

«kurzer Speer ffir die Eberjagd». Ο Πολυδ., Ὁνομ. 10, 144 περιλαμβάνει Τὴν σιβύνη

ΟΤῂν πολεμικὴ οκευῄ, ἀλλὰ ὄχι οΤῂν κυνηγετική σκευῄ. Η ταύτιση ἑπομένως δὲν μπο-

ρεῖ νὰ Θεωρηθεῖ Βέβαιπ.

262. Φάκλαρης ὅπ. (οῃμ. 246) 139.

263. Αὐτόθι 141.

264. Αὐτόθι 156.

265. AUTOGI 162.

266. Αὐτόθι 164.
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ΘεμιΤὸ νὰ ὑποθέσουμε ὅτι Τὸ συγκεκριμένο δόρυ πρέπει νὰ ἀνήκει στην κα-

τηγορία τῶν προβολίου ποὺ ἀναφέρει ὁ ἀρχαῖος συγγραφἐαςὶβ7.

δ. Δόρυ πρέπει νὰ ἀναγνωρίσουμε σΤὸ σπασμένα ὅπλο ποὺ κρατᾶ μὲ τὰ δόν-

τια της ἡ Ἀρκούδα στην ἐπανω δεξιὰ γιὰ Τὸν ΘεαττἘ γωνία Τῆς παράστασης

(πιν. 216, 24B). ΑῦΤὸ τουλάχιστον προκύπτει ἀπὸ τῆ μεγάλη φυλλόσχημη

αἰχμη μὲ Τὴν ἔντονη κεντρικῆ νεύρωση καὶ Τὸ παχὺ σχετικὰ σῶμα τοῦ κοντα-

ριοῦ, ποὺ ἀποδίδονται ὅμοια μὲ Τὰ στοιχεῖα τοῦ δόρατος Τῆς μορφῆς ἀρ. 6.

ε. Τὸ ἐντυπωσιακότερο ἀπὸ ὅλα Τὰ ὅπλα Τῆς ζωγραφικῆς παράστασης εἶναι

Τὸ δόρυ τοῦ ἔφιππου κυνηγοῦ ἀρ. 8. Στὶς διαστάσεις Τῆς φυλλόσχημης λόγχης

ποὺ ἀρθρώνεται γύρω ἀπὸ Τὴν ἐντονη κεντρικὴ νεύρωση καὶ σΤὸ ἐπιχρυσωμέ-

νο παχὺ σχετικὰ κονΤάρι, Τὸ δόρυ τοῦ κυνηγοῦ Βρίσκει Τὸ συγγενέστερό του

παράλληλο σΤὸ ἐπιχρυσωμένο δόρυ ποὺ βρέθηκε καρφωμένο μὲ Τὸν σαυρωτη-

ρα του σΤὸ δάπεδο τοῦ προθαλάμου τοῦ «Τάφου τοῦ Πρίγκιπα» στη Βεργίναὶββ.

Η ἀπολήξη τοῦ κονταριοῦ ξεπερνᾶ Τὰ δρια τῆς τοιχογραφίας. Δὲν μπο-

ροῦμε ἔτσι νὰ διαγνώσουμε ἂν Τὸ μακρὺ ξύλινο στέλεχος κατέληγε σὲ κομ-

διόσχημο πέρας, ὅπως Τὸ δόρυ τοῦ κυνηγοῦ ἀρ. 6. Η ὁμοιότητα ὡστόσο τῆς

λόγχης, σὲ ὅ,τι ἀφορἀ τη μορφὴ καὶ Τὶς διαστάσεις της, μὲ τη λόγχη τοῦ κυ-

νηγοῦ ἀρ.6 ἐπιτρέπει νὰ ἀναγνωρίσουμε καὶ στὰ δύο ὅπλα δόρατα καταλλήλα

γιὰ Τὸ κυνῄγι μεγάλων ζώων. ΣΤὸ χέρι τοῦ ἔφιππου κυνηγοῦ ἀρ.8, Τῆς πιὸ

ἐπιβλητικῆς ἀπὸ Τὶς μορφὲς καὶ Τῆς σημαντικότερης Τῆς παράστασης, Τὸ δό-

ρυ αὐτὸ ἀποκτᾶ μιὰν ἰδιαίτερη σημασία, ποὺ δὲν μπορεῖ νὰ ἰδωθεῖ ἀνεξάρτη-

τα ἀπὸ Τὸν χρηστη του. Η ἐπιχρύσωσι τῶν δοράτων ἢ ἡ ἐπένδυσή τους μὲ

φύλλα χρυσοῦ δὲν μπορεῖ νὰ ἀποτελοῦσε χαρακτηριστικὸ Τῶν ὅπλων ένὸς

ἁπλοῦ Μακεδόνα. Εἶναι φανερὸ πῶς Τὸ έπιχρυσωμένο δόρυ τῆς τοιχογραφίας

(πίν. 6B), ὅπως καὶ οἱ ἐπίχρυσες στλεγγίδες, οἱ ἐπίχρυσες χάλκινες κνημίδες

καὶ Τὸ έπιχρυσωμένο δόρυ τοῦ «Τάφου τοῦ Πρίγκιπα»269, ὅπως συμβατικὰ όνο-

μἀζουμε Τὸν Τἀφο ΙΕΙ Τῆς Μεγάλης Τοὑμπας, ἐνισχύουν την ἀποφη πῶς καὶ ὁ

νεκρὸς τοῦ Τάφου αὑτοῦ ἀνῆκε στη Βασιλική οἰκογένειαὶ70.

Συνορίζοντας Τὶς παρατηρησεις ποὺ προηγῄθηκαν καταλήγουμε στὰ ἀκό-

λουΘα συμπεράσματας

1. Στὸ συνολο τῶν δεκατεσσάρων ἀκοντίων καὶ δοράτων Τῆς παράστασης

κυριαρχοῦν τὰ ἐννέα ἀκόντια: Πέντε μπηγμένα ἤδη στὰ σώματα Τῶν Θηραμάτων

καὶ ἀπὸ ἕνα στὰ χέρια τῶν κυνηγῶν ἀρ. 2, 4 (στὸ ἀριστερὸ χέρι), 5 καὶ 9.

2. ΣΤὰ Πέντε συνολικὰ δόρατα ποὺ εἰκονίζονται στην παράσταση μποροῦμε

νὰ διακρίνουμε δύο ὁμάδες:

267. Ξεν. Κυν. 10, 10-11. Βλ. παραπανω σημ. 206. Η Pekridou-Gorecki, Jagdfries 93 δὲν

διακρίνει διαφορὲς ἀνάμεσα στὰ δόρατα Τῶν μορφῶν 3 καὶ 8, ποὺ ταυτίζει ἐπίσης μὲ

προδόλια.

268. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 206.

269. Αὐτόθι 206 καὶ 217 εἰκ. 185.

270. Αὐτόθι 217. Ο N.G. L. Hammond, The Roya1 Tombs at Vergina: Evo1ution and

Identities, BSA 86, 1991, 69-82, κυρίως 77 κὲ. ταυτίζει τὸν νεαρὸ νεκρὸ τοῦ Τάφου

μὲ Τὸν Ἀλέξανδρο Δ᾿, γιὸ τοῦ Ἀλεξάνδρου καὶ Τῆς Ρωξἀνης. Γιὰ Τὰ ἀνθρωπολογικὰ

συμπεράσματα ποὺ ἀφοροῦν την ἡλικία του Βλ. j. H. Musgrave, The Human Remains

from Vergina Tombs I, Π and ΠΙ: An Overview, AnCW 22, 1991, 3 κὲ.
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Στῆν πρώτῃ ἀνῄκουν Τὰ δόρατα μὲ Τὸ λεπτὸ κονΤἀρι, Τὸ ὀξυκόρυφο Πέρας

καὶ τῆ μικρὴ σχετικὰ φυλλόσχημη λόγχη μὲ Τὴν κεντρικῆ νεύρωσή ποὺ κρα-

τοῦν οἱ κυνηγοὶ c’1p.3 καὶ 4 (σΤὸ δεξὶ χέρι). ΣΤὰ ἐλαφρὰ αὺΤὰ δόρατα μπο-

ροῦμε ἴσως νὰ ἀναγνωρίσουμε Τὸ εἶδος ἐκεῖνο ποὺ σύμφωνα μὲ Τὸν Π. Φἀ-

κλαρῆ μποροῦσε νὰ χρησιμοποιηθεῖ καὶ ὡς ἀκόντιο.

Στῆ δεύτερη ὁμάδα πρέπει νὰ ἐνταχτοῦν Τὰ δόρατα τῶν μορφῶν c’1p.6

καὶ 8, καθὼς καὶ ἐκεῖνο ποὺ ἔχει γραπῶσει μὲ Τὸ ρύγχος της ἡ ἄρκτος

στῂν ἐπανω δεξιὰ γωνία τῆς παρἀστασῃς. Καθὼς Τὸ δόρυ τοῦ κυνηγοῦ c’1p.6

μπορεῖ νὰ ταυτιστεῖ μὲ Τὸ προβόλιον, ἐπειδὴ ἀνταποκρίνεται, ὡς πρὸς τῆ

χρῆσῆ, στὸν εἰκονογραφικὸ τυπο Τῆς μορφῆς ποὺ ἐπαναλαμβάνει Τὴν πε-

ριγραφῆ τοῦ Ξενοφωντα, ἀλλὰ καὶ τοῦ Πολυδευκῃ-ῢὶ, εἶναι ΘεμιΤὸ νὰ ταυ-

τἱσουμε καὶ τὰ ἄλλα δύο δόρατα Τῆς ὁμάδας αὐτῆς (Τὸ δόρυ Τῆς μορφῆς

ἀρ. 8 καὶ Τὸ ὅπλο ποὺ δαγκώνει μὲ Τὸ ρύγχος τῆς ἡ ἄρκτος) μὲ τὸν ἴδιο

ἀρχαῖο δρο.

B. Ο Πέλεκυς

Ο Snodgrass ἀναφέρει πῶς, ἀντίθετα μὲ τοὺς Σκυθες, ποὺ χρησιμοποιοῦ-

σαν Τὸν μονόστομο πέλεκυ (σάγαρις) ὡς πολεμικὸ ὅπλοὶᾮ, ὁ ἀμφίστομος πἐ-

λεκυς μόνον περιπτωσιακὰ χρησιμοποιήθηκε σὲ μάχες ἀπὸ τοὺς Ἕλληνεςᾕὗ.

Η ἀνεύρεση πελέκεων, ὅπως ὑποστηρίζει, σὲ Τάφους πολεμιστῶν δὲν ὁδηγεῖ,

ἐντούτοις, στο συμπερασμα πῶς ὁ Πέλεκυς ἀποτελοῦσε -ἐστω καὶ σΠἀνια-

στσιχετο τῆς πολεμικῆς σκέψης τῶν ἀρχαίων Ἑλλήνων. Η Παντελῆς ἀπουσία

του ἀπὸ Τὶς πάμπολλες παραστάσεις μαχῶν στὴν ἀρχαῖα ἑλληνικῇ Τέχνη ἀπο-

κλεἱει τῆ χρήση του ὡς πολεμικοῦ ὅπλου.

ἉνΤἱΘετα, ἡ ἀπεικόνισή τοῦ ἀμφίστομου πέλεκυ σὲ σκηνὲς μυθικοῦ κυνη-

γιοῦ, κυρίως στα χέρια τοῦ Ἀγκαίου ἢ τοῦ Θησέα σὲ παραστάσεις ποὺ εἰκο-

νἱζουν Τὸ κυνῄγι τοῦ Καλυδωνίου Κἀπρου274, ἐπιτρέπει νὰ συμπεράνουμε πῶς

γιὰ τοὺς ἀρχαίους Ἕλληνες ὁ πέλεκυς ἦταν ὅπλο κυνηγετικόᾕῢ.

Ἀrto τυπολογικῇ ἀποφῃ, ὁ ἀμφίστομος Πέλεκυς στὰ χέρια Τῆς μορφῆς ἀρ.

7 ἀνήκει στῆν κατηγορία τοῦ λεγόμενου εὐρωπαϊκοῦ τύπου, καὶ εἰκονογραφικὰ

Βρίσκει τὰ παράλληλά του ὄχι μόνον σὲ ἀγγειογραφικέ παραστάσεις μὲ Θέ-

ματα μυθικῶν κυνῃγιῶν, ἀλλὰ καὶ σὲ κυνήγια χωρὶς μυθολογικὸ περιεχόμενο,

271. Πολυδ. Ὁνομ. 5, 23 κὲ.

272. A. M. Snodgrass, Arms and Armour of the Greeks (1967) 66. Lidde11-Scott λ. σάγα-

ρις ὅπλον ἐν χρήσει παρὰ ταῖς Σκυθικαῖς φυλαῖς, παρὰ τοῖς Πέρσαις, ταῖς Ἀμαζόσι

κλπ. ν. Graeve, A1exandersarkophag S8, 100, 154.

273. Snodgrass ὅπ. 40: «Axes, too, have occasiona11y turned up to warrior graves, and it

is possib1e that these were taken into batt1e; they appear, after a11, in the I1iad ΧΙΙ

612 and XV 711».

274. F. S. K1einer. The Ka1ydonian Hunt: A Reconstruction of a Painting from the Circ1e

of Po1ygnotos, AntK 15. 1972. 7-19.

275. Πρέπει, ἐντοῦτοις, νὰ σημειωθεῖ ἐδῶ Πῶς ὁ δρος δὲν ἀναφέρεται οὔτε ἀπὸ Τὸν Ξε-

νοφῶντα οὔτε ἀπὸ Τὸν Πολυδεῦκπ.
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ὅπως σΤὸ ψηφιδωτὸ μὲ Τὸ κυνῄγι τοῦ ἐλαφιοῦ ἀπὸ Τὴν οἰκία Τῆς Ἁρπαγῆς

τῆς Ἑλένης στὴν Πέλλαὶ7β καὶ σΤὸ ἀνἀγλυφο τῆς Μεσσῆνηςἰἳἳ.

Στὶς ἀνάγλυφες σκηνὲς τῆς σαρκοφάγου «τοῦ Ἀλεξάνδρου» ἀπὸ τη Σιδῶνα

στην Κωνσταντινούπολη (εἰκ. 210) εἰκονίζεται μόνον ὁ μονὸστομος Πέλεκυς

ἀνατολικοῦ τῦπουὶἘβ, μὲ ἀγκιστροειδῆ μιὰν ἀπὸ Τὶς ἀπολήξεις του, στὰ χέρια

μορφῶν μὲ ἀνατολικὴ ἐνδυμασίαὶ79.

Ἀπὸ Τὶς παρατηρήσεις ποὺ προηγῄθηκαν προκύπτει ὅτι ἡ ἀπουσία ἀπὸ Τὴν

τοιχογραφία τοῦ κυνηγιοῦ τῆς Βεργίνας στοιχείων ένδυσης ἢ κυνηγετικῆς

σκέψης ποὺ θὰ μποροῦσαν νὰ παραπέμψουν σὲ ἀνατολικἀ πρότυπα ὁδηγεῖ στο

ἀναπόφευκτο συμπέρασμα πῶς ὁ Τόπος στὸν ὁποῖον διαδραματίζονται Τὰ κυ-

νηγετικἀ ἐπεισόδια πρέπει νὰ ἐντοπιστεῖ σΤὸν εὐρωπαϊκὰ χῶρο καὶ ὄχι στην

Ἀνατολῄ. Η διαΠίστωση εἶναι σημαντικὴ γιὰ την κατανὁηση τοῦ θέματος, ἀλλὰ

καὶ γιὰ τῆ χρονολόγηση τοῦ μνημείου, ὅπως θὰ δοῦμε σὲ ἑπόμενα κεφάλαια

τῆς μελέτης αὑτῆς.

γ. Τὸ δίχτυ (Πίν.2Ζ,Ζ4Ρ))

ΣΤὰ χέρια Τῆς μορφῆς 10 μὲ την ἰδιότυπη ἐνδυμασία εἰκονίζεται μὲ σαφῆ-

νεια ἕνα δίχτυ ποὺ Πέφτει μπροστὰ στα ἀνοιχτὰ ποδια τοῦ κυνηγοῦ, ὁ ὁποῖος

κρατᾶ μὲ Τὰ δυό του χέρια τῆ σκοινένια ἄκρη του, Τὸν περίδρομον Τῶν ἀρχαίων

πηγὡνὶθθ.

Η μορφῆ καὶ οἱ διαστάσεις τοῦ κυνηγετικοῦ αὑτοῦ μέσου, καθὼς καὶ ἡ ὲξει-

δικευμένη χρῄση του, περιγράφονται ἀναλυτικὰ ἀπὸ Τὄν Ξενοφωντα. Δὲν εἶναι

Βεβαίως εὔκολο νὰ προσδιορίσουμε μὲ ποιὸν ἀπὸ τοὺς δρους (δίκτυον, ἐνό-

διον, ἄρκυς) ποὺ χρησιμοποιεῖ ὁ Ξενοφὡνἰ81 μποροῦμε νὰ Ταυτίσουμε Τὁ δί-

χτυ Τῆς τοιχογραφίας. Ἐκτιμοῦμε ὡστόσο πὼς Τὁ χαρακτηριστικὸ σχῆμα Tou282

276. D. Sa1zmann, L’mersuchungen zu den Kiese1mosaiken von den Anfé’ngen bis zum

Beginn der Tesserarechnik, AF 10 (Ber1in 1982) ἀρ. 105 niv. 29. X. Μακαρὁνας - Ε.

Γιοῦρη. Οἱ οἰκίες Ἁρπαγῆς Τῆς Ἐλένης Kai Διονύσου τῆς Πέλλας (Ἀθῆναι 1989) 127-

129 Πίν. 18-22.

277. Héi1scher, Historienbi1der 181 Κὲ., Πίν. 15. Χρυσ. Σαατσὁγλου-Παλιαδέλη. Τὸ ἀνάθημα

τοῦ Κρατεροῦ στοὺς Δελφοὺς. Μεθοδολογικὰ προλήματα ἀναπαρἀστασης, Ἐγνατία 1

(ΕΕΦΣΠΘ 25), 1989, 6 κὲ. Κ. Bringmann - H. v. Steuben, Schenkungen he11enistischer

Herrscher an griechisc‘he Sréidre und Hei1igriimer (Ber1in 1995) 141-143 ἀρ. κατ. 90.

ὅπου καὶ ἐκτενὴς Ρὶιδλιογραφία.

278. v. Graeve, A1exandersarkophag 9S. κυρίως 1 σημ. 122-125.

279. Αὐτόθι 56 κὲ. σημ. 6 Πίν. 54,1, σ. 38-60 Πίν. 24,2 (BS καὶ B8), ο. 60-61 Πίν. 44-45

(D2).

280. Lidde11—Scort λ. περίδρομος Τὸ σχοινίον Τὸ περιΘέον περὶ Τὸ ἀνώτατον μέρος δι-

κτῦου. Ξεν. Κυν. 2, 6- 10, 7. Πολυδ. Ὁνομ. δ, 26 κὲ. κυρίως 27: ἡ δὲ παραλλαγὴ

τῶν ὀνομάτων ἐν τῇ χρήσει τῇ θηρευτικῇ δίκτυα μὲν καλεῖ (ὁ Φερεκρἀτης) τὰ

ἐν τοῖς ὁμαλέσι καὶ ἰσοπέδοις ἱστάμενα. ἐνόδια δὲ τὰ ἐν ταῖς ὁδοῖς. Οἱ δὲ ἄρκυς

τούτων μὲν ἐλάττους εἰσὶ τοῖς μεγέθεσι, κεκρυφάλῳ δ᾿ ἐοίκασι κατὰ τὸ σχῆμα.

εἰς ὀξὺ καταλήγουσαι καὶ δ, 31: κεκρύφαλος ὃ᾿ ἄρκυος ἡ κοιλότης.

281. Ξεν. Κυν. 2, 4-9. Anderson, Hunting 38 Κὲ. Pekridou-Gorecki, jagdfries 93 σημ. 12.

282. Ξεν. Κυν. 10 κὲ. κυρίως 10, 7: τῆς δὲ ἄρκυος αὐτῆς μακρὸν προήκοντα κόλπον
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καὶ ἡ δηλῶση τοῦ περιδρόμουὶβὀ ἐπιτρέπουν Τὴν ταύτισή του μὲ την ἄρκυν

Τῶν ἀρχαίων πηγῶν.

Ξ). ΛΑΛΟΥΝΤΑ ΣΥΜΒΟΛΑ Ι

1. Η ἐνδυμασία τῆς μορφῆς ἀρ.10 (niv.22,24B,250.eiK.18)

Στη δεξιὰ γιὰ Τὸν ΘεαΤῂ ἄκρη τῆς παρἀστασης, εἰκονίζεται νέος κυνηγός με

ἐνδυμασία ποὺ διαφέρει ἀπὸ ἐκεῖνες τῶν ἄλλων κυνηγῶν. Τὸ γεγονὸς, ὅτι ἡ

μορφὴ κρατᾶ δἱχτυ, πιθανότατα ἄρκυν, ὅπως εἴδαμε παραΠἀνωὶβ4, ἐπιτρέπει νὰ

Τὸν ταυτίσουμε μὲ Τὸν ἀρκυωρὸν τοῦ Ξενοφῶνταὶβᾒ. Ο Πολυδεύκης δὲν ἀνα-

φἐρει τὸν συγκεκριμένο δρο, ἀλλὰ περιλαμβάνει Τὸν ὑπεύθυνο γιὰ τὰ δίχτυα

(δικτυαγωγὸν a λινόπτην) ἀνάμεσα στα σκυλιἀ, τὰ ἄλογα καὶ τὸν ἱππαγω-

γόνὶββ, ἐνῶ ὁ Ξενοφῶν συστήνει κοντὰ στὰ ἀλλα προσόντα του τὴν καλῂ γνῶ-

ση Τῆς ἐλληνικῇςὶἓῢ.

Εἱκ. 18. Ο κυνηγός ἁρ. 10. Λεπτομέρεια.

ποιεῖν... Ο Anderson, Hunting 38 κἐ. ἑρμηνεύει Τὸν δρο ὡς 1ong net καὶ ἡ Pekridou-

Gorecki, jagdfries 93 σημ. 13 φαίνεται νὰ Τὸ ταυτίζει ἐπϊσης, μὲ Τὸν δρο αὐγό, δε-

δομἐνου ὅτι παραπέμπει στῂν ὁμοιότητα τοῦ τριγωνικοῦ του σχήματος, μὲ Τὸν γυναι-

κετο κεκρύφαλο ποῦ ἐπισης ἀποδίδεται μὲ Τὸν ἴδια λἐξη, Βλ Lidde11- Scott λ ἄρκυς

283. Πολυδ. Ονομ. 5, 28: ὁ δὲ περίδρομός ἐστι τῆς ἄρκυος σχοινίον ἑκατέρωθεν τῶν

ἄνω τε καὶ κάτω τελευταίων βρόγχων διειργόμενονᾡ συνέλκεταί τε τὰ δίκτυα

καὶ πάλιν ἀναλύεται,

284. Βλ. παραπάνω σημ. 280-283.

285. Lidde11-Scott λ. ἀρκυωρός: ὁ τῶν ἀρκύων φύλαξ.

286. Πολ. Ὁνομ. S. 17: καὶ συνεργοὶ μὲν κυνηγέτου κύνες. ἵπποι, κυναγωγός, ἱππα-

γωγός. δικτυαγωγός. λινόπτης ὁ τὰ ἐμπίπτοντα ἀποσκοπούμενος. Anderson,

Hunting 37 σημ. 25.

287. Ξεν. Κυν. 2, 3: χρὴ δὲ τὸν μὲν ἀρκυωρὸν εἶναι ἐπιθυμοῦντα τοῦ ἔργου καὶ τὴν

φωνὴν ε[Ελληνα. τὴν δὲ ἡλικίαν περὶ ἔτη εἴκοσι. τὸ δὲ εἶδος ἐλαφρόν. ἰσχυρόν,

ψυχὴν δὲ ἱκανόν. ἵνα τῶν πόνων τούτοις κρατῶν χαίρῃ τῷ ἔργῳ.
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ΛΑΛΟΥΝΤΑ ΣΥΜΒΟΛΑ 1

Μὲ Βόση Τὸ τελευταῖο κυρίως στοιχεῖο ὁ Anderson κατέληξε σΤὸ συμΠἐρα-

σμα πῶς ὁ ἀρκυωρὸς πρέπει νὰ ἦταν δοῦλος, «whose duties wou1d no doubt

inc1ude 1ooking after and repairing the nets as we11 as watching them in the

fie1d — the part of his work for which youth, strength, agi1ity and abi1ity to

comprehend instant1y the instructions that were shouted at him wou1d be

essentia1»388.

Τὸ γεγονὸς ὅτι Τὸ δίχτυ δὲν λογιζόταν ἀνάμεσα στὰ μέσα ποὺ ἦταν ΘεμιΤὸ

νὰ χρησιμοποιήσει ἕνας Μακεδόνας τῆς Βασιλικῆς αὐλῆς γιὰ νὰ σκοτώσει ἕναν

κἀπρο289 ὁδηγεῖ σΤὸ συμπέρασμα ὅτι Τὸ status Τῆς μορφῆς 10 με Τὸ δίχτυ εἶναι

διαφορετικὸ ἀπὸ Τῶν ὑπολοίπων κυνηγῶν Τῆς παρἀστασης.

Ο ἀρκυωρὸς Τῆς τοιχογραφίας φορὰ κρηπῖδες ποὺ δὲν διαφέρουν ἀπὸ

Τὰ ὑποδήματα Τῶν ἄλλων μορφῶν. Κατάσαρκα φορὰ ἕνα εἶδος «χιτωνίσκου»

μὲ κοντὲς χειρῖδες, ζωσμένο στη μἐση, ἀλλὰ χωρὶς ραφῆ κᾆτὰ μῆκος Τῆς δε-

ξιἀς πλευρᾶς τοῦ κορμιοῦ, ἀφοῦ μιὰ ἀπὸ Τὶς ἄκρες του ἀναδιπλώνεται Πἀ-

νω ἀπὸ Τὸν δεξιὸ μηρὸ καὶ συναντᾶ, χωρὶς νὰ ἐνωνεται, την καμπύλη πα-

ρυφῂ τοῦ ἐνδύματος. Τὸ καφετὶ χρῶμα τοῦ ρούχου ἀνταποκρίνεται σΤὶς συμ-

Βουλὲς τοῦ Πολυδεύκη, ποὺ συνιστᾶ σκουρὀχρωμα ἐνδύματα γιὰ Τὸν κυνη-

γόὶθὒ, ὥστε νὰ μὴ γίνεται εὔκολα ἀντιληπτὸς ἀπὸ Τὸ Θῆραμαὶ91, ἐνῶ ἡ ἀκα-

νόνιστη παρυφῆ του καὶ ἡ πτυχολογία του εἶναι φανερὸ πῶς ὑπαινίσσονται

τη δερμάτινη ύφη του.

Ο Πολυδεύκης, Ὀνομ. 7, 70 μᾶς πληροφορεῖ πῶς καὶ σκύτινα 5% ἦσαν

ἐσθῆτες, σίττυβα μὲν χιτὼν ἐκ δέρματος, διφθέρα δὲ στεγαστὸς χιτὼν ἐπί-

κρανον ἔχων. ἡ δὲ βαίτη ἔστι μὲν προμήκης χιτών, οὕτω 5% Σοφοκλῆς

καὶ τὰς σκηνὰς τὰς βαρβαρικὰς καλεῖ. σίσυρνα 5% χιτὼν σκύτινος ἔντρι-

χος χειριδωτός᾿ Σκυθικὸν τὸ χρῆμα. ἡ 5% σισύρα περίβλημα ἂν εἴη ἐκ δι-

φθερας. Ἴσως ἡ σίττυβα (o χιτῶν ἐκ δέρματος τοῦ Πολύδεύκη) νὰ ἀνταπο-

κρίνεται περισσότερο σΤὸ ἐνδυμα Τῆς μορφῆς.

Λίγο σκουρότερη καὶ μὲ παχὺ τρίχωμα ἀποδίδεται ἡ δορὰ ποὺ καλύπτει Τὴν

πλάτη τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.10: δεμένη σΤὸν λαιμό, σκεπάζει τοὺς ὤμους του, ἐνῶ

οἱ ἄνισες ἄκρες της, ποὺ προφανῶς ἀντιστοιχοῦν στὰ ποδιὰ τοῦ ζῴου ἀπὸ Τὸ

ὁποῖο προἐκυφε, διακρίνονται πλάι καὶ Πίσω, ἀνἀμεσα στὰ πόδια τοῦ ἀρκυω-

ροῦ. Η Pekridou-Gorecki πρότεινε την ταύτισῆ της μὲ Τὴν σισύρα τοῦ Πολύ-

δεύκη (περίβλημα ἂν εἴη ἐκ διφθερας), ὄμως Τὰ στοιχεῖα ποὺ προκύπτουν

ἀπὸ Τὸν ἀσαφῂ ὁρισμὸ δὲν εἶναι ἀρκετὰ γιὰ την ἀναγνωρίση τοῦ δρου σΤὸ

περίβλημα Τῆς μορφῆς 10292. Η χρηση τοῦ γενικοῦ δρου διφθέρα ἀποτελεῖ

κᾆτὰ τη γνώμη μας την ἀσφαλἐστερη, γιὰ την ὥρα, ἐπιλογη, με δεδομένη την

288. Anderson, Hunting 37 κε. καὶ σημ. 26. Ο Α. Bre1ich, G1i eroi greci (Roma 1958) 211

σημ. 51 ἑρμηνεύει Τὸ χωρίο ὡς ἐνδείξη ὅτι Τὸ κυνηγι ἦταν εἶδος μύησης, ἀπὸ Τὴν

ὁποία ἀποκλείοντὰν «οἱ δάρδαροι».

289. Ἁθῄν. Ι 18a.

290. Πολυδ. Ὀνομ. δ. 17 κἐ.: σκευὴ δὲ κυνηγέτου χιτὼν εὐσταλὴς ἔσται, πρὸς τὴν ἰγνύαν

καθῆκων, οἱΐ λευκὸς οὐδὲ κατ᾿ ἄλλην εὔχροιαν προλάμπων. ὡς μὴ πόρρωθεν καθο-

ρῷτο τοῖς Θηρίοις.

291. Anderson, Hunting 9 σημ. 41. είκ. 17c.

292. Pekridou-Gorecki, jagdfries 91.
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πλήρη ἀνυπαρξία εἰκονογραφικῶν παραλλήλων ποὺ Θὰ ἐπέτρεπαν ἐνδεχομένως

μιὰν ἀκριβέστερη προσέγγισῃὶ95.

Παρὰ Τὴν ἀδυναμία μας νὰ ἀποδώσουμε μὲ βεβαιότητα στὰ ἐνδύματα τῆς

μορφῆς ἀρ.10 συγκεκριμένους δρους τῶν φιλολογικῶν πηγῶν, ἡ ἀπεικόνισὴ

τοῦ κυνηγοῦ μὲ δερμάτινα ἐνδύματα παραΠέμπει σΤὶς φιλολογικὲς μαρτυρίες

ποῦ ἀναφέρουν Τὴ διφθέρα σὲ σχέσὴ μὲ τοὺς χωρικοῦς, γενικότεραὶ94, ἀλλὰ

καὶ Τὴν εἰδικότερὴ χρήση τοῦ δρου σΤὸν λόγο τοῦ Ἀλεξάνδρου πρὸς τοὺς Μα-

κεδόνες του, στὴ διἀρκεια Τῆς σΤἀσὴς σΤὸν Ὕφανσὴποταμόὶ9ὒ.

Μοναδικὸ ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἀποφῃ εἶναι, Τέλος, Τὸ ἰδιόμορφο Κάλυμμα

κεφαλῆς Τῆς μορφῆς, ποὺ ἀποτελεῖται ἀπὸ ἕνα ἀρΤόσχὴμο ἀκαμπτο τμῆμα, το-

ποΘετὴμένο ὁριζόντια στὴν κορυφὴ τοῦ κεφαλιοῦ. Δὲν μπορεῖ νὰ ταυτιστεῖ οὔτε

μὲ τον Πέτασο, ἀλλὰ οὔτε καὶ μὲ Τὴν καυσία, ὅπως ὑποστήριξε ἡ Harrison“.

Η ἀπουσία εἰκονογραφικῶν παραλλήλων δὲν ἐπιτρέπει Τὴν ἀναγνώρισῆ του

καὶ κατα συνέπεια ἡ ταύτισή του μὲ ἕναν ἀπὸ τοὺς ἀρχαίους δρους ποὺ ἀνα-

φέρονται ὡς καλύμματα κεφαλῆς εἶναι ἀδύνατη.

Τὸ ἐνδυματολογικὸ σύνολο τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.10 δὲν Βρίσκει εἰκονογραφικὰ

παραλλήλα ΟΤὴν ἀρχαία ἑλληνικὴ ἡ Τὴν ἀνατολικὴ ἐνδυμασία297 καὶ ἑπομένως

ἡ πρόσφατὴ πρότασὴ Τῆς Ὁ. Παλαγγιἀ νὰ Ταυτίσει Τὴν ἡλιοκαμένὴ νεανικὴ

μορφὴ μὲ Ἀνατολίτὴ δὲν εἶναι δυναΤὸ νὰ γίνει ἀποδεκτῆὶ98.

Η ἀπεικόνισὴ Τῶν ἰδιόμορφων ἐνδυματολογικῶν στοιχείων Τῆς μορφῆς ἀρ.

10, χωρὶς ἀνἀλογα (γνωσΤὰ) παραδείγματα στὴν εἰκονογραφία τοῦ ἀρχαίου Κό-

σμου, σὲ συνδυασμὸ μὲ Τὴν ἐνασχόλησὴ τῆς μὲ Τὸ κυνῆγι, δὲν εἶναι προφανῶς

τυχαίας ἡ ἐπιλογῆ τους πρέπει νὰ ἀποδοθεῖ στὴν πρόθεση τοῦ ζωγράφου νὰ

διαφοροποιήσει καταρχὴν Τὴ μορφὴ ἀπὸ τοὺς ἄλλους κυνηγούς, νὰ Τὴ χαρα-

κτὴρίσει (μὲ τρόπο ποὺ προφανῶς Θὰ ἦτον κατανοητὸς στοὺς συγχρόνους

του) καὶ μὲ Τὰ στοιχεῖα ἔνδυσής της νὰ παραπέμψει Τὸν ἀρχαῖο ΘεαΤὴ τῆς τοι-

χογραφίας σὲ ἕνα συγκεκριμένο γεωγραφικὸ χῶρο, ὅπου ἡ ἐνδυμασία τοῦ κυ-

νὴγοῦ μὲ Τὸ δίχτυ ἀποτελοῦσε τοπικὸ χαρακτὴρισΤικόὶ99. Ἀπὸ Τὴν ἀποφὴ αὐτὴ

293 Lidde11-Scott λ. διφθέρα πᾶν ὅ,τι εἶναι κατεσκευασμένον ἐκ δερμἀτων, δερμάτινον ἱμἀ-

τιον, οἷον ἐφόρουν οἱ χωρικοί.

294. Ἀριστ. Nap. 72. Πλἀτ. Κρίτων 53D. AUK. Τιμ. 6 καὶ 38.

295. Ἁρρ. ἈνἁΒ. 7, 9.

296. Harrison ὅπ. (σπμ. 192). Η Pekridou-Gorecki, Jagdfries 91 κἐ., ἀπορρίπτει, ὅπως φαί-

νεται, χωρὶς ὡστόσο νὰ ἐπιχειρηματολογεῖ, Τὴν ἀναγνώρισῃ τῆς καυσίας στὰ καπέλα τῶν

μορφῶν 6 καὶ 9᾿ γιὰ Τὸ ἀντίθετο BA. Saatsog1ou-Pa1iade1i, Macedonian Costume 122 κἐ.

297. Γιὰ Τὴ χρήσὴ Τῆς δορὰς ζῴου στὴ θέσῃ τῆς χλαμύδας BA. Hb1scher, Historienbi1der

107-108, σὴμ. 563-564 Πίν. 9,2. Μορφολογικὰ ἡ δορὰ σΤὸ ἀνάγλυφο τῆς Ν. Ὑόρκης

εἶναι ἐντελῶς διαφορετικὴ ἀπὸ Τὸ ἔνδυμα Τῆς μορφῆς ἀρ. 10 στὴν τοιχογραφία μὲ

Τὸ κυνῄγι, διαπίστωση ποὺ ἀποκλείει ὁποιοδήποτε συσχετισμό.

298. Pa1agia ὅπ. (σπμ. 231) 197.

299. Hé1scher, Historienbi1der 108 (μὲ ἀφορμὴ ἕνα ἀποσπασματικὸ ἀνάγλυφο στὴ Ν. Ὑόρ-

Kn ὅπου εἰκονίζεται μορφὴ μὲ δορὰ ζῴου ὰνΤὶ γιὰ χλαμύδα): «Die Bedeutung des

Re1iefs - so wenig wir ihm auch abgewinnen kénnen— besteht darin, daB auf ihm

versucht ist, diese Gegner in ihrer ethnischen Eigenart zu erfassen. und daB es

zug1eich eine Anschauung von dem bergigen Charakter ihres fernen Landes vermitte1t».
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δικαιολογημένα μπορεῖ νὰ Θεωρηθεῖ ὡς λαλοῦν σύμβολο γιὰ Τὴν κατανόηση

τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου, ἐπειδὴ εἶναι ἐνδεχόμενο πῶς ὑπαινίσσεται μὲ Τὴν πα-

ρουσία της Τὸν συγκεκριμένο γεωγραφικὸ χῶρο ὅπου ἐκτυλίσσονται Τὰ κυνη-

γετικά ἐπεισόδια της παράστασης.

Μὲ Τὸν ἴδιο τρόπο οἱοῦ λαλοῦντος συμβόλου- ἑρμηνεύεται ἡ παρουσία

μορφῶν μὲ άναΤολίτικη, συνήθως περσικῄ, ἐνδυμασία σἐ ἄλλες σύγχρονες ἡ

λίγο μεταγενέστερες παραστάσεις ἱστορικοῦ κυνηγιοῦὀθὒ, ὡς ἐνδείξη δηλαδὴ

ὅτι οἱ κυνηγετικέ σκηνὲς ἐκτυλίσσονται στὴν Ἀνατοληθθὶ. Στὶς συγκεκριμένες

αὐτὲς περιπτῶσεις, ἡ παρουσία Τῶν κυνηγῶν μὲ περσικὴ ἐνδυμασία ἐχει χρη-

σιμοποιηΘεϊ ὡς terminus post quem γιὰ Τὴ χρονολόγηση τῶν παραστάσεων

αὐτῶν τὸ νωρίτερα στὰ χρόνια Τῆς ἐκστρατείας τοῦ Ἀλεξάνδρουὀθὶ.

Κατ᾿ ἀναλογία ἑπομένως μποροῦμε ὴδη στὸ σημεῖο αὐτὸ νὰ συμπεράνουμε

ὅτι ἡ ἀπουσία ἀπὸ Τὴν τοιχογραφία μορφῶν μὲ περσικὴ ὴ, γενικοτερα, άνα-

Τολίτικη ἐνδυμασία δηλώνει πῶς Τὸ κυνῄγι Τῆς τοιχογραφίας στὴ Βεργίνα δια-

δραμαΤίζεται στὴν Εὐρώπῃ καὶ πῶς ἡ χρονικὴ στιγμὴ ποὺ καταγράφεται ἀπὸ

Τὴ ζωγραφικὴ παράσταση πρέπει νὰ εἶναι προγενέστερη άπὸ Τὴν ἐκστρατεία

τοῦ Ἀλεξάνδρου στὴν Ἀνατολὴ.

Η ἀναγνώριση στὴ μορφὴ άρ.10 ένὸς ὀρεσίβιου Μακεδόνα μὲ δερμάτινα

ἐνδύματα ποὺ παραπέμπουν σΤὶς διφΘέρες στὶς ὁποῖες ἀναφέρεται ὁ Ἀλέξαν-

δροςἆθἔ, καὶ ὄχι ἐνὸς Πέρση, ὅπως στα μεταγενέστερα Τῆς ἐκστρατείας κυνη-

για τοῦ Ἀλεξάνδρου καὶ τῶν διαδόχων του στὴν Ἀνατολὴ, ἐνισχύει μὲ ἕνα ἀκό-

μη ἐπιχείρημα Τὸ συμπέρασμα σΤὸ ὁποῖο καταλήξαμε στὴν προηγουμένη ἐνό-

τητα, μὲ ἀφορμὴ Τὴν ἀπουσία ἀπὸ τὴν εἰκονιζόμενη κυνηγετικὴ σκευὴ ὅπλων

ἡ ἐξαρτημάτων ποὺ νὰ παραπέμπουν σὲ μὴ εὐρωπαϊκὸχῶρο, ὡς Τόπο διεξα-

γωγὴς Τῶν κυνηγετικῶν ἐπεισοδίων Τὴς γραπτῆς παράστασης.

2. Η στεφανωμένη μορφὴ άρ. 5 (niv.14a-B,24a,27a)

Διαφορετικό, ἀλλα ἐξίσου σημαντικὸ γιὰ την κατανόηση της παράστασης,

εἶναι Τὸ νόημα ποὺ ἐκπέμπει Τὸ στεφάνι σΤὸ κεφάλι τοῦ νεαροῦ κεντρικοῦ

ἱππέα (19.5 Τὴς γραΠΤὴς παράστασης. Η ἀπεικόνιση ἐνὸς ἀντικειμένου, ἡ χρῄ-

ση τοῦ ὁποίου στὴν ἀρχαιότητα Κάλυπτε ἕνα πλῆθος ἐκδηλώσεων Τὴς ίδιω-

τικὴς καὶ Τὴς δημόσιας ζωῆς Τῶν Ἑλλὴνων504, σὲ συνδυασμὸ μὲ Τὴν κεντρικὴ

Θέση Τὴν ὁποία κατέχει στὴν παράσταση ὁ κυνηγὸς ποὺ Τὸ φορά, δὲν μπορεῖ

παρὰ νὰ ἐμπεριέχει Τὴ σημασία ἐνὸς λαλοῦντος συμβόλου.

ἆοΟ. Ὅπως γιὰ παράδειγμα στὴ σαρκοφάγο Τὴ λεγομένη «Τοῦ Ἀλεξάνδρου», στὴν Κωνσταν-

τινούπολη: ν. Graeve, A1exandersarkophag, καὶ σΤὸ ψηφιδωτὸ Τοῦ Παλέρμου (Ηδἱθεηετ,

Historienbi1der 186 κὲ).

501. Ιίὰ Τὸ ψηφιδωτὸ σΤὸ Παλέρμο BA. D. ν. Boese1ager, Ann’ke Mosaiken in Sizi1ien (Roma

1983) 47 κὲ.

302. Hé1scher, Historienbi1der 187 (γιὰ Τὸ ψηφιδωτὸ τοῦ Παλέρμου): «Sicher aber ist der

Schaup1atz der Jagd in Asien. διε fand a1so entweder wz‘ihrend des A1exanderzuges

Oder unter einem der Diadochen in asiatischen Tei1 des Reiches statt».

303. Ἀρρ. ἉνἁΒ. 7, 9.

304. B1ech, Kranz 63-257. E. Κεφαλίδου, Νικππίς (Θεσσαλονίκη 1996) 52 κἐ., 62 Ké., 72 κὲ.
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Τὸ στεφάνι τοῦ κυνηγοῦ ἀρδ ἀποτελεῖται ἀπὸ λογχόσχπμα φύλλα, τοπο-

Θετῃμένα σὲ ἀραιὰ διαστήματα μεταξύ τους. Τὸ σχῆμα τους ἀντιστοιχεῖ στοὺς

τρόπους μὲ τοὺς ὁποίους ἀποδίδονται στὴν ἀρχαία ἑλληνικὴ τέχνῃ Τὰ φύλλα

τῆς ἐλιᾶς ἀλλὰ καὶ τῆς δάφνπςὒθὒ, ποὺ συχνὰ εἶναι δύσκολο νὰ διακριθοῦν μὲ

ἀσφάλειαὀθὒ. Μόνον Τὸ μέγεθος τους, ποὺ στὴν τοιχογραφία μπορεῖ νὰ ὑπο-

λογιστεῖ σὲ σχέση μὲ Τὸ πρόσωπο τοῦ νέου, ὁδηγεῖ σΤὸ συμπέρασμα Πὼς ἀπο-

δίδουν στεφάνι δάφνῃςἔθ7.

Η ἀποφπ ποὺ πρόσφατα διατυπωθῃκε, πως σΤὸν νεαρὸ κεντρικὸ ἱππέα ἀρ.

5 Θὰ πρέπει νὰ ἀναγνωρίσουμε Τὸν νεκρὸ τοῦ Τάφου, ἀκριβῶς ἐπειδὴ ἡ μορ-

φῆ εἰκονίζεται στεφανωμένπἔθβ, δὲν ἀνταποκρίνεται σὲ ὅσα γνωρίζουμε γιὰ τὴ

χρήση τοῦ στεφανιοῦ στὴν ἀρχαία Ἑλλάδα509. Ο B1ech, ἐξετάζοντας Τὶς φιλο-

λογικὲς μαρτυρίες ἀλλὰ καὶ Τὶς νεκρικὲς παραστάσεις σὲ ἐπιτύμβιες στήλες

καὶ ταφικὰ ἀγγεῖαὀὶθ, κατέληξε στὸ συμπερασμα πὼς τὸ στεφάνι δὲν εἶναι νε-

κρικὸ σύμβολο, ἀλλὰ παραπέμπει σὲ ἄλλες ἐκδηλώσεις ποὺ σχεΤίζονται μὲ Τὶς

ἐπίγειες δραστηριότητες τοῦ νεκροῦὖὶὶ, Τὸν ὁποῖο συχνὰ συνοδεύει σΤὸν Τάφο,

μαζὶ μὲ Τὰ ἄλλα ἀντικείμενα ποὺ τοῦ άνῄκουνἇὶὶ.

305. B1ech, Kranz 58-62, είκ. 17-18. Στεφάνι έλιἀς ἡ δάφνης ἀναγνωρίζει καὶ ἡ Pekridou-

Gorecki 92 σῃμ. 8.

306. B1ech, Kranz 59 κὲ.: «1m Gegensatz zu den ornamenta1en Darste11ungsweisen 1assen

sich die botanischen Unterschiede zwischen Lorbeer- und O1b1attern 1eicht ver-

deut1ichen». Αὐτόθι 241 εἰκ. 31 (παραλλαγὲς δάφνινων στεφανιὡν).

307. Κεφαλίδου ὅπ. (σῃμ. 304) S3 σχ. 2 ἀρ. 141.

308. Baumer-Weber, Fries κυρίως 34 σῃμ. 7 (B1ech, Kranz 98 κὲ. εἰκ. 24). Ο B1ech ὡσΤό-

σο σΤὸ σημεῖο αὺΤὸ σημειώνει πὼς ἡ στεφάνωση τῶν νεκρῶν εἶναι ἐκδήλωση τιμῆς.

309. Ἀπὸ πουθενὰ δὲν προκύπτει ὅτι Τὸ στεφάνι σὲ νεκρικὲς παραστάσεις δηλωνει Τὸν νε-

κρό. Σὲ μιὰ Τέτοια περίπτωσπ θὰ περίμενε κανεὶς ὅλοι ἀνεξαιρέτως οἱ νεκροὶ ποὺ

εἰκονίζονται σΤὶς ἐπιτύμβιες στήλες ἢ σΤὶς τοιχογραφίες μακεδονικῶν Τάφων νὰ φέ-

ρουν στεφάνι.

310. B1ech, Kranz 98 κὲ. Κεφαλίδου ὅπ. (σῃμ. 304) 52 κὲ.

31Ἰ. B1ech, Kranz 103: «Der bijrger1ichen We1t entstammen attische und von ihnen

beeinflfifSte Grabbi1der» καὶ 108: «Auch die Deutung des Totenkranzes αἶς Zeichen

dafijr, daB man das Leben durchkémpft habe, ist agona1er Herkunft». Χαρακτηριστικὸ

παράδειγμα τῆς ἄποψης αὐτῆς εἶναι ἡ τοιχογραφία σΤὸν Τἀφο 11 τοῦ τύμβου Μπελ-

λα στὰ Παλατίτσια (Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 36 εἰκ. 15), ὅπου ὁ νεκρὸς πολεμιστὴς στε-

φανωνεται ἀπὸ μιὰ γυναικεία μορφῄ, προσωποποίηση ἴσως τῆς Μακεδονίας ἢ τῆς

Ἀρετῆς. Ὅπως σημειώνει ὁ Ἀνδρόνικος (αὐΤόΘι σ. 36), «ἡ Κίνηση δηλώνει Τὸ στεφά-

νωμα τοῦ γενναίου πολεμιστὴ γιὰ Τὴν πολεμικῇ του ἀρεΤῄ... καὶ ἔτσι σχετίζεται μὲ Τὴν

πράξῃ ποὺ ὁδήγησε Τὸν νέο πολεμιστὴ σΤὸν θάνατό». Ἄv ἴσχυε ἡ ὑπόθεση Τῶν

Baumer καὶ Weber, Fries, θὰ περίμενε κανεὶς πως στεφανωμένος Θὰ ἔπρεπε νὰ είκο-

νίζεται καὶ ὁ πολεμιστὴς σΤὸν Τἀφο Τῆς Κρίσεως στὰ Λευκάδια. Τὴν ἄπορη πὼς Τὸ

στεφάνι δὲν ὑποδηλώνει ἀναγκαστικὰ τὸν νεκρό, ἐνισχύει καὶ ἡ τοιχογραφία τοῦ Τά-

φου I1 σΤὸν Ἅγιο Ἀθανάσιο (ΤσιμΠἱδου-Αῦλωνίτῃ ὅπ. σῃμ. 18), ὅπου οἱ μορφὲς τῆς

ἐντυπωσιακῆς γραπτῆς ζωφόρου δὲν εἰκονίζονται στεφανωμένες ὡς νεκροί, ἀλλὰ ὡς

συμποσιασΤές.

312. B1ech, Kranz 104: «Fast ausnahm1os feh1t ein eindeutig sepu1kra1er Bezug». Λίγο πα-

ραΠἀνω ὲχει ἤδη σημειώσετε «Da der Stephanos jedoch die Umgebung des be-

fleckenden Todes aussch1ietSt. καίη ihr Zusammensein nur in der fest1ichen We1t

gesucht werden, die auch die besonders angebrachten Kréinze erk1ért». Γιὰ τῆν πολ-
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Η γενικὴ αὺτη διαπίστωση γιὰ τῆ χρηση τοῦ στεφανιοῦ στην ἑλληνικὴ

ἀρχαιότητα δὲν στηρίζει ἑπομένως την ἀναγκαστικὰ ταυτίση τοῦ κεντρικοῦ

ἱππέα ἀρδ τῆς τοιχογραφίας μὲ τον νεκρό.

Τὸ συμπέρασμα ἐνισχύεται καὶ ἀπὸ Τὰ ἀνθρωπολογικὰ δεδομένα ποὺ προ-

έκυφαν ἀπὸ την ἐξέταση τῶν ὀστῶν ποὺ περιεῖχαν οἱ λἀρνακες τῶν δύο θα-

λἀμων τοῦ Τἀφουἇὶἆ. Τὰ ὀστὰ τοῦ προθαλάμου ἀνήκουν σὲ γυναίκα514, ἐνῶ τὰ

όστὰ τοῦ θαλάμου σὲ ἄνδρα ποὺ πρέπει νὰ Πέθανε στη διάρκεια τῆς Πέμπτης

δεκαετίας τῆς ζωῆς τουὖὶῢ.

Σὲ συνδυασμὸ μάλιστα μὲ τὴν πλουσία συλλογὴ ἀμυντικῶν καὶ ἐπιθετικῶν

ὅπλων ποὺ συνόδευαν τὸν νεκρὸ τοῦ θαλάμου516 τὸ ἀνθρωπολογικὸ αὺΤὸ δε-

δομένο ἀποκλείει τῆν ταύτισή του μὲ Τὸν νεαρὸ ἱππέα τῆς τοιχογραφίας. Βε-

Βαιωνει, ἀντιθετα, πῶς ὁ νεκρὸς στη διἀρκεια τῆς ζωῆς του εἶχε συμμετάσχει

σὲ πολεμικὲς δραστηριότητες ἐξίσου, ἂν ὄχι περισσότερο, κατάλληλες γιὰ την

ἱστόρησή τους στην πρόσοψη τοῦ τάφου ποὺ τοῦ ἀνῆκε. Θὰ ἦταν ἑπομένως

τουλάχιστον περίεργο νὰ ὑποθέσουμε πῶς γιὰ Τὸν Τἀφο ἑνὸς ὥριμου πολεμι-

σΤῆ ἐπλέχτηκε μιὰ σκηνη ποὺ ἀναφέρεται σὲ μιὰ δραστηριότητα Τῆς νεανικῆς

του ηλικίας.

Τὸ γεγονὸς ὅτι Τὰ ὀστὰ Τῶν δύο θαλάμων τοῦ Τάφου δὲν μπορεῖ νὰ σχεΤί-

ζονται μὲ τον νεαρὰ στεφανωμένα ἱππέα ποὺ κατέχει τὴν κεντρικὴ θέση στην

παρἀσταση, κυρίως ὄμως ἡ χρῄση τοῦ στεφανιοῦ γιὰ ἐπίγειες καὶ ἑορταστικὲς

ἐκδηλώσεις, ἐπιτρέπουν νὰ ἀπορρίψουμε την ταύτιση τοῦ κυνηγοῦ ἀρ. 5 μὲ κα-

ποιον ἀπὸ τοὺς νεκροὺς τοῦ ταφου. Κατὰ συνέπεια Τὸ στεφάνι πρέπει νὰ συν-

δέεται μὲ ἀλλες δραστηριότητες ποὺ προφανῶς σχετίζονται μὲ τὸ συγκεκρι-

μένο κυνηγι.

Τὸ στεφάνι δὲν ἀναφέρεται ἀνἀμεσα στὰ ἀντικείμενα ποὺ σχεΤίζονται μὲ Τὸ

κυνῆγι, παρόλο ποὺ ἡ ATaAdVTn5‘7 ἢ ὁ Μελέαγρος318 εἰκονίζονται στεφανωμέ-

νοι σὲ σκηνὲς μὲ τὸ κυνῄγι τοῦ Καλυδωνίου καπρου. Στὶς περιπτώσεις αὐτὲς

λαπλῂ χρηση τοῦ στεφανιοῦ στὶς ἐπίγειες δραστηριότητες τοῦ νεκροῦ, καὶ ὄχι ὡς

εἰδικὰ κατασκευασμένο γιὰ Τὸν Τἀφο ἀντικείμενα, Βλ. Μπ. Τσιγαρίδα, Χρυσὸ στεφάνι

μυρτιᾶς ἀπὸ τῆ Βεργίνα, στο ἈμΠΤὁς. Τιμητικὸς Τόμος για Τὸν καΘΠΥΠΤῂ Μανώλη

Ἀνδρόνικο (Θεσσαλονίκη 1987) 907-916, κυρίως 912 κὲ. σημ. 24-33.

313. N. I. Xirotiris - F. Langenscheidt, The Cremation from the Poya1 Macedonian Tombs

of Vergina, ΑΕ 1981, 142-160. A. J. N. W. Prag - J. H. Musgrave - R.A.H. Neave, The

Sku11 from Tomb II at Vergina: King Phi1ip 11 of Macedon, 1H5 104, 1984, 60-78.

j. H. Musgrave, Dust and Damn'd Ob1ivion: A Study of Cremation in Ancient Greece,

BSA 85, 1990, 271-299, κυρίως 276-280.

314. Αὐτόθι 286 Κὲ.

315. Παρὰ τίς διαφορετικές τους ἐκτιμήσεις σὲ ὅ,τι ἀφορᾷ τὴν ταύτιση τοῦ νεκροῦ, οἱ με-

λετηΤὲς τῶν ὀστῶν τοῦ Θαλάμου (BA. παραπάνω σημ. 313) συμφωνοῦν γιὰ τῆν ῆλικία του.

316. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 137-145 είκ. 91-103. Φάκλαρης ὅ.π. (σημ. 246) onopc’16nv. Αὐτῆ

ἡ ἔντονη πολεμικὴ δραστηριότητα τοῦ ὥριμου ἀνδρὸς ποὺ τάφηκε στὸν θάλαμο τοῦ

τάφου, ὅπως ἀντανακλᾶται στὸ πλῆθος τῶν ὅπλων του, δυσχεραίνει τῆ συσχέτισή του

μὲ τὸν Φίλιππο Γ Ἄρρωστο καὶ τὴν ἀναγνώριση Τῆς μορφῆς του στὸν ἱππέα ἀρ. 8,

ὅπως πρόσφατα ὑποστηριξε καὶ ὁ Tripodi, Cacce 57-59 καὶ 106-108.

317. Anderson, Hunting 53, 74 (σΤὸν κρατῆρα Τῶν Κλειτία καὶ Ἐργότιμου).

318. Στὸν γνωστὸ ἀπουλικὸ κρατῆρα, Βλ. αὐτόθι 54 εὶκ. 19 σημ. 74.
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Τὸ οτεφἀνι πρέπει, ἐπομένως, νὰ ὑπαινίσσεται Τὸ τελικὸ ἀποτελεσμα, δηλαδὴ

Τὸν φόνο τοῦ θηράματος ἀπὸ τη στεφανωμένη μορφὴ καὶ νὰ συμβολίζει τη νί-

κη. Ἀναλογο ἐκτιμοῦμε πῶς εἶναι Τὸ νόημα τοῦ στεφανιοῦ καὶ στην περίπτω-

ση της τοιχογραφίας στη Βεργίνα, ὅπου ὁ νεαρὸς κεντρικὸς στεφανωμένος

ἱππέας ἀρ.5 δηλώνεται ὡς νικηΤῄς-θὶθ.

Μὲ μιὰ τέτοια ἑρμηνεία τοῦ συμβόλου, ὡς δηλωτικοῦ της νίκης σΤὸ κυνη-

γι, συμφωνεῖ καὶ ὁ τρόπος μὲ Τὸν ὁποῖον ἀπεικονίζεται ὁ κεντρικὸς νεαρὸς ἱπ-

Πέας της τοιχογραφίας καθὼς στρέφει Τὰ νῶτα του πρὸς Τὸν πληγωμένα κἀ-

προ μοιάζει σὰν νὰ ἔχει κιόλας ὁλοκληρώσει τη συμμετοχῄ του σΤὸ συγκε-

κριμένο ἐπεισόδιο, ἀφοῦ Τὸ ἀκοντιο ποὺ εἶναι καρφωμένο στὸ πλευρὸ τοῦ Θη-

ρἀματος δὲν μπορεῖ νὰ ἀνήκει παρὰ μόνον σ᾿ αὺΤὸν καὶ ὄχι σε κάποιον ἀπὸ

τοὺς κυνηγοὺς ἀρ. 3 (με Τὸ δόρυ) ἡ 4 (μὲ Τὸ δόρυ καὶ Τὸ ἀκόντιο) ποὺ ἀσχο-

λοῦνται μαζί του.

Η ἀπεικόνιση τοῦ νεαροῦ κεντρικοῦ ἱππέα μὲ τρόπο ποὺ δηλώνει πὼς ἔχει

ἐπιτύχει Τὸν στόχο του καὶ κατευθύνεται φιλόδοξα πρὸς Τὸν έπόμενο, Τὸ λιον-

Τἀρι, προσδίδει σΤὸ στεφάνι Τὸ νόημα τοῦ λαλοῦντος συμβόλου, τοῦ εἰκονο-

γραφικοῦ δηλαδὴ στοιχείου ποὺ δηλώνει την ἐπιτυχη του συμμέτοχή σε ἕνα

κατεξοχήν πολεμικὸ ἀθλημαἔὶθ.

Η ἀναγνωρίση σΤὸν νεαρὸ στεφανωμένο ἱππέα ἀρ. 5 τοῦ νικητη καὶ ὄχι τοῦ

νεκροῦ, προσδίδει στη μορφη μιὰν ἰδιαίτερη σημασία, ποὺ ἐνισχύεται ἀπὸ την

ἀἕονικη Τῆς τοποθέτηση σΤὸ μέσον της γραπτῆς παρἀστασης, ἀλλὰ καὶ ἀπὸ

τη φιλόδοξη κίνησή της πρὸς Τὸ ἐπεισόδιο με Τὸ λιοντάρι ἐπιτρέπει συνεπῶς

νὰ συμπεράνουμε πὼς ἡ ἐπιλογὴ τοῦ ζωγράφου εἶχε στόχο νὰ δηλώσει ὑπαι-

νικτικὰ ὄχι μόνο την έπιτυχῂ συμμέτοχή Τοῦ νεαροῦ σΤὸ κυνηγι, ἀλλὰ κυρίως

ὅλα ἐκεῖνα ποὺ προέκυπταν ἀπ᾿ αὐτὴν καὶ ἀφοροῦσαν τη σχέση του μὲ την

κοινωνία τῶν ἀνδρὡνὖὶὶ. Ἀπὸ την ἀποφη αὺΤῄ, Τὸ στεφάνι ὑπομνηματίζει την

παρἀσταση, προσδίδοντας σΤὸ ἱστορικό Της, ὅπως θὰ δοῦμε, νόημα μιὰ διἀ-

σταση γιὰ την ὁποία θὰ μιλήσουμε σε ἄλλο κεφαλαιο της μελέτης αὺΤᾔς.

4. ΤΑ ΣΚΥΛΙΑ ΚΑΙ ΤΑ ΘΗΡΑΜΑΤΑ

Τὶς δέκα ἀνθρώπινες μορφές, της πολυπρόσωπης παρἀστασης συμπληρω-

νουν δεκαπέντε ζωικὲς μορφές, ἀπὸ Τὶς ὁποῖες ἐννέα σκυλιἀ, ποὺ μετέχουν

στην κυνηγετική διαδικασία, καὶ ἕξι Θηράματα ποὺ ἔχουν ἡ πρόκειται νὰ ὑπο-

στοῦν Τὶς ἐπιπτώσεις της.

319. Γιὰ Τὸ στεφάνι ὡς σύμβολο νίκης BA. B1ech, Kranz 109-153. ΣΤὸ ἴδιο συμπέρασμα

καταλῄγει καὶ ὁ Tripodi. Cacce 104-106.

320. Γιὰ Τὸν πολλαπλὰ παιδευτικὸ χαρακτῆρα τοῦ κυνηγιοῦ BA. Ξεν. Κυν. 12 κέ. Γιὰ Τὸν

ἀγωνιστικό του χαρακτῆρα εἰδικότερα δλ. Α. Bre1ich, G1i eroi greci (Roma 1958) 74

κὲ. Σὲ ὅμοια συμπεράσματα γιὰ Τῂ δρἀση τοῦ νεαροῦ κυνηγοῦ, σε σχέση μὲ Τὸν κἀ-

προ καὶ την στροφῄ του πρὸς Τὸ ἐπεισόδια μὲ Τὸ λιοντἀρι, καταλῄγει καὶ ὁ Tripodi,

Cacc‘e 101-104. παρόλο ποὺ ταυτίζει Τῂ μορφῂ με Τὸν μικρὸ Ἀλέξανδρο ΔΙ.

521. Hatzopou1os, (Συ/[εδ 87 κέ.. κυρίως 95 κέ., σημ. 170 (γιὰ Τὸ κυνῄγι τοῦ κἀπρου, ὡς

chasse initiatique par exce11ence). Vida1-Naquet. Le ehasseur noir (1970) σπορἀδην.

80



'1'.-\ ΧΥΜΑ ΚΑΙ T.-\ OIIP-\.\1.-\'1'.-\

α. Τὰ σκυλιὰ

Τὰ σκυλιὰ ἀποτελοῦν ἐξαιρετικὰ σημαντικὸ παράγοντα γιὰ Τὸ κυνῄγι καὶ

την ἐπιτυχία του. Ο Ξενοφῶν ἀφιερώνει σ᾿ αύΤὰ μεγάλο μέρος τοῦ Κυνπγετι-

κοῦ τουὀὶὶ, γιὰ νὰ περιγράφει Τὰ προσόντα καὶ Τὰ ἐλαττώματά τους, νὰ συμ-

Βουλέφει τοὺς κυνηγούς γιὰ Τὸν τρόπο συμπεριφορᾶς ἀπέναντι τους καὶ νὰ

συστήσει Τὰ κατάλληλα γιὰ κάθε Θήραμα εἴδη.

Τὸ δὲ γένη τῶν κυνῶν ἐστι διττά, αἱ μὲν γὰρ καστόριαι, αἱ δὲ ἀλωπε-

κίδεςᾕὶὀ. Καὶ Τὰ δύο γἐνη ἀνῄκουν στην κατηγορία τῶν λακωνικῶν σκυλιῶνἇὶ4,

ἀνάμεσα στὰ ὁποῖα ὁ Ξενοφῶν, ἀφοῦ περιγράφει Τὰ μειονεκτήματα Τῶν ἀλω-

πεκίδωνὀὶθ, κάνει σαφῂ την προτίμηση του πρὸς Τὸ εἶδος τῶν καστορίων,

ἐπαινῶντας Τὰ φυσικὰ τους προσόντα καὶ Τὶς δυνατότητές τουςὀὶβ.

Στα Πέντε κυνηγετικὰ ἐπεισόδια ποῦ ἀπαρτίζουν In ζωγραφικῂ σύνθεση

εἰκονίζονται ἐννέα συνολικἀ σκυλιά: ἕνα (ἀρζ) ἔχει ὑποκύψει Κάτω ἀπὸ Τὰ

ἰσχυρὰ Πέλματα τοῦ λιονταριοῦ. ἕνα ἄλλο (ἀρ. γ) κείτεται πληγωμένο ἢ νεκρὸ

μπροστὰ στὰ ποδια τοῦ καπρου, δύο (άρ. α καὶ ε) ἔχουν σκαρφαλώσει στὰ

κορμιὰ Τῶν λαβωμένων Θηραμάτων (τοῦ ἐλαφιοῦ στην Κάτω ἀριστερὴ γωνία

της σύνθεσης καὶ τοῦ καπρου, στο ἀντίστοιχο ἐπεισόδιο), δύο (άρδ καὶ η)

ἔχουν κιόλας δαγκώσει τον πληγωμένο κάπρο καὶ Τὸ λαΒωμένο, ἀλλὰ ἀπειλη-

τικὸ ἀκόμη, λιονΤάρι, ἀντϊστοιχα, ἐνῶ τρία (ἀρ. Β, στ καὶ Θ) ἀπειλοῦν ἀπὸ κα-

ποιαν ἀπόσταση Τὸν Κἀπρο, Τὸ λιοντάρι καὶ την ἀρκτο, ποὺ ξεπροβάλλει ἀπὸ

Τὰ Βρἀχια, στὴν ἐπάνω δεξιὰ γωνία της παράστασης.

Tn μεγαλύτερη σὝΚέντρωση, σἐ ὅ,τι ἀφορἀ Τὸ ποσοστὸ της συμμετοχῆς

τους στα κυνηγετικά ἐπεισόδια, παρουσιάζουν Τὰ τέσσερα σκυλιὰ στο ἐπεισό-

61o μὲ Τὸν Κἀπρο (ἀρ. Β, γ, 6 καὶ ε, Πἰν. 24a) καὶ τὰ τρία σκυλιὰ ποὺ μετε-

χουν στὸ ἐπεισόδιο μὲ Τὸ λιοντάρι (ἀρ. στ, ζ, καὶ η, πίν. 25B).

Η οὐρὰ σἐ ὅλα Τὰ σκυλιὰ εἰκονίζεται καμπυλωμένη, προφανῶς γιὰ νὰ 6n-

λώσει m δράση ἢ την ἐγρήγορση τοῦ ζῴου (ἀρ. α, Β, δ, ε, στ, ἡ καὶ Θ), ἀκό-

μη καὶ ἐκείνου ποὺ ἔχει κιόλας ὑποκύψει κάτω ἀπὸ Τὸ Βαρὺ Πέλμα τοῦ λιον-

ταριοῦ (ἀρζ). Μόνο σΤὸ πληγωμένο ἢ νεκρὸ σκυλὶ ἀρ. γ, ποὺ κείτεται μπρο-

στὰ στὰ ποδια τοῦ κἀπρου, ἡ οὐρὰ ἀποδίδεται έύΘύγραμμη, ἴσως γιὰ νὰ δη-

λώσει Τὴν πληρη ἀδυναμία του ἢ ἐνδεχομένως νὰ τὸ εἰκονίσει ὡς νεκρό-Ἤ.

Οἱ διαφορές στο χρῶμα τοῦ τριχώματος, τη διάπλαση τοῦ σώματος καὶ Τὸ

σχῆμα τοῦ ρύγχους, ἀλλὰ κυρίως ὁ τρόπος μὲ Τὸν ὸποτον μετέχουν σΤὸ κυ-

νῄγι ἐπιτρέπουν νὰ ἀποδεχτοῦμε Tn διάκριση τους σΤὶς δύο ὁμάδες ποὺ πρό-

522. Ξεν. Κυν. 5, 1-4, 11. Anderson, Hunting 42 κἐ.

525. Ξεν. Κυν. 5, 1.

524. Anderson, Hunting 42: «Both were Laconian, bred out of the Spartan kind». Γιὰ Τὰ

σκυλιὰ καὶ Τὶς ράτσες τους Βλ. Ke11er, Hunderassen 242 κἐ., Πίν. IV. Γιὰ Τὰ λακω-

νικὰ Βλ. Br. Freyer-Schauenburg, Κύων Λάκων, Κύων Λάκαινα, Ἄση 15, 1970, 95 κἐ.,

Πἱν. 45-47.

525. Ξεν. Κυν. 5, 1-11.

526. Αὐτόθι 4, 1-11, E. C. Marchant, Xenophon. Scripra minora. Κυνηγετικάς (Loeb Li-

brary), σ. 566 κἐ., κυρίως 58Ἰ σημ. 2.

527. Ξεν. Κυν. 10, 21: ἀποθνήσκουσι δὲ κύνες πολλαὶ ἐν τῇ τοιαύτῃ Θήρᾳ (τοῦ καπρου)

καὶ αὐτοὶ οἱ κυνηγέται κινδυνεύουσιν.
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ΒΖ. ΠΡΑΓΜΑΤΟΛΟΓΙΚΑ ΣΤΟΙΧΕΙΑ

τεινε ἡ L. Co11ins Rei11y”8 στο συντομο ἀρΘρο της γιὰ Τὰ σκυλιὰ τῆς τοιχο-

γραφίαςε Τὰ λαγωνικἀ, ποῦ Τὰ ἀναγνωρίζει στα σκυλιὰ ἀρ. α, γ, δ, ε καὶ n“9

Kai μιὰν ἄλλη ὁμάδα μὲ Τὰ σκυλιὰ ἀρ. B, στ καὶ θ, Τὰ ἄποια ἀποδίδει σε «μιὰν

ἄγνωστη ρἀτσα», παραλληλα της ὁποίας δὲν Βρίσκει στη σχετικὴ εἰκονογρα-

φία, ἀλλὰ ϊἀ χαρακτηριστικὰ τῆς ὁποίας της Θυμίζουν «σύγχρονα σκυλιὰ ἀπὸ

τη Ρωσία, τη Ροδεσία καὶ τὴν Ἰαπωνίαῤὀθ.

Τὰ σκυλιὰ τῆς πρώτης ὁμάδας «are fine boned, we11 musc1ed, with 1ong

narrow muzz1es, tracking dogs of great o1factory abi1ities, identified as the

Laconian hound»55‘, μὲ χαρακτηριστικὰ δηλαδὴ ποὺ συμπίπτουν μὲ τὶς κασΤὀ-

ριες κύνες τοῦ Ξενοφωντα πρῶτον μὲν οὖν χρὴ εἶναι μεγάλας, εἶτα ἐχού-

σας τὰς κεφαλὰς ἐλαφράς, σιμάς, ἀρθρώδεις, ἰνώδη τὰ κάτωθεν τῶν με-

τώπων, ὄμματα μετέωρα, μέλανα, λαμπρά, μέτωπα μεγάλα καὶ πλατέα,

τὰς διακρίσεις βαθείας, ῶτα μικρά, λεπτά, ψιλὰ ὅπισθεν, τραχήλους μα-

κρούς, ὑγρούς, περιφερεῖς, στήθη πλατέα, μὴ ἄσαρκα, ἀπὸ τῶν ὤμων τὰς

ὠμοπλάτας διεστώσας μικρόν, σκέλη τὰ πρόσθια μικρά, ἀρ6ά, στρογγύ-

λα, στιφρά, τοὺς ἀγκῶνας ὀρθούς, πλευρὰς μὴ ἐπὶ γῆν βαθείας, ἀλλ᾿ εἰς

τὸ πλάγιον παρηκούσας, ὀσφῦς σαρκώδεις, τὰ μεγέθη μεταξὺ μακρῶν καὶ

βραχέων, μήτε ὑγρὰς λίαν μήτε σκληράς, λαγόνας μεταξὺ μεγάλων καὶ μι-

κρῶν, ἰσχία στρογγύλα, ὄπισθεν σαρκώδη, ἄνωθεν δὲ μὴ συνδεδεμένα,

ἔνδοθεν δὲ προσεσταλμένα, τὰ κάτωθεν τῶν κενεώνων λαγαρὰ καὶ αὐτοὺς

τοὺς κενεῶνας, οὐρὰς μακράς, ὁΡΘάς, λιγυράς, μηριαίας σκληράς, ὑποκώ-

λια μακρά, περιφερῆ, εὐπαγῆ, σκέλη πολὺ μείζω τὰ ὄπισθεν τῶν ἔμπρο-

σθεν καὶ ἐπίρρικνα, πόδας περιφερεῖς. καὶ ἐὰν ῶσι τοιαῦται αἱ κύνες, ἔσον-

ται ἰσχυραὶ τὰ εἴδη, ἐλαφραί, σύμμετροι, ποδώκεις καὶ ἀπὸ τῶν προσώ-

πων φαιδραὶ καὶ εθστομοιὖθὶ.

Η Rei11y δυσκολεύεται νὰ κατατάξει Τὸ σκυλὶ ἀρ. ζ, ποὺ εἰκονίζεται καθη-

λωμὲνο κατω ἀπὸ Τὶς πατοῦσες τοῦ λιονταριοῦ, ἐπειδὴ σὲ μεγἀλο Βαθμὸ τα

χαρακτηριστικὰ τοῦ ρύγχους του δὲν εἶναι εὐδιάκριτα, καθὼς το κεφάλι του

πιέζεται καὶ ἔχει ἀφύσικα συστραφεῖ ἀπὸ την πατοῦσα τοῦ Θηρἀματος. ὩσΤό-

σο, ἡ διάπλαση τοῦ σώματος, εἶναι ὅμοια μὲ τῶν ὑπολοίπων σκυλιῶν τῆς ὁμἀ-

δας αὐτῆς καὶ ἡ αὐτοψία στην τοιχογραφία ἔδειξε πῶς πρέπει νὰ ἐνταχτεῖ στα

λαγωνικἀ.

ΣΤὶς, παρατηρήσεις της Rei11y μποροῦμε, χἀρη στην αὐτοψία στο μνημεῖο

καὶ παλι, νὰ προσθέσουμε πῶς Τὸ χρῶμα τοῦ τριχώματος στα σκυλιὰ της ὁμα-

δας αῦτΙἘς, ποικίλλει ἀπὸ ὑπόλευκο (σΤὰ σκυλιὰ ἀρ. α καὶ ε), στο κιτρινωπὰ

τοῦ σκυλιοῦ ἀρ. η, μέχρι καὶ γκριζοκίτρινο, στο σκυλὶ ἀρζ. Μὲ σκοῦρο καφὲ

ἀποδίδεται τὸ τρίχωμα τοῦ πληγωμένου λαγωνικοῦ ἀρ. γ, μπροστὰ στὰ ποδια

τοῦ καπρουἆὗθ.

328. L. C. Rei11y, The Hunting Frieze from Vergina, jHS 113, 1993, 160-162.

329. Αὐτόθι 160 κε.

330. Αὐτόθι 162.

331. Αὐτόθι 160, σημ. 5. D. B. Hu11, Hounds and Hunting in Ancient Greece (Chicago

1964) 31-33 Πίν. ιν-νι καὶ ΧΧ.

332. Rei11y ὅπ. (σημ. 328) 160 σημ. S, Ξεν. Κυν. 4. 1-2.

333. Γιὰ Τὰ χρώματα τῶν σκυλιῶν BA. Πολυδ. Ὁνομ. S, 65.
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ΤΑ ΣΚΥΛΙΑ ΚΑΙ ΤΑ ΘΗΡΑΜΑΤΑ

Διαφορετικὴ εἶναι ἡ διάπλαση τῶν μεγαλόσωμων σκυλιῶν ἀρ. στ καὶ Θ,

ποὺ ἀποδίδονται μὲ ἀνοιχΤόχρωμο, λέτο τρίχωμα, μυῶδες σῶμα, κοντὰ ὄρθια

αὐτιὰ καὶ κοντὸ πλατὺ ρύγχος (πίν. 23B, 24B), γιὰ Τὸ ὁποῖο ἡ Rei11y δὲν

ἔχει νὰ προτείνει ταῦτισπ554. Καθὼς ὄμως κανένα ἀπὸ Τὰ σκυλιὰ Τῆς ὁμάδας

αὐτῆς δὲν εἰκονίζεται ἐπάνω ἢ ἰδιαίτερα κοντὰ στὰ Θῃρἀματα, ἡ Rei11y σω-

στὰ Τὰ χαρακτήρισε ho1ding dogs555: σκυλιὰ δηλαδὴ ποὺ δὲν μετέχουν ἀμε-

σα σΤὸ κυνῄγι, ὅπως Τὰ λαγωνικἀ, ἀλλὰ χρησιμοποιοῦνται περισσότερο γιὰ

ὲκιροδισμὸ τῶν μεγάλων ζὡωνθὖβ.

Ο τρόπος μὲ τον ὁποῖο μετέχουν στο κυνῄγι, κυρίως ὄμως ἡ μορφὴ καὶ ἡ

διάπλασή τους, ἐπιτρέπουν Τὴν ταύτισή τους μὲ τοὺς μολοσσούς557. Τὸ ρύγχος

καὶ ἡ σωματικῇ τους εὐρωστία Θυμίζει Τὸν μολοσσὸ ποὺ ἐπιστεφεῖ ἐπιτύμβιο

τοῦ B’ μισοῦ τοῦ 4ou n.X. αἰῶνα ἀπὸ Τὸν Κεραμεικὸἔὀ8 καὶ τὸ σκυλὶ κάτω ἀπὸ

Τὸν δίφρο τῆς λεγόμενης Ὁλυμπιἀδας, στο ἀντίγραφο Tor1onia ποὺ ἔχει χα-

ρακτηριστεῖ ἀπὸ Τὸν Ke11er ὡς τυπικὸ δεῖγμα τοῦ «καθαρόαιμου μολοσσοῦ»5ὀ9.

Ο Anderson σημειώνει πῶς ἡ συγκεκριμένῃ ρἀτσα, παρόλο ποὺ δὲν ἀναφέ-

ρεται ἀπὸ τον Ξενοιρῶντα, ᾖταν γνωστὰ γιὰ Τὰ προσόντα της ἀπὸ Τὰ κλασικὰ

ᾕδπ χρόνια καὶ προερχόταν ἀπὸ Τὰ σκυλιὰ ποὺ χρησιμοποιοῦσαν oi Βοσκοὶ

στὰ Βουνὰ Τῆς βορειοδυτικῆς Ἑλλἀδας34θ. ΣΤὰ σκυλιὰ ἑπομένως c’1p.B, στ καὶ

Θ, μὲ Τὸ ὑπόλευκο τρίχωμα, Τὸ γεροδεμένο κορμὶ καὶ Τὸ πλατὺ μουσοῦδι, θὰ

πρέπει νὰ ἀναγνωρίσουμε Τοὺς μολοσσοὺς541, ποὺ χρησιμοποιοῦνταν κυρίως

ἀπὸ τους βοσκοὺς ὡς τσοπανόσκυλα34ὶ. Μιὰ κατηγορία, ἀνἀμεσἀ τους, μπο-

ροῦσε νὰ μετέχει καὶ σΤὸ κυνῄγι345, ἀκριβῶς γιὰ νὰ ἐκφοβίσει Τὰ μεγἀλα ζῶα544.

334. Η Rei11y ὅπ. (σπμ. 328) 160, περιλαμβάνει στὴν ὁμάδα αὺΤῂ καὶ Τὸ σκυλὶ ἀρ. 2

(Ρ) στὴ δικῄ μας ὰρίΘμπσπ) καὶ περιγράφει τὰ χαρακτηριστικὰ τους ὡς ἑξῆς «Dogs

2, 6 and 9 are however c1ear1y a different sort of hunting dog, a type of dog new

to Greek art in this frieze, and not to my know1edge seen e1sewhere. This type is

heavier, perhaps somewhat 1arger overa11, sturdier in the shou1ders and neck, and

with a shorter, wider muzz1e when compared to a Laconian hound».

335. Αὐτόθι 162.

336. Ο Ke11er, Hunderassen 26Ἰ κὲ. ταυτίζει τῂν κατηγορία αὺΤῂ ποὺ Τὴν χαρακτηρίζει ὡς

«echte Mo1osser erster C1asse (epirotische Bu11enbeifier)» μὲ Τὰ μεγαλόσωμα σκυλιὰ

ποὺ εἰκονίζονται σὲ νομίσματα τοῦ 4ou n.X. αἰῶνα ἀπὸ Τῂ Μἀδυτο (αὐτόθι πίν. IV, 7).

337. Anderson, Hunting 93: «The mastiff, the Mo1ossian breed was coming into increasing

favor».

338. Hu11 ὅπ. (σπμ. 331) niv. X1X.

339. Ke11er, Hunderassen 263 εἰκ. 64.

340. Anderson, Hunting 93.

34Ἰ. Hu11 ὅπ. (σπμ. 331) 29 κὲ. σῃμ. 39. Γιὰ Τὸν Θηλυκὸ μολοσσὸ σὲ σχέση μὲ τὸν Θἀ-

ναΤο τοῦ Εὐριπίδη Βλ. Tripodi, Cacce 38 κὲ, κυρίως 40.

342. Hu11 ὅ.π. (σπμ. 331) 30.

343. Στὴν ἴδια ράτσα ἀνῄκει καὶ Τὸ σκυλὶ που Βρίσκεται ἀντιμέτωπο μὲ Τὸν Κἀπρο, σΤὸ

ἀποσπασματικὰ διατηρημένο Ψηφιδωτὸ μὲ τὸ κυνῄγι στὸ Παλέρμο: D. v. Boese1ager,

Antike Mosaiken in Sizi1ien (Roma 1983) 47 κὲ. πίν. F, εἰκ. 17-26.

344. Ο Anderson, Hunting 93, πιστεύει ὅτι ἡ ράτσα τῶν μολοσσῶν, ἂν καὶ δὲν ἀναφέρε-

ται ἀπὸ Τὸν Ξενοφωντα σΤὸν ΚυνῃγεΤικὁ του, πρέπει ἤδη νὰ χρησιμοποιοῦνταν ἀπὸ

τοὺς βοσκοὺς στὴν βορειοδυτική ἀρχαία Ἑλλἀδα, ὄχι ὡς «sheep dogs», ἀλλὰ γιὰ νὰ

προστατεῦει Τὰ πρόβατα ἀπὸ τοὺς λύκους καὶ Τοὺς κλέφτες.
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ΣΤὰ σκυλιὰ ποὺ εἰκονίζονται σε νομίσματα τοῦ 4ου π.Χ. αἰῶνα καὶ σὲ μνημεῖα

τῆς πλαστικῆς ὁ Ke11er543 καὶ ὁ Hu11-146 ἀναγνωρίζουν μολοσσοὑς᾿ οἱ εἰκονο-

γραφικἐς Τοὺς ὁμοιότητες μὲ Τὰ σκυλιὰ τῆς τοιχογραφίας ἀρίὗ, στ καὶ Θ ἐπι-

τρἐπουν την ταύτιση τῶν τελευταίων μὲ ἕνα γνωστὸ στὸν ἑλλαδικὸ χῶρο καὶ

ἀπεικονισμένο σε μνημεῖα τῆς ἑλληνικῆς, ἀρχαιότητας εἶδος, χωρὶς νὰ ἀναγ-

καστοῦμε νὰ ἀναζητήσουμε Τὶς ρίζες τους σε ἄλλες ἠπείρους, ὅπως περἐρ-

γως πρότεινε ['1 Rei11y.

Β.Ἱὰ Θηράματα

Στῆν τοιχογραφία με Τὸ κυνήγι εἰκονίζονται ἕξι συνολικὰ Θηρἀματα, ἀπὸ Τὰ

ὁποῖα μόνον ἐκεῖνο ποὺ διακρίνεται στην κάτω δεξιὰ γωνία τῆς παρἀστασης,

Πίσω ἀπὸ Τὰ Πόδια Τῆς μορφῆς ἀρ.10 μὲ Τὸ δίχτυ, εἶναι ἀδιἀγνωστο. Στοι-

χετο γιὰ Τὴν ἀναγνωρίσῃ στη Θέση αὐτῇ ἐνὸς ἐξοντωμένου ζῴου ἀποτελεῖ ἡ

ἔντονη ἀλλὰ περιορισμένου μεγέθους Κόκκινη κηλῖδα αἵματος ποὺ διακρίνε-

ται ἀνἀμεσα σΤὶς κνῆμες τοῦ ἀρκυωροῦ. Τὸ σκοῦρο χρῶμα μὲ Τὸ ὁποῖο ἀπο-

δίδεται ὁ μεγαλόσωμος, ἀπροσδιόριστος ὄγκος του εἶναι δμοιο μὲ Τὸ χρῶμα

ποὺ χρησιμοποιεῖ ὁ ζωγράφος γιὰ νὰ ἀποδώσει Τὸ τρίχωμα τοῦ κἀπρου ἢ Τῆς

ἄρκτου.

Τὰ ὑπόλοιπα Θηρἀματα, δηλαδῆ ἡ ἀντιλόπηθ47 καὶ Τὸ ἐλάφι στη δεξιὰ ἄκρη

Τῆς παρἀστασηςἆίῢβ, καθὼς καὶ ὁ κἀπρος549 καὶ Τὸ λιονΤἀριἆ50 στὰ δύο κεντρικὰ

ἐπεισόδια Τῆς σύνθεσης, δὲν παρουσιάζουν προβλήματα ἀναγνώρισης καὶ ἀπο-

τελοῦν ἀγαπητὰ θέματα Τῆς ἀρχαίας ἑλληνικῆς Τἐχνης, ὅπως θὰ δοῦμε σε ἄλλο

κεφἀλαιο.

Εἰδικὸ ἐνδιαφέρον, λόγω Τῆς σπανιότητας τοῦ Θἐματος, ἀποκτᾶ στην Τοι-

χογραφἰα Τῆς Βεργίνας ἡ ἀπεικόνιση τοῦ Θηρἀματος, ποὺ εἰκονίζεται στῆν

ἐπάνω δεξιὰ γωνία Τῆς παρἀστασης νὰ ξεπροβάλλει ἀνἀμεσα ἀπὸ Τὸ βραχῶδες

ἔδαφος (Πίν. 216, 22, εἰκ.19). Σκουρόχρωμο καὶ μεγαλόσωμο, ἐχει κιόλας δε-

χτεῖ σΤὸ ἀριστερὸ πλευρό του ἕνα ἀκόντιο, σαφῶς προερχόμενο ἀπὸ Τὸν κυ-

νηγὸ ἀρ. 9, ἐνῶ ἕνα δεύτερο ἀκόνΤιο, σΤὸ δεξὶ χέρι τοῦ ἴδιου κυνηγοῦ τὸ ἀπει-

λεῖ. Τὸ ζῶο ἕχει γραπῶσει μὲ τὸ ρύγχος του καὶ κρᾶτά μὲ τὸ δεξί του πέλμα

34S. Ke11er, Hunderassen 258-269 είκ. 64 καὶ 65, niv. IV.7.

346. Hu11 ὅ.π. (σημ. 331), niv. XIX. ὡς ἐπιτύμβιο με ὁλόγλυφο σκυλὶ τοῦ B’ μισοῦ τοῦ 4ου

n.X. αἰῶνα ἀπὸ τὸν Κεραμεικὸ Η. Riemann, Kerameikos IἸ. Die Sku1pruren (Ber1in

1940) niv. 31.

347. Γιὰ Τὸ κυνήγι Τῆς Ἀντιόπης Βλ. Hu11 ὅ.π. (σημ. 331) 83-84. Ο δρος δὲν εἶναι

ἀρχατος, χρησιμοποιεῖται ἐδῶ γιὰ νὰ δηλώσει Τὸ θηλυκὸ ἐλἀφι: Πολυδ. Ὁνομ. 5, 76:

τῶν δὲ ἐλάφων ἄκερως μὲν ἡ θηλεια, ὁ ὃ᾿ ἄρρην κερωφόρος ἡ κερασφόρος.

348. Γιὰ Τὸ κυνήγι τοῦ ἐλαφιοῦ BA. Ξεν. Κυν. 9, 1-20 καὶ Anderson, Hunting 48-51, Πο-

λυδ. Ὁνομ. δ, 78: χρεία δὲ πρὸς αὐτὰς τόξων καὶ ἀκοντίων.

349. Τὸ κυνήγι τοῦ κἀπρου εἶναι Τὸ μοναδικὸ ἀνἀμεσα σ᾿ ἐκεῖνα τῶν μεγἀλων ζώων σΤὸ

ἄποτο ὁ Ξενοφῶν ἀφιερώνει Τμῆμα τοῦ Κυνηγετικοῦ ΤουΞ 10. 1-23 καὶ Anderson.

Hunting 51-55.

350. ΣΤὸ κυνήγι τοῦ λιονταριοῦ καὶ τῶν ἄλλων μεγἀλων ζώων. ὁ Ξενοφῶν, Κυν. 11 ἀφιε-

ρώνει ἕνα πολὺ σύντομο κεφαλαιο.
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Εἰκ. 19. Η ἄρκτος στῂν έπἀνω

γωνία Τῆς παραστασῃς.

την αἰχμὴ ἑνὸς δόρατος μὲ σπασμένο καὶ λυγισμένο σὲ γωνία σΤέλεχος. Αὕτη

ἀκριβῶς ἡ εἰκονογραφικὴ λεπτομέρεια ἐπιβάλλει νὰ Τὸ ταυτίσουμε μὲ ἀρκτοὖὗὶ.

Τὸ κυνηγι τῆς ἀρκτουἇ52 δὲν ἀπασχολεῖ Τὸν Ξενοφωντα στὸν Κυνηγετικό

τουὀὗἆς περιορίζεται μόνο νὰ ἀναφέρει ὅτι κυνῄγι ἄρκτου μποροῦσε νὰ γίνει

στὰ Βουνὰ Τῆς Μακεδονίας, της Θεσσαλίας, Τῆς Ἠπείρου καὶ Τῆς Θρἀκηςἇᾕ,

ὅπως πολὺ ἀργότερα καὶ στην Πάρνηθα, στα χρόνια τοῦ Παυσανίαὀὗὗ. Σὲ κυ-

νῄγι ἄρκτου ἀναφέρεται καὶ μιὰ ἐπιστολὴ τοῦ Ἀλέξανδρου πρὸς Τὸν Πευκέ-

σταἆ-ὒβ, στοιχεῖο ποὺ ὄχι μόνον ἐπιβεβαιώνει την πληροφορία τοῦ Ξενοφωντα

γιὰ την ὕπαρξη ἄρκτων στη Μακεδονία, ἀλλὰ ἑρμηνεύει ταυΤόχρονα καὶ την

ἀναλυτικὴ περιγραφὴ των συνηθειῶν τοῦ ζῴου ἀπὸ τον Ἀριστοτέλη557, ποὺ

ὅπως ὑποθέτει ὁ Ke11er”S8 πρέπει νὰ εἶχε ἄμεση έποπτεία τοῦ θέματος.

Τὸ κυνῄγι της ἄρκτου -ἴσως ἐπειδὴ δὲν σχετίζεται μὲ κανένα γνωστὸ ἢ δη-

μοφιλὲς μυθολογικὸ ἐπεισόδιοθθίὶ- εἶναι πολὺ σπάνιο στην ἀρχαία ἑλληνικὴ

351. Ke11er, Thiere 123 σημ. 203. 'Onmav. Kuv. ΙΕΙ 144: χεῖρες χερσὶ βροτῶν ἴκελαι πό-

δες ἠδὲ πόδεσσι.

352. Γιὰ τῂν ἀρκτο Βλ. γενικὰ RE 11 (1896) λ. Bar, στ. 2759-2762 (M. We11mann). Ke11er,

Thiere 106 κὲ.

355. Ξεν. Κυν. 11, 1: Λέοντες δέ . παρδάλεις, λύγκες, πάνΘηρες, ἄρκτοι καὶ τἆλλα ὅσα

ἐστὶ τοιαῦτα θηρία ἁλίσκεται ἐν ξέναις χώραις᾿ περὶ τὸ Πάγγαιον δρος καὶ τὸν

Κιττὸν τὸν ὑπὲρ τῆς Μακεδονίας, τἀ δ᾿ ἐν τῷ Ὀλύμπῳ τῷ Μυσίῳ καὶ ἐν Πίνδῳ,

τὰ ὃ᾿ ἐν τῇ Νύσῃ τῇ ὑπὲρ τῆς Συρίας καὶ πρὸς τοῖς ἄλλοις δρεσιν, ὅσα οἷα τ᾿

ἐστὶ τρέφειν τοιαῦτα. Ἀνδρόνικος. Ζωγραφικῂ 370.

354. Ke11er. Thiere 111 Κὲ. σημ. 66-69.

555. Αὐτόθι 111 σημ. 69. Παυσ. Ι 32, 1: Ὄρη δὲ ἀθηναίοις ἐστὶ Πεντελικὸν ἔνθα λιθό-

τομίας. καὶ Πάρνης παρεχομένη Θήραν συῶν ἀγρίων καὶ ἄρκτων.

356. Πλοὑτ. Ἀλέξ. 12. Βλ. J. Aymard, Essa! sur 1es chasses romaines (Paris 1951) 47 σημ. 1.

357. ΗυΠ ὅ.π. (σημ. 331) σημ. 27.

358. Ke11er, Thiere 125.

359. Η σπανιότητα τοῦ θέματος δὲν συνεΠἀγεται, ὡσΤόσο, τη συσχέτιση του μὲ τον ἀνα-

τολικὸ χῶρο, ὅπως ὑποστηρίζει ὁ Tripodi, Cacce 87-88, ὅταν καὶ ἡ ὕπαρξη τοῦ ζῴου

στη Μακεδονία, μέχρι Τὶς μέρες μας, καὶ Τὸ ἐπεισόδιο μὲ Τὸν Πευκέστα, βεβαιώνουν

γιὰ Τὸ ἀνΤίθετο.

85



Βλ. ΠΪξ-ΧΠΙΑΤΟΛΟΓΙΚΑ ΣΤ( )IXEIA

εἰκονογραφικὴ παράδοσηἔθὒ, ἀφοῦ ἡ ἀπεικόνιση τοῦ ζῴου περιορίζεται σἐ ἐλά-

χιστα ἐργα τῆς ἀνάγλυφης πλαστικῇςἇθἸ καὶ τῆς᾿ μικροτεχνίαςἇβὶ. Ἀπὸ τη μεταγε-

νἐστερη εἰκονογραφικὴ παράδοση ἡ άρκτοζ᾿ εἰκονίζεται σἐ περισσότερα ἀπὸ ἕνα

ἐπεισόδια στὴ μεγάλη τοιχογραφία ἀπὸ Τὴν Casa de11a Caccia στην Πομπηίαᾒβἇ,

σἐ ρωμαϊκὲς σαρκοφάγους καὶ ἕνα μικρὸ ἀγαλμάτιο τῆς ὕστερης ἀρχαιότητος

ἀπὸ τη Βἐρνηᾒβίθ.

Ἀπὸ την άποφη αὺΤῂ ἡ ἀπεικόνιση τῆς ἄρκτου στὴν τοιχογραφία τῆς Βερ-

γίνας, ἀποτελεῖ ἕνα σχεδὸν μοναδικὸ γιὰ την ἀρχαία ἐλληνικῂ Τέχνη εἰκονο-

γραφικὸ Θἐμα, ποὺ μέχρις ἀποδείξεως, Τοῦ ἐναντίου πρέπει νὰ προσγραφεῖ στο

θεματολὀγιο τοῦ ζωγράφου ποὺ Τὸ δημιούργησε. Η ἐπιλογὴ τοῦ ζωγράφου,

άλλωστε, νὰ Τὸ εἰκονίσει καθὼς ξεπροβάλλει ἀνάμεσα ἀπο τὰ βράχια ποὺ κα-

ταλαμβάνουν μὲ Τὸ μέγεθος τους ὁλόκληρη Τὴν ἐπάνω δεξιὰ γιὰ Τὸν ΘεαΤῂ γω-

νία της παράστασης, παραπέμπει στην πληροφορία γιὰ τοὺς, Τόπους στοὺς

ὁποῖους σύχναζε καὶ στοῦς ὁποίους ζοῦσε ἡ ὰρκοῦδαὀβὒ. Τὸ γεγονός, Τἐλος,

ὅτι ὁ Ἀριστοτέλης εἶχε ἤδη διαπιστώσει τη χειμερία νάρκη τοῦ ζῴου γιὰ σα-

ράντα μέρες,366 ἀποτελεῖ πιθανὸ ὑπαινιγμὸ τοῦ ζωγράφου προκειμένου νὰ κα-

Θορίσει την ἐποχὴ κᾆτὰ την ὁποία διαδραμοΤίζεΤαι Τὸ κυνῄγι, καὶ ποὺ μὲ Βά-

ση Τὰ πραγματολογικὰ τουλάχιστον δεδομἐνα, ἀποκλείεται νὰ συμπίπτει μὲ Τὸν

χειμώναἇβἼ.

5. ΤΟΠΙΟΓΡΑΦΙΚΑ ΣΤΟΙΧΕΙΑ

Τὰ κυνηγετικά ἐπεισόδια Που ἐκτυλίσσονται σἐ ἀνοιχτῶ χῶρο συμπληρώνουν

Τοπιογραφικὰ στοιχεῖα Που ὑπομνηὶιαΤίζουν τη δράση καὶ ὀργανώνουν Τῂ σὺν-

Θεση: δἐνδρα, χόρτα, Βράχοι καὶ πετρες πλαισιώνουν Τὶς ἀνθρώπινες μορφὲς

καὶ Τὰ θηράματα, ἐνῶ σΤὸ βάθος διαγράφεται ἀχνὰ ὁρίζοντος ὀρεινοῦ τοπίου,

γαλάζιες ἐπιφάνειες ποὺ ἀποδίδουν Τὸν οὐρανὸ καὶ ροδαλἐς, κηλῖδες (πίν. 258),

560. Ke11er, Thiere 126. K. Schauenburg. jagddarste11ungen in der griechischen Vasenma-

1erei (1969) 11 σημ. 23-26.

361. ΣΤὸ μνημεῖο τῶν Νηρηίδων: W. A. P. Chi1ds, P. Demargne, Foui1Ies de Xanthos 8. Le

monument de Néréides. Le decor scu1pté (Paris 1989) καὶ στη σαρκοφάγο «Τῶν Θρη-

νουσῶν γυναικῶν», R. F1eischer, Der K1agefrauensarkophag aus Sidon (IstForsch 34, 1983).

362. Ἀνάγλυφος σκύφος ἀπὸ Τὸ ἐργαστηρι τοῦ Perennius: Ο J. P. Descoeudres, An Augu-

stan Hunting Cup, AA 1979, 513-523, κυρίως, 516, προτείνει Τὴν εἰκονογραφικὴ ἐξάρ-

Τηση Τῆς ἀνάγλυφης παράστασης ἀπὸ χαμένο ἐργο τῆς ἐλληνιστικῆς περιόδου ποὺ

ἐνδεχομένως ἀπεικόνιζε Τὸ ἐπεισόδιο μὲ Τὸν στρατηγὸ τοῦ Ἀλεξάνδρου ΠευκἐσΤα, ποὺ

Τὸν δάγκωσε ἄρκτος (Πλοῦτ. Ἀλέξ. 41).

563. Ke11er, Thiere 119 εἰκ. 29. Schauenburg ὅπ. (σημ. 360) 11 σημ. 25.

564. M. Spannage1. Eine spétantike Barenstatuette, jBHistorischen Museums 53-54. 1973-

74, 57. Γιὰ Τὴν ὑποδείξῃ εὐχαριστῶ Τὸν Η. G. Martin.

5565. Ke11er. Thiere 122 σημ. 184-186. Ο Tripodi. Cacc‘e 88. θεωρεῖ πῶς Τὸ λιοντάρι καὶ

ἡ ἄρκτος παραπέμπουν σἐ ἀνατολικὰ πρὸτυπα.

566. Ke11er. Thiere 122. Ἁριστ. Περὶ ζώων VIIἸ 19. 1.

367. Πρδ. Ν. Ya1ouris. Painting in the Age of A1exander the Great and the Successors,

Studies in the History ofἉrt 10. 1982, 267. Hatzopou1os. Cu1tes 100 σημ. 3.
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σε μερικὰ σημεῖα, ποὺ μοιάζει νὰ ὑποδηλώνουν σύννεφα. Πάνω σΤὸ πλουσιο

αὺΤὸ Τοπιογραφικὸ φόντο κι ἀνάμεσα στὰ στοιχεῖα του προβάλλονται οἱ

ἀνθρώπινες καὶ οἱ ζωικὲς μορφες Τῆς παράστασης. Ἀπὸ Τὰ τοπιογραφικὰ στοι-

χεῖα της ἰδιαίτερα σημαντικὰ γιὰ τῆν ἑρμηνεία τοῦ χώρου ὅπου διαδραμαΤίζον-

ται Τὰ κυνηγετικά ἐπεισόδια εἶναι Τὸ δένδρο με Τὶς Ταινίες καὶ ὁ ὀρθογώνιος

πεσσὸς σΤὸ ἀριστερὸ τμῆμα Τῆς παράστασῆς.

Οἱ μορφες πατοῦν πάνω σε μιὰν ἐπίπεδη καὶ χρωματικὰ ἑνιαία ἐπιφάνεια

ἐδάφουςἇββ, πάνω στῂν ὁποία δηλώνονται καὶ Τὰ περισσότερα τοπιογραφικὰ

στοιχεῖα τῆς παράστασης. Ἔνας μεγάλος σκουρδχρωμος Βράχος, μικρὲς λευκες

πέτρες με στρογγυλευμένεςἐπιφάνειες - σΤὸ πρῶτο, κυρίως, ἐπίπεδο - καὶ διά-

σπαρτα, ἀραιὰ ὑδρόβια χόρτα ἀνάμεσά τους ὑπαινίσσονται πὼς ἡ δράση έξε-

λίσσεται κοντὰ σε ΠΟΤάμι, ἀπὸ Τὸ ὁποῖο ὡστόσο δὲν δηλώνεται κανένα εἰκο-

νογραφικὸ στοιχετοὀβ9.

Μαλακὸ Βραχῶδες εἶναι Τὸ Τοπίο στῆν ἐπάνω ἀριστερὴ γωνία Τῆς παρά-

στασης, ὅπου εἰκονίζεται ἡ πληγωμένη Ἀντιόπη (πίν. 113) ποὺ προσπαθεῖ νὰ

ξεφύγει ἀνάμεσα στὰ βράχια370 καὶ Τὰ κλαδιὰ δένδρωνθἭ. Στῆ δεξιὰ πλευρὰ Τῆς

παράστασπς, άνΤίΘετα, οἱ Βράχοι εἶναι ὀγκωδεις, ἀποδίδονται με αἰσθητὰ σκου-

ρότερο χρῶμα καὶ καταλαμβάνουν ὅλο Τὸ ὕφος Τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφάνειας

(Πίν. 22). Ἀνάμεσα σΤὸ βραχῶδες αὺΤὸ ΤΟΠίο, ποὺ Θὰ μποροῦσε νὰ συνεχίζε-

ται καὶ ἔξω ἀπὸ τὰ δρια Τῆς παράστασης, ξεπροβάλλει ἡ πληγωμένα ἄρκτος

μὲ τὸ σπασμένο δόρυ σΤὸ ρύγχος τπς57ὶ.

368. E. Wa1ter-Kap03n, Η ζωφόρος τοῦ κυνηγιοῦ στὴ Βεργίνα καὶ οἱ σκηνὲς Τῆς Ὁδὑσ-

σειας άπὸ Τὸ Esqui1in, Ἀρχαῖα Μακεδονία V, 1989 (1993) 1731-1745, κυρίως 1734.

Ὅμοια ἀποδίδεται Τὸ ἔδαφος πάνω σΤὸ ὅποιο πατοῦν οἱ μορφες καὶ σὲ μερικὲς άπὸ

Τὶς γραπτες ἐπιτύμβιες στήλες άπὸ τῆ Μεγάλη Τούμπα τῆς Βεργίνας: Χρυσ. Σαατσό-

γλου-Παλιαδέλπ, Τὰ ἐπιταφία μνημεῖα ἀπὸ m Μεγάλη Τούμπα Τῆς Βεργίνας (1984)

187 κε. άρ. 13 (127 κε. Πίν. 31-32), 15 (135 κε. Πίν. 35), 16 (139 κέ. Πίν. 36-38),

20 (152 κὲ. πίν. 42-43), 21 (160 κὲ. Πίν. 44) καὶ 23 (170 κέ. Πίν. 47).

369. Ξεν. Κυν. 10, 19 (γιὰ Τὸ κυνῄγι τοῦ κάπρου): Ἁλίσκονται δὲ καὶ ὧδε. ἵστανται μὲν

αὐτοῖς αἱ ἄρκυς ἐπὶ τὰς διαβάσεις τῶν ναπῶν εἰς τοὺς δρυμούς, τὰ ἄγκη, τὰ

τραχέα, ᾗ εἰσβολαί εἰσίν εἰς τὰς ὀργάδας καὶ τὰ ἕλη καὶ τὰ ὕδατα. Τὸ ἐνδεχό-

μενο αὐτὸ δὲν σημαίνει Βεβαίως ὅτι πρέπει νὰ ἀναγνωρίσουμε ἁλιευτικὸ δίχτυ καὶ

πολὺ περισσότερο νὰ ἀποδεχτοῦμε Τὴν ἑρμηνεία Τῆς Ε. Harrison, Macedonian Ident-

ities in Two Samothracian Coffers, σΤὸ Ἀγαλμα. Μελέτες για την ἀρχαία πλαστικὴ πρὸς

τιμὴν τοῦ Γιώργου Δεσπῖνη (Θεσσαλονίκη 2002) 285-291, κυρίως 290, γιὰ Τὴν ταῦ-

τισῃ Τῆς μορφῆς άρ. 10 με Τὸν Πτολεματο.

370. Πολυδ. Ὁνομ. 5, 77-78: τὸν δὲ νεβρὸν οἱ γονεῖς ἀγαγόντες ἐπὶ τὴν εὐνήν, ἵνα πέ-

τρας ἀπορρῶγος περίδρομος παρέχει τὴν ἐκ Θατέρου μέρους ἀσφάλειαν, ἡ μὲν

μήτηρ ἑαυτὴν καταβαλοῦσα θηλάζει τὸ βρέφος, ὁ δὲ πατὴρ ἄποθεν φυλάττει καὶ

πρὸς τὸν προσελθόντα ὑπερμαχεῖ.

371. Ξεν. Κυν. 9, 2: κατασκέψασθαι 3% πρότερον προελθόντα εἰς τὰς ὀργάδας, οὗ εἰσίν

ἔλαφοι πλεῖσταί καὶ 9, 11: ἵστανται δὲ καὶ ποδοστράβαι ταῖς ἐλάφοις ἐν τοῖς

δρεσι, περὶ τοὺς λειμῶνας καὶ τὰ ῥεῖθρα καὶ τὰς νάπας ἐν ταῖς διόδοις καὶ τοῖς

ἔργοις, πρὸς ὅ,τι ἂν προσίῃ.

372. Γιὰ Τὴν ἄρκτο καὶ Τῂ σχέση της μὲ ὀρεινὸ Τοπίο δλ. Ξεν. Κυν. 11, 1: ἁλίσκεται

[άρκτοιἸ... καὶ πρὸς τοῖς ἄλλοις δρεσιν, ὅσα οἷα τ᾿ ἐστὶ τρέφειν τοιαῦτα.
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Τὰ δένδρα ποὺ ρυθμικὰ ἐπαναλαμβάνονται σὲ ὅλο Τὸ μῆκος τῆς παρἀστα-

(mg; ἀποτελοῦν Τὸ πιὸ ἐντυπωσιακὸ στοιχεῖο τῆς τοιχογραφίας.

1. Ἕνα δένδρο μὲ ξερὰ κλαδιὰ ποὺ εἰκονίζεται μισὸ στὴν ἀριστερὴ ἄκρη

τῆς παρἀστασῃς, ἀποτελεῖ Τὸ φυσικό της ὸριο πρὸς τὴν πλευρὰ αὑΤῄ. Η με-

ρικῄ του ἀπεικόνιση δίνει Τᾑν αἴσθηση πὼς Τὸ Τοπίο (καὶ ἡ δράση Που δια-

δραματϊζεται ἐντός του) Θὰ μποροῦσε νὰ συνεχίζεται καὶ ἔξω ἀπὸ Τὰ δρια τῆς

ζωφόρου.

2. Ἕνα μεγἀλο, φυλλωμένο δένδρο ἀνάμεσα στοὺς κυνηγοὺς 2 καὶ 3 (Πίν. 230)

φέρει σΤὸν κορμό του Ταινίες καὶ ἕναν λευκὸ πίνακα, πἀνω σΤὸν ὁποῖον σώ-

ζονται ἀδιάγνωστα κοκκινωπὰ στοιχεῖα. Πρόκειται προφανῶς γιὰ ἕναν εἰκονο-

γραφικὸ ὑπαινιγμὸ Που ὑπομνηματίζει Τὴν ἰδιαιτερότητα τοῦ δένδρου, ἀλλὰ

ἐνδεχομένως καὶ Τὴν ταυτότητα τοῦ χώρου σΤὸν ὁποῖον ἐκτυλίσσονται Τὰ κυ-

νπγετικὰ ἐπεισόδια.

3. Ἕνα ἀκόμη δένδρο, μὲ ἰδιαίτερα παχὺ κορμὸ καὶ ξερὰ κλαδιὰ σὲ 8091')-

Τερο ἐπίπεδο καὶ γί αὐτὸ ἀχνότερο575 δῃλωμένο, λειτουργεῖ ὡς φόντο Πἀνω

σΤὸ ὁποῖο προβάλλεται ὁ κυνηγὸς ἀρ.4 μὲ Τὸ δόρυ καὶ Τὸ ἀκόντιο στὰ δυό

του χέρια (Πίν. 24a). ποὺ μετέχει σΤὸ ἐπεισόδιο μὲ Τὸν κἀπρο.

4. Κεντρικῂ Θέση στὴν παρἀστασπ κατέχει Τὸ μεγαλόκορμο δένδρο μὲ Τὰ

ξερὰ κλαδιὰ574 ποὺ Βρίσκεται ἀνἀμεσα στοϋς κυνηγοὺς ἀρδ καὶ 6 (niv. 238),

ὁριοθετῶντας ἀπὸ Τὰ ἀριστερὰ Τὸ ἐπεισόδιο μὲ έπίκεντρο Τὸ λιονΤἀρι.

5. Μιὰ πυκνῄ, Τέλος, συστάδα ἀπὸ λεΠΤόκορμα, φυλλωμένα δένδρα ἀποτε-

λεῖ Τὸ φυσικὸ φόντο Πἀνω σΤὸ ὁποῖο προβάλλεται ἡ Θριαμβευτικὴ μορφᾑ τοῦ

ἱππέα ἀρ. 8 καὶ Τὸ λιοντάρι ποὺ ἑτοιμάζεται νὰ σκοτώσει (Πίν. 23B, 24B).

6. ΛΑΛΟΥΝΤΑ ΣΥΜΒΟΛΑ II

1. Τὸ δένδρο μὲ Τὶς ταινίες (πίν. 230)

Τὸ φυλλωμένο δένδρο μὲ Τὶς ταινίες ποὺ στολίζουν Τὸν κορμὸ του, ἀνἀμε-

σα στοὺς κυνηγοὺς ἀρ.2 καὶ 3, εἶναι Τὸ πιὸ ἐνδιαφέρον ἀπὸ Τὰ ὁμοειδή το-

πιογραφικἀ στοιχεῖα Τῆς παράστασης καὶ Τὸ δηλωτικότερο, σὲ ό,τι ἀφορᾶ Τὸν

χαρακτῆρα τοῦ ΤΟΠίου, μέσα σΤὸ ὁποῖο ἐκτυλίσσονται Τὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια.

Οἱ ταινίες ποὺ εἶναι κρεμασμένες Πἀνω ἢ γύρω ἀπὸ Τὸν παχὺ κορμό του

καὶ ὁ μικρός, προφανῶς ἀναθῃματικός, Πίνακας σΤὸ μέσον περίπου τοῦ ὕψους

του δὲν ἀφήνουν καμίὰν ἀμφιβολία πὼς πρόκειται γιὰ ἱερὸ δένδρο ποὺ σπ-

ματοδοτεῖ Τὴν παρουσία, σΤὸν εἰκονιζόμενο χῶρο, κἀποιου Θεοῦ. M’ αὐτὸ του-

λἀχιστον Τὸν τρόπο ἑρμηνεύονται ἀνἀλογα δένδρα σὲ λίγα ἀνάγλυφα καὶ κυ-

ρίως σὲ τοιχογραφίες Τῆς ἰταλικῆς χερσονήσουὀῢ.

375. Η Ὄί/ΞὴϊοΓ-Καρῦδῃ ("ML (σῃμ. 568) 1755 ὀνομάζει αὺΤὸν Τὸν τρόπο ἀπόδοσης χρωμα-

τικιἢ προοπτικιἦ.

374. B.\. S. Wagoner. I-‘unkrion unc1 Bec1eurung 1andschafi‘1icher E1emenre in der griechisc‘hen

Re1icfkunsr archaischer bis 1w11enisrischer Zeir (1985) σποράδην καὶ κυρίως, 188-189.

375. B1ech, Kranz 576 κὲ. σῃμ. 1 καὶ 5, ("won ίἹ σχετικὴ Βιδλιογραφία. Βλ. έιήσπς Pckridou-

Gorecki. jagdfries 94 σπμ. 17.
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Στη Βασικῂ μελέτη του γιὰ Τὸ δένδρο καὶ τη λατρεία του στην ἑλληνικὴ

ἀρχαιότητα. ὁ ΒότὴεῂεΓἆἼβ συγκέκ-τρωσε τὶς σχετικὲς παραστάσεις καὶ καΤέλη-

ξε στὸ συμπέρασμα γιὰ τη δενδρολατρεἱα Τῶν ἀρχαίων Ἑλλήνων. Διαμετρικὰ

ἀντιθέτη ἀποφη διατύπωσε ὁ B1ech: «Nie wurde der Baum um seiner se1bst

Wi11en verehrt; in entsprechender Weise feh1te ihm auch eine eigenstéindige

magische Bedeutung. Mit Sa1ben und O1en, Kréinzen und Téinien konnte er unc1

damit auch die durch ihn verehrte Gottheit einem Ku1tbi1d verg1eichbar ver-

schmuckt werden»577.

ΣΤὸ ἴδιο συμπέρασμα κατέληξε πρόσφατα καὶ ὁ O1ivier de Cazanove, ὁ

ὁποῖος Θεώρησε ὅτι οἱ Πομπηϊανέ τοιχογραφίες δὲν ἐπιτρέπουν συμπερἀ-

σματα γιὰ τη δενδρολατρεἱα τῶν Ἐλλήνων κᾆτὰ την ἀποφη του, Τὸ δένδρο,

ποὺ σπἀνια εἰκονίζεται μὲ ταινίες καὶ ἄλλα ἀναθήματα, χρησιμοποιεῖται κύ

ρἱως ὡς ὑποκατάστατο γιὰ τη δήλωσή τοῦ ἱεροῦ ἄλσους, orig περιπτώσεις

ὅπου ἀπὸ την παρἀσταση ἀπουσιἀζει ἕνα ἀρχιτεκτονικὸ στοιχεῖο (στηλη, τρἀ-

πεζα, πρόπυλο κλπ, ποὺ εἶναι οἱ κύριοι ἀποδέκτες τῶν σχετικῶν ἀναθημἀ-

των)578.

Στὴν τοιχογραφία τῆς Βεργίνας ῶσΤόσο, Τὸ δένδρο μὲ τὶς ταινίες καὶ Τὸν

Πίνακα ἀποτελεῖ Τὸν κύριο φορέα Τῶν ἀναθηματικῶν στοιχείων, παρὰ τὸ γε-

γονὸς ὅτι συνυπάρχει στὸν ἴδιο χῶρο με τον ὀρθογώνιο πεσσό. Δεν λειτουρ-

γεῖ ἑπομένως ῶς ὺποκαώστατο τοῦ πεσσοῦ, ἀλλὰ ἀποτελεῖ Τὸν πρωτογενῂ

ἀποδέκτη της ἀνἀθεσης.

Στην Παλατινῂ Ἀνθολογία ἀναφέρονται δέκα συνολικὰ ἀναθέσεις πἀνω σέ

δένδρα, ἀπὸ Τὶς ὁποῖες ἐκεῖνες τῶν κυνηγῶν εἶναι ἡ πολυπληθέστερη ὸμἀδαδἱἼἰ).

Κοινὸ χαρακτηριστικὸ σε ὅλες τὶς περιπτώσεις εἶναι ἡ ἀνάρτηση πἀνω σε δέν-

δρα στοιχείων τῆς κυνηγετικῆς σκευᾔς ἡ τμημάτων ἀπὸ τὰ Θηρἀματα, ῶς δη-

λωση τῆς εὐγνωμοσύνης τοῦ κυνηγοῦ γιὰ τὴν εὐμενῂ συμμέτοχή τοῦ Θἐοῦ στο

κυνῄγιὀβθ. Πρόκειται ἑπομένως γιὰ μιὰ πρἀξη ποὺ ὁλοκληρώνει Τὸ κυνῄγι καὶ

ποῦ, καθὼς ἐκφράζεται μὲ κυνηγετικὰ ὅπλα ἡ τμῄματα ἀπὸ Τὰ Θηρἀματα, δὲν

μπορεῖ νὰ σχετιστεῖ μὲ Tn μορφῂ καὶ Τὸν τυπο Τῶν ἀντικειμένων ποὺ εἶναι

ἀναρτημένα στο ἱερὸ δένδρο τῆς τοιχογραφίας στη Βεργἱνα.

Οἱ ἀναθέσεις τῶν ἐπιγραμμάτων της Γαλατινῆς Ἀνθολογίας ἀναφέρονται

στην καταλήξη τοῦ κυνηγιοῦ καὶ ἀπὸ την ἀποφη αὐτὴ παραπέμπουν στην πα-

ραἱνεση τοῦ Ξενοφωντα σΤὸν Κυνπγετικζ), 6, 13 πρὸς Τὸν κυνηγέτη, νὰ ξεκι-

νῄσει Τὸ κυνηγι ἀφοῦ προηγουμένως Τἀξει σΤὸν Ἀπόλλωνα καὶ την Ἂρτεμη

Ἀγροτέρᾳ αὑτὸν δὲ τὰς κύνας λαβόντα ἰέναι πρὸς τὴν ὑπαγωγὴν τοῦ κυ-

νηγεσίου. καὶ εὐξάμενον τῷ Ἀπόλλωνι καὶ τῇ Ἀρτέμιδι τῇ Ἀγροτέρᾳ με-

ταδοῦναι τῆς θήρας...

576. C. Bétticher, Der Baumku1rus der He11enen (1856) σπορἀδην.

577. B1ech, Kranz 581.

578. O1ivier de Cazanove, Suspension d‘ex-voto dans 1es bois sacrés. σΤὸ Les bois sacres.

Co11oque Internationa1, Nap1es 1989 (Edition J. Bérard 10, 1995) 111-126.

579. Παλ. Ἀνθ. νι 55, S7. 106, 168, 262, 331.

580. Ἀπὸ τοὺς θεοὺς ποὺ ἀναφέρονται Τὸ μέγιστο ποσοστὸ ἀφορἀ τον Πἀνα, καὶ ἀμέσως

μὲτὰ τον Ἀπόλλωνα, Τὴν Ἄρτεμη καὶ τὸν Ἡρακλῇ.
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Τὰ συγγενέστερα εἰκονογραφικὰ παρἀλληλα μὲ Τὴν τοιχογραφία της Βεργί-

νας ἀποτελοῦν ἀναθηματικά ἀνάγλυφα τῶν ἐλληνιστικῶν χρόνων, ὅπου εἰκονί-

ζονται δένδρα ἀλλὰ καὶ πεσσοί, συνδυασμένα ἢ ὄχι μὲ Τὴν παρουσία ἀναθέτῶν

καὶ Κάποιος θεότηταςὗβἳ. Ἀνάμεσα τους Τὸ ἀνἀγλυφο τοῦ Μονἀχου ἀποτελεῖ

ἴσως Τὸ πλησιέστερα ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἀποφη μνημεῖα Τὸ στολισμένο μὲ

ταινίες δένδρο καὶ ὁ πεσσὸς ποὺ εἰκονίζονται στὴν ἀριστερὴ γιὰ Τὸν Θεατὴ

ἄκρη της ἀνάγλυφης παρἀστασης εἶναι στοιχεῖα συγγενικὰ μὲ της τοιχογρα-

φίαςὀβὶ, ἐνῶ ἡ ἀπεικόνιση Τῶν Θεοτήτων στη δεξιὰ πλευρὰ τοῦ ἀναγλύφου δὲν

ἀφήνει καμίαν ἀμφιβολία γιὰ τὴν ἱερότητα τοῦ ὑπαίθριου χώρουὗβὀ.

Χωρὶς νὰ εἶναι ἀπαραίτητο νὰ Θεωρήσουμε ὅτι Τὸ ἱερὸ δένδρο της Βερ-

γίνας ἀποτελεῖ ἔνδειξη δενδρολατρείας, μὲ Τὸν γενικευμένο τρόπο ποὺ την

ἀντιμετώπισε ὁ Βδῖῆεηετ, εἶναι λογικὸ νὰ συμπεράνουμε ὅτι μὲ Τὶς ταινίες

καὶ Τὸν ἀναθηματικὸ Πίνακα τὸ δένδρο αὐτὸ ἔχει μιὰν ἰδιαίτερη σημασία ποὺ

Τὸ καθισΤἁ ἱερὸ ἢ καθιερωμένο ἀπὸ την παρουσία ένὸς Θεοῦ «Der einze1

Baum, abet auch der gesamte Hain, waren Bestandtei1 eines Hei1igtums, das

die Gegenwart einer Gottheit —seine Hierophanie— manifestierte»584. Ἀποτε-

λεῖ ἑπομένως λαλοῦν σύμβολο Που χαρακτηρίζει Τὸν χῶρο σΤὸν ὁποῖον

ὲνΤἀσσεταιὀβὒ.

2. Ο πεσσὸς (πιν. 9α, 13a, 24a)

ΣΤὸ Βάθος της παρἀσΤασης, ἀνἀμεσα στοῦς κυνηγοὺς ἀρ. 3 καὶ 4 ποὺ με-

Τέχουν σΤὸ ἐπεισόδια μὲ Τὸν κἀπρο, εἰκονίζεται ὀρθογώνιος πεσσός, προο-

πτικα ἀποδοσμένος, Που ἀπολήγει σὲ κυμάτια καὶ ἐπιστρέφεταιμὲ Τρία ἀσαφη,

ὡς πρὸς Τὸ σχῆμα τους, ἀντικείμενα.

Τὰ ἀντικείμενα αῦΤὰ ἀποδίδονται μὲ σφαιρικὲς ἀπολήξεις καὶ μακρὀστενους,

σχεδὸν ἀδιαφοροποίητους κορμοὺς. Μόνον μιὰ μικρὴ ἀπόκλιση ἀπὸ την ἀπό-

λυΤη κανονικότητα τοῦ σχήματος ἐπιτρέπει την ἀναγνώριση ὄχι κάποιών ἄλλων

ἀντικειμένωνἇββ, ἀλλὰ ἀγαλματίων ποὺ ἀποδίδονται σχεδὸν ὡς ξόανα, καταλαμ-

Βάνουν τρεῖς ἀπὸ Τὶς Τέσσερις γωνίες της Τετράπλευρης ἀπόληξης τοῦ πεσ-

σοῦ καὶ εἶναι στραμμένα μὲ διαφορετικῂ κατεύθυνση, πρὸς Τὰ ἔξω. Η διαφορὰ

381. Bétticher ὅπ. (σημ. 376) 148 κέ., είκ. 23-25.

382. U. Hausmann, Griechische Weihre1iefs (1960) 89 κέ. ἐικ. SS. Wegener ὅ.π. (σημ. 374)

ἀρ. κατ. 213 σ. 176-178, 189, 324. B. S. Ridgway, He11enistic Scu1pture 11 (Wisconsin

2000) 209 κε.

383. Γιὰ Τὶς ἀπόψεις ποὺ διατυπώθηκαν σχετικὰ μὲ Τὴν ταύτιση τῶν ἀγαλματίων μὲ συγ-

κεκριμένες Θεότητες Βλ. Ridgway (προηγ. σημ., καὶ Α. Stewart, Greek Scu1pture. An

Exp1oration (New Haven/London 1990) 625-627. Η Pekridou-Gorecki, Jagdfries 93 κὲ.

ἀμφισβήτησε πρόσφατα Τὴν ἑρμηνεία τοῦ χώρου σΤὸν ὁποῖον διαδραματίζεται Τὸ κυ-

νῄγι τῆς Βεργίνας, ὡς ἱεροῦ ἄλσους, ἀπὸ Τὸν Μανόλη Ἀνδρόνικο, μὲ Τὸ ἐπιχείρημα

πῶς σὲ Τέτοιους χώρους Τὸ κυνῄγι ἦταν δραστηριότητα ἀπαγορευμένη.

384. B1ech, Kranz 382.

385. ΣΤὸ ἴδιο συμπερασμα γιὰ Τὸ δένδρο τῆς τοιχογραφίας καταλῄγει καὶ ἡ Pekridou-

Gorecki, Jagdfries 89-103, κυρίως 9S. Γιὰ Τὴν ἑρμηνεία Τοῦ χώρου BA. παρακἀτω.

386. A. Majuri, Re1ievo νοϊἰνο di Artemis, Cth ΓΙ (1932-40), δἸ κέ. LIMC 11.1, λ. Artemis,

699 ἀρ. 1024 niv. 525 (L. Kahi1, N. Icard).
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στὸ μέγεθός τους ὑποδηλώνει την πρόθεση γιὰ τὴν προοπτική τους τοποθέ-

τηση σΤὶς τρεῖς ἀπὸ τὶς τέσσερις γωνίες τῆς τετράπλευρης εΠἰστεφης.

Πρόσφατα ἡ Pekridou-Gorecki πρότεινε την ἀναγνωρίση στὸν πεσσὸ τῆς

τοιχογραφίας μιᾶς τρίπλευρης καὶ ὄχι τετράπλευρης στηληςἷὶδἘ᾿ με παρατηρη-

σεις ποὺ δὲν ἀνταποκρίνωνται στα στοιχεῖα τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου τὸ δεξὶ

ἀγαλμάτιο δὲν εἰκονίζεται στην ἀντίστοιχη γωνία τοῦ πεσσοῦ, ὅπως προτείνει

στη σχεδιαστικὴ της ἀναπαράσταση, ἀλλὰ αἰσθητὰ μετατοπισμένό πρὸς τα ἀρι-

στερὰ τοῦ ΘεαΤῇ. Νοεῖται, ἐπομένως, πὼς καταλαμβάνει την (ἀθέατη) Πίσω γω-

νία τῆς τετράπλευρης ἐπιφάνειας, στῂν τεταρτη γωνία τῆς ὁποίας, στα δεξιὰ

τοῦ ΘεαΤᾗ, διατηροῦνται ἀχνὰ ἴχνη ποὺ ἀνῄκσυν ἴσως σε μικρὸ πουλί.

Η ἀσἀφεια στη διαμόρφωση τῶν ἀγαλματίων δυσχεραίνει τὴν ταύτισή τους

μὲ συγκεκριμενες τριαδικὲς Θεότητες. Ο τρόπος με Τὸν ὁποῖον ἀπεικονίζρν-

ται, με μακρόστενους ἀδιαμόρφωτους κορμοὺς καὶ στρογγυλὰ κεφάλια, δὲν

ἐπιτρέπει ἀσφαλεῖς ταυΤίσεις. Μόνον ἡ ὁμοιομορφία τους καὶ ὁ ἀριθμός τους

μποροῦν νὰ στηρίξουν ὑποθέσεις σχετικὲς μὲ τὴν ἑρμηνεία τους. Σωστὰ ἐπο-

μενως ἡ Pekridou-Gorecki πρσχώρησε στην ἀναζήτηση τριαδικῶν Θεότητων,

τῆς Ἄρτεμης, τῶν Νυμφών ἢ Τῶν Χαρίτωνθββ, παρόλο που ἡ ἐπιλογὴ ἀνἀμεσἀ

τους δὲν προκύπτει ἀπὸ Τὰ ἐλλιΠῂ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα, ἀλλὰ ἀπὸ την

ἑρμηνεία ττίς παραστασης, γιὰ τὴν ὁΠοία θὰ γίνει λόγος σε διαφορετικῂ ἐνό-

τητα της μελέτης αὑτῆς.

Τὸ μόνο συμπερασμα στὸ ὁποῖα μποροῦμε με ἀσφάλεια νὰ καταλήξουμε στὸ

σημεῖο αὐτὸ εἶναι ἡ διαπίστωση πὼς ὁ ὀρθογώνιος πεσσός, ὅπως καὶ Τὸ στο-

λισμενο δένδρο, ἀποτελοῦν λαλοῦντα σύμβολα ποῦ χαρακτηρίζουν τὸν χῶρο

ὅπου διαδραματίζονται τα κυνηγετικὰ ἐπεισόδια, ὡς Τόπο δηλαδὴ ὅπου ἔμμε-

σα δηλώνεται ἡ παρουσία Κάποιας θεότητας σχετικῆς με Τὸ νόημα καὶ το πε-

ριεχόμενσ Τῆς παραστασης.

387. Pekridou-Gorecki, jagdfries 99 εἰκ. 3.

388. Αὐτόθι 96 κὲ. καὶ 103.

91



B3. ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΚΑ ΘΕΜΑΤΑ

No artist creates in a vacuum.

No masterwork, however inventive, is tota11y origina1 58".

1. ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΚΑ ΠΑΡΑΛΛΗΛΑ

Η τοιχογραφία μὲ τὸ κυνηγι Τῆς Βεργἱνας, ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἀποψηθ90

ἐντάσσεται στη μικρὴ ὁμάδα μνημείων τοῦ 40v n.X. αἰῶνα ποὺ εἰκονίζουν πε-

ρισσότερα τοῦ ὲνὸςἇ91 κυνηγετικὰ ἐπεισόδια. Στὴν ὁμάδα αὺτῂ ἀνῄκουν λἰγα

σχετικα μνημεῖα, ποὺ συγγενεύουν μὲ Τὴν τοιχογραφία ὡς πρὸς την ἀφηγημα-

τικῂ πληρότητα τοῦ θέματος.

α. Η ζωφόρος μὲ σκηνὴ κυνηγιοῦ στη βόρεια πλευρὰ τοῦ Ἡρώου Τᾔς Τρυ-

σαςὒ92 ἀποτελεῖται ἀπὸ ὀκτὼ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια οἱ κυνηγοῖ, ἔφιπποι ἢ πε-

ζοὶ, μὲ συνοδεία σκυλιῶν καὶ ὁπλισμένοι μὲ ἀκόντια, Togo Kai πελέκεις, έπι-

κεντρῴνουν m δράση τους γύρω ἀπὸ έλάφια, Ἀρκουδέαςκαὶ Πάνθηρα. Τὸ το-

πτο δηλώνεται μὲ σειρὰ δένδρων, ἀπὸ m ὅποια Τὰ περισσότερα εἶναι τοπο-

θετημένα στοὺς ἁρμοὺς Τῶν πλακῶν τῆς ζωφόρου.

B. Η ἀνάγλυιρη παράσταση κυνηγιοῦ ποὺ κοσμεῖ m δάση τῆς σαρκοφάγου

τῶν «θρηνουσῶν γυναικῶν» καταλαμβάνει καὶ Τὶς τέσσερις πλευρές τηςἔἳ)5 (εἰκ.

ΖΟα-δ): ἡ κυνηγετική δράση περιορίζεται σΤὶς μακρὲς πλευρὲς τοῦ μνημείου,

μὲ Πέντε σὲ Κάθε πλευρὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια. Στη μιὰ πλευρὰ εἰκονίζονται

εἴκοσι τρεῖς κυνηγοὶ, ἀπὸ τοὺς ὁποίους τρεῖς ἔφιπποι καὶ εἴκοσι πεζοὶ, ποὺ

ὁπλισμένοι μὲ ἀκόντια (ἢ δόρατα), πελέκεις, σπαθιὰ καὶ Togo, καὶ μὲ τη συ-

νοδεἱα σκυλιῶν, κυνηγοῦν ἀρκτο, ἀγριόχοιρο, λέαινα καὶ δύο έλάφια.

389. F. S. K1einer, The Ka1ydonian Hunt: A Reconstruction of a Painting from the Circ1e

of Po1ygnotos, AntK 15, 1972, 7.

390. Πρέπει ἐξαρχῆς νὰ σημειωθεῖ πως στόχος Τῆς ἑνότητας αὐτῆς δὲν εἶναι νὰ παρακο-

λουθήσει In γένεση καὶ την ἐξέλιξη κάθε εἰκονογραφικοῦ τύπου της τοιχογραφίας,

ἀλλὰ νὰ διερευνήσει τὸν τρόπο μὲ Τὸν ὁποῖον ὁ ζωγράφος της ἀξιοποίησε Τὴν προ-

γενέστερη εἰκονογραιρικη παράδοση ἡ Τὸ ἐνδεχόμενα νὰ δημιούργησέ γιὰ τὶς ἀνάγκες

της νέους εἰκονογραφικοὺς τῦπους.

391. Δὲν περιλαμβάνονται ἑπομένως σ᾿ αὺΤῄν, καὶ θὰ συζητηθοῦν στην ὲΠόμενη ὲνότητα,

Τὰ μνημεῖα ποὺ εἰκονίζουν συνθέσεις μὲ ἕνα μόνο κυνηγετικὸ ἐπεισόδια, ὅπως οἱ

συνθέσεις ποὺ εἰκονίζουν Τὸ κυνῄγι τοῦ Καλυδωνίου Κάπρου, Τὰ ψηφιδωτὰ μὲ Τὸ κυ-

νῄγι τοῦ ἐλαφιοῦ καὶ Τὸ κυνῄγι τοῦ λιονταριοῦ ἀπὸ την Πέλλα, Τὸ ψηφιδωτὸ ἀπὸ Τὸ

Serif τῆς Ἀλγερὶας, Τὸ μαρμάρινα συνταγμα τοῦ κυνηγοῦ μὲ τὸν κάπρο ἀπὸ Τῂ Βερ-

γἱνα, Τὸ ἀνάγλυφο τῆς Μεσσήνης καὶ ἡ στενὴ πλευρὰ τῆς σαρκοφάγου τοῦ Ἀλεξάν-

δρου.

392. W. Ober1eitner, Das Heroon von Trysa. Ein 1ykisches Fijrstengrab des 4. jahrhunderts

v. Chr., AW 25, 1994, 46 εὶκ. 99a-c, 100 καὶ σ. 68, ὅπου καὶ ἡ παλαιότερη Βιδλιο-

γραφἱα.

393. R. F1eischer, Der K1agefrauensarkophag aus Sidon (IstForsch 54, 1983) 11-15, 50-35

Πὶν. 12-17. Σημαντικζ) παραμένει Τὸ ἀρθρο τοῦ F. Hi11er, Zu den Socke1friesen des

K1agefrauensarkophags, MWPr 1960, 1 κὲ.
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ΕΙΚΟΝΟΙῬ-ᾪΒΙ K_-\ Ι 1.-\P.-k\.\1 |.\.-\

Στην ἄλλη μακρὰ πλευρὰ εἰκονίζονται εἴκοσι Τέσσερις κυνηγοί, πέντε ἐφιπ-

ποι καὶ δεκαεννέα πεζοί, ποὺ ὡπλισμένοι μὲ ἀκόντια ἡ δόρατα, πελέκεις. Τό-

ξα καὶ Πέτρες, κυνηγοῦν μὲ τη συνοδεία σκυλιῶν τρεῖς λέαινες, ένα ἐλάφι καὶ

ἐναν ἀγριόχοιρο. Ὄλοι οἱ κυνηγοὶ φοροῦν χιτωνίσκο καὶ χλαμύδα, καὶ καλύ-

πτουν Τὸ κεφάλι τους μὲ την περσικὴ τιάρα (ἢ κυρβασία). Η δήλωσή τοῦ το-

πϊου περιορίζεται στην ἀπεικόνιση τριῶν δένδρων στη μία πλευρὰ καὶ δύο

στην ἀλλη.

γ. Η ἀνἀγλυφη παρἀσταση στη μιὰ ἀπὸ Τὶς μακρὲς πλευρὲς Τῆς σαρκοφἀ-

γου «τοῦ Ἀλεξανδρουῤθίθ, ἀποτελεῖται ἀπὸ δύο κυνηγετικὰ ἐπεισόδια (εὶκ. 21α).

ΣΤὸ κυνήγι τοῦ λιονταριοῦ, ποὺ καταλαμβάνει Τὸ μεγαλύτερο τμῆμα της, μεΤέ-

χουν Πέντε κυνηγοί, τρεῖς ἔφιπποι καὶ δύο πεζοί, μὲ Togo, πελεκυ, ἀκόντια

καὶ δόρατα. Ἔνας ἀπὸ τοὺς ἐφίππους καὶ οἱ δύο πεζοὶ φοροῦν ἀνατολικὴ

ἐνδυμασία, οἱ δύο ἄλλοι ἱππεῖς εἰκονίζονται μὲ χιτωνίσκο καὶ χλαμύδα. ΣΤὸ

κυνηγι μετέχουν τρία λαγωνικἀ.

ΣΤὸ κυνηγι τοῦ ἐλαφιοῦ, που συμπληρώνει την παρἀσταση, μετέχουν δύο

κυνηγοί, μὲ χλαμύδα καὶ ἀκόντιο ἡ δόρυ ὁ ἕνας, μὲ ἀνατολικὴ ἐνδυμασία καὶ

Πέλεκυ ἀνατολικοῦ Τύπου ὁ ἄλλος. Πουθενὰ δὲν ὑπαρχει δήλωσή τοπίου.

δ. Στὸ πολὺ κατεστραμμἐνο ψηφιδωτὸ σΤὸ Παλέρμοἔθῢ, εἰκονίζονται κυνη-

γετικὰ ἐπεισόδια ποὺ συνυπάρχουν στὸν ἴδιο χῶρο (εἰκ.21[ὖ): κυνήγι λιοντα-

ριοῦ μὲ ἱππέα ποὺ φορὰ χιτωνίσκο καὶ χλαμύδα καὶ ἑτοιμάζεται νὰ καρφώσει

Τὸ δόρυ του στο ἀπειλητικὰ θηραμα, καὶ κυνήγι Κἀπρου, ποὺ καταλαμβάνει Τὸ

κεντρικὸ καὶ Τὸ δεξὶ μέρος Τῆς παρἀστασης: Τὸ θηραμα εἰκονίζεται δρθιο,

ἀντιμέτωπο μὲ μολοσσό, ἐνῶ Πίσω του, ὄρθιος σΤὸ ἄλογό του, εἰκονίζεται

ἱππέας μὲ χιτωνίσκο καὶ χλαμύδα, ποὺ ἀνασηκώνει Τὸ δόρυ ἀπειλητικἀ, καὶ

πεζὸς κυνηγὸς μὲ ἀνατολικὴ ἐνδυμασία καὶ Togo. ΣΤὸ ἐδαφος, πανω σΤὸ ὁποῖο

δηλώνονται Πέτρες, ἕνα σκυλὶ κείτεται νεκρό. Δύο ὑψηλόκορμα φυλλωμένα

δένδρα καὶ μιὰ συστάδα λεπΤόκορμων συμπληρώνουν Τὸ ΤΟΠίο.

Κοινὸ χαρακτηριστικὸ ὅλων αὐτῶν τῶν παραστάσεων εἶναι ἡ συνύπαρξη πε-

ρισσότερων τοῦ ἑνὸς κυνηγετικῶν ἐπεισοδίων, ὡς τμημάτων τῆς ἴδιας σύνθεσης.

Μιὰ Βασικὴ διαφορὰ ἀνἀμεσα σὲ ὅλες αὐτὲς Τὶς παραστάσεις καὶ στην τοι-

χογραφία Τῆς Βεργίνας εἶναι ἡ δήλωσή μέσω Τῶν ἐνδυματολογικῶν στοιχείων

ἢ τῆς κυνηγετικῆς σκεψῆς, πως Τὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια διαδραματίζονται

στην Ἀνατολῄ. Η παντελὴς ἀπουσία ὁποιουδήποτε ἀναλόγου «ἀνατολικοῦ» στοι-

χείου στην τοιχογραφία Τῆς Βεργίνας δηλώνει προφανῶς πῶς Τὰ κυνηγετικὰ

ἐπεισόδια ποὺ την ἀπαρτίζουν λαμβάνουν χώρα σΤὸν εὐρωπαϊκὸχῶροἆ9β.

394. v. Graeve, A1exandersarkophag Πίν. 1.2.

395. Hé1scher, Historienbi1der 186 κε. σημ. 1145, ὅπου καὶ ἡ παλαιότερη θιθλιογραφία.

D. v. Boese1ager, Antike Mosaiken in Sizi1ien (Roma 1983) 47 κὲ.

396. Pekridou—Gorecki, Jagdfries 95: «woh1 irgendwo in Makedonien». Η ἀποψη τοῦ

Tripodi, Cacce 88 κὲ. πῶς τὸ πλῆθος τῶν θηραμάτων στην ἴδια σύνθεση παραΠέμπει

σὲ ἀνατολικὰ πρότυπα, στηρίζεται στη μεθοδολογικὰ λανθασμένη, κατὰ τη γνώμη μου,

σύγκριση ποὺ ἐπιχειρεῖ μὲ ἐργα Τέχνης τοῦ ὲλλαδικοῦ χώρου (Τὰ ψηφιδωτὰ Τῆς Πέλ-

λας, γιὰ παράδειγμα). Η ἀπεικόνιση πολλαπλῶν κυνηγετικῶν ἐπεισοδίων στην ἴδια

παρἀσταση εἶναι γνωστη στην ἑλληνικὴ ἀγγειογραφία ἤδη ἀπὸ Τὰ ἀρχαϊκα χρόνια,

ὅπως καὶ ὁ ἴδιος παραδέχεται (αύΤόθι 70 κὲ.)
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ΗΚ()Ν( )ΙῬΛΦΙΚΑ Ι ΙΑΡΑΑΛΙ [ιχ-Χ

Εἰκ.200-δ. Παράσταση κυνηγιοῦ στὴ Βάση τῆς σαρκοφάγου Τῶν «Θρπνουσὡν γυναικῶν».



BS. ΕΙΚΟΝΟΓΙἶ-ὭΗΚΛ HEM-VIA

EiK.210. Κυνήγι ,Χήὶνταριοὐ Kai ἐλάφου.

Σαρκοφάγος «τοῦ Ἀλεξάνδρου» στὴν Κωνσταντινούπολῃ.

EiK.ZIB. Τὸ Ψιἳφιδωτί) μὲ κυνήγι OTC) Παλέρμο.
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ΕΙ ΚΟΝ( )Ι ἸἏΦΙΚΑ Ι ΙΛΡΑ.Χ.-ΧΙ [ΛΑ

Βοηθητικὲς γιὰ τὴν κατανόηση τῆς τοιχογραφίας εἶναι οἱ ὁμοιότητες, ἀλλὰ

κυρίως οἱ διαφορές ποὺ διαπιστώνονται σΤὸν τρόπο μὲ Τὸν ὁποῖον ἀπεικονί-

ζονται Τὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια στὶς παραΠάνω παρασΤἀσεις, ἐνῶ διαφωτι-

στικὲς εἶναι οἱ ὁμοιότητές της μὲ Τὸ ψηφιδωτὸ τοῦ Παλέρμου, Τὸ μοναδικὁ

ἀνάμεσα τους ποὺ προσομοιάζει καὶ ἀντανακλά Τῂ ζωγραφικῂ τεχνικῄ.

Στὶς ἀνάγλυφες παραστάσεις Τὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια διευθετοῦνται μὲ δια-

φορετικὸ τρόπο ἀπ᾿ ὅ,τι στην τοιχογραφία τῆς Βεργίνας καὶ στὸ ψηφιδωτὸ τοῦ

Παλέρμου: οἱ μορφὲς ἐντάσσονται σὲ αὐτόνομα ἐπεισόδια ποὺ εἰκονίζονται ὡς

κλειστὲς θεματικὲς καὶ εἰκονογραφικὲς ἑνότητες, μὲ πυρῄνα Τὸ θήραμα, καὶ

σχεδὸν παρατάσσονται ἡ μιὰ πίσω ἀπὸ τὴν ἄλλη, δεξιὰ καὶ ἀριστερά του.

ΣΤὸ Ἡρῶο τῆς Τρῦσας καμιὰ μορφῂ δὲν καλύπτει Τὴν ἀλλπ, καὶ Τὰ δένδρα,

ὑπαινιγμὸς γιὰ τη δῄλωση τοῦ ΤΟΠίου, χρησιμοποιοῦνται Ταυτοχρόνα ὄχι μό-

νον λειτουργικὰ ὡς σημεῖα ἀρμογῆς τῶν πλακῶν της ζωφόρου, ἀλλὰ καὶ συν-

Θετικἀ, γιὰ Τὴν ὁριοθέτηση Τῶν κυνηγετικῶν ἐπεισοδίων.

Στη σαρκοφάγο Τῶν «θρηνουσῶν γυναικῶν» οἱ ἀνθρώπινες ἀλλὰ καὶ οἱ ζωι-

κὲς μορφὲς ἔχουν ἐπίσης τον δικό τους ζωτικζ) χῶρο. Σὲ λίγες περιπτώσεις

προβάλλονται πάνω στὰ λιγοστὰ δένδρα ἢ στὰ σκυλιά, καὶ πολὺ σπάνια ἡ μία

ὑπερκαλύπτει στοιχεῖα Τῆς ἄλλης.

Στη σαρκοφάγο «τοῦ Ἀλεξάνδρου» Τὸ μεγαλύτερο βάθος στη σύνθεση έμφανί-

ζεται σΤὸ Κέντρο, κυρίως μὲ Τῂ δήλωσή τοῦ κυνηγοῦ Πίσω ἀπὸ Τὸ λιονταρι. ΣΤὰ

ἀλλα σημεῖα ἡ ὑπερκαλύψη τῶν εἰκονογραφικῶν στοιχείων εἶναι περιορισμένη.

Παρὰ τὴν ὁμοιότητα στὰ ἐπιμέρους εἰκονογραφικὰ μοΤίδα τῶν ἀνθρωπίνων

καὶ Τῶν ζωικῶν μορφῶν, ὅπως Θὰ δοῦμε στὴ συνέχεια τῆς ἑνότητας αὐτῆς, ὁ

τρόπος μὲ Τὸν ὁποῖον δηλώνεται σΤὶς ἀνάγλυφες παραστάσεις ἡ σχέση τῶν

μορφῶν μὲ Τὸν τρισδιάστατο χῶρο ὑλοποιεῖται μὲ έπίπεδα σχεδὸν παράλληλα

πρὸς την ἀναγλυφικῂ ἐπιφάνεια, ποὺ ἀκόμη καὶ στη σαρκοφάγο «τοῦ Ἀλεξάν-

δρου» δὲν ἔχουν ἔντονα λοξὴ σχέση μαζί της. Τὸ τοπίο εἶναι ἀνύπαρκτο στῂ

σαρκοφἁγο, ἢ δηλώνεται σχεδὸν ἀφαιρετικἀ, μὲ τὰ ξερὰ δένδρα στὰ δύο ἄλλα

ἀνάγλυφα μνημεῖα.

ΣΤὸ ψηφιδωτὸ τοῦ Παλέρμου, ὰνΤίΘετα, Τὸ τοπίο εἶναι πλουσιότερο καὶ τὰ

σωζόμενα εἰκονογραφικὰ του στοιχεῖα παρουσιάζουν έντυπωσιακὲς ὁμοιότητες

μὲ Τὰ ἀντίστοιχά τους της τοιχογραφίας στη Βεργίνα. Οἱ Πέτρες δηλώνονται

μὲ Τὸν ἴδιο τρόπο, ἀφήνοντας Τῂ σκιὰ τους σΤὸ ἔδαφος, καθὼς φωτίζονται

ἀπὸ ἀριστερά. Ο κορμὸς τοῦ ἀριστεροῦ, γιὰ Τὸν ΘεαΤῄ, δένδρου σΤὸ φηφι-

δωτὸ εἰκονίζεται μισός, ὅπως καὶ στην τοιχογραφία, ἐνῶ ὅμοια μὲ Τὰ φυλλω-

μένα δένδρα ἀνάμεσα στοὺς κυνηγοὺς ἀρ.7 καὶ 8 τῆς τοιχογραφίας ἀποδίδε-

ται ἡ συστάδα τῶν λεΠΤόκορμων φυλλωμένων δένδρων ποὺ σώζονται στην έπά-

νω δεξιὰ γωνία τοῦ ψηφιδωτοῦ.

Οἱ εἰκονογραφικὲς ὁμοιότητες ἀνάμεσα στὰ δύο ἔργα δὲν περιορίζονται μό-

νο σΤὸν τρόπο μὲ Τὸν ὁποῖον δηλώνεται Τὸ τοπϊο, ἀλλὰ ἐπεκτείνονται καὶ σὲ

ἀλλα σημεῖα τους.

ΣΤὁ ψηφιδωτὸ Τὸ νεκρὸ σκυλὶ μπροστὰ ἀπὸ Τὸν κάπρο ἀντιστοιχεῖ σΤὸ

αἰχμαλωτισμένο ζῶο, κατω ἀπὸ τὰ ποδια τοῦ λιονταριοῦ τῆς τοιχογραφίας καὶ

ὁ μολοσσὸς μπροστὰ ἀπὸ Τὸν ἀπειλητικὸ καπρο σΤὸ ψηφιδωτὸ ἔχει ὅλα Τὰ

χαρακτηριστικὰ τοῦ μεγαλόσωμου σκυλιοῦ μπροστὰ ἀπὸ Τὸν κυνηγὸ ἀρ.6 τῆς

τοιχογραφίας.
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Bf). ΕΙΚΟΧΟΙῬΧΦΙΚΧ (--)Ι-Ξ.Χ1.-Χ᾿Γ.-Χ

Τὸ λιοντάρι σΤὸ ψηφιδωτὸ εἰκ()νίζ,εται με τεντωμένα Τὸ ἕνα ἀπὸ Τὰ πίσω

του ποδια. ὅπως καὶ στὴν τοιχογραφία. καὶ ἂν κρίνουμε ἀπὸ Τὸ ἀριστερὸ πό-

δι μιᾶς ἀνθρωπίνης μορφῆς καὶ ἕνα πεσμένα δόρυ ποὺ εἰκονίζονται μπροστὰ

του, πρέπει νὰ Θεωρήσουμε Βέβαια πως στο χαμένο τμῆμα τοῦ ψηφιδωτοῦ Τὸ

Θήραμα θὰ εἶχε κάτω ἀπὸ Τὰ μπροστινὰ του πόδια ἕναν κυνηγό, στὴν ἴδια τρα-

γικὰ θέσῃ με Τὸ σκυλὶ στὰ Πόδια τοῦ λιονταριοῦ Τῆς τοιχογραφίας. Ἄv Τὸ κε-

φἀλι τοῦ ζῴου ἦταν στραμμένο πρὸς τῂ μεριὰ τοῦ ἱππέα ποὺ ἑτοιμάζεται νὰ

Τὸ σκοτωσει, ὅπως στὴν περίπτωσῃ τῆς τοιχογραφίας, δὲν εἴμαστε σε θέσῃ νὰ

Τὸ γνωρίζουμε. Η Βίαιη ὡστόσο κίνηση τοῦ ἱππέα ἀντιστοιχεῖ σ᾿ ἕναν γνωστὸ

εἰκονογραφικὸ τῦπο, ποὺ συναντᾶται σΤὸν κεντρικὸ ἱππέα τῆς σκηνῆς μὲ τὴ

μἀχπ, στὴν ἄλλῃ μακρὰ πλευρὰ Τῆς σαρκοφάγου «τοῦ Ἀλεξάνδρου», στὴν Κων-

σταντινοῦπολπ.

Κοντύτερα σΤὸ μοτίβο τοῦ ἔφιππου κυνηγοῦ ἀρ.8 Τῆς τοιχογραφίας εἶναι ὁ

ἱππέας ποὺ σώζεται ἀποσπασματικὰ στῂ δεξιὰ πλευρὰ τοῦ ψηφιδωτοῦ καὶ

ἑτοιμάζεται προφανῶς νὰ πληγώσει μὲ Τὸ δόρυ του Τὸν καπρο ποὺ Βρίσκεται

σέ χαμηλότερα ἐπϊπεδο. Ο τρόπος μὲ τὸν ὁποῖον ἔχει ὀρθωθεῖ πἀνω ἀπὸ Τὸ

ἄλογό του καὶ ἡ ἔνταση με Τὴν ὁποίαν ἀνασηκώνεται καὶ σκύβει γιὰ νὰ χτυ-

Πῄσει Τὸν καπρο, βρίσκονται πολὺ κοντὰ σΤὸν ἱππέα τῆς τοιχογραφίας ἀρ. 8

ποὺ ἑτοιμάζεται νὰ σκοτώσει Τὸ λιονΤἀρι.

Οἱ εἰκονογραφικὲς ὁμοιότητες τοῦ ψηφιδωτοῦ ἀπὸ Τὸ Παλέρμο με Τὴν τοι-

χογραφία τῆς Βεργίνας εἶναι ἐντυπωσιακὲς καὶ δὲν προκύπτουν μόνον ἀπὸ Τὸ

κοινὰ σΤὶς δύο παραστάσεις Θέμα. Ἀντανακλοῦν μιὰ κοινῂ εἰκονογραφικὴ πα-

ρἀδοσῃ καὶ αἰτιολογοῦν, ἐπομένως, τῂν ἀναγνωρίσῃ στο ψηφιδωτὸ ἑνὸς ἔργου

ποὺ ἀντιγράφει μιὰ χαμένα ζωγραφικῂ δημιουργία τοῦ 4ου π.Χ. αίώνα, ποὺ

ἔχει ᾕδπ συνδεθεῖ με Τὸν Φιλόξενο ἀπὸ Τὴν Ἐρέτριαὀθἳ. Τὰ δύο ψηφιδωτὰ πα-

ρουσιάζουν σημαντικὲς εἰκονογραφικὲς ὁμοιότῃτες, οἱ ὁποῖες δικαιολογοῦν

Τὴν ἀπόδοση τῶν πρωτοτύπων ποὺ ἀντιγράφουν σΤὸν ἴδιο δημιουργό598.

Η ἀπόδοση ἀπὸ Τὸν Μανόλπ Ἀνδρόνικο Τῆς τοιχογραφίας μέ Τὸ κυνῄγι σΤὸν

ἴδιο ζωγρἀφο, με ἀφορμὴ κυρίως εἰκονογραφικὲς καὶ τεχνοτροπικές της ὁμοιό-

τῃτες μὲ Τὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεἀπολπς599, ἕνα ἔργο τῶν ἐλληνιστικῶν χρόνων

ποὺ κατα γενικὴ ὁμολογία ἀντιγράφει ἕνα χαμένο ζωγραφικὸ ἔργο τοῦ 4ου

αἰωναίθθθ, καὶ ἐπιπλέον στοιχεῖα γιὰ τα ὁποῖα Θὰ γίνει λόγος σε ἀλλα ἑνότητα

Τῆς μελέτης αῦΤᾖς, δικαιώνουν ὅσους ὑποστήριξαν τῂ συσχέτισῃ.

397. H. Fuhrmann, Phi1oxenos von Ererria (1951) 228 κέ. ν. Boese1ager ὅπ. (σπμ. 395) 49.

398. Fuhrmann ὅπ. 228 κὲ. Ο ΗὸΕςὶἹεΓ, Historienbi1der 188 διαπιστώνει ὁμοιότῃτες, ἀλλὰ

εἶναι πιὸ συγκρατημένος σὲ μιὰ Τέτοιαν ἀποδοσπ.

599. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 115 κὲ. Ἀνδρόνικος, Ζωγραφικῂ 571 σπμ. 55-58. Ο Ρ. Moreno,

Pirtura greca (Roma 1987) 115 κὲ. ἀποδίδει Τὸ ἔργο σΤὸν Νικῖα.

400. A. Cohen. The A1exander Mosaic. Stories of Victory and Defeat (Cambridge University

Press 1997) μὲ πλήρη Τὴν προγενέστερη ΒιΒλιογραφία. Βλ. ἐπίσης F. Zevi, Ἀλέξαν-

δρος καὶ Ρώμῃ. Η σημασία ἑνὸς εἰκονογραφικοῦ θέματος, Ἀρχαία Μακεδονία VI, 1996

(Θεσσαλονίκπ 1999) 1589-1597. Γιὰ μιὰ διαφορετικῂ ἀνάγνωση τῆς παράστασης καὶ

Τὴν προέλευσῄ του ἀπὸ Τὴν Ἀλεξάνδρεια Βλ. Β. Fehr. Zwei Lesungen c1es A1exan-

dermosaiks, στὸ ΒἒιϊΙποπ. Fesrschrifi fiir H. Drerup (Saarbriicken 1988) 121-154.
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2. ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΚΕΣ ΠΑΡΑΤΗΡΗΣΕΙΣ

Στὸ ἄρθρο του γιὰ Τὸ κυνῄγι τοῦ Καλυδωνίου κάπρου ὁ F. S. K1einer ἀπο-

πειρἀΘπκε νὰ ἀποκαταστήσει Τῂ συνθέσῃ ένὸς χαμένου ἔργου τῆς μεγάλης ζω-

γραφικῆς τοῦ ά μισοῦ τοῦ Sou ai., ποὺ πιθανὸν σχετίζεται μὲ Τὸν Πολὺγνω-

το401 (εἰκ.22). Η προσπάθειὰ του στηρίχτηκε σὲ εἰκονογραφικοὺς τυπους ποὺ

ἐπαναλαμβανονται, μὲ μικρὲς παραλλαγές, σὲ ἀγγειογραφικέ παραστάσεις ποὺ

ἀπεικονἱζρυν Τὸν ἴδιο μυθο καὶ ἐκτείνονται χρονικὰ σὲ μιὰ περίοδο ὰπὸ Τὰ

χρόνια τοῦ αὐστηροῦ ρυθμοῦ μέχρι τὸν 40 μ.Χ. αἰώναᾩὶ. Παρὰ Τὶς ἀντιρρῄ-

σεις ποὺ θὰ μποροῦσε κανεὶς νὰ διατυΠώσει γιὰ Τὴν ἀναγωγὴ ὁρισμένων ἀπὸ

Τὰ μοτϊδα αὐτὰ σΤὸ ά μισὸ Τοῦ Sou n.X. αἰ., ἡ τυπολόγια τοῦ ΚΙεἰπεΓ4()5 μπο-

ρεῖ νὰ ἀποτελέσει ἀφετηρία γιὰ Τὶς εἰκονογραφικὲς παρατπρῄσειθ᾿ ποὺ ἀνα-

πτῦσσονται στῂ συνέχεια.

Η ἐπιλογὴ τῆς παράστασης μὲ Τὸ κυνῄγι Τοῦ Καλυδωνίου κἀπρου4θ4, ὡς σπ-

μεἱου ἀναφορὰς στὴν προσπάθεια μας, νὰ ἐντοπίσουμε Τᾑν εἰκονογραφικὴ πα-

Είκ. 22. Σχεδιαστικῂ ἀναπαράσταση πολυγνώτειας (:) 00v6€0ng μὲ θέμα Τὸ κυνήγι τοῦ Κα-

λυδώνιου Λ-ἀπρου.

40Ἰ. K1einer ὅπ. (σπμ. 389) 9 κὲ.. ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ βιβλιογραφἱα. Γιὰ Τὴν ἀπόδοση σΤὸν

Ἀριστοφῶντα BA. Ke11er, Thiere 18 κέ., ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ διδλιογραφἱα.

402. K1einer ὅ.π. 10-11, Πὶν. 1-4, εἰκ. 1-5.

403. Γιὰ τῂν παλαιότερη σχετικὴ Βιβλιογραφἰα, μὲ Βάση Τὸ ἴδιο σκεπτικζ) BA. K1einer ὅπ.

9 σπμ. 17-22.

404. G. Da1trop. Die 1va1ydonischejagd in der Anrike (Hamburg 1966). E. Simon, Me1eager
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35. Ι-ΖΙΚ(Ξ)ΝΟΙῬ,-Χ(Ι)ΙΚΑ ΘΕΜΑΤΑ

ρἀδοσῃ τῆς τοιχογραφίας τῆς Βεργίνας στηρίζεται. καταρχῄν, σΤὸ κοινὸ είκο-

νογραφικὸ Θέμα, Τὸ κυνῄγι. Τὸ γεγονὸς ὅτι στὶς παραστάσεις Τοῦ μυΘικοῦ

έπεισοδίου405 ἡ κυνηγετική δράση ἐπικεντρώνεται γύρω ἀπὸ ἕνα καὶ μόνον θῄ-

ραμα, Τὸν κἀπρο, δὲν ἐπηρεάζει m σύγκριση μὲ Τὴν τοιχογραφία (ὅπου έχου-

με περισσότερα κυνηγετικὰ ἐπεισόδια). Auto ποῦ θὰ μᾶς ἀπασχολῄσει στὴ συ-

νέχεια δὲν εἶναι ἡ σύνθεσπ, ἀλλὰ οἱ ἐπιμέρους εἰκονογραφικοὶ Τύποι καὶ Τὰ

κυνηγετικὰ ἐπεισόδια ποὺ Τὴν ἀπαρΤίζουν4ὒβ, μὲ στόχο νὰ διακρίνουμε Τὸ πα-

λιὸ καὶ τὸ καινούργιο σΤὶς μορφὲς τῆς γραπτῆς παράστασης ποὺ κοσμεῖ Τὴν

πρόσοψη τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου.

Οἱ ἀνθρώπινες μορφὲς

1. Ἀπὸ Τὶς μορφὲς Τῶν κυνηγῶν ποὺ εἰκονίζονται στὴν τοιχογραφία τῆς

Βεργίνας, Τὸν παλαιότερα εἰκονογραφικὸ Τύπο ἀντιπροσωπεύει ὁ νεαρὸς κυ-

νπγὸς (’1p.6 μὲ Τὴν χλαμύδα καὶ Τὴν καυσία, ποὺ κρᾶτά μὲ Τὰ δυό του χέρια

Τὸ προβόλιον καὶ Βρίσκεται ἀντιμέτωπος μὲ Τὸ λιοντάρι (πίν. 150). Ἀποτελεῖ,

ὅπως εἴδαμε σὲ ἄλλῃ ὲνότπτα, Τὴν εἰκαστικὴ ἀπόδοσπ Τῆς περιγραφῆς τοῦ Ξε-

νοφώντα σΤὸν ΚυνῃγεΤικὁ του407 καὶ ἐμφανίζεται στὴν ἀρχαία ἑλληνικὴ Τέχνη

ἀπὸ Τὰ ἀρχαϊκὰ χρόνια, μὲ ἀντιπροσωπευτικὸ παρἀδειγμα αὐτῆς Τῆς περιόδου

Τὸν Πηλέα καὶ Τὸν Μελέαγρο σΤὸν ὲλικωΤὸ Κρατήρα τοῦ Κριτία καὶ τοῦ Ἐργό-

τιμου στῂ ΦλωρενΤία4θβ.

Τὸ εἰκονογραφικὸ σχῆμα τοῦ κυνηγοῦ ἀρ. 6 συμΠίπτει ἀπολυτα μὲ τον τύ-

πο C τοῦ K1einer, ὁ ὁποῖος ταυτίζει In μορφῂ μὲ τον Μελέαγρο καὶ συμπε-

ριλαμδάνει στο μοτίβο Τὸ κυνηγετικὸ σκυλὶ ποὺ εἰκονίζεται δίπλα του409. Ο

εἰκονογραφικὸς αύΤὸς τύπος συναντᾶται σὲ έργο τοῦ ζ. τοῦ Κόδρου τῆς δε-

καεΤίας 440-430 n.X., σὲ ἐρυθρόμορφη ἀττικὴ πελίκη τοῦ 370 π.Χ. περίπου

καὶ σὲ ἀνάγλυφη ὑδρία τοῦ 6’ μισοῦ τοῦ 4ou n.X. αὶ.410

und Ara/ante (Bern 1970). G. Koch, Die mytho1ogischen Sarkophage VI. Me1eager

(Ber1in 1975). F. Brommer, Denkméi1er1isten zur griechischen He1densage ΠΙ (Marburg

1976) 227 Κέ.

405. Οἱ Ρ. Fe1ten, K. Hoffe1ner, Die Re1ieffriese des Poseidontempe1s in Sunion, AM 102,

1987, 169 κὲ. ἀναγνωρίζουν Τὸ ἴδιο Θέμα σὲ μιὰν ἀπὸ τὶς ζωφόρους τοῦ ναοῦ τοῦ

Ποσειδῶνα στο Σούνιο.

406. Η διαφορὰ περιεχομένου ἀνἀμεσα στο μυθικὸ ἐπεισόδιο τοῦ Καλυδωνίου Κάπρου καὶ

Τὴν παράσταση μὲ Τὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια τῆς τοιχογραφίας δὲν ἐπηρεάζει Τὰ συμ-

περάσματα μιᾶς Τέτοιας σύγκρισπς, ἐφόσον οἱ εἰκονογραφικοὶ Τύποι ἀποκτοῦν μυ-

Θικὸ περιεχόμενο μόνον ἀπὸ Τὰ συνοδὰ σύμβολα (attributes) ποὺ ἐπιτρέπουν Τὴν ἀνα-

γνώρισπ θεῶν καὶ ἡρώων.

407. Ξεν. Κυν. 10, 11-12.

408. P. E. Arias, M. Hirmer, Α History of Greek Vase Painting (London 1962) εἰκ. 40 καὶ 42.

409. K1einer ὅ.π. (σπμ. 389) 12 εἰκ. 6.

410. Ο K1einer ὅπ. 10 ἀρ. 2, 4 καὶ 9 κὲ. σημειώνει πὼς σΤὸν κατάλογό του ἔχει συμπε-

ριλἀδει Τὰ σημαντικότερα ἀπὸ Τὰ μνημεῖα στὰ ὁποῖα εἶναι φανερᾑ «a surprising1y

accurate conception of an origina1 c1assica1 painting representing the Ka1ydonian hunt

which a11 seem to derive from the same famous composition». Γιὰ Τῂ λᾑκυθο τοῦ

Ξενοφάντου BA. M. Tiverios, Die von Xenophantos Athenaios signierte groBe Lekythos
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ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΚΕΣ ΠΑΡΑΤΗΡΗΣΕΙΣ

Ἀπὸ τα πιὸ ἀγαπιπἀ μοτίδα κυνηγῶν, ὁ εἰκονογραφικὸς αὐτὸς Τύπος συναν-

ταται στῆν ἀνάγλυιρῆ παράστασῆ μὲ τα κυνηγετικά ἐπεισόδια ποὺ κοσμοῦν τῆ

Βάση τῆς σαρκοφάγου τῶν «Θρῆνουσῶν γυναικῶν»411, σΤὸ κυνήγι τοῦ Καλυδωνίου

κάπρου σΤὸ Ἡρῶο Τῆς Τρῦσας412, στῆ λεγομένη σαρκοφάγο «τοῦ Ἀλεξάνδρου»

στῆν Κωνσταντινούπολῆ415 καὶ στὸ ψηφιδωτὸ μὲ τον Πτολεματο στὸν τύπο τοῦ

Μελεάγρου ἀπὸ τὸ Setif τῆς Ἀλγερίας414 (Πίν. 288). Ο ἴδιος Τύπος, παραλλαγ-

μένος ὡς πρὸς Τὸ εἶδος Τῶν ὅπλων, μὲ σπαθὶ σΤὸ δεξὶ καὶ ἀσπίδα σΤὸ ἀριστε-

ρό, ἀξιοποιεῖται καὶ σὲ σκηνὲς μάχης, ἀποδίδοντας πολεμιστὲς σὲ δράσῆ415.

2. Ο νεαρὸς κυνηγὸς ἀρ.7 (Πίν. 23B), μὲ τὴ χλαμύδα ποὺ ἀνεμίζει Πίσω του

καὶ Τὸν Πέλεκυ στὰ δυὸ του χέρια, Βρίσκεται Πίσω ἀκριβῶς ἀπὸ τὸ λιοντάρι.

Μὲ Τὸν ἴδιο τρόπο, Πίσω ἀπὸ τὸν κάπρο καὶ μὲ ἀνασηκωμένα καὶ τὰ δυὸ του

χέρια, εἰκονίζεται σΤὶς παραστάσεις τοῦ Καλυδωνίου κάπρου ὁ τύπος Α, τὸν

ὁποῖον ὁ K1einer ταυτίζει μὲ τὸν Θῃσέα416. Ο εἰκονογραφικὸς τύπος τῆς μορ-

φῆς μὲ τὸ ρόπαλο ἢ τὸν διπλὸ Πέλεκυ συναντᾶται σΤὸν ἐρυθρόμορφο δἱνο τοῦ

ζ. τοῦ Agrigento, τῶν μέσων τοῦ Sou n.X. αἰ.417, σὲ ἐρυθρόμορφή κύλικα τοῦ

ζ. τοῦ Κδδρου, Τῆς δεκαετίας 440-430 π.Χ.418, στῆ νότια ζωφόρο τοῦ Ἡρώου

τῆς Τρῦσας τῆς δεκαετίας 380-370 π.Χ.419, σὲ ἐρυθρόμορφη ἀττικῆ πελίκη τοῦ

370 π.Χ.420, σὲ χάλκινο καθρέπτῃ τοῦ 350 π.Χ.4ὶἹ, σὲ ἐρυθρόμορφο ἀπουλικὸ

ὲλικωΤὸ κρατῆρα τοῦ 340 π.Χ.4ὶὶ, σὲ πήλινη μήτρα τοῦ B’ μισοῦ τοῦ 4ou πχ,

αί.4ὶἇ καὶ σὲ χάλκινο κάλυμμα «κἱστεως» τοῦ B’ μισοῦ τοῦ 4ou π.Χ. αὶώνα424.

aus Pantikapaion, στο A1re Funde neu berrachrer. Athenian Porters and Painters. The

Conference Proceedings (ὲκδ. J. H. Oak1ey, W. E. Cou1son, O. Pa1agia, Oxford 1997)

269-284, ὅπου καὶ ἡ προγενέστερη βιβλιογραφία

411. R. F1eischer, Der K1agefrauensarkophag aus Sidon (IstForsch 34, 1983) n'w. 12 (A3)

καὶ πῖν. 13 (A14). F. Hi11er, Zu den Socke1fries des K1agefrauensarkophags in Istanbu1,

MWPr 1960, 1-12.

412. Ober1eitner ὅ.π. (σῃμ. 392).

413. v. Graeve, A1exandersarkophag Πίν. 37.

414. M. Donderer, Dionysos und Pto1emaios Soter αἶς Me1eager. Zwei Geméi1de des

Antiphi1os, Fesrschrifr fiir G. Wirth (Amsterdam 1988) 781-799, πίν. 3a-b, 4a. P. More-

no, L’immagine di A1essandro ne11a «maniera» C1assica (323-201 a.C.), στὸ A1essandro

Magno. Storia e Miro (1995) 135-143, κυρίως 143, ὅπου καὶ Τὸ ψηφιδωΤό.

415. Στὸν ἴδιο ἐνδεχομένως τυπο εἰκονίζεται καὶ ὁ ἐντελῶς ἀποσπασματικὰ διατηρημένος

πολεμιστὴς μὲ τὴν καυσἰα, κατω ἀπὸ τὸ δεξὶ χέρι τοῦ Ἀλεξάνδρου, στὸ ψηφιδωτὸ τῆς

Νεάπολῃς, Β. Andreae, Das A1exandermosaik ειυς Pompeii (Reck1inghausen 1977) εἰκ.

3. 1'IpB. τῂν ἀναπαράσταση σΤὸν Ho1scher, Historienbi1der 136. Γιὰ τῂ μορφῂ αὐτῇ

Βλ. καὶ παρακατω.

416. K1einer ὅ.π. (σπμ. 389) 12, εἰκ. 6.

417. Αὐτόθι 10 ἀρ. 1 σῃμ. 16.

418. Αὐτόθι 10 ἀρ. 2 σῃμ. 26.

419. Αὐτόθι 10 ἀρ. 3 σπμ. 27. Ober1eitner ὅ.π. (σῆμ. 392) εἰκ. 99a-c.

420. K1einer ὅ.π. 10 άρ. 4 σῃμ. 28.

421. Αὐτόθι 10 ἀρ. 5 σπμ. 29.

422. Αὐτόθι 11 ἀρ. 8, σῆμ. 30. Anderson, Hunting S6 εἰκ. 19.

423. K1einer ὅ.π. 11 ἀρ. 10 σπμ. 34 εἰκ. 3.

424. Αὐτόθι 11 ἀρ. 11 σπμ. 3S niv. 3, 4.
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Βὀ. ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΚΑ ΘΕΜΑΤΑ

Ὅπως παρατηρεῖ ὁ K1einer. ὁ ἥρωας σὲ μερικὰ ἀπὸ Τὰ παραδείγματα εἰκο-

νίζεται ὄχι μὲ ρόπαλο. ἀλλὰ μὲ διπλὸ πελεκυ. ὅπλο ὡστόσο ποὺ σὲ λίγες πε-

ριπτωσεις συνοδεύει καὶ Τὸν Μελέαγρο, Τὴν Ἀταλάντη ἢ Τὸν Ἀγκαϊο4ὶθ. Ο εἰκο-

νογραφικὸς αὐτὸς τύπος εἶναι ἰδιαίτερα συχνὀς, σὲ ἀρκετὲς παραλλαγὲς, σΤὶς

παραστάσεις τοῦ 4ου π.Χ. αἱ. μὲ Θέμα Τὸ Kuvfiy1420 ἢ Τὸ κυνῄγι τοῦ Καλυδῶ-

νιου κἀπρουίὶθ, καὶ γνωστὴ εἶναι ἡ παραλλαγῄ του σΤὸ ψηφιδωτὸ μὲ Τὸ κυ-

νῄγι τοῦ ἐλαφιοῦ ἀπὸ την οἰκία τῆς Ἁρπαγῆς τῆς Ἑλένης στην Πέλλα4ὶβ.

Οἱ συγγενέστερες πρὸς Τὸν νεαρὸ κυνηγὸ ἀρ.7 της τοιχογραφίας μὲ Τὸ

κυνῄγι στὴ Βεργίνα μορφὲς εἶναι οἱ Ἀνατολίτες κυνηγοὶ B5 καὶ B8 στὴ σαρ-

κοφἀγο «τοῦ Ἀλεξάνδρου» (εἰκ. ΖἹα): παρὰ την ἀντίθετη, ὡς πρὸς την κατεύ-

Θυνση κίνηση του, ὁ κυνηγὸς μὲ Τὸν πέλεκυ Τῆς τοιχογραφίας καὶ οἱ δύο Ἀνα-

τολίτες της σαρκοφάγου κρατοῦν γερὰ μὲ Τὰ δυό τους χέρια Τὸν πελεκυ, ποὺ

κρύβουν έτσι Πίσω τους, καθὼς εἶναι ἀνασηκωμένα, τη ρίζα τοῦ λαιμοῦ. Τὸ

κεφάλι γυρνᾶ καὶ γέρνει πρὸς τη μεριὰ τοῦ τεντωμένου ποδιοῦ, ἐνῶ Τὸ σῶμα

στρέφεται ἀνΤίστροφα, πρὸς Τῂ μεριὰ τοῦ έντονα λυγισμένου ποδιοῦ.

Ἄν, ῶσΤὀσο, ἡ μορφῂ τοῦ κυνηγοῦ μὲ Τὸν πέλεκυ Βρίσκει Τὰ συγγενέστερα

εἰκονογραφικά της παράλληλα στοὺς δύο Ἀνατολίτες κυνηγοὺς B5 καὶ B8 Τῆς

σαρκοφάγου, ἡ ἔντονη μυϊκὴ του διάπλαση εἶναι σχεδὸν ὅμοια μὲ τοῦ νεαροῦ

Ἕλληνα B7 τῆς ἴδιας πλευρᾶς τοῦ μνημείου, ποὺ κρᾶτά Τὰ κέρατα τοῦ ἐλα-

φιοῦ καὶ ἑτοιμάζεται νὰ Τὸ σκοτῶσει4ὶ9.

3. Κοινὸ χαρακτηριστικὸ Τῶν κυνηγῶν ἀρ. 2 καὶ 3 (niv. 230) Τῆς τοιχογρα-

φίας εἶναι ἡ σχέση τους μὲ Τὸν ΘεαΤῄ, πρὸς Τὸν ὁποῖον ἔχουν στραμμένα Τὰ

νῶτα τους. Η ἀπεικόνιση μορφῶν σὲ Κίνηση μὲ Τὸν τρόπο αὺΤὸ εἶναι γνωστὴ

ἤδη ἀπὸ Τὰ ἀρχαϊκὰ χρόνια, ἀλλὰ ἡ πιὸ ἔντονη ἀπεικόνιση τους συναντᾶται

στὴ ζωφὀρο τοῦ Μαυσωλείουῢθ.

Ἀπὸ τοὺς εἰκονογραφικοὺς τύπους τοῦ K1einer συγγενέστερες εἶναι οἱ μορ-

φὲςἸ καὶ Η, παραλλαγὲς τῶν ὁποίων εἶναι οἱ κυνηγοὶ ἀρ.2 καὶ 3 της τοιχο-

γραφίας: ἡ πρώτη συναντᾶται ὄχι νωρίτερα ἀπὸ Τὸν 4o π.Χ. αἱ., ἐνῶ ἡ δεῦ-

τερη εἰκονίζεται κυρίως σὲ ἔργα τοῦ 5ου καὶ τοῦ 4ου αἰῶνα451.

Η συστροφὴ ὄμως Τῶν κυνηγῶν της τοιχογραφίας μέσα σΤὸν χῶρο, ἡ ἀντι-

Θετικὴ κίνηση ἀνάμεσα σΤὸ Πάνω καὶ Τὸ κάτω μέρος τοῦ κορμοῦ, κυρίως ὄμως

425. Αὐτόθι 12 σημ. 42.

426. v. Graeve, A1exandersarkophag μορφὲς B1, B7 καὶ B8. Ἀνάγλυφο ἀπὸ τη Μεσσῄνη:

Hé1scher, Historienbi1der 181 κὲ, κυρίως 185 κὲ. Πίν. 15,3. Χ. Μακαρὁνας, Ε. Ιίοῦρη,

Οἱ οἰκίες Ἁρπαγῆς τῆς Ἑλένης καὶ Διονύσου στην Πέλλα (1989) 127 κὲ. Πίν. 18-19.

427. Μορφὲς A3, A4 καὶ B3, B4 στὴ σαρκοφάγο Τῶν «θρηνουσῶν γυναικῶν»: Βλ. F1eischer

ὅπ. (σημ. 411).

428. Μακαρόνας-Γιὸῦρη ὅπ. (σημ. 426) 127 κὲ. εἰκ. 18-22.

429. v. Graeve, A1exandersarkophag niv. 40-41.

430. W. Fuchs, Die Sku1prur der Griechen (MUnchen 1969) εἰκ. 520-525. Ι. Scheib1er,

Leochares in Ha1ikarnassos. Zur Methode der Meisterforschung, σΤὸ Wand1ungen.

Festschrift E. Homann-W’edeking (Wa1dsassen-Bayern 1975) 152-162. W. Schiering,

Zum Amazonfries des Mauso1eum in Ha1ikarnassos,jd1 9(), 1975, 121-135.

451. K1einer ὅ.π. (σημ. 589) 13 καὶ 17 εἰκ. 6. ἀπὸ Τὶς ὁποίες ίι ἔφιππη ταυτίζεται μὲ ἕναν

άπὸ τοὺς Διοσκοῦρους, τον «Πολυδεῦκη».
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ἡ Τολμηρῇ λοξῆ σχέση τους -κυρίως ἐκείνη τοῦ ἱππέα ἀρ.2- μὲ τῆ ζωγρα-

φὶκῂ ἐπιφάνεια ἀποτελοῦν στὴν οὐσία εἰκονογραφικὸ προάγγελο τοῦ κεντρι-

κοῦ ἀλόγου σΤὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεἄπολπςῢὶ.

4. Ο κυνηγὸς (’1p.4 (niv. 24(1) ποὺ εἰκονίζεται Πίσω ἀπὸ τον πληγωμένο

κἄπρο, μὲ ἀνασηκωμένο Τὸ δόρυ στο δεξὶ καὶ μὲ ἀκονΤιο σΤὸ τυλιγμένο μὲ Τῆ

χλαμύδα ἀριστερὸ του χέρι, ἀποτελεῖ ὅπως εἴδαμε Τῆν εἰκαστικῆ ἀπόδοσπ ἑνὸς

μοτίβου ποὺ περιγράφει ὁ Πολυδεύκης σΤὸ Ὀνομαστικὸν του. Παραλλαγῆ τοῦ

εἰκονογραφικοῦ αὑτοῦ Τύπου ἀποτελεῖ ἡ μορφῆ G Τῶν παραστάσεων τοῦ Κα-

λυδώνιου κἀπρου, ποὺ ὁ K1einer Ταυτίζει μὲ Τὸν Μελανίωνα τοῦ μυθικοῦ κυ-

νπγιοῦ455Ξ ἡ πρώιμη ἐμφανίση τοῦ εἰκονογραφικοῦ Τύπου σὲ ἔργα τοῦ Sou KU-

ρίως αἰωνα454, ἐπιτρέπει Τὴν ἀναγωγὴ τοῦ Τύπου σΤὸν πολυγνωΤειο Κύκλο, ποὺ

προσπαθεῖ νὰ ἀνασυνθέσει ὁ K1einer. Λιγότερο Βίαιη στὴν Κίνησή της, ἡ μορ-

φῂ Τῆς ἀναζητούμενής «πολυγνωτειας» σύνθεσης κρατᾶ δυὸ ὅπλα, ὅπως καὶ ὁ

κυνηγὸς ἀρ.4 Τῆς τοιχογραφίας, ἀλλὰ ἀντίστροφα σὲ σχέση μὲ Τὸν τελευτατο,

ἀφοῦ τὸ ἀκοντιο Βρίσκεται σΤὸ δεξί του χέρι καὶ τὸ δόρυ (;) σΤὸ ἀριστερὸ.

Η μετωπικῆ σχεδὸν σχέση τοῦ κυνηγοῦ Τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸν Θεατῆ δὲν

Βρίσκει ἀναλόγα παραδείγματα σὲ ἀλλα μνημεῖα, παρόλο ποῦ ἰδιαίτερα κοντὰ

σΤὸν εἰκονογραφικὸ αύΤὸ Τύπο Βρίσκεται ἡ μορφῆ μὲ τὸ σκυλὶ στὰ ποδιὰ Τῆς,

σΤὸν ἀπουλικὸ ἀμφορέα τοῦ Βερολίνου435.

S. Ἀπὸ Τὶς ἐντυπωσιακὀτερες, γιὰ τὸ ἄνοιγμα τους πρὸς τον ΘεαΤῄ, μορφὲς

τῆς τοιχογραφίας εἶναι ὁ κυνηγὸς ἀρ. 9 (Πίν. 24B), ποῦ ἑτοιμάζεται νὰ ἐκτινάξει

Τὸ ἀκόντιό του πρὸς Τῂ μεριὰ Τῆς ἄρκΤου: εἰκονογραφικὰ παραλλαγμὲνο, Τὸ μο-

Τίτο τοῦ κυνηγοῦ αύτοῦ μὲ τὴν καυσία, ποὺ Θυμίζει ἔντονα Τὸν Ἀπόλλωνα Be1-

vedere456 σΤὸ ἄνοιγμα Τῶν σκελῶν, τῆ στροφὴ Τοῦ κεφαλιοῦ πρὸς Τὰ Πίσω, καὶ

κυρίως Τὸ ἄνοιγμα Τῆς μεγαλοπρεπὴς χλαμύδας, ἀντιστοιχεῖ στῆ μορφῆ F Τῆς

τυπολογικάςτοῦ Κὶεἱῆετ437, κυρίως ὡς πρὸς Τὸ μοτίβο Τῶν ποδιῶν καὶ Τὸ ἄπλω-

μα Τῆς χλαμύδας σΤὸ ἀριστερὸ χέρι, ποὺ τεντώνεται πρὸς Τὸ Θῄραμα.

ΣΤὰ ἀνἀγλυφα, ὡσΤὅσο, ἔχουμε πολὺ προγενέστερα παραδείγματα ἡ παραλ-

λαγὲς Τῆς μορφῆς ποὺ κινεῖται πρὸς μία κατεύθυνσῃ, μὲ στόχο ὄμως νὰ δρἀ-

σει ἀκριβῶς πρὸς Τῆν ἀνΤίΘετπ. Ἀνάμεσα Τοὺς οἱ μετόπες Τοῦ ναοῦ Τοῦ Δία

στῆν Ὀλυμπία, κυρίως ὁ Ἡρακλῆς μὲ Τὸ ἄλογο τοῦ Διομήδη Τῆς ἀνατολικῆς

πλευρᾶς, ἀλλὰ καὶ ὁ μεγαλόπρεπος Ἡρακλῆς μὲ Τὸν κρητικὸ Ταῦρο Τῆς δυ-

τικῆς πλευρὰς εἶναι μερικὰ πρώιμα παραδείγματα τοῦ εἰκονογραφικοῦ αὐτοῦ

σχῆματοςῢβ. Ἰδιαίτερα συγγενικὴ μὲ Τὸν κυνηγὸ μας εἶναι ἡ μορφῆ A4 στῆ

σαρκοφάγο Τῶν «Θρῆνουσῶν γυναικῶν», ποῦ Βρίσκεται ἀντιμέτωπη μὲ Τὴν

432. B. Andreae, Der A1exandermosaik aus Pompeji (Reck1inghausen 1977).

433. K1einer ὅ.π. (σπμ. 389) 13 καὶ 17 εἰκ. 6.

434. Αὐτόθι 13 ἀρ. 1, δ, 5, 6, 7, 8 καὶ 11.

435. Anderson, Hunting 54 σπμ. 76 εἰκ. 19. Ε. Gerhard, Apu1isehe Vasenbi1der des ko'm'g-

1ichen Museums zu Ber1in (1845) n’w. 9.

436. Ἀνδρονίκος, Βεργἰνα. G. Da1trop, Apo11o de1 Be1vedere, BMonMusPonr 4, 1983, 53-73.

437. K1einer ὅπ. I3 καὶ 17 εἰκ. 6.

438. J. Boardman, Ἑ/anum πλαστική. Κλασσικὴ περίοδος (μετ. Δ. Τσουκλίδου, Ἀθήνα

1989) είκ. 22,8, καὶ 22,4, 23,4 ἀνΤίστοιχα.
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ὄρθια ἀρκτο: Τὸ οτιἢοιμο τοῦ κυνηγοῦ καὶ Τὸ ἄνοιγμα τοῦ ἀριστεροῦ χεριοῦ

ποὺ οκεΠἀζεΤαι ἀπὸ Tn χλαμύδα εἶναι οχεδὸν πανομοιότυπα μὲ Τὸν κυνηγὸ ἀρ.

7 τῆς τοιχογραφίας459. Συγγενικῄ, Τέλος, ὡς πρὸς τὸ poriBo τοῦ ἐνδύματος,

εἶναι ἡ μορφῂ τοῦ κυνηγοῦ μὲ Τὸν πὲταοο οΤὸ ψηφιδωτὸ μὲ τὸ κυνῄγι τοῦ

λιονταριοῦ ἀπὸ τὴν οἰκία τοῦ Διονύσου οΤῂν Πέλλα440.

6. Τὸ μοτίβο τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.1 (πίν. 23(1) Τῆς τοιχογραφίας, ποὺ γονατίζει

πανω στο πληγωμένο ἐλάφι ἀκινητοποιῶντας το, δὲν ουναντᾶται οΤὶς παρα-

οΤἀοεις τοῦ Καλυδωνίου κἀπρου ποὺ οχεΤίζονται μὲ τον πολυγνωτειο κύκλο.

Τὸ Θέμα ὄμως Τῆς ἀνθρωπίνης μορφῆς ποὺ καταβάλλει, πιέζοντας μὲ Τὸ γό-

νατο, Τὸν ἀνΤίπαλο, εἶναι γνωοΤὸ om Βιαιότερή του μορφὴ ἤδη ἀπὸ Τὶς με-

Τόπες τοῦ Θησαυροῦ Τῶν Ἀθηναίων ατοὺς Δελφούς441, τοῦ ναοῦ τοῦ Δία οΤῂν

ὉλυμΠία44ὶ, τοῦ Παρθενωνα445 καὶ ἀπὸ Τῂ ζωφόρο Τῆς Φιγἀλειας444.

Ο τρόπος εἰδικότερα μὲ Τὸν ὁποῖον ὁ κυνηγός ἀκινητοποιεῖ Τὸ ζὡο, ὄχι

μόνον μὲ Τὸ Σῶμα του, ἀλλὰ κρατῶντας μὲ Τὸ δεξί του χέρι Τὸ μουοοὑδι τοῦ

ἐλαφιοῦ, θυμίζει Τὸ μοτίβο Τοῦ αὑερύειν, das Zurfickbiegen des Kopfes fijr den

TodesstoB des Opfertieres, ὅπως εἰκονίζεται οΤὸ Θωρακεῖα Τῆς NiKng44S καὶ

ὅπως φΘἀνει μέχρι Τὴν εἰκονογραφία τοῦ Μίθρα44ὒ. Η μόνη διαφορὰ μὲ Τὸν

εἰκονογραφικὸ αὐτὸ Τύπο ἐντοπίζεται οτδν τρόπο μὲ Τὸν ὁποῖον ὁ κυνηγὸς

Τῆς τοιχογραφίας κρατᾶ Τὸ μουοοῦδι τοῦ Θηράματος μὲ Τὸ δεξί Του χέρι καὶ

Τὸ κερατο τοῦ ζῴου μὲ Τὸ ἀριστερό, χωρὶς μαχαίρι δῃλαδῄ, ποὺ Θὰ ὁλοκλή-

ρωνε m Θυσία τοῦ ζῴου.

Συγγενικὸ ὡς πρὸς Τὸ γενικὸ οχᾗμα καὶ σὲ ὁρισμένες ἐπιμέρους λεπτομε-

ρειες, κυρίως σΤὸν τρόπο μὲ Τὸν ὁποῖον ἀποδίδονται Τὰ Πόδια τοῦ Θῃρἀμα-

τος, οΤὸν τρόπο μὲ Τὸν ὁποῖον ὁ κυνηγὸς κρατᾶ Τὸ κερατο τοῦ ζῴου μὲ Τὸ

ἀριστερὸ χέρι, ἀλλὰ καὶ om οτροφῂ τοῦ κυνηγοῦ πρὸς Τὰ ἀριστερὰ τοῦ Θε-

αΤᾗ, εἶναι παρὰ Τὴν ἐντονότερη κίνῃοπ (καὶ In διαφορὰ ὡς πρὸς Τὸ μοτίβο

Τοῦ δεξιοῦ χεριοῦ) ἕνα χάλκινο ἀγαλμάτιο ἀπὸ Τὸ Παλέρμο ποὺ ὁ Α. ν. 531ἰ5447

ἀνάγει οΤὶς δημιουργίες τοῦ Λυσίππου ποὺ εἰκόνιζαν τοὺς ἄθλους Τοῦ Ἡρα-

κλᾖ οτὸ Ἡρῶο Τῆς Ἁλυζίας, οΤῂν Αἰτωλία448.

439. R. F1eischer, Der K1agefrauensarkophag aus Sidon (1stForsch. 34, Tubingen 1983) 30-

35 Πίν. 12 (A4).

440. Hé1scher, Hisrorienbi1der 226—228. Μακαρόνας-Γιοὑρῃ ὅπ. (οῃμ. 426) 137 κὲ. εἱκ.

140, Πίν. 25.

441. j. Boardman, Ἑλληνικοὶ πλαστικῄ. Ἀρχαικὴ περίοδος (μετ. Ε. Σημαντώνη Μπουρνιἀ,

Ἀθήνα 1982) είκ. 213.19.

442. Αὐτόθι εἰκ. 22.5.

443. Αὐτόθι εὶκ. 90.23.

444. B. C. Madigan, The Temp1e of Apo11o Bassitas, II. The Scu1pture (Princeton 1992) niv.

43,133 καὶ 44,135 καὶ 137.

445. N. Kunisch, Die stierrérende Nike (Mflnchen 1964) 20 κὲ. Ε. Schmidt, Bemerkungen

zu einem Re1ief in Cha1kis, οΤὸ Wand/ungen. Festschrift far Ε. Hommann Wedeking

(Wa1dsassen 1975) 141-151, εἰκ. 29.

446. F. Sax1, Mirhras. Typengeschichr1iche L'nrersuchungen (1931). C. Beam, I Mirrei. Scaw'

di Ostia II (1955) Πἱν. 27-30.

447. A. v. Sa1is, Léu'enkampfbi1der dos Lysipp, 112. BWPr (1956) 38 κὲ. είκ. 3.

448. ΣτρἀΡ). 10, 459.
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Στὸν κυνηγὸ ἀρ.1 της τοιχογραφίας, ἐπομένως, δὲν ἔχουμε την ἐπανάληψη

ἑνὸς συγκεκριμένου εἰκονογραφικοῦ τυπου, ἀλλὰ Τὸν συνδυασμὸ στην ἴδια

μορφῂ δύο παραλλαγῶν του: τοῦ κυνηγοῦ ποὺ ἀκινητοποιεῖ Τὸ ἐλάφι μὲ Τὁ

βάρος του καὶ μὲ τὰ δυὸ του χέρια ποὺ κρατοῦν Τὰ κέρατα, ὅπως στην πα-

λαιότερη εἰκονογραφικὴ παράδοση ποὺ σχετίζεται μὲ Τὄν Ἡρακλῇ, καὶ τῶν

μορφῶν ποὺ Τὸ καθηλῶνουν, τραβῶντας Τὁ μουσοὺδι Βίαια πρὸς τὰ πίσω μὲ

Τὸ ἕνα χέρι, καὶ εἶναι ἕτοιμοι νὰ Τὸ μαχαιρώσουν μὲ Τὸ ἄλλο, ποὺ ἀποδίδει

Τὸ μοτίβο τοῦ αὐερύειυ, μὲ μακρὰ εἰκονογραφικὴ παράδοση ἡ ὁποῖα φθάνει

μέχρι Τὄν Μίθρα449.

7. Ο νεαρὸς κυνηγός ἀρδ (Πίν. 24a), Που καταλαμβάνει Τὸ μέσο Τᾔς πα-

ράστασης στην τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνῄγι, δὲν Βρίσκει εἰκονογραφικὸ παράλ-

ληλο στοὺς Τύπους ποὺ ὁ K1einer ἀνάγει στὰ χρόνια τοῦ αὐστηροῦ ρυθμοῦ,

παρόλο ποὺ περιλαμβάνονται σ᾿ αὐτοὺς οἱ ἔφιππες μορφὲς Ι καὶ j, Τὶς ὁποῖες

ταυτίζει μὲ τοὺς Διοσκοῦρους. Ο εἰκονογραφικὸς Τύπος τοῦ κυνηγοῦ Τῆς τοι-

χογραφἱὰς σχετίζεται καλύτερα μὲ Τὸ μοτίβο τοῦ Δεξἱλεωῢθ. Ὡστόσο Τὸ ἀνοιγ-

μα τοῦ κυνηγοῦ πρὸς Τὰ δεξιὰ καὶ ὄχι πρὸς Τὰ Κάτω καὶ μὲ στοχο της δρά-

σης του Τὸ λιονΤἀρι, ποὺ Βρίσκεται σὲ μεγαλύτερη ἀποσταση, καὶ ὄχι Τὄν πε-

σμένο ἀντίπαλο κάτω ἀπὸ Τὰ ποδιὰ τοῦ ἀλόγου, ὅπως στην περίπτωση τῆς

ἀττικῆς σΤῄλης, παραλλάσσει Τὸ σχῆμα αὺΤὁ καὶ φέρνει Τὸν νεαρὸ ἱππέα κον-

Τυτερα στὸν νεαρὸ Ἀλέξανδρο της σαρκοφάγου της Κωνσταντινούπολης μὲ ἐξαί-

ρεση τη λεονΤῂ στὸ ἀνἀγλυφο έργο, Τὸ μοτίβο τοῦ ἔφιππου Ἀλεξάνδρου εἶναι

σχεδὸν πανομοιότυπο μὲ Τὄν κεντρικὸ ἱππέα ἀρ. 5 Τῆς τοιχογραφίας, σΤὸν τρό-

πο μὲ Τὄν ὁποῖον Τὸ σῶμα του συστρέφεται πρὸς Τὄν ΘεαΤῄ, σΤὸν τρόπο μὲ

Τὄν ὁποῖον ἀνασηκώνει Τὸ δεξὶ ὁπλισμένο του χέρι ἐναντίον τοῦ ἔφιππου ἀντι-

Πάλου του, στὸν τρόπο, Τέλος, μὲ Τὄν ὁποῖον λυγίζει Τὁ δεξί του ποδι, μὲ την

κνῄμη τραβηγμένη πρὸς Τὰ πίσω4ῢὶ.

8. Τὴν ἐντονότερη κινήση ἀνάμεσα στοὺς εἰκονογραφικοὺς Τύπους τοῦ

K1einer ἀποδίδει ἡ μορφὴ Ι, μὲ Τὸν ἔφιππο κυνηγὸ ποὺ συστρέφει έντονα Τὁ

κορμί του πρὸς Τὰ Πίσω καὶ Κάτω, γιὰ νὰ κατευθυνεῖ Τὁ δόρυ του πρὸς Τὸ

Θήραμα ποὺ Βρίσκεται χαμηλότερα. Τὴν ἴδια ἔντονη κίνηση καὶ τὴν ἴδια ἀμε-

ση σχέση μὲ Τὁ Θήραμα ἔχει καὶ ἡ μορφῂ τοῦ ἔφιππου κυνηγοῦ ἀρ. 8 (niv. 236)

της τοιχογραφίας, Που ἑτοιμάζεται νὰ σκοτώσει Τὁ λιονΤἀρι, παρόλο ποὺ πε-

ρισσότερες εἶναι οἱ εἰκονογραφικὲς διαφορὲς παρὰ οἱ ὁμοιότητες μὲ τὴ μορ-

φῂ Ι τοῦ K1einer. Η ἀναγωγὴ τοῦ είκονογραφικοῦ αὐτοῦ Τυπου στὰ χρόνια

τοῦ αὐστηροῦ ρυθμοῦ, ὅπως ὑποστηρίζει ὁ K1einer, εἶναι συζηττίσιμη, μὲ δε-

δομένο ὅτι, ὅπως παρατηρεῖ καὶ ὁ ἴδιος, Τὁ μοτίβο αὺΤὁ τοῦ ἱππέα ἐμφανί-

ζεται σὲ λιγοστὰ παραδείγματα, Τὸ παλαιότερο ἀπὸ Τὰ ὁποῖα χρονολογεῖται

γύρω στὰ μέσα τοῦ 4ου π.Χ. αἱώναᾇθὶ. ΣΤὰ μεταγενέστερα ἔργα ποὺ ἀναφέρει

ὁ K1einer ἀξίζει νὰ προσθέσουμε μερικὰ πλησιέστερα πρὸς Τὴν τοιχογραφία

449. Sax1 ὅπ. (σημ. 446) σπορἀδην.

450. W. Fuchs, Die Sku1prur der Griechen (Mfinchen 1969) 494 κὲ. εἱκ. 577.

451. ν. Graeve, A1exandersarkophag Πίν. 26 (A1).

452. K1einer ὅ.π. (σημ. 389) 13 καὶ 11 ἀρ. 15 καὶ 17: σαρκοφάγος Τῶν ἀρχῶν τοῦ Sou

μ.Χ. αἰῶνα καὶ ψηφιδωτὸ τοῦ πρώιμου 4ου μ.Χ. αἰῶνα.
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παραδείγματα, ὅπως τὸν Πέρση ἱππέα σΤὸ κέντρο τῆς μάχης στη σαρκοφάγο

«τοῦ Ἀλεξάνδρου»4ὒθ, καὶ κυρίως Τὸν ἱππέα σΤὸ ἀποσπασματικὸ ψηφιδωτὸ τοῦ

Παλέρμου, μὲ Τὸν ὁποῖον ὁ ἔφιππος κυνηγὸς ἀρ.8 τῆς τοιχογραφίας συγγε-

νεύει ὡς πρὸς Τὸ ἀνασηκωμα τοῦ κορμιοῦ του ἀπὸ Τὸ ἄλογο καὶ την Κίνηση

πρὸς τη μεριὰ τοῦ θηράματος454.

Πέρα ἀπὸ την ἔνταση Τῆς δράσης, καμιὰ ἀπὸ Τὶς ἔφιππες μορφὲς ποὺ γνω-

ρίζουμε μέχρι στιγμῆς (μὲ ἐξαίρεση, ἐνδεχομένως, Τὸν ἱππέα μὲ τον Κάπρο σΤὸ

ψηφιδωτὸ τοῦ Παλέρμου) δὲν ἀποδίδει τη στροφη τοῦ κορμοῦ, την ἔνταση

τῆς δράσης καὶ τη σφοδρότητα Τῆς κίνησης τοῦ ἔφιππου κυνηγοῦ ἀρ.8 Τῆς

τοιχογραφίας: μὲ πληρη έλεγχο τοῦ ἀλόγου του, σχεδὸν ὄρθιος Πάνω του, σκῦ-

δει μὲ δύναμη γιὰ νὰ καρφώσει τὸ δόρυ του στο λιοντάρι ποῦ στρέφει Τὸ κε-

φάλι του πρὸς τη μεριὰ Τῆς ἀπειλῆς. Μόνον στη ζωγραφικη ἦταν δυνατὴ μιὰ

Τέτοια ἀπόδοση, ἀπὸ μιὰν ὄφη μάλιστα ὅπου κυρίαρχο εἶναι τὸ σῶμα τοῦ ἀλό-

γου, ποὺ κρύβει Πίσω του Τὸ μεγαλύτερο μέρος Τῆς ἀνθρωπίνης μορφῆς.

Ἀνακεφαλαιώνοντας Τὶς παρατηρήσεις ποὺ προηγηθηκαν, μποροῦμε νὰ συμ-

περάνουμε πως σΤὸ σύνολό τους οἱ κυνηγοὶ Τῆς τοιχογραφίας στη Βεργίνα

βρίσκουν Τὰ εἰκονογραφικά τους παράλληλα, ἢ Τὶς παραλλαγές τους, σὲ μοτί-

θα ποὺ ἀνάγονται σὲ χρόνια παλαιότερα ἀπὸ τη δημιουργία της.

Ο ζωγράφος ἑπομένως Τῆς τοιχογραφίας χρησιμοποιεῖ μοτϊδα Τῆς προγε-

νέστερης εἰκονογραφικῆς παρἀδοσης, μερικα ἀπὸ Τὰ ὸποῖα ἀνάγονται στὰ

ἀρχαϊκὰ χρόνια (ὅπως Τὸ μοτίβο τοῦ κυνηγοῦ άρ. 6), ἀλλα ἔχουν Τὶς ρίζες

τους ἡ σχεΤίζονται μὲ χαμένα ζωγραφικὰ έργα ἡ γλυπτὰ των χρόνων τοῦ αὐστη-

ροῦ ρυθμοῦ (κυνηγοὶ ἀρ. 1, 3, 4, 7 καὶ 9), ποὺ μποροῦν ἐνδεχομένως νὰ σχε-

τιστοῦν μὲ Τὶς δημιουργίες κάποιων ἀπὸ τους μεγάλους ζωγράφους Τῆς πε-

ριόδου αὺΤῆς, καὶ ἄλλα ποὺ φαίνεται πὼς ἐμφανίζονται σΤὶς ἀρχὲς ἡ Τὰ μέσα

τοῦ 4ου π.Χ. αί. (ἀρ.2, 5 καὶ 8).

Ο τρόπος, ὡσΤόσο, μὲ Τὸν ὁποῖον ὁ δημιουργὸς Τῆς τοιχογραφίας παραλ-

λάσσει την εἰκονογραφικῇ παρἀδοση εἶναι φανερὸς καὶ έντυπωσιακός, καὶ ἡ

διαφορὰ ἀνάμεσα στοὺς κυνηγοὺς Τῆς τοιχογραφίας καὶ Τὰ εἰκονογραφικά τους

παράλληλα δὲν ὀφείλεται μόνον σΤὶς διαστάσεις Τῆς γραπτῆς ζωφόρου, σΤὶς

δυνατότητες Τῆς ζωγραφικῆς νὰ ἀποδωσει την τρίτη διἀσταση μὲ τρόπους

σχεδὸν ἀνέφικτους στην ἀγγειογραφία καὶ την ἀνάγλυφη πλαστικη, ῆ, Τέλος,

στην καλλιτεχνικὴ ποιότητα Τῆς σύνθεσης. Μὲ ἐξαίρεση Τὸν κυνηγὸ ἀρ.6, Τὸ

μοτίβο τοῦ ὁποίου ἔχει μιὰ μακρότατη παράδοση στην είκονογραφία, καμιὰ

ἀπὸ Τὶς ὑπόλοιπες μορφὲς δὲν Βρίσκει Τὸ ἀκρίδές της εἰκονογραφικὸ πρότυ-

πο στην προγενέστερη παρἀδοση, ἡ Τὸ ἀκρίδές της παρἀλληλο στη σύγχρο-

νη ἡ λίγο μεταγενέστερη Τέχνη. Η διαΠίστωση αῦτη δηλωνει πως Τὰ είκονο-

γραφικὰ θέματα Τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνηγι εἶναι πρωτότυπες δημιουργίες

τοῦ ζωγράφου της, ἢ ἀντανακλοῦν δημιουργίες σύγχρονών του ζωγράφων, ποὺ

ἀξιοποιοῦν τη μακρόχρονη εἰκονογραφικῇ παρἀδοση, μὲ τρόπους ποὺ συναν-

Τὡνται στη σύγχρονη ἀγγειογραφία, ἀλλὰ κυρίως στὰ μεταγενέστερα ψηφιδωτὰ

καὶ στὰ λιγοστὰ ἀνάγλυφα ἔργα τοῦ Τέλους τοῦ 4ου π.Χ. αίῴνα.

453. v. Graeve, A1exandersarkophag Πίν. 28 (A10).

454. ν. Boese1ager ὅπ. (σημ. 395).
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Οἱ ζωικὲς μορφὲς

Παραλλαγμένα εἰκονίζονται καὶ Τὰ μοτϊδα Τῶν ζωικῶν μορφῶν, κυρίως τῶν

σκυλιῶν καὶ των Θηραμάτων τῆς τοιχογραφίας, σὲ σχέση μὲ τοὺς εἰκονογρα-

φικοὺς τύπους ποὺ συναντοῦμε σΤὶς σχετικὲς παραστάσεις τοῦ Καλυδωνίου

κάπρου ποὺ συγκέντρωσε ὁ K1einer.

1. Χαρακτηριστικὸς νεωτερισμὸς στῂν τοιχογραφία εἶναι ἡ ἐμφάνιση τοῦ μο-

λοσσοῦ, ἑνὸς εἴδους γνωστοῦ, ὅπως εἴδαμε, στὴ φιλολογικὴ παράδοση καὶ

στὴν Τέχνη τοῦ 4ου π.Χ. αἰ., που δὲν συναντᾶται ὡστόσο σΤὶς παραστάσεις μὲ

Τὸ κυνῄγι τοῦ Καλυδωνίου κάπρου.

2. Τὸ μοτίβο τοῦ λαγωνικοῦ ποῦ εἰκονίζεται νεκρό, μὲ Τὴν πλάτῃ σΤὸ χῶμα,

μπροστὰ ἀπὸ Τὸν καπρο (Πίν. 24a), μὲ Τὸ κεφάλι λυγισμένο ἔντονα πρὸς τα

κάτω, ἀντιστοιχεῖ σΤὸν Τύπο Β τοῦ K1einer, ποὺ Τὸν ἀνάγει στα χρόνια τοῦ

Πολυγνωτου, ἐπειδὴ Τὸ παλαιότερο παράδειγμα τοῦ τυπου εἰκονίζεται σὲ μπ-

λιακὸ ἀνάγλυφο Τῆς δεκαετίας 460-450 rI.X.‘/‘35 Ο τρόπος ὄμως μὲ Τὸν ὁποῖον

εἰκονίζεται στὴν τοιχογραφία ἕνα ἐπίσης ἄτυχο σκυλὶ Κάτω ἀπὸ Τὶς πατοῦσες

τοῦ λιονταριοῦ (Πίν. 165), μὲ σπασμένο Τὸν λαιμὸ ἀπὸ τὴν Πίεσῃ, ξεπερνά κᾆτά

πολὺ Τὴν «ἁπλοϊκὴ» ἀπεικόνιση Τῶν χρόνων τοῦ αὐστηροῦ ρυΘμοῦ.

3. Στὶς παραστάσεις μὲ Τὸ κυνήγι τοῦ Καλυδωνίου κάπρου Τὸ Θήραμα τοῦ

μύΘου δὲν εἰκονίζεται ἐξοντωμένο, ἀλλὰ πληγωμένα μὲ ἀκοντιο σΤὸ ἀριστερὸ

πλευρὸ καὶ μάχιμο ἀκόμα, ἀπειλητικὸ δηλαδὴ γιὰ τοὺς κυνηγοὺς ποὺ Τὸ πε-

ριβάλλουν. Στὴν τοιχογραφία Τῆς Βεργίνας, ἀνΤίΘετα, ὁ κάπρος εἰκονίζεται πε-

σμένος σΤὸ δεξί του πλευρό, μὲ ἕνα ἀκοντιο σΤὸ ἀριστερό του, καὶ δυὸ σκυ-

λιἀ ποὺ ξεθαρρεμἐνα δαγκώνουν Τὸ Πόδι καὶ Τὸν λαιμό του.

Τὸ πλησιέστερο εἰκονογραφικὸ παράλληλο τοῦ μοτίβου αὐτοῦ εἶναι ἕνα

ἀποσπασματικὰ διατηρημένο καὶ συμπληρωμένο σύμπλεγμα λιονταριοῦ καὶ

ἀλόγου ποὺ ἀναπαρέστησε ὁ ν. Hesberg προτείνοντας Τῂ χρονολόγησή του σΤὸ

τελευταῖο τεταρτο τοῦ 4ου π.Χ. αἰωναῢθ.

4. Τὰ ἐλάφια σΤὶς ἀγγειογραφικέ παραστάσεις κυνηγιῶν ἤδη ἀπὸ Τὰ

ἀρχαϊκὰ χρόνια εἰκονίζονται νὰ τρέχουν, παράλληλα μὲ Τῂ ζωγραφικῂ ἐπιφά-

νεια457. Μὲ Τὸν ἴδιο τρόπο εἰκονίζονται Τὰ θηράματα αὺΤὰ καὶ σΤὶς ἀνάγλυφες

ζωφόρους μὲ σκηνὲς κυνηγιοῦ τοῦ 4ου π.Χ. αἱ. ποὺ εἴδαμε παραΠάνω. Ἀκό-

μα καὶ στῂ σαρκοφάγο «τοῦ Ἀλεξάνδρου», Τὸ ἐλάφι εἰκονίζεται σὲ σχέση πα-

ρἀλλῃλῃ μὲ Τὸν ΘεαΤῄ, νἀ ἀπειλεῖται ἀπὸ τοὺς δυὸ κυνηγοὺς Που Τὸ πλαι-

σιωνουν, αἰχμαλωτισμένο άπὸ Τὰ κερατα, ἀλλὰ ἀκόμπ όρΘιο4ῢβ.

Στὴν τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνῄγι Τὸ ἐλάφι εἰκονίζεται μὲ διαφορετικὸ τρόπο,

γονατισμένο κατω ἀπὸ Τὸ βάρος τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.Ἰ ποὺ ἑτοιμάζεται νὰ Τὸ ἀπο-

τελειώσει, σ᾿ ἕνα μοτίβο ἰδιαίτερα συγγενικὸ μὲ τίἸ μετόπη Τῆς δυτικῆς πλευ-

455. K1einer ὅπ. (σῃμ. 389) 12 σῃμ. 43.

456. H. v. Hesberg, Die Léwenkampfgruppe auf dem Kapito1 und ihre Wiederho1ung in

Augsburg. Zum Prob1em des «Rea1ismus» in frijhhe11enistischen Zeit, RM 94, 1987,

109-130, κυρίως σ. 115 εἰκ. 2, ὅπου ἀναπαριστᾶ Τὸν ἱππέα ἐπαναλαμβάνοντας Τὸ μο-

Τίτο τοῦ ἔφιππου ἀρ. 8 Τᾔς τοιχογραφίας ἀπὸ Τῂ Βεργίνα.

457. Anderson, Hunting 50 εἰκ. 18.

458. ν. Graeve, A1exandersarkophag niv. 41.
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ρᾶς τοῦ ναοῦ τοῦ Δία στὴν ὉλυμΠία, ποὺ εἰκονίζει Τὸν Ἡρακλῆ μὲ τὴν Κε-

ρυνίτιδα έλαφοἔᾕθ, ἀλλὰ καὶ μὲ λεπτομέρειες ποῦ Θυμίζουν -ὅπως εἴδαμε- Τὸ

μοτίβο τοῦ αὐερύειν (Πίν. 230).

Τὸ Θέμα τῆς πληγωμένης Ἀντιόπης στὴν ἐναγωνία προσπάθειά της νὰ ξε-

φύγει ἀπὸ τοὺς διῶκτες της, γνωστὸ ἤδη ἀπὸ Τὰ μυκηναϊκὰχρόνια4βὒ, ἐπανα-

λαμδάνει στῂν τοιχογραφία ἕναν εἰκονογραφικὸ τύπο ποὺ ἐμφανίζεται ἤδη στὰ

ἀρχαϊκὰ χρόνια4Ἑ μισοκρυμμένη Πίσω ἀπὸ Τὰ μαλακὰ Βράχια καὶ Τὰ κλαδιὰ

(Πίν. ΠΒ), ἡ Ἀντιόπη Τῆς τοιχογραφίας στὴ Βεργίνα ἀπειλεῖται ἀκόμη ἀπὸ τὸ

ἀκοντιο τοῦ ἔφιππου κυνηγοῦ ἀρ.2 ποῦ κατευθύνεται πρὸς Tn μεριἀ της.

5. Τὸ κυνήγι τοῦ λιονταριοῦ στὴν ἀρχαία ἑλληνικὴ εἰκονογραφικὴ παραδο-

on σχετίζεται σχεδὸν ἀποκλειστικὰ μὲ Τὸν ἀθλο τοῦ Ἡρακλῆ στὴ Νεμέα4βὶ. Μο-

ναδικῂ ἐξαίρεση στὴ διἀρκεια Τῆς κλασικῇς περιόδου εἶναι Τὸ ἐπεισόδιο τοῦ

Πουλυδάμαντα ἀπὸ Tn Θεσσαλία, ποῦ θέλοντας νἀ συναγωνιστεῖ μὲ Τὸν ἠμί-

Θεο, ἀντιμετώπισε μὲ ἐπιτυχία, χωρὶς ὅπλα, ἕνα λιονταρι. Τὸ κατόρθωμά του

δὲν καταγράφηκε μόνον στὶς φιλολογικὲς μαρτυρίεςᾇβὗ, ἀλλὰ ἀποτυπώθηκε

εἰκαστικὰ καὶ στὴν Τέχνῃ: ὁ Παυσανίας εἶδε στὴν Ὀλυμπία ἀνδριάντα του, έργο

τοῦ Λυσίππου4β4, καὶ ἀπὸ τὸ ἴδιο ἱερὸ προέρχεται ἕνα ἀνἀγλυφο ποῦ Τὸν εἰκο-

νίζει στῂ μάχη μὲ Τὸ λιονΤἀρι465.

Ὡστόσο Τὸ κυνῄγι τοῦ λιονταριοῦ, ἀγαπημένη ἐνασχόληση των βασιλέων

Τῆς Μακεδονίας, ἀπεΤέλεσε, ἤδη ἀπὸ Τὶς ἀρχὲς τοῦ 4ου π.Χ. αὶ., προσφιλὲς

εἰκονογραφικὸ Θέμα σὲ μνπμἐια ποῦ σχετίζονται μὲ Tn μακεδονικὴ αῦλῄ. Σὲ

νομίσματα τοῦ Ἀμύντα 1'" ἔχει προταθεῖ ἡ συσχέτισῃ τοῦ έμπροσΘΟΤὑπου

(ἱππέα) μὲ Τὸν ὁπισΘότυπο (λιονταρι), ὡς τμήματα μιᾶς ἑνιαίας σύνθεσης ποῦ

εἰκόνιζε Βασιλικὸ κυνῄγ14ββ. Κυνήγι λιονταριοῦ ἦταν Τὸ Θέμα τοῦ ὸλὀγλυφου

ἔργου τῶν Λυσίππου καὶ Λεωχάρη ποῦ ἀνέθεσε ὁ Κρατερὸς στοῦς Δελφοῦς467,

καὶ κυνήγια τοῦ Ἀλεξάνδρου ἀναφέρονται ἀπὸ Tn φιλολογικὴ παρἀδοσῃ4βθ.

459. Fuchs ὅπ. (σῃμ. 430) εὶκ. 459.

460. K. Schauenburg, jagddarste11ungen in der griechischen Vasenma1erei (Hamburg 1969)

15 κὲ.

461. Anderson, Hunting 50 εὶκ. 18.

462. LIMC V (Zurich/Mfinchen 1990) 16 κὲ. λ. Herak1es (W. Fe1ten). Ὑπάρχουν ἐνιαυτοῖς

ἡρωικὲς σκηνὲς ἀπὸ τὶς ὁποῖες ὁ ἥρωας ἀπουσίαζει, ὅπως π.χ. στὴν ὄλπη Chigi

(Anderson, Hunting 35 εὶκ. 15).

463. Παυσ. VI 5, 1-9.

464. Αὐτόθι VI 5, 1: Ο δ᾿ ἐπὶ τῷ βόθρῳ τῷ ὑψηλῷ Λυσίππου μέν ἐστιν ἔργον, μέγι-

στος δὲ ἁπάντων ἐγένετο ἀνθΡώπων πλὴν τῶν ἡρώων καλουμένων... ὁ μέγι-

στος Πουλυδάμας Νικίου.

465. A. ν. Sa1is, Lc‘iwenkampfbi1der des Lysipp, 112. BWPr (1956) 32 κὲ. ἐικ. 19.

466. G. Hafner, Der Siege1 A1exanders des GroBen, στο Festschrift fUr Fr. Brommer (Mainz

1977) 139 κὲ. Πίν. 40.

467. K. Bringmann, H. v. Steuben (ἐκδ.), Schenkungen he11enistischer Herrscher an grie-

chische Sréidre und Hei1igtiimer (Ber1in 1995) 141-143, μὲ ὲκτενῂ Βιδλιογραφία, στὴν

ὁποία δὲν περιλαμβάνεται ὡστόσο Τὸ ἄρθρα Χρυσ. Σαατσὀγλου-Παλιαδέλπ, Τὸ ἀνἀ-

θῃμα τοῦ Κρατεροῦ στοῦς Δελφοῦς. Μεθοδολογικὰ προλήματα ἀναπαράστασῃς, Ἀρ-

χαῖα Μακεδονία V. 1989 (1993) 81-99, niv. 393-357.

468. Hé1scher, Historienbi1der 180 κὲ. κυρίως 185 κὲ.
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Τὰ κυνηγία λιονταριοῦ στὰ μακεδονικὰ νομίσματα ἤδη ἀπὸ Τὶς ἀρχὲς τοῦ

40U n.X. αἰῶνα, στην τοιχογραφία τῆς Βεργίνας, σΤὸ ψηφιδωτὸ δάπεδο τῆς

Πέλλας469 καὶ στὴ σαρκοφάγο «τοῦ Ἀλεξάνδρου»470, εἶναι ἰδιαίτερα δηλωτικὰ

γιὰ Τὴν ἀποσυσχέτιση τοῦ θηράματος ἀπὸ Τὸν μὺθο καὶ τη σύνδεσῄ του μὲ

ἰστορικά πρόσωπα. Μὲ τον Ἀλέξανδρο ἢ Κάποιον ἀπὸ τοῦς διαδόχους του ἔχει

σχετιστεῖ Τὸ πρωτοτυπο ζωγραφικὸ ἔργο ποὺ ἀντιγράψει Τὸ ψηφιδωτὸ τοῦ Πα-

λέρμου471, ἐνῶ σὲ ἔργα Τῆς μικροτεχνίας, ἀρρετινἀ ἀγγεῖα καὶ σφραγίδες, ἔχουν

ἀναγνωριστεῖ θέματα ποῦ ἀνάγονται σὲ ἔργα τῶν χρόνων τοῦ Ἀλεξάνδρου καὶ

Τῶν διαδόχων του47ὶ.

Ἀπὸ εἰκονογραφικὴ ἀποφη Τὸ λιοντάρι στὴν τοιχογραφία Τῆς Βεργίνας,

καθὼς κινεῖται πρὸς Τὰ ἀριστερὸ τοῦ θεαΤῇ, στρέφοντας ὡστόσο Τὸ κεφάλι

του πρὸς την ἀντίθετη κατεύθυνση, Βρίσκει τα συγγενέστερα παράλληλα σΤὸ

ψηφιδωτὸ Τῆς Πέλλας καὶ σΤὸ ἀνἀγλυφο Τῆς Μεσσηνης475, ποῦ ἔχει θεωρηθεῖ

πῶς ἀντανακλά Τὸ ἀνάθημα τοῦ Κρατεροῦ στοὺς Δελφοῦς474.

6. Σὲ ἀντίθεση μὲ Τὰ έλἀφια, Τὸν κἀπρο καὶ Τὸ λιονΤἀρι, ποὺ ἀποτελοῦν

ἀγαπημένα καὶ πολὺ συχνὰ θέματα στην ἀρχαία ἑλληνικὴ Τέχνη, ἡ ἀπεικόνιση

τῆς ἄρκτου εἶναι ἐντελῶς σπανιαίὶἳ5 καὶ περιορίζεται σὲ ἐλάχιστα ἀνἀγλυφα476,

σὲ λίγα ἔργα της μικροτεχνίας477 καὶ om μεγάλη τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνηγι

ἀπὸ Τὸ ὁμώνυμο σπίτι της Πομπηίας478. Μοναδικὴ ἀπεικόνιση τοῦ θηράματος

σὲ μνημεῖο προγενέστερο Τῆς τοιχογραφίας ἀποτελεῖ ἡ ἄρκτος στη σαρκοφα-

γο Τῶν «θρηνουσῶν γυναικῶν»479. θοπως καὶ στὰ μεταγενέστερα παραδείγματα,

ἡ ἄρκτος εἰκονίζεται ἀνασηκωμένη στὰ δυό της ποδια καὶ ἀπειλητικὴ γιὰ Τὸν

κυνηγὸ ποὺ Βρίσκεται ἀπέναντί της.

Η ἀπεικόνιση ἑπομένως Τῆς ἄρκτου στὴν τοιχογραφία Τῆς Βεργίνας, μισο-

κρυμμένης Πίσω ἀπὸ τα μεγάλα δρἀχια, ἀποτελεῖ μοναδικὴ εἰκονογραφικὴ ὲπε-

ξεργασία, ποὺ μέχρις ἀποδείξεως τοῦ ἐναντίου πρέπει νὰ προσγραφεῖ σΤὶς δη-

μιουργίες τοῦ ζωγράφου της τοιχογραφίας ἢ νὰ ἀντανακλᾷ σύγχρονες δημι-

ουργίες ὁμοτέχνων Του.

Εἰκονογραφικὸ ἐνδιαφέρον παρουσιάζει ἡ ἀπεικόνιση τοῦ σπασμένου δο-

ρατος σΤὸ στομα τοῦ ζῴου, σὲ ἔνα μοτίβο ποὺ Τὸ γνωρίζουμε ἀπὸ Τὶς ἀρχὲς

469. Αὐτόθι 226-228.

470. v. Graeve, A1exandersarkophag niv. 25,2 καὶ 38-39.

471. I-Ié1scher, Historienbi1der 186-189. v. Boese1ager ὅπ. (σημ. 395).

472. Hé1scher, Historienbi1der 183 κὲ, 186 σημ. 1146 καὶ σημ. 1120-1124.

473. Αὐτόθι 183 κὲ, σημ. 1120-1124. Πρδ. Tripodi, Cacce 86—87.

474. ἉνΤίθετα: Σαατσόγλου-Παλιαδέλη ὅπ (σημ. 467).

475. Ke11er, Thiere 126. Schauenburg ὅ.π. (σημ. 460) 11 σημ. 23-25.

476. Βέρνη, Μουσεῖο Ἱστορίας ἀρ. εὺρ. 56074: M. Spannage1, Eine spétantike Barensta-

tuette, jahrbuch des Berm'schen Historischen Museums 53-54, 1973-74, 57 κὲ.

477. H. Dragendorff, C. Watzinger, Arrerim'sche Re1iefkeramik (Tubingen 1948) 91 κὲ.. κυ-

ρίως 93 κὲ. Πίν. 9 ἀρ. 125-126.

478. Ke11er, Thiere 119 είκ. 29. Schauenburg ὅπ (σημ. 460) 11 σημ. 25. Η εἰκονογρα-

φὶκῂ σπανιότητα τοῦ θέματος δὲν συνεπάγεται την ἀναγωγὴ του σὲ ἀνατολικὰ πρὁ-

τυπα, ὅπως ὑποθέτει ὁ Tripodi, Cacce 88.

479. R. F1eischer, Der K1agefrauensarkophag aus Sidon (IstForsch 34, 1983) 11 Πίν. 12.
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τοῦ 4ου π.Χ. αἰῶνα σὲ νομίσματα Μακεδόνων Ρὶασιλὲωνἲ80 ἀλλὰ στο στομα λιον-

ταριοῦ481. Ο εἰκονογραφικὸς αὺΤὸς τῦπος, γιὰ Τὸν ὁποῖον ὁ Hafner ὑποστπ-

ρίζὲι πὼς ἀνάγεται σὲ σύμβολο στα χρόνια τοῦ Ἀμύντα Γ᾿4βὶ, ὲχὲι σχετιστεῖ ἀπὸ

Τὸν ἴδιο μὲ τὴ σφραγίδα τοῦ Ἀλεξανδρου485.

Εἶναι φανερὸ ἀπὸ Τὶς παρατηρήσεις ποῦ προηγήθηκαν πὼς μὲ ἐξαίρεση Τὴν

ἀρκτο, ποῦ πρέπει νὰ προσγραφεῖ εἰκονογραφικὰ σΤὶς δημιουργίὲς τοῦ ζω-

γρἀφου Τῆς τοιχογραφίας, τἀ περισσότερα ἀπὸ τα Θηράματα ποὺ εἰκονίζονται

στα κυνηγετικὰ ἐπεισόδια ποὺ Τᾑν ἀπαρτίζουν ἀνταποκρίνονται σὲ γνωστὰ

εἰκονογραφικὰ Θέματα Τῆς ἀρχαίας ἑλληνικῆς τὲχνῃς. Ο τρόπος Τῆς ἀπεικό-

νισῄς τους, ὡστόσο, δηλώνει Πὼς πρόκειται γιὰ παραλλαγὲς ποῦ, ὅπως καὶ

στιἢν περίπτωσπ τῶν ἀνθρώπινων μορφῶν, προκύπτουν κυρίως ἀπὸ τὸν ἀφῃ-

γπματικὸ χαρακτῆρα Τῆς παρἀστασπς, καὶ ὑλοποιοῦνται χἀρῃ στῂ δήλωση τοῦ

τοπίου καὶ σΤὶς δυνατότητὲς ποὺ παρέχει ἡ ζωγραφικῂ για Τὴν ἀπόδοσπ Τῆς

τρίτης διἀστασῃς.

480. Hafner ό.π. (σῃμ. 466) 139 κὲ. Πίν. 40.

481. Γιὰ ἕνα παρόμοιο μοτίβο ἀλλὰ στο στόμα ἑνὸς γρῦπα σὲ χρυσὸ σταΤῄρα ἀπὸ Τὸ Παν-

τικἀπαιο BA. αὐτόθι 14Ἰ σῃμ. 32, ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ Βιδλιογραφία.

482. Αὐτόθι 141.

483. Αὐτόθι 142 κὲ. Τὸ σπασμένο δόρυ ὡς εἰκονογραφικὸ στοιχεῖο Τὸ συναντοῦμὲ καὶ στὸ

ψηφιδωτὸ τῆς Νεαπολπς: B. Andreae, Der A1exandermosaik aus Pompeii (Reck1inghau-

sen 1977) 64 είκ. 14.
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1. Η ΣΥΝΘΕΣΗ (πινβα-ὃ)

α. Η δομῆ τῆς σύνθεσης

Η τοιχογραφία ποὺ κοσμεῖ τῆν πρόσοψή τοῦ Τάφου τοῦ Φιλιππου έχει

ὸλικὸ μῆκος 5.56 μ. καὶ ἀπὸ Τὴν ἄποφῃ αὐτῇ ἀποτελεῖ τῆ μεγαλύτερη σε μῆκος

γραπτῆ ἰωνικῆ ζωφόρο Τῶν κλασικῶν χρόνων ποὺ διατηρεῖται ἀπὸ τῆν ἀρχαι-

ότητα. Τὸ μόνο ἀντιστοιχο παράλληλο εἶναι ἡ ἀνάγλυφη πολυπρόσωπη σκηνῇ

μάχης ποὺ κοσμεῖ τῆν ἰωνικῆ ζωφόρο Πἀνω ἀπὸ Τὸν δωρικὸ ρυθμό, στῆν πρό-

σοφῆ τοῦ Τάφου Τῆς Κρίσης στὰ Λευκἀδια484.

Ὅπως εἴδαμε στὴν περιγραφῆ τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου, ἡ συνθέσῃ ἀποτε-

λεῖται ἀπὸ Πέντε αὺτοτελῂ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια ποὺ ἐξελίσσονται ἢ ὸλοκλῃ-

ρῶνονται ἀνεξάρτητα Τὸ ἕνα ἀπὸ Τὸ ἄλλο. Καθὼς ὄμως ὅλες αὐτὲς οἱ ἐπιμέ-

ρους σκηνὲς ἐντάσσονται σΤὸν ἴδιο, τοπιογραφικά ὁμοιογενῆ χῶρο, καθὼς δὲν

χωρίζονται καθοριστικὰ ἀπὸ τοὺς κατακόρυφους ἄξονες Τῆς παρἀστασῃς, δῃ-

λαδῆ Τὰ δένδρα καὶ Τὸν ὀρθογώνιο πεσσό, ἀλλὰ προβάλλονται πἀνω σ᾿ αὺΤἀ,

καὶ καθὼς ἡ ἀξονικῆ μορφῂ τοῦ κεντρικοῦ ἱππέα με Τῆν κίνησή mg πρὸς Τὰ

δεξιὰ συνδέει Τὸ ἐπεισόδιο τοῦ κάπρου με ἐκεῖνο τοῦ λιονταριοῦ, ἡ παρἀ-

στασῆ εἶναι φανερὸ ὅτι ἀποτελεῖ ἀπὸ συνθετικῆ ἀποφπ μιἀν ἑνιαία συλλῃφῃ,

ὀργανωμένη σε μικρές, ἀνεξάρτητες καὶ αὐτοτελεῖς ένότῃτες, ποὺ ὸλοκλῆρῶ-

νουν ῶσΤόσο, ὡς τμῆματα μιᾶς μεγαλυτέρας σύνθεσῃς, m δράση μιᾶς ὁμάδας

κυνηγῶν σε ἀνοιχτὸ χῶρο.

Η παράστασή εἶναι ἀρχιτεκτονικὰ ἀπλαισἰωτῃ στα δυό mg ἄκρα καὶ ὁ Τρό-

πος με Τὸν ὸποτον ἀποδίδονται Τὰ ἀκραῖα εἰκονογραφικὰ mg στοιχεῖα, ὺπο-

Βάλλει σΤὸν Θεατῆ Τῆν ἐντύπωση πῶς Θὰ μποροῦσε νὰ συνεχίζεται καὶ μὲ ἄλλες

σκηνές καὶ ἔξω ἀπὸ Τὰ δρια Τῆς ζωγραφικῆς έπιφἀνειας. ΑὺΤὸ τουλάχιστον

προκύπτει ἀπὸ Τὸν κορμὸ τοῦ δένδρου σΤὸ ἀριστερὸ ἄκρο Τῆς παράστασης

ὁποὺ εἰκονίζεται μισό-, ἀπὸ Τὰ βράχια Πἀνω ἀριστερὰ -ἀνἀμεσα στὰ ὸποῖα

χάνεται ἡ ἀντιλόπῃ-, καὶ ἀπὸ Τὸ βραχῶδες Τοπίο στὴν έπἀνω δεξιὰ γωνία τῆς

παραστασῃς, μέσα ἀπὸ Τὸ ὁποῖο ξεπροβάλλει ἡ ἄρκτος.

Δηλωτικὰ γιὰ τῆ μορφῆ Τῆς συνεχοῦς ζωφόρου καὶ τὴν ἐντύπωση πῶς Θὰ

μποροῦσε νὰ συνεχίζεται καὶ ἔξω ἀπὸ Τὰ δρια τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφάνειας,

ἀξιοποιοῦνται ὄχι μόνον Τὰ ἀκραῖα τοπιογραφικά στοιχεῖα, ἀλλὰ καὶ οἱ ἐζω-

στρεφεῖς κινήσεις τῶν ζωικῶν καὶ τῶν ἀνθρώπινων μορφῶν στὰ ἄκρα τῆς πα-

ρἀστασῆς: Τῆς ἀντιλόππς στὴν έπἀνω ἀριστερῆ γωνία ποὺ κατευθύνεται πρὸς

484. Φ. Πέτσας, Ο Τἀφος τῶν Λευκαδίων (Ἀθῆναι 1966). Ἐντυπωσιακῇ γιὰ τῆ διατήρηση

τῶν χρωμάτων mg εἶναι ἡ γραπτῆ διακόσμηση τοῦ Τάφου II σΤὸν Ἅγ. ἈΘανἀσιο, καὶ

ἰδιαίτερα σημαντικὴ για Τὸ Θέμα mg, μὲ σκηνὴ συμποσίου, εἶναι ἡ γραπτῆ ζωφόρος

ἀνἀμεσα orig παραστάδες Τῆς πρόσοφπς, Τσιμπῖδου-Αὺλωνἱτπ ὅπ. (σῃμ. 18).
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Τὰ ἀριστερὰ τοῦ θεαΤᾔ καὶ τοῦ κυνηγοῦ μὲ Τὸ δίχτυ, στην κατω δεξιὰ γωνία,

ποὺ στρέφει πρὸς Τὰ δεξιὰ τοῦ Beam“?

Εἶναι φανερὰ πως σΤὶς προθέσεις τοῦ καλλιτέχνη ποὺ ὑπογράφει τὸ ἐργο

ἦταν ἡ δημιουργία μιᾶς ἀνοιχτῇς σύνθεσης μὲ ἀντίρροπες κινήσεις, Που Θὰ

ὁδηγοῦσαν Τὸ μάτι τοῦ Θεατῆ ἔξω ἀπὸ Τὰ δρια τῆς παρἀστασης. Ταυτόχρονα

δμως, μὲ μιὰ σειρὰ ἀπὸ ἐσωστρεφῂ μοΤίΒα, ὅπως ἡ στροφὴ τοῦ κεφαλιοῦ τοῦ

κυνηγοῦ ἀρ. 1 πρὸς Τὸ ἐσωτερικὸ τῆς παρἀστασης καὶ ἡ ἀντίρροπη ἀλλὰ καὶ

πάλι ἐσωστρεφὴς κίνηση της ἄρκτου στην ἐπανω δεξιὰ γωνία τῆς τοιχογρα-

φίας, ὁ Θεατὴς δὲν μπορεῖ παρὰ νὰ ἀκολουθήσει μιὰ πορεία ποὺ ὁδηγεῖ σΤὸ

μέσο τῆς σύνθεσης, στη μορφη δηλαδὴ τοῦ κεντρικοῦ νεαροῦ ἱππέα c’1p.5.

Οἱ ἀντίρροπες κινήσεις στὰ ἀκραῖα εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα τῆς παρἀστα-

σης εἶναι ἄψογα ἐναρμονισμένες καὶ ίσόρροπες, σὲ σχέση μὲ Τὶς δύο διαγω-

νίους ποὺ την Τέμνουν νοΠΤἀ: ἡ Ἀντιόπη στην ἐπανω ἀριστερὰ γωνία κινεῖται

πρὸς Τὰ ἔξω, ὅπως καὶ ὁ ἀρκυωρὸς στην κάτω δεξιὰ γωνία της παρἀστασης,

ἐνῶ ἡ ἄρκτος, στην ἐπανω δεξιὰ γωνία καὶ ὁ κυνηγὸς ἀρ.1 στην κατω ἀρι-

στερῂ γωνία, ὁδηγοῦν Τὸ μάτι τοῦ Θεατῆ πρὸς Τὰ κεντρικὰ ἐπεισόδια.

Τὸ σημεῖο τομῆς τῶν δύο αὐτῶν νοητῶν διαγωνίων συμΠίπτει μὲ την κο-

ρυφῂ τοῦ Γονάτου τοῦ νεαροῦ ἱππεα ἀρ. 5, ἀποδεικνύοντας ἐτσι καὶ γεωμε-

τρικὰ τῂ σημασία τῆς μορφῆς γιὰ τίἸ σύνθεση. Κἀτι ἀνἀλογο συμβαίνει καὶ στη

σκηνὴ Τῆς μάχης στη σαρκοφάγο «τοῦ Ἀλεξάνδρου», ὅπου Τὸ σημεῖο τομῇς τῶν

δύο νοητῶν διαγωνίων Τῆς ἀνάγλυφης παρἀστασης συμπίπτει μὲ Τὸ γόνατα τοῦ

νεαροῦ κεντρικοῦ ἔφιππου πολεμισΤᾗ. Σημαντικὴ ὡστόσο διαφορὰ ἀνἀμεσα

σΤὶς δύο συνθέσεις εἶναι Τὸ γεγονὸς ὅτι Τὸ κέντρο στην ἀνἀγλυφη σκηνὴ μἀ-

χης συμΠίπτει μὲ Τὸν ἄξονα της παρἀστασης, ὅπου συγκεντρώνεται ἡ μέγιστη

δρἀση. Στην τοιχογραφία, ἀνΤίΘετα, ἡ κορύφωση Τῆς δρἀσης εἶναι μετατοπι-

σμἐνη πρὸς Τὰ δεξιὰ τοῦ ΘεαΤῇ, ὅπου διαδραματίζεται ἡ σκηνὴ μὲ Τὸ λιονΤἀρι.

Η Κίνηση τοῦ κεντρικοῦ ἱππέα πρὸς την ἴδια κατεύθυνση ὑποστηρίζει αὐτη

τη διαΠίστωση: ὁ νεαρὸς ἔφιππος κυνηγός, παρὰ τὴν ἀξονικὴ Θέση ποὺ κα-

Τἐχει στην παρἀσταση, δὲν συγκεντρώνει οὔτε συγκρατεῖ Τὸ βλέμμα τοῦ Θεατῆ

πανω του, ἀλλὰ Τὸ ὁδηγεῖ μὲ την Κίνησή Του πρὸς τὸ ἐπεισόδιο μὲ Τὸ λιον-

Τἀρι, ὅπου συγκεντρώνεται ἀλλὰ καὶ ἐπικεντρώνεται, τελικἀ, ἡ μέγιστη κυνη-

γετικη δρἀση. Ἕνα ἰσοσκελὲς τρίγωνο, μὲ πλευρὲς Τὶς μορφὲς ἀρ. 6 καὶ 9

ὁδηγεῖ τὸ βλέμμα τοῦ Θεατῆ στην κορυφή του, ποὺ καταλαμβάνει τὸ Πἀνω μἐ-

ρος της ἔφιππης μορφῆς ἀρ.8, της μόνης ἀπὸ Τὶς ὑπόλοιπες ἀνθρώπινες μορ-

φὲς της παρἀστασης ποὺ ξεπερνά μὲ Τὸ ὕφος της ὅλες Τὶς ἄλλες, ἀγγίζοντας

σχεδὸν μὲ τὸ κεφάλι της Τὸ ἐπανω δριο Τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφἀνειας. Εἶναι φα-

νερὸ πως σΤὶς προθέσεις Τοῦ ζωγράφου τῆς τοιχογραφίας ἦταν νὰ τονίσει

ἰδιαίτερα τὶς μορφὲς ἀρδ καὶ 8, μὲ μιὰ κλιμάκωση ποῦ ὁλοκληρωνεται στη

δεύτερη.

Η ὀργἀνωση των μορφῶν σὲ ἐπιμέρους ἑνότητες δὲν διασπᾶ τη συνθετικὴ

ἑνότητα της παρἀστασης. Ἐνιαυτοῖς Τὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια ἀποτελοῦν Θε-

ματικὰ αὐτοτελεῖς καὶ εἰκονογραφικὰ κλειστὲς συνΘἐσεις, ποὺ Θὰ μποροῦσαν

485. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 100 κὲ.. Ἀνδρονίκος. Ζωγραφικῂ 568 κὲ. Ο Tripodi, Cacce 97

θεωρεῖ πως «1a caccia mu1tip1a, in particu1are, co1 suo pecu1iare assortimento di

anima1i e cacciatori, é propria de11a iconografia satrapica e dynastica».
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νἀ ὑπάρξουν ἀνεξάρτητα, ὡς θέματα αὐτόνομων εἰκόνων ποὺ ὀργανώνονται μὲ

[δάση Id θηράματα. Ὅμοια δηλαδή μὲ Τὸν τρόπο ποὺ συνυπάρχουν στήν ἴδια

ἐπιφάνεια Τὸ κυνήγι τῆς ἐλάφου καὶ τοῦ Πάνθηρα στή σαρκοφάγο «τοῦ Ἀλε-

ξάνδρου», καὶ αὐτόνομα ὅπως οἱ κλειστὲς συνθέσεις σΤὸ κυνήγι Τής ἐλάφου

καὶ τοῦ λιονταριοῦ στα ψηφιδωτὰ Τής Πέλλας.

Td δένδρα συντελοῦν στήν ὀργάνωση Τῶν ἐπιμέρους ἐπεισοδίων, ὅπως συμ-

δαίνει γιὰ παράδειγμα στή σκηνή κυνηγιοῦ σΤὸ Ἡρῶο τῆς Τρῦσας, λειτουρ-

γὡντας ὡς κατακόρυφοι ἄξονες τῆς σύνθεσης, ἀλλὰ ὄχι μὲ Τὸν ρυθμικὸ τρό-

πο ποὺ ἰσχύει γιὰ Τήν ἀνάγλυφη ζωφόρο τοῦ Ἡρῶου. Στήν τοιχογραφία Id

αὺτοτελή κυνηγετικὰ ἐπεισόδια ὑπερβαίνουν Id δρια τῶν ἀξόνων αὺΤῶν, καθὼς

προβάλλονται Πἀνω στὰ τοπιογραφικά στοιχεῖα, δημιουργῶντας ἔτσι σΤὸν θε-

αΤή Τήν αἴσθηση Τῆς ἑνότητας σΤὸν χῶρο καὶ Τή δράση.

Η τοποθέτηση τῶν τεσσάρων ἀπὸ Id Πέντε δένδρα σὲ ἴσες μεταξύ τους

ἀποστάσεις δημιουργεῖ Πέντε ὀρθογῶνια, σχεδὸν ίσομεγέθη, πλαίσια:

ΣΤὸ πρῶτο ἀπὸ ἀριστερὰ ἐντάσσονται οἱ ἀνθρώπινες μορφὲς ἀρ.Ἰ καὶ 2,

μὲ κινήσεις ποὺ Τέμνουν Τὸ τετράπλευρο σὲ δύο ὀρθογώνια τρίγωνα.

ΣΤὸ δεύτερο ὀρθογώνιο ἐντάσσονται οἱ μορφὲς ἀρ. 3 καὶ 4, ὄχι ὄμως

αὐστηρὰ πλαισιωμένες ἀπὸ Id φυτικὰ στοιχεῖα: ἐνῶ Τὸ δένδρο μὲ Id ἀναθή-

ματα ξεχωρίζει μὲ σαφήνεια Τὸ ἐπεισόδιο τοῦ κάπρου ἀπὸ ἐκεῖνο τοῦ προη-

γοῦμενου πλαισίου, Τὸ δένδρο Πίσω ἀπὸ Τή μορφή ἀρ. 4 δὲν λειτουργεῖ παρὰ

μόνον ὡς κατακόρυφος ἄξονας, ἀφοῦ ἡ σκηνή μὲ Τὸν καπρο προβάλλεται πα-

νω Του.

Τὸ τρίτο πλαίσιο περιλαμβάνει μία μόνον ἀνθρώπινη μορφή, Τὸν ἱππέα ἀρ.

5, ποὺ τοποθετήθηκε σΤὸν ἄξονα τῆς ὅλης σύνθεσης ἀνάμεσα σὲ δύο δένδρα,

ποὺ τονίζουν τή σημασία του. Td τοπιογραφικὰ στοιχεῖα δὲν λειτουργοῦν

ἐνιαυτοῖς ὡς σαφή πλαίσια γιὰ Τή μορφή, ἀφοῦ Τὸ μπροστινὸ ἀριστερὸ πόδι

τοῦ ἀλόγου Προβάλλεται πάνω σΤὸν κορμὸ τοῦ δένδρου, σπάζοντας ἔτσι Id

αὐστηρὰ δρια τοῦ ὀρθογώνιού χώρου.

Τὸ Τέταρτο πλαίσιο ὁρίζεται ἀπὸ Τή συστάδα Τῶν λεΠΤόκορμων φυλλωμἐ-

νων δένδρων, Πἀνω στήν ὁποίαν προβάλλεται ἡ ἐντυπωσιακή μορφή τοῦ ἔφιπ-

που ἀρ. 8. Μὲ Τήν σχεδὸν κατακόρυφη ἀνύψωση τοῦ ἀλόγου του ἡ μορφή τοῦ

ὥριμου ἱππέα λειτουργεῖ ὡς Τὸ δεξιὸ γιὰ τὸν θεατή δριο Τής συγκεκριμένης

σκηνῆς. Ὅμως οὔτε αὺΤή ἀποτελεῖ αὐστηρὸ πλαίσιο ποὺ λειτουργεῖ διαχωρι-

στικἀ γιὰ Τὸ ὲΠόμενο κυνηγετικὸ ἐπεισόδιο, ἀφοῦ ὁ κυνηγὸς ἀρ.9 προβάλλε-

ται Πἀνω σΤὸν κορμὸ τοῦ ἀλόγου.

ΣΤὸ Πέμπτο, Τέλος, ὀρθογώνιο πλαίσιο κυριαρχεῖ καὶ Πάλι, ὅπως στήν ἄλλη

ἄκρη Τής παράστασης, ἡ ὀργάνωση τῶν μορφῶν μὲ δάση Τή λογική τοῦ όρθο-

γώνιου τριγωνου, ἀφοῦ ὁ κυνηγὸς ἀρ. 9 συνδέεται λοξὰ μὲ Τήν ἀρκτο στήν

ἐπάνω δεξιὰ γωνία τῆς παράστασης καὶ ὁ κυνηγὸς μὲ Τὸ δίχτυ ἐντάσσεται μέ-

σα στήν τριγωνική αὐτή ἐπιφάνεια, ὅπως καὶ ὁ κυνηγὸς ἀρ.1 μὲ Τὸ ἐλἀφι,

στήν άλλη ἄκρη τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου.

Ἀπὸ Τὶς παρατηρήσεις ποὺ προηγήθηκαν προκύπτει Πῶς Id κατακόρυφα

φυτικὰ στοιχεῖα δὲν ἀποτελοῦν αὐστηρὰ εἰκονογραφικὰ πλαίσια γιὰ Τὰ ἐπιμέ-

ρους κυνηγετικὰ ἐπεισόδια, ἀλλὰ μέσο γιὰ Τήν ὀργάνωση τῶν μορφῶν μέσα

σΤὸν χῶρο, χωρὶς vd διασποῦν Τήν εἰκονογραφική ἑνότητα Τής σύνθεσης. Ἐνῶ
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συμβάλλουν στην ὁριοθέτηση τῶν ἐπιμέρους Θεματικῶν ὁμάδων ποὺ Τᾑν ἀπαρ-

τϊζουν, Τὰ δένδρα λειτουργοῦν ὡς κατακόρυφοι ἄξονες ποὺ ὁρίζουν Τὰ έπει-

σόδια, χωρὶς νὰ περιορίζουν Τὶς μορφὲς σὲ ἀσφυκτικὰ πλαἱσια. Ἀπὸ την ἅπο-

φη αὐτὴ ἡ σύνθεση χαρακτηρίζεται ἀπὸ Τὴν ἑνότητα χώρου, μέσα σΤὸν ὁποῖον

ἐκτυλίσσονται Τὰ ἐπιμέρους κυνηγετικὰ ἐπεισόδια.

B. Η όργἀνωση Τῶν μορφῶν

Τὰ δύο πρῶτα κυνηγετικὰ ἐπεισόδια μὲ Θέμα Τὸ ἐλάφι καὶ την Ἀντιόπη

ὁλοκληρώνονται στὰ δρια τοῦ πρώτου ὀρθογώνιού πλαισἱου, ποὺ ὁρίζεται ἀπὸ

Τὸν κορμὸ τοῦ δένδρου στην ἀριστερὴ ἀκρη της παρἀστασης καὶ Τὸ φυλλω-

μένο δένδρο μὲ Τὰ ἀναθήματα δεξιότερα. Ἀπὸ σχηματικὴ ἀποφη Τὸ ὀρθογω-

νιο πλαίσιο της σκηνῆς χωρίζεται σὲ δύο ὀρθογώνια τρίγωνα μὲ ὑποτείνουσα

τη νοητὴ γραμμη ποῦ ἑνώνει Τὸν ἱππέα ἀρ.2 μὲ Τὴν Ἀντιόπη καὶ δημιουργεῖ

Τὸν ἀναγκαῖο χῶρο γιὰ Τὸ σύμπλεγμα τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.1 μὲ Τὸ έλἀφι. Παρόλο

ποὺ ἡ οὐρὰ τοῦ ἀλόγου Τῆς μορφῆς ἀρ. 2 προβάλλεται Πἀνω σΤὸν κορμὸ τοῦ

δένδρου, ἡ κινήση τοῦ ἔφιππου κυνηγοῦ πρὸς Τὰ ἀριστερὰ τοῦ Θεατῆ συμ-

Βάλλει στη δημιουργία μιᾶς κλειστῆς ὸμἀδας, ἡ ὁποία ὁλοκληρώνεται θεμα-

τικὰ μὲ τὴν ἀντιλόπη, στην έπἀνω ἀριστερὴ γωνία τῆς παρἀστασης, ποὺ ἀπο-

τελεῖ Τὸν κυνηγετικὸ στόχο του. Τὸ σύμπλεγμα τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.1 μὲ Τὸ έλἀ-

φι στην Κάτω ἀριστερὴ γωνία τοῦ πλαισίου καὶ Τῆς παρἀστασης ἀποτελεῖ Τὸ

ἀντίρροπο σημεῖο γιὰ την ἐξωστρεφῂ δρἀση τοῦ προηγούμενου έπεισοδἱου,

ποὺ ὁδηγεῖ, ὅπως εἴδαμε παραπἀνω, Τὸ Βλέμμα τοῦ Θεατὴ πρὸς Τὰ ἐπεισόδια

ποὺ διαδραματίζονται στη συνέχεια.

Συνδυασμὸς ἀνάλογων ἀντιρρόπων κινήσεων καταγρἀφεται σΤὶς μορφὲς καὶ

Τὰ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα ποὺ ἀπαρτίζουν Τὸ ἐπεισόδιο μὲ Τὸν καπρο. Η

μορφῂ ἀρ.3 στρέφεται πρὸς Τὰ ἀριστερὰ τοῦ ΘεαΤῇ, κινεῖται ὄμως πρὸς την

ἀντίθετη κατεύθυνση, στοχεύοντας Τὸν πληγωμένο κἀπρο. Oi μορφὲς ποὺ με-

Τέχουν στη σκηνη εἶναι τοποθετημένες σὲ δύο παρἀλληλα έπἱπεδα ποὺ Τέ-

μνουν λοξὰ τη ζωγραφικῂ έπιφἀνεια: σΤὸ βαθύτερο ἀνήκουν οἱ δύο κυνηγοὶ

καὶ Τὸ σκυλὶ ἀνἀμεσἀ τους, ένὡ σ᾿ ἐκεῖνο ποῦ πρόσκειται σΤὸν Θεατὴ τοπο-

θετεῖται ὁ πληγωμένος κάπρος καὶ Τὸ λαβωμένο (ἢ νεκρὸ) λαγωνικὸ μπροστὰ

στὰ Πόδια του.

Η μορφὴ τοῦ κεντρικοῦ ἱππέα ἀρ.5 ἰσορροπεῖ τη σύνθεση, καθὼς εἰκονι-

ζεται σὲ σχέση σχεδὸν παρἀλληλη μὲ τη ζωγραφικῂ έπιφἀνεια, μὲ τρόπο ωσΤό-

σο ποὺ μᾶς εἰσάγει καὶ πάλι στοὺς ἔντονους λοξοὺς ἄξονες τοῦ ὲπόμενου

ἐπεισοδἱου.

ΣΤὸ ἐπεισόδιο μὲ Τὸ λιοντάρι οἱ μορφὲς εἶναι κατανεμημένες σὲ περισσό-

τερα έπῖπεδα, ποὺ δαἱνουν παρἀλληλα ἢ Τέμνουν λοξὰ τη ζωγραφικῂ έπιφἀ-

νεια. Τὸ βαθύτερο ὁρίζεται ἀπὸ τὸν κυνηγὸ ἀρ.7 μὲ Τὸν Πέλεκυ, ἐνῶ σὲ πλη-

σιέστερο ἐπίπεδο πρὸς Τὸν Θεατὴ καὶ παρἀλληλα μὲ τη ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια

εἰκονίζεται ὁ κυνηγὸς ἀρ.6 μὲ την καυσία. πλησιέστερα ἀκόμη πρὸς Τὸν Θε-

ατη δηλώνεται ἡ μεγαλη Πέτρα μπροστὰ στα Πόδια του καὶ Τὸ λιονΤἀρι, ποὺ

εἰκονίζεται σὲ ἐλαφρὰ σχέση Τριῶν Τετάρτων πρὸς Τὸν Θεατη.

Ο ἔφιππος κυνηγὸς ἀρ.8 Τέμνει τὴ ζωγραφικη έπιφἀνεια, ἑνώνοντας νοιἸΤὰ

Τὰ διαφορετικὰ έπῖπεδα σὲ ἕναν ἑνιαῖο λοξὸ ἄξονα καὶ ἡ ἔνταση ποὺ δη-
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μιουργεῖται μὲ Τὴν κίνησή του αὐτὴ ἐξισορροπεῖται ἀπὸ τὶς μαλακὲς στροφὲς

τῶν μορφῶν ἀρ. 9 καὶ 10, ποὺ εἰκονίζονται σχεδὸν παραλληλα μὲ Τὴ ζωγρα-

φικὴ ἐπιφάνεια.

Θὰ μποροῦσε κανεὶς νὰ Κάνει ἄπειρες παρατηρήσεις γιὰ τὴν ὀργάνωση τῶν

μορφῶν τῆς παραστάσης μέσα στὸν χῶρο καὶ νὰ Βρεῖ τα γεωμετρικὰ σχήματα

μὲ Βόση τὰ ὁποῖα κινήθηκε ὁ ζωγρἀφος4ββ. Θὰ ἦταν γιὰ τον λόγο αὐτὸ ἀτε-

λεὶωτες οἱ δυνατότητες ἀναγνώσης τῆς σύνθεσης ἀπὸ τον σύγχρονο ἱστορικὸ

Τῆς Τέχνης, καὶ ἴσως παρακινδυνευμένε γιὰ τὴν ἑρμηνεία τοῦ ἔργου καὶ τὶς

προθέσεις τοῦ δημιουργοῦ του487.

Αὐτὸ ποὺ καταγρἀφεται ὡς τελικὸ συμπέρασμα στὴ Θέαση τῆς τοιχογραφίας

μὲ Τὸ κυνῄγι, ὡς πρὸς τὴ σύνθεση καὶ Τὴν όργἀνωση τῶν ἐπιμέρους εἰκονο-

γραφικῶν της στοιχείων, εἶναι ἡ πολυσύνθετη ἰσορροπία της, ἀποτέλεσμα ἑνὸς

συνδυασμοῦ κατακόρυφων καὶ λοξῶν ἀξόνων, παραλλήλων ἢ τεμνόμενων μὲ τὴ

ζωγραφικὴ ἐπιφάνεια ἐπιπέδων καὶ ἐξωστρεφῶν καὶ ἐσωστρεφῶν κινήσεων, ποὺ

δὲν συγκρατοῦν τὸ Βλέμμα τοῦ θεατῆ σὲ ἕνα σημετο, οὔτε τὸ ἀποσποῦν ἀπὸ

τὴ συνολικὴ Θέαση, ἀλλὰ τὸ ὁδηγοῦν μὲ μαεστρία ἀπὸ Τὴ μιὰ σκηνὴ στὴν ἄλλη,

ἀπὸ Τὴ μιὰ μορφὴ στὴν ἀλλη, ἀπὸ Τὸ ἕνα ἐπίπεδο στὸ ἄλλο, κάνοντας τον νὰ

παρακολουθεῖ Τὴ δρἀση ποὺ κορυφώνεται σΤὸν θριαμβευτικὸ ἱππέα ἀρ. 8, μὲ

Τὸ κεφάλι του ν᾿ ἀγγίζει σχεδὸν Τὴν ἀπολήξη τῆς ζωγραφικῆς έπιφἀνειας, ἀλλὰ

μεταφέροντας τον καὶ παλι, μὲ τους πλαγίους ἄξονες τῶν κυνηγῶν ἀρ. 6 καὶ 9

στὸ ἔδαφος, καὶ πάλι πρὸς Τὰ ἔξω καὶ Πἀλι πρὸς τὰ μέσα, καὶ παντοῦ. [Ὁπως

σὲ καμίὰν ἀπὸ Τὶς πολυπρόσωπες σκηνὲς δρἀσης τοῦ 4ou π.Χ. αἰωναᾇββ, μὲ

ἐξαιρεση τὸ ψηφιδωτὸ τῆς Νεἀπολης, ὅπου αὐτὲς οἱ ἀντὶρροπες, ἐσωστρεφεῖς

καὶ ἐξωστρεφεῖς κινήσεις τῶν μορφῶν δίνονται ἀκόμη πλουσιότερα489.

2. Η ΓΡΑΜΜΗ ΚΑΙ ΤΟ ΧΡΩΜΑ

Ο τρόπος μὲ Τὸν ὁποῖον ὁ ζωγράφος τῆς τοιχογραφίας μὲ τὸ κυνηγι χρη-

σιμοποιησε τὴ γραμμὴ καὶ τὸ χρῶμα, τα Βασικὰ δηλαδὴ ἐργαλεῖα Τῆς τεχνικῆς

του καὶ τὰ κύρια ἐκφραστικὰ μέσα τῆς τέχνης του490, μπορεῖ νὰ ἀνιχνευτεῖ μὲ

Τὴν ὀπτικὴ παρατηρηση καὶ νὰ ἑρμηνευτεῖ σὲ συνδυασμὸ μὲ τὰ δεδομένα ἀπὸ

ἀνἀλογες παρατηρήσεις σὲ ὁμοειδὴ έργα. Ἀπὸ τὴν ἀποφη αὐτὴ, ἡ συνεχὴς καὶ

παλι ἀναφορὰ μας στὶς τοιχογραφίες τοῦ «τάφου τῆς Περσεφόνης», εἶναι

486. Γιὰ τὸν τρόπο μὲ Τὸν ὁποῖον ὸργανώνονται οἱ πολυπρόσωπες σκηνὲς δρἀσης orig

ἀνάγλυφες ζωφόρους καὶ τὶς ἀνάγλυφες παραστάσεις σαρκοφάγων τοῦ 4ou n.X. αἱ.

Βλ. F. Hi11er, Ζυ den Socke1friesen des K1agefrauensarkophags in Istanbu1, Μυτ/Ρι- 1960,

1-12 καὶ τοῦ ἴδιου, Ζυ den Sarkophagre1iefs des spaten 4. Jh. v. Chr., Μυτ/ΡΥ 1961,

29-41.

487. Βλ. Baumer-Weber, Fries 27 κὲ.

488. F1eischer, K1agefrauensarkophag 33-35.

489. B. Andreae, Der A1exandermosaik aus Pompeji, κυρίως 19 κὲ.

490. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη 117 κὲ. Chr. Saatsog1ou-Pa1iade1i, Linear and Painter1y.

Co1our and Drawing in Ancient Greek Painting, στο Τὸ χρῶμα στῂν ἀρχαία Ἑλλάδα,

Θεσσσαλονἱκπ 12-16 Ἀπριλίου 2000 (Θεσσαλονἱκη 2002) 97-105.
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σχεδὸν άναΠόφευκτπ, ὄχι μόνον ἐπειδὴ Τὰ δύο ζωγραφικὰ σύνολα ἐντάσσονται

χρονολογικὰ στὴν ἴδια περίοδο, σΤὸ P)’ δηλαδὴ μισὸ τοῦ 4ου ΠΧ. αἰὡνα491,

άλλὰ κυρίως ἐπειδὴ ἡ ἐξαιρετικῄ τους ποιότητα ἐγγυᾶται συγκρίσεις μὲ ἴσους

δρους.

Ἔχοντας καταρχὴν διαπιστώσει στὴν τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνῄγι Τὴν ἀπου-

σία χαρακτοῦ προσχεδίου καὶ γραμμικοῦ σχεδίου, καταλήξαμε στο συμπέρασμα

πῶς, ἀντίθετα ἀπὸ Τὶς τοιχογραφίες τοῦ «Τάφου Τῆς Περσεφόνπς», ἡ ζωγρα-

φικὴ σύνθεσὴ τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου, σχεδιασμένὴ Πάνω σὲ Κάποιο ἄλλο

ὑλικό, μεταφέρθηκε κομμάτι-κομμάτι στὴ νοτισμένη ἐπιφάνεια τοῦ ἐπιχρισμέ-

νου τσίχου, μὲ τρόπο ἀνάλογο μ᾿ ἐκεῖνον ποὺ χρησιμοποίησε ὁ Μιχαὴλ Ἀγγε-

λος στὴν Cappe11a Sistina καὶ συνιστᾶ ὁ Κόντογλου. ΣΤὴ συνέχεια, ἀφοῦ συμ-

πλῄρωσε μὲ λεπτὲς χαράξεις (αδελόνιασμω) Τὰ σημεῖα ἐκεῖνα ὅπου Τὸ ὰνΤί-

Βόλο δὲν εἶχε ἀφήσει Τὰ ἴχνη τοῦ σχεδίου, ὁ ζωγράφος προχώρησε στὴ χρω-

ματικιῂ ὁλοκλήρωσὴ τοῦ ἔργου του, χρησιμοποιῶντας γιὰ Τὸν σκοπὸ αύΤὸ Τὴ

γραμμὴ καὶ Τὸ χρῶμα, καὶ ἐφαρμόζοντας μιὰ μεικτὴ τεχνικῄ, καθὼς Τὸ κονία-

μα ἔχανε βαθμιαῖα τὴν ὑγρασία του, ὅπως εἴδαμε σΤὸ σχετικὸ μὲ Τὴν Τεχνικὴ

κεφάλαιο Τῆς μελέτπς αύΤᾖς.

α. Η γραμμὴ ὡς μέσο σχεδίασης (είκ. 23-24)

Στὴν τοιχογραφία Τῆς ἁρπαγῆς ἡ χρήση Τῆς γραμμῆς εἶναι φανερὴ στα πε-

ρισσότερα σημεῖα Τῆς παράστασπς49ὶ. Μὲ Τὴ γραμμὴ, συνεχὴ καὶ ρέουσα ἢ σύν-

Τομπ καὶ κοφΤῄ, ἀποδίδονται Τὰ περιγράμματα τῶν μορφῶν καὶ οἱ ἀνατομικές

τους λεπτομέρειες. Η γραμμὴ ἀναδεικνύεται ἐΤσι ὡς τὸ κατεξοχὴν μέσο γιὰ

Τὴ σχεδίασΠΞ δὲν ὑποτάσσεται σΤὸ χρῶμα ἀλλά, ἀνΤίΘετα, συμπληρώνεται ἀπ᾿

αύΤό, μὲ Τὴν προσθήκη του στὰ μαλλιὰ καὶ Τὶς μεγάλες χρωματικὲς ἐπιφάνειες

τοῦ ἅρματος καὶ τῶν ἐνδυμάτων. Οἱ μορφὲς ξεχωρίζουν άπὸ Τὸ ὑπόλευκο ζω-

γραφικὸ φόντο κυρίως μὲ Τὸ καφεκὀκκινο περίγραμμα καὶ ὄχι μὲ Τὴ χρωμα-

τικὴ διαφοροποίησὴ Τῶν σωμάτων Τοὺς άπὸ αύΤό.

Στὴν τοιχογραφία Τοῦ κυνηγιοῦ Τὰ περιγράμματα Τῶν μορφῶν καὶ οἱ ἀνα-

Τομικές τους λεπτομέρειες δὲν δῃλωνονται, άλλὰ προκύπτουν ἢ ὑποδῃλὡνον-

ται ἀπὸ Τὰ δρια ἀνάμεσα σὲ δύο χρωματικὰ διαφοροποιημένες ἐπιφάνειες. Η

διαπίστωση αύΤὴ δὲν σημαίνει, Βεβαίως, Τὴν ἀπουσία τοῦ σχεδίου, χωρὶς Τὸ

ὁποῖο θὰ ἦταν ἀδύνατη ὁποιαδῄποτε ζωγραφικὴ διαδικασία. Ἁπλῶς ἡ γραμμὴ

γιὰ Τὴ σχεδίασπ τῶν μορφῶν ὑποτάχτηκε σΤὸ χρῶμα ποὺ Τὴν κάλυψε, ἀνα-

δεικνύονΤάς το ἔτσι ὡς Τὸ κατεξοχὴν ζωγραφικὸ μέσο γιὰ Τὴν ὁλοκλήρωση

Τοῦ ἐργου. Η γραμμὴ, ὡς μέσο σχεδίασὴς, χρπσιμοποιεῖται γιὰ νὰ ἁπλώσει

ὁρισμένα εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα Τῆς παράστασπς, ὅπως Τὶς λεπτομέρειες ἀπὸ

Τὶς κρηπῖδες Τῶν μορφῶν ἢ τὸ κεφάλι Τῆς Ἀντιόπης καὶ τοῦ μολοσσοῦ. ΣΤὰ

σημεῖα αύΤά, ὅπου ὁ ζωγράφος δούλεψε μὲ ἐλεύθερο χέρι, φαίνεται ἡ ἐφά-

μιλλπ μὲ Τοῦ Νικομάχου σχεδιαστικὴ δεξιοτεχνία του.

491. Ἀνδρόνικος, Ζωγραφικὴ 368 κὲ, 371 Κὲ.

492. Αὐτόθι 372 κὲ. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη 122 Κὲ.
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Εἰκ. 25. 'O Πλούτων. Λεπτομέρεια ἀπὸ Τὴν τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς.

B. Η γραμμὴ ὡς μέσο σκἱασῃς, (εἰκὶδ)

Η χρήση τῆς γραμμῆς παίζει σπμαντικὸ ρόλο γιὰ τὴ σκἱασῃ Τῶν μορφῶν

καὶ στα δύο ἔργα. ΚονΤὲς, νευρικὲς καὶ σχετικὰ παχιὲς πινελιες, λοξὲς σὲ σχέ-

σπ μὲ Τὸ γραμμικξ) περίγραμμα ποὺ ὁριοθετεῖ Τὶς μορφὲς, οἱ γραμμὲς, orig τοι-

χογραφἱες τοῦ «Τάφου τῆς Περσεφὁνῃς» χρησιμοποιοῦνται γιὰ νὰ δηλώσουν

Τὰ σκιασμένα τμήματα Τῶν σωμάτων, προσδἱδοντας, ὄγκο καὶ Τὴν ψευδαἱσθπ-

on Τῆς τρίτης διαστασπς, στῖς μορφὲς, καὶ Τὰ ἀντικείμενα.

Μὲ παρόμοιο τρόπο, ἀλλὰ μὲ πλαστικότερα ἀποτελέσματα, χρησιμοποιεῖται

ἡ γραμμὴ γιὰ τὴ σκῖασπ τῶν μορφῶν στῂν τοιχογραφία μὲ τὸ κυνῄγιε οἱ λοξὲς

πινελιὲς εἶναι κοντυτερες, πυκνότερες καὶ, κυρίως, αἰσθητὰ λεπτοτερες. Ἐπι-

πλὲον δὲν εἶναι μόνον παράλληλες μεταξύ τους, ἀλλὰ καὶ διασταυρούμενες,

σὰν δικτυῶΤὀ, στὰ σημεῖα ὅπου ἀπαιτεῖται μεγαλύτερη σκῖασῃ, ἀλλὰ καὶ καμ-

πυλες, ὅπου εἶναι ἀναγκαῖο νὰ ἁπλωθεῖ ἡ πλαστικότητα Τῶν ὄγκων.

Ἐνδιαφὲρον, ἀπὸ Τὴν ἄποφῃ αὐΤῄ, παρουσιάζει ἡ διαπίστωση πῶς, ἡ σκϊα-

on στὴν τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνήγι ὄχι μόνον ὑποστηρίζει Τὴν πλαστικότητα
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Εἰκ.24. Η ἀντιλὁπῃ. Λεπτομέρεια ἁΠὸ τῂν τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνήγι.

τῶν μορφῶν, ἀλλὰ ἕπεται Τῆς χρωματικῆς ἐπεξεργασἱας, ὁλοκληρώνοντας ἔτσι

Τὰ ζωγραφικῂ διαδικασἱα, ὅπως χαρακτηριστικὰ φαίνεται στο κεφάλι τοῦ κυ-

νπγοῦ ὰρ.6 (εἱκ.14) καὶ στοὺς ὤμους τοῦ κυνηγοῦ ὰρ.7 (εὶκ.15), ὅπου οἱ

πυκνὲς λεπτες γκρίζες πινελιὲς χαράζουν μὲ ἐλαφρὲς καμπύλες Th ροδαλὴ ἐπι-

φάνεια Τῆς παρειᾶς καὶ τοῦ βραχίονα, ἀντῖστοιχα, με τρόπο ποὺ ἔχει σκοπο

καὶ ἐπιτυγχάνει νὰ διαφοροποιήσει τοὺς πλαστικοὺς ὄγκους τοῦ σκιασμένου

σῶματος495.

Τὸ ἀποτελεσμα εἶναι φανερὰ οἱ μορφες στὴν τοιχογραφία με το κυνῄγι

εἶναι πλαστικότερες, καθὼς ξεχωρίζουν ὄχι σχεδιαστικά, ἀλλὰ κυρίως χρωμα-

τικὰ ὰπὸ τὸ λευκὰ κονἱὰμα τοῦ τοῖχου, καὶ καθὼς ὰναδεικνῦουν, μὲ τὴν ἀξιο-

ποἱπσῃ Τῆς σκἰασπς, Τὸ φῶς ποὺ πέφτει ἐπάνω τους ὡς τον παράγοντα ποὺ

δημιουργεῖ αὐτῆ Τὴν πλαστικὁτπτα.

γ. Τὸ χρῶμα

Στὴν τοιχογραφία Τῆς ἁρπαγῆς ὁ ζωγράφος χρησιμοποιεῖ ὡς Βασικὰ χρῶ-

ματα τῂν ῶχρα, το πορφυρὸ καὶ τὶς ἀποχρώσεις τους, γιὰ νὰ ἀποδώσει Τὰ πε-

ριγράμματα τῶν εἰκονογραφικῶν στοιχείων τῆς παράστασης καὶ τὰ σκϊασῄ

τους494. Στὶς μεγάλες χρωματικὲς ἐπιφάνειες τοῦ ἅρματος καὶ τῶν ἐνδυμάτων

καὶ στις ταραγμένες μᾶζες τῶν μαλλιῶν, ἀποχρώσεις Τῆς ἴδιας χρωματικτῖς κλι-

493. Ἀνδρὁνικος, Περσεφόνη 135 κε.

494. Αὐτόθι 126 κὲ.
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Είκ. 25. Η Περσεφόνη. Λεπτομέρεια ἀπὸ Τὴν τοιχογραφία Τῆς ἁρπαγῆς.

μακας χρησιμοποιοῦνται γιὰ νὰ προσδώσουν Τὴν ψευδαίσθηση τοῦ ὄγκου. Τὸ

ὑπόλευκο κονίαμα ποὺ περιβάλλει rig μορφες ἐμφανίζεται καὶ orig ἐπιφάνειες

τῶν σωματων τους, ὅπως χαρακτηριστικὰ φαίνεται σΤὸν Ἑρμῇ, στὰ ἄλογα τοῦ

τεΘρἱππου, στὰ γυμνὰ μέλῃ τοῦ Πλούτωνα καὶ τῆς Περσεφόνῃς, στο διαφανο

ροῦχο ποὺ διακρίνεται στο στῆθος rfig Ὠκεανἱδας, στὴ Δήμητρα τοῦ ἀνατολι-

κοῦ καὶ orig Μοῖρες τοῦ νότιου τοιχου.

Η χρήση τοῦ μπλὲ χρώματος εἶναι ἐντελῶς περιορισμενῃ. Ἐμφανίζεται μο-

νο στὴν ἐπάνω ἀριστερὰ γωνία rfig παραστασῃς, γιὰ νὰ δηλώσει τον οὐρανό,

Πἀνω σΤὸν ὁποῖο προβάλλονται οἱ ἀκτῖνες τοῦ κεραυνοῦ, ὡς συμβόλου γιὰ

rr‘w παρουσία τοῦ Δἱα στὴ σκηνὴ καὶ Τῂ συναίνεσή του γιὰ Τὴν ὰρπαγῄ495.

Στὴν τοιχογραφία μὲ τὰ κυνήγι, ἀντιθετα, οὶ μορφες ξεχωρίζουν μὲ σαφῄ-

νεια ἀπὸ το λευκὸ κονίαμα τοῦ τοιχου ποὺ rig περιδαλλει. Οἱ ἀνθρώπινες

μορφες καὶ τὰ ἄλλα εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα rfig παράστασης προβάλλονται πἀ-

495. Αὐτόθι 52.
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νω στὸ ὑπόλευκο φόντο καὶ Τὸ καλύπτουν μὲ τὶς χρωματικὲς ἀποχρώσεις τους.

Ἐπιπλἐον, Τὸ ἴδιο φόντο δὲν εἶναι ἑνιαῖο χρωματικὰ ἀλλὰ διαφοροποιεῖται ὄχι

μόνον μὲ τὰ τοπιογραφικὰ στοιχεῖα, ἀλλὰ καὶ μὲ γαλἀζιες καὶ ροδαλὲς κηλί-

δες ποὺ ἀποδίδουν Τὸν οὐρανὸ καὶ τὰ σύννεφαᾥχ) καὶ μὲ μιὰ σκουρότερη ἄχνη

ἐπιφάνεια σΤὸ Βάθος ποὺ δηλώνει Τὸν ὀρεινὸ ὁρίζοντα.

Τὸ λευκό, σὲ ἀποχρώσεις τοῦ γκρίζου καὶ τοῦ πορφυροῦ, χρησιμοποιεῖται

γιὰ νὰ δηλώσει Τὰ σώματα τῶν ἀνθρώπινων μορφῶν, καὶ σὲ ἀποχρώσεις τοῦ

κίτρινου γιὰ νὰ ἀποδώσει Τὰ σώματα μερικῶν ἀπὸ Τὰ σκυλιὰ τῆς παρἀστασης.

Τὸ καφὲ χρησιμοποιεῖται σὲ ὅλες Τὶς δυνατὲς ἀποχρώσεις, ἀπὸ Τὸ σκοῦρο

πορτοκαλοκίτρινο Τῆς ὠχρὰς σΤὸ σῶμα τοῦ ἀλόγου Τῆς μορφῆς ὰρ. 8 καὶ τη

χλαμύδα τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.9, μέχρι Τὸ καφὲ-μαῦρο σΤὸ σῶμα τοῦ κἀπρου, στὸ

ἀντίστοιχο κυνηγετικὸ ἐπεισόδιο.

Τὸ γκριζοπρἀσινο ἐντοπίζεται στὰ φυλλωμἐνα δένδρα καὶ Τὸ στεφάνι Τῆς κεν-

τρικῆς μορφῆς ἀρδ, ἐνῶ μόνον ἡ ἐντονη γαλαζοπράσινη αἰχμὴ σΤὸ δόρυ τοῦ

κυνηγοῦ ἀρ.8 μὲ Τὸ χρυσοκίτρινο ἐπιχρυσωμένο στέλεχος ξεχωρίζει ἀπὸ Τὰ

ἀλλα ὅπλα ποὺ ἀποδίδονται μὲ γκριζωΠὲς καὶ καφετιὲς ἀποχρώσεις.

Ἐντυπωσιακὴ εἶναι ἡ χρῆση τοῦ πορφυροῦ χρώματος σὲ ὅλες τὶς δυνατὲς

ἀποχρώσεις, ἀπὸ ροδαλὸ στὸν χιτωνίσκο Τῆς μορφῆς ἀρ.5 μέχρι Τὸ σκοῦρο

καφεΠόρφυρο στη χλαμύδα τῶν κυνηγῶν ἀρ. 6 καὶ 8, καθὼς καὶ ἡ χρῆση τοῦ

ροδαλοῦ χρώματος στὰ ρουθούνια τοῦ ἀλόγου τοῦ κυνηγοῦ ὰρ.8 καὶ στὸν

ἀριστερὸ ἀγκῶνα Τῆς μορφῆς ἀρ.7, ποὺ ἀποδίδει Τὸ τεντωμένο δέρμα τοῦ κυ-

νηγοῦ νὰ ἀντανακλά Τὸ φῶς ποὺ πέφτει ἀπὸ Τὰ ἀριστερὰ Πἀνω του.

Η παρουσία τοῦ γαλάζιου εἶναι καὶ σΤὶς δύο τοιχογραφίες περιορισμένη:

σχεδὸν ἐλλειπτικὴ στην τοιχογραφία Τῆς ἁρπαγῆς, γιὰ τῆ δήλωσή τοῦ ούρα-

νοῦ στην έπἀνω ἀριστερὴ γωνία Τῆς παρἀστασης497, εἶναι μεγαλύτερη σὲ ἐκτα-

ση, γιὰ τη δήλωσή τοῦ ἴδιου στοιχείου στην τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνηγι. Ἀπὸ

τῆ διαΠίστωση αὐτῇ προκύπτει πῶς Τὸ μπλέ, μὲ ἐξαίρεση τῆν παρουσία του

σΤὸ πορφυρό, χρησιμοποιεῖται ἐλάχιστα καὶ μόνον γιὰ νὰ δηλώσει Τὸν οὐρανό

(πίν. 216) καὶ τῆ γαλαζοπράσινη λόγχη σΤὸ δόρυ τοῦ ἔφιππου κυνηγοῦ ἀρ. 8

(niv. 65). Τὸ στοιχεῖο αύΤό, σὲ συνδυασμὸ μὲ την ἐντελῶς περιορισμένη χρη-

ση τοῦ πράσινου στῆν τοιχογραφία τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου καὶ την πλήρη

ἀπουσία του ἀπὸ Τὶς τοιχογραφίες τοῦ «Τἀφου Τῆς Περσεφόνης»498, ἐπιτρέπει

νὰ ἐντάξουμε καὶ Τὰ δύο έργα σΤὶς δημιουργίες τῶν ζωγρἀφων ποῦ χρησιμο-

Ποίησαν την τετραχρωμία499, παρόλο ποὺ σΤὸ κυνηγι, ἡ τελικὴ χρωματικῆ ἐνΤύ-

πωση εἶναι πιὸ πλούσια ἀπὸ ἐκείνη ποῦ δημιουργεῖ ἡ τοιχογραφία Τῆς ὰρπα-

γῆς στόν «Τἀφο τῆς Περσεφόνης».

496. Ἔτσι μόνον μποροῦν νὰ ἑρμηνευθοῦν οἱ γαλαζωπὲς ἐπιφἀνειες στὸ φόντο, μπροστὰ

ἀπὸ Τὸν κεντρικὸ κυνηγό, καὶ ἡ ροδαλὴ ἐπιφάνεια Πίσω ἀπὸ Τὸν κυνηγὸ ἀρ. 7 μὲ

Τὸν Πέλεκυ.

497. Ἀνδρόνικος. Περσεφόνη 52.

498. Αὐτόθι 127 κὲ.

499. I. Scheib1er. Die «\‘ier Farben» der griechischen Ma1erei, Ἄση 17, 1974, 92 κὲ.
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δ. Γραμμικὀτητα καὶ ζωγραφικότητα σΤὶς τοιχογραφίες τῆς Βεργίνας

Ἀνακεφαλαιώνοντας Τὶς παρατηρήσεις ποὺ προηγήθηκαν διαπιστώνουμε πῶς

ἡ Βασικῇ διαφορὰ ἀνάμεσα στοὺς δύο μεγάλους ζωγράφους ποὺ δημιούργη-

σαν Τὶς τοιχογραφίες τῆς Βεργίνας ἔγκειται στῆ διαφορετικῆ ἀἕιοποϊηση τῆς

γραμμῆς καὶ τοῦ χρώματος. Ο Νικόμαχοςθο0 ἐπιλέγει m γραμμῆ ὡς κύριο

ἐκφραστικὸ μέσο γιὰ νὰ ἀποδώσει Τὶς μορφἔς του καὶ νὰ Τὶς διαφοροποιήσει

ἀπὸ Τὸ οὐδέτερο ὑπόλευκο ζωγραφικὸ ὑποστρωμα, ἐνῶ ὁ ζωγράφος τοῦ κυ-

νηγιοῦ στηρίζεται κυρίως στο χρῶμα γιὰ νὰ Τὶς πλάσει σχεδὸν ἀγαλμάτικά, νὰ

ἀναδείξει καὶ νὰ ἀξιοποιήσει την ἐπίδραση τοῦ φωτὸς Πάνω τους καὶ νὰ Τὶς

προβάλει Πἀνω σΤὸ χρωματικὰ διαφοροποιημένο ἔδαφος τῆς ζωγραφικῆς ἔπι-

φἀνειας.

Η διαφορὰ αὺΤῂ γίνεται ἰδιαίτερα φανερῆ σΤὶς φωτισμένες ἐπιφάνειες τῶν

σωμάτων τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῆγι, Που ἀποδίδονται μὲ γκριζωπὲς ἡ ρο-

δαλὲς ἀποχρώσεις, στοιχεῖο ποὺ λείπει ὁλοκληρωτικὰ ἀπὸ την τοιχογραφία

τῆς ἁρπαγῆς, ὅπου Τὰ γυμνὰ μἔλη διατηροῦν Τὸ ὑπόλευκο χρῶμα τῆς ζωγρα-

φικῆς ἐπιφάνειας.

Η σκίαση, ὅμοια σχεδὸν ἀπὸ τεχνικη ἀποψη καὶ σΤὶς δύο περιπτῶσεις,

συμβάλλει ὡστόσο διαφορετικὰ στο τελικὸ ἀποτελεσμα. Ἀπὸ την ἀποφη αὐτῇ

Τὰ δύο ἔργα ἐκφράζουν δύο διαφορετικὲς ἀντιλήψεις γιὰ τὴν ἀπόδοση τῶν

μορφῶν: σχεδιαστικῆ στὶς τοιχογραφίες τοῦ «Τάφου Τῆς Περσεφόνης», πλα-

στικότερη, σχεδὸν ἀναγλυφικῄ, στην τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνῄγιῢθἲ.

Οἱ σημαντικὲς αὐτὲς διάφορες ἀνάμεσα σὲ δύο ζωγραφικὰ ἔργα Τῆς ἴδιας

ὑψηλῆς ποιότητας καὶ τῆς ἴδιας χρονικῆς περιόδου δὲν μπορεῖ νὰ εἶναι τυ-

χαῖες καὶ Βεβαίως δὲν εἶναι πρωΤόγνωρες. ἈνΤίΘετα, ἀντιπροσωπεύουν δύο

διαφορετικὲς καλλιτεχνικὲς Τἀσειςὗθἰ ποὺ ἀνάγονται σὲ παλαιότερα χρόνια καὶ

ἐκφράζονται μέσα ἀπὸ Τὰ ἔργα τοῦ Παρρασίου καὶ τῶν Ἀπολλοδώρου καὶ Ζεύ-

ξη, ἀνΤίσΤοιχα.

Εἶναι γνωστη ἀπὸ Τὶς ἀρχαῖες πηγὲς ἡ Βασικῇ διαφορὰ ἀνάμεσα στην Τέχνη

τοῦ Παρρασίου καὶ τοῦ ΖεύξΠΞ λάτρης Τῆς γραμμῆς ὁ πρῶτος, θεωροῦσε πῶς

μπορεῖ ἀπὸ μόνη της νὰ δηλώσει ὄχι μόνον Τὸ περίγραμμα, ἀλλὰ καὶ ὅσα κρύ-

Βονται Πίσω τουῢθὀ. Γιὰ Τὸν Ζεύξη, ἀνΤίΘετα, ἡ χρῆση Τῆς σκιᾶς ἦτον ἡ πιὸ

500. Γιὰ Τὴν ταύτιση τοῦ δημιουργοῦ τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ «Τάφου τῆς Περσεφόνης» μὲ

Τὸν Νικομαχο Βλ. Ἀνδρόνικο, Βεργίνα 91 κὲ. Ἀνδρόνικος, Ζωγραφικῂ 374 κὲ. Ἀνδρόνι-

κος, Περσεφόνη 13S κὲ. Τὴν ἀπόδοση αὺΤῂ ἀποδέχεται ὁ Ρ. Moreno, Pirtura greca (1987)

103 κὲ. ἀλλὰ ἀμφισβήτησε ὁ Ε. Thomas, Nicomachos in Vergina?. AA 1989, 210 κὲ. Ο

J. Ἰ. Po11itt, Η Τέχνη στὴν ἑλληνιστικὴ ἐποχή (1986, 1994 μετ. Γκαζῆ) 248. ἀμφιβάλλει

γιὰ Τὸ ἀν «ἕνας καλλιτέχνης τοῦ ἀναστήματος τοῦ Νικομάχου θὰ ἐρχόταν στη Μακε-

δονία», δέχεται ὄμως την «ὲΠίδραση τοῦ στὺλ τοῦ Νικομἀχου» στην τοιχογραφία τῆς

ἁρπαγῆς καὶ τῆ χρονολόγηση τοῦ μνημείου γύρω στὰ 340 n.X. Γιὰ τη μαρτυρημένη ἀπὸ

Τὶς ἀρχαῖες πηγὲς παρουσία μεγάλων καλλιτεχνῶν στὴ μακεδονικὴ αὺλῂ ἤδη ἀπὸ Τὰ

χρόνια τοῦ Ἁρχελἀου, [ὅλ. πρόχειρα Αἰλ. Ποικ. Ἰστ. XIV 17 καὶ P1in. ΝΗ 55, 62.

501. Chr. Saatsog1ou—Pa1iade1i, Linear and Painter1y: Co1our and Drawing in Ancient Greek

Painting ό.π. (σημ. 490).

502. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη 153 κὲ.

503. P1in. ΝΗ 35. 67-68: «ΣΤἀ περιγράμματα ἦταν ἄφθαστος. ΑὺΤῂ εἶναι ἡ ἄκρα λεπτότη-
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σημαντικὴ συνεχιστὴς τοῦ Ἀπολλοδώρου τοῦ σκιαγράφου5θ4, προώθπσε, ὅπως

προκύπτει ἀπὸ Τὶς ἀρχαῖες ππγἔς, Τὶς ἀναζητήσεις τοῦ δασκάλου τουὗθὒ, που

- ὅπως ἁπλώνει Τὸ ἐπίθετο ποῦ συνοδεύει Τὸ ὄνομά του - πρέπει νὰ ἀσχολῄ-

Θῆκε μὲ Τὴν ἐπίδραση τοῦ φωτὸς πανω στὰ σώματα καὶ τοὺς τρόπους μὲ τοὺς

ὁποίους μποροῦσε ἡ ἐπίδραση αὺΤῂ νὰ ἀποδοθεῖ ζωγραφικά.

Δὲν γνωρίζουμε βεβαίως Τὸν ρόλο τοῦ χρώματος σΤὸ ἔργο τοῦ Ἀπολλὁδω-

ρου καὶ τοῦ Ζεύξη καὶ δὲν θὰ πρέπει ἴσως νὰ προγράφουμε σ᾿ αὐτοὺς ἔπι-

τεύγματα ποὺ οἱ ἀρχαῖες πηγὲς ἀποδίδουν σὲ ζωγράφους Τῆς ἑπόμενης γε-

νιἀς, κυρίως σΤὸν Παυσίαθθβ, ὅπως προκύπτουν ἀπὸ Τὴν περιγραφὴ τοῦ ἔργου

του μὲ ταῦρο σὲ Θυσία507 καὶ ὅπως ἀντανακλῶνται εἰκαστικὰ σὲ μεταγενέστε-

ρα ἔργα, ἀνάμεσα στὰ ὁποῖα Τὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεάπολης εἶναι Τὸ πιὸ χαρα-

κτπριστικὁῢθβ.

Οἱ διαφορὲς ἀνάμεσα στοὺς δύο ζωγράφους Τῆς Βεργίνας, Τὸν Νικὀμαχο

-σΤὁν ὁποῖον ἀποδίδονται οἱ τοιχογραφίες στὸ ἐσωτερικὸ τοῦ «τάφου Τῆς

Περσεφὁνπς» - καὶ τὸν δημιουργὸ τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῄγι ὁποὺ Θεω-

ρῄθπκε ἀπὸ Τὸν Ἀνδρόνικο πρώιμο ἔργο τοῦ φιλόξενου ἀπὸ Τὴν Ἐρἔτρια5θ9-

μποροῦν ἑπομένως νὰ Θεωρηθοῦν ώς ἀντανακλάσεις τῶν δύο ξεχωριστῶν ἐκεί-

νων καλλιτεχνικῶν Τάσεων Που ἐντοπίζονται ᾔδπ στα Τἔλπ τοῦ 5o1J αἰῶνα καὶ

φαίνεται πὼς συνυπῆρχαν παράλληλα σὲ ὅλῃ Τῂ διάρκεια τοῦ 4ου π.Χ. αὶ.

τα στὴ ζωγραφικᾑ. ΓιαΤὶ Τὸ νὰ ζωγραφίζεις σώματα καὶ Τὶς ἐπιφάνειες ἀνάμεσα στὰ πε-

ριγρἀμματα εἶναι Βέβαια ἔργο δύσκολο, ἀλλὰ σ᾿ αύΤὸ δοξάστηκαν πολλοί. ἈνΤίΘετα, Τὸ

νὰ μπορεῖς νὰ σχεδιάσεις Τὰ δρια τῶν σωμάτων καὶ μὲ Τὸ περίγραμμα νὰ περικλείεις

Τῂ στρογγυλότπτα τους ἐκεῖ ποὺ ἀπολῄγουν, σπανία συμβαίνει μὲ ἐπιτυχία στὴν τεχνῃ.

Πράγματι, ἡ γραμμὴ τοῦ περιγράμματος πρέπει νὰ φαίνεται σὰν νὰ γυρνάει γύρω ἀπὸ

Τὸν ἑαυτό της καὶ νὰ ἀφήνει νὰ ἐννοηθοῦν αὐτὰ ποὺ βρίσκονται Πίσω της καὶ νὰ δεί-

χνει κι αὐτὸ ἀκόμα ποὺ κρύβει». Η μεταφράση σΤὸ χωρίο αῦΤό, ὅπως καὶ στὰ ἀλλα

ποὺ ἀκολουθοῦν εἶναι ἀπὸ τὸ Βιβλίο τῶν Τ. Ρούσσου καὶ A. Λεβίδη (ὅλ. ὅ.π. σπμ. 141).

504. Αὐτόθι 35, 60: Hic primus species exprimere insriruit primusque g1oriam penici11o

iure conru1it (Πρῶτος αύΤὁς ἐπιχείρησε νὰ ἀποδώσει Τὴν ἐξωτερικὴ ὄψη τῶν πραγ-

μάτων καὶ πρῶτος ἐδόξασε δίκαια Τὸ χρωσΤῄρα).

505. Αὐτόθι 35, 61: Ab hoc am's fores ἀραῖος Ζευχί5 Herac1eotes intravit... audenremque

1am a1iquid penici11um... ad magnam g1oriam perduxit (Ἀπὸ Τὶς Πόρτες τῆς Τἔχνπς ποὺ

ἄνοιξε διάπλατες ὁ Ἀπολλόδωρος διάδικε ὁ Ἡρακλεώτης Ζεῦξις... καὶ ὁδήγησε σὲ

μεγάλῃ δόξα τὴν ᾔδπ τολμηρὴ τεχνπ τοῦ χρωοΤῄρα).

506. Αὐτόθι 123-127.

507. Αὐτόθι 127: «Ἔπειτα, ἐνῶ ὅλοι, Τὰ μἔρη ποὺ Θέλουν νὰ προεξένουν Τὰ ζωγραφίζουν

μὲ φωτεινὰ χρώματα καὶ κεῖνα ποὺ θέλουν νὰ κρύψουν μὲ μαῦρο, αύΤὁς ζωγράφισε

ὁλόκλπρο Τὸ ὃὁδι μὲ σκοῦρο χρῶμα καὶ ἀπέδωσε τὴν πλαστικότητα τοῦ σκιεροῦ σώ-

ματος μὲ τὴ σκιὰ Τὴν ἴδια, ἀναδεικνύοντας μὲ ἔξοχη Τέχνη τοὺς ὄγκους πανω στὴν

ἐπίπεδη ἐπιφάνεια καὶ δίνοντας ὁλοκληρωμένη Τὴν ἐντύπωση Τῆς στερεότητας τοῦ

σώματος μέσα ἀπὸ Τῂ συνίζῃσπ».

508. Andreae, A1exandermosaik 20 Κὲ. Πίν. 11.

509. Ἀνδρὀνικος, Βεργίνα 116 Κὲ. Ἀνδρὁνικος, Ζωγραφικῇ 371. K. Schefo1d, Die Sti1ge-

schichte der Monumenta1ma1erei in der Zeit A1exanders des Gro1’Sen, Πρακτικἁ τοῦ

ΧΙΙ Διεθνοῦς Συνεδρίου Κλασικῆς Ἀρχαιολογίας, Ἀθήνα 1983 (1985), 23 καὶ 29. Ο

Ρ. Moreno, Pirrura greca (1987) 115 κὲ. ἀποδίδει Τὸ ἔργο σΤὸν Νικῖα, μὲ Τὸ ἐπιχεί-

ρπμα ὅτι ζωγράφιςε ζῶα P1in. ΝΗ 35, 131: Hic eidem adscribunrur quadripedes:

prospern’me canes expressir.
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Ἀποτελοῦν, ὲπομἐνως, μιὰ πιὸ προωθημένη ἔκφρασή τους, ὡριμασμένη στῆ

διάρκεια τῶν δύο γενιῶν ποὺ μεσολάβησαν ἀπὸ Τὶς ἀρχὲς τοῦ 4ου π.Χ. αἰ. μἐ-

χρι Τὸ γ᾿ Τέταρτό του, μὲ δημιουργοὺς ποὺ, ὅπως προκύπτει ἁΠὸ τὶς ἀρχαῖες

ππγἐς, ἐπικέντρωσαν Τὸ ἐνδιαφέρον τους καὶ Πέτυχαν νὰ ἀποδώσουν τῆν ἐπί-

δρασπ τοῦ φωτὸς ὄχι μόνον μὲ Τῂ σκίασπ, ἀλλὰ καὶ μὲ Τὸ χρῶμα: ἀνἀμεσἀ

τους καὶ Τὸν Εὺφράνορα, ποὺ συγκρίνοντας Τὸν Θησέα του μὲ ἐκεῖνον τοῦ Παρ-

ρἀσιου, καμάρωνε λέγοντας πῶς ὁ δικός του ἥρωας ἦταν θρεμμένος μὲ κρἐας,

ἐνῶ Τοῦ Παρρασίου μὲ ρόδα: Theseus, in quod dixit eundem apud Parrhasium

rosa pastum esse, suum vero came (P1in. ΝΗ 35, 129)‘ ἢ τοῦ Νικία, ποὺ πρό-

σεξε ἰδιαίτερα Τὸ φῶς καὶ Τὶς σκιὲς φροντίζοντας αὺΤὰ ποὺ ζωγραφίζει νὰ δεί-

χνουν πῶς ἐξέχουν ἀπὸ τοὺς Πίνακες: Lumen et umbras custodiit atque ut

eminerent e tabu1is picturae maxime curavit (αὺΤόΘι 35, 131).

Στὸν Τάφο Τῆς ἁρπαγῆς ἡ γραμμὴ ἀποτελεῖ, ὅπως εἴδαμε, Τὸ κυριο ἐκφρα-

στικὸ μἐσο, ἐνῶ ἡ γραμμικῆ σκίασῃ, γιὰ rr‘1v ἀπόδοση τῶν σκοτεινῶν σημείων

σΤὶς μορφἐς, ἁπλῶς ὑπαινίσσεται Τὸν πλαστικὸ ὄγκοὗὶθ. Στῆν τοιχογραφία μὲ

Τὸ κυνῆγι, ἀνΤίΘεΤα, Τὸ περίγραμμα παραμένει ἀφανἐς, ἐνῶ ἡ γραμμικὴ σκία-

σῃ, πυκνῆ καὶ περισσότερο ἀξιοποιπμἐνπ, πλάθει Τὶς ἐπιφάνειες καὶ ἀναδει-

κνῦει τοὺς πλαστικοὺς ὄγκους σχεδὸν ἀναγλυφικά.

Διαφορετικῄ, ὅπως εἴδαμε, εἶναι καὶ ἡ ἀξιοποίηση Τῶν χρωμάτων. Στὴν τοι-

χογραφία Τῆς ἁρπαγῆς Τὸ χρῶμα, μὲ ἐξαίρεσπ Τὰ μαλλιὰ ὅπου ἁπλώνεται μὲ

νευρικὲς ἀκανόνιστες πινελἐς, χρωματικὰ διαφοροποιημένες γιὰ νὰ ἀποδῶ-

σουν τῆν κίνπσπ καὶ Τὸν ὄγκο, χρησιμοποιεῖται σὲ μεγάλες ἐπιφάνειες, ἀπὸ

Τὶς ὁποῖες ἐκείνη τοῦ ἅρματος εἶναι ὲνιαία, χωρὶς διαφοροποιῄσεις, ἐνῶ στὰ

ἐνδύματα οὶ πτυχώσεις ἀποδίδονται μὲ μεγάλες σκουρότερες πινελἐςῢὶὶ.

Μὲ Τὸν ἴδιο τρόπο ἀποδίδονται Τὰ ἐνδυματολογικὰ στοιχεῖα καὶ Τὰ μαλλιὰ

καὶ στὴν τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνῆγι. ΣΤὰ γυμνά, ῶσΤόσο, σώματα τῶν ἀνθρῶ-

πινων καὶ τῶν ζωικῶν μορφῶν, σκυλιῶν καὶ ἀλόγων, ἡ χρωματικῆ διαφόρο-

ποίπσπ εἶναι ἐντυπωσιακῄ, κυρίως orig ἀποχρώσεις τοῦ ροδαλοῦ που, σὰν κπ-

λίδες πανω σΤὶς γκριζωΠὲς ἐπιφάνειες, φαιδρύνουν τοὺς ὄγκους καὶ τοὺς ἀνα-

δεικνῦουν μὲ τρόπο ποὺ δὲν διαπιστώνεται στὶς τοιχογραφίες τοῦ «Τάφου Τῆς

Περσεφόνῃς». Ἐδῶ ἔγκειται καὶ ἡ μεγαλύτερα διαφορὰ ἀνάμεσα στοὺς δύο ζω-

γράφους: σΤὸν τρόπο δηλαδὴ μὲ Τὸν ὁποῖον χρησιμοποιεῖται Τὸ χρῶμα γιὰ νὰ

ἀναδείξει τῆν πλαστικότητα τῶν σωμἀτων. Ἄν ἑπομένως σΤὸν ζωγρἀφο Τῆς

ἁρπαγῆς ἀναγνωρίσουμε τὸν συνεχιστὴ μιᾶς παράδοσης ποὺ ἀνάγεται σΤὸν

Παρρἀσιο, σΤὸν ζωγρἀφο τοῦ κυνηγιοῦ θὰ πρέπει νὰ διακρίνουμε Τὸν συνεχι-

στῆ Τῆς Τάσης Που ἀποδίδεται σΤὸν Ἀπολλόδωρο καὶ τὸν Ζεῦξπ, ἐμπλουτι-

σμἐνῃς ὄμως μὲ Τὰ ἐπιτεύγματα ζωγράφων Τῆς ἑπόμενης γενιἀς.

Ἄv οἱ δύο μεγάλες ἀντιθετικὲς καλλιτεχνικὲς Τάσεις τῆς νεότερης Τἐχνπς,

ἡ γραμμικὴ (1inear) καὶ ἡ ζωγραφικῄ (painter1y) μποροῦν νὰ χρησιμοποιηθοῦν

καὶ γιὰ Τὴν προσέγγιση τῶν ἔργων τῆς ἀρχαίας ἑλληνικῆς ζωγραφικῆςὗὶὶ, Τό-

τε μὲ ἀφετηρία Τὶς τοιχογραφίες Τῆς Βεργίνας καὶ μὲ δεδομένη Τὴν ὺφῃλῄ

τους ποιότπτα, μποροῦμε ἐνδεχομένως νὰ συγκροτήσουμε ὁμάδες ἀπὸ ζωγρα-

510. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη 68.

511. Αὐτόθι 122 κἐ., κυρίως 127.

512. Saatsog1ou—Pa1iade1i, Linear and Painter1y ὅ.π. (σῃμ. 490).
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φικὰ έργα τῆς κλασικῆς καὶ τῆς ἐλληνιστικῆς ἀρχαιότητος ποὺ Τὶς έκφρἀζουν.

Μιὰ Τέτοια ὡστόσό ἀπόπειρα ἀπαιτεῖ συνολικὴ καὶ ἐξειδικευμένη προσέγγιση

ποὺ ξεπερνά Τὰ δρια καὶ Τὶς προθέσεις τῆς παρούσας μελέτῃςθὶὀ.

3. ΤΟ ΤΟΠΙΟ, ΤΟ ΦΩΣ ΚΑΙ Η ΠΡΟΟΠΤΙΚΗ

α. Τὸ τόπια

Η μέγιστη ἴσως συμβολὴ τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῄγι στὴ γνώση μας

γιὰ τὴν ἀρχαία ἑλληνικὴ ζωγραφικῂ τῶν ὕστερων κλασικῶν χρόνων προκύπτει

ἀπὸ τὰ νέα δεδομένα ποὺ παρέχει σὲ ό,τι ἀφορᾷ tn χρήση τοῦ τοπϊου. Η μαρ-

τυρἱα της ἀνατρέπει Τὴν οὕτως ἢ ἄλλως παρωχημένη ἄποψη τοῦ Dawson πῶς

Τὸ τοπίο εἶναι ἄγνωστα στὴν ἑλληνικὴ Τέχνη καὶ on1y timid1y anticipated in

He11enistic art καὶ πῶς στὴ ζωγραφικῂ τοῦ Ισυ π.Χ. αἱ. Τῆς ἰταλικῆς χερσο-

νῄσου ὀφείλουμε In δημιουργία του514.

Η ἐντυπωσιακὴ χρήση τοῦ τοπίου στὴν τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνήγι Τῆς Βερ-

γἱνας ἐπιτρέπει Τώρα νὰ ἀντιμετωπῖσσυμε Τὶς περιορισμένες ἀπεικονίσεις του

σὲ λιγοστὰ ἀνάγλυφα των κλασικῶν χρόνωνῢὶθ, σΤὶς ἀνάγλυφες ζωφόρους μὲ

σκηνὲς κυνηγιοῦ των ὕστερων κλασικῶν χρόνων516 καὶ Τὰ ψηφιδωτὰ τῆς Νεἀ-

πολπς καὶ τοῦ Παλέρμου, ὄχι ὡς ἀπόδειξη γιὰ Τὴν ἀπουσία τοῦ τοπίου ἀπὸ

Τὴν Τέχνη τῶν κλασικῶν χρόνων, ἀλλὰ ὡς συνέπεια Τῆς περιορισμένης γνῶ-

σῃς μας γιὰ Τὸ εἰκονογραφικὸ Θέμα ποῦ μὰς ἀποκαλυπτεται διαφορετικὰ μέ-

σα ἀπὸ Τὸ νέο εθρημα.

Τὰ δένδρα, οἱ Βρἀχοι, οἱ πέτρες, Τὰ χόρτα, ὁ πεσσὸς μὲ Τὰ ἀναθήματα καὶ

ὁ ὀρεινὸς ὁρίζοντος σΤὸ Βάθος Τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῄγι δὲν εἶναι στοι-

χεῖα πρωτόγνωρα γιὰ Τὴν ἀρχαία ἑλληνικὴ Τέχνη, ἀλλὰ ἀπεικονισμένα μὲ πρω-

τοφανῂ πληρότητα ποὺ δὲν εἶχε καταγραιρεϊ σὲ ἄλλες εἰκονιστικὲς παραστα-

σεις τῶν προγενέστερων χρόνων.

Η διατυπώση τοῦ Ρ. Η. ν. B1anckenhagen εἶναι ἀπὸ Τὴν ἄποψη αὺΤῂ ἀπο-

καλυπτικῄΞ «I myse1f have a1ways be1ieved and have tried to demonstrate that

1andscape painting originated in Greek He11enistic art. It seems to have begun

513. Βλ. Ἀνδρόνικο, Περσεφόνη 129 κὲ. J. j. Po11itt, Η Τέχνη στὴν ἑλληνιστικῂ ἐποχὴ 244

κέ. Γιὰ In χρήση τῶν δύο δρων BA. V. Bruno, Form and Co1our in Greek Painting

(London 1977) 31 κὲ. καὶ εἰδικότερα γιὰ Τὴν ἀναγνώρισή τους σΤὶς τοιχογραφίες τῆς

Βεργἱνας, Saatsog1ou-Pa1iade1i ὅ.π. (σπμ. 490).

514. Ch. M. Dawson, Romano-Campanian Mytho1ogica1 Landscape Painting (1965) 11-49.

515. Ho1scher, Historienbi1der 99-101 niv. 8,2 (ἀναθῃματικὸ ἀνἀγλυφο Ἐλευσἱνας), σ. 107-

108 πιν. 9,2 (ἀνἀγλυφο Ν. Ὑόρκῃς) καὶ σ. 109-110 niv. 8,1 (ἀνἀγλυφο A1bani).

516. Ἡρῶο Τρυσας, 380-370 n.X.: W. Ober1eitner, Das Heroon von Trysa, Ein 1ykisches

Ft'irstengrab des 4. jahrhunderrs v. Chr. (1994), ὅπου καὶ ἡ προγενέστερη Βιδλιογρα-

φἱα. Μνημεῖο Νηρηίδων W. A. P. Chi1ds, P. Demargne, Fou1/[es de Xanthos 8. Le

monument c1es Néréides. Le décor sc‘u1pté (Paris 1989). Σαρκοφάγος τῶν «θρηνουσῶν

γυναικῶν»: F. Hi11er, Zu den Socke1friesen des K1agef‘rauensarkophags in Istanbu1,

MWPr 1960, 1-12. R. F1eischer, Der K1agefrauezzsarkop1rag aus Sidon (IstForsch. 54,

Tubingen 1983) 1-15, 30-35 niv. 12-17.
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as ear1y as the fourth century BC. The Macedonian hunt at Vergina appears to

prove it and thus it is a sensationa1 discovery»5'7.

To ψηφιδωτὸ Τῆς Νεἀπολπς, Τὸ μόνο έργο ὑψηλῆς Τέχνπς ποὺ στήριζε Τὶς

ἀπορεῖς γιὰ Τὴν ἀπουσία τοῦ τοπίου ἀπὸ Τὴν κλασικὴ τέχνῃ, με Τὸ μοναχικὸ

ξερὸ δένδρο του, σχεδὸν συμβολικὀ, μπροστὰ ἀπὸ τον Ἀλέξανδροὗὶβ, δὲν ἀπο-

τελεῖ πλέον Τὸ μοναδικὸ μέσον γιὰ νὰ προσεγγίσουμε Tn μεγἀλπ ζωγραφικῂ

τῶν ὕστερων κλασικῶν χρόνων. Ἀπὸ τὴν ἀποφπ αὐτὴ ἡ ἐκτίμηση τοῦ Dawson

πῶς Τὸ ἑλληνιστικὸ αὺΤὸ ἀντιγραφο τοῦ χαμένου ζωγραφικοῦ ἔργου εἶναι σπ-

μαντικὁτερο γιὰ Τῂ δήλωση τοῦ τρισδιάστατου χώρου παρὰ γιὰ Τὰ τοπιογρα-

φικἀ του στοιχεῖα519 εἶναι ἀληθινὴ σε ὅ,τι τουλάχιστον ἀφορᾷ Τὸ ἀνΤίγραφο.

Ἐντουτοις, οἱ ὑποθέσεις ποὺ στηρίχτηκαν στὴ μαρτυρία τοῦ ψηφιδωτοῦ Τῆς

Νεἀπολπς, γιὰ νὰ ἀμφισβητήσουν Tn χρήση Τοῦ Τοπίου στὴ ζωγραφικῂ τῶν

χρόνων τοῦ Ἀλεξάνδρουῢὶθ, εἶναι δυναΤὸ νὰ ἀναθεωρηθοῦν μὲ δάσπ Τὰ νέα δε-

δομένα ποὺ προσφέρει ἡ τοιχογραφία με Τὸ κυνῄγι στὴ Βεργίναῢἰἳ.

Τὸ συμπέρασμα αὺΤὸ ὁδηγεῖ σε μιὰν ἀκόμπ διαπίστωση ποὺ ἀφορἀ Τὶς δυ-

σκολίες τῆς σύγχρονης ἔρευνας προκειμένου νὰ προσεγγίσει Τὸ πρόβλημα

τοῦ Τοπίου στὴν ἀρχαία ἑλληνικὴ ζωγραφικῄ, με Brion Tn μαρτυρία τῶν ἀντι-

γράφων.

Η διατῦπωσπ Τῆς Scheib1er πώς, μετα Τὴν ἀποκαλύψη Τῆς τοιχογραφίας μὲ

Τὸ κυνῄγι «noch weniger καίη man in den Gema1dekopien nach g1eichzeitigen

Werken des Nikias, in der «[0» und der «Andromeda» die Fe1sen vom Bi1d-

geschehen 1os1ésen. Auch die Vorbi1der dieser «Kopien» wird man sich a1so

nicht ohne einen betracht1ichen Antei1 an 1andschaft1icher Szenerie zu denken

haben»522 καταγρἀφει Τὶς νέες δυνατότητες ποὺ παρέχει ἡ τοιχογραφία μὲ Τὸ

κυνῄγι γιὰ Τὴν κατανόηση τῶν ζωγραφικῶν ἔργων Trig κλασικᾖς ἀρχαιότητας

ποὺ διέσωσαν γιὰ μᾶς Τὰ ἀντίγραφα Trig ἰταλικῆς χερσονήσου.

Η συμβολὴ Trig τοιχογραφίας με Τὸ κυνῄγι σΤὸ πρόβλημα τῆς ἀπόδοσης

τοῦ Τοπίου στὴν Τέχνη τοῦ 4ου π.Χ. αί. προκύπτει καὶ ἀπὸ Τὶς ἐκτιμήσεις

ἄλλων εἰδικῶν, ἀνάμεσα στοὺς ὁποίους ἡ ἀποφπ τοῦ Κ. Schefo1d έχει Βαρυ-

νουσα σημασία «Der 1andschaft1iche Charakter des Jadgfrieses bekraftigt, was

man auch schon aus den 1ykischen Re1iefs hatte sch1ieBen kéjnnen, dais die

517. P. H. ν. B1anckenhagen, Painting in the Time of A1exander and Later. Studies in the

History of Art 10, 1982, 258.

518. I. Scheib1er. Griechische Ma1erei der Antike (1994) 120: «der tote Baumstumpf ver-

mag keinen Landschaftsraum zu suggerieren, eher wirkt er wie ein Buhnenrequisit,

das den B1ick auf A1exander 1enken so11».

519. Dawson ὅ.π. (σπμ. 514) 17.

520. Scheib1er ὅπ. (σπμ. 518) 119-120.

521. Γιὰ Τὸ ἐνδεχόμενο Τὸ πρωτοτυπο τοῦ ψηφιδωτοῦ Trig Νεάπολης νὰ εἶχε πολὺ μεγα-

λύτερες διαστάσεις ἀπὸ αὐτὲς ποὺ διασώζει Τὸ ἑλληνιστικὸ ἔργο κάι ἐνδεχομένως πε-

ρισσὁτερα τοπιογραφικὰ στοιχεῖα ἀπὸ ἐκεῖνα ποῦ διατηροῦνται BA. Xpuo. Σαατσό-

γλου-Παλιαδέλπ, Ψηφοθέτῃς καὶ ζωγράφος. Η περίπτωσπ τοῦ ψηφιδωτοῦ Τῆς Νεἀ-

πολπς (ἀνακοίνωσῃ σΤὸ 6o Συμποσιο γιὰ Τὴν Ἀρχαία Μακεδονία, Θεσσαλονίκπ 1996)

Η ἴδια, Copyist and Painter. Reconsidering the A1exander Mosaic, Studies zur antiken

Ma1erei und Farbgebund (ὑπὸ έκδοσπ).

522. Scheib1er ὅπ. (σπμ. 518) 120.
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Ma1erei sehr vie1 reicher an 1andschaftigen Motiven war αἶς die. monumenta1en

Re1iefsfli

Η περιορισμένπ χρήση τοπιογραφικῶν στοιχείων σΤὶς λιγοστές ἀνάγλυφες

παραστάσεις τοῦ Τέλους τοῦ Sou καὶ τοῦ 4ou n.X. αἰῶναθὶ4 δὲν ἀποτελεῖ, έπο-

μένως, ἔνδειξη γιὰ Τὸ ἔλλιπες ἐνδιαφέρον Τῶν ζωγράφων τῆς κλασικᾖς ἀρχαι-

ὁτῃτας γιὰ Τὴν ἀπεικόνιση τοῦ ΤΟΠίου, ἀλλὰ ἀντίθετα συνοπτικὴ μαρτυρία καὶ

σαφῄ, ἔστω καὶ περιορισμένπ ἔνδειξη γιὰ τὸ ἀνΤίΘετο, παρόλο ποῦ ἐλάχιστα

γνωρίζουμε γιὰ Th συμβολὴ τοῦ Παρρἀσιου, τοῦ Ἀπολλοδώρου καὶ τοῦ Ζεύξη

στίι θεματικὴ τοῦ ΤΟΠίουῢὶΞ.

Η χρήση τοπιογραφικῶν στοιχείων στίς τοιχογραφίες τῶν ἐτρουσκικῶν τα-

φων καὶ σΤὶς χαρακΤὲς στήλες ἀπὸ τὴ ΒοιωΤίαὗὶβ, τοῦ Τέλους τοῦ Sou καὶ τῶν

ἀρχῶν τοῦ 4ou n.X. αἰῶνα, ἀλλὰ καὶ σΤὶς μεταγενέστερες, χαρακΤὲς έπίσῃς,

στήλες ἀπὸ Τῂ Χίοθὶ7, δὲν εἶναι ἀναγκαῖο νὰ Θεωρηθεῖ συμβολική, ὅπως ὑπο-

σττίριξε ὁ Ὀειννθοπθὶβ, ἀλλὰ πιΘανῂ ἐπίδραση ἀπὸ τὴ ζωγραφικῂ καὶ ἐνδεχομέ-

νως ἀντανακλάση ἑνὸς γνωστοῦ εἰκονογραφικοῦ θέματος ποὺ ἦταν ἀναγκαῖο

γιὰ Τὴν ἀφῄγπσῃ. Η περίπτωσπ Τῶν ἀναθηματικῶν σε Θεότητες Τῆς φῦσπς529

ἀναγλῦφων, ὅπου ἡ ἀπεικόνιση τοῦ τοπίου μὲ Τὴν παρουσία δένδρου καὶ τὴ

δήλωση τοῦ βραχώδους ἐδάφους ῦπομνπματίζουν Τὴν παρἀστασπ, Βεβαιώνει

γιὰ Τῂ χρήση τοῦ τοπίου ὄχι ῶς συμβολικοῦ μέσου ἀλλὰ ὡς εἰκονογραφικοῦ

στοιχείου ἀμέσα ἐξαρτημένου ἀπὸ Τὸ περιεχόμενο Τῆς παρἀστασπς.

Τὰ νέα δεδομένα γιὰ τὴν ἀπεικόνιση τοῦ τοπίου στῂ ζωγραφικῂ τοῦ 4ou

π.Χ. αἰῶνα, ὅπως προκύπτουν ἀπὸ Τὴν τοιχογραφία Τῆς Βεργίνας, βρίσκουν

Τὸ φιλολογικὀ τους έρεισμα στα σχόλια τοῦ Πλάτωνα γιὰ Τῂ σύγχρονή του ζω-

γραφικίἳὗἆο καὶ οἱ παρατηρήσεις του ΟΤὸν ΚριΤία, 107b-d, γιὰ Τῂ διάκριση τῶν

ζωγραφικῶν ἔργων κατα θέματα, ἐμπνευσμένα ἀπὸ τὸν φυσικὸ κοσμο ἢ μὲ έπί-

κεντρο Τὸν ἀνθρωποθὖὶ, βεβαιώνουν γιὰ Τὴν ένταξῃ τοῦ Τοπίου στὴ θεματο-

γραφία τῶν ζωγράφων τῆς ἐποχῆς του.

Η δήλωση τοῦ τοπίου ὡς στοιχείου ποὺ ὑπομνηματίζει τον χῶρο ὅπου δια-

δραματίζεται ἡ σκηνὴ δὲν εἶναι ἄγνωστη σττ᾿1ν ἀρχαία ἑλληνικὴ Τέχνη. Η με-

λέτπ τοῦ J. Borchhardt ἔδειξε πῶς τοπιογραφικὰ στοιχεῖα δηλωνονται στΓ᾿1ν

ἀρχαία ἑλληνικὲ Τέχνη ἤδη ἀπὸ τὰ ἀρχαϊκα χρόνια532 καὶ πῶς ὁ προβλήματι-

523. K. Schefo1d, Die Sti1geschichte der Monumenta1ma1erei in der Zeit A1exanders des

GrofSen, Πρακτικἁ τοῦ ΧΙΙ Διεθνοῦς Συνεδρίου Κλασικῆς Ἀρχαιολογίας, Ἀθήνα 1983

(1985) 30.

524. Βλ. παραπάνω σπμ. 516.

525. M. Robertson, A History of Greek Arr (Cambridge 1975) 411 κὲ.

526. Dawson ὅ.π. (σῃμ. 514) 6.

527. Αὐτόθι 16. E. Pfuh1, de 20, 1905, 47-96, 123-155.

528. Dawson ὅ.π. (σπμ. 514) 16-17.

529. G. Naumann, Prob1eme der griechischen Weihre1iefs (1979). R. Feube1, Die attischen

Nymphenre1iefs und ihre Vorbi1der (1935).

550. Μαν. Ἀνδρὀνικος, Ο Πλάτων καὶ ἡ Τέχνη (1952) 100-144.

531. Αὐτόθι 42.

552. j. Borchhardt, Zur Darste111ung von Objekten in der Entfemung. Beobachtungen zu

den Anféngen der griechischen Landschaftsma1crei, στο Ταινἰα. Fesrschrift for R.

Hampe (1980) 257 κέ.
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σμὸς Τῶν ζωγρἀφων γιὰ Τὴν ἀπόδοση τοῦ Τοπίου ἀνάγεται στὸν So n.X.

αἰῶναῢὗἆ.

Στὸν Πολῦγνωτο, ποὺ ἔδρασε σΤὸ αἱ μισὸ καὶ εἰδικότερα σΤὸ B’ τεταρτο

τοῦ Sou n.X. αἰῶνα, φαίνεται πῶς ὀφείλουμε Τὴν ἐπαναστατικὴ ἀλλαγὴ στῂν

ἀπόδοση τοῦ χώρου καὶ στὴν ἔνταξη μέσα σ αὐτὸν τῶν μορφῶν554. ΑῦΤὸ προ-

κῦπτει ἀπὸ Τὶς περιγραφες τῶν ἔργων του ἀπὸ τον Παυσανία καὶ ἀπὸ Τὴν

ἀντανάκλαση στοιχείων τῆς τεχνοτροπίας του στο ἔργο τῶν συγχρόνων του

ἀγγειογρἀφων, κυρίως τοῦ ζ. τῶν Νιοδιδῶν. Η ἀποδεσμεύση Τῶν μορφῶν του

ἀπὸ Τὸ ἴδιο ἐπίπεδο ἔδρασπς, ἡ ὑπαινικτικὴ δήλωση τοῦ τοπίου με ἐλάχιστα

φυτικὰ στοιχεῖα, κυρίως ὄμως ἡ διακριτικῇ ἀλλα σαφὴς ἀπεικόνιση τοῦ ἔδα-

φους με λεπτες ἀκανόνιστες γραμμὲς Πίσω ἀπὸ Τὶς ὁποῖες μισοκρὺδονται ἢ

ξεπροβάλλουν οἱ μορφἔς, ἀποτελοῦν ἀντανάκλαση τῆς τρισδιάστατης ἀντίλῃ-

φπς τοῦ χῶρου, Τῆς αἴσθησης τοῦ Βάθους καὶ Τῆς ἀπεικόνισης τοπιογρα-

φικῶν στοιχείων στὸ ζωγραφικὸ ἔργο τοῦ δημιουργοῦ Τῶν χρόνων τοῦ αὺστπ-

ροῦ ρυθμοῦθὖθ.

Ἀπὸ ττίν περιγραφὴ τοῦ Παυσανία τῶν ἔργων τοῦ Πολυγνώτου ποὺ κο-

σμοῦσαν Tn Λέσχη τῶν Κνιδίων στοὺς Δελφοὺςὒὖ6 προκύπτει ἀκόμη πως τα

τοπιογραφικά στοιχεῖα στὸ ἔργο του ᾖταν πολὺ περισσότερα ἀπὸ τα ἐλάχιστα

ποῦ διασώζουν οἱ σύγχρονες του ἀγγειογραφικέ παραστάσεις καὶ ὅτι ἡ Θό-

λασσα, τὰ Βότσαλα καὶ τὰ ψάρια, ἀρχιτεκτονικὰ στοιχεῖα καὶ φυτα ᾖταν ἀνό-

μεσα στα εἰκονογραφικὰ στοιχεῖαθὀ7 ποὺ συμπλήρωναν Τὴν ἀφῄγῃσῃὗθβ. Τοπιο-

γραφικἀ στοιχεῖα φαίνεται πῶς ὑπῆρχαν καὶ στὴν τοιχογραφία μὲ m Μἀχῃ

στὸν Μαραθῶνα ποὺ κοσμοῦσε Τὴν Ποικίλῃ Στοὰ στῂν ἀθηναϊκὴ Ἁγορἀ, γιὰ

τὴν ὁποία ὁ Ηὸὶθεῂετ σημειώνετε «Nach Pausanias hatte das Geméi1de drei

Ort1iche Abschnitte: am einen Ende sah man den Ort des ersten Angriffs der

Athener vorn Hei1igtum des Herak1es aus, in der Mitte die Sijmpfe der Ebene

von Marathon, auf der anderen Seite die Kijste mit den ge1andeten persischen

Schiffen. War die Szenerie a1so gewifs von rea1er Anschauung des Sch1acht-

fe1des beeinfluBt, 50 war sie doch kein rea1istisches Abbi1d dieser Landschaft.

535. ΑὑΤόΘι.

534. A. Rumpf, Ma1erei und Zeichnung, HdA 4.1 (1953) 91-94. M. Robertson, La peinture

grecque (1978) 111-135, κυρίως 122 κὲ.

535. Rumpf ὅπ. 93 σπμ. 2. Robertson ὅπ. 133.

536. Παυσ. Χ 25-31.

537. Αὐτόθι Χ 25, 11: ἄχρι μὲν δὴ τοῦ ἵππου αἰγιαλός τε καὶ ἐν αὐτῷ ψηφῖδες ὑπο-

φαίνονται, τὸ δὲ ἐντεῦθεν οὐκέτι ἔοικεν εἷναι θάλασσα. Χ 26, 2: γέγραπται δὲ καὶ

Ἐπειὸς γυμνὸς καταβάλλων ἐς ἔδαφος τῶν Τρώων τὸ τεῖχος. Χ 28, 1: ὕδωρ εἶναι

ποταμὸς βοικε. δῆλα ὡς ὁ Ἀχέρων, καὶ κάλαμοί τε ἐν αὐτῷ πεφυκότες, καὶ ἀμυ-

δρὰ οὕτω δή τι τὰ εἴδη τῶν ἰχθύων <ὡς> σκιὰς μᾶλλον ἢ ἰχθῦς εἰκάσεις. Γιὰ

Τὸν τρόπο Τῆς ἀπόδοσής του μὲ χρῶμα δλ. Scheib1er ὅπ. 115: «Die Fische dfirften

in UmriB und Farbe das Eindeutinge ihrer archaischer Vorgéinger ver1oren haben, ein

das Wasser darste11ender Sch1eier trijbte woh1 Farbe und Kontur der Tiere».

538. Αὐτόθι 113: «Hier (στὸ ἔργο τοῦ ζ. τῶν Νιοβιδῶν) ist zwar ein Naturge1énde ange-

deutet, aber sonstige 1andschaft1ich E1emente b1eiben wie zuvor aus das Notwendigste

beschréinkt».
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Zur a11gemeinen Angabe des Ge1andes dienten woh1 die ub1ichen we11igen

Boc1en1inien der «po1ygnotischen» Vasenni’”.

Η χρῄση ἑπομένως τοῦ Τοπίου ὡς εἰκονογραφικοῦ στοιχείου ποὺ ὑπομνη-

μαΤίζει την ἀφηγηση στην τοιχογραφία τῆς Βεργίνας δὲν εἶναι Κἀτι πρωτο-

γνωρο γιὰ την ἀρχαία ἐλληνικῂ Τέχνη καὶ ὁ τρόπος μὲ Τὸν ὁποῖον Τὸ χειρί-

ζεται ὁ ζωγράφος της δὲν διαφέρει ἀπὸ ἐκεῖνον τῶν προγενέστερων ὁμότε-

χνων του. Τὸ χρησιμοποιεῖ, ὅπως κι ἐκεῖνοι, γιὰ νὰ δηλώσει τὸν χῶρο ὅπου

διαδραμοΤίζεται ἡ δρἀση, εἰκονίζοντας στοιχεῖα του ποὺ ἦταν εὐανάγνωστα γιὰ

Τὸν ἀρχαῖο Θεατη, μὲ στόχο νὰ ὑπομνημάτισε την ἀφηγηση.

Ἀπὸ την ἀποφη αὐτη καὶ παρὰ την πληρέστερη ἀπεικόνιση τοῦ Τοπίου στην

τοιχογραφία Τῆς Βεργίνας, σὲ σχέση μὲ προγενέστερα ἔργα, ὁ τρόπος μὲ τον

ὁποῖον ὁ δημιουργὸς της ἐντάσσει Τὶς μορφὲς του σΤὸν χῶρο γίνεται ἀφηγη-

ματικὸ ἐργαλεῖο καὶ Τὸ τοπτο λειτουργεῖ ἐντελῶς διαφορετικὰ ἀπὸ Τὸν τρόπο

μὲ Τὸν ὁποῖον ἐμφανίζεται σὲ ἔργα μεταγενέστερων χρόνων. Ὅπως παρατηρη-

σε ὁ Κ. Schefo1d, «im jagdfries von Vergina b1eibt der Raum wie immer in

der k1assischen Kunst c1er Figur untergeordnet»54”.

Η μέγιστη διαφορὰ ἀνάμεσα στὴ Ρωμάκη ἀποφη γιὰ τὸ Τοπίο καὶ σΤὸν

τρόπο μὲ τὸν ὁποῖον ἀποδίδεται στὰ ἑλληνικὰ του πρότυπα, ἀνἀμεσα στὰ

ὁποῖα ἡ τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνηγι ἀποτελεῖ Τὸ πληρέστερο παρἀδειγμα, ἐγκει-

ται ἑπομένως στη σχέση τῶν μορφῶν μὲ Τὸν χῶρο: ἀντίθετα ἀπὸ τη ρωμαϊκη

Τἐχνη, οἱ μορφὲς Τῶν κυνηγῶν δὲν ὑποτάσσονται σΤὸ ΤΟΠίο, ὅπως συμβαίνει

γιὰ παρἀδειγμα μὲ Τὶς Πομπηϊανέ τοιχογραφίες ποῦ ἀπεικονίζουν σκηνὲς ἀπὸ

Τὸν κύκλο τοῦ ὉδυσσἐαἏΪ, ἀλλὰ κυριαρχοῦν σΤὸν χῶροἏὶ, ὡς Τὰ κατεξοχήν

εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα Τᾔς παρἀστασης. Ἀντίθετα μὲ την ἀποφη της Scheib1er,

ποὺ ὑποστηριξε πῶς οἱ μορφὲς Τῆς τοιχογραφίας εἶναι μικρότερες ἀπὸ Τὰ το-

πιογραφικὰ στοιχεῖα καὶ τη ζωγραφικη ἐπιφἀνεια, ἡ ἀναλογικὴ σχέση Τῶν κυ-

νηγῶν τῆς παρἀστασης μὲ Τὸ Τοπίο ἀνταποκρίνεται πληρως σὲ ὅσα γνωρίζουμε

ἢ ὑποθέτουμε γιὰ Τὰ κλασικὰ χρόνια545.

Ἐξίσου σημαντικῂ γιὰ την κατανόηση Τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῄγι εἶναι

ἡ διαΠίστωση τοῦ Schefo1d γιὰ Τὸν διαφορετικὸ τρόπο μὲ Τὸν ὁποῖον χρησι-

μοποιεῖται Τὸ τοπίο, ὡς στοιχεῖο ἀφηγησης, στὰ ἔργα Τῆς ἑλληνικῆς καὶ της

Ῥωμαῖκῆς Τἐχνης: «Continuous narrative does not seem unnatura1 in a frieze,

as von B1anckenhagen (AjA 1957) pointed out, since the setting seems to

change from scene to scene. Therefore, continuous friezes are quite ap-

propriate to the Greek imagination, but sing1e pane1 continuous narration is

539. Ho1scher. Historienbi1der 50 κὲ, κυρίως S3 κὲ.

540. Schefo1d, Sti1geschichte ὅ.π. (σημ. 523) 51.

541. P. H. ν. B1anckenhagen, The Odyssey frieze, RM 70, 1963, 100-146. Πρδ. Schefo1d,

Sti1geschichte 3O σημ. 31. E. Wa1ter-Kopuon, Η ζωφόρος τοῦ κυνηγιοῦ στὴ Βεργίνα

καὶ οἱ σκηνὲς τῆς Ὀδύσσειας ἀπὸ Τὸ Esqui1in. Ἀρχαῖα Μακεδονία V, 1989 (1993)

1731 κὲ.

S42. Schefo1d. Origins of Roman Landscape Painting. The Arr Bu11etin 42, 1960. 89.

S43. Scheib1er ὁ.π. (σημ. 518) 120: «In diesem Bi1d sind jedoch die jager im Verha1tnis

zu Landschaft und Bi1d1iache \x'esem1ich k1einer dargeste11t und weniger dicht gesetzt

315 in a1teren Bi1dern».
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tota11y a1ien to Greek art, which in sing1e compositions proceeds from unified

visions and aspires to dramatic unity»5"". ΣΤὸ κυνῄγι τῆς Βεργίνας ἡ napou-

oia τῶν ἀνθρωπίνων καὶ τῶν ζωικῶν μορφῶν εἶναι κυρίαρχπ, Τὸ τοπίο ὑπο-

μνημαΤίζει Tn δράσῃ καὶ ἡ ὰφῄγῃσπ στηρίζεται στὴν «ἐνοποίπσπ ἐπιμέρους μο-

Τίδων σὲ μιὰ δραματικὴ ἐνότπτα». Τὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια όργανώνονται,

ὅπως εἴδαμεθῢ, σὲ Θεματικὰ αὐτοτελῂ ἐπεισόδια, μὲ δρια ποὺ συμπῖπτουν, ὣς

ἕνα ΒαΘμό, μὲ Τὰ τοπιογραφικὰ στοιχεῖα Τῆς σύνθεσῃς, ἀλλὰ ἡ ἀφήγηση κο-

ρυφῶνεται στὸ ἐπεισόδια μὲ Τὸ λιονΤάρι. Οἱ μορφὲς προδάλλ()νται Πάνω στὰ

τοπιογραφικὰ στοιχεῖα, καταργῶντας σχεδὸν τὰ δρια ἀνάμεσα orig ἐπιμέρους

κυνηγετικέ σκῃνἐς, ἀναδεικνύοντας ἐτσι Τὶς ἀπεριόριστες, σὲ σχέση μὲ Tn

γλυπτικῄ, δυνατότητες Τῆς ζωγραφικῆς ὰΠόδοσῃς.

Β. Τὸ φῶς

Ἀπὸ Τὶς φιλολογικὲς μαρτυρίες προκύπτει ὅτι Τὸ φῶς καὶ οἱ ἐπιπτώσεις

του πάνω ΟΤὰ σώματα ἢ Τὰ ἀντικείμενα φαίνεται πὼς ἀπασχόλησαν τοὺς ζω-

γράφους τουλάχιστον άπὸ τὰ Τἐλπ τοῦ Sou αἰῶνα. Η διατῦπωσπ τοῦ Πλου-

Τάρχου γιὰ Τὸν Ἀπολλόδωρο Τὸν σκιαγράφοθ4β, ὅτι ἐξεῦρε φθορὰν καὶ ἀπό-

χρωσιν σκιᾶς, ἁπλώνει προφανῶς Τὸν τρόπο μὲ Τὸν ὁποῖον ὁ συγκεκριμένος

ζωγράφος τοῦ Τέλους τοῦ Sou n.X. αἰῶνα Θέλησε νὰ ἀποδώσει ζωγραφικὰ μιὰν

ὀπτικὴ παραΤῄρπσῃ, ποὺ φαίνεται πὼς ἀπασχόλησε καὶ Θεωρητικὰ τοὺς φιλο-

σόφους τῆς γενιάς του547. Τὰ ἀποτελέσματα τῶν ἀναζητήσεων αὑτῶν ἀντανα-

κλῶνται, ὣς ἕνα βαθμό, σΤὶς ἀγγειογραφικέ παραστάσεις τῆς ἴδιας περιόδουθἇὶβ.

Τὰ ἐπιτεύγματα αὐτῆς τῆς πρώτης εθρεσπς προώθησε ὁ Ζεῦξιςῢ49 ἀλλὰ καὶ

λίγο ἀργότερα ὁ Εὐφράνορας, ὅπως προκύπτει ἀπὸ Τὶς σχετικὲς φιλολογικὲς

μαρτυρίεςῢῢθ, ἐνῶ μὲ Τὸν Παυσία ὁλοκλπρῶνεται, ὅπως φαίνεται, μιὰ σειρὰ ὰπὸ

ἀναζητήσεις55Ἰ ποὺ ἀντανακλῶνται ἴσως μὲ Τὸν ἐμφανέστερο τρόπο σΤὸ φπφι-

δωΤὸ τῆς Νεάπολῃςῢὗὶ.

Η μεγάλη φθορὰ στῂ ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῄγι

544. Schefo1d, Origins 89.

545. Βλ. παραπανω ο. 111 κὲ.

546. Πλοὑτ. Περί δόξης Ἀθηναίων. Overbeck, SQ 1641-1646. Α. Reinach, Textes grecs er

1an’ns re1arifs a 1a peinrure ancienne (Paris 1909) 185 ὰρ. 194.

547. M. Robertson. A Handbook of‘Greek Arr (Cambridge 1975) 414.

548. E. Pfuh1, Ma1erei und Zeichnung (M‘L'mchen 1923) 674 κὲ. Α. Rumpf, Ma1erei und

Zeichnung, HdA 4.1 (MUnchen 1953) 111 κὲ. Robertson ὅπ. (οῃμ. 525) 411 κὲ.

549. P1in. ΝΗ 35, 61: Ab hoc (Apo11odoro) artis fores apertas Zeuxis Herac1eores inrravit.

550. Αὐτόθι 35, 129: Opera eius sunt equestre proe1ium, duodecim (1ei, Theseus in quod

diXir eundem apud Parrhasium rosa pastum esse, suum vero came.

551. Αὐτόθι 55, 126: Earn primus invenir picturam. quam posrea imitari sunt mu1ti, aequavit

nemo. Ante omnia, cum Iongitudinem bovis ostendi ve11et, adversum eum pinxit, non

rraversum. er abunde inre11egirur amp1itudo. Dein, cum omnes quae vo1unt eminenu'a

videri candicanti facianr co1ore. quae condunr. nigro, hic rotum bovem arri co1oris

fecir umbraeque corpus ex ipsa dedir, magna prorsus arre in aequo extantia

ostendente er in confracto so1ida omnia.

. B. Andreae, Der A1exandermosaik aus Pompeii (Reck1inghausen 1977) 20 κὲ.υ
τ

υ
τ

N
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δὲν ἐπιτρέπει λεπτομερειακὲς παρατηρήσεις γιὰ τὸν τρόπο μὲ Τὸν ὁποῖον ἀπο-

δίδονται οἱ ἐπιπτώσεις τοῦ φωτὸς Πἀνω στὰ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα τῆς πα-

ρἀστασῃς. Δὲν εἴμαστε ἑπομένως σὲ θέσῃ νὰ διακρίνουμε Τὶς ἀντανακλάσεις τοῦ

φωτὸς ποὺ στο ψηφιδωτὸ τῆς Νεάπολης ἀποδίδονται ὡς φῶτα (G1anz1ichten)

στὰ πρόσωπα τῶν μορφῶν. Ἐνιαυτοῖς εἶναι φανερὸ πὼς ἡ ππγῂ φωτισμοῦ τῆς

προέρχεται ἀπὸ Τὰ ἀριστερὰ (γιὰ Τὸν ΘὉΤῄ), ὅπως συμβαίνει καὶ στῆν τοιχο-

γραφία Τῆς ἁρπαγῆς, ἀλλὰ καὶ σΤὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεἀπολῆςθῢὀ.

Η παρουσία τοῦ φωτὸς στῆν τοιχογραφία μὲ τὸ κυνήγι δηλώνετε

α. ΣΤὰ σώματα τῶν ἀνθρώπινων καὶ τῶν ζωικῶν μορφῶν Τῆς παρἀστασῃς,

ποῦ -ὰνἀλογα μὲ τῆ συστροφὴ τους μέσα σΤὸν χῶρο- φωτίζονται ἢ εἰκονί-

ζονται σκιασμένα.

B. Στὶς σκιὲς Που ἀφήνουν στὸ ἔδαφος Τὰ Πόδια τῶν μορφῶν, Τὰ δένδρα,

οἱ Πέτρες καὶ Τὰ φυΤἀ.

γ. Στὸν πεσσὸ μὲ τὰ ἀγαλμάτια, ὅπου ἡ ἀριστερῆ γιὰ Τὸν Θεατῂ πλευρὰ δῃ-

λώνεται φωτεινότερη ἀπὸ τῆ δεξιὰ.

Η δήλωση τῶν σκιασμένων καὶ τῶν φωτισμένων μερῶν ὡς μέσων γιὰ τῆν

τρισδιάστατή ἀπόδοση τῶν μορφῶν, καθὼς συστρέφονται μέσα σΤὸν χῶρο,

ἐφαρμόζεται καὶ στῆν τοιχογραφία Τῆς ἁρπαγῆς ἀλλὰ ὄχι μὲ Τὸν τρόπο καὶ

σΤὸν Βαθμὸ ποὺ διαπιστώνεται στῂν τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνῄγι. Ἐκεῖ ἡ σκία-

σῆ περιορίζεται κυρίως στα περιγράμματα καὶ πολὺ λιγότερο σΤὶς ἀνατομικὲς

λεπτομέρειες. Μὲ Τὸν τρόπο αὐτὸ δηλώνεται ὁ τρισδιάστατος ὄγκος τῶν

μορφῶν, καθὼς κινοῦνται λοξὰ σὲ σχέσῃ μὲ τῆ ζωγραφικῆ έπιφἀνεια, χωρὶς νὰ

τονίζεται ὡστόσο ἡ πλαστικότητα τῶν κορμιῶν τους554. Ὑπάρχουν έντοῦτοις

φωτισμένες καὶ σκιασμένες ἐπιφάνειες ποῦ δηλώνουν Τὴν ἐπίδρασή τοῦ φωτὸς

Πἀνω τους: Τὰ μαλλιὰ καὶ Τὸ Κἁτω μέρος τοῦ Πετάσου στὸν Ἑρμῆ, τὰ μαλλιὰ

καὶ ἡ ἀριστερῆ παρειὰ τοῦ Πλουτωνα, ἡ ρίζα τοῦ λαιμοῦ, ὁ ἀριστερὸς Βρα-

χίονας καὶ τὰ μαλλιὰ τῆς Περσεφόνῃς ἀποδίδονται μὲ σκουρότερες έπιφἀνειες,

ἀποτυπώνοντας ἔτσι τῆν προέλευσή Τῆς πηγῆς τοῦ φωτὸς ἀπὸ τῆν έπἀνω ἀρι-

στερῂ γωνία τῆς παρἀστασῃς. Δικαιολογημένα ἑπομένως ὁ Μανόλης Ἀνδρόνι-

κος καταλῆγει σΤὸ συμπέρασμα πῶς ὁ ζωγράφος Τῆς ἁρπαγῆς ἐξαντλεῖ ὅλες

Τὶς δυνατότητες τῆς Τέχνῃς Που ἔχει παραλάβει ἀπὸ τους δασκαλους τουθὒὗ.

Στῆν τοιχογραφία μὲ τὸ κυνῄγι, ἀνΤίθετα, οἱ μορφὲς ἔχουν μιὰ ποιότητα

ὰγαλματικῆ, καὶ αὺΤὸ προκύπτει ὄχι μόνον ἀπὸ τῆ δήλωση τῶν σκιασμένων

περιγραμμάτων τους, ἀλλὰ κυρίως ἀπὸ Τὶς σκιασμένες ἀνατομικές τους λε-

πτομέρειες, ποὺ ἀναδεικνύονται πλαστικἀ, καθὼς Τὸ φῶς πέφτει λοξὰ Πἀνω

στὰ μυώδη καὶ ἔντονα κινημένα κορμιὰ τους, ἀκριβῶς ὅπως καὶ σΤὸ ψηφιδωτὸ

Τῆς Νεἀπολῆςῢὗβ.

Στῆν τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς, οἱ μορφὲς καὶ τὸ ἅρμα δὲν ἀφήνουν σκιὲς

Πἀνω σΤὸ ἔδαφος.

Στὴν τοιχογραφία μὲ τὸ κυνῆγι, ὰνΤίΘετα, οἱ ἀνθρώπινες καὶ οἱ ζωικὲς μορ-

φές, καθὼς καὶ τὰ ἄλλα εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα Τῆς παρἀστασῃς, ἀφήνουν Τὶς

555. Αὐτόθι 20.

554. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη 133.

555. Αὐτόθι 134.

556. Andreae ὅ.π. 25.
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σκιές τους Πἀνω σΤὸ έδαφος: ὁ ζωγράφος προωθεῖ τη δήλωσή τοῦ φωτὸς ἕνα

Βῆμα περισσότερο, ἀποτυπώνοντας ὄχι μόνον τὶς σκιασμένες πλευρές τῶν

εἰκονογραφικῶν του στοιχείων, ἀλλὰ καὶ τὴν ἀπουσία τοῦ φωΤός, ώς σκιᾶς στο

ἔδαφος, ὅμοια με Τὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεάπολης557.

Η ἐπίδραση τοῦ φωτὸς πἀνω στη ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια εἶναι ἰδιαίτερα

ἐμφανὴς στὸν πεσσὸ με Τὰ ἀγαλμάτια ἡ ἀθέατη ἀπὸ τον ἥλιο δεξιὰ γιὰ τὸν

Θεατῂ πλευρά του δηλώνεται πολὺ σκουρότερη ἀπὸ την ἀριστερῄ, δηλώνοντας

Τὴν πρόθεση τοῦ ζωγράφου γιὰ τὴν προοπτικῂ ἀπόδοση τοῦ ἀρχιτεκτονικοῦ

στοιχείου, Πὸὺ ὑπαινίσσεται έτσι την τρισδιάστατη ἀντίληψη τοῦ χώρου.

γ. Η Τρισδιάστατη ἀπόδοση τοῦ χώρου

Στὴν τοιχογραφία της ἁρπαγῆς ἡ τρισδιάστατη ἀντίληψη τοῦ χώρου δηλώ-

νεται έμμεσα, μὲ τὴ λοξὴ - σέ σχέση μὲ τὴ ζωγραφικῂ ἐπιφάνεια - ἀπεικόνι-

ση τῶν μορφῶν καὶ μὲ τὴν προοπτικῂ ἀπόδοση Τῶν ἀλόγων καὶ τοῦ ἅρματος,

κυρίως τῶν τροχῶν του, ποὺ εἰκονίζονται σέ σχῆμα ώοειδές. Ο τρισδιάστατος

χῶρος, προκύπτει ἀπὸ Τὶς μορφές καὶ την ένταξῄ τους μέσα σ᾿ αὺτόν, ἀφοῦ

δὲν ὺπἀρχουν ἀλλα εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα ποὺ νὰ Τὸν ὑπομνηματίζον ἢ νὰ

Τὸν δηλώνουν σαφέστεραᾓῢβ.

Στὴν τοιχογραφία τοῦ Τάφου τοῦ Φιλίππου, ἀντίθετα, ὁ ζωγράφος τοῦ κυ-

νηγιοῦ ὀργανώνει τὸν χῶρο μὲ σοφὸ καὶ πλούσιο τρόπο: δένδρα, Βράχοι, ὁρί-

ζοντας, Βουνὰ ἁπλώνονται Πίσω καὶ γύρω ἀπὸ τὶς μορφές, ποὺ κινοῦνται έτσι

μέσα σ᾿ ἕνα ὁρισμένο καὶ ὺπαρκΤὸ φυσικὸ ΤΟΠίοθὒ9.

Η τρισδιάστατη ἀντίληψη τοῦ χώρου στην τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνῄγι προ-

κῦπτει ἀμεσα, μὲ την προοπτική δήλωσή τοῦ πεσσοῦ, ἀλλὰ δηλώνεται καὶ

έμμεσα, ὄχι μόνον μὲ την κίνηση τῶν μορφῶν σε ἄξονες λοξοὺς σε σχέση με

τη ζωγραφικῂ έπιφἀνεια, ἀλλὰ καὶ μὲ την τοποθέτηση τῶν εἰκονογραφικῶν

στοιχείων Τῆς παράστασης σε διαφορετικὰ έπίπεδα ποὺ ὑπαινίσσονται τὸ

προοπτικὸ δάΘος.

Τὴν Τρισδιάστατη ἀντίληψη τοῦ χώρου, ὅπως προκύπτει ἀπὸ τη λοξὴ σχέ-

ση Τῶν μορφῶν μὲ τη ζωγραφικῂ έπιφἀνεια, ἀποτυπώνουν κυρίως οἱ ἔφιπποι

κυνηγοὶ ἀρ.2 καὶ 8, ποὺ εἰκονίζονται σὲ ἔντονη στροφη τριῶν τεΤάρτων. Η

τολμηρὴ αὐτὴ ἀποδοση, ἂν καὶ ἀποτελεῖ εἰκονογραφικὸ έπίτευγμα παλαιότε-

ρων έποχῶνθβθ, στην τοιχογραφία τῆς Βεργίνας δημιουργεῖ ἀκόμη ἐντονότερη

έντῦπωση, ἐπειδὴ ἡ Κίνηση Τῶν ἔφιππων κυνηγῶν ὑποστηρίζεται ἀπὸ εἰκονο-

γραφικὰ στοιχεῖα ποὺ βρίσκονται σε βαθύτερο ἀκόμη ἐπίπεδο (Τὸ δένδρο καὶ

ὁ πεσσὸς Πίσω ἀπὸ Τὸν κυνηγὸ ἀρ. 5, Τὰ φυλλωμένα δένδρα Πίσω ἀπὸ Τὸν

κυνηγὸ ἀρ.8). Ο νεαρὸς ἔφιππος κυνηγὸς ἀρ. 2 κινεῖται πρὸς Τὸ βάθος της

ζωγραφικῆς παράστασης, με στόχο του Τὴν Ἀντιόπη ποὺ χάνεται Πίσω ἀπὸ

557. Αὐτόθι 20: «Man erkennt die Richtung des Lichtes an den kurzen, nach rechts

fa11enden Schatten, die die Dinge werfen».

558. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη 133.

SS9. Αὐτόθι 133.

560. F. Hi11er, Zu den Socke1friesen des K1agefrauensarkophags in Istanbu1, MWPr 1960, 1

κέ., κυρίως 9.
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Τὸ μαλακὸ βραχῶδες τοπτο, καὶ οἱ ἀντίρροπες κινήσεις τοῦ κορμιοῦ του καὶ

τοῦ ἀλόγου του δηλώνουν την τρίτη διάσταση. Ἀκόμη τολμηρότερη εἶναι ἡ

ἀπόδοση τοῦ ἔφιππου κυνηγοῦ ὰρ. 8 καὶ Τοῦ ἀλόγου του, ποὺ κινοῦνται ἀπὸ

Τὸ βάθος τῆς παρἀστασης λοξὰ πρὸς Τῂ μεριὰ τοῦ Θεατῇ, ἔχοντας πίσω τους

τη φυλλωμἐνη συστάδα τῶν δένδρων καὶ Τὸ βραχῶδες ΤΟΠἰο.

Στὶς δυὸ αὐτὲς μορφὲς της τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνήγι προοιωνίζεται ἡ ἀκο-

μη τολμηρότερα ἀποδομένη ἀπεικόνιση τοῦ πληγωμένου ἀλόγου σΤὸ κεντρικὸ

τμῆμα τοῦ ψηφιδωτοῦ της Νεάποληςῢθὶ.

Παρὰ την αἴσθηση τοῦ προοπτικοῦ Βάθους ποῦ προκύπτει ἀπὸ Τὰ ἐπαλ-

ληλα ἐΠίπεδα, οἱ μορφὲς της παράστασης καὶ Τὸ συνολο σχεδὸν τῶν εἰκονο-

γραφικῶν της στοιχείων ἐδράζρνται Πἀνω στην ἴδια ἐπιφάνεια ἐδάφους, ἡ ἀπο-

ληξη της ὁποίας συμπίπτει περίπου μὲ τὸ ζωγραφικὸ ἐΠίπεδο σΤὸ ὁποῖο ἀνη-

κει ἡ δάση τοῦ πεσσοῦ. Καμιἀ ἀπὸ Τὶς ἀνθρώπινες μορφὲς Τῆς παράστασης

δὲν ἑδράζεται ἔξω ἀπὸ Τὸ νοητο αὺΤὸ δριο, ἀπὸ Τὸ ὁποῖο ξεφεύγουν λίγα μό-

νον ἀπὸ Τὰ λοιπὰ εἰκονογραφικά της στοιχεῖα, ὅπως ἡ ἀντιλόπη, στὰ ἀριστε-

ρά, ἡ ἄρκτος στὰ δεξιά, το Τοπίο Πίσω ἀπὸ Τὰ δένδρα δίπλα στὸν πεσσὸ καὶ

Τὰ Βουνὰ στὸ βάθος τῆς παράστασης.

Η ἀντίληψη αὺτῂ χαρακτηρίζει καὶ Τὸ ψηφιδωτὸ τῆς Νεάπολης, ὅπου οἱ

μορφὲς κινοῦνται καὶ δροῦν, ἂν καὶ εἰκονίζονται σἐ πολὺ περισσότερα ἐΠίπε-

δα, Πἀνω στην ἴδια, ἐλαφρὰ προοπτικὰ ἀποδομένη ἐπιφάνεια ἐδάφους, ἐντε-

λῶς διαφορετικὰ δηλαδὴ ἀπὸ την «ἱλλουζιονιστικτί» ἀντιλήψη γιὰ Τὸν χῶρο

ποὺ χαρακτηρίζει Τὰ ἑλληνιστικὰ παραδείγματαῢθὶ.

Μέσα στο τοπιογραφικὸ αὺΤὸ πλαίσιο καὶ Πἀνω σὲ μιὰ στενὴ σχετικὰ ἐπι-

φάνεια ἐδάφους οἱ μορφὲς τῆς τοιχογραφίας μὲ τὸ κυνῄγι εἰκονίζονται σἐ δια-

φορετικὰ ἐΠίπεδα, παράλληλα ἢ σἐ λοξὴ σχέση μὲ τη ζωγραφικη ἐπιφάνεια,

ποὺ ἀποδίδουν καὶ Πἀλι την τρισδιάστατη ἀντίληψη τοῦ χῶρου: στη δρἀση

τοῦ κυνηγοῦ ἀρ. 4, πίσω ἀπὸ Τὸν κἀπρο, ἀλλὰ μπροστὰ ἀπὸ Τὸν πεσσὸ καὶ

Τὰ δένδρα δηλώνεται ἡ ἐπαλληλία τῶν ἐπιπἐδων, ποὺ ἐκφράζεται ὡστόσο ἀκό-

μη ἐντονότερα στο ἐπεισόδιο μὲ Τὸ λιονΤάρι. Ἐπάλληλα ἐπίπεδα ποὺ ξεκινοῦν

ἀπὸ Τὸν μολοσσό, τη μεγάλη πέτρα πάνω στην ὁποία πατάει ὁ κυνηγός ἀρ. 6

καὶ Τὸ λιονΤάρι, λίγο βαθύτερα, ὁλοκληρώνονται μὲ Τὸν κυνηγὸ ἀρ.7 μὲ Τὸν

Πἐλεκυ, ποὺ εἰκονίζεται στο βαθύτερο ἐΠίπεδο, μπροστὰ ὡστόσο ἀπὸ Τὰ λε-

ΠΤόκορμα φυλλωμἐνα δἐνδρα.

Η τοποθέτηση Τῶν μορφῶν σἐ διαφορετικὰ ἐπίπεδα δὲν ἐπηρεάζει Τὶς δια-

σΤἀσεις τους: στην τοιχογραφία τοῦ κυνηγιοῦ δὲν ἔχουμε φαινόμενα της σμί-

κρυνσης τῶν μορφῶν ποὺ συναντοῦμε σἐ ἀρκετὲς περιπτώσεις ἤδη ἀπὸ Τὸν

50 n.X. αἰῶνα, ὅπως ἔδειξε ὅ ΒοΓεηῂΞιΓἀῖθθἇ, ἴσως ἐπειδὴ οἱ διαφορἐς Τῶν ἐπι-

πἐδων αὑτῶν δὲν εἶναι μεγάλες καὶ ἡ νοούμενη μεταξύ τους ἀπόσΤαση, ἐλά-

χιστη, ὥστε νὰ ἐπηρεἀσει Τὶς διαστάσεις τῶν εἰκονιζόμενων μορφῶν.

Th μόνη σαφῂ δήλωσή Τέτοιας προοπτικῇς λογικῆς διακρίνουμε σΤὸν πεσ-

561. Andreae ὅ.π. (σημ. 552) εἰκ. 11.

562. Αὐτόθι 27.

565. j. Borchhardt, Zur Emstehung νοη Objekten in der Emfemung. Beobachtungen zu den

Anféingen der griechischen Landschahsma1erei. σΤὸ Ταινία. Fesrsc‘hrifr f1'ir R. Hampe

(1980) σπορἀδην.
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σὸ μὲ Τὰ τρία ἀγαλμάτια στην κορυφὴ του: Πέρα ὰπὸ τη χρωματικὴ διαφορο-

ποίηση τῶν δύο πλευρῶν του, ποὺ δηλώνει ὅπως εἴδαμε την παρουσία τοῦ

φωτὸς καὶ συμβάλλει στην ἀπεικόνιση τοῦ τρισδιάστατου ὄγκου του, ἡ προο-

πτικη ἀπεικόνισῄ του προκύπτει ἀπὸ Ir‘1 συνίζηση τῶν πλευρῶν του, κυρίως

ὄμως ἀπὸ τὸ διαφορετικὸ μέγεθος μὲ Τὸ ὁποῖο ἀποδίδονται Τὰ τρία ἀγαλμά-

τια στην κορυφὴ του.

Η τρισδιάστατη ἀπεικόνιση τοῦ χώρου ὁλοκληρῶνεται, Τέλος, μὲ τὴν χρω-

ματικη προοπτικη: Τὰ στοιχεῖα ποὺ νοοῦνται σΤὸ βάθος ἀποδίδονται ἀχνότε-

ρα: ἔτσι εἰκονίζονται οἱ βράχοι καὶ ἡ Ἀντιόπη στην ἀριστερὰ γωνία Τῆς πα-

ράστασης, ὁ πεσσὸς καὶ Id δένδρα Πίσω του, καὶ ὁ ἀχνὸς ὁρίζοντας σΤὸ Βά-

Θος, πίσω ἀπὸ Τὰ κεντρικὰ κυρίως ἐπεισόδια τῆς παράστασης. Αῦτην ἴσως Τὴν

προοπτικῂ πρέπει νὰ ἀναγνωρίσουμε σΤὶς παρατηρῄσεις τοῦ Πλάτωνα, Κριτ.

107 καὶ νὰ Θεωρήσουμε ἑπομένως πῶς δὲν πρόκειται γιὰ φαινόμενο ποὺ συ-

ναντοῦμε γιὰ πρώτη φορὰ σΤὶς Πομπηϊανέ τοιχογραφίες, ἀλλὰ γιὰ μέρος ὰπὸ

τὶς θεωρητικὲς ἀναζητήσεις καὶ Τὰ ἐπιτεύγματα τῶν μεγάλων ζωγράφων τοῦ

4ου π.Χ. αἰωναῢβᾇ.

Ἁνακεφαλαιὡνοντας, μποροῦμε νὰ συμπεράνουμε πῶς οί τρόποι μὲ τοὺς

ὁποίους ἀποδίδεται Τὸ Τοπίο καὶ ἡ προοπτικὲ στην τοιχογραφία μὲ τὸ κυνῄ-

γι δὲν εἶναι πρωτόφαντοι στην ἀρχαία ἑλληνικὴ Τέχνη, ἀφοῦ στοιχεῖα τους εἴτε

ἀναφέρονται σΤὶς ἀρχαῖες πηγὲς εἴτε ἀντανακλῶνται σὲ ἔργα μικρότερης κλί-

μακας ἢ διαφορετικῆς τεχνικης.

ΑὺΤὸ ποὺ, Τελικά, ἐντυπωσιάζει στην τοιχογραφία της Βεργίνας εἶναι ἡ πλη-

ρότητα της ἀπόδοσης τοῦ χώρου, μὲ τρόπο ποὺ δὲν ἦτον δυναΤὸ νὰ προκῦ-

φει ἀπὸ ἄλλες μορφὲς Τῆς σύγχρονης μὲ Τὸ ζωγραφικὸ έργο Τέχνης. Η δια-

Πίστωση, μάλιστα, πῶς παρὰ την ἐντυπωσιακὴ δήλωσή τοῦ Τοπίου οἱ ἀνθρῶ-

πινες καὶ οἱ ζωικὲς μορφὲς ἀποτελοῦν Τὰ κυρίαρχα εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα

Τῆς παράστασης, ἀκριβῶς ἐκεῖνα ποὺ ὁρίζουν τὸν χῶρο, ὅπως καὶ σΤὸ ψηφι-

δωΤὸ της Νεάπολης, αἰτιολογεῖ καὶ ὑποστηρίζει τη χρονολόγηση τοῦ μνημείου

ποὺ μᾶς ἀπασχολεῖ στη διάρκεια Τῶν ὕστερων κλασικῶν χρόνων. Ἀκριβῶς

ἐπειδὴ ἀνταποκρίνεται πληρως στὴ διατύπωσή ὅτι «in der k1assischen Ma1erei

ist a11es Vorgrund» καὶ σΤὸ γεγονὸς ὅτι ὁ δημιουργὸς της, ὅπως λίγο ἀργότε-

ρα καὶ ὁ ζωγράφος τοῦ χαμένου ζωγραφικοῦ έργου ποὺ ἀντιγράφει Τὸ ψηφι-

δωΤὸ της Νεάποληςῢβῢ, δὲν χρησιμοποιεῖ την προοπτική τῶν μεταγενέστερων

ἑλληνιστικῶν ζωγραφικῶν ἔργων, ἀλλὰ μετέρχεται ἀλλα μέσα γιὰ νὰ ἀποδώσει

την ψευδαίσθηση τοῦ χῶρουθββ. Μὲ μιὰν ἀνΤίληφη, δηλαδῄ, ποῦ - παρὰ την

ὲλλιπέστερη, σὲ σχέση μὲ την τοιχογραφία της Βεργίνας, ἀπεικόνιση τοπιο-

γραφικῶν στοιχείων- ἀναδεικνύει Τὶς μορφὲς καὶ τη δράση τους σὲ πρωτάρ-

χικὰ καὶ κυρίαρχα στοιχεῖα γιὰ την ἀφηγηση, ἐντελῶς διαφορετικὰ δηλαδὴ ὰπὸ

ἐκείνη ποὺ χαρακτηρίζει τη σχέση Τῶν μορφῶν μὲ Τὸ Τοπίο στὶς σκηνὲς ἀπὸ

S64. Ἀνδρονίκος ὅπ. (σημ. 530) 74.

565. Γιὰ Τῂ χρονολόγηση τοῦ προτύπου ποὺ ἀντιγράφει Τὸ ψηφιδωΤό, στὰ χρόνια τοῦ Ἀλε-

ξάνδρου δλ. Andreae ὅπ. (σημ. 552) 26 κὲ. Rumpf, AM 77, 1962, 228 κὲ. Α. Stewart,

Faces of Power (Berke1ey 1993) 130 κὲ.

566. Andreae ὅπ. (σημ. 552) 27.
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τὴν Ὀδύσσεια τοῦ Ἰου Π.Χ. αἱώναᾕβἶ Ἐπειδή, ἐνΤἐλει, ἀντανακλᾶ ἕνα ἐντελῶς,

διαφορετικὸ καλλιτεχνικὸ ἰδεῶδες, ὅπως, χαρακτηριστικὰ τὸ ὥρισε ὁ Schefo1d:

«Im jagdfries von Vergina b1eibt der Raum wie immer in der k1assischen Kunst

der Figur untergeordnet, so kiihn auch die Tiefenbewegungen zur Bi1df1éiche

gespannt sind»5(’8.

567. N. Ya1ouris. Painting in the Time of A1exander the Great and the Successors. Studies

in the History ofArt 10, 1982, 267.

568. Schefo1d, Sti1geschichte ὅπ. (σῃμ. 523) 31.
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ΜΕΡΟΣ ΤΡΙΤΟ

ΖΗΤΗΜΑΤΑ ΕΡΜΗΝΕΙΑΣ ΚΑΙ

ΧΡΟΝΟΛΟΓΗΣΗΣ



Γ 1. Η ΙΣΤΟΡΙΚΟΤΗΤΑ ΤΗΣ ΠΑΡΑΣΤΑΣΗΣ

Στο πλῆθος των εἰκονιστικῶν παραστάσεων τῆς ἀρχαίας ὲλληνικῆς Τέχνης

μπορεῖ κανεὶς νὰ διακρίνει δύο μεγἀλες κατηγορίες: Τὶς παραστάσεις μὲ θέ-

ματα ἐμπνευσμένα ἀπο τον μῦθο καὶ τὶς παραστάσεις ποὺ ἀναφέρονται ἢ ἀπει-

κονίζουν σκηνὲς χωρὶς μυθολογικο περιεχόμενο. Ἁπο Τὶς μὴ μυθολογικὲς πα-

ρασΤἀσεις, ἕνας μεγάλος ἀριθμὸς καταγρἀφει σκηνὲς ποῦ σχεΤίζονται μὲ

ἀνθρώπινες δραστηριότητες τῆς καθημερινῆς ζωῆς. Μιὰ ἄλλη, μικρότερη, ὲνό-

τητα συγκροτοῦν ἐκεῖνες οἱ εἰκονιστικὲς παραστάσεις ποὺ σχεΤίζονται ἡ εἶναι

δυνατο νὰ σχετιστοῦν μὲ συγκεκριμένα ἱστορικὰ πρόσωπα, γεγονότα ἡ θέματα

καὶ ποὺ μποροῦν νὰ χαρακτηριστοῦν ὡς κατεξοχήν ἱστορικές.

Η συμβολὴ τοῦ Τ. ΗοΕεΠεΓ στη μελέτη τῶν παραστάσεων αὐτῶνὗθ9 ὑπῆρξε

καθόριστικῆ, ὄχι μόνον ἐπειδὴ συγκέντρωσε στη μονογραφία του ὅλα Τὰ ὲργα

τῶν ἀρχαϊκῶν καὶ τῶν κλασικῶν χρόνων ποὺ ἔχουν στοιχεῖα ἱστορικότητας,

ἀλλὰ κυρίως ἐπειδὴ ἔδειξε ὅτι το γεγονός, το Τοπίο καὶ το πορτραῖτο ἀποτε-

λοῦν, ένΤέλει, στοιχεῖα ποῦ δὲν ἀπουσιάζουν ἀπο το θεματολόγιο τῆς ἀρχαίας

ἑλληνικῆς Τέχνης, ἀκόμη κι ἂν ἀξιοποιοῦνται διαφορετικὰ ἀπ᾿ ό,τι στην ἀνα-

τολικῂ ἡ την ρωμαϊκη ΤέχνηθὌ.

Η διαπίστωση τοῦ Hé1scher πως στον περιορισμένο ἀριθμὸ παραστάσεων

μὲ ἱστορικὸ περιεχόμενο θὰ πρέπει νὰ ἀναγνωρίσουμε έργα μὲ πολιτικο χαρα-

κτῆρα, διεύρυνε Τὰ πεδία προσέγγισής τους καὶ προσέδωσε στο μικρὸ συνο-

λο των μνημείων αὐτῶν μιὰν ἀκόμη διασταση, πέρα ἀπο την καλλιτεχνικῆ Οἱ

ἱστορικὲς παραστάσεις τῆς ἀρχαίας ἑλληνικῆς Τέχνης ἐκπέμπουν ένα πολιτικο

μήνυμα μὲ στόχο τον θέαΤῄῢῬΪ, καὶ ἡ σχέση τους μὲ το ἱστορικὸ γεγονὸς Που

ἀπεικονίζουν εἶναι συνἀρτηση τῆς ἱστορικῆς πληροφορίας ποὺ παρέχεται, τοῦ

τρόπου μὲ τον ὁποῖον ἀποδίδεται εἰκαστικὰ ἡ πληροφορία αὐτῇ καὶ τῆς έπο-

χῆς στην ὁποῖαν ἐντάσσεται ἡ δημιουργία τουςῢᾏὶ.

Μὲ καθορισμένα ἑπομένως Τὰ κριτήρια γιὰ τη διάγνωση τοῦ ἱστορικοῦ χα-

ρακτῆρα μιᾶς εἰκονιστικῆς παρἀστασης εἶναι δυνατο νὰ ἀνιχνεύσουμε ἂν το

τοπίο, το πορτραῖτο καὶ το γεγονὸς εἶναι στοιχεῖα ποὺ δηλώνονται στην τοι-

χογραφία τῆς Βεργίνας, μὲ τρόπο ποὺ ἐπιτρέπει νὰ την κατατάξουμε στὶς ἱστο-

ρικὲς παρασΤἀσεις, καὶ νὰ ἀναζητήσουμε το πολιτικζ) της νόημα.

1. ΤΟ ΤΟΠΙΟ

Ὅπως εἴδαμε σὲ προηγουμένη ὲνότητα575, Τὰ τοπιογραφικὰ στοιχεῖα τῆς τοι-

χογραφίας μὲ το κυνῄγι εἶναι ἀμέσα ἐξαρτημένα στο μεγαλύτερο μέρος τους

569. Hé1scher, Hisrorienbi1der.

570. Αὐτόθι 11 σημ. 1.

571. Αὐτόθι 11.

572. Αὐτόθι 12.

575. Βλ. παραπἀνω σ. 86 κὲ.
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ἀπὸ την πρόθεση τοῦ καλλιτέχνη νὰ ἐντάξει τοὺς κυνηγοὺς σὲ ἕνα πλαίσιο

ποὺ σχετίζεται μὲ τὴ συγκεκριμένη δράση. Τὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια δὲν δια-

δραματίζονται σ᾿ ἕναν οὐδέτερο χῶρο, ἀλλὰ σὲ ἕνα τοπίο ποὺ χαρακτηρίζεται

ἀπὸ βράχους, πέτρες, δένδρα καὶ τον ὀρεινὰ ὁρίζοντα στο βάθος.

Τὰ εἰκονογραφικὰ αὐτὰ στοιχεῖα δὲν ἀποτελοῦν Βεβαίως ἀπὸ μόνα τους χα-

ρακτηριστικὰ ἑνὸς συγκεκριμένου γεωγραφικοῦ χώρου, τουλάχιστον γιὰ τον

σύγχρονο Θεατη. Ὡστόσο ἡ ἀπεικόνιση τοῦ φυλλωμένου δένδρου μὲ τον ἀνα-

Θηματικὸ Πίνακα καὶ τὶς ταινίες στὸν κορμό του καὶ ἡ παρουσία τοῦ πεσσοῦ

μὲ Τὰ τρία ἀγαλμάτια(;) στην κορυφή του ἀποτελοῦν λαλοῦντα σύμβολα, ποὺ

ἐπιτρέπουν νὰ Θεωρήσουμε πὼς ὁ χῶρος σΤὸν ὁποῖον διαδραματίζονται τα κυ-

νηγετικὰ ἐπεισόδια σηματοδοτεῖται ἀπὸ τη θἐίκη παρουσία574.

α. Τὸ ἄλσος

ΣΤὸ ἄρΘρο του γιὰ Τὸ ἄλσος καὶ τὸ ἐννοιολογικὸ περιεχόμενο τοῦ δρου, ὁ

Chr. JacobS75 διατυπωσε μιὰ σειρὰ συμπερασμάτων ποὺ προκύπτουν άπὸ τῖς

φιλολογικὲς μαρτυρίες. Ἐνδιαφέρον, ἀνάμεσά τους, παρουσιάζει ἡ παρατηρη-

ση ὅτι στὰ 241 χωρία Που ἀναφέρεται ὁ δρος ἄλσος στὸν Παυσανία (ἀπὸ Τὰ

ὁποῖα ὁ περιηγητὴς περιγράφει μόνον τα 86)S76 μόνον σὲ ἕξι Περιπτώσεις ὁ

δρος συνοδεύεται ἀπὸ τὸ ἐπίθετο ἱερόν577. Η διαπίστωση αὺτη ὁδήγησε Τὸν

jacob στὸ συμπέρασμα ὅτι «ἄλσος préexiste ἐ 1a fondation. Mais ce n’est qu’

aprés e11e qu’i1 devient ‘bois sacré’»578.

Σὲ ὅ,τι ἄφορά τη σχέση συγκεκριμένων Θεοτήτων μὲ το ἄλσος, ἡ στατιστικὴ

ἀνάλυση τῶν πληροφοριῶν ποὺ προκύπτουν ἀπὸ τον Παυσανία ἔδειξε ὅτι «1es

bois sacrés de Pausanias concernent ἐ peu pres tout 1e pantheon o1ympien»

μὲ μεγαλύτερη συχνότητα τὸν Ἀπόλλωνα579.

Ἀπὸ Τὸν Παυσανία ἐΠίσης προκύπτει ὅτι τὰ εἴδη Τῶν μνημείων ποὺ μπο-

ρεῖ νὰ περιλαμβάνονται σὲ ἕνα ἄλσος (μὲ ἐξαίρεση τὶς περιπτώσεις ποὺ δὲν

γίνεται καμία ἀναφορὰ) εἶναι ποικίλα τέμενος, ναὸς ἢ ναοί, τάφος, ἱερό,

ἄγαλμα ἢ ἀγάλματα, Βόθρος, στηλη, δρόμοι, Βωμὸς ἢ τάφος ἥρωα, στάδιο ἢ

πηγηθβθ. Ἀπὸ Τὸν Παυσανία δὲν προκύπτει ὅτι Τὸ ἄλσος ἦταν γενικῶς Τόπος

ὅπου τὸ κυνήγι ᾖταν ἐντελῶς ἀπαγορευμένοθβὶ. Στὸ ἄλσος τοῦ Ξενοφώντα στὸν

574. Βλ. παραι-Ιἀνω σ. 88 κὲ.

S75. Chr. jacob, Paysage et bois sacrész, ἄλσος dans 1a Periégése de 1a Gréce de Pausanias,

στὸ Les bois sacrés, Acres du Co11oque Internationa1, Nap1es 1989 (Edition J. Bérard

10, 1993) 31 κὲ.

576. Αὐτόθι 33.

577. Τὸν ἴδιο διαχωρισμὸ ἀνάμεσα σΤὸ ἄλσος καὶ τὸ ἱερὸν ἄλσος κάνει καὶ ὁ B1ech, Kranz

376 κὲ. κυρίως 377 σημ. 11.

578. jacob ὅπ. (σημ. 575) 35.

579. Αὐτόθι 35. L. Robert, Bu11Epigr. 1981, 468, 597.

580. jacob ὅπ. 36.

581. Ὄncog ὑποστηρίζει ἡ Pekridou-Gorecki, jagdfries 94. B1ech, Kranz 376 σημ. S. Γιὰ

ἀπαγορευτικοὺς νόμους σὲ χώρους ἱεροὺς Βλ. F. Soko1owski, Lois sacrés de IἈsie

Mineure (1955). Ο ἴδιος, Lois sacrés des cites grecques (1969).
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Σκυλλοῦντα τῆς ὉλυμΠίας Τὸ κυνήγι ἦταν στην οὐσία ὁ Κύριος λόγος γιὰ Τῂ

δημιουργία τουὗβὶ.

Ἄν ἀποδεχτοῦμε τῂ διαφοροποίηση ποὺ προκύπτει άπὸ Τὸν Παυσανία ἀνά-

μεσα σΤὸ ἄλσος καὶ Τὸ ἱερὸν ἄλσος, στὸ στολισμένο δένδρο Τῆς τοιχογραφίας

καὶ σΤὸν πεσσὸ ποὺ Βρίσκεται σέ Βαθύτερο ἐΠίπεδο μποροῦμε ἑπομένως νὰ

ἀναγνωρίσουμε δύο ἀπὸ Τὰ συστατικὰ ἑνὸς ἁπλοῦ ἄλσουςῢβἔ, ἐπειδὴ ἡ ἀπου-

σία βωμοῦ, ποὺ θὰ ἐπέβαλλε νὰ Τὸ χαρακτηρίσουμε ὡς ἱερό, ἐπιτρέπει νὰ συμ-

περάνουμε ὅτι σὲ ἕναν Τέτοιο χῶρο Τὸ κυνήγι θὰ ἦταν ἐπιτρεΠΤό584.

Η συνύπαρξη τοῦ «ἱεροῦ» δένδρου με Τὸν πεσσὸ στην παράσταση ποὺ κο-

σμεῖ την πρόσοψη τοῦ Τάφου I1 Τῆς Μεγάλης Τοῦμπας στη Βεργίνα ὁδηγεῖ στὰ

δύο ἀκολουθα συμπεράσματα:

1. Η παρουσία τοῦ δένδρου μὲ Τὰ ἀναθήματα παραΠέμπει σὲ Κάποια θεό-

τητα ποὺ πρέπει νὰ σχετίζεται μὲ Τὸ κυνήγι.

2. Τὰ ἀντικείμενα ποὺ φέρει ὁ πεσσός, σΤὸ βάθος τῆς παράστασης, χρησι-

μοποιήθηκαν ἀπὸ Τὸν καλλιτέχνη γιὰ νὰ δηλώσουν Τὴν ταυτότητα Τῆς θεότη-

τας αὑΤῆς, με τρόπο ὡστόσο ἀσαφῆ εἰκονογραφικά, γιὰ Τὸν σημερινὸ θεαΤή.

[Ὁπως εἴδαμε σὲ προηγούμενα κεφάλαιο, Τὰ ἀντικείμενα ποὺ ἐπιστρέφουν

τὸν ὀρθογώνιο πεσσὸ Τῆς παράστασης ἀπεικονίζονται ὡς μακρὀστενα, όχι

ὡστόσο γεωμετρικὰ σχήματα, ποὺ ἀπολήγουν σε σφαιρικὴ ἀπολήξη καὶ κατα-

λαμβάνουν Τὶς τρεῖς ἀπὸ Τὶς Τέσσερις γωνίες Τής ὀρθογώνιας πεσσόμορφης

στηλης.

Σέ ἕνα ἀναθηματικὸ ἀνἀγλυφο τῶν ἐλληνιστικῶν χρόνων ἀπὸ τῆ Ρόδο, ἡ

Ἄρτεμις ὡς Κυνηγέτις, εἰκονίζεται με κάνιστρο στο ἀριστερὸ χέρι, πάνω στο

ὁποῖο δηλωνονται τρία ἀνάλογα ἀντικείμενα ποὺ ὁ Majuri ἑρμήνευσε ὡς δά-

δες (fiacco1e)585. Θὰ μπορούσαμε ἑπομένως νὰ ὑποθέσουμε ὅτι Τὰ τρία δυσ-

διάγνωστα ἀντικείμενα τοῦ πεσσοῦ Τῆς Βεργίνας εἰκονίζουν δάδες, λόγω Τῆς

μορφῆς καὶ τοῦ ἀριθμοῦ τους, καὶ νὰ ὑποθέσουμε πως Τὸ Τοπίο Τῆς τοιχο-

γραφίας σχετίζεται μὲ την Ἄρτεμη: ἡ λατρεία της, ὡς ἈγροΤέρας, εἶναι έπι-

γραφικὰ μαρτυρημένη στη Μακεδονίαὗββ, ἀλλὰ καὶ εἰκονογραφικὰ παροῦσα

στην εὐρύτερη περιοχή τοῦ ἀρχαιολογικοῦ χωρου Τῆς Βεργίνας387.

582. Η Pekridou-Gorecki, jagdfries 94 σημ. 22 ὑποστηρίζει ἀκριβῶς Τὸ άνΤίθετο, Θεωρών-

τας ὅτι Τὸ ἄλσος τοῦ Ξενοφωντα. ἈνἀΒ. 5, 3-7.13 ἀποτελεῖ μοναδικὴ ἐξαίσιε «Waren

jedoch wi1d1ebende Tiere an diesen Stéitten vorhanden, so durften sie nur im Rahmen

νοη Feier1ichkeiten und Opferhand1ungen gejagt und getétet werden. Eine so1che

Ausnahme fiber1iefert uns Xenophon».

583. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 103 καὶ 113 (ἱερὸ ἄλσος).

584. Η Pekridou-Gorecki, Jagdfries 95, θεωρεῖ ὅτι Τὸ ἄλσος εἶναι Πάντοτε ἱερόν (hei1iges

Hain), γιὰ νὰ καταλήξει σΤὸ συμπερασμα πως πρόθεση τοῦ ζωγράφου Τῆς τοιχογρα-

φίας δὲν ᾖταν νὰ ἀποδὠσει οὔτε ἱερὸ ἄλσος, οὔτε παράδεισο, ἀλλὰ ἁπλῶς τμῆμα ένὸς

ἑλληνικοῦ Τοπίου ἴσως Κάπου στῆ Μακεδονία.

585. Α. Majuri, Cth II (1932-1940) 51 ἀρ. 21 εὶκ. 25. LIMC Π (1984) 699 ἀρ. 1024 niv.

525.

586. Φ. Πέτσας, Ἄρτεμις ἉγροΤέρα, Γαζωρεῖτις καὶ Βλουρεϊτις, BCH 81, 1957, 387-390.

Hatzopou1os, Cu1tes 64 σημ. 7.

587. L. I-Ieuzey-H. Daumet, Mission archéo1ogique de Macédoine (1876) 236 κέ. ἀρ. 107.
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Η ἀκανόνιστη σφαιρικὴ ἀπολήξη τῶν ἀντικειμένων τοῦ πεσσοῦ Τῆς Βεργί-

νας μπορεῖ παρὰ ταῦτα νὰ ἑρμηνευθεῖ καὶ ὡς προσπάΘεια γιὰ τὴ σχηματικὴ

ἀπόδοση ἀγαλματίων ποὺ συχνὰ εἰκονίζονται Πἀνω σὲ πεσσοῦς, γιὰ νὰ χαρα-

κτηρίσουν ἕνα συγκεκριμένο Τοπίο ὡς ἱερόθβδ. Χαρακτηριστικὴ εἶναι ἡ περί-

πτωση τοῦ ἀναθηματικοῦ ἀναγλύφου στὸ Μόναχο ποὺ ἔχει σχετιστεῖ μὲ πλῆθος

Θεοτῆτων: Τὴν Ἴσιδα καὶ τον Σἀραπι/Ὄσιρὴ, τὸν Διόνυσο καὶ Τὴν Ἁριἀδνη, τον

Ἀσκληπιὸ καὶ Τὴν Ὑγίεια, τὸν Δία καὶ Τὴν Ἵ-Ιρα, Τὸν ᾍδη καὶ Τὴν Περσεφόνη

καὶ ὅπου, παράλληλα μὲ Τὰ ἀλλα τοπιογραφικὰ στοιχεῖα, εἰκονίζονται ἕνα με-

γἀλο δένδρο μὲ ταινίες στὰ κλαδιὰ του, ἔνας βωμὸς καὶ ἕνας πεσσός, πἀνω

στὸν ὁποῖον ὑπάρχουν δύο ἀγαλμάτια, ἡ ταύτισὴ τῶν ὁποίων δὲν Βρίσκει συμ-

φωνους τοὺς μελεΤΠΤές589.

ΣΤὸ πρόσφατο ἀρΘρο Τῆς γιὰ Τὴν τοιχογραφία Τῆς Βεργίνας ἡ Pekridou-

Gorecki πρότεινε Τὴν ἀναγνώριση στὰ Τρία ἀγαλμάτια (;) Τῆς ἀπεικόνισης Τρί-

μορφων Θεοτήτων ξοάνων δηλαδὴ Τῆς Ἄρτεμης ἢ τῶν Νυμφών ἢ τῶν Χαρί-

των, γιὰ νὰ καταλήξει στο συμπέρασμα πὼς πρόκειται γιὰ Τὶς χάριτες, ἡ πα-

ρουσία Τῶν ὁΠοίων ὑπέθεσε πὼς ὑπαινίσσεται Τὴν Βασιλικὴ ἰδιότητα τοῦ νε-

κροῦ καὶ Τὶς ἀρετές του590. Η συνεκδοχικὴ αὐτὴ λογικὴ Θὰ μποροῦσε έντοῦ-

τοις νὰ ἰσχύσει καὶ γιὰ Τὴν τρίμορφη Ἄρτεμη, ὡς προστάτιδα τοῦ κυνηγιοῦ,

χωρὶς νὰ χρειαστεῖ νὰ προχωρήσουμε σὲ ἀβέβαιους συμβολισμοὺς ποὺ ἀφο-

ροῦν Τὴν ἑρμηνεία Τῆς παράστασης591.

Η συσχέτιση τοῦ χώρου σΤὸν ὁποῖο διαδραματίζονται Τὰ κυνηγετικὰ έπει-

σόδια Τῆς τοιχογραφίας στὴ Βεργίνα μὲ Τὴν Ἅρτεμη, Θὰ ἀποτελοῦσε Βεβαίως

Τὴν ἀληθοφανέστερη πιθανότητα, ἀφοῦ ἡ κατεξοχὴν ἰδιότητα Τῆς θεᾶς, ὡς

προστάτιδας τοῦ κυνηγιοῦ εἶναι ἀνάμεσα σΤὶς πιὸ διαδεδομένες ἀπὸ Τὶς ἀπει-

κονίσεις της καὶ στὴν περιοχὴ τῆς Βεργίνας59ὶ. Δὲν Θὰ μποροῦσε ὡστόσο νὰ

ἀποκλειστεῖ ὁ ἉΠόλλωνας, ἐφόσον μ᾿ αὐτόν Τόπος προκύπτει ἀπὸ τὸν Παυ-

σανία - σχετίζονται Τὰ περισσότερα ἀπὸ Τὰ ἄλση ποὺ ἀναφέρει ὁ περιηγητῆς,

ἀλλὰ καὶ ἐπειδὴ ἡ λατρεία του, ὡς Λυκτου, εἶναι ἐπιγραφικὰ μαρτυρημένη στὴν

περιοχὴ τῆς Βεργίνας595. Σὲ μιὰ Τέτοια ἑρμηνεία Θὰ συνηγοροῦσε ἐνδεχομένως

588. U. Hausmann, Griechische Weihre1iefs (Ber1in 1960) 88 κὲ. εἰκ. 54, 55, 57.

589. Αὐτόθι 90 είκ. 55. G.M.A. Richter, The Votive Re1ief in Munich Once Again, Mé1anges

offerts a‘ K. Micha1owski (Watszawa 1966) 625-627. A. Stewart, Greek Scu1pture. An

Exp1oration (New Haven/London 1990) 225 εἰκ. 824. B. S. Ridgway, He11enistic

Scu1pture II. The Sty1es of ca. 200-100 BC (Wisconsin 2000) 208-210 καὶ σημ. 52-55,

ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ διδλιογραφία. Γιὰ ἀνάλογα παραδείγματα Βλ. B. S. Ridgway,

He11enistic Scu1pture Ι. The Sty1es ca. 323-200 BC (1996) 319-320 Πίν. 158 (χάλκινο

πλακίδιο ἀπὸ Τὴ Δῆλο) καὶ C. L. Lawton, Attic Document Re1iefs. Art and Po1itics in

Ancient Athens (Oxford 1995) 72-73 ἀρ. κατ. 61 σημ. 110-111 Πίν. 32.

590. Pektidou-Gorecki, jagdfries 96 κὲ, κυρίως 103.

591. H. G. Martin, Rc‘jmische Tempe1ku1tbi1der (Roma 1987) 182 κὲ, κυρίως 188 καὶ σημ.

997-998.

592. Η παρουσία τῆς ἄρκτου στὴν τοιχογραφία καὶ ἡ γνωστὴ σχέση τῆς Ἄρτεμης μὲ Τὸ

συγκεκριμένο ζῶο (Anderson, Hunting 15 σημ. 59) δὲν Θὰ μποροῦσε ἐνδεχομένως νὰ

ἀποκλείσει Τὴ Θεὰ ἀπὸ Τὶς πιΘανὲς Θεότητες μὲ Τὶς ὁποῖες σχετίζεται τὸ ΤΟΠίο.

593. Σὲ μιὰ Τέτοιαν ὑποθέσῃ Θὰ συνηγοροῦσε καὶ ἡ παραίνεση τοῦ Ξενοφωντα πρὸς τοὺς
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καὶ Τὸ δἀφνινο, κᾆτὰ πᾶσα πιθανότητα, στεφάνι τῆς κεντρικξις μορφῆς τοῦ νεα-

ροῦ ἱππέα c’1p.5.

Ἀπὸ τὶς λοιπές Θεότητες ποὺ σχεΤίζονται μέ Τὸ κυνήγι δὲν θὰ μποροῦσε,

Τέλος, νὰ ἀποκλειστεῖ ὁ Ἡρακλῆς Κυναγίδας, ἡ λατρεία τοῦ ὁποίου στὴ Μα-

κεδονία ἀπὸ Τὰ ἑλληνιστικὰ τουλάχιστον χρόνια ἀποκτᾷ μιὰν ἰδιαίτερη σημα-

σία, ὅπως προκύπτει ἀπὸ Τὶς ἀναθηματικές ἐπιγραφὲς της Βέροιαςὒᾛ Ἐντού-

τοις Τὰ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα τῆς παρἀστασης καὶ τὰ ἀδιάγνωστα ἀντικείμε-

να ἡ μορφές τοῦ ἀναθηματικοῦ πεσσοῦ δὲν εἶναι ἀρκετὰ γιὰ νὰ ὑποστηρίξουν

με βεβαιότητα τῂ συσχέτιση τοῦ εἰκονιζόμενου τοπτου με Τὸν ήμίΘεο, παρὰ τη

σχέση του μὲ τοὺς κυνηγοὺς καὶ την μύηση τῶν νέων στὰ μυστικὰ αὐτῆς της

ἰδιαίτερα σημαντικῆς γιὰ Tn Μακεδονία ἐκδήλωσηςῢθῢ.

Ἀνεξάρτητα ἀπὸ Τὶς δυσκολίες ποὺ προκύπτουν γιὰ Τὴν ταύτιση Τῆς Θεό-

τητας ποὺ σχετίζεται με Τὸ Tonto Τῆς κυνηγετικΙἘς παρἀστασης ποὺ κοσμεῖ Τὸν

Τἀφο τοῦ Φιλίππου, εἶναι φανερὰ ὅτι Τὸ ἱερὸ δένδρο καὶ ὁ ὀρθογώνιος πεσ-

σὸς ἀποτελοῦσαν γιὰ Τὸν σύγχρονο μέ Τὸν Τἀφο Θεατῂ χαρακτηριστικὰ δεδο-

μένα γιὰ την ἀναγνώριση ἑνὸς συγκεκριμένου τοπτου, προφανῶς ἄλσους ὑπὸ

την προστασία μιᾶς συγκεκριμένης θεότητας (πιθανότερα τοῦ Ἀπόλλωνα), ποὺ

γιὰ μᾶς Θὰ παραμείνει ἄγνωστη, μέχρις ὅτου νέα στοιχεῖα ἐπιτρέψουν μιὰ νέα

προσέγγισση.

Κανὲνα ἀπὸ Τὰ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα Trig παρἀστασης (ἐνδυμασία, ΤΟΠίο,

κυνηγετική σκευή, Θηρἀματα) δὲν ὑπαινίσσεται δρἀση ποὺ ἐξελίσσεται στην

Ἀνατολή. Ο παρἀδεισοςἯθ, ὡς Τόπος κυνηγιοῦ γιὰ Τὸν Πέρση βασιλιἀ, ἀλλὰ

καὶ γιὰ Τὸν Ἀλέξανδρο καὶ τοὺς διαδόχους του κατα την ἐκστρατεία καὶ ἀργό-

τερα, μπορεῖ μέ βεβαιότητα νὰ ἀποκλειστεῖ ὡς Τόπος διεξαγωγῆς Τὡν κυνη-

γετικὡν ἐπεισοδίων τῆς τοιχογραφίας: Τὸ πλῆθος ἀλλὰ καὶ Τὸ εἶδος Τὡν θη-

ραμἀτων ποὺ ἀπεικονίζονται στην τοιχογραφία ἀποτελοῦν θέματα γνωστὰ στὴν

ἀρχαία ἑλληνικὴ Τέχνη. Η ἀπεικόνιση της ἄρκτου δὲν μπορεῖ νὰ Θεωρηθεῖ ὡς

ἔνδειξη γιὰ την ἀναγωγὴ τῆς εἰκονιζομένης δρἀσης στην Ἀνατολή597. Η ἀπου-

σία τοῦ κυνηγιοῦ της ἀπὸ την φιλολογικὴ καὶ την εἰκονογραφικὴ παρἀδοση,

παρὰ Τὸ γεγονὸς ὅτι ἐπιχωριάζει στην πανίδα τῆς ἑλληνικῆς χερσονήσου, εἶναι

δυνατὸ νὰ ἑρμηνευτεῖ μέ Τὸν τρόπο ποὺ πρότεινε ὁ Anderson: «The bear hunt,

whether as a theme for 1iterature or as an artistic motif, is never common in

Greece, though bears are sti11 found in the north and must once have been

widespread throughout the mountains of the main1and. Withdrawn among the

ἀναγνῶστες-κυνηγοῦς νὰ Τάζουν στον Ἀπόλλωνα καὶ Τὴν Ἄρτεμη μέρος ἀπὸ τὴ θη-

ρευτικῂ συγκομιδή τους. Γιὰ τὸν Ἀπόλλωνα Λῦκιο στῂ Βεργίνα βλ. Χρυσοῦλα Σαα-

τσόγλου-Παλιαδέλη, Ἀπόλλωνι Λυκίωι. Ἀναθηματικὸ ἀνἀγλυφο ἐλληνιστικῶν χρόνων

ἀπὸ Tn Βεργίνα, σΤὸ Μύρτος. Μνήμη Ἰουλίας Βοκοτοποὐλου (Θεσσαλονίκη 2000)

441-451 εἰκ. 1.

594. B. Ἀλλαμανῇ-Σουρῇ, Ἠρακλῆς Κυναγίδας καὶ κυνηγ()ί: Νέα ἐπιγραφικὰ στοιχεῖα ἀπὸ

τη Βέροια, Ἀρχαῖα Μακεδονία V, 1989 (1993) 77-107.

595. Hatzopou1os, Cu1res 102-111.

596. Πολυδ. Ὁνομ. 9, 15: οἱ δὲ παράδεισοι, βαρβαρικὸν εἶναι δοκοῦν τούνομα ἥκει κατὰ

συνήθειαν εἰς χρῆσιν Ἑλληνικήν. ὡς καὶ ἄλλα πολλὰ τῶν Περσικῶν.

597. Tripodi, Cacce 87 Κέ.
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woods and rocks, far from the haunts of men, they were under the specia1 protec-

tion of Artemis, in whose honor the gir1s of Athens danced the bear-dance

at Brauron. The Great Bear itse1f was said to be Ca11isto, the companion of

the goddess, who was transformed into a bear after she 1ost her virginity

to Zeus, bore him the ancestor of the Arcadian kings, and was eventua11y set

among the stars»598.

Η ποικιλία Τῶν Θηραμάτων δὲν ὁδηγεῖ στην Ταύτιση τοῦ Τοπίου τῆς τοι-

χογραφίας μὲ ἕναν ἀνατολικό «παράδεισο», ἀφοῦ Βρίσκει καὶ Τὴν φιλολογικῄ

της πιστοποίηση σΤὸ χωρίο τοῦ Πολυβίου (31, 29, 3-4): τῶν γὰρ ἐν Μακε-

δονίᾳ βασιλικῶν μεγίστην ποιουμένων σπουδὴν περὶ τὰς κυνηγεσίας καὶ

Μακεδόνων ἀνεικότων τοὺς ἐπιτηδειοτάτους τόπους πρὸς τὴν τῶν θηρίων

συναγωγήν599.

B. Η ἐνδυμασία Τῆς μορφῆς ἀρ. 10 (πιν. 22, 250)

Ἕνα ἀκόμη εἰκονογραφικὸ στοιχεῖο ποὺ σχετίζεται ἐμμεσα μὲ Τὸ Τοπίο καὶ

πιθανότατα ἦταν ἀναγνώσιμο καὶ ἀναγνωρίσιμο ἀπὸ Τὸν ἀρχαϊο θεατῂ εἶναι ὁ

κυνηγός ἀρ.Ὅ, στὴν δεξιὰ ἄκρη Trig παράστασης. Η ἐνασχόλησή του μὲ Τὸ

δίχτυ ἐπιτρέπει καταρχῂν νὰ Τὸν διαφοροποιήσουμε ἀπὸ τοὺς ἄλλους κυνη-

γοῦς. Ἄν Τὸ δίχτυ ἀποτελεῖ πράγματι μέρος Τῆς κυνηγετικῆς σκέψης ἀπαραί-

TnTo γιὰ Τὸ κυνήγι, ἀλλὰ μόνο στὰ χέρια τοῦ ἀρκυωροῦ ἢ τοῦ λινόπτηβθθ, Τό-

τε εἶναι φανερὸ πὼς ἡ μορφη 10 δὲν ἀνῄκει στην Τάξη Τῶν ἄλλων κυνηγῶν

Που μετέχουν στὰ κυνηγετικά ἐπεισόδια, ἀλλὰ σὲ μιὰν ὑποδεέστερη κοινωνικὰ

ἢ διαφορετικῂ φυλετικὰ ὸμἁδα.

ΣΤὸ ἴδιο συμπερασμα ὁδηγεῖ, ὅπως εἴδαμε σὲ άλλη ὲνότηταβθἲ, καὶ ἡ ἰδιό-

τυπη ἐνδυμασία Trig μορφᾖς ὁ δερμάτινος χιτωνίσκος καὶ ἡ προδιὰ ποὺ κα-

λὑπτει Τὶς πλάτες του παραπέμπουν σὲ ἐνδυματολογικὰ στοιχεῖα ποὺ εἴτε σχε-

Τίζονται μὲ ἀνθρώπους Τῆς ὑπαίθρου καὶ εἰδικότερα της μακεδονικῇς, εἴτε

ἀναφέρονται σὲ σχέση μὲ ἄλλους λαοὑςβθὶ.

Η παρουσία Τῆς μορφῆς ἀρ. 10 στην παρἀσταση ἀποτελοῦσε προφανῶς ἕνα

ἀκόμη εἰκονογραφικὸ στοιχεῖα ποὺ παρέπεμπε Τὸν ἀρχαῖο ΘεαΤῂ σὲ κάποια συγ-

κεκριμἐνη γεωγραφικη περιοχῄ, ὅπου ii ἐνδυμασία αὺΤῂ ἦταν χαρακτηριστι-

598. Anderson, Hunting 15 σημ. 59.

S99. Παράδεισο ἀναγνωρίζουν στὴν τοιχογραφία οἱ Baumer-Weber, Fries 35 σημ. 10, ἀπο-

κλείοντας Τὴν ἑρμηνεία του ὡς ἄλσους, γιὰ τοὺς ἴδιους λόγους μὲ την Pekridou-

Gorecki (Βλ. παραπάνω σημ. 584), παρόλο ποὺ διαπιστώνουν Τῂ δυσκολία τῆς πα-

ρουσίας τοῦ ἀναθηματικοῦ Πίνακα σΤὸ δένδρα καὶ τοῦ πεσσοῦ, γιὰ ἐναν παράδεισα

«A1ternativ ist desha1b zu Uberpriifen, ob Pinax und Ste1e αἶς Chiffren fiir einen

Paradeisos zu verstehen sind». Παράδεισο, ἐντελει, ἀναγνωρίζει στην τοιχογραφία καὶ

ὁ Tripodi, Cacce 85—88, παρόλο ποὺ ἔχει προηγουμένως παραδεχτεῖ (αὺΤόΘι 46-47)

Τὸ ἐνδεχόμενα ἡ μαρτυρία τοῦ Πολυβίου (31, 29, 3-4) νὰ ἀνάγεται ἤδη στὰ χρόνια

Τοῦ Ἁρχελάου.

600. Βλ. παραΠάνω σ. 73 κὲ.

601. Βλ. παραΠάνω σ. 74 Κὲ.

602. Βλ. παραΠάνω σ. 76 κὲ.
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κῆβθὖ. Η ἔλλειψη ὡστόσο εἰκονογραφικῶν παραλλήλων δὲν ἐπιτρέπει νὰ δια-

τυΠώσουμε Κἀποια συγκεκριμένη πρότασῃ. Η μόνη διαπίστωσή στῆν ὸποῖα

μπορεῖ νὰ καταλήξει κανεὶς ἀπὸ Τὸ συγκεκριμένο εἰκονογραφικὸ στοιχεῖο Τῆς

παράστασης εἶναι αὐτῇ ποὺ ἤδη διατυπώθηκε καὶ σὲ ἄλλο σημεῖο Τῆς ἐργα-

σίας αὐτῆς ἡ ἰδιότυπη ἐνδυμασία τοῦ κυνηγοῦ ἀρ. 10 δὲν Βρίσκει παρἀλλῆ-

λα στὶς γνωστὲς ἀνατολικὲς ἐνδυμασίες. Ἀπὸ τῆν ἀποφῆ αὐτῇ ἡ ὑπόθεσή Τῆς

Ὄ. Παλαγγιἀ, ὅτι σΤὸν κυνηγὸ ἀρ.10 καὶ στῆν ἐνδυμασία του θὰ πρέπει νὰ

ἀναγνωρίσουμε ἕναν Ἀνατολίτη εὐγενῆ Που συμπεριέλαβε ὁ Ἀλέξανδρος Τὸ 324

σΤὸ στράτευμα του καὶ ἔντυσε με μακεδονικὸ τρόποβθ4, δὲν ἀποτελεῖ ἐπιχεί-

ρῃμα γιὰ τῆν τοποθέτησή Τῆς κυνηγετικῆς δράσης στῆν Ἀνατολῆ.

Η ἐνδυμασία Τῆς μορφῆς ἀρ.10 ἀποτυπώνει, ἀντίθετα, ἐνδυματολογικὰ

στοιχεῖα ποὺ θὰ πρέπει νὰ ἀναζητηθοῦν στὸν εὐρωπαϊκὸ χῶρο, ποὺ πιθανό-

τατα ἀναφέρονται στοὺς ὀρεσίβιους Μακεδόνες Τῆς ὑπαίθρου - ἐκείνους ποὺ

μέχρι Τὰ χρόνια τοῦ Φιλίππου ῆταν ντυμένοι με διφθέρεςβὒὗ, ἡ σἐ γειτονικοὺς

τους λαοῦς, γιὰ τοὺς ὸποτους ὡστόσο δὲν ἔχουμε εἰκονογραφικὰ δεδομἐνα.

Τὸ συμπερασμα αῦΤό, σε συνδυασμὸ με τῆν παντελῆ ἀπουσία ἀπὸ Τῆν τοιχο-

γραφία μορφῶν μὲ ἀνατολικῆ ἐνδυμασία, στοιχείων κυνηγετικῆς σκέψης ἀνα-

τολικῆς προέλευσῆς, φυτῶν ἀνατολικῆς χλωρίδας καὶ θηραμάτων ξένων ἢ

ἀγνωστων στῆν εὐρωπαϊκὰ πανίδα, ἀποκλείουν Τὴν ἀναγνώρισή στὸ Tonto ἢ

Τὰ κυνηγετικὰ του ἐπεισόδια ὁποιουδήποτε ὑπαινιγμοῦ γιὰ τῆν ἀναγωγῆ Τῆς

εἰκονιζόμενής κυνηγετικῆς δράσης στῂν Ἀνατολῆ.

Γιὰ τοὺς παραπάνω λόγους εἴμαστε ὑποχρεωμένοι νὰ καταλήξουμε στὸ συμ-

Πέρασμα πως Τὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια Τῆς τοιχογραφίας στῆ Βεργίνα πρέπει

νὰ διαδραματίζονται σΤὸν εὐρωπαϊκὸ χῶρο, πολὺ πιθανὸν στῆ Μακεδονία606 ἡ

σε κἀποια γειτονικῆ περιοχῆ τῆς, ὁπωσδήποτε ὄμως ὄχι στῆν Ἀνατολῆ.

Ἀνακεφαλαιώνοντας μποροῦμε νὰ συμπεράνουμε ὅτι, ἀνεξαρτήτα ἀπὸ τῆν

ἀδυναμία μας νὰ καθορίσουμε με ἀκρίβεια Τὸν συγκεκριμένο γεωγραφικὸ χῶρο

ὅπου διαδραματίζονται τὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια τῆς παρἀστασπς, ἡ πρόθεση

τοῦ ζωγράφου νὰ χαρακτηρίσει Τὸ εἰκονιζόμενο τοπίο Βεβαιώνει πως ἡ τοιχο-

γραφία τῆς Βεργίνας μπορεῖ νὰ ἐνταχθεῖ στὶς ἱστορικὲς παρασΤἀσεις: τὸ δέν-

δρο με Τὶς ταινίες καὶ Τὸν ἀναθηματικὸ πῖνακα, ὁ ὀρθογώνιος πεσσὸς μὲ Τὰ

ἀγαλμάτια (;) πἀνω του καὶ ἡ ἰδιόμορφή ἐνδυμασία τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.10 μὲ τὸ

605. Μὲ ἀνἀλογο τρόπο ἑρμηνεύει ὁ Ηόὶδεῂετ, Historienbi1der 108 niv. 9,2, Τὴν ἀπεικόνι-

on Τῆς δορὰς ποὺ φορὰ ἕνας ἀπὸ Τοὺς εἰκονιζόμενους πολεμιστὲς στὸ ἀπόσπασμα-

τικὸ ἀνἀγλυφο Τῆς Ν. Ὑόρκης «Die Bedeutung des Re1iefs... besteht darin, daB auf

ihm versucht ist, diese Gegner in ihrer ethnischen Eigenart zu erfassen, und daB es

zug1eich eine Anschauung von dem bergigen Charakter ihres fernen Landes ver-

mitte1t».

604. Βλ. παραπάνω σ. 74 κὲ. Η Ὁ. Παλαγγιᾶ, Hephaistion’s Pyre and the Roya1 Hunt of

A1exander, στὸ A1exander the Great in Fact and Fiction (Oxford 2000) 197 μιλἀει γιὰ

«distinct1y Orienta1 air» καὶ ὑποθέτει πῶς ὁ κυνηγὸς ἀνῄκει στοὺς εὐγενεῖς ποῦ συμ-

περιέλαδε ὁ Ἀλέξανδρος Τὸ 324 σΤὸ στράτευμά του, καὶ ἔντυσε μὲ μακεδονικὸ τρό-

πο «which wou1d exp1ain the Greek (0 Chiton and boots».

605. Ἀρρ. ἈνἀΒ. 7, 9.

606. Pekridou-Gorecki, jagdfries 95.
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δίχτυ ἀποτελοῦν ὑπαινικτικὰ στοιχεῖα ποὺ παραπέμπουν σὲ συγκεκριμένο γεω-

γραφικὸ σημεῖο ἑνὸς συγκεκριμένου γεωγραφικοῦ χώρου. Σὲ ἄλσος δηλαδὴ μὲ

δηλωμένη Τῂ Θεϊκὴ παρουσία (Ἀπόλλωνα περισσότερο παρὰ Ἄρτεμης ἢ Ἡρα-

κλᾖ), ἐνδεχομένως κάπου στην ὀρεινὴ Μακεδονία, ἀλλὰ ὁπωσδήποτε όχι σὲ

Κάποιον ἀπὸ τοὺς παραδείσους της Ἀνατολῆς.

2. ΤΟ ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ

Καμιὰ άπὸ Τὶς εἰκονιζόμενες μορφὲς τῆς παράστασης μὲ Τὸ κυνήγι δὲν μπο-

ρεῖ νὰ ἀναγνωριστεῖ ὡς μυθολογικη. Πρόκειται ἀντίθετα γιὰ πρόσωπα, μερικὰ

ἀπὸ τὰ ὁποῖα μποροῦν νὰ χαρακτηριστοῦν ὡς πορτραῖτα. Τέτοια προσωπο-

γραφικὸ στοιχεῖα χαρακτηρίζουν κυρίως Τὶς μορφὲς ποὺ ἐμπλέκονται ἀμέσα ἡ

ἔμμεσα στο ἐπεισόδιο μὲ Τὸ κυνηγι τοῦ λιονταριοῦ (ἀρ5-8), καθὼς καὶ Τῂ

μορφῂ ἀρ.9, ποὺ κατευθύνει Τὸ ὅπλο της πρὸς Τὴν ἀρκτο, στην ἐπάνω δεξιὰ

γωνία της παράστασης.

α. Η μορφῂ ἀρ.8 (πιν. 18, 26a)

Ἀπὸ τὶς μορφὲς τῆς παράστασης ποὺ παρουσιάζουν προσωπογραφικὰ στοι-

χεῖα ὁ ἔφιππος κυνηγὸς ἀρ. 8, μὲ τὰ πλούσια σκοῦρα μαλλιὰ καὶ Τὸ πυκνὸ

γένι, δὲν μπορεῖ παρὰ νὰ εἰκονίζει ἕνα συγκεκριμένο πρόσωπο, Τὸ ὁποῖο ὁ

Μανὀλης Ἀνδρόνικος ἤδη ὑπέθεσε πως πρέπει νὰ ταυτιστεῖ μὲ τὸν Φίλιππο

B’607: Τὸ ἔντονο προφὶλ μὲ την Τονισμένη ρίζα Τῆς μύτης παραΠέμπει σὲ προ-

σωπογραφικὰ χαρακτηριστικὰ ποὺ ἔχουν διακριθεῖ στὰ ἐλάχιστα, μέχρι στιγ-

μᾗς, ἔργα ποὺ ἔχουν σχετιστεῖ μὲ Τὸ συγκεκριμένο ἱστορικὸ πρόσωποβθβ.

Ἀνεξάρτητα ὡστόσο ἀπὸ την ταύτιση αὺτη, καὶ μόνο Τὸ γεγονὸς ὅτι ὁ ἔφιπ-

πος κυνηγὸς ἀρ.8 εἶναι ἡ μόνη ἀπὸ Τὶς μορφὲς της παράστασης ποὺ εἰκο-

νίζεται μὲ γένι δηλὡνει, καταρχῄν, τὴν πρόθεση Τοῦ ζωγράφου νὰ ἀποδὡσει

ἕναν ὥριμο ἄνδρα, σαφῶς διαφοροποιημένο ἀπὸ Τὶς νεανικὲς μορφὲς τῶν συν-

τρόφων του: ἡ τοποθέτηση του στὴν πιὸ καίρια Θέση τῆς σύνθεσης καὶ Τὸ

ἀποτελεσμα της δράσης του (ὁ φόνος Τοῦ λιονταριοῦ) χαρακτηρίζουν τη μορ-

φη - ἀπὸ ἀποφη σύνθεσης καὶ περιεχομένου - ὡς Τὴν πιὸ Τονισμένη, καί, κᾆτὰ

συνέπεια, ὡς Τῂ σημαντικότερη Τῆς παράστασης.

Στὴν εἰκονογραφία ποὺ σχετίζεται μὲ Τὸν Ἀλέξανδρο καὶ Τοὺς διαδόχους Τὸ

γένι δὲν ἀποτελεῖ πιὰ στοιχεῖο ποὺ χαρακτηρίζει Τὴν ἡλικία καὶ σπάνια συ-

νανΤἁται ὡς προσωπογραφικὸ χαρακτηριστικὸ γιὰ την ἀπεικόνιση ὥριμων

ἀνδρῶν.

607. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 114. Ἀνδρόνικος. Ζωγραφικῂ 368 κε. Τὴν ταύτιση δέχονται καὶ

οἱ Baumer-Weber, Fries 34, γιὰ νὰ ὁδηγηΘοῦν μὲ αὺΤῂ την ἀφετηρία σὲ ἀλλα συμ-

περάσματα γιὰ Τὰ ὁποῖα θὰ γίνει λόγος στὴ συνέχεια. Ὅμοια καὶ ἡ Pekridou-Gorecki.

Jagdfries.

608. γ. γ. Graeve, Zum Herrscherbi1d Phi1ipps 11. umἸ Phi1ipps I11. von Makedonien, fi11

88, 1973, 244 κὲ.
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Θὰ μπορούσαμε ἑπομένως νὰ καταλήξουμε σΤὸ συμπέρασμα πῶς ἡ συγκε-

κριμένη μορφὴ μὲ Τὸ γένι ἀνήκει σὲ μιὰ γενιὰ ποὺ προηγεῖται τῆς ἐπιρροῆς

ἡ ἀντιστέκεται στὴ μόδα ποὺ ἐπέβαλε ὁ Ἀλέξανδροςὒθθ.

Η διαπίστωση αὐτὴ νομίζουμε πως ἐπιτρέπει νὰ περιορίσουμε Τὶς ἐπιλογές

μας σὲ δύο μόνον ἱστορικὰ πρόσωπα, σὲ ἐκεῖνα ἀκριβῶς ποὺ ἔχει έπικενΤρω-

Θεῖ ἡ συζητήση γύρω ἀπὸ Τὸν Κάτοχο τοῦ Τάφου καὶ νὰ ἐπιλέξουμε ἑπομένως

ἀνάμεσα σΤὸν Φιλίππα B’, ὅπως πρότεινε ὁ Μανώλης Ἀνδρόνικος καὶ ὅσοι

ἀποδέχτηκαν Τὶς ἀπόψεις τουβὶθ, καὶ Τὸν Φίλιππο I" Ἁρριδατο, ὅπως ὑποστη-

ρίζουν ἄλλοι ἔρευνηΤές, ὅπως Θὰ δοῦμε στὴ συνέχεια.

ΣΤὸ σημεῖο αὐτὸ εἶναι ἀρκετὸ νὰ συμπεράνουμε πως στὸν θριαμβευτικὸ

ἱππέα ἀρ.8 Τῆς τοιχογραφίας πρέπει νὰ ἀναγνωρίσουμε τὸν νεκρὸ Βασιλιὰ τοῦ

θαλάμου τοῦ Τάφου (Φίλιππο B’ ἢ Φίλιππα 1" Ἀρριδατο) καὶ στὴ μορφὴ ποὺ

Τὸν ἀποδίδει Τὰ προσωπογραφικὰ χαρακτηριστικὰ του.

Β. Η μορφὴ ἀρ. 6 (Πίν. 150, 276, εἰκ. 14)

Η πιὸ δηλωτικὴ ἴσως γιὰ Τὴν ἱοΤορ[ΚὀΤΠΤα Τῶν μορφῶν Τῆς παράστασης

εἶναι ἡ μορφὴ τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.6. Οἱ προφανεῖς, παρὰ Τὴν ἀποσπασματικῆ

της διατηρηση, εἰκονογραφικές της ὁμοιότητες μὲ Τὴ μορφὴ ποὺ εἰκονίζεται

μὲ καυσία (Πίν. 280) σΤὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεάπολης611 μᾶς ὁδηγησαν στὴν ἀνάγ-

κη νὰ διερευνήσουμε ἂν Πέρα ἀπὸ Τὴν ὀπτικὴ αὺΤὴ διαΠίστωση ἡ ὁμοιότητα

Τῶν δύο κεφαλιῶν μποροῦσε νὰ γίνει σαφέστερη. Μεγεθύνοντας Τὸ κεφάλι τοῦ

ψηφιδωτοῦ τῆς Νεάπολης στην ἴδια κλίμακα μὲ τὸ κεφάλι Τῆς ὁμόλογης μορ-

φῆς τοῦ κυνηγοῦ ἀρ. 6 διαπισΤώσαμε, ὅπως φαίνεται στην εἰκ. 26 ὅτι Τὰ προ-

φὶλ Τῶν δύο μορφῶν ἀποτελοῦν δύο ταυτόσημα σχῆματα.

Η ἀπόλυτη ταύτιση τῶν δύο προφὶλ ὁδηγεῖ σὲ δύο ἀναπόφευκτα συμπε-

ρἀσματα:

α. Στὴν ταύτιση τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.6 μὲ Τὴ μορφὴ σΤὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεά-

πολης.

B. Στὴν ταύτιση τοῦ ζωγράφου Τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸν δημιουργὸ τοῦ χα-

μένου ζωγραφικοῦ ἔργου ποὺ ἀντιγράψει Τὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεάποληςβὶὶ. Μό-

νον ἔτσι μπορεῖ νὰ ἑρμηνευτεῖ ἡ ἀπόλυτη οῦμπτωση σΤὸ περίγραμμα Τοῦ προ-

σώπου Τῶν δύο μορφῶν, ὡς δεῖγμα γραφῆς δηλαδὴ Τοῦ ἴδιου ζωγράφου, σΤὸ

ρεπερτόριο Τοῦ ὁποίου Θὰ πρέπει νὰ ὑποθέσουμε πῶς ὑπῆρχαν ὄχι μόνον ὁ

γενικὸς εἰκονογραφικὸς Τύπος, ἀλλὰ καὶ Τὰ προσωπογραφικὰ στοιχεῖα Τῆς συγ-

κεκριμένης μορφῆς.

Στὸν πολεμιστὴ μὲ Τὴν καυσία τοῦ ψηφιδωτοῦ (Πίν. 28B), ὁ Α. Rumpf πρό-

τεινε ἐδῶ καὶ χρόνια Τὴν ἀναγνωρίση Τοῦ Πτολεμαίου Σωτῆρα, μὲ Βἀση Τὶς προ-

609. Ἁθῄν. Δειπν. 13, 5653.

610. Βλ. παραπάνω σημ. 607. Τὴν ταύτιση μὲ Τὸν Φίλιππο B’ δέχονται καὶ οἱ Baumer-

Weber, Fries, παρόλο ποὺ ἀποδέχονται ἢ ὑποστηρίζρυν Τὴν ἀπόδοση Τοῦ Τάφου σΤὸν

Φίλιππο I" Ἀρριδατο.

611. Saatsog1ou-Pa1iade1i, Macedonian Costume 136 εἰκ. 4.

612. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 115 κὲ. Ἀνδρὀνικος, Ζωγραφικὴ 571.



Ι᾿1. Η ΙΣΤΟΡΙΚΟΤΗΤΑ ΤΗΣ ΠΑΡΑΣΤΑΣΗΣ

Εἰκ.26. Πτολεμαῖος (;). Σχεδιαστικῂ προσαρμογὴ τῶν μορφῶν με καυσίᾳ ἀπὸ Τὴν τοιχο-

γραφία μὲ Τὸ κυνήγι καὶ Τὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεαπολπς, ἀντῖστοιχα.

σωπογραφικες ὁμοιότητες μὲ τὸ πορτραῖτο του σε νομίσματα ποὺ κυκλοφο-

ρπσαν στῂ διαρκεια Τῆς βασιλείας του, ἀμέσως μετὰ Τὴν ἀνάληψη τοῦ Τίτλου

τοῦ Βασιλέα στὰ 505/4 r1.X.613

Τὰ προσωπογραφικὰ χαρακτηριστικὰ τοῦ ἱδρυτῇ τῆς πτολεμαϊκῆς δυναστείας,

ὅπως τὰ κατέγραφε ἡ ὑποδειγματικὴ προσεγγίσῃ τοῦ Η. Kyrie1eis, εἶναι κυ-

ρίως Τὸ τονισμένο στρογγυλὸ πηγούνι - ποὺ ἐξέχει αἰσθητὰ ἀπὸ τὰ γραμμὴ

τοῦ κατω χείλους - ἡ μύτη μὲ τὰ τονισμένα ρουθοῦνια, Τὰ Βαθιὰ σκιασμένα μἀ-

τια καὶ ὁ δυνατὸς σκελεΤὀς, ὅπως κυρίως δηλώνεται στὰ τονισμένα ζυγωματι-

καβἳίὶ. Τὰ στοιχεῖα αὺΤὰ ποὺ συναντῶνται ὄχι μόνον στο ψηφιδωτὸ Τῆς Νεα-

πολῃς ἀλλὰ καὶ στὴν τοιχογραφία τῆς Βεργίνας, εἶναι ἰδιαίτερα ἐμφανῂ καὶ

στο πορτραῖτο τοῦ Πτολεμαίου στο ΛοῦΒρο, ποὺ ἀποτυπώνει Τὰ χαρακτηρι-

στικὰ τοῦ ἱδροῖτε τῆς πτολεμαϊκϊἹς δυναστείας νεανικότερα ὰπ᾿ ὅ,τι στὰ νομί-

σματα του ποὺ κόπηκαν στὰ πρῶτα χρόνια Τῆς βασιλείας τουβὶθ.

Οἱ παραπανω διαπιστῶσεις ἐπιτρέπουν νὰ προτείνουμε Τὴν ταύτιση τοῦ κυ-

νῃγοῦ ἀρ.6 με τον συμπολεμιστῂ τοῦ Ἀλεξάνδρου με Τὴν καυσία στὸ ψηφι-

δωΤὸ Τῆς Νεάπολης καὶ νὰ ἐνισχύσουμε ἔτσι Τὴν ἀναγνώρισῃ ὰπὸ τὸν Rumpf

τοῦ Πτολεμαίου, σε ἕνα ἀκόμη ἔργο τῆς ἀρχαίας ἐλληνικξις τεχνῃςβἲβ. Η ἀπο-

613. A. Rumpf, Zum A1exander-Mosaik, AM 77, 1962, 229 κὲ.

614. H. Kyrie1eis, Bi1dnisse der Pro1eméier (Ber1in 1975) σπορἀδπν.

615. Αὐτόθι 12, Πίν. 2,1-2.

616. Γιὰ τις ἐποικοδομπτικεἰς του παρατηρήσεις σΤὸ Θέμα αὺΤὸ εὐχαριστῶ Θερμὰ κι ἁΠὸ

τῂ θέσῃ αὺτῂ Τὸν καθῃγπτίἘ Η. Kyrie1eis, ποὺ δὲν ἀποκλείει Τὴν προτεινόμενη ἐδῶ

ταυτισῃ.
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ΤΟ ΠΟΡΤΡΑΙΤΟ

δοχῂ τῆς πρότασης αὐτῆς θὰ συνέβαλλε ἀποφασιστικὰ στὴ γνώση μας γιὰ Τὴν

εἰκονογραφία τοῦ Πτολεμαίου, ἀφοῦ ἡ μορφῂ c’1p.6 Τῆς τοιχογραφίας ἀποτε-

λεῖ προφανῶς τὸ παλαιότερο, μέχρι στιγμῆς, πορτραῖτο τοῦ ἱδρυτῇ τῆς πτο-

λεμἂκῇς δυναστείαςβῢ.

γ. Η μορφῂ άρ.7 (Πίν. 26B)

χαρακτηριστικὰ πορτραῖτου ἀποτελοῦν Τὰ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα Τῆς μορ-

φῆς άρ.7 μὲ τὸν Πέλεκυ: Τὰ κονΤά, σκοῦρα καὶ σγουρὰ μαλλιά, ποὺ πε-

ριΒάλλουν Τὸ νεανικὰ πρόσωπο, ἀφήνοντας ἐλεύθερο Τὸ πλατὺ μέτωπο, καὶ

κυρίως ἡ στιβαρὴ σωματικὴ διάπλασπ, δὲν βρίσκουν ἀντίστοιχα παράλληλα

στὶς ἄλλες μορφὲς Τῆς τοιχογραφίας, ἀποδεικνύοντας έτσι Τὴν πρόθεσπ τοῦ

ζωγράφου νὰ τονίσει Τὰ ἰδιαίτερα χαρακτηριστικὰ Τῆς μορφῆς. Ἀρκεῖ κανεὶς

νὰ συγκρίνει Τὶς διαοΤάσεις Τῶν μπρῶν καὶ τοῦ θώρακα μὲ ἐκεῖνες Τῶν μορφῶν

άρ.4 καὶ 9, ποὺ εἰκονίζονται μὲ παρόμοια κϊνπσπ, γιὰ νὰ καταλάβει πῶς ὁ κυ-

νῃγὸς άρ.7 δὲν εἶναι ἁπλῶς ἕνας στιβαρὸς νέος, ἀλλὰ μιὰ μορφῂ ποῦ σαφῶς

διαφοροποιεῖται ἀπὸ Τὶς ὑπόλοιπες Τῆς παράστασῃς, σὲ ὅ,τι τουλάχιστον

ἀφορἁ Τὴν μυϊκῇ της διάπλασπ.

Η μορφᾑ τοῦ νεαροῦ κυνηγοῦ μὲ Τὸν πέλεκυ παρουσιάζει μεγάλῃ ὸμοιδ-

τπτα, ὡς πρὸς Τὸ σχῆμα τοῦ προσώπου, Τῂ μορφῂ τῶν μαλλιῶν, Τὸν εἰκονο-

γραφικὸ τῦπο, καὶ Τῂ στιβαρὴ σωματικὴ διάπλασπ, μὲ Τὸν νεαρὸ κυνηγὸ B7

ποὺ μετέχει σΤὸ κυνῄγι τοῦ έλαφιοῦ, σὲ μιὰν ἀπὸ Τὶς μακριὲς πλευρὲς Τῆς

σαρκοφάγου «τοῦ Ἀλεξάνδρου» στὴν Κωνσταντινούπολπ618 (είκ.27). Θὰ μπο-

ροῦσε κανεὶς νὰ ὑποθέσει πὼς ὁ νεαρὸς κυνηγὸς Τῆς τοιχογραφίας εἰκονίζει

Τὸν ἩφαισΤίωναβὶ9, ἡ μόνη ἐπιγραφικὰ ταυτισμένη ἀπεικόνιση τοῦ ὁποίου ἀπο-

τυπῶνεται σΤὸ μικρὸ ἀναθηματικὸ ἀνἀγλυφο τοῦ Μουσείου Τῆς Θεσσαλονί-

κπςβὶθ. Μιὰ Τέτοια ταύτιση θὰ συμφωνοῦσε μὲ Τὴν ἐξωτερικὴ ἐμφάνιση τοῦ

συντρόφου τοῦ Ἀλεξάνδρου, ὅπως Τὴν περιγράφει ὁ ΒεΓνεβὶἸ «νοπ se1tener méin-

n1icher Anmut622 und préichtiger Erscheinung»625. Ἐνιαυτοῖς Τὰ κοντὰ σγουρὰ

μαλλιά, ὅπως ἀποδίδονται, ὅμοια σὲ άλλα πορτραῖτα ποὺ ἀναγνωρίστηκαν cm

617. Τὸν Πτολεματο ὡς Μελέαγρο ἀναγνωρίζει ὁ Donderer σΤὸ ψηφιδωτὸ μὲ κυνῄγι Κἀ-

πρου ἀπὸ Τὸ Setif τῆς Ἀλγερίας, μὲ Δάση Τὰ ἴδια ἀκριβῶς κριΤῄρια: Μ. Donderer,

Dionysus und Pto1emaios Soter αἶς Me1eager - Zwei Geméi1de des Antiphi1os, Festschrift

[ϋι- G. Win/1 II (1988) 781 κὲ. κυρίως 792 κὲ.: «Die Gesichtszfige 1assen am ehesten

an Pto1emaios Soter denken. Charakteristisch ffir ihn sind die wu1stigen Augenbrauen,

die stark gebogene Nase, die schma1en Lippen sowie die vorspringende Kinnpartie».

618. Ο ν. Graeve, A1exandersarkophag 147, Πίν. 51,2 καὶ 55,2 ἀναγνωρίζει στὴ μορφὴ αὺτῂ

ἰδεαλιστικὰ χαρακτηριστικά. Βλ. καὶ ἑπόμενη σπμείωσπ.

619. Ο ν. Graeve, αὐτόθι 151 κὲ. ἀναγνωρίζει Τὸν Ἡφαιστίωνα σΤὶς μορφὲς Α9 καὶ B6

Πίν. 53,1 καὶ 53.2, ἀνΤίστοιχα.

620. M. Βουτυράς, Ἠφαιστίων ἥρως, Ἐγνατία 2, 1990, 123 κὲ.

621. Berve 169 άρ. 357 λ. ἩφαισΤίων.

622. Berve 169 = Curt. VII 7, 19. justin. ΧΙΙ 12, 1.

623. Berve 169 = Διὀδ. 113, 2.

147



ΓΙ. 11 ΙΣΤΟΡΙΚΟΤΗΤΑ ΤΗΣ Π.-ΧΡΑΣ᾿Γ.-ΧΣΗΣ

Εὶκ. 27. Τὸ κυνήγι τοῦ ἐλαψιοῦ. Σαρκοιρἁγος «τοῦ Ἀλεξάνδρου» στὴν Κωνσταντινουπολπ.

σαρκοφάγο «τοῦ Ἀλεξάνδρου»(Ἰ24, ἀλλὰ καὶ σὲ ἐργα τῆς ὁλόγλυφης πλαστικῇςβὶθ,

δὲν ἀποτελοῦν γιὰ τὸν Μανόλη Βουτυρἀ, ποὺ ἀσχολήθηκε μὲ τὸ θέμα, στοι-

χεῖα πορτραίτουβὶβ. Μὲ δεδομένη ἑπομένως Τὴν ἐλλιΠῄ μας γνώση γιὰ τὸ πορ-

τραῖτο τοῦ ἩφαισΤίωνα, ἡ πιθανὴ ταύτιση Τῆς μορφῆς ἀρ. 7 μὲ τὸν φίλο τοῦ

Ἀλεξάνδρου, δὲν μπορεῖ παρὰ νὰ χρησιμοποιηθεῖ ὡς ὑποθέση ἐργασίας γιὰ Τῂ

μεταγενέστερη ἐρευνα.

δ. Ο νεαρὸς ἱππέας ἀρ.5 (Πἰν. 27a)

Σαφῶς διαφοροποιημένη ἀπὸ τοὺς ἄλλους κυνηγοὺς Τῆς παρἀστασῃς, σὲ

ὅ,τι κυρίως ἀφορἁ Τὴν ἡλικία ἀλλὰ καὶ Τὴν ἐνδυμασία της, εἶναι ἡ μορφὴ τοῦ

νεαροῦ κεντρικοῦ ἱππέα ἀρ.5: εἰκονίζεται μὲ τρόπο ποὺ ἐπιτρέπει νὰ τὸν κα-

ταΤἀξουμε ἀνἀμεσα στοὺς νεότερους κυνηγοὺς Τῆς παρἀστασπς, ὁπωσδήποτε

μικρότερο σὲ ἡλικία ἀπὸ Τὶς μορφὲς ἀρ. 6, 7, 8 καὶ 9, καὶ ἐνδυματολογικὰ

διαφοροποιημένο ἀπὸ τοὺς γυμνοὺς νέους Τῶν πρώτων, ἀπὸ ἀριστερὰ γιὰ Τὸν

ΘεαΤῄ, ἐπεισοδίων. Οἱ διαφορὲς αὺΤἐς, σὲ συνδυασμὸ μὲ τὰ μεγἀλα μἀτια ποὺ

624. γ. Graeve, A1exandersarkophag 151 κὲ.. niv. 55.1-2.

625. Αὐτόθι 151 σπμ. 131-3, εἰκ. 52.1-2.

(>26. Βουτυρᾶς ὅπ. (σῃμ. 620) 61 κὲ. (mp. 144-145.
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ΤΟ ΠΟΙΥΓΡΛΙΤΟ

χαρακτηρίζουν Τὸν νεαρὸ ἱππεαβὶἼ, ὁδήγησαν Τὸν Μανόλη Ἀνδρόνικο στην ταύ-

τιση τοῦ κεντρικοῦ ἵππεια μὲ Τὸν νεαρὸ Ἀλέξανδροθὶβ.

Η τοποθέτηση τῆς μορφῆς στὸ μέσον ἀκριβῶς τῆς παράστασης δὲν ἀφῄ-

νει καμίὰν ἀμφιβολία γιὰ Τὶς προθέσεις τοῦ ζωγράφου νὰ τονίσει τη σημασία

της γιὰ Τῂ σύνθεση: ὅπως ἤδη εἴδαμε σὲ άλλη ὲνότηταβὶθ, ὁ νεαρὸς κεντρικὸς

ἱππέας ἀποτελεῖ Τὸν ἕναν ἀπὸ τοὺς δύο Πόλους γύρω ἀπὸ τοὺς ὁποίους όργα-

νῶνεται ἡ σύνθεση. Ἕχοντας ἤδη ἀποκλείσει Τὸ ἐνδεχόμενο νὰ ταυτίζεται μὲ

τὸν νεκρό, ὅπως ἔχει ὺποστηριχτεῖβἆθ, στη μορφῂ ἀρ. S Τᾔς τοιχογραφίας εἶναι

ΘεμιΤὸ γιὰ λόγους ποὺ προκύπτουν κυρίως ἀπὸ την Θέση της στη σύνθεση,

καὶ ἀνταποκρίνονται στὸ περιεχόμενο τῆς παράστασης, νὰ ἀναγνωρίσουμε εἴτε

Τὸν Ἀλεξανδρο Δἱθἇὶ, εἴτε Τὸν Ἀλεξανδρο I", ὅπως πρότειναν καὶ ἄλλοι ἐρευ-

νητες, Τὶς ἀπόψεις τῶν ὁποίων θὰ σχολιάσουμε σὲ ὲΠόμενη ἑνότητα τοῦ κε-

φαλαίου αὺτοῦβἔἰ.

Η ἀπεικόνιση τοῦ ἔφιππου νέου σὲ ἕναν εἰκονογραφικὸ Τύπο γνωστὸ Βε-

βαίως σΤὸ θεματολόγιο τῶν κλασικῶν χρόνων, ποὺ ἐπαναλαμβάνεται ὲνΤούτοις

σχεδὸν ταυτόσημα στὸν νεαρὸ Ἀλεξανδρο μὲ τη λεονΤῂ στην παράσταση μά-

χης Τῆς σαρκοφάγου «τοῦ Ἀλεξάνδρου» στην Κωνσταντινούπολη (εἰκὶδ), Θὰ

μποροῦσε νὰ εἶναι συμβατὴ καὶ μὲ Τὶς δύο ἀπόφειςὒἆἆ.

Ἀνακεφαλαιώνοντας ῶσΤόσο, μποροῦμε νὰ συμπεράνουμε πῶς ἡ εἰκονογρα-

φικίτ διαφοροποίηση Τῶν κυνηγῶν άρ. 5, 6, 7 καὶ 8 ἀπὸ Τὶς ἀλλες μορφὲς

Τῆς παράστασης, ἀλλὰ καὶ μεταξύ τους, ἀποτελεῖ καταρχῂν δήλωσή Τῆς πρό-

Θέσης τοῦ ζωγράφου νὰ ἀποδώσει Τὰ φυσιογνωμία τους χαρακτηριστικά. Στὴν

ἴδια κατηγορία ἀνῄκει προφανῶς καὶ ὁ κυνηγὸς ἀρ.9 μὲ τὴν καυσία, μὲ Τὶς

ψηλόλιγνες ἀναλογίες καὶ τὴν Κίνηση ποὺ Θυμίζει τὸν Ἀπόλλωνα Be1vedere.

Ὁποιαδήποτε ὡστόσο συσχέτισή του μὲ συγκεκριμένο ἱστορικὸ πρόσωπο θὰ

ἦταν σΤὸ σημεῖο αὺΤὸ ἐντελῶς παρακινδυνευμενηβἷᾕ.

Η ταύτιση Τῆς μορφῆς ἀρ. 6 μὲ Τὸ πορτραῖτο τοῦ Μακεδόνα ποὺ εἰκονί-

ζεται δίπλα σΤὸν Ἀλεξανδρο σΤὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεάπολης, ἀλλὰ καὶ ὁ τρόπος

627. ν. Graeve, A1exandersarkophag 146 (γιὰ Τὰ μάτια τοῦ νεαροῦ Ἀλεξάνδρου μὲ Τῂ λεονΤῂ

στῂ σαρκοφάγο τοῦ Ἀλεξάνδρου, Πίν. 49): «Bei A1exander ist die Kraft des Bi1des

noch weiter zu jener Ober1ieferten διάχυσις hin gesteigert». Γιὰ τοὺς δρους ὑγρὸν καὶ

διάχυσις σΤὸ βλέμμα τοῦ Ἀλεξάνδρου BA. αὐτόθι 146 σημ. 118, ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ

Βιδλιογραφία, καὶ Τ. Hé1scher, Idea1 und Wirk1ichkeir in den Bi1dnissen A1exanders

des Ora/Sen (Heide1berg 1971) 31 κὲ.

628. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 114.

629. BA. παραΠάνω σ. 111 κὲ, κυρίως 114 κὲ.

630. Baumer-Weber, Fries 40 κὲ. Pekridou-Gorecki, Jagdfries 102 κὲ. Πρδ. παραπάνω σ.

78 κὲ.

631. Tripodi, Cacce 106-109.

652. BA. παρακάτω σ. 164 κὲ.

655. ν. Graeve, A1exandersarkophag 50 κὲ. (μορφῂ ΑΙ).

634. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 110. Γιὰ Τὸν Ἀπόλλωνα Be1vedere BA. G. Da1trop, Apo11o de1

Be1vedere, BMonMusPonr 4, 1983. 53-73. Γιὰ τη χρονολόγησῄ του γύρω στὰ 340 n.X.

BA. Α. Stewart, Greek Scu1pture. An Exp1oration (New Haven/London 1990) 9, 30, κυ-

ρίως 191, 212 (γιὰ Τὸ μοΤίΒο) καὶ 285-284 καὶ εἰκ. 573.
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Η. Η ΙΣΤΟΓΙΚΟΤΗἹἉ ΤΗΣ ΠΑΡΑΣΤΑΣΗΣ

Εἰκ. 28. Ο ἔφιππος Ἀλέξανδρος με m λεονΤή. Σαρκοφάγος «τοῦ Ἀλεξανδρου» στην Κων-

σταντινοὐπολπ.

με τον ὁποῖον εἰκονίζονται οἱ ἄλλες μορφες τῆς παραστάσης γιὰ Τὶς ὁποῖες

ἔγινε λόγος παραπανω, δὲν ἀφήνουν καμίὰν ἀμφιβολία γιὰ την παρουσία πορ-

τραίτων στην τοιχογραφία της Βεργίνας: ἐκπληρώνεται ἑπομένως καὶ ὁ δευτε-

ρος δρος ποὺ προϋποθέτει ὁ Hé1scher ὡς καθοριστικὸ γιὰ τον χαρακτηρισμὸ

μιὰς παράστασης ὡς ἱστορικῆς.

3. ΤΟ ΓΕΓΟΝΟΣ

Κανὲνα ἀπο Τὰ στοιχεῖα της παράστασης δὲν ἐπιτρέπει νὰ διατυπώσουμε

ὑποθέσεις ἢ νὰ προχωρησουμε σε συμπεράσματα ποὺ ὰιροροῦν το πραγματικὸ

γεγονός, το συγκεκριμενο δηλαδὴ Βασιλικὸ κυνήγι, Που ἐνδεχομένως κρύβε-

ται Πίσω ὰπὸ τη ζωγραφικη παράσταση ποὺ κοσμεῖ Τὸν ταφο τοῦ Φιλίππου.

ἉνΤίΘετὰ, προφανῶς, ὰπὸ τον σύγχρονο Θεατη, ὁ ἀρχαῖος μποροῦσε ἴσως νὰ

ἀναγνωρίσει στὰ τοπιογραφικὰ στοιχεῖα της παράστασης καὶ στὶς εἰκονιζόμε-

νες μορφὲς της περισσότερα σημάδια καὶ νὰ κατανοῄσει ἔτσι ὄχι μόνον Τὸ Θε-

μα καὶ τον συμβολισμό του, ἀλλὰ κυρίως Τὸ Tonto καὶ Τὰ εἰκονιζόμενα πρό-

σωπα: νὰ ταυτίσει δηλαδὴ τὸ συγκεκριμενο γεγονὸς καὶ νὰ κατανοήσει Τὸ μη-

νυμα ποὺ ἐξέπεμπε.

Η περιορισμένη ὡστόσο δικῄ μας γνώση δὲν μᾶς ἐπιτρέπει νὰ προχωρῄ-

σουμε σε διατυπώσεις, περα ἀπο τη γενικὴ διαΠίστωση ὅτι στη συγκεκριμε-



ΤΟ ΓΕΓONO}:

νῃ παραστάσῃ εἰκονίζεται προφανῶς ὲνα κυνῄγι, γιὰ τὸ ὁποῖο πληροφοροῦ-

μαστε ὅτι:

α. Διαδραματίζεται σΤὸν εὐρωπαϊκὰ χὡρο.

B. Ο Τόπος Τῆς κυνηγετικῆς δράσης μπορεῖ νὰ ἐντοπιστεῖ εἰδικότερα σΤὸν

Βορειοελλαδικὸ χὡρο, ὄχι μόνον λόγω Τῆς ἀποκαλυφθῆςτοῦ μνημείου στῆ Βερ-

γίνα, ἀλλὰ κυρίως ἐπειδὴ ὅλα Τὰ εἰκονιζόμενα Θπρἀματα, ἀκόμπ καὶ τὰ λιονΤἀ-

ρια, ἀντιστοιχοῦν στὴν πανίδα του, ὅπως προκύπτει ἀπὸ Τὶς ἀρχαῖες πῃγὲςβὗθ.

γ. Τὰ πρόσωπα ποὺ παίρνουν μέρος στὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια (κυρίως

ἐκεῖνα ποὺ μετέχουν ἢ ἑτοιμάζονται νὰ μετάσχουν στὸ κυνήγι τοῦ λιονταριοῦ)

εἶναι ἀναγνωρίσιμα, ὡς πορτραῖτα, παραπέμποντας ἔτσι σὲ μιὰ συγκεκριμένη

κυνηγετικῆ δράση ἢ στῆν ἀπεικόνιση μιᾶς δράσης συνηθισμένης γιὰ τῆ μακε-

δονικῂ αὺλῄ.

Η ἀδυναμία νὰ καθορίσουμε μὲ ἀκρίβεια το συγκεκριμένο ἱστορικὸ γεγονὸς

ποὺ ἐνδεχομένως καταγρἀφεται εἰκονιστικὰ στῆν τοιχογραφία τῆς Βεργίναςβδβ,

δὲν ἀποτελεῖ ἀπόκλιση ἀπὸ τον τρίτο δρο ποὺ θέτει ὁ Hé1scher, ὡς προϋ-

ΠόΘεσῃ γιὰ Τὴν ἱστορικότητα Τῆς παρἀστασπςε το συγγενέστερο παράλληλο

ἀποτελεῖ ἡ ἀναλογῆ ἀδυναμία Τῆς σύγχρονης ἔρευνας νὰ καταλήξει σὲ ἀσφαλῆ

συμπεράσματα γιὰ τῆ συγκεκριμένη μάχη ποὺ εἰκονίζεται στο ψηφιδωτὸ τῆς

Νεαπολῆςβὖ7. Τὰ ὲλλιπῂ στοιχεῖα ποὺ ἀπαγορεύουν νὰ συμπερἀνουμε, ἐντὲλει,

ἂν πρόκειται γιὰ τὴν μάχη Τῆς Ἰσσοῦ ἢ τῶν Γαυγαμῄλων, δὲν ἀπετέλεσαν ἀντε-

πιχείρῆμα γιὰ τῆν ἱστορικότητα τοῦ πρωτότυπου ζωγραφικοῦ ἔργου ποὺ ἀντι-

γρἀφει το φῃφιδωΤόβὒβ. Ἀντίθετα Θεωρήθηκε πως ἴσως ἐκφράζουν τῂν πρόθε-

σπ νὰ ἀπεικονιστεῖ ὄχι μιὰ συγκεκριμένη ἀπὸ τὶς μάχες τοῦ Ἀλεξανδρου

ἐναντίον τοῦ Δαρείου, ἀλλὰ τί εἰκονογραφικὴ συμπύκνωση Τῆς ὲποποήας του

ἐναντίον τῶν Περσὡνβἇ9. Μὲ ἀναλογο ἴσως τρόπο Θὰ μποροῦσαμε, κατὰ συνὲ-

πεια, νὰ ἑρμηνεύσουμε καὶ τῆν παράσταση μὲ τὸ κυνῄγι στῆ Βεργίνα, ὄχι δῃ-

λαδῂ ὡς ἀποτύπωση ἑνὸς συγκεκριμένου κυνῃγιοῦ, ἀλλὰ ὡς ἀπεικόνιση μιᾶς

ἐνασχόλησης ἰδιαίτερα σημαντικῆς γιὰ τῆ μακεδονικὴ κοινωνία μὲ Βαρύνουσα

σημασία γιὰ τὸν παραγγελιοδότῃ τῆς τοιχογραφίας, ὅπως Θὰ δοῦμε στὴν ὲΠό-

μενῃ ἑνότητα τοῦ κεφαλαίου αὐτοῦ.

Ἀνακεφαλαιώνοντας μποροῦμε νὰ συμπεράνουμε ὅτι οἱ δροι ποὺ ἀπαι-

τοῦνται γιὰ τον χαρακτηρισμὸ τῆς παράστασης μὲ το κυνῄγι ὡς ἱστορικῆς, κα-

λὺπτονται ἀπὸ τὰ στοιχεῖα ποὺ καταγρἀφονται εἰκονογραφικὰ στῆν τοιχογρα-

φία τῆς Βεργίνας: μὲ τὴν ὕπαρξη πορτραίτων, μὲ τῆ δήλωση τοῦ Τοπίου καὶ

μὲ τὴν ἀναγνώρισπ ἑνὸς ἱστορικοῦ γεγονότος. Τὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια ποὺ

635. Ἀνδρόνικος, Ζωγραφικῂ 370 κὲ. Pekridou-Gorecki, Jagdfries 95.

636. Γιὰ παλαιότερα τοῦ Ἀλεξάνδρου Βασιλικὰ κυνήγια Βλ. Tripodi, Cacce 15-52. Γιὰ ἀλλα

κυνήγια τοῦ Ἀλεξάνδρου ὅλ. Hé1scher, Historienbi1der 180 κὲ, κυρίως 185-187.

637. Αὐτόθι 122 κὲ, κυρίως 145 κὲ, ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ Βιδλιογραφία.

638. Αὐτόθι 148 κὲ. καὶ 150 καὶ σῃμ. 914, ὅπου καταλῄγει στὸ συμπερασμα πὼς πρόκει-

ται γιὰ τῆ μάχη στὰ Γαυγἀμῃλα.

659. Β. Andreae, Der A1exandermosaik aus Pompeii 26: «Nur hat der Kfinst1er in echt

griechischer Art die Darste11ung in eine a11gemeine, die historischen Einze1zfige

zusammenfassende Form gehoben».
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Η. Η ΙΣΤ()ΡΙΚ()ΤΗ᾿Γ.-Χ ἸἨΣ ΓΙ.-ΧΙ>.-ΧΣἘΙ᾿.-ΧΣΠΣ

ἀπαρΤἰζρυν Τῂ ζωγραφικῂ σύνθεση ποὺ κοσμεῖ Τὴν προσοφῃ τοῦ Τάφου τοῦ

Φιλίππου. κυρίως Τὸ ἐπεισόδιο μὲ Τὸ λιονΤἀρι, γύρω ἀπὸ Τὸ ὁποῖο συγκεν-

τρώνονται μορφὲς μὲ σαφῂ προσωπογραφικὰ στοιχεῖα, ἐπιβάλλουν τὸν χαρα-

κτηρισμὸ τῆς παραστάσης ὡς ἱστορικῆς, μὲ τὴν ἴδια εὐρύτητα ποὺ χρησιμο-

ποιῄθῃκε ὁ δρος καὶ γιὰ τὶς ἄλλες ἱστορικὲς παραστάσεις Τῶν κλασικῶν χρό-

νων καὶ μὲ Τὶς ἴδιες δυσκολίες ποὺ διαπιστώθηκαν για Τὴν ταύτισή τους μὲ

συγκεκριμένα γεγονότα. Κατὰ συνέπεια, στιἘν παράσταση μὲ Τὸ κυνήγι μπο-

ροῦμε νὰ ἀναγνωρίσουμε ἕνα μνημεῖο μὲ ἱστορικο, ἑπομένως καὶ πολιτικὸ χα-

ρακΤῄρα, ποὺ ἔγινε μετα ἀπὸ παραγγελία καὶ προφανῶς ἐπιζητοῦσε νὰ μετα-

φέρει σΤὸν ΘεαΤῂ Τῂ σημασία τῆς εἰκονιζόμενης δρἁσῃςὒ40.

  

640. Héi1scher. Historienbi1der 11.



Γ2. Η ΧΡΟΝΟΛΟΓΗΣΗ ΤΗΣ ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΑΣ

Η χρονολόγηση της τοιχογραφίας με Τὸ κυνηγι ἀποτελεῖ προφανῶς τὸ ση-

μαντικότερο ἀπὸ Τὰ ζητήματα ποὺ Θέτει ἡ μελέτη τοῦ ζωγραφικοῦ αὑτοῦ

ἔργου, κυρίως ἐπειδὴ ἐντάσσεται στην προβληματικὴ γιὰ τὴ συσχέτισή του μὲ

συγκεκριμενο ἱστορικὸ πρόσωπο.

Η μακρὰ συζητήση γύρω ἀπὸ Τὰ ἀνθρωπολογικὰ δεδομένα δὲν ἔχει ὡσΤό-

σο καταλήξει σε ἔνα γενικὰ ἀποδεκτὸ συμπερασμαβίθὶ. Ἀπὸ την ἄλλη μεριὰ ἡ

πρόσφατη δημοσίευση Τῶν Τόφων τοῦ Δερβενίου ἔδειξε πῶς ἡ ἀκριβὴς χρο-

νολόγηση ἐνὸς κλειστοῦ συνόλου, στὸ ἄποτο περιλαμβάνονται καὶ νομισματικὲς

μαρτυρίες, δὲν εἶναι παντα ἀσφαληςὒᾭ, ὅταν ἐντελεῖ καταφεύγει σε ἱστορικες

ἐκτιμήσεις καὶ ὄχι σε στερεα ἀρχαιολογικὰ δεδομἔναβᾜ.

Ἀπὸ τὴν ἅποφη αὑτη ἡ ἱστορικότητα Τῆς τοιχογραφίας με Τὸ κυνήγι καὶ ἡ

κατανόηση τοῦ πολιτικοῦ μηνύματος ποὺ ἐκπέμπει εἶναι δυναΤὸ νὰ παράσχουν

στοιχεῖα γιὰ τὴ χρονολόγηση τοῦ μνημείου καὶ ἑπομένως νὰ συμβάλουν οὺσια-

στικὰ στη μακρὰ συζητήση γιὰ την ἀπόδοση του σε συγκεκριμἔνο ἱστορικὸ

πρόσωπο.

ΣΤὸ κείμενο ποὺ ἀκολουθεῖ ἡ τοιχογραφία ἀντιμετωπῖζεται, γιὰ Τὸν λόγο

αὺΤό, αῦΤόνομα, με σκοΠὸ νὰ διερευνηθεῖ ἂν μπορεῖ νὰ συνεισφέρει με Τὰ στοι-

χεῖα ποὺ διαθέτει στο πρόβλημα Τῆς χρονολόγησης τοῦ ταφικοῦ μνημείου σΤὸ

ὁποῖο ἀνῄκει καὶ τῆς ταύτισης τοῦ νεκροῦ γιὰ Τὸν ὁποῖον δημιουργῄθηκε.

1. ΔΥΝΑΤΟΤΗΤΕΣ ΧΡΟΝΟΛΟΓΗΣΗΣ

Ἀπὸ Τὰ ἀνασκαφικὰ δεδομένα καὶ μιὰ πρώτη ἀποτίμηση τῶν κτερισμάτων ὁ

ἀνασκαφέας τοῦ ταφου II της Μεγάλης Τοῦμπας στη Βεργίνα πρότεινε Tn χρο-

νολόγηση τοῦ μνημείου σΤὸ y’ τεταρτο τοῦ 4ου 11.X. (ἢ. καὶ τὴν ταύτιση τοῦ

νεκροῦ τοῦ θαλάμου μὲ Τὸν Φίλιππο B', ὡς τη μόνη ἔφικτη. Στοὺς ἱππεῖς ὰρ.

S καὶ 8 0 Μανόλης Ἀνδρόνικος ἀναγνώρισε Τὸν Ἀλεξανδρο Γ καὶ Τὸν Φίλιπ-

πο B’ ἀντϊστοιχα. Οἱ εἰκονογραφικὲς συγγένειες καὶ Τὰ κοινὰ τεχνοτροπικὰ

στοιχεῖα ἀνάμεσα στην τοιχογραφία καὶ Τὸ ψηφιδωτὸ της Νεάπολης Τὸν ὁδη-

γησαν στο συμπερασμα πῶς Τὸ ζωγραφικὸ ἔργο Θὰ ἔπρεπε νὰ σχετιστεῖ με Τὸ

χαμένο ζωγραφικὸ πρότυπο Που ἀντιγραφεῖ Τὸ ψηφιδωτὸ τῆς Νεάπολης καὶ

641. Βλ. γιὰ παραδειγμα Τὴν πρόσφατη ἐργασία τοῦ Α. Μπαρτσιῴκα, The Eye Injury of

King Phi1ip II and the Sce1eta1 Evidence from the Roya1 Tomb II at Vergina, Science

288, 2Ἰ Apri1 2000, ποὺ ὑποστηρίζει Τὴν ἀπόδοση τῶν ὀστῶν τοῦ θαλάμου στὸν Φί-

λιππο Ἁρριδατο.

642. Π. Θἔμελης, ’I. Τουρἀτσογλου, Οἱ ταφοι τοῦ Δερβενίου (Ἁθῄνα 1997).

643. Χρυσ. ΣααΤσόγλου-Παλιαδἔλη, Βεργίνα 1938-1998. Ζητήματα ἑρμηνείας καὶ χρονολό-

γησης, στο Ἀλέξανδρος ὁ Μέγας. Ἀπὸ Τῂ Μακεδονία στὴν Οἰκουμἔνπ, Βέροια 26-5Ἰ

Μαΐου 199βζΒἔροια 1999) 57-47.
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ΓΖ. Η ΧΡΟΝΟΛΟΓΗΣΗ ΤΗΣ ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΑΣ

νὰ Θεωρηθεῖ πρωιμότερη δημιουργία τοῦ ἴδιου ζωγράφου, τοῦ Φιλόξενου ἀπὸ

την Ἐρέτριαβ44.

Την πρόταση τοῦ Ἀνδρόνικο ἀποδέχτηκε μὲ ἐπιφυλάξεις ὁ θεῂεἱοὶαβίὖῢ. Ο

ν. B1anckenhagen ἀπέρριψε τη συσχέτιση τῶν δύο ἔργων, λόγω Τῆς ἀπουσίας

Τοπίου σΤὸ ψηφιδωτό, ἀλλὰ Τόνισε τη συμβολὴ Τῆς τοιχογραφίας στη γνώση

μας για τη ζωγραφικῂ τοῦ 4ου π.Χ. αἱώναβ4β. Ο Moreno ὑπέθεσε ἀρχικὰ πῶς

ὁ ταφος II της Βεργίνας πρέπει νὰ ἀνῄκει στὸν ἈνΤίπατρο καὶ ὄχι στὸν Φί-

λιππο Β᾿β47. Ἀργότερα ἀποδέχτηκε Τὶς ταυτίσεις Τῶν κυνηγῶν αρ. 5 καὶ 8 μὲ

τὸν Ἀλέξανδρο I" καὶ Τὸν Φίλιππο B’ ανΤίστοιχαβ4β, ἀπορρίπτοντας ὡστόσο την

ἀπόδοση τοῦ έργου σΤὸν Φιλόξενο καὶ ἀντιπροτείνοντας ὡς δημιουργὸ τῆς

τοιχογραφίας τον Νικία, κυρίως γιὰ τὴ μαρτυρημένη ἀπὸ τὶς ἀρχαϊες πηγὲς

δεξιοσύνη του σΤὶς ἀπεικονίσεις ζώωνβ49. Η Scheib1er650 ἀποδέχτηκε Τὶς ταυ-

Τίσεις τοῦ Ἀνδρόνικου, χωρὶς ἐνιαυτοῖς νὰ ἀποκλείει την ἀπόδοση της τοιχο-

γραφίας σΤὸν Νικίαβῢἳ. Η Rouveret, μετα ἀπὸ ἀναλυτικὴ συζητήση τοῦ Θέμα-

τος, ἀπέρριφε καταρχὴν ὁποιαδῄποτε συσχέτιση τοῦ μνημείου (καὶ ἑπομένως

καὶ τῆς τοιχογραφίας του) μὲ Τὸν Ἀντίπατρο, ἐπειδὴ «τεχνοτροπικα τὸ ἔργο

ὁδηγεῖ στα Τέλη τοῦ 4ου π.Χ. αἰῶνα», ἀλλὰ καὶ ἐπειδὴ «τα όστα τοῦ θαλάμου

ἀνήκουν σὲ ἄνδρα νεότερο ἀπὸ τὸν Ἀντίπατρο ποὺ Πέθανε στα ἑβδομήντα ὀκτὼ

του χρόνια»βὗὶ. Συμπέρανε πῶς σΤὶς τοιχογραφίες Τῶν δύο ταφων της Βεργί-

νας (της «Περσεφόνης» καὶ τοῦ Φιλίππου) Θα πρέπει νὰ ἀναγνωρίσουμε ἔργα

ποὺ σχεΤίζονται μὲ τὸν Νικόμαχο καὶ τοὺς μαθητές του, γιὰ νὰ προτείνει έντέ-

λει πῶς ἡ λύση γιὰ τη χρονολόγηση τῆς τοιχογραφίας καὶ τοῦ ταφου μπορεῖ

νὰ προκύψει μόνον ἀπὸ την ἀναγνώριση στοὺς δύο σημαντικότερους κυνηγούς

Τῆς σύνθεσης πορτραῖτων ποὺ ἀποδίδουν συγκεκριμένα ἱστορικα πρόσωπαβὒὖ.

644. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 115 κὲ., κυρίως 117: «ᾑ τοιχογραφία τῆς Βεργίνας εἶναι προγε-

νέστερη ἀπὸ Τὸ πρότυπο τοῦ ψηφιδωτοῦ ὄχι λιγότερο ἀπὸ 15-20 χρόνια. Ἄν λοιπὸν

δεχτοῦμε την ὁμόφωνη σχεδὸν γνώμη τῶν ἐρευνητῶν για τα χρονολόγηση τοῦ προ-

Τύπου τοῦ ψηφιδωτού στα 320 n.X. (ἢ 317 n.X.), Τότε πρέπει νὰ χρονολογήσουμε

την τοιχογραφία μὲ ἀσφάλεια σχεδὸν μέσα στη δεκαετία 340-330 π.Χ.». Ἀνδρόνικος,

Ζωγραφικῂ 371.

645. K. Schefo1d, Die Sti1geschichte der Monumenta1ma1erai in der Zeit A1exanders des

GroBen, Πρακτικἁ τοῦ ΧΙΙ Διεθνοῦς Συνεδρίου Κλασικῆς Ἀρχαιολογίας, Ἀθήνα 1983

(1985) 23 καὶ 29. Ἀνδρόνικος, Ζωγραφικῂ 371 σημ. 37.

646. P. H. v. B1anckenhagen, Painting in the Time of A1exander and Later, Studies in the

History of Art 10, 1982, 251 κὲ., κυρίως 258.

647. P. Moreno, L’art décoratif :31 Rome, Tab1e Ronde Rome 1979 (1981) 54 κὲ, 56.

648. P. Moreno, Pittura greca (1987) 115 κὲ.

649. P1in. ΝΗ 35, 133: Huic eidem adscn'buntur quadripedes: prospern'me canes expressit.

650. Ι. Scheib1er, Griechische Ma1erei der Ann‘ke (1994) 159.

651. Αὐτόθι 90.

652. A. Rouveret, Histoire imaginaire de 1a peinturc ancienne (1989) 235 Ké.

653. ΑὐτόΘι 242 κὲ.
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ΔΥΝΑΤΟΤΗΤΕΣ ΧΡΟΝΟΛΟΓΟΥΣΗΣ

α. Τὰ προσωπογραφικὰ στοιχεῖα

Η προσέγγιση ποὺ προτείνει ἡ Rouveret θὰ ἦτον Βεβαίως ἀποτελεσματικτί,

ἂν ἡ διατηρηση τῆς τοιχογραφίας ἐπέτρεπε ἀσφαλεῖς συγκρίσεις καὶ ἂν εἴχα-

με ἔπαρκὴ ἀρχαιολογικὰ δεδομένα γιὰ τὰ προσωπογραφικὰ χαρακτηριστικὰ τῶν

ἱστορικῶν προσώπων μὲ Τὰ ὁποῖα ἔχει σχετιστεῖ Τὸ ζωγραφικὸ ἔργο. ὨσΤόσο,

ἡ ἀνύπαρκτη ἢ ἐξαιρετικὰ ἐλλιπὴς γνώση μας γιὰ Τὰ πορτραῖτα τοῦ ἈντιΠά-

Τρου, τοῦ Κασσάνδρου, τοῦ Ἀλεξάνδρου A’ καὶ τοῦ Φιλίππου Γ᾿βῢ4 ἀποκλείει

Τὴ δυνατότητα αὺΤῄ, ἔνὡ Τὰ προσωπογραφικὰ στοιχεῖα στὰ μαρμάρινα πορ-

ΤραῖΤα ποὺ ἔχουν σχετιστεῖ μὲ Τὸν Φίλιππο B’653 Kai Τὰ λιγοστὰ μαρμάρινα ἔργα

ποὺ εἰκονίζουν Τὸν Ἀλεξανδρο σὲ ἐφηβικὴ ἡ νεανικὴ ὴλικίαβῢθ δὲν ἐπιτρέπουν

ἀσφαλεῖς εἰκονογραφικὲς συσχετίσεις καὶ μόνον ἐπικουρΤΚά, ὲπομἔνως, μπο-

ροῦν νὰ Βοηθήσουν πρὸς Τὴν κατεύθυνση αὺΤῄ.

Ἀπὸ Τὴν άποφη αὕτη ἡ πρόσφατη ἀπόπειρα Τῆς Ε. Harrison νὰ Ταυτίσει μὲ

μιὰν ἐξαιρετικὴ εὐκολία, δυσανάλογα μεγάλη σὲ σχέση μὲ Τὴ γνώση μας, Τὶς

περισσότερες μορφὲς της τοιχογραφίας μὲ ἱστορικὰ πρόσωπα Τῶν χρόνων

μετα τὸν Ἀλεξανδρο (Τὸν Φίλιππο Γ’, τὸν Ἀλεξανδρο A’, Τὸν Κάσσανδρο, Τὸν

ἉνΤίγονο Μονόφθαλμο, Τὸν Λυσίμαχο καὶ Τὸν Πτόλεματο) δὲν μπορεῖ νὰ λη-

φΘεῖ σοβαρὰ ὑποφη, ἐπειδὴ δὲν στηρίζεται σὲ κανένα ἀσφαλὲς εἰκονογραφικὸ

δεδομένοβᾓ. Η άποφη της ὅτι σΤὸ Τοπίο της τοιχογραφίας θὰ πρέπει νὰ ὰνα-

γνωρίσουμε «a composite picture uniting different 1oca1es in which different

persons hunt appropriate game»658 Θὰ ἀνέτρεπε Τὴν ἱστορικότητα Τᾔς παρά-

στασης, μετατρέποντας τὴ σκηνὴ άπὸ άπεικόνιση ἑνὸς γεγονότος μὲ Κάποια

ἱστορικὴ ἀφηγηση σὲ ἔνα σύνολὸ ἀνεξάρτητων ἐπεισοδίων ποὺ συνυΠάρχουν,

σὲ διαφορετικὰ Tonia, καὶ ἡ ἀποδοχὴ της θὰ ἀκύρωνε τοὺς Βασικοὺς δρους

ποὺ συνιστοῦν μιὰν ἱστορικὴ παράσταση τῆς ἀρχαίας ἑλληνικῆς τεχνης.

Η ἀπόρριψη των μαζικῶν ταυτίσεων Τῆς Harrison δὲν ἀναιρεῖ ὲνΤΟὑτοις Τὶς

δυνατότητες ἀναγνωρισης, ἀνάμεσα στοὺς κυνηγοὺς Τὴς τοιχογραφίας, μορφῶν

ποὺ μποροῦν ἐνδεχομένως νὰ ταυτιστοῦν μὲ συγκεκριμένα ὶστορικὰ πρόσωπα,

ἐφόσον ἡ Ταύτιση στηρίζεται ἡ εἶναι δυναΤὸ νὰ στηριχτεῖ σὲ ἀσφαλέστερα εἰκο-

νογράφικὰ δεδομένα ἡ εἶναι δυναΤὸ νὰ προκύψει άπὸ Τὶς φιλολογικὲς μαρτυ-

ρίες. Παραμένει ἐνιαυτοῖς ὑποθετικὴ καὶ δὲν μπορεῖ νὰ Θεωρηθεῖ ἀσφαλὴς μὲ

Βόση Τὴν παροῦσα εἰκονογραφικὴ γνώση μας.

Ἔτσι Τὰ μεγάλα μάτια ποὺ χαρακτηρίζουν Τὴ νεανικὴ μορφὴ c’1p.5 Τῆς τοί

χογραφἱας καὶ παραπέμπουν ἐνδεχομένως σὲ ὅσα γνωρίζουμε άπὸ Τὶς ἀρχαῖες

654. V. ν. Graeve, Zum Herrscherbi1d Phi1ipps Π. und Phi1ipps [11. von Makedonien, jd1

88, 1975, 244 κὲ. κυρίως 256 κὲ. είκ. 19-22.

655. Αὐτόθι 244 κὲ. εἱκ. 1-4, 7-8, 15-18.

656. A. Stewart, Faces of Power (Berke1ey 1993) 105-122, ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ Βιδλιογρα-

φια.

657. E. Harrison, Macedonian Identities in two Samothracian Coffers, σΤὸ Ἀγαλμα. Μελέ-

Τὲς γιὰ Τὴν ἀρχαία πλαστικὴ πρὸς τιμὴν τοῦ Ἶίὡργου Δεσπίνη (Θεσσαλονίκη 2001)

285-291, κυρίως 288-290.

658. Αὐτόθι 288.
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Γ2. Η ΧΡΟΝΟΧΟΓΗΣΗ ΤΗΣ ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΑΣ

πηγὲς γιὰ Τὸ βλέμμα τοῦ Ἀλεξάνδρουβῢθ, σὲ συνδυασμὸ μὲ Τὴν ἀπόδοση

τοῦ ἴδιου χαρακτηριστικοῦ μὲ Τὸν ἴδιο τρόπο στὸ ψηφιδωτὸ τῆς Νεάπο-

ληςββθ, θὰ μποροῦσαν νὰ ὑποστηρίξουν Τὴν ταύτιση τοῦ νεαροῦ ἱππέα μὲ

Τὸν Ἀλεξανδρο 1".

Η ἀπεικόνιση τοῦ ἱππέα ἀρ.8 μὲ γἔνι, μὲ τρόπο δηλαδὴ ποῦ χρονικὰ

προηγεῖται Τῆς βασιλείας τοῦ Ἀλεξάνδρουββἷ, ἀποτελεῖ ἰσχυρὸ εἰκονογραφικὸ

στοιχεῖο γιὰ Τὴν Ταύτιση Τῆς ἔφιππης μορφῆς μὲ Τὸν Φίλιππο B’, ἀλλὰ ὄχι μὲ

τον Φίλιππο Γ, ἐπειδὴ εἶναι δύσκολο νὰ ὑποθέσουμε πως ἦταν ὁ μόνος Τῆς

γενιάς του ποὺ ἀντιστάθηκε στὴ μόδα ποὺ ἐγκαινιάστηκε μὲ Τὸν Ἀλεξανδρο.

Η ἀποφη Τῆς Ὁ. Παλαγγιἀ, ὅτι «Phi1ip ΙΕΙ Arrhidaeus is perhaps the best

candidate for this figure. He was bare1y two years o1der than A1exander but

the beard may be exp1ained in various ways. Either he was not a11owed to use

razors being ha1f-witted, or his appearance in the fresco ref1ects his actua1

appearance at the time of his death»662, δὲν μπορεῖ βεβαίως νὰ ληφΘεῖ σοβαρὰ

ὑποφη, ἐπειδὴ αὐΤοαναιρεῖΤαι μὲ Τὴν ἀπεικόνιση τοῦ ἀδύναμου ἑτεροθαλοῦς

ἀδελφοῦ τοῦ Ἀλεξάνδρου σΤὸν Τυπο τοῦ Θριαμβευτῆ ἱππέα ποὺ ἑτοιμάζεται νὰ

σκοτώσει Τὸ λιονΤάρι.

Ἐντούτοις, ἡ πιθανὴ ἀναγνωρίση τοῦ Πτολεμαίου σΤὸν κυνηγὸ ἀρ.6 (πίν.

27B), ὅπως προτείναμε σὲ προηγουμένη ἔνὀτητα, θὰ ἐπετρεπε νὰ συμπερά-

νουμε πως ἡ ἀπεικόνισή του στὴν τοιχογραφία ἀνάγει Τὴ δημιουργία της σὲ

χρόνια ποὺ προηγοῦνται των γεγονότων τῆς Ἀνατολῆς, ὅταν ὁ ἱδρυτὴς Τῆς

πτολεμαϊκῆς δυναστείας Βρισκόταν ἀκόμη, ὡς μέλος Τῆς μακεδονικῆς αὐλῆς,

στὸν εὐρωπαϊκὰ χῶροββὒ.

B. Η τεχνοτροπικὴ προσέγγισή

Η χρονολόγηση Τῆς τοιχογραφίας ὡς ἔργου Τέχνης προσκρούει σὲ ἀντι-

κειμενικὲς δυσκολίες, ἐπειδὴ ἡ γνώση μας γιὰ Τὴν ἀρχαία ἑλληνικὴ ζωγραφικὴ

τῶν κλασικῶν χρόνων προκύπτει μὲ ἔμμεσο κυρίως τρόπο, ἀπὸ Τὶς φιλολο-

γικὲς μαρτυρίες, Τὰ λιγοστὰ πρωτοτύπα ζωγραφικὰ ἔργα σὲ ταφικὰ μνημεῖα

(σΤῆλες κάι Τάφους) τοῦ βορειοελλαδικοῦ κυρίως χώρου, Τὴν ἔμμεση μαρτυ-

ρία Τῶν ἀγγειογραφικῶν παραοΤἀσεων, Τὶς τοιχογραφίες Τῆς ἰταλικῆς χερσο-

νῄσου ποὺ ἀντιγράφουν ἔργα Τῆς μεγάλης ζωγραφικῆς τοῦ 4ου π.Χ. αί., καὶ

6S9. Τ. H615cher, Idea1 und Wirk1ichkeit in den Bi1dnissen A1exanders des GroiSen (Heide1berg

1971) 32 σημ. 100 καὶ 33 κὲ.

660. Αὐτόθι 131.

661. Ἀθῄν. 13, 565a.

662. O. Pa1agia, Hephaistion’s Pyre and the Roya1 Hunt of A1exander, σΤὸ Α. Β. Bosworth

- E. Ἰ. Baynham (ἔκδ.), A1exander the Great in Fact and Fiction (Oxford 2000) 167-

206, κυρίως 196.

663. Berve [I 323-335, ἁρ. 668 λ. Πτολεματος. Η Harrison ὅπ. (σημ. 657) 290 ἀναγνωρί-

ζει Τὸν Πτολεματο στὴ μορφὴ μὲ Τὸ δίχτυ (ἀρ. 10) Τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ σκεπτικὸ

ὅτι «since we see on1y a 1itt1e of it, we cannot te11 whether it is a hunting or a fishing

net. If this man is Pto1emy, in Egypt where hunting and fishing unite to symbo1ize

the ro1e of the ma1e as provider, it may stand for both» (1).
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ΔΥΝΑΤ()T1 ΙΤΙ-ΞΣ ΧΡΟΝΟΑΟΠ ΙΣΙ ΙΣ

Τὰ λιγοστὰ ψηφιδωτὰ δἀπεδα Που ἔχουν σχετιστεῖ μὲ χαμένα ζωγραφικὰ ἐργα

Τῶν ὕστερων κλασικῶν καὶ πρώιμων ἑλληνιστικῶν χρόνωνβθίἰ. Κατὰ συνέπεια.

ἐνῶ εἶναι δυναΤὸ νὰ καταγράφουμε μὲ σχετικῆ ἀκρίβεια Τὰ σταδια στῆν ἐξέλι-

ξῆ τῆς εἰκαστικῆς αὑτῆς ἐκφρασῆςὒβῢ καὶ νὰ ἐντάξουμε ἀπρόσκοπτα Τῆν τοι-

χογραφία ποὺ μᾶς ἀπασχολεῖ ἐδῶ σΤὶς δημιουργίες τοῦ B’ μισοῦ τοῦ 4ου π.Χ.

αἰ., εἶναι δύσκολο νὰ χρησιμοποιῄσουμε Τὴν τεχνοτροπικῇ ἀνάλυση ῶς μέθο-

δο ἀκριβέστερης χρονὸλόγῃσπς, ἀκριβῶς ἐπειδὴ λείπουν ἐργα ἀνάλογης κλί-

μακας καὶ ποιότητας ποὺ θὰ ἐπέτρεπαν ἀσφαλεῖς συγκρἰσεις.

Η SCheib1er ὡστόσο Τόνισε τῆν πολυτίμη συμΒ()λῆ τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου

στῆ γνώση μας γιὰ Τῆν ἀρχαῖα ἐλληνικῂ ζωγραφικῂ τῶν ὕστερων κλασικῶν

χρόνωνβββ, εἰδικότερα γιὰ Τὴν Τρισδιάστατή σχέση Τῶν μορφῶν μὲ Τὸν χῶρο667

καὶ τῆν ἀπόδοσῆ τοῦ τοπτουββδ, Θεωρώντας πῶς ἀποτελοῦν χαρακτηριστικὰ

δεῖγμα Τῶν Τάσεων ποὺ ἐπικρατοῦν στῆ μεγάλη ζωγραφικῆ μὲτὰ Τὰ μέσα τοῦ

4ου π.Χ. αἰῶνα.

Η κυρίαρχη διάστασή καὶ θέσῃ Τῶν μορφῶν μέσα σΤὸν χῶρο καὶ ὁ σπμαν-

τικὸς γιὰ Τὴν ἀφήγησή ἀλλὰ δευτερεύων - σὲ σχέση μὲ Τὶς ἀνθρώπινες μορφὲς -

ρόλος τοῦ τοπτου ἀποτελοῦν στοιχεῖα ποὺ ἐπιτρέπουν τῆ χρονολόγηση Τῆς τοι-

χογραφἱας στὰ ὕστερα κλασικὰ καὶ ὄχι στὰ πρώιμα ἐλληνιστικὰ χρόνια, ἐνῶ ἡ

σύνθεσῆ τῆς γραπτῆς παράστασής ἀπὸ ἀνεξαρτήτα ἐπεισόδια ποὺ συνυπάρχουν

σὲ ἕνα ἑνιαῖὸ χρονικὰ καὶ τοπικὸ πλαίσιο ἀποτελεῖ Τὸ ἀσφαλέστερο δεδομἐνο

γιὰ τὴν ἔνταξη τοῦ μνημείου σΤὸ γ᾿ ἀκόμη Τέταρτο τοῦ 4ου π.Χ. αἰῶνα.

Ἀπὸ Τὰ μνημεῖα ποὺ Θὰ μποροῦσαν νὰ συγκριθοῦν τεχνοτροπικὰ μὲ τῆν τοι-

χογραφία Τῆς Βεργἱνας, Τὸ χαμένο ζωγραφικὸ ἐργὸ ποὺ ἀντιγραφεῖ Τὸ φῃφι-

δωΤὸ τῆς Νεάπολης (πιν. 28α) εἶναι καὶ μπορεῖ ἑπομένως νὰ χρησιμοποιηθεῖ

ὡς ἐνα ἀσφαλὲς χρονολογικὸ κριΤῄριοββ9. Η παραδοσιακῆ χρονολόγησή του

σΤὶς δύο τελευταῖες δεκαετίες τοῦ 4ου π.Χ. αἰῶνα670 καὶ ἡ σαφῶς πιὸ σύνθε-

Tn ἀπεικόνιση τῆς δράσης ἐπιτρέπουν νὰ συμπεράνουμε πῶς πρόκειται γιὰ

ἐργο μεταγενέστερσ τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῆγιβἭ.

Η ἐξίσου πιθανῂ ὡστόσὸ χρονολόγησή τοῦ χαμένου ζωγραφικοῦ ἔργου Που

ἀντιγράφει Τὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεάπολης στῆ διἀρκεια Τῆς βασιλείας τοῦ Ἀλε-

ξἀνδρου, στὴν περίοδο δηλαδὴ ἀπὸ Τὶς μεγἀλες νίκες του στῂν Ἀνατόλη (334-

33Ἰ n.X) μέχρι Τὸν Θάνατό του στῆ Βαβυλῶνα, Τὸ 325 π.Χ., Θὰ ἐπηρέαζε καὶ

664. Scheib1er ὅπ. (σπμ. 650) 7.

665. E. Pfuh1, MuZ 11. W. Kraiker, Die Ma1erei der Griechen (1958). A. Rumpf, Ma1erei

und Zeichnung, HdA 4.1 (1955). P. Moreno, Pirrura ἔπεσε (Roma 1987). Scheib1er όπ.

Γιὰ ἐκτενῆ βιβλιογραφία Βλ. Πλἱνιο Πρεσδὺτερο, Περί Τῆς Ἀρχαίας Ἑλληνικῆς Ζω-

γραφικᾗς, 350 ΒιΒλίο τῆς «Φυσικῆς Ἱστορίας», μετ. Τ. Ρούσσου, Α. Βλ. Λεβίδη (1994)

519 κὲ, Γιὰ μιὰ συντόμη παρουσίαση τῶν προβλημάτων ποὺ σχετίζονται μὲ Τὴν ἀρχαία

ἑλληνικὴ ζωγραφικῂ Βλ. Χρυσ. Σαατσόγλου-Παλιαδέλπ, Η ζωγραφικῆ ἀπὸ Τὰ γεωμε-

τρικὰ στα ἑλληνιστικὰ χρόνια, Ἀρχαιολογἱα καὶ τέχνες 55, 1995, 46-57.

666. Scheib1er ὅ.π. (σπμ. 650) 90 κὲ.

667. Αὐτόθι 118.

668. Αὐτόθι 150.

669. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 114 κὲ.

670. ΗὸΙθρῂετ, Historienbi1der 158-162.

671. Ἀνδρόνικος ὅπ. (σπμ. 669).
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1᾿2. Η ΧΡΟΝΟΛΟΓΗΣΗ ΤΗΣ ΤΟΙΧΟΙῬΑΦΙΑΣ

Τη χρονολόγηση της τοιχογραφίας στη Βεργίνα. Οἱ διεισδυτικὲς ἀναλύσεις Τοῦ

Α. Rumpf γιὰ τὴ χρονολόγηση της μάχης τοῦ Ἀλεξάνδρου ἐναντίον τοῦ Δα-

ρείου στὰ χρόνια τῆς ζωῆς τουβ7ἰ καὶ τοῦ Β. Andreae, ποὺ θεωρεῖ πῶς ἡ ἀπο-

δοση τοῦ χώρου σΤὸ ψηφιδωτὸ ἐντάσσει τη δημιουργία τοῦ προτύπου γύρω

στὰ 320 π.Χ.675, κυρίως ὄμως ἡ πρόταση τοῦ Α. Stewart νὰ τοποθετήσει χρο-

νικὰ την παραγγελία του ἀπὸ τον Κασσανδρο, στην περίοδο μεταξὺ 334 καὶ

324 π.Χ.β74, δηλώνουν πῶς Τὸ χαμένο ζωγραφικὸ ἔργο εἶναι ἐξίσου πιθανὸ νὰ

ἐντάσσεται ἐντὸς τῶν ὁρίων τοῦ γ᾿ τετάρτου τοῦ 4ου π.Χ. αί.

Η χρονολόγηση τοῦ προτύπου ποὺ ἀντιγράψει Τὸ ψηφιδωτὸ της Νεάπολης

στὰ χρόνια Τῆς Βασιλείας τοῦ Ἀλεξάνδρου, καὶ ἡ ἀποδεσμεύση του ἀπὸ τὸν

Φιλόξενο καὶ Τὸν Κασσανδροωθ, θὰ μετέθετε καὶ τη χρονολόγηση της τοιχο-

γραφίας μὲ Τὸ κυνηγι νωρίτερα, στη διάρκεια τοῦ ΓΙ τετάρτου τοῦ 401J π.Χ.

αἰῶνα.

Η χρονολόγηση της τοιχογραφίας της Βεργίνας στη διάρκεια Τοῦ γ᾿ τεταρ-

του τοῦ 4ου π.Χ. αί., ὅπως προκύπτει ἀπὸ Τὶς παρατηρήσεις ποὺ προηγήθη-

καν, ἐνισχύεται καὶ ἀπὸ Τὰ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα τῆς παράστασης. Η ἐνδυ-

μασία, ἡ κυνηγετική σκευη, Τὰ θηράματα καὶ οἱ τοπογραφικές λεπτομέρειες

δεδαιῶνουν, ὅπως εἴδαμε σΤὶς ἀντίστοιχες ἑνότητες, πῶς Τὰ κυνηγετικὰ έπει-

σόδια τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου ἐκτυλίσσονται σΤὸν εὺρωπάίκο χῶρο καὶ ἀναφέ-

ρονται ἑπομένως σὲ μιὰ χρονικὴ περίοδο ποὺ προηγεῖται της ἐκστρατείας τοῦ

Ἀλεξάνδρου στην Ἀνατολῄ. Ἐντελῶς διαφορετικὰ δηλαδη ἀπὸ ὁμόλογες, ὅπως

εἴδαμε, παραστάσεις κυνηγιοῦ ἡ πολεμικῆς δράσης, ὅπου ἡ παρουσία ἀνατο-

λικῶν εἰκονογραφικῶν στοιχείων δηλώνει Τὸ ὰνΤίθετο, στην τοιχογραφία της

Βεργίνας δὲν ὑπαρχει κανένα στοιχεῖο ποὺ νὰ παραπέμπει στην Ἀνατολῄ.

Σημαντικές Τέλος παραμέτρους γιὰ τη χρονολόγηση της τοιχογραφίας ἁπο-

Τελοῦν, ὅπως θὰ προσπαθήσουμε νὰ δείξουμε στη συνέχεια, Τὸ θέμα, ἡ έρμη-

νεία καὶ Τὸ ίστορικὸ νόημα της παράστασης, ὅπως προκύπτουν ἀπὸ την ἀνα-

γνώριση τοῦ νεκροῦ καὶ την ταύτιση τῶν δύο πρωταγωνιστικῶν της μορφῶν,

ὄχι με δάση Τὰ φυσιογνωμίά τους χαρακτηριστικά, ἀλλὰ μὲ δάση τη σχέση

μεταξὺ τους καὶ μὲ Τὸ ἱστορικὸ πλαίσιο σΤὸ ὁποῖο ένΤάσσονται.

672. A. Rumpf, Zum A1exander-Mosaik, AM 77, 1962, 229-241, κυρίως 240: «Ein Gema1de

wie die A1exandersch1acht, das sich durch das bis ins k1einste durchgefijhrte Detai1

auszeichnet, καίη nie und nimmer das Werk eines «Schne11ma1ers» sein. Ἕς ist se1tsam,

wie man sich in diesen Gedanken verbohren konnte. Ἕς ist schwer, den wahren

Meister zu ermitte1n. Eines steht fest: er mufs ein Zeitgenosse A1exanders gewesen

sein; schon die fo1gende Generation k0nnte nicht mehr die intime Kenntnis per-

sischen Kosti'1ms und persischer Bewaffnung besitzen, die das A1exandermosaik auf

Schritt und Tritt Offenbart».

675. B. Andreae, Das A1exandermosaik aus Pompeii (Reck1inghausen 1977) 28: «Der

Korperraum wird αἶς Form der inneren Anschauung durch den Erscheinungsraum

ersetzt. Auch durch diese Festste11ung 1aBt sich das Vorbi1d des A1exandermosaiks an

das Ende der K1assik etwa um 320 datieren».

674. A. Stewart, Faces of Power (Berke1ey 1993) 130-150, κυρίως 147 κέ.

675. Chr. Saatsog1ou-Pa1iade1i, Compendiaria, La pittura parieta1e in Macedonia e Magna

Grecia, Atri de1 Convegno Internaziona1e di Studi in ricordo di Mario Napo1i (Sa1erno

2002) 43-52. Η ἴδια, Copyist and Painter ὅ.π. (σημ. 521).
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2. ΤΟ ΘΕΜΑ ΤΗΣ ΠΑΡΑΣΤΑΣΗΣ

Τὸ Θέμα τοῦ κυνηγιοῦ στὴν ἀρχαία ἑλληνικὴ Τέχνη ἀντιπροσωπεύεται κυ-

ρίως μὲ μυθολογικὲς παρασΤάσεις, ἀνάμεσα στὶς ὁποῖες κυρίαρχη Θέση κατε-

χουν Τὸ κυνῄγι τοῦ Καλυδωνίου κάπρου -μὲ μακρὰ εἰκονογραφικὴ παράδοση

ἀπὸ τὰ ἀρχαϊκὰ μέχρι καὶ Τὰ ρωμαϊκὰ χρόνιαβἾβ- καὶ οἱ ἆθλοι τοῦ Ἡρακλῇ, μὲ

ἐξίσου πλουσια ἀπεικόνιση σὲ Κάθε μορφῂ εἰκαστικῆς ὲκφρασηςβ77.

Ἐνιαυτοῖς στὴ διάρκεια τῶν γεωμετρικῶν καὶ Τῶν ἀρχαϊκῶνχρόνων ὑπαρ-

χουν παραστάσεις μὲ κυνήγια μικρότερων ζώων (λαγοῦ, έλαφιοῦ, ἀντιλόπης,

ἀλεποῦς)β78, ποὺ ἐντάσσονται στη σφαίρᾳ της καθημερινῆς ζωῆς καὶ ἀντανα-

κλοῦν τη σημασία τοῦ κυνηγιοῦ γιὰ Τὶς ἀριστοκρατικὲς ἀρχαϊκὲς κοινωνἱεςβ79.

Ἀντίθετα μὲ τα μικρότερα θηράματα, Τὸ κυνῄγι τῶν μεγάλων ζώων, μὲ ἐξαί-

ρεση Τὸ κυνηγι Τῶν έλαφοειδῶν καὶ τοῦ κάπρου, ἐλάχιστα ἀπασχολεῖ τον Ξε-

νοφῶνΤα στὸν Κυνηγετικό του. Γιὰ Τὶς άρκτους καὶ τα λιοντάρια ὁ Ξενοφων-

τας περιορίζεται νὰ ἀναφέρει πῶς Τέτοια ζῶα μποροῦσε κανεὶς νὰ δρεῖ σΤὶς

μέρες του σΤὶς Βορειότερες περιοχὲς τοῦ ὲλλαδικοῦ χώρου, ἀλλὰ εἶναι φανερὰ

πῶς Τὸ κυνῄγι τους δὲν ἀπασχόλησε Τὸν συγγραφέαβδθ.

Μοναδικὴ ἐξαιρέσῃ «ἱστορικοῦ» κυνηγιοῦ μεγάλου ζῴου ἀποτελεῖ ἡ περὶ-

πτωση τοῦ Πουλυδάμαντα, ποῦ ῶς νέος Ἡρακλῆς Θέλησε νὰ συναγωνιστεῖ καὶ

ἐπέτυχὲ νὰ καταβάλει ἕνα λιοντάρι μόνον μὲ Τὰ χέρια τουββὶ. Σὲ ὅλες Τὶς άλλες

περιπτῶσεις, ἡ φιλολογικὴ παράδοση συνδέει τὸ κυνῄγι τῶν μεγάλων ζώων μὲ

τη μακεδονικὴ αῦλῄββὶ, καὶ Τὸ κυνῄγι τοῦ λιονταριοῦ εἰδικότερα μὲ Τῂ Μακε-

δονἰα (σΤὸν ἑλλαδικὸ χῶρο πρὶν ἀπὸ Τά χρόνια τοῦ Ἀλεξάνδρου) καὶ την Ἀνα-

Τολη, εἴτε ὡς συνήθη ἀπασχόληση Τοῦ Μεγάλου Βασιλέα καὶ Τῶν ὑποτελῶν

τουββἆ, εἴτε ὡς χῶρο ὅπου διαδραματίστηκαν κυνήγια Τοῦ Ἀλεξάνδρου καὶ τῶν

διαδόχων τουββ4.

Τὸ ἴδιο διαπιστώνεται καὶ στην εἰκονογραφικὴ παράδοση ποὺ ἀποτυπώνει

σκηνὲς πραγματικοῦ κυνηγιοῦ: συνηθέστερη στην Ἀνατοληββὒ, ἡ άπεικόνιση τοῦ

κυνηγιοῦ μεγάλων ζώων στη διάρκεια Τῶν κλασικῶν χρόνων σΤὸν ἑλλαδικὸ

χῶρο περιορίζεται σὲ μνημεῖα ποὺ σχετίζονται μὲ τη Μακεδονία. Μοναδικὴ

676. G. Da1trop, Die ka1ydonische jagd in der Anrike (1966).

677. LIMC V, 16-34, ἀρ. 1762-1987, λ. Herak1es (W. Fe1ten).

678. K. Schauenburg, jagddarsre11ungen in der griechischen Vasenma1erei (1969) 26.

679. A. Schnapp, Pratiche e immagine di caccia ne11a Grecia antica, DArCh ns 1, 1979, 36

κὲ. Ο ἴδιος, Images et programmes: 1es figurations archa'r‘ques de 1a chasse au

sang1ier, RA 1979, 2, 195 κε.

680. Ξεν. Κυνηγ. 11, 1 κὲ.

681. Παυσ. VI 5,1-6,1.

682. Briant, Chasses 211-255, κυρίως 215 κὲ.

683. Αὐτόθι 230 κὲ. καὶ 236: «II ne serait donc pas extraordinaire que dans 1eur pays, mar-

qué 1ui aussi par 1'influence achéménide depuis 1a fin du V1e siéc1e, 1es rois macé-

doniens aient adapté 1e modé1e des paradis et des chasses perses, bien antérieure-

ment a 1a conquéte dἈ1exandre».

684. Briant, Chasses 211.

685. Hé1scher, Historienbi1der 180 κὲ.
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ΓΖ. Η ΧΡΟΝΟΧΟΤΗΣΗ ΤΗΣ ΤΟΙΧΟΓΡΜὩΙΑΣ

έᾇαίρεσῃ ἀποτελεῖ ἡ ἀπεικόνιση τοῦ ἀθλου τοῦ Πουλυδἀμαντα, στὴν ἀνάγλυφη

[ὄἀσπ ἀγάλματος ἀπὸ Τὴν ὉλυμΠίαβββ.

Η παλαιότερα μέχρι στιγμῆς πιθανὴ ἀπεικόνιση ἱστορικοῦ κυνηγιοῦ στὴ

Μακεδονία καταγράψεται στὰ νομίσματα τοῦ Ἀλεξάνδρου A’, ὅπου ἡ συνῦπαρ-

ξῃ τοῦ ἱππέα μὲ κυνηγετικὸ σκυλὶ σΤὸν έμπροσθότυπο παραΠέμπει σὲ κυνῄ-

γι. Σαφέστερη εἶναι ἡ δήλωση τοῦ κυνηγιοῦ ΟΤἀ νομίσματα τοῦ Ἀμύντα Γ,

ὅπου ὁ ἱππέας τοῦ έμπροσΘοτυπου, συνδυασμένος μὲ Τὸ λιοντάρι τοῦ ὀπι-

σΘοτῦπου, Θεωρήθηκε πως ἀποτυπώνουν κυνηγετικὸ ἐπεισόδιοθβἳ.

Στῂ χρονικὰ περίοδο ποὺ μεσολαβεῖ ἀνάμεσα ΟΤὶς πρώιμες αὐτὲς νομι-

σματικὲς μαρτυρίες καὶ Τὶς παραστάσεις ποὺ σχεΤίζονται μὲ Τὰ κυνήγια τοῦ

Ἀλεξανδρου στὴν Ἀνατολῄ, ὅπως ἀντανακλῶνται om σαρκοφάγο Τῆς Κωνσταν-

τινούπολῃς καὶ Τὴν ἀνάγλυφη Βἀσπ ἀπὸ Τῂ Μεσσήνη στο Λοῦδρο, ποὺ ἔχει

Θεωρηθεῖ πως ἀντιγράψει Τὸ ἀνάθημα τοῦ Κρατεροῦ στοὺς Δελφοὑςβββ, πα-

ρεμδάλλεται τώρα -μὲ Τὴν πληρέστερη ἀπεικόνιση τοῦ θέματος- ἡ τοιχο-

γραφία μὲ τὰ κυνηγετικὰ ἐπεισόδια ποὺ κοσμεῖ Τὴν πρόσοψη τοῦ ταφου τοῦ

Φιλίππου.

Η ἐπιλογὴ τοῦ ἱστορικοῦ κυνηγιοῦ ὡς εἰκονογραιρικοῦ θέματος γιὰ Τὴν

πρόσοψη τοῦ ταφου II τῆς Βεργίνας δὲν πρέπει ἑπομένως νὰ μᾶς ξενίζει, ὄχι

μόνον ἐπειδὴ ἡ φιλολογικὴ ἀναφορὰ καὶ ἡ εἰκονογραφικὴ παράδοση Τὸ σχε-

Τίζουν μὲ Th μακεδονικοὶ αῦλῄ, ἀλλὰ κυρίως ἐπειδὴ φαίνεται Πὼς εἶχε ἐξαιρε-

τικτί σημασία γιὰ Th μακεδονικὴ κοινωνία, ὅπως ἀποκαλυπτικὰ προκύπτει ἀπὸ

Τὴν πληροφορία τοῦ Ἡγῄσανδρου, σΤὸν Ἀθήναιο, Δειπν. 118a: Καθέζονται δ᾿

ἐν τοῖς συνδείπνοις οἱ ἥρωες, οὐ κατακεκλινται. τοῦτο δὲ καὶ παρ᾿ Ἀλε-

ξάνδρῳ τῷ βασιλεῖ ἐνίοτε ἣν, ὤς φησι Δοῦρις. ἑστιῶν γοῦν ποτε ἡγεμό-

νας εἰς ἐξακισχιλίους ἐκάθισεν ἐπὶ δίφρων ἀργυρῶν καὶ κλιντήρων, ἁλουρ-

γοῖς περιστρώσας ἱματίοις. Ἡγήσανδρός δέ φησιν οὐδὲ ἔθος εἶναι ἐν Μα-

κεδονίᾳ κατακλίνεσθαί τινα ἐν δείπνῳ, εἰ μή τις ἔξω λίνων ὗν κεντήσειεν.

ἕως δὲ τότε καθήμενοι ἐδείπνουν. Κάσσανδρος οὖν πέντε καὶ τριάκοντα ὤν

ἐτῶν ἐδείπνει παρὰ τῷ πατρὶ καΘήμενος, οὐ δυνάμενος τὸν ἆθλον ἐκτελέ-

σαι καίπερ ἀνδρεῖος γεγονὼς καὶ κυνηγὸς ἀγαΘός. Η ταπεινωτικὴ συνήθεια

των Μακεδόνων νὰ μὴν ἐπιτρέπουν ΟΤἀ συμπόσιά τους τῂν ἀνακλισπ, παρὰ

μόνον σὲ ὅσους εἶχαν κατορθώσει νὰ πληγώσουν ἕναν κἀπρο, χωρὶς Th Βοῄ-

θεια διχτυὡν, ἀποδεικνύει πὼς ἡ ἐπιτυχὴς συμμέτοχή στὸ κυνῄγι ἦταν ἀναγ-

καία προϋπόθεση γιὰ ὅσους μετεϊχαν ἢ ἤθελαν νὰ συμμετέχουν ἰσότιμα στὴν

συμποτικιἘ κοινωνία τῶν ἀνδρῶν τᾔς μακεδονικῆς αῦλῇς.

Οἱ πολιτειακὲς διαφορές τοῦ Βασιλείου Τῆς ἀρχαίας Μακεδονίας ἀπὸ Τὶς

σύγχρονές του Πόλεις-κρατῇ Τῆς ἀρχαίας Ἑλλἀδας, εὐνοοῦσαν ὄχι μόνον Τὴν

686. A. v. Sa1is, Léwenkampfbi1der des Lysipp, 112. BWPr (1956) 32 κὲ. εἰκ. 19.

687. Tripodi, Cac‘ce 15-34 καὶ G. Hafner, Das Siege1 A1exanders des GroISen. Fesrschrifr

far Fr. Brommer (1977) 139 κὲ.. ἀνΤίστοιχα.

688. Héi1scher, Historienbi1der 180 κὲ. K. Bringmann. H. ν. Steuben (ἔκδ.), Schenkungen

he11enisrischer Herrscher an griechische Sréidre und Hei1igrfimer Ι (Ber1in 1995) 141-

143, ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ Βιδλιογραφία. Ιίὰ μιὰ διαφορετικῂ ἄποψη Βλ. Χρυσ. Σαα-

τσόγλου-Παλιαδέλπ, Τὸ ἀνάθημα τοῦ Κρατεροῦ στοὺς Δελφοῦς. Μεθοδολογικὰ προ-

Ρὶλῄματα ἀναπαρἀστασπς, Ἐyvaria1 (ΕΕΦΣΠΘ 23). 1989. 82-100, Πίν. 593-397.
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ΤΟ ΘΕΜΑ ΤΗΣ ΠΑΡΑΣΤΑΣΗΣ

ἐνασχόληση μὲ τὸ κυνῄγι, ἀλλὰ καὶ τὴν ἐπιλογὴ του ὡς εἰκονογραφικοῦ Θέ-

μαΤος, οἰκείου καὶ σημαντικοῦ γιὰ Τῂ μακεδονικὴ κοινωνία. Κατὰ συνέπεια, Τὸ

κυνῄγι στὴ Μακεδονία τῶν κλασικῶν χρόνων καὶ ἡ ἀπεικόνισῄ του στὰ έργα

ποὺ σχετίζονται μ᾿ αὐτὴν Θὰ πρέπει νὰ ἑρμηνευτοῦν ὡς ἰδεολογικὴ ἔκφραση

ἑνὸς διαφορετικοῦ πολιτειακοῦ μονΤέλου, μὲ παραδοσιακὲς ἀκόμη κοινωνικές

δομες ποὺ ὑπῆρχαν στὰ παλαιότερα χρόνια ἀλλὰ εἶχαν πρὸ πολλοῦ ἐκλείψει

ἀπὸ Τὶς δημοκρατικὲς πλέον περιοχὲς Τῆς νοτιότερης Ἑλλἀδας. Ο ρόλος ἐπο-

μένως τοῦ κυνηγιοῦ καὶ οἱ λόγοι Τῆς ἀπεικόνισής του ἀπὸ τους Μακεδόνες,

σε οῦγκρισῃ μὲ τὴ νοτιότερη Ἑλλάδα, ἀνταποκρίνονται σε Θεσμοὺς ἢ συνῄ-

Θειὲς ἰδεολογικὰ συγγενέστερες πρὸς Τὶς δυναστικὲς ἡ σατραπικες κοινωνίες

Τᾔς Ἀνατολᾖςὀθ9.

Η παρουσία τοῦ κυνηγιοῦ στὴν πρόσοψη τοῦ Τάφου II τῆς Μεγάλης Τουμ-

πας δὲν ἀποτελεῖ, κατὰ συνέπεια, ἀποτελεσμα ἐπίδρασης ἀπὸ Τὴν Ἀνατολὴ που

ἐμφανίστηκε στῂ Μακεδονία μετα Τὴν ἐκστρατεία τοῦ Ἀλεξάνδρου, καὶ ἐπιχεί-

ρπμα ἑπομένως γιὰ Τῂ χρονολόγηση Τῆς τοιχογραφίας στὰ πρώιμα ἐλληνιστικὰ

χρόνια, ἀλλὰ αὐτονόητη ἀπεικόνιση μιᾶς ἐνασχόλησης μὲ μακρὰ παράδοση στὴ

μακεδονικὴ κοινωνία καὶ Τῂ μακεδονικὴ αῦλῄ, ἀπὸ Τὸ Τέλος τουλάχιστον των

ἀρχαϊκῶν χρόνωνβθθ.

ἘνΤέλει, ἡ περιορισμένπ είκονογραιρικῂ παράδοση τοῦ «ἱστορικοῦ» κυνπ-

γιοῦ σΤὸν ἑλλαδικὸ χῶρο δὲν ἐπιβάλλει Τὴν ἀναγωγὴ τοῦ θέματος σε ἀνατο-

λικὰ πρότυπα ποὺ προέκυψαν (τουλἀχιστον γιὰ τὴ Μακεδονία) μετὰ Τὴν

ἐκστρατεία τοῦ Ἀλεξἀνδρου. Ἄλλωστε ἡ φιλολογικὰ μαρτυρημένη έπαφῂ Τῶν

Μακεδόνων μὲ τοὺς Πέρσες καὶ ἡ ἐξάρτησή τους ἀπὸ Τὸν Μεγάλο Βασιλέα,

ᾔδπ ἀπὸ Τὰ χρόνια τῆς βασιλείας Τοῦ Ἀμύντα A', Θὰ ἐπέτρεπε Τὴν υἱοθέτηση

ἀπὸ τὴ μακεδονικὲ κοινωνία μιᾶς Τέτοιος συνῄθειας, ἤδη ἀπὸ Τὰ Τέλη Τοῦ

ὅου π.Χ. αἰ., ὅταν Πέρσες πρέσβεις στὴ μακεδονικὴ αὐλὴ ζήτησαν καὶ ἔλαβαν

γῆν καὶ ὕδωρ ἀπὸ Τὸν Μακεδόνα Βασιλιἀθθὶ.

689. Ἁθῄν. Ι 18a. ΠολύΡ). 31, 29, 5-4: Τῶν γὰρ ἐν Μακεδονίᾳ βασιλικῶν μεγίστην ποι-

ουμένων σπουδὴν περὶ τὰς κυνηγεσίας καὶ Μακεδόνων ἀνεικότων τοὺς ἐπιτη-

δειοτάτους τόπους πρὸς τὴν τῶν Θηρίων συναγωγήν. Γιὰ Τῂ σημασία τοῦ κυνη-

γιοῦ στὴ μακεδονικὴ κοινωνία BA. Hatzopou1os, Cu1res 79 κέ, κυρίως 93 κὲ. καὶ

Tripodi, Cacce 46 σῃμ. 38.

690. Tripodi όπ. 15-52, ὅπου καὶ ἀναλυτικὴ παρουσίαση τῆς προγενέστερης φιλολογικῆς

καὶ εἰκονιστικῆς παράδοσης γιὰ Τὸ κυνῄγι στὴ Μακεδονία. ΠρΒ. ὡστόσο Τὴν προ-

σέγγισπ, ἀπὸ Τὸν συγγραφέα. Τὠν Θεμάτων ποὺ ἀφοροῦν Τὴν τοιχογραφία Τᾔς Βερ-

γίνας (σ. 55-108) καὶ τὸ συμπέρασμα του (σ. 97): «Questo fregio costituisce in Ma-

cedonia, fino a questo momenta, un hapax figurative Che 1a «evidence» co11oca ne1

so1co de11a tradizione Che per i green-macedoni e stata inaugurata da A1essandro e

dunque data dopo A1essandro. Una datazione precedente si basa so1o su11'argumenrum

e si1enrio e δυ va1utazioni de11e fonti merodo1ogicamente discutibi1i».

69Ἰ. Ἡρόδ. 5. 17-21.
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5. Η ΑΝΑΓΝΩΡΙΣΗ ΤΟΥ ΝΕΚΡΟΥ

Καίριο γιὰ Τῂ χρονολόγηση τοῦ ζωγραφικοῦ έργου καὶ τοῦ Ταφικοῦ μνη-

μείου ποὺ κοσμεῖ εἶναι Τὸ ζήτημα ποὺ ἀφορἀ Τὴν ἀναγνωρίση τοῦ νεκροῦ,

ἀνάμεσα στοὺς δέκα κυνηγοὺς ποὺ μετέχουν στὴν παρἀσταση.

Εθκολα, καταρχῄν, μπορεῖ κανεὶς νὰ διαπιστώσει (καὶ εἶναι γενικὰ ἀποδε-

κΤὸ ἀπὸ ὅσους πρόσφατα ἀσχοληθηκαν μέ Τὸ ζωγραφικὸ έργοβ9ὶ) πὼς σΤὶς

προθέσεις τοῦ ζωγράφου της τοιχογραφίας με Τὸ κυνῄγι ἦταν νὰ ἀναδείξει μέ-

σα ἀπὸ τη σύνθεση δύο κυρίως μορφές, Τὸν νεαρὸ κεντρικὸ ἱππέα ἀρ.5 καὶ

Τὸν ἔφιππο Θριαμβευτῆ κυνηγὸ ἀρ.8: ἀνἀμεσἀ τους ἑπομένως πρέπει νὰ ἀνα-

ζηΤῄσουμε τη μορφῂ τοῦ νεκροῦ ποὺ Τάφηκε σΤὸν Θἀλαμο τοῦ Τάφου II της

Μεγἀλης Τοῦμπας στὴ Βεργίνα.

Η ἀποφη ὅτι σΤὸν κεντρικὸ ἱππέα ἀρ.5 (Πίν. 27a) Θὰ πρέπει νὰ ἀναγνω-

ρίσουμε Τὸν νεκρὸ στηρίχτηκε στῂν κεντρικὴ Θέση ποῦ κατέχει ἡ μορφῂ στῂ

οῦνΘεση, σΤὸ στεφάνι ποὺ φορἀβθἆ, στὴν Κίνησή Τῆς πρὸς Τὰ δεξιὰ τοῦ ΘεαΤῇ,

ὅπως ὑποδηλὡνεται στην ἀρχαῖα ἐλληνικῂ τέχνη ὁ νικηττὶς, στην ἀπεικόνισῄ

της χωρὶς ἄμεση σχέση με Κἀποιο θήραμα καὶ στην τοποθέτησή Τῆς πἀνω ἀπὸ

Τὴν εἴσοδο τοῦ Τἀφουβ94.

1. Η τοποθέτηση τοῦ νεαροῦ κυνηγοῦ ἀρ. 5 σΤὸν ἄξονα Τῆς σύνθεσης, ποὺ

συμπῖπτει μέ την εἴσοδο τοῦ Τἀφου, δὲν συνεπάγεται ἀναγκαστικὰ Τὴν ταῦτι-

ση του μὲ τὸν νεκρό: δηλώνει ἁπλῶς την καίρια σημασία τῆς μορφῆς γιὰ Τῂ

ζωγραφικη σύνθεση καὶ Τὴν πρόθεση τοῦ δημιουργοῦ νὰ την τονίσει μέ Τὸν

ἐμφανέστερο δυναΤὸ τρόπο.

2. Η ἔμμεση σχέση τοῦ νεαροῦ μὲ τὸ κυνῄγι ἑνὸς συγκεκριμένου Θηρἀμα-

τος δέν δηλώνει την μὴ συμμετοχῄ του σ᾿ αὺΤὀ, ἀλλὰ την ὁλοκλῄρωση Τῆς

δρἀσης του σΤὸ κυνηγι τοῦ κἀπρου καὶ την πρόθεσῄ του νὰ συμμετἀσχει σΤὸ

κυνηγι τοῦ λιονταριοῦ. Τὸ ἀκόντιο σΤὸ πλευρὸ τοῦ πληγωμένου Θηράματος

φαίνεται πὼς εἶναι δικδ του, ἀφοῦ δὲν μπορεῖ νὰ ἀνῄκει, ὅπως εἴδαμε, σὲ κἀ-

ποιον ἀπὸ Τοὺς κυνηγοὺς ἀρ. 3 καὶ 4 ποὺ ἀσχολοῦνται μὲ την τελικὴ φἀση

τοῦ κυνηγετικοῦ έπεισοδίου.

3. Τὸ στεφάνι δὲν ἀποτελεῖ, ὅπως εἴδαμε σε ἄλλη ἑνότητα, σύμβολο ποὺ

χαρακτηρίζει σε ταφικὰ μνημεῖα Τὸν νεκρό, ἀλλὰ ὑπαινίσσεται Τὶς ἐπίγειες

δραστηριότητές του. Σέ συνδυασμὸ μάλιστα με την κίνηση τοῦ ἱππέα πρὸς Τὰ

δεξιὰ τοῦ ΘεαΤᾗ, ὡς ἔμμεσου τρόπου γιὰ τὴ δήλωσή Τοῦ νικηΤᾖ, Τὸ στεφἀνι,

ὡς κατεξοχήν σύμβολο Τῆς νίκης, ἀποκτᾶ νοηματικὸ περιεχόμενο καὶ παρα-

Πέμπει σΤὸ Θετικὸ ἀποτέλεσμα Τῆς «μῦησης» ὡς rite de passage ποὺ σηματο-

δοτεῖ Τὴν εἰσαγωγὴ τοῦ νέου στην κοινωνία τῶν ἀνδρὡνβ95.

Η ταύτιση τοῦ νεαροῦ ἱππέα ἀρ.5 μὲ Τὸν νεκρὸ Τοῦ Τάφου προσκρούει

σέ δύο ἐπιπλέον ἀντικειμενικἐς δυσκολίες ποὺ προκύπτουν ἀπὸ Τὰ ἀνθρωπο-

λογικὰ πορίσματα καὶ Τὰ ἀνασκαφικὰ δεδομένα:

692. Baumer-Weber, Fries, 27 κέ. Pekridou-Gorecki, jagdfries 89 κὲ.

693. Baumer-Weber, Fries 34 κέ., Pekridou-Gorecki, jagdfries 102.

694. Pekridou-Gorecki, jagdfries 102.

695. Hatzopou1os, Cu1tes 93 κέ. Tripodi. Cacce 104-106.
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11 ΑΝΑΓΝΩΡΙΣΗ ΤΟΥ ΝΕΚΡΟΥ

α. Η ἀνθρωπολογικὴ ἐξέταση τῶν ὀστῶν τοῦ θαλάμου ἔδειξε πως ὁ νεκρὸς

ἦταν ἄνδρας ὥριμος, ἀνάμεσα στὰ τριάντα πέντε καὶ Τὰ πενῄντα πεντε του

χρόνιαβθὒ, πολὺ μεγαλύτερος δηλαδὴ ἀπὸ Τὸν εἰκονιζόμενο στὴν τοιχογραφία

νεαρὸ κυνηγὸ ἀρ.5.

Β. Ο μεγάλος ἀριθμὸς ἀμυντικῶν καὶ ἐπιθετικῶν ὅπλων ποὺ συνόδευαν τον

νεκρὸ ἀντανακλοῦν μιὰ πολεμικὴ δραστηριότητα ποὺ ἀνταποκρίνεται στὴν

ὥριμη ὴλικία του, καὶ δύσκολα ἑπομένως μπορεῖ νὰ σχετιστεῖ μὲ Τὸν μελλἐ-

φηδο Τῆς τοιχογραφίας. Η ποσοτικὴ σύγκριση τῶν ὅπλων τοῦ θαλάμου τοῦ

Τάφου II μὲ ἐκεῖνα τοῦ Τάφου ΙΕΙ Τῆς Μεγάλης Τοὑμπας, ποὺ μὲ Βόση Τὰ

ἀνθρωπολογικὰ δεδομένα ἀνῄκει σὲ ἕνα νεαρὸ 12-15 χρόνων, εἶναι χαρακτη-

ριστικὴ γιὰ τὴ διαΠίστωση αὺτηβ97.

Ἀνακεφαλαιώνοντας Τὶς παρατηρήσεις ποὺ προηγὴθηκαν, θεωροῦμε πὼς ἡ

ταύτιση τῆς μορφῆς ἀρ.5 στὴν τοιχογραφία μὲ Τὸν νεκρὸ τοῦ θαλάμου πρέ-

πει νὰ ἀποκλειστεῖ, ἐπειδὴ δὲν ἀντιστοιχεῖ οὔτε στὰ ἀνθρωπολογικὰ δεδομέ-

να οὔτε στὰ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα Τὴς παράστασης. Γιὰ Τὴν ἀπεικόνιση τοῦ

ὥριμου πολεμιστῇ θὰ περίμενε κανεὶς ἕνα θέμα περισσότερο ταιριαστό στὴν

ὴλικία καὶ τὸν ὁπλισμό του. Μιὰ σκηνὴ δηλαδὴ ποῦ θὰ τον ἀπαθανάτιζε ὥρι-

μο πολεμιστὴ (ὅπως σΤὸν Τάφο Τῆς Κρίσεως στὰ Λευκάδια καὶ στὸν Τάφο II

τῆς τούμπας Μπελλα στὰ Παλατίτσια)698 ἢ σὲ σκηνὴ πολεμικῆς δράσης (ὅπως

στὴν ἀνάγλυφη ζωφόρο τοῦ τάφου Τῆς Κρίσεως καὶ στὴ γραπτὴ ζωφόρο τοῦ

τάφου τοῦ Kinch)699 καὶ ὄχι μελλέφηδο, σὲ μιὰ δράση λιγότερο σημαντικὴ ἀπὸ

Τὸν Πόλεμο καὶ πολὺ προγενέστερη τοῦ θανάτου του.

Ἕχοντας σκοτώσει Τὸν καπρο καὶ μὲ ὁρμητικὴ κατεύθυνση πρὸς τὴ μεριὰ

τοῦ λιονταριοῦ, ὁ νεαρὸς ἱππέας ἁρ.5 μὲ Τὴ φιλόδοξη κίνηση πρὸς Τὸ λιον-

Τάρι Βρίσκει Τὸ συγγενέστερο εἰκονογραφικό του παράλληλο σΤὸν νεαρὸ Ἀλε-

ξανδρο σὲ μιὰν ἀπὸ Τὶς μακρὲς πλευρὲς της σαρκοφάγου στὴν Κωνσταντινου-

πολη καὶ σΤὸν νἱκΓΙΤῂ Μακεδόνα Βασιλιὰ τοῦ ψηφιδωτοῦ τῆς Νεάπολης.

Ἄν, ἀνΤίθετα, ἀναγνωρίσουμε τὸν νεκρὸ τοῦ Θαλάμου στὴ μορφὴ τοῦ γενειο-

φόρου ἱππέα ὰρ.8 (Πίν. 26a), ποὺ ἑτοιμάζεται νὰ σκοτώσει Τὸ λιονταρι, ὅλα

Τὰ παραπανω ἀρχαιολογικά, λογικὰ ἀλλὰ καὶ εἰκονογραφικὰ δεδομένα ἀνταπο-

κρίνονται καὶ ἐνισχύουν Τὴ συσχἐτιση.

Η σημασία Τῆς μορφῆς άρ. 8 γιὰ Τὴ σύνθεση, ἡ ἀνάδειξη δηλαδὴ τοῦ

Θριαμβευτὴ κυνηγοῦ ψηλότερα ἀπ᾿ ὅλους τοὺς ἄλλους καὶ ὁ καθοριστικὸς ρό-

λος του στὴ μέγιστη ἀκμὴ Τῆς κυνηγετικῆς δράσης, Τὸν ξεχωρίζουν άπὸ ὅλες

Τὶς ἄλλες μορφὲς. Η ἐκκεντρη τοποθέτησή του σΤὸ δεξί, γιὰ Τὸν θεαΤῄ, τμὴμα

696. N. Ι. Xirotiris - F. Langenscheidt, The Cremations from the Roya1 Macedonian Tombs

of Vergina, ΑΕ 1981, 142-160. A.j.N.\X/. Prag, R. A. H. Neave, j. H. Musgrave, The

Appearance of the Occupant of the Roya1 Tomb at Vergina, Πρακτικἁ τοῦ ΧΠ Διε-

Θνοῦς Συνεδρίου Κλασικῆς Ἀρχαιολογἱας, Ἀθήνα 1983 (Ἀθῄνα 1985) 226-231. J. H.

Musgrave, The Human Remains from Vergina Tombs I, II and 111. An Overview, AncW

22, 1991, 3-9.

697. Π. Φάκλαρης, Τὰ ὅπλα ἀπὸ τοὺς μακεδονικοὺς Τάφους Τῆς Μεγάλης Τούμπας; στὴ

Βεργίνα (Θεσσαλονίκη 1996).

698. Βλ. παραΠάνω σημ. 70 καὶ Ἀνδρόνικο, Βεργίνα 35 κὲ, Πίν. 15-16, ἀνΤίστοιχα.

699. Βλ. παραπανω σημ. 33 καὶ Mi11er, Tomb niv. 8a, ἀντίστοιχα.
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τῆς παράστασης ἀντιστοιχεῖ ἀπολύτως σΤὸν Δαρεῖο τοῦ ψηφιδωτοῦ τῆς Νεά-

πολης, γιὰ Th μορφὴ τοῦ ὁποίου (ἷ) Ηοὶδεηει- διατύπωσε Thv ἄποψη πῶς ἁπο-

τελεῖ Τὸ «ψυχολογικὸ κέντρο Τῆς σύνθεσης», καί «kompositione11 unc1 mora-

1isch das Bi1d regierenc1»7"“. παρόλο ποὺ ἡ ἧττα του εἶναι φανερῄ.

Ἁνακειραλαιῶνοντας Τὶς παρατηρήσεις ποὺ προηγηθηκαν, Θεωροῦμε πῶς Τὰ

ἀρχαιολογικὰ καὶ Τὰ ἀνθρωπολογικὰ δεδομένα, σε συνδυασμὸ με Τὶς εἰκονο-

γραψικές παρατηρήσεις καὶ Th λογικὴ ποὺ διέπει Th ζωγραφικη σύνθεση ὸδη-

γοῦν σΤὸ συμπέρασμα πῶς Τὸν νεκρὸ τοῦ θαλάμου θὰ πρέπει νὰ Τὸν ἀναγνω-

ρίσουμε σΤὸν ὥριμα ἱππέα ἀρ.8 Τῆς παράστασης. Κατὰ συνέπεια, ὁ νεαρὸς

ἔφιππος ἀρ. 5 Τῆς τοιχογραφίας, ἡ δεύτερη σε σημασία μορφῂ τοῦ ζωγραφι-

κοῦ ἔργου, δὲν μπορεῖ παρὰ νὰ σχετίζεται με Τὸν άναΘέΤη: άπὸ συνθετικὴ ἅπο-

ψη, ἡ τοποθέτησή του ἀριστερὰ τοῦ νεκροῦ καὶ χαμηλότερα του ἀντιστοιχεῖ

στὴ Θέση τοῦ Ἀλεξάνδρου, ὡς νικητῆ, στη μάχη τοῦ ψηφιδωτοῦ τῆς Νεάπο-

λης καὶ ἐκπέμπει προφανῶς Τὸ ἴδιο μῄνυμα, ὅπως καὶ σΤὸ ψηφιδωΤὁ, Th συ-

νέχιση Τῆς δυναστείας ἢ Th μεταβίβαση Τῆς ἐξουσίας.

4. Η ΤΑΥΤΙΣΗ ΤΩΝ ΜΟΡΦΩΝ ΚΑΙ ΤΟ ΠΟΛΙΤΙΚΟ ΜΗΝΥΜΑ

Η ταύτιση τῶν μορφῶν τῆς παράστασης με συγκεκριμένα ὶστορικὰ πρόσω-

πα προκύπτει ἀπὸ Τὸν Βασιλικὸ ἡ μὴ χαρακτῆρα καὶ ἐπηρεάζει ἀποφασιστικὰ

Th χρονολόγηση τοῦ Τάφου, συμβάλλοντας ἔτσι σε δύο ζητῆματα ποὺ ἀπα-

σχόλησαν καὶ ἐξακολουθοῦν νὰ ἀπασχολοῦν Th οῦγχρονη έρευνα, χωρὶς νὰ

ἔχουν Βρεῖ μιὰ γενικὰ ἀποδεκτὴ ἀπαντηση.

Με ἐξαίρεση Thv πρόσφατη ἐπιστροφη τοῦ Π. Φάκλαρη στην ξεπερασμένη

ἄποψη γιὰ Thv Ταύτιση τοῦ ἀρχαιολογικοῦ χώρου Τῆς Βεργίνας με Th Βάλλα

καὶ την ἔμμεση πλὴν σαφῆ ἀμφισβήτηση τοῦ χαρακτηρισμοῦ τῶν ἀσύλητων μα-

κεδονικῶν Τάφων τῆς Μεγάλης Τοῦμπας ὡς Βασιλικῶν, Τὸ σύνολο σχεδὸν Τῶν

ἐρευνητῶν δέχεται την ταύτιση Τῆς Βεργίνας με Τὶς Αἶγες καὶ Thv ἀπόδοση Τῶν

Τάφων τῆς Μεγάλης Τοῦμπας σε μέλη Τῆς Βασιλικῆς οἰκογένειας τῶν Μακε-

δὀνων701. Η ἐπιλογὴ ἄλλωστε τοῦ συγκεκριμένου θέματος γιὰ Thv πρόσοψη

τοῦ Τάφου II Τῆς Μεγάλης Τοῦμπας στῆ Βεργίνα ἐνισχύει Th συσχέτιση τοῦ

ταφικοῦ μνημείου μὲ Th Βασιλική οἰκογένεια τῶν Μακεδὁνων-Ἴθὶ, καθὼς Τὸ κυ-

νῄγι τοῦ λιονταριοῦ, στην ἱστορικη του διάσταση, σχεΤἱζεται, ὅπως εἴδαμε, μὲ

τοὺς βασιλεῖς Τῆς Μακεδονίας.

Με δεδομένο ἑπομένως Τὸν γενικὰ ἀποδεκτὸ βασιλικὰ χαρακτῆρα τοῦ Τά-

ιρου 11 Τῆς Βεργίνας καὶ δεδομένες έπῖσης Τὶς δύο, μέχρι στιγμῆς, Προτάσεις

700. ΗὀΕεΓΙεΓ, Historienbi1der 155 κὲ, κυρίως 155.

701. Γιὰ Τὸ σύνολο τῶν προβλημάτων ποὺ σχεΤίζονται μὲ Τὸν ἀρχαιολογικὸ χῶρο τῆς Βερ-

γἱνας ὅλ. Χρυσ. Σαατσόγλου-Παλιαδέλη, Βεργίνα 1938-1998. Ζητήματα ἑρμηνείας καὶ

χρονολογποης. σΤὸ Ἀλέξανδρος ὁ Μέγας. Ἀπὸ τῂ Μακεδονία στῂν Οἰκουμένῃ, Βέροια

26-5Ἰ Μαΐου 1998(Βέροια 1999) 57-47.

702. Τὸν Βασιλικὸ χαρακτῆρα τῶν Τάψων Τῆς Μεγάλης Τοῦμπας μοιάζει νὰ ἀμφισβητεῖ καὶ

ὁ Π. Θέμελπς σΤὸ Π. Θέμελης. 'I. Τουράτοογλου, Οἱ Τάφοι τοῦ Δερβενἱου (Ἁθῄνα 1997).
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ποὺ διατυπώθηκαν γιὰ Τὴν ἀπόδοσή του σΤὸν Φίλιππο Β᾿705, ἂ Τὸν Φίλιππο

Γ704, πρέπει νὰ ἐλέγξουμε ἂν Τὸ Θέμα Τῆς παράστασης καὶ Τὸ πολιτικὸ μῄνυ-

μα ποὺ ἐκπέμπει συμφωνοῦν μὲ Τὸ ὶστορικὸ πλαίσιο ἀπὸ Τὸ ὁποῖο προέκυ-

φαν, ἂν ἐξυπηρετοῦν δηλαδὴ Τὶς προθέσεις Τοῦ παραγγελιοδότη καὶ ἂν ἀνα-

δεικνύουν Τὶς ἀρετὲς τοῦ νεκροῦ.

Οἱ προσεγγίσεις

Ἕχοντας ταυτίσει Τὸν νεκρὸ μὲ Τὸν νεαρὸ ἱππέα c’tp.5, οἱ Baumer καὶ

Weber καὶ ἡ Pekridou-Gorecki ἀναγνωρίσαν στὴ μορφῄ του Τὸν Φίλιππα Γ ’

Ἁρριδατο, σΤὸν γενειοφόρο ἱππέα ἀρ. 8 Τὸν πατέρα του, Φίλιππο B’, καὶ σΤὸν

κυνηγὸ ἀρ. 6 μὲ Τὴν καυσία Τὸν Κἀσσανδρο, ποὺ έπανέθαφε μὲ Βασιλικὲς τιμὲς

Τὸν Ἁρριδαϊο καὶ Τὴν Εὺρυδίκῃ, μὲτὰ Τῂ δολοφονία τους ἀπὸ Τὴν Ὀλυμπιάδα,

στὰ 317 π.Χ.705

Μὲ Βἀσπ Τὴν πληροφορία τοῦ Ἡγησάνδρου στὸν Ἀθήναιο γιὰ Τὴν ταπεινω-

τικῂ συμμέτοχή τοῦ Κασσάνδρου στὰ συμπόσια (Δειπν. Ι, 18a), μέχρι Τὰ τριἀν-

τα Πέντε του χρόνια, καθισμένου καὶ ὄχι ἀνακεκλιμένου, ὅπως ἅρμοζε σὲ

ὅσους εἶχαν πληγώσει κἀπρο χωρὶς δίχτυ, Τὸ Θέμα Τῆς παράστασης μοιάζει νὰ

μὴν ἀνταποκρίνεται στὴ λογικὴ Τᾔς φιλολογικῆς μαρτυρίας καὶ ἀφῄνει ἱστο-

ρικἀ ἀνερμήνευτους τοὺς λόγους ποὺ ὁδήγησαν Τὸν Κασσανδρο στὴν ἐπιλογὴ

ἑνὸς θέματος ποὺ σχετιζόταν ἂμεσα, καὶ μᾶλλον ἀρνῃΤΤΚἀ, μὲ Τὴν προσωπικῄ

του ζωῄ. Ἐκτὸς κι ἂν ὑποθέσουμε πως λίγο μὲτὰ Τὰ σαρἀντα του, ἔχοντας μό-

λις πετύχει νὰ σκοτώσει κἀπρο, Θεώρησε Τὸ Θέμα ταιριαστὸ γιὰ νὰ Τὸ εἰκονί-

σει στὸν Τἀφο τοῦ Ἀρριδαίου7θβ.

Καὶ σ᾿ αὺΤῂν ὡστόσο Τὴν περίπτωσῃ, ἡ ἐπιλογὴ τοῦ κυνηγιοῦ δύσκολα μπο-

ρεῖ νὰ συμβιβαστεῖ μὲ Τῂ γνωστὴ ἀπὸ Τὶς φιλολογικὲς μαρτυρίες ἀδυναμία τοῦ

Φιλίππου Γ νὰ συμμετέχει σὲ Τέτοιες δυσκολες δραστπριὀτῃτες, ὅπως Τὸ κυ-

νῄγι707.

Ἄv Τὸ Θέμα Τῆς παράστασης σκοπὸ εἶχε νὰ προβάλει Τὴν Βασιλική ὶδιδτῃ-

τὰ τοῦ νεκροῦ καὶ Τὶς ἀρετές του, ὅπως ὑποστηρίζει ἡ Ρεκτὶαου-Οοτεεκὶ708,

ἀλλὰ καὶ νὰ ἐξυπηρετήσει τοὺς στόχους τοῦ παραγγελιοδὅτῃ, Τότε ἡ ἐπιλογὴ

τοῦ κυνηγιοῦ γιὰ Τὴν πρόσοψη τοῦ Τάφου II Τῆς Βεργίνας δὲν μοιάζει νὰ

ἀνταποκρίνεται οὔτε σΤὶς ἀμφισβητούμενες ἀπὸ Τὶς φιλολογικὲς μαρτυρίες

ἀρετὲς τοῦ Ἀρριδαίου, οὔτε φαίνεται νὰ ἐξυπηρετοῦσε Τὶς πολιτικὲς ἐπιδιω-

703. Ἀνδρὁνικος, Βεργίνα 227 κὲ.

704. Ph. Lehmann, AAA 14, 1989, 134 Κὲ. Η ἴδια, ΑΙΑ 84, 1980, 527 κὲ. Η ἴδια, ΑΙΑ 86,

1982, 27 κέ. L. Adams, AnCW 3, 1980, 67 κὲ. A.-M. Prestianni-Gia11ombardo, Recenti

testimonianze iconografiche su11a kausia..., DHA 17.1, 1991, 257-304. Tripodi, Cacce

55-109, ὅπου καὶ ὅλη ἡ προγενέστερη Βιδλιογραφία.

705. Baumer-Weber, Fries 41.

706. Briant, Chasses 225. Γιὰ Τῂ γέννηση τοῦ Κασσάνδρου λίγο πρὶν ἀπὸ Τὸ 355 n.X. δλ.

Berve II λ. Κἀσσανδρος.

707. Berve II λ. Ἀρριδατος. Ἀνδρόνικος, Βεργίνα 229.

708. Pekridou-Gorecki, jagdfries 103.



Γλ. 11 ΧΡΦΓΝὉΧΟΓΗΣΗ ΤΗΣ ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΑΣ

ζεις τοῦ Κασσάνδρου. Ἄv μάλιστα ἡ μορφὴ ἀρ.() μὲ Τὴν καυσία ἀποδίδει,

ὅπως εἴδαμε σὲ άλλη ἐνάτητα, τα ἀτομικὰ χαρακτηριστικὰ τοῦ Πτολεμαἱου,

τοτε ὁποιαδήποτε συσχέτιση τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸν Κάσσανδρο καί, κατὰ

συνέπεια τοῦ νεκροῦ μὲ τὸν Φίλιππο I" Ἀρριδατο, μπορεῖ νὰ ἀποκλειστεῖ.

Στὶς ἴδιες δυσκολίες προσκρούει καὶ ἡ πρόσφατη, ἐλαφρὰ διαφοροποιημέ-

νη ἀπὸ Τὴν προηγούμενη, ἄποψη τῆς Παλαγγιά709, ποὺ ἀποδέχτηκε τὴν ταύτι-

ση τοῦ κυνηγοῦ ἀρ. 6 μὲ Τὸν Κάσσανδρο, ἀναγνώρισε Τὸν Φίλιππο Ἄρρωστο

στὸν γενειοφόρο ἱππέα ἀρ. 8, ἀλλὰ ταύτισε τον κεντρικὸ ἱππέα μὲ τὸν Ἀλέ-

ξανδρο Γ, σὲ μιὰ συνύπαρξη τῶν τριῶν προσώπων ποὺ ἀντιβαίνει σὲ ὅσα γνω-

ρίζουμε γιὰ τὶς ἡλικίες τους. Συνομήλικοι σχεδόν, ὅπως γνωρίζουμε, ὁ Ἀλέ-

ξανδρος P, ὁ Κάσσανδρος καὶ ὁ ἈρριδατοςἭθ, εἰκονίζονται στην τοιχογραφία

μὲ τέτοια ἐμφανὴ διαφορά (μελλέφηδος, νέος ἄνδρας, ὥριμος ἄνδρας, ἀντί-

στοιχα) ποὺ δύσκολα μπορεῖ νὰ ἀποδοθεῖ σΤὶς προθέσεις τοῦ δημιουργοῦ ἢ

τοῦ παραγγελιοδότη τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου καὶ άντιδαίνει, κατα συνέπεια, στὴν

ἱστορικὴ πραγματικὸτητα.

Η ἀντιιστορικὴ αύτη συνύπαρξη τῶν τριῶν συνομήλικων ἀνδρῶν στο ἴδιο

έργο καὶ κυρίως ἡ ἀπεικόνιση τοῦ Ἀρριδαίου μὲ γένι, δὲν εἶναι Βεβαίως δυ-

νατὸ νὰ ἑρμηνευτεῖ μὲ Τὸ ἁπλοϊκὸ ἐπιχείρημα τῆς Παλαγγιᾶ ὅτι «the beard

may be exp1ained in various ways. Either he (ὁ Ἀρριδατος) was not a11owed

to use razors being ha1f-witted (D or his appearance in the fresco reflects his

actua1 appearance at the time of his death» (!). Η ἀντιφατικὴ λογικὴ τῆς ἀπο-

ψης ποὺ ἐνῶ ἐπιστρατεύει Τὴ φιλολογικὴ μαρτυρία προκειμένου νὰ ἐρμηνεύ-

σει την ἀπόδοση τοῦ Ἀρριδαίου μὲ γένι, Τὴν ἀκυρώνει ἀμέσως, γιὰ νὰ ὺπο-

στηρίξει πῶς ὁ ἐτεροθαλὴς ἀδελφὸς τοῦ Ἀλεξάνδρου, παρὰ τὴν ἀδυναμία του

νὰ χρησιμοποιεῖ ξυράφι, μποροῦσε περιέργως νὰ μετέχει καί, ἀκόμη περισσό-

τερο, νὰ θριαμβεύει στο κυνήγι τοῦ λιονταριοῦ, εἶναι δύσκολο νὰ γίνει ἀπο-

δεκττί.

Σὲ μιὰν ἐποχὴ ποὺ οὶ διάδοχοι τᾗς αὐτοκρατορίας τοῦ Ἀλεξάνδρου ἀξιο-

ποιοῦσαν μὲ Κάθε τρόπο τὴν ἀντανάκλαση της δράσης του προκειμένου νὰ

ὑποστηρίξουν τὶς πολιτικὲς φιλοδοξίες τους, ἡ ἀτυχὴς ἐπιλογὴ τοῦ Κασσάν-

δρου νὰ ὑπερτονιστεῖ ὁ Ἀρριδατος, ὅπως προτείνει ἡ Παλαγγιᾶ, προκειμένου

νὰ εἰσπράξει πολιτικὰ τὸ ἀποτέλεσμά της, ἀνατρέπει τὴν ἱστορικὴ πραγματι-

Κὀτητα καὶ κατα συνέπεια ἀκυρῶνει, μὲ τὴν ἀνακρίβειά της, Τὸ πολιτικὸ μη-

νυμα ποὺ κρύβεται Πίσω ἀπὸ τὴν παράσταση.

Σὲ ἀνάλογες δυσκολίες προσκρούει καὶ ἡ ἀποψη τοῦ Β. Tripodi, ποὺ πα-

ραλλάσσει Τὴν προηγούμενη, μόνον ὡς πρὸς την ταύτιση τοῦ νεαροῦ ἱππέα

ἀρ. S μὲ Τὸν Βραχύβιο γιὸ τοῦ Ἀλεξάνδρου, Ἀλέξανδρο ΔἼ.

ΣΤὰ ἀδύνατα σημεῖα της πρότασῄς του πρέπει νὰ προσγραφεῖ καὶ ἡ ἀδυ-

ναμία του νὰ ἑρμηνεύσει πειστικὰ Τὴν ἀπεικόνιση τοῦ νεαροῦ διαδόχου τοῦ

709. O. Pa1agia, Hephaistion’s Pyre and the Roya1 Hunt of A1exander, στὸ A1exander the

Great in Fact and Fiction (Oxford 2000) 167 κὲ, κυρίως 196.

710. Ο Φίλιππος Ἀρριδαῖος πρέπει νὰ γεννῄθηκε γύρω στὸ 358 n.X. (Berve 11 385-386,

ἀρ. 781 λ. Φίλιππος Ἀρριδατος). Ο Πτολεμαῖος Λάγου ὄχι πρὶν άπὸ το 360 n.X., To

νωρίτέρο (Berve 11 329-555, κυρίως 330), καὶ ὁ Ἀλέξανδρος, Βεδαίως, τὸ 356 n.X.
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Η ΤΑΥΤΙΣΗ ΤΩΝ ΜΟΡΦΩΝ ΚΑΙ ΤΟ ΠΟΛΙΤΙΚΟ ΜΗΝΥΜΑ

Ἀλεξάνδρου, μεγαλύτερου ἀπὸ την πραγματικῄ του ῆλικία, σὲ μιὰ δράση ποὺ

προφανῶς ποτε δὲν συμμετεῖχε. Τὸ ἐπιχείρημα πῶς «contro questa iden-

tificazione si potrebbe obiettare Che ne1 316 A1essandro IV aveva un’eta (7-8

anni) in cui non era ragionevo1mente possibi1e andare a caccia di cinghia11i e

tanto meno di 1eoni. Ma una ta1e obiezione non ha motivo di essere se si

considera che 1o scarto accentuato tra rea1ta e rappresentazione - proprio di

tutta 1a raffigurazione — per quanto riguarda in partico1are i1 cava1iere centra1e,

risu1ta proporzionata e funziona1e a1 ruo1o e a11’importanza che A1essandro IV,

nonostante 1’eta, veniva ad assumere con 1a morte di Fi1ippo ΠΙ»71Ἰ δὲν εἶναι

δυνατὸ νὰ εὐσταθεῖ, ἐπειδὴ ἡ ἀναντιστοιχία μὲ την πραγματικδτητα, ἡ ἐπιλογὴ

δηλαδὴ νὰ ἀπεικονιστεῖ ἕνα Θέμα ποὺ ΠΟΤὲ δὲν ἔλαβε χώρα, Θὰ ἀκύρωνε την

ἱστορικότητα τῆς παράστασης καὶ ἑπομένως τὸ πολιτικὀ της μηνυμα, ὅπως τὰ

ἀναλύσαμε στην προηγούμενη ὲνὁτητα.

Η ταύτιση Τῆς κεντρικῆς μορφῆς τοῦ νεαροῦ ἱππέα ἀρ.5 μὲ Τὸν νεαρὸ

Ἀλέξανδρο Γ ' (niv. 27o), τοῦ θριαμβευτῆ ἱππέα ἀρ.8 μὲ τον πατέρα του, Φί-

λιππο B’ (niv. 26a), Kai τοῦ κυνηγοῦ ἀρ.6 μὲ τον Πτολεματο (Πίν. 27B), ὅπως

προτάθηκε σὲ προηγούμενη ὲνὀτητα Τῆς μελέτης αὑτῆς, δὲν προσκρούει σὲ

καμίαν ἀπὸ Τὶς δυσκολίες ποὺ ἀντιμετωπίζουν οἱ παραπάνω προσεγγίσεις,

ἐπειδὴ ἀνταποκρίνεται στη Βιολογικὴ σχέση Τῶν μορφῶν μεταξύ τους καὶ

ἐπειδὴ ὑπηρετεῖ, ὅπως Θὰ δοῦμε στη συνέχεια, χωρὶς ἱστορικὲς ἀνακρίδειες,

τὶς ἐπιδιώξεις τοῦ παραγγελιοδότη τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου.

Η ἐπιλογῇ ἀπὸ τὸν ἀναθέτῃ ἑνὸς θέματος, ὅπως τὸ κυνηγι, ποὺ ἀντιστοι-

χοῦσε σὲ μιὰ σημαντικῆ δραστηριότητα Τῆς μακεδονικῆς αὐλῆς, τιμοῦσε καὶ

ἐξῆρε τὶς ἀδιαμφισδῆτητες ἀρετὲς τοῦ νεκροῦ Βασιλιᾶ καὶ ἀναδείκνυε Τὶς ἱκα-

νότητες καὶ τη δικαιωματικὴ νομιμότητα Τῆς ἀνάρρησης τοῦ διαδόχου του σΤὸν

μακεδονικὸ θρόνο, ἑρμηνεύεται μὲ την ὀξυδερκῆ ἱστορικῆ ἀνἀλυση Τῆς τοιχο-

γραφίας ἀπὸ τὸν Ρ. Briant: «Certes, on peut ajouter que dans 1e contexte

troub1e de 1’assassinat de Phi1ippe Π, 1e message de1ivré par 1a fresque était

c1air: 1’affirmation d’une co11aboration étroite entre 1e pere et 1e fi1s 1ors d’une

chasse au 1ion était tout a fair précieuse pour 1e jeune prince aux prises avec

de graves oppositions intérieures. En imposant 1e theme roya1 par exce11ence

de 1a chasse au 1ion, A1exandre rendait éc1atant, aux yeux de tous, que sa

position d’héritier était incontestab1e: non seu1ement en raison de son courage

physique, mais aussi en raison d’un choix exp1icite affirmé par son pere»7‘2.

Η κεντρικὴ Θέση τοῦ νεαροῦ ἱππέα στη σύνθεση, ἡ ὁλοκλῄρωση τῆς συμ-

μετοχῆς του σΤὸ ἐπεισόδιο τοῦ κάπρου καὶ ἡ φιλόδοξη πρόθεση του νὰ συμ-

μετάσχει σΤὸ κυνήγι τοῦ λιονταριοῦ, ἔξοχα διατυπωμένη συνθετικὰ ἀπὸ Τὸν

ζωγράφο, ἐκφράζει ἀπόλυτα rig προθέσεις τοῦ Ἀλεξάνδρου, τῆ δεδομένη στιγ-

μῆ ποὺ ἀνέλαβε νὰ φροντίσει γιὰ τὴν ταφῆ τοῦ πατέρα του.

Η σχεδὸν ἰσόρροπη ἀνάδειξη τῶν δύο κύριων μορφῶν τῆς ζωγραφικῆς σύν-

Θέσης ἀνταποκρίνεται στοὺς χειρισμοὺς τοῦ Ἀλεξάνδρου, προκειμένου νὰ

ἑδραιώσει τῆ Θέση του στὸν μακεδονικὸ θρόνο, ὄχι μόνον ἀπέναντι στοὺς Μα-

κεδὀνες, ἀλλὰ καὶ στοὺς ἄλλους Ἕλληνες, Τῶν ὁποίων ἐπιζητοῦσε καὶ άπὸ

711. Tripodi, Cacce 108 σημ. 33.

712. Briant, Chasses 2ΤΙ κὲ, κυρίως 241.
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Γλ. II XIὈXOAOIἩXII ΤΗΣ ᾿1ὉΙΧΟΓΙἏ(Ϊ)1.-Χ>.

τοὺς ὁποίους ἐπέτυχε, ἐνΤέλει. την ἀπολυτη ἀποδοχῄ, ὡς ἡγεμὼν αὐτοκράτωρ

τῶν δυνάμεων τῆς ἐκστρατείας ποὺ εἶχε συλλάβει ὁ Φίλιππος καὶ ἐπρόκειτο.

λίγο ἀργότερα, νὰ πραγματοποιήσει ὁ ἴδιος. Ἀποτελεῖ ἑπομένως Τὸ δηλωτικό-

τερο ἱστορικὸ στοιχεῖα τῆς παρἀστασης, ἀφοῦ ὺλ(᾿)ποιεῖ εἰκαστικὰ τῆ διαΤύ-

πωση ἐνὸς πολιτικοῦ μηνύματος ποὺ ἔπρεπε καὶ μποροῦσε, ἀκριβῶς ἐπειδὴ

βρισκόταν κοντὰ στην πραγματικότητα, νὰ γίνει κατανοηΤὸ καὶ ἀποδεκτὸ ἀπὸ

τοὺς θεατὲς τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου.

Η σοφῆ τοποθέτηση τῶν δύο κύριων μορφῶν τῆς παρἀστασης, μὲ τρόπους

ποὺ ἀνταποκρίνονται στὰ ἰστορικά (μικρὸς/μεγάλος), Τὰ πραγματολογικὰ (ζων-

τανὸς/νεκρὸς) καὶ Τὰ εἰκονογραφικὰ δεδομένα (ἀγένειος/γενειοφόρος), σΤὸ

status τους κατα Τῂ διἀρκεια τοῦ κυνηγιοῦ (διάδοχος/Βασιλιὰς) καὶ σΤὸν συμ-

δολισμὸ ποὺ προκύπτει ἀπὸ τη θέση καὶ τη δρἀση τους (σΤὸ κέντρο/σΤῂν

ἀκμὴ τῆς δρἀσης, χαμηλότερα/φηλότερα), σὲ μιὰ σκηνῆ ποὺ συμπυκνώνει Τὸ

παρελθόν, σχολιάζει Τὸ παρὸν καὶ προδιαγράφει Τὸ μέλλον, Βρίσκει Τὸ εἰκα-

στικό mg παραλληλο, Τὸ ἰδεολογικό της περιεχόμενο καὶ τὴν ἱστορικῆ της

διαστάσῃ σΤὸ πολιτικὸ μήνυμα ποῦ ἐκπέμπει, μὲ ἄλλη ἀφορμή, Τὸ χαμένο ζω-

γραφικὸ ἔργο ποὺ ἀντιγράψει Τὸ ψηφιδωτὸ τῆς Νεἀπολης: τῂ διακηρύξη τῆς

νόμιμης διαδοχῆς τοῦ Ἀλεξάνδρου σΤὸν μακεδονικὸ Θρόνο, ὅπως ἀντίστοιχα

δηλώνεται μὲ τῆ διεκδίκηση μέσω τῶν ὅπλων, τοῦ Τίτλου τοῦ Μεγάλου Βασιλέα.

Ἀπὸ Τὶς παρατηρήσεις ποὺ προηγήθηκαν προκύπτει πῶς ἡ τοιχογραφία μὲ

Τὸ κυνηγι στὴν πρόσοψη τοῦ Τάφου II Τῆς Μεγάλης Τούμπας στη Βεργίνα ἀπο-

κΤἁ νόημα ὡς ἱστορικῆ παρασταση, μὲ Τοὺς δρους ποὺ ἔθεσε ὁ Τ. Ηόὶθεῂετ,

μὲ την πληροφορία (Mittei1ung), Τὸ πολιτικὰ μήνυμα (die deutende Absicht)

καὶ m δομὴ Τῆς εἰκονας (Bi1dstruktur)7‘~” μόνον ἂν ἀποδεχτοῦμε την ταύτιση

Τῆς κεντρικῆς μορφῆς μὲ Τὸν νεαρὰ Ἀλέξανδρο Γ καὶ τοῦ γενειοφόρου ἱππέα

μὲ Τὸν Φίλιππο B’. Σ᾿ αὐτῇ τὴν πρώτη πολιτικὴ πράξη τοῦ νεαροῦ Βασιλιᾶ νὰ

ἐπιλέξει ἕνα θέμα μὲ Βαρύνουσα σημασία γιὰ τῆ μακεδονικὴ αὺλη, ποὺ ἀπο-

δείκνυε τη δικαιωματικὴ καὶ νόμιμη ἀνάρρησή του σΤὸν θρόνο, ἀντανακλῶνται

εἰκαστικὰ Τὰ πρῶτα ἱστορικὰ γεγονότα ποὺ ἀκολούθησαν τη δολοφονία τοῦ Φι-

λίππου καὶ τῇ μεγαλόπρεπη ταφῄ του σΤὶς Αίγές, Τὸ φθινόπωρο τοῦ 336 UK.714

Η χρονολόγηση Τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῄγι, καὶ συνεπῶς τοῦ μνημείου

ποὺ Τὴν φέρει, στὰ 336 n.X. θὰ προσέφερε στην ἔρευνα ἕνα πολύτιμο σημεῖο

ἀναφορᾶς γιὰ ἕνα πλῆθος ὸμοειδῶν συνόλων καὶ θὰ μποροῦσε κᾆτὰ συνέπεια

νὰ ἀξιοποιηθεῖ γιὰ τη χρονολόγηση καὶ ἄλλων ταφικῶν συνόλων, Τὰ πλούσια

ἀνασκαφικὰ δεδομένα Τῶν ὁποίων φάνηκε πρὸς στιγμὴν νὰ ἐπηρεάζουν την

ἀπόδοση τοῦ Τάφου 11 Τῆς Μεγἀλης Τούμπας σΤὸν Φίλιππο B’. Ἀπὸ την ἀπο-

φη αύΤῂ θὰ ἦταν ἐνδιαφέρον νὰ ἐπανεξεταστεῖ Τὸ ἐνδεχόμενο ἕνα μέρος του-

λἀχιστον τῶν Τάφων τοῦ Δερβενίου νὰ ἀνῄκει σὲ χρόνια προγενέστερα Τῆς Βα-

σιλείας τοῦ Κασσάνδρου, στην περίοδο τῆς ὁποίας ἐντάχτηκε πρόσφατα ἀπὸ

τοῦς Π. Θέμελη καὶ ’I. ΤουρἀτσογλουἭῢ. Η χρονολόγηση τοῦ ὀρφικοῦ παπῦ-

713. Hé1scher, Hisrorienbi1dcr 12.

714. N. G. L. Hammond. Phi1ip ofMacc-c1on (London 1994) 170-182.

715. Π. Θἐμελης. Ἱ. Τουρἀτσογλου, Οἱ Τάφοι τοῦ Δερβενίου (Ἀθῄνα 1997) 185-185.
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Η "Ii-“T1211 ΤΟΝ λ-ὍΡΦΩΝ ΚΑΙ ,Γο 11().\1'1'11\'() M11NYMA

pou ἀπὸ Τὸν Τἁφο Β τοῦ Δερβενίου γύρω στὰ μέσα τοῦ 4ou n.X. άι.Ἴ() καὶ

τοῦ χαλκίνου ὲλικωτοῦ Κρατήρα μὲ τὴν ἀναγλυφή διονυσιακὴ σκηνὴ ἀπὸ Τὸ

ἴδιο σύνολο στὸ y’ Τέταρτο τοῦ 4ou n.X. αἰ.717, θὰ συμφωνοῦσε μὲ Tn νομι-

σματικῂ μαρτυρία τοῦ χρυσοῦ Τετάρτου σταΤῄρα τοῦ Φιλίππου B’ ἀπὸ Τὸν ἴδιο

Τὰφο, μὲ χρονολογία ἔκδοσῃς ποὺ κυμαίνεται ἀπὸ Τὸ 540/336-528 rt.X.-718 μέ-

χρι πρὸ τοῦ 323 n.X.719 Ἄv οἱ μελετητὲς ἀποδέχονταν ὡς ἐξίσου πιθανὰ τᾑν

πρωιμότερη καὶ ὄχι Τὴν ὸφιμὀτερῃ χρονολόγηση τοῦ νομίσματος - Τὴν ὁποίαν

ἐντελεῖ ἐπέλεξαν μὲ δάσῃ στυλιστικέ παρατηρήσεις- καὶ κυρίως ἂν δὲν στῃ-

ρίζονταν στο ὑποθετικὸ ἐπιχείρημα γιὰ τὴν εἰσροὴ πλούτου στῂ Μακεδονία

μόνον μετα Τὴν ἐκστρατεία τοῦ Ἀλεξάνδρου στὴν Ἀνατολῄἳῦθ, Τότε ὁ ταφος Β

τοῦ Δερβενίου Θὰ μποροῦσε νὰ χρονολογηθεῖ σΤὸ ΓΙ τεταρτο τοῦ 4ou n.X. αἱ.

Ἄν ἀπεμπλακοῦμε ἀπὸ Τὸ σύνδρομο τῆς μοναδικότητας τῆς τοιχογραφίας

μὲ Τὸ κυνῄγι καὶ τῆς ἀμηχανίας στῂν ἀντιμετωπίση τῶν ἐντυπωσιακῶν εὑρῃ-

μὰτων ποὺ ἔφερε σΤὸ φῶς ἡ σκαπάνη τοῦ Μανώλη Ἀνδρονίκου Τὸ φθινόπωρο

τοῦ 1977 στὴ Βεργίνα, εἶναι πιθανὰ νὰ ἀξιοποιήσουμε Τῂ μαρτυρία τους ὡς

πολύτιμων σημείων ἀναφορᾶς γιὰ τὴν ἱστορία καὶ τὴν Τέχνη τοῦ 4ou n.X. αἰώνα.

716. S. G. Kapsomenos, Der Papyrus von Dervéni. Gnomon 35, 1965, 222—223. Ο ἴδιος,

Ο ὸρφικ(᾿)ς Πάπυρος τοῦ Δερβενίου, ΑΔ 19, 1964, 17-25. Ο ἴδιος, The Orphic

Papyrus Ro11 of Thessa1oniea. BASP 2, 1964, 5-14, κυρίως 6-9. R. Merke1bach. Der

orphische Papyrus von Derveni. ZPE 1, 1967. 21-57.

717. B. Barr-Sharrar, Macedonian Meta1 Ware: Un Update, σΤὸ Ἀλέξανδρος ὁ Μέγας. Ἁπἲ)

Τῂ Μακεδονία Univ Οἰκουμένπ. Βέροια 27-51 Μαΐου 1998 (Βἐροια 1999) 97-112, κυ-

ρίως 109. I. Vokotopou1ou, The ka1yx Krater of Sevaste in Pieria, σΤὸ Ι. Worthington

(ἐκ-δ), Ventures into Greek History (Oxford 1994) 189-211.

718. Le Rider, Le monnayage d’argent et d'or de Phi1ippe [1 (Paris 1977) 238 κὲ. ἀρ. 47

κὲ. (ὸμἁδα Π/κεραυνὀς). Th. R. Martin, Sovereignty and Coinage in C1assica1 Greece

(1986') 283-284.

719. M. Price, The Coinage of Phi1ip 11, NC 1979, 235. Θέμελῃς, Τουράτσογλου ὅ.π. 92.

720. Θέμελῃς, Τουράτσογλου ὄ.π. 183-185. Γιὰ In χρονολόγηση πλούσιων Τάφων στὴ Μα-

κεδονία Τοῦ ΓΙ Τετάρτου τοῦ 4ou n.X. αἱ. BA. αὐτόθι 185. ΠρΡ). Χρυσ. Σαατσόγλου-

Παλιαδέλῃ, Βεργίνα 1958-1998: Ζητήματα ἑρμηνείας καὶ χρονολόγπσῃς, σΤὸ Ἀλέξαν-

δρος ὁ Μέγας. Ἀπὸ Τῂ Μακεδονία Univ οἰκουμένη, Βέροια 27-,51 Μαΐου I998 (Βέ-

ροια 1999) 57-48.
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Γδ. ΤΟ ΠΡΟΒΛΗΜΑ ΤΟΥ ΖΩΓΡΑΦΟΥ

Οἱ εἰκονογραφικὲς ὁμοιότητες καὶ οἱ τεχνοτροπικὲς συγγένειες που διέ-

κρινε ὁ Μανόλης Ἀνδρόνικος ἀνάμεσα στὴν τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνήγι καὶ Τὸ

ψηφιδωτὸ Τῆς Νεάπολης τὸν ὁδήγησαν στίι συσχέτισῃ τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου

τῆς Βεργίνας μὲ Τὸ πρωτοτυπο ποὺ ἀντιγράψει Τὸ ψηφιδωΤό. Θεώρησε πως

στΓ᾿1 Βεργίνα ἔχουμε μιὰ πρωιμότερη δημιουργία τοῦ φιλόξενου ἀπὸ Τὴν Ἑρέ-

τρια721: τοῦ ζωγράφου δηλαδὴ μὲ τὸν ὁποῖον συνδέει ἡ σύγχρονη ἔρευνα Τὸ

ἐντυπωσιακὸ γιὰ Τὴν ποιὁτῃτα, Τὸ Θέμα, Τὶς διαστάσεις καὶ Τὰ δραματικότητα

ἔργο τοῦ B’ μισοῦ τοῦ 401) r1.X. αἱώνα, ποῦ εἰκόνιζε Τῂ μάχη τοῦ Ἀλεξάνδρου

ἐναντίον τοῦ Δαρείου7ὶὶ.

Οἱ τεχνοτροπικὲς ἀναλύσεις τοῦ ψηφιδωτοῦ τῆς Νεάπολης γιὰ Τὴν καλλι-

τεχνικίἹ του ἀποτίμηση καὶ οἱ ἑρμηνευτικὲς προσεγγίσεις γιὰ Τὴν κατανόηση

τοῦ θέματος, Τὴν ταύτισή του μὲ μιὰν ἀπὸ τὶς τρεῖς μεγάλες μάχες τοῦ Ἀλε-

ξάνδρου ἐναντίον τοῦ Δαρείου καί, κατα συνέπεια, Τῂ χρονολόγηση τοῦ προ-

τυπου του, καλύπτουν μιὰν έκτενῂ Βιδλιογραφία725. Οἱ έρευνΠΤἔς, δύο περί-

που αἰῶνες μετα Τὴν ἀνεύρεση τοῦ μνῃμειακὀτερου ἴσως ψηφιδωτοῦ Τῆς ἀρχαι-

ότπτας στῂν ἐξέδρα Τῆς ἔπαυλης τοῦ Φαύνου στὴν Πομπῃία, δὲν ἔχουν κατα-

λήξει σὲ γενικῶς ἀποδεκτὰ συμπεράσματα γιὰ Th χρονολόγηση τοῦ χαμένου

ζωγραφικοῦ του προτύπου.

Η σχεδὸν γενικευμένῃ ἀποδοχὴ Τῆς ἀπόδοσής του σΤὸν Φιλὁξενο ἀπὸ Τὴν

Ἐρέτρια7ὶ4, ποὺ ζωγράφισε μιὰ μάχη τοῦ Ἀλεξάνδρου ἐναντίον Τοῦ Δαρείου

κᾆτὰ παραγγελία τοῦ Βασιλιᾶ Κασσάνδρου, προκύπτει ἀπὸ Τῂ μαρτυρία τοῦ

1'[}\iv101)725 καὶ ἀξιοποιήθηκε ὡς Βασικὸ ἐπιχείρημα γιὰ Τῂ χρονολόγηση τοῦ

ζωγραφικοῦ ἔργου ὄχι νωρίτερα ἀπὸ Τὸ 317 rr.X.726 Μοναδικὴ ἀπόκλιση ἀπὸ

Τὴν ὄψιμη χρονολόγηση τοῦ ἔργου ἀποτελεῖ ἡ ὑποθέσῃ τοῦ Α. Stewart, ποὺ

προσπάθησε νὰ συνδυάσει m φιλολογικὴ μαρτυρία μὲ Τὴν ἀνάγκῃ γιὰ Τὴν πρωι-

μὁτερῃ χρονολόγηση τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου, προτείνοντας πὼς ἡ παραγγελία

τοῦ Κασσάνδρου σΤὸν Φιλόξενο Θὰ πρέπει νὰ ἀναχθεῖ στὰν περίοδο ἀπὸ Τὴν

ἔναρξη Τῆς ἐκστρατείας τοῦ Ἀλεξάνδρου καὶ τὶς πρῶτες νικηφόρες μάχες του,

μέχρι λίγο πρὶν ἀπὸ Τὸν Θάνατό του καὶ νὰ χρονολογηθεῖ ἑπομένως στὴ δε-

καεΤία 334-324 π.><.727

721. Ἀνδρὁνικος, Βεργίνα 115 κε. Ἀνδρὁνικος, Περσεφόνη 371 κὲ.

722. B. Andreae, Der A1exandermosaik aus Pompeii (1977).

723. A. Cohen, The A1exander Mosaik: Stories of Victory and Defeat (New York 1997), μὲ

έκτενῂ Βιδλιογραφία.

724. H. Fuhrmann, Fhi1oxenos von Eretria (1931). Ho1scher, Historienbi1der 122 Κὲ. B.

Fehr, Zwei Lesungen des A1exandermosaiks, σΤὸ Bathron. Fesrschrift H. Drerup

(Saarbrficken 1988) 121-134.

725. P1in. ΝΗ 35, 110: ευ1υ5 tabu1a nu11is postferenda, Cassandro regi picra. continuir A1e-

xandri proe1ium cum Dario. Γιὰ Τῂ συζήτηση δλ. Fuhrmann ὅ.π. καὶ Cohen ὅπ. 138-

142 μὲ ὲκτενῂ Βιδλιογραφία.

726. Cohen ὅ.π. 51-82, κυρίως 63 κὲ., ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ Βιβλιογραφία

727. A. Stewart, Faces of Power (Berke1ey 1993) 130-150. κυρίως 147 κὲ.
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Ἀντίθετα μὲ Τὴ γενικευμένη ἀποδοχὴ τῆς ὄφιμης χρονολόγησης τοῦ ζωγρα-

φικοῦ ἔργου, ὁ Α. Rumpf Θεώρησε ὅτι μόνον ἔνας αὐτόπτης μάρτυρας τῶν

μαχῶν τοῦ Ἀλεξάνδρου Θὰ μποροῦσε νὰ ἀποτυπώσει μὲ Τόση ἀκρίβεια Τὰ rea1ia

Τῆς παράστασης, ὑποστηριξε πως ὁ φιλόξενος δὲν μπορεῖ νὰ εἶναι ὁ δημι-

ουργός του, ἐπειδὴ Τίποτε σΤὸ ψηφιδωτὸ δὲν ἀνταποκρίνεται σὲ ὅσα γνωρί-

ζουμε ἀπὸ Τὶς ἀρχαῖες πηγὲς γιὰ Τὴν τεχνοτροπία του, καὶ πρότεινε πως ἔνας

μεγάλος ζωγράφος τῶν χρόνων τοῦ Ἀλεξάνδρου, ἴσως καὶ ὁ Ἀπελλᾗς, Θὰ μπο-

ροῦσε νὰ εἶναι ὁ δημιουργὸς τοῦ χαμένου προτύπου ποὺ ἀντιγράψει Τὸ φη-

φιδωΤὸ Τῆς Νεάπολης7ὶδ.

Τὴν ἀποσυσχέτιση τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου ἀπὸ Τὸν Φιλὁξενο, Τὴν ἀπόδοσή

του σὲ ἕναν μεγάλο, ἄγνωστο σὲ μἀς, ζωγράφο καὶ Τὴ χρονολόγηση του γύρω

στα 320 n.X. πρότεινε καὶ ὁ Β. Andreae, στὸ ὁποῖον ὀφείλουμε μιὰν ἀπὸ Τὶς

διεισδυτικότερες περιγραφὲς τοῦ ψηφιδωτοῦ Τῆς Νεάπολης729.

Η διεξοδικὴ προσέγγιση των προβλημάτων ποὺ θέτει Τὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νε-

άπολης ἀποτελεῖ ἀντικείμενα ξεχωριστῆς μελέτης ἀπὸ Τὴν ὑπογράφουσα, στὴν

ὁποίαν προτείνεται μιὰ διαφορετικὴ ἀνἀγνωση τοῦ μνημείου, μὲ ἀφετηρία Τὴν

σκέψη ὅτι ἡ κατανὁηση των αἰσθητικῶν ἀρχῶν ποὺ Τὸ διέπουν ὡς αὐτονομο

ἔργο Τέχνης εἶναι προϋπόθεση στὴν προσπάΘεια γιὰ Τὴν προσέγγιση τοῦ ζω-

γραφικοῦ ἔργου ποῦ ἀντιγράφει750. Οἱ σκέψεις ἑπομένως ποὺ ἀναλῦονται στὴ

συνέχεια σκοΠὸ ἔχουν κυρίως νὰ διερευνήσουν ἂν ἡ ἀπόδοση στὸν ἴδιο ζω-

γράφο τῆς τοιχογραφίας μὲ Τὸ κυνῄγι καὶ τοῦ χαμένου ζωγραφικοῦ προτύπου

γιὰ τὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεάπολης ὁδηγεῖ ἀναγκαστικὰ σΤὸν Φιλόξενο ἀπὸ την

Ἐρέτρια, ἢ ἂν, ἀντίθετα, ἐπιτρέπει μιὰ διαφορετικὴ ἔκδοχῄ, ὅπως προκύπτει

ἀπὸ Τὰ νέα δεδομένα ποὺ προσφέρουν οἱ τοιχογραφίες των Βασιλικῶν Τάφων

τῆς Βεργίνας.

α. Νικόμαχος καὶ φιλόξενος

Η μελέτη Τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ «Τάφου τῆς Περσεφόνης» ἀπὸ Τὸν Μανόλη

Ἀνδρόνικο, στη δημοσίευση ποὺ ἐμφανίστηκε μὲτὰ Τὸν θάνατό του, ἔδειξε Τὶς

δυνατότητες ποὺ προκύπτουν ἀπὸ Τὸν συνδυασμὸ Τῆς φιλολογικῆς μαρτυρίας

μὲ Τὰ ἀρχαιολογικὰ δεδομένα, γιὰ Τὴ συναγωγὴ συμπερασμάτων ποὺ ἀφοροῦν

τὴν ἀπόδοση της δημιουργίας τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου σὲ ἔναν ἐπώνυμο ζω-

γρἀφο Τῆς κλασικῇς ἀρχαιότηταςἼθἷ. Η ταύτιση τοῦ δημιουργοῦ των τοιχο-

γραφιῶν ποὺ κοσμοῦν Τὸ ἐσωτερικὸ τοῦ κιβωτιόσχημου Τάφου μὲ Τὸν Νικό-

728. A. Rumpf, Zum A1exander-Mosaik, AM 77, 1962, 229-241.

729. B. Andreae, Das A1exandermosaik aus Pompeii (Reck1inghausen 1977) 28 κε.

730. Χρυσ. Σαατσὁγλου-Παλιαδέλη, ψηφοθέτης καὶ ζωγράφος. Η περίπτωση τοῦ ψηφιδω-

τοῦ τῆς Νεάπολης, VI ΔιεΘνἐς ΣυμΠόσκ) γιὰ Τὴν Ἀρχαῖα Μακεδονία, Θεσσαλονίκπ

1996. Η μελέτη δὲν περιλαμβάνεται στὰ πρακτικὰ τοῦ συνεδρίου, ποὺ πρόσφατα κυ-

κλοφὀρησαν, ἐπειδὴ ἀποτελεῖ κεφάλαιο εὐρύτερης μελέτης ἀπὸ Τὴν ὑπογράφουσα

ποῦ σύντομα Θὰ δεῖ Τὸ φῶς τῆς δημοσιότητας.

751. Ἀνδρόνικος. Περσεφόνη 135 κὲ.
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μαχο ἀπὸ τη Θῄδσ752 στηρίχτηκε σὲ ἰσχυρὰ ἐπιχειρήματα καὶ ἡ ἀποδοχὴ της

διαφωτίζει Τη γνώση μας γιὰ ἕνα μεγάλο ζωγράφο τῶν μέσων τοῦ 4ου π.Χ. αἰ.

Τὰ τεχνοτροπικά χαρακτηριστικὰ τοῦ ὁποιου συμπίπτουν μὲ έκεϊνα ποὺ κατα-

γράφονται ἀπὸ Τὶς λιγοστὲς ἀλλὰ ἀποκαλυπτικὲς γιὰ Τὶς καλλιτεχνικές του ἰδιαι-

Τερότητες φιλολογικὲς μαρτυρίες753.

Ἀνάμεσά τους ἡ πιὸ χαρακτηριστικὴ εἶναι ἡ μαρτυρία τοῦ Πλινίου, ΝΗ 35,

109 γιὰ την ἐξαιρετικὴ ταχύτητα (ce1eritas) μὲ την ὁποία ὁλοκλήρωνε τη δη-

μιουργία του, ὅπως μνημονεύεται σΤὸ γνωστὸ ἀνέκδοτο μὲ τὸν τυραννο τῶν

Σικυωνίων Ἁρίστρατα paucisque diebus abso1uisse er ce1eritare εἴ arte miram.

Μαθητής τοῦ Νικομάχου, ὁ φιλόξενος ἀπὸ την Ἐρέτρια συναγωνιζόταν τον

δάσκαλο του ἀκριβῶς σ᾿ αὺΤὸ τὸ σημεῖα αύΤό, τουλάχιστον, προκύπτει ἀπὸ τὸ

ἀποκαλυπτικὸ σχόλιο τοῦ Πλινίου, ΝΗ 35, 110: Discipu1os habuit [NicomachusἸ

Aristonem fratrem ετ Aristiden fi1ium εἴ Phi1oxenum Erem'um, cuius tabu1a

nu11is postferenda, Cassandro regi picta, continuit A1exandri proe1ium cum

Dario. Idem pinxit et 1asciviam, in qua tres Si1eni comissantur. Hic ce1eritatem

praeceptoris secutus breviores etiamnum quasdam picturae conpendian’as

invenit.

Εἶναι φανερὸ ἀπὸ Τὸ κείμενο τοῦ Πλινίου πὼς ὁ φιλόξενος κινήθηκε πρὸς

Τὶς ἴδιες καλλιτεχνικὲς κατευθύνσεις μὲ τὸν δάσκαλο του, προωθῶντας μάλιστα

μὲ νέα ἐπιτεύγματα (praeceptoris secutus breviores etiamnum quasdam picturae

conpendiarias invenit) τὶς ἀναζητήσεις του755. Η γρηγοράδα του αύτη εἴτε ἀνα-

ζητηθηκε μὲ διάφορους τρόπους σΤὸ ψηφιδωτὸ της Νεάπολης, εἴτε ἀπετέλεσε

γιὰ την ἔρευνα ἕνα ἀπὸ Τὰ δασικὰ ἐπιχειρήματα γιὰ την ἀποσυσχέτιση τοῦ Φι-

λόξενου ἀπὸ τη χαμένη ζωγραφικη δημιουργία ποὺ τοῦ ἀποδίδεταιἝβ.

Η σύγκριση τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ «Τάφου της Περσεφόνης» μὲ Τὸ ψηφιδωτὸ

τοῦ Ἀλεξάνδρου ἀποκλείει ὁποιαδηποτε τεχνοτροπική συγγένεια ἀνάμεσα στὰ

δύο ὲργα. Πουθενὰ δὲν εἶναι φανερὰ σΤὸ ψηφιδωτὸ Τὰ σημάδια της ταχύτη-

Τας ποὺ χαρακτηρίζει την τοιχογραφία της ἁρπαγῆς. Τὸ πρῶτο διακρίνεται γιὰ

την ἐξαιρετικὴ ἀγάπη στη λεπτομέρεια, τη μελετημένη ἀπόδοση τῶν μορφῶν

μέσα σΤὸν χῶρο, την πλαστικότητα τῶν σωμάτων καὶ την ἐκφραστικότητα τῶν

προσώπων757᾿ σΤὸ δεύτερο οἱ μορφὲς ἀποδίδονται πολὺ λιΤότερα, μὲ μιὰ σχε-

διαστικη ἄνεση, ἀλλὰ κυρίως μὲ διαφορετικὸ αἰσθητικὸ ἀποΤὲλεσμα, ὄχι ζω-

γραφικό, ὅπως στὸ ψηφιδωΤό, ἀλλὰ γραμμικὸ μὲ τρόπους δηλαδη ποὺ φαί-

νεται πως ἀνταποκρίνονται στα στοιχεῖα ποὺ διαφοροποιοῦν τοὺς δρους

732. Reinach, Textes grecs ει 1atins re1atifs é Ι ’histoire de 1a peinrure ancienne (Paris 1921)

268-272.

733. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη 133 κὲ.

734. Αὐτόθι 135 κὲ. Ρ. Moreno, Pitrura greca (1987) 103 κὲ. Rouveret ὅπ. (σημ. 652) 22

Ké., 225 κὲ. Schefo1d ὅ.π. (σημ. 645) 23 κὲ. ἉνΤίΘετα: Ε. Thomas, Nicomachos in

Vergina?, AA 1989, 210-226.

735. Chr. Saatsog1ou-Pa1iade1i, Compendiaria, La pittura parieta1e in Macedonia 6 Magna Grecia,

Am’ de1 Convegno Internaziona1e di Studi in ricordo di Mario Napo1i (Sa1erno 2002).

736. Andreae ὅπ. (σημ. 722). Cohen ὅπ. (σημ. 723) 83-138, ὅπου καὶ ἡ σχετικὴ διδλιὸ-

γραφία.

737. Andreae ὅπ. σποράδην.
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1inear καὶ painter1y, ὅπως τοὺς ἀναγνώρισε ὁ V. Bruno-758 Kai ὅπως πρόσφα-

τα ἀναλύθηκαν ἀπὸ την ὺπογρἀφουσαἳἔἳ).

Η τεχνοτροπική διαφορὰ ἀνάμεσα στὰ δύο πρωΤότυπα, ἐξαιρετικῆς ποιό-

Τητας ζωγραφικὰ ἔργα ἀπὸ τῆ Βεργίνα εἶναι Τόσο ἐμφανὴς ὥστε νὰ ἀποκλείει

ὁποιαδήποτε σκέψη ποὺ Θὰ συσχέτιζε τοὺς δύο δημιουργοὺς ποῦ κρύβονται

Πίσω ἀπ᾿ αὺΤἀΞ ὁ ἴδιος ὁ Μανόλης Ἀνδρόνικος την ἀναλύει μὲ ἐμβρίθεια καὶ

προσοχῆ, συνοψίζοντας Τὶς παρατηρήσεις του μὲ Τὸν ἀκολουθο τρόπο: «Ὅσο

κι ἂν, σὲ μιὰ πρώτη ματιἀ, ὁ ζωγράφος Τῆς ἁρπαγῆς φαίνεται πολὺ πιὸ τολ-

μηρὸς καὶ πρωτοποριακὸς ἀπὸ τον ζωγρἀφο τοῦ κυνηγιοῦ, στην πραγματικό-

τητα, μὲ ὅλο τον δυναμισμό του, την ἔμπνευση καὶ την καλλιτεχνικῄ του ὶκα-

νότητα καὶ Τόλμη, Βρίσκεται πολὺ πιὸ κοντὰ στην παρἀδοση, παρ᾿ ὅσο ὁ ζω-

γρἀφος τοῦ κυνηγιοῦ, ποὺ χρησιμοποιεῖ, μὲ προσοχῆ ἀκόμη εἶναι ἀλήθεια, μιὰ

νέα ζωγραφικη γλωσσα μὲ πολλὰ νεότροπα στοιχεῖα ποὺ Θὰ ἔχουν ἔνα γόνιμο

μέλλον στην Τέχνη τῶν ἐλληνιστικῶν χρόνων. Ο πρῶτος ἐξαντλεῖ ὅλες Τὶς δυ-

ναΤότηΤες Τῆς Τέχνης ποὺ ἔχει παραλάβει ἀπὸ τοὺς δασκαλους του, ὁ δεύτε-

ρος ἀνοίγει νέους δρόμους γιὰ τοὺς τεχνίτες ποὺ θὰ Τὸν ἀκολουθήσουν... Η

τοιχογραφία Τῆς ἁρπαγῆς ἀποτελεῖ τῆ λαμπρὴ καταλήξη μιᾶς μακρότατης πο-

ρείας, ἡ σύνθεση τοῦ κυνηγιοῦ στέκεται στην ἀφετηρία μιᾶς νέας γόνιμης πε-

ριπέτειας Τῆς ἑλληνικῆς Τέχνης»74θ.

Ἄν ἑπομένως ἀποδεχτοῦμε πως σΤὶς τοιχογραφίες τοῦ «Τἀφου Τῆς Περσε-

φόνης» ἔχουν ἀποτυπωθεῖ Τὰ τεχνοτροπικά χαρακτηριστικὰ τοῦ Νικομἀχου,

εἴμαστε ὑποχρεωμένοι νὰ ἀποσυσχετῖσουμε τῆν τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνήγι ἀπὸ

ὁποιαδήποτε πιθανῆ σχέση μὲ Τὸ ἔργο τοῦ φιλοξένου, τοῦ πιὸ συγγενικοῦ,

ὡς πρὸς Τῆν τεχνοτροπία, μὲ Τὸν Νικὀμαχο ἀπὸ τοὺς μαθητές του.

Β. Ἀριστείδης II

Χἀρη στα καινούργια δεδομένα Που προέκυψαν γιὰ τὸν Νικὀμαχο, μὲ την

ἀνεύρεση Τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ «Τἀφου Τῆς Περσεφόνης», εἶναι φανερὸ πῶς

ὁ φιλόξενος δὲν μπορεῖ νὰ κρύβεται Πίσω ἀπὸ Τὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεἀπολης741,

παρόλη την ἐξαντλητικῆ ἐπιχειρηματολογία Τοῦ Fuhrmann γιὰ τὸ ἀνΤίΘετο74ὶ.

Ἐνιαυτοῖς ἡ πραγματικὰ ἐντυπωσιακὴ εἰκονογραφικῇ ὁμοιότητα ἀνἀμεσα στὸ

σύμπλεγμα Τοῦ Πλούτωνα καὶ τῆς Περσεφόνης, καὶ σΤὸν Δαρεῖο καὶ Τὸν ᾑνίο-

χό Του σΤὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεἀπολης, ποὺ διέκρινε ὁ Ρ. Μοτεηοἳῢ, δὲν μπο-

738. V. Bruno, Form and Co1our in Greek Painting (London 1977) 31-44.

739. Chr. Saatsog1ou-Pa1iade1i, Linear and Painter1y: Co1our and Drawing in Ancient Greek

Painting, σΤὸ Τὸ χρῶμα στὴν ἀρχαία Ἑλλάδα, Θεσσαλονἱκπ, Μάιος 2000 (Θεσσαλονί-

Kn 2002) 97-105.

740. Ἀνδρόνικος, Περσεφόνη 133 κὲ.

741. Ἀπὸ τοὺς λίγους ποὺ ἀπέρριψαν τῆ συσχέτιση ὁ Α. Rumpf, Zum A1exander-Mosaik,

AM 77, 1962, 229 κὲ. διέκρινε πὼς Τὸ χαμένο ζωγραφικὸ ἔργο πρέπει νὰ ἔγινε στὰ

χρόνια τοῦ Ἀλεξάνδρου, σΤὸ y’ Τέταρτο τοῦ 4ου π.Χ. αἰώνα, καὶ Θὰ ἔπρεπε ἑπομένως

νὰ ἀποδοθεῖ σ᾿ ἔναν μεγάλο ζωγρἀφο Τῆς γενιᾶς του, ἴσως σΤὸν Ἀπελλῆ.

742. Fuhrmann, Phi1oxenos von Ererria 26-49 καὶ 203-227.

743. Moreno, Pirrura greca 127 είκ. 135-136.
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ρεῖ νὰ εἶναι τυχαία ἀντανακλά προφανῶς μιὰ σχέση μαθητείας ἀνάμεσα στοὺς

δημιουργοὺς Τῶν δύο ἔργων, ποὺ ἡ Α. Rouveret ἑρμηνευσε ὡς συγγένεια έργα-

στηρίου744.

Ἀνακεφαλαιώνοντας Τὶς παρατηρήσεις ποὺ προηγῄθηκαν μποροῦμε νὰ κα-

ταλῆξουμε στα ἀκολουθα συμπεράσματα

α. Η τοιχογραφία μὲ τὸ κυνῄγι δὲν ἔχει καμιὰ τεχνοτροπικὰ συγγένεια μἔ

Τὶς τοιχογραφίες τοῦ «Τάφου τῆς Περσεφόνης»: ἡ πρῶτη ἀντιπροσωπεύει ἕνα

στὺλ ποὺ Θὰ Τὸ ὠνομάζαμε ζωγραφικὀ, ἐνῶ ἡ δεύτερη ἀποτελεῖ τὸ καλύτερο

δεῖγμα τοῦ γραμμικοῦ στῦλ.

B. Η τοιχογραφία μὲ τὸ κυνηγι ἔχει σημαντικές εἰκονογραφικὲς ὁμοιότητες

μέ το ψηφιδωτὸ Τῆς Νεάπολης καὶ την ἴδια ζωγραφικῆ ἀντίληψη γιὰ τὴν πλα-

στικὀτητα τῶν μορφῶν, Τὸ φῶς, τῆν προοπτική καὶ τη δραματικῆ κίνηση μέ-

σα σΤὸν χῶρο.

γ. Οἱ τοιχογραφίες τοῦ «Τάφου Τῆς Περσεφόνης» δὲν ἔχουν καμιὰ τεχνο-

τροπικη συγγένεια μὲ τὸ ψηφιδωτο τῆς Νεάπολης. Η διαΠίστωση ὄμως τοῦ

Moreno γιὰ τὰ σύμπτωση στὰ εἰκονογραφικὰ σχήματα Τῶν δύο συμπλεγμά-

των745 δηλῶνει, ὅπως συμπέρανε ἡ Κουνετει74β, μιὰ σχέση μαθητείας ἀνάμεσα

σΤὸν Νικομάχο, δημιουργὸ Τῆς τοιχογραφίας Τῆς ἁρπαγῆς, καὶ τὸν ζωγρἀφο

ποὺ κρύβεται Πίσω άπὸ το ψηφιδωτὸ τῆς Νεάπολης.

Ἄv Θεωρήσουμε ὡς δεδομένο πῶς το εἰκονογραφικὸ αὺΤὸ στοιχεῖο χαρα-

κτηρίζει τη σχέση δασκάλου καὶ μαθητῆ ἀνάμεσα στοὺς δημιουργοὺς Τῶν δύο

ἔργων (Τῆς τοιχογραφίας Τῆς ἁρπαγῆς καὶ τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου ποὺ ἀντι-

γράφει τὸ φηφιδωΤὀ), τότε οἱ πολὺ σημαντικἔς τεχνοτροπικές διαφορές τους

μποροῦν νὰ ἑρμηνευθοῦν μόνον ἂν ἀποσυσχεΤίσουμε τὸν (ἐξίσου ταχὺ) Φιλο-

ξενο ἀπὸ το ψηφιδωτὸ τῆς Νεάπολης καὶ ἀναζηΤῄσουμε, ἀνάμεσα στοὺς

ἄλλους μαθητὲς τοῦ Νικομάχου, ἕναν ἄλλο ζωγράφο με τεχνοτροπικὰ χαρα-

κτηριστικὰ ποὺ ἀνταποκρίνονται στο ψηφιδωτὸ Τῆς Νεάπολης καὶ τὴν τοιχο-

γραφία μὲ το κυνηγι στη Βεργίνα.

Ἀνάμεσά τους ὁ γιὸς τοῦ Νικομάχου Ἀριστείδης II (σύγχρονος με τον Ἀπελ-

λῆ καὶ προφανῶς ἔγγονος τοῦ Ἀριστείδη Ι, τῶν ἀρχῶν τοῦ 4ou π.Χ. αἰῶνα)

πληροῖ ὅλες Τὶς προϋποθέσεις, καθὼς γνωρίζουμε ἀπὸ τὸν Πλίνιο, 35, 98-100

πῶς Aequa1is eius (Phi1oxeni) fuit Aristides Thebanus. Ἴς omnium primus

animum pinxit et sensus hominis expressit, quae vocant Graeci ἤθη, item

perturbationes. Durior pau1o in co1oribus. Huius opera: oppido capto ad matris

morientis ex vo1nere mammam adrepens infans, inte11egiturque sentire mater

et timere, ηε emortuo 1acte sanguinem Iambat. Quam tabu1am A1exander

Magnus transtu1erat Pe11am in patriam suam. Idem pinxit proe1ium cum Persis

centum homines tabu1a ea conp1exus pactusque in singu1os mnas denas a

tyranno E1atensium Mnasone. Pinxit et currentes quadrigas et supp1icantem

paene cum voce, et venatores cum captura et...Pinxit et aegrum sine fine

1audatum...

744. Rouveret (᾿).π. (σημ. 652) 226 κὲ. εἱκ. 17.

745. Moreno ὅπ. (σημ. 754) 127, εἰκ. 155-136.

746. Rouveret ὄ.π. (σημ. 652) 221 κὲ.
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Ο ἀποκλεισμὸς τοῦ Ἀριστείδη ΓΙ ἀπὸ τοὺς πιθανοὺς δημιουργοὺς τοῦ ζω-

γραφικοῦ ἔργου μὲ δάση, ὄχι Τόσο την ἀσἀφεια σΤὸν Τίτλο τοῦ ἔργου του

(proe1ium cum Persis)747, ὅσο Τὸ γεγονὸς ὅτι στη δίκτι του μάχη ἐναντίον τῶν

Περσῶν εἰκονίζονταν ὲκαΤὸ μορφἐς, πολὺ περισσότερες δηλαδὴ ἀπ᾿ ὅσες δια-

σώζει Τὸ ψηφιδωΤό74β, δὲν ἀποτελεῖ ἰσχυρὸ ἐπιχείρημα γιὰ την ἀπορρίψη της

πιθανότητας αῦτης, ἐπειδὴ Τίποτα δὲν ἀποκλείει Τὸ ἐνδεχόμενο πῶς τὸ φη-

φιδωΤὸ της Νεάπολης ἀντιγράψει τμῆμα μόνον καὶ ὄχι ὁλόκληρα Τὸ ζωγρα-

φικὸ ἐργο749.

Ἄν Πίσω ἀπὸ Τὸ ψηφιδωτὸ της Νεάπολης ἀναγνωρίσουμε Τὸ χέρι τοῦ Ἀρι-

στείδη II:

α. τοῦ γιοῦ δηλαδη τοῦ Νικομάχου ἀπὸ τη Θηδα ποῦ ἀπεικόνισε μάχη ἐναν-

Τίον Τῶν Περσῶν, κᾆτὰ παραγγελία τοῦ Μνἀσονα ἀπὸ την Ἐλάτεια750,

Β. τοῦ ζωγράφου ποὺ διακρινόταν γιὰ την ἀπόδοση τῶν συναισθημάτων Τῶν

μορφῶν του751,

γ. τοῦ δημιουργοῦ ἀνάμεσα στὰ ἔργα τοῦ ὁποίου περιλαμβάνεται ἕνα, μὲ Θἐ-

μα συγγενικὸ μὲ ἐκεῖνο ποὺ ἀπεικονίζεται στην τοιχογραφία μὲ Τὸ κυνηγι της

Βεργίνας (venatores cum captura).

δ. τοῦ καλλιΤἐχνη, ἐνΤἐλει, ἑνὸς ἔργου ποὺ μετέφερε ὁ Ἀλέξανδρος στην

Πἐλλα, πρὶν ἀπὸ την ἐναρξη της ἐκστρατείας του στην Ἀνατολη,

Τότε εἶναι ΘεμιΤὸ νὰ προτείνουμε τη συσχέτιση του μὲ Τὸ χαμένο πρότυπο

τοῦ ψηφιδωτοῦ της Νεάπολης καὶ νὰ ἀναθεωρήσουμε ἐτσι πολλὰ ἀπὸ Τὰ προ-

Βλήματα ποὺ σχεΤίζονται μὲ την τεχνοτροπία καὶ τη χρονολόγηση του. Τὸ Θἐ-

μα ὡστόσο αὐτὸ ἀποτελεῖ ἀντικείμενο εἰδικῆς μελέτης ἀπὸ την ὑπογράφου-

σα75Ζ ποὺ ξεπερνᾶ Τὰ δρια αὐτῆς Τῆς «πρώτης δημοσίευσης» της τοιχογραφίας

μὲ Τὸ κυνηγι στη Βεργίνα.

ΣΤὸ σημεῖο αὐτὸ ἀρκεῖ ἁπλῶς νὰ συμπεράνουμε πὼς οὶ εἰκονογραφικὲς καὶ

στυλιστικέ ὁμοιότητες τοῦ ψηφιδωτοῦ της Νεάπολης μὲ την τοιχογραφία τοῦ

Τάφου τοῦ Φιλίππου στη Βεργίνα δὲν μπορεῖ νὰ εἶναι Τυχαῖες. Ἁντανακλοῦν, ἀντὶ-

Θετα, δύο διαφορετικὲς χρονικὲς στιγμὲς της δημιουργίας τοῦ ἴδιου ζωγράφου,

ποὺ δὲν μπορεῖ νὰ ταυτίζεται μὲ Τὸν Φιλόξενο ἀπὸ την Ἐρἐτρια, ἀλλὰ μὲ Τὸν

συμμαθητὴ του, γιὸ καὶ μαθητὴ τοῦ Νικομάχου ἀπὸ τη Θηδα, Ἀριστείδη I1.

Κατὰ συνἐπεια, οἱ τεχνοτροπικὲς διαφορὲς ἀλλὰ καὶ οἱ εἰκονογραφικὲς

ὁμοιότητες τοῦ ψηφιδωτοῦ της Νεάπολης καὶ της τοιχογραφίας στη Βεργίνα

747. Hé1scher, Historienbi1der 119 κὲ.

748. Fuhrmann ὅ.π (σημ. 724) 72 κὲ. Hé1scher, Historienbi1der 121. Andreae ὅ.π. (σημ.

729) 24.

749. Η χρῄση τοῦ ψηφιδωτοῦ ὡς ἐμβλήματος Θὰ μποροῦσε νὰ στηρίξει μιὰ Τέτοια πιθα-

νότητα. Ἤδη ὁ Byvanck καὶ δ Β. Andreae, Das A1exandermosaik, Opus Nobi1e 14,

1967, πρότειναν ὅτι ὁρισμένα στοιχεῖα τοῦ ψηφιδωτοῦ πρέπει νὰ ἑρμηνευτοῦν ὡς ἀπο-

Τέλεσμα τῆς παρέμβασης τοῦ φηφοθἐτη καὶ νὰ ἀποσυσχετιστοῦν ἀπὸ Τὸ πρότυπό του.

750. Hé1scher, Historienbi1der 117 κὲ.

751. Γιὰ την ἑρμηνεία τῶν δρων ᾗθπ καὶ perrurbationes τοῦ Πλινίου δλ. J. J. Po11itt, The

Ancient View of Greek Art (New Haven 1974).

752. Chr. Saatsog1ou-Pa1iade1i, Copyist and Painter. Reconsidering the A1exander Mosaic

(ὑπὸ ἐκδοση).
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μὲ Τὴν τοιχογραφία τῆς ἁρπαγῆς, πρέπει νὰ θεωρηθοῦν ὡς ἀντανακλάσεις 6130

διαφορετικών, ἀλλὰ συγχρόνων καλλιτεχνικῶν Τάσεων τοῦ ἴδιου ἐργαστηρίου,

σΤὸ ὁποῖο μαθητεῦσαν κάτω ἀπὸ τὴν έποπτεία τοῦ Νικομἀχὁυ, ὄχι μόνον ὁ

φιλόξενος καὶ ὁ Ἀριστείδης II, ἀλλὰ καὶ ὁ μεγάλος σύγχρονος ὁμότεχνός τους

Ἀπελλᾖς.

Η ἀπόδοση τοῦ ζωγραφικοῦ ἔργου ποὺ κοσμεἴ Τὴν πρόσοψη τοῦ Τάφου II

τῆς Μεγάλης Τούμπας στὴ Βεργίνα στὸν Ἀριστείδη II, πιθανὁ δημιουργὸ καὶ

τοῦ προτύπου ποὺ ἀντιγράψει Τὸ ψηφιδωτὸ τῆς Νεάπολης, θὰ δικαιολογοῦσε

Τὴν κοινὴ ἀντίληψη ποὺ χαρακτηρίζει Τὶς δύο συνθέσεις, σὲ ὅ,τι ἀφορᾷ Τὸν

τρόπο μὲ Τὸν ὁποῖο ἀποτυπώνεται ἡ εἴδηση, τον τρόπο μὲ τὸν ὁποῖο ὲρμη-

νευεται τὸ γεγονὸς καὶ Τὸν τρόπο μὲ Τὸν ὁποῖον όργανώνεται δομικὰ ἡ εἰκο-

νιστικὴ παράσταση, ὅπως Τὰ ὅρισε ὁ Τ. Hé1scher755, μὲ Τὰ δύο ζωγραφικὰ έργα

νὰ ἐκπέμπουν παρόμοια πολιτικὰ μηνύματα μὲ Τὶς ἴδιες συνθετικὲς ἀρχὲς καὶ

νὰ καταγράφουν Τὴ δρἀση τοῦ Ἀλεξάνδρου σὲ δυὸ διαφορετικὲς στιγμὲς τῆς

ζωῆς Του: νεαροῦ Βασιλιᾶ Τὴν ἐπαύριο τῆς δολοφονίας τοῦ πατέρα του σΤὶς

Αἰγές, ἀδιαμφισδητητου νικητΓ᾿1 καὶ διαδόχου τοῦ Μεγάλου Βασιλιᾶ στὴ μάχη

του ἐναντίον τοῦ Δαρείου. Ο συμβολισμὸς ποὺ ἐνέχουν τὰ δύο ζωγραφικὰ

έργα εἶναι Τόσο συγγενικὸς ποὺ νὰ ἐπιβάλλει σχεδὸν Τὴν ἀπόδοσή τους σΤὸν

ἴδιο ζωγράφο. Ὁπωσδήποτε ὄχι σΤὸν μαθηΤὴ τοῦ Νικομάχου καὶ συνεχιστὴ Τῆς

Τέχνης του φιλόξενο, ἀλλὰ σΤὸν γιὸ καὶ μαθητὴ του Ἀριστείδη II, r1013 -ὅπως

προκύπτει ἀπὸ Τὶς φιλολογικὲς μαρτυρίες- εἶχε μιὰ καλλιτεχνικὴ προσωπι-

Κότητα διαφορετικὴ ἀπὸ ἐκείνη τοῦ πατέρα του, Τὴν ὁποία φαίνεται πὼς ὁ

Ἀλέξανδρος ὄχι μόνο ἐκτίμησε νωρίς, παίρνοντας μαζί του ἀπὸ Τὴ Θῄδα ἕνα

ἔργο του, ἀλλὰ θέλησε νὰ ἀξιοποιήσει καὶ λίγο ἀργότερα, ἀναθέτοντας του νὰ

κοσμήσει Τὴν πρόσοψη τοῦ Τάφου τοῦ πατέρα του σΤὶς Αἶγὲς μὲ ἕνα Θέμα ποὺ

ὑπηρετοῦσε Τὴ χρονικὴ στιγμὴ Τῆς ἀνάρρησης του στὸν μακεδονικὸ θρόνο. Η

ἀνάθεση τοῦ Μνάσονα ἀπὸ Τὴν Ἐλάτεια σΤὸν ἴδιο ζωγρἀφο νὰ ἱστορήσει Τὴν

πολεμικὴ δρἀση τοῦ Ἀλεξάνδρου στην Ἀνατολὴ καὶ μὲ Τὴ νίκη του ἐπὶ τοῦ Δα-

ρείου Τὴν ἀνάρρησή του σΤὸν θρόνο τοῦ Μεγάλου Βασιλιᾶ της μπορεῖ νὰ

ἑρμηνευτεϊ, ἐπομένως, ὡς ἀποτέλεσμα τῆς σχέσης τοῦ ζωγράφου μὲ τὸν Βασι-

λιὰ ἀλλὰ καὶ της μαρτυρημένης ἀπὸ τὸν Πλίνιο ἱκανότητας του νὰ ἀποτυπω-

νει Τὰ ἤθη καὶ Τὰ Πάθη τῶν ἀνθρώπων (ἤθη, item perturbationes) μὲ Τὸν μο-

ναδικὸ τρόπο ποὺ ἐκφράζονται σΤὸ ψηφιδωτὸ Τὴς Νεάπολης. Στὴν τετραχρω-

μία Τὴς παλέτας του, ποὺ στηρίζεται στὰ Βασικὰ χρώματα καὶ Τὶς ἀποχρώσεις

τους, ὅπως καταγρἀφεται στὰ 6130 έργα ποῦ τοῦ ἀποδίδουμε, ἴσως ἀναγνωρί-

ζεται ἡ πληροφορία τοῦ Πλινίου γιὰ Τὴν ἐλαφρὰ σκληρότητα Τῶν χρωμάτων

Του (durior pau1o in co1oribus)734.

7S3. H01scher, Historienbi1der 11-12.

754. J. j. Po11itt, The Ancient View ofGreek Arr (New Haven 1974) 359-361 λ. c1urus.
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Apo11odorus 129

Aristides 172, 174

arric‘cio 30

buon fresco 33-34, 37

Cappe11a Sistina 26, 30, 33, 37, 41, 43,

116

Cassander 170, 172

compendiaria 39

Darius 170, 172

giomara 33, 43

incisione indirerra 41-43

inronaccio 30

Mnason 174

Nicomachus 172

Parrhasius 123, 129

Pe11a 174

Perennius 86 (ἐργαστήρι)

Phi1oxenus 172, 174

secco (a secco) 33-34, 37

Theseus 123, 129

Zeuxis 129
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ΠΙΝΑΚΑΣ 1

Η πρόσοψη τοῦ Τἁφου.



ΠΙΝΑΚΑΣ 2

Η πρόσοψη τοῦ Τάφου, ἀναπαράστασῃ.



ΠΙΝΑΚΑΣ 3

a. Λεπτομέρεια ἀπὸ Τὸ γεῖσο ποὺ ἐπιστρέφει m ζωφὁρο.

Β. Σχεδιαοτικήἀποτύπωση τοῦ γεῖσου ποὺ ἐπιστεφεῖ m ζωφὀρο.



ΠΙΝΑΚΑΣ 4

α. Τὸ ἀριστερὸ τμῆμα Τῆς παρἁστασῃς.

Β. Τὸ μεσαῖο τμῆμα Τῆς παραστασπς.



ΠΙΝΑΚΑΣ 5

a. Τὸ δεξιὰ τμῆμα τῆς παράστασπς.

Β. Οἱ Κόκκινες γραμμὠσεις.



ΠΙΝΑΚΑΣ 6

a. Χαράξεις Univ κοιλιὰ τοῦ ἀλόγου τοῦ ἱππέα ἁρ. 5.

Β. Τὸ ἐπιχρυοωμένο δόρυ τοῦ Ἱππέα ἀρ. 8.



ΠΙΝΑΚΑΣ 7

α. Ο κυνηγὸς ἁρ. 7.

B. Η ἀντιλὁππ.



ΠΙΝΑΚΑΣ 8

a. Η τοιχογραφία.

Β. Η τοιχογραφία, ἀναπαράστασῃ.





ΠΙΝΑΚΑΣ 9

a. Ο πεσσὁς.

Β. Τὰ Πόδια τοῦ λιονταριοῦ.



ΠΙΝΑΚΑΣ 10

α. Η κεφαλὴ τοῦ κυνηγοῦ ἁρ. 6. Β. Ο κυνηγός ἁρ. 1 Kai Τὸ ἐλἁφἰ.

γ. Η κεφαλὴ τοῦ κυνηγοῦ ἁρ. 1.



ΠΙΝΑΚΑΣ 11

a. Ο ἔφιππος κυνηγὸς ἁρ. 2.

B. Η ἀντιλὁπῃ.



ΠΙΝΑΚΑΣ 12

a. Η κεφαλὴ τοῦ κυνηγοῦ ἁρ. 2.

B. Η κεφαλή τοῦ κυνηγοῦ ἁρ. 3.



ΠΙΝΑΚΑΣ 13

ἳ 4 μὲ Τὸν Κἁπρο.

Β. Η κεφαλὴ τοῦ

κυνηγοῦ ἀρ. 4.



ΠΙΝΑΚΑΣ 14



ΠΙΝΑΚΑΣ 15

a. Oi Kuvnyoi ἁρ, 6 Kai 7.

B. Η κεφαλὴ του κυνηγοῦ ἀρ. 6.



ΠΙΝΑΚΑΣ 16

a. Τὸ λιοντάρι Kai τὰ σκυλιὰ στ, ζκαἰ n.

B. Τὰ Πόδια τοῦ λιονταριοῦ καὶ Τὸ σκυλὶ ζ.



ΠΙΝΑΚΑΣ 17

α. Τὰ σκυλιὰ στ Kai ζ.

Β. Λεπτομέρεια ἀπὸ τὴν κεφαλὴ τοῦ λιονταριοῦ.



ΠΙΝΑΚΑΣ 19

Ο κυνηγός ἁρ. 9, ᾗ ἄρκτος Kai Τὸ σκυλὶ θ.



ΠΙΝΑΚΑΣ 20

a. Η κεφαλὴ τοῦ κυνηγοῦ ἁρ. 7.

Β. Η κρηπῖδα τοῦ κυνηγοὶ ἀρ. 8. y. Η κεφαλή τοῦ κυνηγοῦ ἀρ. 9.



ΠΪΝΔΚΔΫ 71

α. Ηχλαμύδα τοῦ κυνηγοῦ ἁρ. 9.

Β. Η ἄρκτος.



ΠΙΝΑΚΑΣ 22

Η μορφή ἁρ. 10 μὲ Τὸ δίχτυ.



ΠΙΝΑΚΑΣ 24

a. Τὸ ἐπεισόδιο τοῦ κάπρου καὶ ἡ κεντρικὴ μορφή, ἀναπαράστασπ.

Β. Οἱ κυνηγοί ἀρ. 8, 9 Kai 10, ἀναπαράστασπ.



ΠΙΝΑΚΑΣ 26

a. Η κεφαλὴ τοῦ κυνηγοῦ ἁρ. 8, ζωγραφικῂ ἁποτϋπωσπ.

Β. Η κεφαλὴ τοῦ κυνηγοῦ ἁρ. 7, ζωγραφικὴ ἁποτϋπωσπ.



ΠΙΝΑΚΑΣ 27

a. Η κεφαλὴ τοῦ κυνηγοῦ ἁρ. 5, ζωγραφικῂ ἀποτϋπωσῃ.

Β. Η κεφαλὴ τοῦ κυνηγοῦ ἁρ. 6, ζωγραφικῂ ἀποτιἂπωσῃ.



ΠΙΝΑΚΑΣ 28

a. Τὸ (μπφῖδωΤὸ τῆς Νεάπολῃς. 'O Ἀλέξανδρος.

Β. Τὸ ψηφιδωτὸ Τῆς Νεάπολπς. Πτολεματος(;). y. ψηφιδωτὸ ἀπὸ Τὸ Serif Τῆς Ἀλγερἱας.
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