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ΠΡΟΛΟΓΟΣ

Η δημοσίευσις τῶν τοιχογραφιῶν τῆς μικρῆς βασιλικῆς τῆς Ἀναστάσεως

τοῦ Χριστοῦ τῆς Βεροίας θὰ ἔπρεπε πρὸ πολλοῦ νὰ εἶχε γίνει, ἀλλὰ τὰ παρεμ-

βαλλόμενα ἑκάστοτε ὑπηρεσιακὰ καθήκοντα καὶ ὡρισμέναι ἐπιστημονικαὶ ὑπο-

χρεὡσεις, ἰδιαιτέρως ὄμως ἡ ἐλπὶς τοῦ καθαρισμοῦ τῶν τοιχογραφιῶν καὶ ἢ

ἐκ τούτου συστηματικωτέρα μελέτη αὐτῶν ἐπέβαλλον τὴν ἀναβολήν. Η καθυ-

στέρησις τῆς δημοσιεύσεως θὰ ἐσυνεχίζετο ἀκόμη ἐὰν μετὰ τὰς ἐργασίας συν-

τηρήσεως ἐπὶ τοῦ μνημείου δὲν ἐπεχειρεῖτο καὶ ὁ καθαρισμός, ὅσον ἦτο ἐπι-

τρεπτόν, τῶν τοιχογραφιῶν ἀπὸ συνεργεῖον τῆς Γενικῆς Διευθύνσεως Ἀρχαιο-

τήτων καὶ Ἀναστηλώσεως ὑπὸ τὸν συντηρητὴν κ. Φ. Ζαχαρίου.

Κατὰ τὴν μελέτην τῶν τοιχογραφιῶν δὲν ἐπέμεινα εἰς τὴν ἀναλυτικὴν εἷ-

κονογραφικὴν ἐξέτασιν ὅλων τῶν παραστάσεων διότι ἤδη ὁ G. Mi11et εἰς τὸ

βιβλίον του Recherches sur 1’ iconographie de 1’ Evangi1e ὡς καὶ ἄλλοι σοφοὶ

ἠσχολήθησαν μὲ πολλὰς ἀπὸ αὐτάς. Ἐπέμεινα κατὰ κύριον λόγον εἰς ἐκείνας

αἱ ὁποῖαι δὲν περιελήφθησαν εἰς προηγουμένην ἔρευναν ἢ περιληφθεῖσαι δὲν

περιεγράφησαν καὶ δὲν ἡρμηνεύθησαν ὀρθῶς. Εἰσέτι ἐπανεξήτασα ὡρισμένα συμ-

περάσματα, τὰ ὁποῖα ἐξήχθησαν ἐπὶ τῇ βάσει ἐπισφαλῶν στοιχείων καὶ μικροῦ

ἀριθμοῦ μνημείων.

Εἰς τὸ βιβλίον μου περιωρίσθην μόνον εἰς τὰς τοιχογραφίας τοῦ Καλλιέργη,

διὰ νὰ μὴ διασπάσω τὴν ἑνότητα τῆς μελέτης, ἐκτὸς μιᾶς ἐξαιρέσεως, τῆς ἀρ-

χαιοτέρας παραστάσεως τῆς Ἅγ. Ἄννης μὲ τὴν Θεοτόκον, τῆς ὁποίας τὴν μνείαν

ἐθεώρησα χρήσιμον διὰ τὴν χρονολόγησιν τοῦ κτίσματος. Παρελείφθησαν ἢ εἰς τὸ

δυτικὸν ἄκρον τοῦ νοτίου ἐξωτερικοῦ τοίχου εἰκονίσεις τεθνεώτων ἀναγόμεναι

εἰς τὸ ἔτος 1356 καὶ ὅλαι αἱ τοιχογραφίαι αἱ ὁποῖαι καλύπτουν τοὺς ἐξωτερικοὺς

μακροὺς τοίχους τῆς μικρᾶς βασιλικῆς χρονολογούμεναι εἰς τὸν 18ον αἰῶνα.

Τῆς ἀναλύσεως τῶν τοιχογραφιῶν προτάσσεται σύντομος ἀρχιτεκτονικὴ

μελέτη τοῦ περιέχοντος τὰς τοιχογραφίας ναΐσκου, ἀφ᾿ ἑνὸς διότι οὗτος πα-

ρουσιάζει ἐσωτερικάς τινας ἀρχιτεκτονικὰς ἰδιομορφίας συνδεομένας ἀμέσως

μὲ τὴν ἱστόρησιν αῦτοῦ, ἀφ᾿ ἑτέρου διότι νομίζω ὅτι εἶναι χρήσιμος διὰ τὴν

μελέτην καὶ κατανόησιν ἑνὸς ζωγραφικοῦ συνόλου ἡ γνῶσις τοῦ περιέχοντος

αὐτὸ κτίσματος.

Ἐκ τῶν δημοσιευομένων πινάκων οἱ μὲν ἁπλοῖ ἔγιναν ἐκ φωτογραφιῶν

τοῦ Σέρβου συναδέλφου κ. D. Τasié, ὁ ὁποῖος λίαν προφρόνως προσεφέρθη

νὰ ἐκτελέσῃ τὴν ἐργασίαν συνεπικουρούμενσς ἀπὸ τὸν βυζαντινολόγον κ. Χαρ.



ιβἸ

Μπακιρτζῆν, οἱ δὲ ἔγχρωμοι ὀφείλονται εἰς τὸν καλλιτέχνην φωτογράφον

κ. Μ. Σκιαδαρέσην. Τούς καλοὺς τούτους συνεργάτας εὐχαριστῶ θερμῶς.

Πολλὰς εὐχαριστίας ὀφείλω εἰς τοὺς καθηγητὰς κ.κ. Δημ. Λυπουρλῆν

καὶ Rex Witt, τὸν κ. Βασ. Φόρην, διευθυντὴν τοῦ Ἰνστιτούτου Νεοελληνικῶν

Σπουδῶν (Ἵδρυμα Μανόλη Τριανταφυλλίδη), τὴν κ. Ἑλένην Καλογεροπού-

λου, τὸν σχεδιαστὴν κ. Ἀργ. Κούντουραν, τὸν βοηθὸν-ἐρευνητὴν τοῦ Κέντρου

Βυζαντινῶν Ἐρευνῶν κ. Σωτ. Καδᾶν καὶ τὴν φοιτήτριάν μου Δα (Ἐλλην Πε-

λεκανίδη.

Ἰδιαίτεραί εὐχαριστίαι ἀνήκουν εἰς τὴν μαθήτριάν μου καὶ βοηθὸν τῆς

Ἐνέδρας τῆς Βυζαντινῆς Ἀρχαιολογίας τοῦ Ἀριστοτελείου Πανεπιστημίου Δα

Ἄνναν Τσιτουρίδου, ἡ ὁποία, ἐκτὸς τῆς ἄλλης κοπιώδους ἐργασίας πρὸ καὶ

κατὰ τὴν ἐκτύπωσιν τοῦ βιβλίου μου, ἀνέλαβε μὲ περισσὴν προθυμίαν καὶ εὐ-

συνειδησίαν τὸν ἔλεγχον καὶ τὴν παραβολὴν τῶν ὑποσημειώσεων.

Εἰς τὴν κ. Πολυτίμην Ἀλεξοπούλου-Μπάγια, εἰς τῆς ὁποίας τὴν ύπομο᾿

νὴν καὶ τὴν ἐμπειρίαν ὀφείλονται ἐκτὸς τῶν ἄλλων καὶ τὰ ἐν τέλει τοῦ βι-

βλίου εῦρετήρια, ἀπευθύνω πολλὰς εὐχαριστίας, καθὼς καὶ εἰς τὴν προϊσταμέ-

νην τοῦ Γραφείου Δημοσιευμάτων Δα Ἀρτεμισίαν Γιαννουλάτου. Μὲ συγκί-

νησιν διὰ τὴν ὁλόψυχον συμπαράστασίν του καὶ τοὺς συνεχεῖς κόπους του διὰ

τὴν ἀρτιωτέραν παρουσίασιν τοῦ βιβλίου ἐνθυμοῦμαι τὸν κ. Ἀνδρέαν Μπάγιαν.

Τὸν εὐχαριστῶ θερμότατα.

Τὴν βαθεῖαν εὐγνωμοσύνην καὶ τὰς πολλὰς εὐχαριστίας μου ἐκφράζω πρὸς

τὸ ἀξιότιμον Συμβούλιον τῆς ἐν Ἀθήναις Ἀρχαιολογικῆς Ἑταιρείας, τὸ ὁποῖον

ἐνέκρινε τὴν δαπάνην τῆς ἐκδόσεως τῆς μελέτης μου.

Εὐχαριστίαι ἐπίσης ὀφείλονται εἰς τὴν «Ἐκδοτικὴν Ἑλλάδος», ἥτις κατέ-

βαλε πᾶσαν δυνατὴν προσπάθειαν διὰ τὴν καλὴν ἐμφάνισιν τοῦ βιβλίου μου.

Σ. Π.



ΑΡΧΙΤΕΚΤΟΝΙΚΗ

Ο ναὸς ἔχει σχῆμα μονοχώρου ὀρθογωνίου βασιλικῆς (8 X 3,95μ.), ἀπο-

λήγει δὲ πρὸς Ἀνατολὰς εἰς τρίπλευρον ἐξωτερικῶς καὶ ἡμικυκλικὴν ἐσωτερι-

κῶς κόγχην βάθους 1,02μ. καὶ πλάτους 2,27μ. (εἰκ. 1).

Τὴν μικρὰν αὐτὴν βασιλικὴν περιβάλλει σήμερον ἐκ τριῶν πλευρῶν χαμηλὴ

μεταγενεστέρα στοά (πίν. 1). Ἥ ἐπικοινωνία μὲ τὴν βασιλικὴν γίνεται μὲ τρεῖς,

ἀνὰ μίαν εἰς ἑκάστην πλευράν, Θύρας.

Η στέγη τοῦ κυρίως ναοῦ, ἡ ὁποία ἐπικάθηται ἐπὶ τῶν δύο ἀετωμάτων,

εἰς τὰ ὁποῖα ἀπολήγουν αἱ στεναὶ πλευραί, εἶναι δίρριχτος ξυλίνη (εἰκ. 2).

Ο ναὸς φωτίζεται ἀπὸ δύο Μανολόβα παράθυρα τοποθετημένα καταντικρύ,

ἀνὰ ἓν εἰς κάθε μακρὰν πλευράν, καὶ δύο τοξωτὰς φωτιστικὰς θορίδας εἰς κάθε

ἀέτωμα. Τὰ παράθυρα ἐφράσσοντο μὲ γυψίνους διατρήτους φεγγίτας. Εἰς τὸ

ἐσωτερικὸν ἡ μικρὰ αὐτὴ βασιλικὴ δὲν παρουσιάζει τίποτε τὸ ἀρχιτεκτονικῶς

ἐνδιαφέρον ἐκτὸς τῶν δύο πλησίον τοῦ Ἱ. Βήματος καὶ κατέναντι ἀλλήλων τυ-

φλῶν ἀψίδων (εἰκ. 1, 3 ), αἱ ὁποῖαι παρὰ τὰ περὶ τῆς καταγωγῆς αὐτῶν γραφέν-

τα 1, νομίζομεν ὅτι εἶναι ἡ τελευταία διαμόρφωσις καὶ ἐπιβίωσις τῶν τοξω-

τῶν ἀνοιγμάτων τῶν τρικλίτων ἀνατολικῶν βασιλικῶν, ὅπως συναντῶνται εἰς

τὴν Ἑλλάδα 2, καὶ συνδέονται μὲ τὴν παράστασιν τοῦ ἁγίου ἢ τῆς ἑορτῆς ποὺ

εἶναι ἀφιερωμένος ὁ ναός. Εἰς τὰς βασιλικὰς τοῦ Ἁγ. Στεφάνου καὶ τῶν Ἀγ.

Ἀναργύρων εἰς τὴν Καστορίαν, ἐκ τῶν ὁποίων ἡ πρώτη πρέπει νὰ χρονολογηθῇ

εἰς τὸ τέλος τοῦ θου ἢ τὰς ἀρχὰς τοῦ 1θου αἰῶνος, ἠδὲ ἄλλη εἰς τὰς ἀρχὰς τοῦ

11ου, εἰς τὴν δυτικὴν πλευρὰν τοῦ ΝΑ. πεσσοῦ, ἐπὶ τοῦ ὁποίου βαίνει τὸ τοξω-

τὸν ἄνοιγμα τῆς νοτίας πλευρᾶς, παριστάνονται εἰς μὲν τοὺς Ἀγ. Ἀναργύρους

οἱ Ἅγ. Κοσμᾶς καὶ Δαμιανὁς, στεφανούμενοι ὑπὸ τοῦ Χριστοῦ, εἰς δὲ τὸν Ἅγ.

Στέφανον ὁ πρωτομάρτυς Στέφανος. Καὶ εἰς τὰς δύο δηλ. περιπτώσεις εἰκονί-

ζονται τιμητικῶς οἱ πάτρωνες τοῦ ναοῦ, ὅπως καὶ εἰς τὸ τυφλὸν τόξον τῆς βασι-

λικῆς τῆς Βεροίας ἡ Ἀνάστασις τοῦ Χριστοῦ, εἰς τὴν ἀνάμνησιν τῆς ὁποίας

εἶναι ἀφιερωμένος ὁ ναός (πίν. 9,).

Ἥ ὕπαρξις τῶν τυφλῶν ἁψίδων διαπιστώνεται εἰς ὅλας σχεδὸν τὰς μονο-

χώρους βασιλικὰς τῆς Μακεδονίας ἀπὸ τοῦ 9ου αἰῶνος, μὲ τὸν αὐτὸν ὡς ἄνω

προορισμόν, ἤτοι διὰ τὴν παράστασιν εἰς τὴν κόγχην τοῦ ἁγίου τοῦ ναοῦ, καὶ

συνεχίζεται καὶ κατὰ τὴν ἐποχὴν τῆς Τουρκοκρατίας 3.

 

1. G. MILLBT, L’éco1e grecque dans 1’architecture byzantine, Paris 1916, 41 κ.ἐ.

2. Περὶ τῶν βασιλικῶν τούτων γίνεται κατωτέρω λόγος.

3. Πρβ. τὰς βασιλικὰς τῆς Καστορίας Ἅγ. Νικόλαον τοῦ Κασνίτζη καὶ «Αγ. Ἀθανάσιον τῆς Μητροο



κάτοψι

r‘?

L’V‘ 1£,L5

Εἰκ. 1. Κάτοψις τοῦ ναοῦ τῆς Ἀναστάσεως τοῦ Χριστοῦ.
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Ἥ ὁμὰς τῶν μονοχώρων μὲ τυφλὰ ἁψιδώματα ξυλοστέγων βασιλικῶν πρέ-

πει νὰ διαχωρισθῇ ἀπὸ τὴν ὁμάδα τῶν καμαροσκεπάστων, εἰς τὰς ὁποίας τὰ

τυφλὰ ἁψιδώματα ἐπιβάλλονται εἰς τὸ κτίσμα ἀπὸ στατικὴν μᾶλλον παρὰ ἀπὸ

λειτουργικὴν ἀνάγκην καὶ ἀρχιτεκτονικὴν - αἰσθητικὴν διάρθρωσιν τῶν ἐπιφα-

νειῶν τῶν μακρῶν τοίχων.

Η γνώμη αὐτὴ ἐνισχύεται ἀκόμη περισσότερον ἀπὸ τὴν μελέτην τῆς κατό-

ψεως καὶ τῆς τομῆς τῶν καμαροσκεπάστων βασιλικῶν 1, ὅπου δὲν παρουσιάζον-

ται ἐκβαθύνεις τοῦ τοίχου πρὸς διαμόρφωσιν τοῦ τυφλοῦ τόξου ἢ τῆς ἁψῖδος

ἀλλὰ κτισταὶ προεξοχαὶ τοῦ τοίχου, ἀντηρίδες ἢ παραστάδες, ἐπὶ τῶν ὁποίων

βαίνουν συνήθως αἱ ἐνισχυτικαὶ ζῶναι τῶν καμαρῶν. Ἑπομένως, αἱ μονόχωροι

καμαροσκέπαστοι βασιλικαὶ μὲ τυφλὰ ἁψιδώματα ἀποτελοῦν μὲν τὴν συνέχειαν

ἀλλὰ εἶναι καὶ ἡ τελευταία ἁπλοποίησις τῶν συνθετοτέρων κτηρίων, δηλ. τῶν

τρικλίτων βασιλικῶν 2. Ἐὰν ὑποτεθῆ ὅτι αἱ μονόχωροι αὐταὶ βασιλικαὶ ἦσαν

τρίκλιτοι, τότε τὰ τυφλὰ αὐτὰ ἁψιδώματα θὰ ἦσαν κενὰ καὶ διάτρητα, σχημα-

τίζοντα πραγματικὰ τόξα διαχωρισμοῦ τοῦ κτηρίου. Ο κύριος αὐτός, 6 στατι-

κὸς δηλονότι προορισμὸς τῶν παραστάδων τῶν ἁψιδωμάτων εἰς τὰς καμαρο-

σκεπάστους βασιλικάς, εἶναι δυνατὸν νὰ διαπιστωθῇ, ἐὰν συγκρίνωμεν τὰς πα-

ραστάδας ἢ τὰ ποδαρικὰ αὐτὰ πρὸς τὸν τρίκλιτον ναὸν τῆς νεστοριανῆς Μονῆς

τῆς Ατῃἱᾀθ, ὅπου ὀπίσω ἀπὸ τοὺς κίονας, οἱ ὁποῖοι φέρουν τὴν καμάραν τῆς

στέγης καὶ ἐν ἐπαφῇ πρὸς αὐτούς, ὑπάρχουν, πρὸς ἐνίσχυσιν τῶν κιόνων καὶ

ἐξουδετέρωσιν τῶν ὠθήσεων, καὶ παραλληλόγραμμοι πεσσοί 3. Οὗτοι μαζὶ μὲ

τοὺς κίονας ἐκτελοῦν ὁμοίαν λειτουργίαν, ὅπως καὶ αἱ προεξέχουσαι τῶν μονο-

κλίτων καμαροσκεπάστων βασιλικῶν παραστάδες, αἱ ὁποῖαι εἶναι ἐνισχυτικαὶ

τῶν πλευρικῶν τοίχων καὶ ὄχι ἐκβαθύνεις αὐτῶν, ὅπως εἰς τὰς μονοκλίτους

βασιλικὰς τῆς Μακεδονίας καὶ εἰς τὰς καμαροσκεπάστους γενικῶς μονοκλίτους

βασιλικὰς μὲ ἓν ἁψίδωμα εἰς κάθε μακρὰν πλευράν. Ἄλλωστε οἱ τοῖχοι αὐτῶν

 

πόλεως (Α. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Βυζαντινὰ μνημεῖα τῆς Καστορἰας, ΑΜΕ 4, 1938, 138, εἰκ. 95). Εἰς τὴν αὐτὴν θέ-

σιν ἄνευ κόγχης εἰκονίζεται εἰς τὸν Ἅγ. Ἀθανάσιον τῆς Μητρ( πόλεως ὁ πάτρων τῆς ἐκκλησίας (Σ. ΠΕΛΕ-

ΚΑΝΙΔΗΣ, Ἔρευναι ἐν Ἄνω Μακεδονίᾳ, Μακεδονικὰ 5, 1961 /63 (1963), 387 καὶ σημ. 1, ὅπου ὅλη ἡ σχετικὴ

βιβλιογραφία ) .

1. Α. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Αἰ καμαροσκέπαστοι βασιλικαὶ τῶν Ἀθηνῶν, ΕΕΒΣ 2, 1925, 288 κ.ὲ.

2. O. VVUL1-‘F, Bib1iographisch-Kritischer Nachtrag zu A1tchrist1iche und Byzantinische Kunst,

Potsdam 1936, 62 (477). Εἰς τὴν κατηγορίαν τῶν τρικλίτων καμαροσκεπάστων βασιλικῶν συγκαταλέγει

ὁ Wu1ff καὶ τὰς ἐν Θεσσαλονίκῃ τῶν Ἀσωμάτων (= Ταξιαρχῶν) καὶ τοῦ Ἁγ. Νικολάου τῶν Ὀρφανῶν βα-

σιλικάς. Η ἄποψις αὐτὴ εἶναι ἐσφαλμένη. Τὰ κατὰ τὴν ἀνατολικὴν καὶ δυτικὴν πλευρὰν διατηρούμενα ἀετώ-

ματα, τὰ ὁποῖα φέρουν τὸν ἀρχικὸν αὐτῶν γραπτὸν διάκοσμον, μαρτυροῦν περὶ τοῦ ἐναντίου. Πρβ. Α. ΞΥΓΓΟ᾿

ΠΟΥΛΟΥ, Τέσσαρες μικροὶ ναοὶ τῆς Θεσσαλονίκης ἐκ τῶν χρόνων τῶν Παλαιολόγων, Θεσσαλονίκη 1952, 18,

εἰκ. 1, 10, 39, εἰκ. -12, Τ ὁ ῦ α ὐ το ῦ, Νεώτερα εὐρήματα εἰς τὸν ναὸν τῶν Ταξιαρχῶν Θεσσαλονίκης, Μα-

κεδονικὰ 3, 1953 [55 (1956), 285 κ.ἑ. Τ ὁ ῦ α ὐ τ ὁ ῦ, Νεώτεραι ἔρευναι εἰς τὸν «Αγιον Νικόλαον Ὀρφανὸν

Θεσσαλονίκης, Μακεδονικὰ 6, 1964 [65 (1965), 92, εἰκ. 1 καὶ πίν. A’. T ὁ ῦ α ὐ τ ὁ ῦ, Οἱ τοιχογραφίες τοῦ

Ἁγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ Θεσσαλονίκης, Ἀθήνα 1964, βλ. καὶ τὰ ἐπεξηγηματικὰ διαγράμματα Ι, II καὶ

εἰκ. 5 καὶ 6.

3. Α. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, ἕ.ἀ. 295, εἰκ. 12.



Α.π.κ pug

1 1 2' Ξικ.

EEK. 2. Ἐγκαρσία τομἠ. Ἀνατολικὴ πλευρά.

ΤΟΜΗὰ-ὁἶ

Εἰκ. 3. Τὸμὴ κατὰ μῆκος.
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εἶναι κατὰ πολὺ παχύτεροι ἀπὸ τοὺς τοίχους τῶν ὁμοίων μὲ παραστάδας βασι-

λικῶν. Η παρατήρησις τοῦ G. Mi11et, ὅτι τὰ ἁψιδώματα εἰς τὰς καμαροσκε-

πάστους βασιλικὰς δὲν ἔχουν καμμίαν στατικὴν ἀξίαν ἀλλ᾿ εἶναι μόνον διακόσμη-

τικά, ἀνταποκρίνεται εἰς τὰ κτίσματα ποὺ ἀνεφέραμεν ἀμέσως ἀνωτέρω 1.

Κατὰ ταῦτα τρεῖς ὁμάδας μονοχώρων βασιλικῶν μὲ ἁψιδώματα εἶναι ἀνάγ-

κη νὰ διακρίνωμεν : 1) τὰς καμαροσκεπάστους μὲ ἀντηρίδας, 2) τὰς καμαρο-

σκεπάστους μὲ παράλληλα μόνον ἁψιδώματα καὶ 3) τὰς ξυλοστέγους μὲ ὰψιδώ-

ματα.

Ἀντιπροσωπευτικὰ μνημεῖα τῶν δύο πρώτων ὁμάδων εὑρίσκονται εἰς ὅλην

τὴν ἠπειρωτικὴν Ἑλλάδα καὶ εἰς τὰς νήσους 2, ἐνῷ εἰς τὴν Μακεδονίαν, ἐγὼ

τοὐλάχιστον, δὲν γνωρίζω ὅμοιον παράδειγμα. (Ὅλαι αἱ βασιλικαὶ τῆς Καστα-

ρίας καὶ τῆς περιφερείας της 3, ἐκτὸς ἀπὸ τὰς τρεῖς τρικλίτους καμαροσκεπά-

στοὺς, τοῦ Ἁγ. Στεφάνου, τῶν Ἁγ. Ἀναργύρων καὶ τοῦ Ταξιάρχου τῆς Μη-

τροπόλεως, ἀνήκουν εἰς τὴν τρίτην ὁμάδα. Αἱ βασιλικαὶ αὐταὶ παρουσιάζουν πα-

ραλληλίαν πρὸς τὰς ἀνατολικάς, διαφέρουν ὄμως ἐκείνων ὡς πρὸς τὴν καταγω-

γἠν. ἐως ἐλέχθη καὶ ἀνωτέρω, ἀκολουθοῦν τὴν παλαιὰν παράδοσιν τῶν ἐλλη-

νιστικῶν βασιλικῶν τῆς Ἑλλάδος 4.

Η τοιχοδομία τῆς βασιλικῆς τῆς Ἀναστάσεως τοῦ Χριστοῦ εἰς τὴν Βέ-

ροιαν εἶναι ἁπλῆ. Συνίσταται ἐκ κανονικῶν καὶ ἀκανονίστων πωρολίθων καὶ ἐν-

διαμέσών πλίνθων, αἱ ὁποῖαι ποικίλλουν κατὰ τὸ μέγεθος ἀναλόγως τῶν μεσο-

λαβούντων ἁρμῶν. Η τοιαύτη διάταξις, ἐν συσχετισμῷ πρὸς τὴν ἀντίθεσιν ἡ

ὁποία δημιουργεῖται ἀπὸ τὸ φαιοκίτρινον χρῶμα τῶν πωρολίθων καὶ τοῦ ζωη-

ρῶς ἐρυθροῦ τῶν πλίνΘων, προκαλεῖ τὴν ἐντύπωσιν λίαν ἐπιμελοῦς τοιχοδομίας.

Κεραμοπλαστικὴ διακόσμησις δὲν ὑπάρχει εἰμὴ μόνον εἰς τὰς τρεῖς τυφλὰς ἁψῖ-

δας τῆς ὴμιεξαγωνικῆς κόγχης, τῶν ὁποίων αἱ ἐπιφάνειαι χωρίζονται ὁριζοντίως

μὲ ζώνας ἀπὸ δύο πλίνθους εἰς πέντε ἰσομεγέθη παραλληλόγραμμα, τὰ ὁποῖα

κοσμοῦνται διὰ ποικίλων κεραμουργημάτων (πίν. 2). Τὸ γεῖσον τῆς κόγχης

ἀποτελεῖται ἐκ διπλῆς ὀδοντωτῆς ταινίας, ἡ ὁποία περικλείεται δί ὁριζοντίων

πλίνΘων.

τομαῖα περίπου ἐξωτερικὴ διάρθρωσις τῶν τοίχων παρατηρεῖται καὶ εἰς τὰς

ἄλλας βυζαντινὰς βασιλικάς τῆς Βεροίας, ὡς εἰς τὸν πρὸ ἐτῶν κατεδαφισθέντα

 

1. G. MILLET, L’ éco1e grecque, 48.

2. Α. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Αἱ καμαροσκέπαστοι βασιλικαὶ τῶν Ἀθηνῶν, ἐὰ. Τ ὁ ῦ α ύ τ ὁ ῦ, Ἀνατολίζου-

σαι βασιλικαὶ τῆς Λακωνίας, ΕΕΒΣ 4, 1927, 343 κ.ἐ. Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Τὰ βυζαντινὰ μνημεῖα τῆς Κύπρου, Ἀ-

θῆναι 1935, εἰκ. 29, 30, πίν. 31. Εἰς ταύτας προσθετέαι διὰ τὴν ὁμοιότητα τῆς κατόψεως καὶ ἕτεραί τινες ὡς

ἐν εἰκ. 32, 35, 36, 39. A. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Βυζαντινὰ καὶ μεταβυζαντινὰ μνημεῖα τῆς Ρόδου, ΑΜΕ 6, 1948, 61

κ.ε.

3. Α. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Βυζαντινὰ μνημεῖα τῆς Καστορίας, ἕ.ὰ.

4. Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Βυζαντιναὶ βασιλικαὶ Μακεδονίας καὶ Παλαιᾶς Ἑλλάδος, ΒΖ 30, 1929/30, 568-

576. T ὁ ῦ αὺτο ῦ, χριστιανικὴ καὶ Βυζαντινὴ Ἀρχαιολογία, Ἀθῆναι 1942, 319 κ.ἑ.
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ἌT. Νικόλαον 1, εἰς τὸν <[Αγ. Κήρυκον κ.οί. Καὶ αὐτῶν ὁ κεραμοπλαστικὸς διά-

κοσμος περιορίζεται κυρίως εἰς τὴν κόγχην. Η ἀρχιτεκτονικὴ αὐτὴ ἰδιομορφία

ἴσως νὰ προέρχεται ἐκ τῆς συνηθείας τῆς καλύψεως τῶν ἐξωτερικῶν τοίχων τῶν

μνημείων διὰ ζωγραφιῶν 2, μολονότι ἄλλα παραδείγματα μαρτυροῦν περὶ τοῦ

ἀντιΘἐτου, ὅτι δηλ., ἐνῶ ἐγνώριζον οἱ τεχνῖται ὅτι θὰ καλυφθοῦν οἱ τοῖχοι διὰ

τοιχογραφιῶν, ἐν τούτοις δὲν ἀπέφευγον νὰ κοσμήσουν ὅλας σχεδὸν τὰς ἐπιφα-

νείας τῶν τοίχων μὲ κεραμουργήματα.

Τὴν ἁπλότητα τῆς περιγραφείσης τοιχοδομίας τοῦ ναοῦ ποικίλλουν πρόσ-

θετα μεγάλα σχετικῶς τόξα, ἀνὰ ἓν εἰς τὴν δυτικὴν, τὴν βόρειον καὶ τὴν νοτίαν

πλευράν, βαίνοντα ἐπὶ κτιστῶν ἐπίσης ἡμικιονίων μετὰ γραπτῶν κιονοκράνων

καὶ περιβάλλοντα διαφόρους παραστάσεις. Τοιχογραφίας ἀναγομένας χρονολο-

γικῶς εἰς τὴν πρώτην περίοδον τοῦ ναοῦ διεπιστώσαμεν καὶ εἰς τὴν ΝΑ.

γωνίαν τοῦ νοτίου τοίχου καὶ εἰς τὴν τυφλὴν ἁψῖδα τοῦ δυτικοῦ τοίχου ὑπεράνω

τῆς βασιλείου πύλης, πρᾶγμα ποὺ μᾶς ὁδηγεῖ εἰς τὴν ὑπόθεσιν, ὅτι ὅλον τὸ κτί-

σμα ἐκαλύπτετό ποτε ἐξωτερικῶς διὰ τοιχογραφιῶν.

Τὸ περιβάλλον σήμερον τὰς τρεῖς πλευρὰς τοῦ κτηρίου περίστῳον εἶναι σύγ-

χρονος προσΘήκη.

ΕΣΩΤΕΡΙΚΟΣ ΓΛΥΠΤΟΣ ΔΙΑΚΟΣΜΟΣ

Ἀνάλογος πρὸς τὴν πενιχρότητα τοῦ ὅλου οἰκοδομήματος εἶναι καὶ ὁ ἐσω-

τερικὸς γλυπτὸς διάκοσμος.

Τὸ δάπεδον τοῦ ναοῦ ἦτο ἄλλοτε ἐστρωμένον διὰ μαρμαροθετήματος. Τμῆμα

τούτου διατηρεῖται ἀκόμη πρὸ τοῦ Ἱ. Βήματος. Ἀπετελεῖτο ἐξ αὐτοτελῶν ὀρ-

θογωνίων τετραγώνων (Ο,30>< Ο,3ομ.) πληρουμένων διὰ μικρῶν ἀκανονίστων

καὶ πολυχρώμων μαρμάρων. Τὸ ὅλον μαρμαροθέτημα περιεβάλλετο διὰ λευκῆς

ταινίας πάχους Ο,2ομ.

 

1. Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, χριστιανικὴ καὶ Βυζαντινὴ Ἀρχαιολογία, 467, εἰκ. 301. Περὶ τῶν διακοσμητι-

κῶν στοιχείων τῶν κογχῶν βλ. G. MILLET, ἕ.οί. 184 κ.ἑ.

2. Εἰς τὴν Θεσσαλονίκην, π.χ., μολονότι οἱ ναοὶ τῶν Ἀγ. Ἀποστόλων καὶ τῶν Ταξιαρχῶν ἔχουν

πλουσιώτερον διάκοσμον εἰς τὰς κόγχας, ἐν τούτοις γενικῶς παρατηρεῖται τὸ ἀντίθετον. Αἱ ἄλλαι πλευραὶ τῶν

κτισμάτων εἶναι πλουσιώτεραι εἰς διάκοσμον ἢ αἱ κόγχαι. Ἐν Καστορίᾳ ἡ τοιχοδομία εἶναι πανταχοῦ ὁμοιό-

μορφος (Α. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Βυζαντινοὶ μνημεῖα τῆς Καστορίας, ἔ.ἀ.). Ἐν Μεσημβρίᾳ καὶ Ἀρτῃ (Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ,

Η Μεσημβρία τοῦ Εὐξείνου ὑπὸ Μαρ. Κωνσταντινίδου, ἐκδιδομένη ἐπιμελείᾳ Γ.Α. Μέγα, Ἀθῆναι 1945,

166 κ.ἐ., εἱκ. 25. Λ. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Βυζαντινοὶ μνημεῖα τῆς Ἄρτης, ΑΜΕ 2, 1936) ἡ ἀρίστη καὶ ποικίλη διά-

πλασις τῶν ἐπιφανειῶν ὑπάρχει καὶ εἰς τὰς τέσσαρας πλευρὰς τῶν κτηρίων.



ΕΠΙΓΡΑΦΗ, ΙΣΤΟΡΙΑ ΚΑΙ ΧΡΟΝΟΛΟΓΙΑ ΤΟΥ ΜΝΗΜΕΙΟΥ

1.-- Εἰς τὴν ἐσωτερικὴν ἐπιφάνειαν τοῦ δυτικοῦ τοίχου τῆς ἐκκλησίας (πίν. 6)

καὶ ἐπάνω ἀπὸ τὴν βασίλειον πύλην εὑρίσκεται εἰς καλὴν σχετικῶς κατάστασιν

ἢ κτητορικὴ ἐπιγραφὴ (πίν. 3), τὴν ὁποίαν ἐξέδωκαν ὁ ΒΘΙἃοούΙΟΙὶοὴὲ ἐν An-

na1es des missions scientifiques et 1ittéraires, τ. B’, 76, No 90, ὁ Μ.Γ. Δή-

μιτσας ἐν «Μακεδονία ἐν λίθοις φθεγγομένοις καὶ μνημείοις σωζομένοις», Ἀθῆ-

ναι 1896, A' 87-88, ἀριθ. 112, οἱ Ρῶσοι ἐν τῇ ἐκθέσει πεπραγμένων τοῦ ἐν

Κωνσταντινουπόλει Ρωσικοῦ Ἀρχαιολογικοῦ Ἰνστιτούτου (Izvestija) 4, 1899,

τεῦχ. γὶ, 129, ὁ Σ. Λάμπρος ἱ εἰς τὸν Νέον Ἑλληνομνήμονα 5, 1908, 279 καὶ

τέλος ὁ Σ. Κουγέας εἰς τὰ Ἑλληνικὰ 7, 1934, 104.

Η ἐπιγραφὴ εἶναι ἔμμετρος ἀκολουθοῦσα τὸ σύνηθες κατὰ τοὺς βυζαντι-

νοὺς ἰαμβικὸν τρίμετρον. Τὸ κείμενον ἐν μεταγραφῇ ἔχει ὡς ἑξῆς :

Ξένος Ψαλίδας ναὸν Θἐοῦ ἐγείρει

Ἄφεσιν ζητῶν τῶν πολλῶν ἐγκλημάτων.

Τῆς Ἀναστάσεως Χ(ριστο)ῦ ὄνομα Θἐμενος.

Εὐφροσύνη σύνευνος τοῦτον ἐκπληροῖ.

5 Ἱστοριογράφος ὄνομα Καλ(λ)ιέργης

τοὺς καλοὺς καὶ κοσμίους αὐταδέλφους μου

ὅλης Θετταλίας ἄριστος ζωγράφος

Πατριαρχικὴ χεὶρ καθιστᾷ τὸν ναὸν

ἐπὶ τοῦ μεγάλου Βασιλέως Ἀνδρονίκου

10 Κομνηνοῦ τοῦ Παλαιολόγου ἐν ἔτει ΙΩΚΗ

Στ. 3. τῆς Ἀναστάσεως Χ(ριστο)ῦ ὄνομα θέμενος.

Ο ναὸς ἀφιερώθη ὑπὸ τοῦ κτήτορός του εἰς ἀνάμνησιν τῆς Ἀν α στά-

σ ε ω ς τ ὁ ῦ Χ ρ ι σ τ ὁ ῦ. Ἄπορον φαίνεται πῶς ἡ ἐκκλησία κατὰ τὴν Τουρ-

κοκρατίαν ἔλαβε τὸ ὄνομα Π α ν α γ ί α ἡ Π ε ρ ί β λ ε π τ ὁ ς. Τὴν ὀνομασίαν

αὐτὴν ἀναφέρουν οἱ μέχρι καὶ τοῦ Λάμπρου περὶ αὐτῆς γράψαντες. Κατὰ τοὺς

τελευταίους μόνον χρόνους οἱ Βεροιαῖοι ὀνομάζουν αὐτὴν ὁ «Χριστὸς» ὑπονοοῦν-

τες τὴν Γέννησιν τοῦ Χριστοῦ.

Στ. 4. Εὐφροσύνη σύνευνος τοῦτον ἐκπληροῖ.

Τὸ ρῆμα ἐκπληρῶ ὑπὸ τὴν ἔννοιαν τοῦ συμπληρῶ, τελειώνω, ἐκτελῶ (Lid-

 

1. Σ. ΛΑΜΠΡΟΣ, Ἕλληνες ζωγράφοι πρὸ τῆς Ἀλὠσεως, Νέος Ἑλληνομνήμων 5, 1908, 279.

N. ΒΕΗΣ, Βυζαντινοὶ ζωγράφοι πρὸ τῆς βΑλὠσεως, Βυζαντὶς 2, 1911/12, 457 κ.ἑ.
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de11-Scott, ἔκδ. 1948, ἐν λ.). Ὡς καὶ ἐκ τῶν παρατηρήσεων ἐπὶ τοῦ μνημείου

ἐξάγεται, πρέπει μᾶλλον νὰ παρῆλθον ἀρκετὰ ἔτη ἀπὸ τὸν Θάνατον τοῦ Ξένου

Ψαλιδᾶ καὶ τῆς συμπληρώσεως ἀπὸ τὴν σύζυγόν του Εὐφροσύνην τῆς τοιχογρα-

φήσεως τοῦ ναοῦ. Διότι, ὅπως παρετηρήθη, αἱ ἐξωτερικαὶ τοιχογραφίαι, αἱ

ὁποῖαι ἐξετελέσθησαν ζῶντος ἔτι τοῦ Ψαλιδᾶ, διαφέρουν τεχνοτροπικῷ ἀπὸ

τὰς ἐσωτερικάς, αἱ ὁποῖαι ἔγιναν μετὰ τὸν Θάνατον αὐτοῦ.

Στ. 5. ἱστοριογράφος ὄνομα Καλ (λ)ιέργης.

Κ α λ λ ι έ ρ γ ἡ ς. Τὸ ὄνομα ἀπαντᾷ καὶ ὡς Καλλέργης καὶ ἀνήκει εἰς γνω-

στὴν οἰκογένειαν τῆς Κρήτης 1. Ἐπίσης καὶ εἰς τὴν Ζάκυνθον ἀναφέρονται Κρητι-

κοὶ ζωγράφοι μὲ τὸ αὐτὸ ὄνομα 2. Ὑπὸ τὸν τύπον τῆς ἐπιγραφῆς ἀπαντᾷ εἰς

ἁγιορειτικὸν ἔγγραφον, εἰς τὸ ὁποῖον ἀναφέρεται ζωγράφος Γεώργιος Καλ-

λιέργης μονίμως κατοικῶν εἰς τὴν Θεσσαλονίκην 3. Πιστεύω ὅτι πρόκειται πε-

ρὶ τοῦ ζωγράφου τοῦ ναοῦ τῆς Ἀναστάσεως Χριστοῦ Βεροίας, διότι τὸ ἔγγρα-

φον τοῦτο χρονολογεῖται εἰς τὸ ἔτος 1322. Ἑπομένως δυνάμεθα νὰ συμπερά-

νωμεν ὅτι 6 ζωγράφος τῆς ἐπιγραφῆς δὲν ἔχει σχέσιν οὔτε μὲ τὴν οἰκογένειαν

τῶν Καλλιεργητῶν τῆς Κρήτης οὔτε μὲ τοὺς Κρητικοὺς ζωγράφους τῆς

Ζακύνθου.

Στ. 6. τοὺς καλοὺς καὶ κοσμίους αὐταδέλφους μου.

Οἱ στ. 5-7 εἶναι δυσνόητοι, παρουσιάζοντες ἀνωμαλίαν ἐκ τῆς παρεμβο-

λῆς ἀσυνδέτως μεταξὺ τῶν στ. 5 καὶ 7 τοῦ στ. 6. Δύο ἴσως ἑρμηνεῖαι εἶναι

δυνατὸν νὰ δοθοῦν:

Α) Τὸ οὐσιαστικὸν ἱστοριογράφος τοῦ στ. 5, ὁμοῦ μεθ᾿ ἑνὸς ἐννοουμένου

ἐστί, εἶναι νοηματικῶς ἰσοδύναμον μὲ τὸ ρῆμα ἱστοριογραφεῖ. Τότε ἡ ἔννοια

τῶν στ. 5 - 7 εἶναιπ ἱστοριογρχφεῖ τὸν ναὸν ὁ ὀνομαζόμενος Καλλιέργης, 6 ἄ-

ριστος ζωγράφος ὅλης τῆς Μακεδονίας, βοηθούμενος ἀπὸ τοὺς ἀξίους κχὶ κο-

σμίους αὐταδέλφους του. Ο Καλλιἑργης δηλαδὴ καὶ οἱ ἀδελφοί του ἀπετέλουν

καλλιτεχνικὴν ὁμάδα, τῆς ὁποίας προΐστατο 6 Καλλιἑργης ὡς ὁ ἄριστος ζω-

γράφος ὅλης τῆς Μακεδονίας. Εἶναι φανερὸν ὅτι εἰς μίαν τοιαύτην ἑρμηνείαν

αἱ λέξεις ὅλης Θετταλίας ἀποτελοῦν προσδιορισμὸν εἰς τὴν ἔκφρασιν ἄριστος

ζωγράφος (ἄριστος ζωγράφος ὅλης Θετταλίας). Μία τοιαύτη ὄμως σύνταξις

α) τονίζει ἔτι περισσότερον τὸ ἀσύνδετον τοῦ στ. 6 μὲ τὸν προηγούμενον καὶ

τὸν ἑπόμενον στίχον, β) οὐδόλως εὐνοεῖ μίαν ὁμαλὴν σύνδεσιν τοῦ στ. 7 μὲ

τὸν στ. 5.

 

1. A. ΓΟΥΔΑΣ, Βιογραφία Τσουδερῶν ἢ Καλλεργὦν, Ἀθῆναι 1930, 7 -37. Α. XYNGOPOULOS, Thes-

sa1onique ει 1a peinture macédoniennc, Athénes 1955, 27 κ.ἐ.

2. Δ. ΣΙΣΙΛΙΑΝΟΣ, Ἕλληνες ἁγιογράφοι μετὰ τὴν ἅλωσιν, Ἀθῆναι 1935, 98 κ.ἑ.

3. Γ. ΘΕΟΧΑΡΙΔΗΣ, Ο βυζαντινὸς ζωγράφος Καλλιέργης, Μακεδονικὰ 4, 1955/60 (1960), 541

κλ. Η ὑπόθεσις τοῦ συγγραφέως ὅτι ἡ ἐπιγραφὴ ὑπῆρχε δὶς εἰς τὸν ναόν, χαραγμένη ἐπὶ λίθου ἄνωχθιτῆς εἰ-

σόδου καὶ ἐζωγραφημἐνη διὰ χρώματος ἐντὸς τοῦ ναοῦ, δὲν εὐσταθεῖ.



9

Β) Νὰ δεχθῶμεν ὅτι αἱ λέξεις ὅλης Θετταλίας ἀποτελοῦν ἄμεσον νσημα-

τικὸν συμπλήρωμα τοῦ στ. 6 (τοὺς καλοὺς καὶ κοσμίους αὐταδέλφους μου ὅ-

λης Θετταλίας). Μὲ τὴν σύνταξιν αὐτὴν αἱ λέξεις ἄριστος ζωγράφος τοῦ στ.

7 συνδέονται εὐκολώτερον μὲ τὸν στ. 5. Η δυσκολία ἔγκειται εἰς τὸ νὰ ύπο-

Θέσωμεν ὅτι ὁ στιχουργὸς ἐχρησιμοποίησεν εἰς τὸν στ. 6 τὴν αἰτιατικὴν πτῶ-

σιν ἀντὶ τῆς συνήθους γενικῆς διαιρετικῆς, ἴσως ὄμως ἔδωκεν εἰς τὸν ἑαυτόν

του τὴν ἄδειαν ταύτην συμφύρων εἰς τὴν πραγματικότητα δύο συντάξεις: μίαν

κατὰ τὴν νεωτέραν ἑλληνικήν, ὅπου ἡ διαίρεσις δηλοῦται μὲ ἐμπρόθετον αἰτια-

τικὴν πτῶσιν (ἀπὸ -Ι- αἰτ.), καὶ μίαν κατὰ τὴν ἀρχαίαν ἑλληνικήν, ὅπου διὰ τὴν

δήλωσιν τῆς διαιρέσεως εἶναι ἀρκετὴ μία ἁπλῆ πλαγία πτῶσις.

Εἶναι φανερὸν ὅτι κατὰ τὴν δευτέραν ταύτην ἑρμηνείαν Οἱ τρεῖς στίχοι ἔ-

χουν τὸ ἀκόλουθον νόημα: ἱστοριογράφος τοῦ ναοῦ εἶναι ὁ ὀνομαζόμενος Καλ-

λιέργης, ὁ ἄριστος μεταξὺ πάντων τῶν καθ᾿ ὅλα ἀξίων ὁμοτέχνων - συναδέλ-

φων του ὅλης τῆς Μακεδονίας ζωγράφος.

Στ. 7. ὅλης Θετταλίας ἄριστος ζωγράφος.

Θετταλία ἐνταῦθα ὑπὸ τὴν ἔννοιαν τῆς Μακεδονίας, ἤτις ἀπὸ τοῦ βου ἤδη

αἰῶνος χαρακτηρίζεται οὕτω 1.

Στ. 8. πατριαρχικὴ χεὶρ καθιστᾷ τὸν ναόν.

Τὸ ρῆμα καθίστημι ὑπὸ τὴν ἔννοιαν ἰδρύω, ἐγκαινιάζω (Lidde11 - Scott,

ἐν λ.). Ἐγκαινιάζει τὸν διακοσμηθέντα ναὸν πατριαρχικὴ χείρ, δηλ. αὐτοπροσώ-

πως ὁ Πατριάρχης. Μέχρι τοῦ μηνὸς Ἀπριλίου τοῦ ἔτους 1315 Πατριάρχης

εἶναι ὁ ἀπὸ Κυζίκου Νήφων, Βεροιαῖος τὴν καταγωγήν 2. Τοῦτον ἀπομακρυνθέντα

τοῦ θρόνου διαδέχεται Ἰωάννης 6 Γλυκύς. Ἑπομένως διὰ νὰ καθαρισθῇ ἐπα-

᾿κριβῶς ποτος ἦτο 6 Πατριάρχης ὁ ἐγκαινιάσας τὸν ναὸν καὶ ποτος 6 ἀκριβὴς

ἐντὸς τοῦ ἔτους 1315 χρόνος τῆς καθαγιάσεως τοῦ ναοῦ, ἀνάγκη νὰ διακριβωθῇ

6 χρόνος τῆς ἀναρρήσεως εἰς τὸν πατριαρχικὸν θρόνον τοῦ Ἰωάννου τοῦ Γλυκέος,

Θέμα τὸ ὁποῖον θὰ ἐξετάσωμεν ἀμέσως κατωτέρω.

Στ. 9/10. ἐπὶ τοῦ μεγάλου Βασιλέως Ἀνδρονίκου Κομνηνοῦ τοῦ Παλαιολόγου.

Πρόκειται περὶ τοῦ Ἀνδρονίκου B’, τοῦ Γέροντος (1283-1328).

Ἐκ τῆς ἐπιγραφῆς συνάγεται ὅτι ἡ ὁλοκλήρωσις τοῦ ναοῦ ἀνήκει εἰς δύο

περιόδους: εἰς τὴν πρώτην περίοδον χρονολογοῦνται τὸ κτήριον καὶ μερικαὶ

ἐξωτερικαὶ τοιχογραφίαι, τῶν ὁποίων ἡ τεχνοτροπία μᾶς ὁδηγεῖ εἰς τὸ νὰ καθο-

ρίσωμεν ὡς χρόνον οἰκοδομῆς τοῦ κτηρίου τὸ τέλος τοῦ 13ου αἰῶνος. Εἰς τὴν

δευτέραν περίοδον, ἤτοι εἰς τὸ ἔτος τὸ ἀναγραφόμενον εἰς τὴν ἐπιγραφήν, ἀνή-

 

1. ΠΡΟΚΟΠΙΟΣ Περὶ κτισμάτων, ἕκδ. Ι. Haury, III, 2, Leipzig 1913, 112.

2. O. Tnuu, Thessa1onique au quatorziéme siéc1e, Paris 1913, 87 καὶ σημ. 5. M. ΓΕΔΕΩΝ,

Πατριαρχικοὶ πίνακες, Κωνσταντινούπολις ἄ.χ., 412.
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κουν αἱ ἐσωτερικαὶ τοιχογραφίαι τοῦ ναοῦ, αἱ ὁποῖαι ἐξετελέσθησαν ἀπὸ τὸν

Καλλιέργην. Ἕτερον σημεῖον τῆς ἐπιγραφῆς, τὸ ὁποῖον εἶναι δυνατὸν νὰ ὁρίσῃ

καὶ τοὺς μῆνας τοῦ ἔτους 1315, κατὰ τοὺς ὁποίους ἱστορήθη 6 ναός, εἶναι ἢ

εἰς τὸν στ. 8 φράσις (ιπατριαρχικὴ χεὶρ καθιστᾷ τὸν ναόν».

Πρὸς τοῦτο εἶναι ἀνάγκη νὰ διακριβωθῇ ποτος 6 Πατριάρχης ὁ ἐγκαινιά-

σας τὸν ναόν. Διότι, ὡς ἐλέχθη, εἰς τὸ αὐτὸ ἔτος συμπίπτει ἡ ἔκπτωσις τοῦ Πα-

τριάρχου Νήφωνος καὶ ἡ ἀνάρρησις εἰς τὸν θρόνον τῆς Κωνσταντινουπόλεως τοῦ

ἐκ λαϊκῶν Ἰωάννου τοῦ Γλυκέος.

Ο Νικηφόρος Γρήγοράς 1 ἀναφέρει ὅτι ἀπὸ τῆς ἐκπτώσεως ἀπὸ τὸν πα-

τριαρχικὸν θρόνον τοῦ Νήφωνος «ἑνὸς μεταξὺ παραδραμόντος ἔτους ἐπὶ τὸν πα-

τριαρχικὸν ἀνάγεται θρόνον Ἰωάννης ὁ Γλυκύς», ἤτοι τὸ ἔτος 1316. Ὀλίγον

κατωτέρω δμως, ἐξ ἄλλης ἀφορμῆς, ἀναφερόμενος 6 αὐτὸς συγγραφεὺς εἰς τὸν

Ἰωάννην τὸν Γλυκὺν καθορίζει ὡς δεύτερον ἔτος τῆς Πατριαρχίας αὐτοῦ τὸ ἑξα-

κισχιλιοστὸν ὀκτακοσιοστὸν εἰκοστὸν πέμπτον, ἤτοι τὸ ἔτος 1317 ἀπὸ Χριστοῦ,

πρᾶγμα ποὺ ἐπιβάλλει νὰ θεωρήσωμεν ὅτι ὁ Ἰωάννης ἤρχισε πατριαρχείων ἀπὸ

τοῦ ἔτους 1315. Ἑπομένως 6 Γρηγορᾶς εἴτε σφάλλεται εἴτε δίδει πληροφορίας

οὐχὶ ἀκριβεῖς περὶ τῆς ἐπὶ ἓν ἔτος, μετὰ τὴν ἔκπτωσιν τοῦ Νήφωνος, χηρείας

τοῦ πατριαρχικοῦ θρόνου.

Ἐξ ἄλλου εἶναι γνωστὸν ὅτι κατὰ τὸν Ἰούλιον τοῦ 1315 ὁ Οἰκουμενικὸς

Πατριάρχης Ἰωάννης συνεκάλεσεν ἐνδημοῦσαν Σύνοδον 2. Ἑπομένως ἡ πρώτη

πληροφορία τοῦ Γρηγορᾶ, περὶ τῆς ἐπὶ ἔτος δηλ. χηρείας τοῦ οἰκουμενικοῦ θρό-

νου, ἐλέγχεται ὡς ἀνακριβής. Η χηρεία αὐτὴ πρέπει νὰ δεχθῶμεν ὅτι δὲν παρε-

τάθη πέρα τῶν δύο μηνῶν, ἀφοῦ γνωρίζομεν ἀφ᾿ ἑνὸς τὸν μῆνα κατὰ τὸν ὁποῖον

ἀπεμακρύἼΘη ὁ Νήφων - Ἀπρίλιος τοῦ 1315 β — ἀφ᾿ ἑτέρου ἔχομεν τὰς ἀνωτέρω

μαρτυρίας τοῦ Γρήγορά καὶ τῶν Acta. Ἀσφαλῶς μία τῶν πρώτων φροντίδων τοῦ

νέου Πατριάρχου θὰ ἦτο ἡ οἰκονομικὴ ἀνόρθωσις τοῦ Πατριαρχείου, εἰς τὴν ὁποίαν

ἀπέβλεπε καὶ ἡ σύγκλησις τῆς ἐνδημούσης Συνόδου. Οὕτω κατὰ τὸ ἔτος 1315

μεσολαβεῖ ὀκταμήνουςΠατριαρχία (Σεπτέμβριος - Ἀπρίλιος) τοῦ Νήφωνος, ἀκο-

λουθεῖ δίμηνος περίπου (Μάιος - Ἰούνιος) χηρεία τοῦ πατριαρχικοῦ θρόνου καὶ

ἐν συνεχείᾳ δίμηνος (Ἰούλιος - Αυγουστος) Πατριαρχία Ἰωάννου τοῦ Γλυκέος.

Η φράσις λοιπὸν τοῦ στ. 8 τῆς ἐπιγραφῆς «πατριαρχικὴ χεὶρ» πρέπει νὰ ἀνα-

φέρεται εἴτε εἰς τὸν Νήφων εἴτε εἰς τὸν Ἰωάννην. Ἐὰν ληφθῆ ὄμως ὺπ᾿ ὄψιν

ἡ καταγωγὴ τοῦ Νήφωνος ἐκ Βεροίας 4 καὶ ἡ μεγάλη αὐτοῦ οἰκοδομικὴ δραστη-

 

1. ΝΙΚΗΦ. ΓΡΗΓΟΡΑΣ, ἔκδ. Βόννης, 1, 259, 15. 269, 24 κ.ἑ.

2. G. MIKL'JSICH — Ι. MULLER, Acta Patriarchatus Constantinopo1itani (1315-1402), A’, 3 κ.έ.

Ἐκκλησιαστικὴ Ἀλήθεια, 1923, 368. Πρβ. καὶ ΜΗΤΡΟΠΟΛΙΤΟΥ ΗΛΙΟΥΠΟΛΕΩΣ ΚΑΙ ΘΕΙΡΩΝ ΓΕΝΝΑΔΙ-

ΟΥ, Ἱστορία τοῦ οἰκουμενικοῦ Πατριαρχείου, 1, Ἀθῆναι 1953, 368.

3. ΝΙΚΗΦ. ΓΡΗΓΟΡΑΣ, ἕ.ἀ. 269, 24 κ.έ. E. m: ΜυΜιτ, Essai de chronographie byzantine (1057

4453), Π, Bé1e-Genéve 1871, 513 κ.έ., ἀρ. 6823.

4. Μ. ΓΕΔΕΩΝ, ἔ.ἀ. σημ. 601.
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ριότης εἰς τὴν ὁποίαν ὀφείλεται καὶ ὁ ἐν Θεσσαλονίκῃ ναὸς τῶν Ἁγ. Ἀποστό-

λων, τότε νομίζω ὅτι δυνάμεθα νὰ ἀποδεχθῶμεν τὸν Νήφων ὡς ἐγκαινιάσαντα

τὸν ναὸν τῆς Βεροίας.

Τὸ ἀνωτέρω συμπέρασμα περιορίζει τὸν χρόνον τῶν ἐγκαινίων εἰς τοὺς πρώ-

τους ὀκτὼ μῆνας, ἤτοι ἀπὸ Σεπτεμβρίου μέχρις Ἀπριλίου τοῦ 1315 ‘.

2.— Χαμηλά, εἰς τὴν κατωτάτην ζώνην τοῦ δυτικοῦ τμήματος τοῦ νοτίου τοὶ

χου ὅπου παριστάνονται τέσσαρες μοναχοί, οἱ ἅγιοι Σάββας, ΕὐΘύμιος, Ἀντώ-

νιος καὶ Ἀρσένιος (πίν. 75-76), εἰκονίζεται ὡς παρέμβλητος μορφὴ μοναχὸς

μὲ πρασινόφαιον στιχάριον, ἰόχρουν μανδύαν καὶ βαθυκύανον κουκούλιον, γονυπε-

τής, ἔχων τὰς χεῖρας προτεταμένας εἰς δέησιν (πίν. 76, 77, 78, ἔγχρωμος πίν.

ΙΖ). Πρὸ αὐτοῦ ἐπὶ πρασίνου κάμπου διετηρήθη λίαν κολοβωμένη ἡ μεγαλο-

γράμματος ἐπιγραφὴ (πίν 4.) :

ι. το 1'IPOC π [ .............

KTHTOPOC [ ..............

ΔΕΗειΝῖ..................

ΤΩΝ ΟΩΝ[................

5. CTΑΥΡΟΠΙΓΗΝ ΤΕΘΗΚΕΝ

ΠΑΤΡΙΑΡΧΙΚΟΝ

Ἀπὸ τὴν ἐπιγραφὴν αὐτὴν συμπεραίνεται ὅτι τὸ ναΰδριον ἐχρησίμευσεν ὡς

καθολικὸν σταυροπηγιακῆς Μονῆς, ἐνῷ ἡ κτητορικὴ ἐπιγραφὴ ἀναφέρει μόνον

τὴν ἵδρυσιν τοῦ ναοῦ 2.

Αἱ πληροφορίαι τῶν δύο ἐπιγραφῶν, ῆτοι τῆς κτητορικῆς καὶ τῆς ἀμέσως

ἀνωτέρω, ἐκ πρώτης ὄψεως φαίνονται ὅτι συγκρούονται μεταξύ των. Ἐν τού-

τοις, ὅταν ἐξετασθοῦν τὰ εἰς αὐτὰς ἀναφερόμενα γεγονότα κατὰ τὴν χρονολογι-

κἠν των ἐξέλιξιν, ληφθοῦν δὲ ὐπ᾿ ὄψιν ἀφ᾿ ἑνὸς ἡ θέσις εἰς τὴν ὁποίαν εἰκονίζεται

ὁ δεόμενος μοναχός, ἀφ᾿ ἑτέρου τὰ ὅμοια μὲ τὴν ἀφιέρωσιν ναοῦ ὡς καθολικοῦ

Μονῆς παραδείγματα ἐν τῇ αὐτῇ πόλει, τότε ὄχι μόνον τὰ ἀναφερόμενα εἰς τὴν

κτητορικὴν ἐπιγραφὴν δὲν ἀναιροῦνται ὑπὸ τῆς ἄλλης, ἀλλὰ αἱ δύο ἀλληλοσυμ-

πληρώνονται. Διότι ἱδρύσας 6 Ξένος Ψαλίδας καὶ διακοσμήσασα ἢ σύνευνός του

τὸν ναὸν εἶχον πιθανώτατα κατὰ νοῦν νὰ τὸν ἀποκαταστήσουν ὡς καθολικὸν

Μονῆς. Τοῦτο ἔπραξαν ὀλίγα ἔτη ἀργότερον δί ἄλλον ναὸν καὶ οἱ συμπολῖται

 

1. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Η ψηφιδωτὴ διακόσμησις τοῦ ναοῦ τῶν Ἁγίων Ἀποστόλων ἐν Θεσσαλο-

νίκῃ, ΑΕ 1932 (1934), 152 κ.ἑ., 155. Πρβ. ἐν τῇ αὐτῇ σελίδι σημ. 1, 2.

2. Περὶ τοῦ χρόνου τῆς ἱδρύσεως τοῦ ναοῦ καὶ τῶν ἐγκαινίων του βλ. ἀνωτέρω. Δὲν δύναμαι νὰ συν-

ταχθὦ μὲ τὴν γνώμην τοῦ F. Dé1ger, τὴν ὁποίαν ἠκολούθησε καὶ ὁ Σ. Κουγέας, ὅτι ἡ φράσις τῆς κτητορικῆς

ἐπιγραφῆς «πατριαρχικὴ χεὶρ καθιστᾷ τὸν ναὸν» δηλώνει ὅτι ἤδη ἀπὸ τῆς ἱδρύσεώς του ὑπῆρξε Μόνὴ καὶ ἡ

ἔκφρασις «πατριαρχικὴ χεὶρ» χαρακτηρίζει τὴν Μονὴν ὡς πατριαρχικὴν (F. Βδιοεπ, ΒΖ 35, 1935, 258.

Σ. ΚΟΥΓΕΑΣ, Ἑλληνικὰ 9, 1936, 167-170. Βλ. καὶ Γ. ΧΙΟΝΙΔΗ, Ἱστορία τῆς Βεροίας, II, Θεσσαλονίκη

1970, 178, σημ. 2).
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των Σκουτέριος Θεόδωρος Σαραντίνὸς καὶ ἡ σύζυγός του Εὐδοκία Ἀγγελίνα

Κομνηνή. Οὗτοι, ὅταν ἔχασαν ὅλα τὰ τέκνα των καὶ μετὰ τὴν τῶν πολλῶν κλαυ-

θμῶν καὶ τοῦ πένθους διάβαοἰν, ἀπεφάσισαν νὰ οἰκοδομήσουν ναὸν ἐπ᾿ ὀνόματι

τοῦ Βαπτιστοῦ Ἰωάννου, νὰ τοῦ ἀφιερώσουν τὴν περιουσίαν των καὶ νὰ τὸν

ἀποκαταστήσουν εἰς ἀρτίαν Μονήν 1. Η ἰδία περίπτωσις, νομίζω, εἶναι καὶ μὲ

τὸν ναὸν τοῦ Χριστοῦ, ὁ ὁποῖος ἱδρύθη κατ᾿ ἀρχὰς ἴσως ὡς οἰκογενειακὸς ναός.

Μετὰ τὸν Θάνατον τοῦ Ξένου Ψαλιδᾶ ἡ σύζυγός του συμπληροῦσα τοῦτον διὰ

τῆς τοιχογραφἠσεως ἀπεφάσισε νὰ τὸν ἀποκαταστήσῃ εἰς καθολικὸν Μονῆς τοῦ

Σωτῆρος Χριστοῦ 2. Αὕτη παρεχωρήθη διὰ Πατριαρχικοῦ Γράμματος καὶ Χρυ-

σοβούλλου Λόγου εἰς τὸν Χτον ἱερομόναχον Ἰγνάτιον Καλοθέτου 3 ἤδη ἀπὸ τοῦ

1314, καθ᾿ δν χρόνον δηλ. ἡ ἱστόρησις τοῦ ναοῦ ὑπὸ τοῦ Καλλιέργη Θὰ εὑρίσκετο

περὶ τὸ τέλος. Δίὰ τὸν λόγον αὐτὸν καὶ ἡ εἰκόνισις τῆς μορφῆς ταυτισμένου μο-

ναχοῦ, 6 ὁποῖος δὲν ἀποκλείεται νὰ εἶναι ὁ Ἰγνάτιος Καλοθέτος ἢ 6 πατὴρ αὐ-

τοῦ Ἀνδρέας, συνδέεται ὀργανικῶς μὲ τὴν τετράδα τῶν ἁγίων μοναχῶν.

 

1. Γ. ΘΕΟΧΑΡΙΔΗΣ, Μία διαθήκη καὶ μία δίκη βυζαντινή (Ἑταιρεία Μακεδονικῶν Σπουδῶν), Θεσ-

σαλονίκη 1962, 14 κ.ἐ., 19. Πρόκειται περὶ τῆς Μονῆς τοῦ Προδρόμου εἰς τὴν Βέροιαν. Γ. ΧΙΟΝΙΔΗΣ, ἕ.οί.

188, ὅπου ὅλη ἡ σχετικὴ βιβλιογραφία.

2. Τοῦτο ἐγένετο ὀλίγα ἔτη ἀργότερον καὶ μὲ τὴν Μονὴν Ἰωάννου τοῦ Προδρόμου. Ἐνῶ ἐκτίζετο

6 ναός, 6 Σαραντίνὸς ἐκλήθη εἰς Κωνσταντινούπολιν δί ὑπηρεσίαν. Τὸ ἔργον τοῦτο συνέχισεν ἡ σύζυγός

του. Ἀποθανούσης ταύτης ἐπανέκαμψεν 6 Σαραντίνὸς εἰς Βέροιαν καὶ ἐπεδόθη εἰς τὴν ὁλοκλήρωσιν τοῦ ἔργου,

τὸ ὁποῖον ἀποκαθιστᾷ εἰς καθολικὸν τῆς Μονῆς.

3. F. Βδιεεκ, Regesten der Kaiserurkunden des ostrémischen Reiches von 565 -1453, Mi1n-

chen-Ber1in 1924 - 1965, IV (1960), 61, ἀρ. 2351, 2352. Καὶ διὰ μὲν τοῦ Προστάγματος ἐν συνδυασμῷ

μετὰ τοῦ Πατριαρχικοῦ Γράμματος παραχωρεῖται ἡ ἐν Βεροίᾳ Μόνὴ τοῦ Χριστοῦ Σωτῆρος Ἀληθινοῦ Θἐοῦ

εἰς τὸν ἱερομόναχον Καλόθετον, διὰ δὲ τοῦ Χρυσοβούλλου ἐπετρέπετο εἰς αὐτὸν μὲν νὰ μένῃ εἰς τὸν ὒΑθω, τὴν

Μονὴν δὲ τῆς Βεροίας νὰ διευθύνῃ 6 πατὴρ αὐτοῦ Ἀνδρέας Καλόθετος. Περὶ τοῦ Ἰγνατίου Καλοθέτου καθὼς

καὶ τὴν σχετικὴν μὲ αὐτὸν βιβλιογραφίαν βλ. F. Βδιοεκ, ἕ.ἀ. 62 καὶ Γ. ΧΙΟΝΙΔΗΝ, ἕ.ἀ. 178 καὶ σημ. 1.



ΑΙ ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΑΙ

Αἱ τοιχογραφίαι, αἱ ὁποῖαι καλύπτουν τὰς ἐσωτερικὰς καὶ ἐν μέρει καὶ τὰς

ἐξωτερικὰς ἐπιφανείας τῶν τοίχων τῆς βασιλικῆς, παρὰ τὴν ἐπὶ ἔτη ἐγκατάλει-

ψιν τοῦ κτηρίου, διετηρήθησαν εἰς καλὴν σχετικῶς κατάστασιν. Αἱ καταστροφαί,

αἱ ὁποῖαι ἐπῆλθον εἰς πολλὰς ἐξ αὐτῶν ἐκ τῆς εἰσροῆς τῶν ὑδάτων τῆς βροχῆς

διὰ τῆς στέγης, εἶναι περιωρισμένης ἐκτάσεως. Περισσοτέραν καταστροφὴν ἐπέ-

φερεν ἡ ἀμάθεια τῶν περιοίκων, οἱ ὁποῖοι κατὰ καιροὺς ἐπίκριον τὰς τοιχογρα-

φίας, διὰ νὰ φαίνωνται δῆθεν λαμπρότεραι, μὲ ἔλαιον ἢ μὲ λεύκωμα ᾠοῦ.

Ο καθαρισμὸς καὶ ἡ συντήρησις ποὺ ἔγιναν ὑπὸ τῆς Γενικῆς Διευθύνσεως

Ἀρχαιοτήτων καὶ Ἀναστηλώσεως ἀπέδωσαν ἐν μέρει τὴν πρώτην λαμπρότητα

εἰς τὰς τοιχογραφίας, ἀπεκάλυψαν δὲ καὶ μερικὰ τμήματα μεγάλων συνθέσεων

ἢ καὶ ἀγνώστους μέχρι σήμερον παραστάσεις, αἱ ὁποῖαι ἐκαλύπτοντο ἀπὸ παχὺ

στρῶμα ἐπαλλήλων ὑδροχρωματισμῶν.

ΤΟ ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΚΟΝ ΠΡΟΓΡΑΜΜΑ

ΚΑΙ Η ΘΕΣΙΣ ΤΩΝ ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΩΝ ΕΙΣ ΤΟΝ ΝΑΟΝ

Εἰς τρεῖς ὁριζοντίας ζώνας διαιροῦνται αἱ ἐπιφάνειαι τῶν τοίχων τῆς βασι-

λικῆς (παρένθ. πίν. Ι, πίν. 5-10).

Εἰς τὴν πρώτην ἐκ τῶν ἄνω ζώνην εἰκονίζεται ἐκ τοῦ ἑορταστικοῦ κύκλου

τὸ Δωδεκάορτον, εἰς τὴν σειρὰν τοῦ ὁποίου, κυρίως κατὰ τὸν βόρειον τοῖχον,

παρεμβάλλονται καὶ μερικαὶ ξέναι πρὸς τοῦτο συνΘέσεις, ὅπως ἡ Προδοσία, 6

Ἰησοῦς πρὸ τῶν ἀρχιερέων καὶ τοῦ Πιλάτου, ὁ Ἐλκόμενος, ἢ εἰς τὸν Σταυρὸν

Ἄνοδος, ὁ Θρῆνος καὶ ἡ Ἀνάληψις (πίν. 7, 8) . Ἐλλείπει ἡ Πεντηκοστή. ¢H ἀπου-

σία τῆς παραστάσεως αὐτῆς δὲν ἐπεβλήθη ἕνεκα ἐλλείψεως χώρου, διότι ἐκ τῶν μὴ

ἀνηκόντων εἰς τὸ Δωδεκάορτον παραστάσεων ἠδύναντο νὰ παραλειφθοῦν μία ἢ καὶ

περισσότεραι, διὰ νὰ εθρῃ τὴν κανονικὴν σειρὰν καὶ θέσιν της μετὰ τὴν Ἀνάλη-

ψιν καὶ ἡ Πεντηκοστή. Ἀκόμη καὶ τὰ δύο ἀετώματα, ὅπου Θὰ ἦτο δυνατὸν ἐν-

δεχομένως νὰ εἰκονισθῇ, καταλαμβάνουν παραστάσεις ξέναι πρὸς τὴν Θέσιν αὐτήν,

ὅπως ὁ Χριστὸς ἐντὸς στηθαίου βασταζόμενος ὑπὸ δύο ἀγγέλων εἰς τὸ ἀνατολι-

κὸν καὶ οἱ ἅγιοι Ἰωακεὶμ καὶ Ἄννα εἰς τὸ δυτικὸν ἀέτωμα (πίν. 5, 6).

Βεβαίως ἡ παράστασις τῆς Πεντηκοστῆς ἢ τελείως ἐλλείπει καὶ ἀπὸ ἀρχαιό-

τερα εἰκονογραφικὰ προγράμματά ἢ τοποθετεῖται ἀπομονωμένη ἀπὸ τὸ Δωδε-

κάορτον εἰς Θέσεις διαφορετικὰς εἴτε ἐντὸς τοῦ κυρίως ναοῦ εἴτε εἰς τὸν νάρθηκα.

Ἀλλὰ ἐκ τῶν μέχρι σήμερον γνωστῶν μνημείων τῆς Παλαιολογείου ἐποχῆς, ἐξ
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ὅσων τοὐλάχιστον ἔχω ὺπ᾿ ὄψει, μόνον εἰς τὸν [Ἅγ. Νικόλαον τῶν Ὀρφανῶν

τῆς Θεσσαλονίκης παρατηρεῖται ἡ αὐτὴ παράλειψις τῆς παραστάσεως, μολονότι

καὶ ἐδῶ ὅπως καὶ εἰς τὴν Βέροιαν, ἐπαναλαμβάνω, ὑπῆρχε δυνατότης διὰ τὴν

εἰκόνισιν τῆς Πεντηκοστῆς. Ἐξήγησιν τῆς ἀπουσίας αὐτῆς δὲν δύναμαι νὰ δώσω.

Ἐπίσης εἰς τὴν σειρὰν τοῦ Δωδεκαόρτου τῆς πρώτης μεγάλης ζώνης δὲν

εἰκονίσθη ἡ Ἀνάστασις (ἢ εἰς ᾿Ἴᾼδου Κάθοδος τοῦ Κυρίου), ὴὁποία παρεστάθη

ἐντὸς τυφλῆς ἁψῖδος ἐπὶ τοῦ νοτίου τοίχου καὶ πλησίον τοῦ Ἱ. Βήματος ἐν

συσχετισμῷ πρὸς τὴν Σταύρωσιν, ἡ ὁποία εἰκονίζεται καταντικρὺ αὐτῆς ἐπίσης

εἰς ὁμοίαν ἁψῖδα(πίν. 8, 9) . Ο λόγος τῆς τοποθετήσεως τῶν δύο αὐτῶν παραστά-

σεων ἐκτὸς σειρᾶς καὶ μάλιστα εἰς τὰς κόγχας τὰς παρὰ τὸ Ἱ. Βῆμα εἶναι ἐμφανής.

Ο ναὸς εἶναι ἀφιερωμένος εἰς τὸ γεγονὸς τῆςἈναστάσεως τοῦ Χριστοῦ. Ὡς ἀ-

πεδείξαμεν ἐξ ἄλλης ἀφορμῆς 2, εἰς τὴν Μακεδονίαν τοὐλάχιστον συνηθίζεται νὰ

εἰκονίζεται εἰς τὸν νότιον τοῖχον καὶ παρὰ τὸ εἰκονοστάσιον ἐντὸς κόγχης ἢ ἐπὶ

τῆς ἁπλῆς ἐπιφανείας τοῦ τοίχου ὁ ἅγιος ἢ τὸ γεγονὸς εἰς τὸ ὁποῖον εἶναι ἀφιε-

ρωμένος 6 ναός. Ἑπομένως ἡ ἀπομόνωσις τῆς παραστάσεως τῆς Ἀναστάσεως

ἐκ τῆς σειρᾶς τοῦ Δωδεκαόρτου εἷναι λογικὴ καὶ ἐπιβαλλομένη. Ἔναντι αὐτῆς

εἰς τὸν βόρειον τοῖχον καὶ μέσα εἰς ὁμοιόμορφον κόγχην παρεστάθη ἡ Σταύρωσις,

ὡς ὁ ἕτερος πόλος τοῦ ἀπολυτρωτικοῦ Ἔργου τοῦ Κυρίου.

Η μεσαία ζώνη, πολὺ στενοτέρα τῆς πρώτης, μὲ ἀφετηρίαν καὶ ἀπόληξιν

τὴν κόγχην τοῦ Ἱ. Βήματος, περιτρέχει καὶ τοὺς τέσσαρας τοίχους τοῦ ναοῦ.

Εἰς αὐτὴν εἰκονίζονται κατὰ παράταξιν ἐγκόλπια, εἰς τὰ ὁποῖα παριστάνονται

προτομαὶ τῶν τεσσάρων εὐαγγελιστῶν, προφητῶν καὶ ἁγίων (πίν. 5-10, ἔγχρω-

μοι πίν. ΙΒ, ΙΔ).

Η θέσις τῶν εὐαγγελιστῶν εἰς τοὺς μακροὺς τοίχους τῆς βασιλικῆς με-

ταξὺ τῶν προφητῶν καὶ εἰς τὸ σημεῖον ὅπου εἰκονίζονται δὲν εἶναι τυχαία. Διότι

εὑρίσκονται ἀνὰ δύο εἰς τὸ μέσον ἑκατέρας τῶν μακρῶν πλευρῶν τοῦ ναοῦ. Ἀκόμη

ὁ μὲν Ἰωάννης εἰς τὴν νοτίαν, ὁ δὲ Ματθατος εἰς τὴν βορείαν, καὶ οἱ δύο πλη-

σιέστερον πρὸς τὸ ἀνατολικὸν τμῆμα τοῦ ναοῦ, ἐνῷ ὁ Λουκᾶς εἰς τὴν αὐτὴν πλευ-

ρὰν μὲ τὸν Ἰωάννην καὶ ὁ Ματθατος μὲ τὸν Μᾶρκον.

Η εἰκόνισις τῶν προτομῶν τῶν εὐαγγελιστῶν εἰς τὴν ζώνην αὐτήν, ἐν

συνδυασμῷ μὲ τὴν εἰς τὸ ἀνατολικὸν ἀέτωμα παράστασιν τοῦ Χριστοῦ ἐν προ-

τομῇ μέσα εἰς τὸν αὐτὸν καὶ κατὰ τὴν μορφὴν καὶ κατὰ τὸ χρῶμα πρὸς τοὺς τῆς

στενῆς ζώνης δίσκον καὶ κρατοῦντος εἰς τὴν ἀριστερὰν εἰλυῶν καὶ εὐλογοῦντος

μὲ τὴν δεξιάν, μὲ ὁδηγοῦν εἰς τὴν σκέψιν ὅτι ὁ ζωγράφος, ἐπειδὴ δὲν τοῦ ἔδιδε

ἡ μορφὴ τοῦ ναοῦ δυνατότητας νὰ εἰκονίσῃ τὸν Παντοκράτορα εἰς τὸν θόλον

τοῦ τροὐλλου, τοὺς προφήτας εἰς τὸ τύμπανον αὐτοῦ καὶ τοὺς εὐαγγελιστὰς εἰς

 

1. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Οἱ τοιχογραφίες τοῦ Ἁγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ, 13.

.2 Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Ἔρευναι ἐν Ἄνω Μακεδονίᾳ, ἔ.ἀ. 403 καὶ σημ. 1.
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τὰ σφαιρικὰ τρίγωνα, διέλυσε τὸ εἰκονογραφικὸν σύστημα τὸ ἀνῆκον εἰς τὸ κο-

ρύφωμα τῶν μετὰ τρούλλου ναῶν καὶ τὸ διένειμε κατὰ τρόπον ὥστε εἰς μὲν τὸ

ἀέτωμα νὰ παριστάνεται ὁ Ἰησοῦς ὡς Ἐμμανουἠλ, εἰς δὲ τοὺς πλαγίους τοί-

χους οἱ προφῆται τοῦ τυμπάνου καὶ οἱ εὐαγγελισταὶ τῶν σφαιρικῶν τριγώνων.

Εἶναι ἡ μοναδικὴ, ἐξ ὅσων γνωρίζω, περίπτωσις, ἐκτὸς ἀπὸ ὡρισμένα ὅμοια πα-

ραδείγματα εἰς Σικελικὰς ἐκκλησίας, κατὰ τὴν ὁποίαν ἡ εἰκονογραφικὴ σύνθε-

σις τοῦ τρούλλου ἐπαναλαμβάνεται, ἔστω καὶ διαλελυμένη, εἰς δρομικὴν, ξυλό-

στεγον βασιλικὴν. Ἥ ἄποψις, ὅτι πρόκειται περὶ τοῦ εἰκονογραφικοῦ κύκλου

τοῦ τρούλλου, ἐνισχύεται καὶ ἀπὸ τὴν Θέσιν τῶν εὐαγγελιστῶν εἰς τὴν δευτέραν

στενὴν ζώνην. Παρετηρήθη ἤδη ὅτι λόγοι δογματικοὶ ἐπιβάλλουν τὴν εἰς τὰ ἀνα-

τολικὰ σφαιρικὰ τρίγωνα, δηλ. πρὸς τὸ Ἱ. Βῆμα, θέσιν τῶν εὐαγγελιστῶν Ἰωάν-

νου καὶ Ματθαίου, ἐπειδὴ ὁ μὲν πρῶτος ἀναφέρεται εἰς τὴν θείαν, ὁ δὲ δεύτερος

εἰς τὴν ἀνθρωπίνην φύσιν τοῦ Κυρίου 1. Τὴν Θέσιν αὐτὴν ἔχουν οἱ εὐαγγελισταὶ

καὶ εἰς πολλὰς ἄλλας περιπτώσεις, ὅπου ἐλλειπόντων τρούλλου καὶ σφαιρικῶν

τριγώνων τοποθετοῦνται εἴτε ἐπὶ τῶν ἐπιφανειῶν τῶν τοίχων, ὅπως εἰς τὸ Πρω-

τἅτον2 καὶ εἰς τὸν σταυρεπίστεγον ναὸν τῆς Κωστάνιανης τῆς Ἡπείρουθ,

τοῦ ὁποίου αἱ τοιχογραφίαι, ἀνέκδοτοι ἀκόμη, πρέπει νὰ χρονολογηθοῦν εἰς τὸν

13ον αἰῶνα, εἴτε εἰς τὰς ἄντυγας τῶν τόξων τῶν κιονοστοιχιῶν ἢ τῶν διλό-

βων ἀνοιγμάτων 5.

Εἰς τὴν αὐτὴν ζώνην οἱ ἱεράρχαι καὶ οἱ μάρτυρες τοποθετοῦνται κατὰ τὴν

γνωστὴν τάξιν. Οἱ πρῶτοι εὑρίσκονται εἰς τὸν χῶρον τοῦ Ἱ. Βήματος. Ἐκ τῶν

μαρτύρων ἡ εἰκόνισις τῆς τετράδος τῶν ἁγίων Εὐστρατίου, Αὐξεντίου, Μαρδα-

ρίου καὶ Ὀρέστου ἀρχίζει ἀπὸ τὸ ΝΔ. ἄκρον τοῦ νοτίου τοίχου καὶ συνεχίζεται

εἰς τὸν δυτικόν, συμπληροῦται δὲ διὰ δύο ἐκ τῆς τριάδος Γουρίου, Σαμωνᾶ καὶ

Ἀβίου (πίν. 6). Ο τελευταῖος αὐτὸς εἰκονίζεται εἰς τὴν ΒΔ. γωνίαν τοῦ βο-

ρείου τοίχου, ἔναντι τοῦ εἰς τὴν ΝΔ. γωνίαν εὑρισκομένου Ἀγ. Εὐστρατίου.

Εἰς τὴν τρίτην καὶ κατωτάτην ζώνην παρατάσσονται ὁλόσωμοι ἱεράρχαι,

μάρτυρες καὶ ὅσιοι (πίν. 5-10), ἐνῶ μεταξὺ τῶν ὁσίων εἰς τὸν νότιον τοῖχον

εἰκονίζεται, ὡς ἤδη ἐδηλώθη, γονυπετὴς καὶ εἰς Θέσιν δεήσεως μοναχὸς καὶ παρ᾿

αὐτὸν ἐπιγραφὴ.

σόλον τὸ πλάτος καὶ τὸ ὕψος τοῦ δυτικοῦ τοίχου, ἀπὸ τῆς ἐνδιαμέσου στενῆς

ζώνης μέχρι τῆς διακοσμητικῆς ταινίας καὶ ἄνωχθιτῆς βασιλείου πύλης κατα-

λαμβάνει ἡ παράστασις τῆς Κοιμήσεως τῆς Θεοτόκου (πίν. 6, ἔγχρωμος πίν. ΙΒ).

 

1 . Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Η ψηφιδωτὴ διακόσμησις τοῦ ναοῦ τῶν Ἁγίων Ἀποστόλων Θεσσαλονί-

κης, Θεσσαλονίκη 1953, 44 κ.ὲ.

2. G. Μιιιετ, Monuments de 1Ἀthos, I, Les peintures, Paris 1927, πίν. 7, 2-3. 36, 37.

3. Δ. ΕΥΑΓΓΕΛΙΔΗΣ, Βυζαντινὰ μνημεῖα Ἠπείρου, Ἤπειρ. Χρ. 6, 1931, 269.

4. Α. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Βυζαντινὰ μνημεῖα τῆς Καστορίας, ἔ.ἀ. 83 κ.ἑ. Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία,

I, Βυζαντιναὶ τοιχογραφίαι, Θεσσαλονίκη 1953, πίν. 131, 132.

-5. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Οἱ τοιχογραφίες τοῦ Ἀγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ, 22, εἰκ. 160, 161.
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Ἥ ἀρχὴ τῆς προσαρμογῆς τοῦ εἰκονογραφικοῦ προγράμματος τῶν σταυρο-

ειδῶν μὲ τροῦλλον ναῶν εἰς δρομικὴν βασιλικὴν, ὅπως ἡ τῆς Βεροίας, διαπιστώ-

νεται καὶ εἰς τὸ σύστημα τῆς εἰκονογραφήσεως τοῦ Ἱ. Βήματος (πίν. 5) . Διότι

ἐκτὸς ἀπὸ τὴν Πλατυτέραν καὶ τοὺς σεβίζοντας ἀγγέλους εἰς τὸ τεταρτοσφαί-

ριον τῆς κόγχης καὶ ἄνωχθιαὐτῆς εἰς τὸν κάθετον τοῖχον καὶ εἰς τὸν ἴδιον ἄξο-

να μὲ τὴν βρεφοκρατοῦσαν ὀρθίαν Θεοτόκον, εἰκονίζεται τὸ Ἅγιον Μανδήλιον,

τὸ ὁποῖον πληροῖ τὸ κενόν, τὸ ὁποῖον δημιουργεῖται ἀπὸ τὴν εἰς τὰ δύο πλευ-

ρὰ τοῦ ἀνατολικοῦ τοίχου εἰς δύο τμήματα διῃρημένην παράστασιν τοῦ Εὐαγ-

γελισμοῦ (βλ. κατωτέρω). Ὑπεράνω δὲ ὅλων μὲ κάθετον ἀξονικὴν διάταξιν,

ὡς ἐλέχθη, εἰκονίζεται μέσα εἰς δίσκον ἡ προτομὴ τοῦ Χριστοῦ, βασταζομέ-

νη ὑπὸ δύο ἀγγέλων. Εἰς τὰς πλαγίας δὲ γωνίας τοῦ ἀετώματος παριστάνονται

ἀντίνωτοι οἱ προφῆται- βασιλεῖς Δαυὶδ καὶ Σολομών, ἐν προτομῆ ἐπίσης, κρα-

τοῦντες ἀνεπτυγμένα ἐνεπίγραφα εἰλητάρια.

Τὸ πρόγραμμα λοιπὸν τῆς ἁψῖδος μὲ τὰς τρεῖς ἐπαλλήλους παραστάσεις,

τοῦ Χριστοῦ ἐν προτομῆ, τοῦ Ἁγίου Μανδηλίου καὶ τῆς Πλατυτέρας κατὰ τὴν

ἀξονικὴν διάταξιν, ἔχει τὴν ἰδίαν ἐσωτερικὴν ἑνότητα, ἡ ὁποία ἐμφανίζεται κατὰ

τὴν κυρίως βυζαντινὴν ἐποχὴν εἰς τοὺς περικέντρου μὲ τροῦλλον ναούς, διατη-

ρεῖται ὄμως καὶ εἰς τοὺς δρομικοὺς καὶ ἄνευ τρούλλου ναοὺς εἰς τοὺς ὺστερω-

τέρους αἰῶνας. Η τοποθέτησις παρὰ τὴν παράστασιν τοῦ Κυρίου εἰς τὸ ἀέτω-

μα, τοῦ Ἁγίου Μανδηλίουἱ, εἶναι ἀνάμνησις ἢ μᾶλλον μεταφορὰ τῆς ἱερᾶς εἰ-

κόνος ἀπὸ τὸν τροῦλλον τῶν ἐκκλησιῶν τοῦ 12ου αἰῶνος εἰς τὸ μέτωπον τῆς

κόγχης, ὅπου εἰς πολλὰς περιπτώσεις εὑρίσκεται τοποθετημένη μεταξὺ τοῦ ἀγ-

γέλου καὶ τῆς Θεοτόκου τῆς παραστάσεως τοῦ Εὐαγγελισμοῦ. Τοῦτο συμβαίνει

ὄχι μόνον εἰς τὴν μικρὰν βασιλικὴν τοῦ Ἁγ. Εὐθυμίου (ὒΑγ. Δημήτριος) τῆς

Θεσσαλονίκης καὶ εἰς τὴν Βέροιαν ἀλλὰ καὶ κατὰ τὰς ἀρχὰς τοῦ 12ου αἰῶνος

εἰς τὸν Ἅγ. Γεώργιον (Sak1i Ki1isse) τοῦ G6reme3. Εἰς τὰς περιπτώσεις αὐ-

τὰς ἡ παράστασις τοῦ Ἁγίου Μανδηλίου, ἡ ὁποία ἔχει πολλαπλᾶς ἐννοίας, δη-

λώνει τὸ δόγμα τῆς Ἐνσαρκώσεως τοῦ Κυρίου καὶ τὸ μυστήριον τῆς Θείας Εὐ-

χαριστίας4.

Κάτωθι τῆς Πλατυτέρας εἰς τὸν ἡμικυλίνδρου τῆς κόγχης παριστάνονται τέσ-

σαρες ἱεράρχαι : οἱ Βασίλειος, Χρυσόστομος, Γρηγόριος ὁ Θεολόγος καὶ Ἀθα-

νάσιος, ἐστραμμένοι πρὸς τὸ κέντρον, ἐλαφρῶς κύπτοντες καὶ κρατοῦντες ἀνε-

πτυγμένα λειτουργικὰ εἰλητάρια. Ἐν συνεχείᾳ, εἰς μὲν τὸν νότιον κάθετον τοῖχον

εἰκονίζεται ὁ Κύριλλος ὁ Ἀλεξανδρείας, εἰς δὲ τὸν βόρειον ὁ Ἄv. Σπυρίδων, διὰ

 

1. D. PALLAS, Passion und Bestattung Christi (Misce11anea Byzantina Monaccnsia 2), Mi1n-

chen 1965, 136 κ.ἑ.

2. Αὐτὀθι.

3. Μ. Ipsmocw —S. EYUBOGLU, Sak1i Ki1isse, Istanbu1 1958, εἰκ. 7.

4. D. PALLAS, ἔ.ἀ. 137, ὅπου καὶ ὅλη ἡ σχετικὴ πρὸς τὴν παράστασιν βιβλιογραφία.
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νὰ συνεχισθῆ ἡ σειρὰ εἰς τὰ τμήματα τῶν μακρῶν τοίχων τῶν εὑρισκομένων εἰς

τὸν χῶρον τοῦ Ἱ. Βήματος μὲ τοὺς ἁγίους Ἰωάννην τὸν Ἐλεήμονα καὶ τὸν Σίλ-

βεστρον εἰς τὸν νότιον καὶ τοὺς Ἀντίπαν (ἐν προτομῇ) καὶ τὸν Νικόλαον, μὲ

στροφὴν πρὸς τὴν κόγχην, εἰς τὸν βόρειον τοῖχον.

Τέλος εἰς τὴν ΝΑ. γωνίαν τῆς ἐξωτερικῆς ἐπιφανείας τοῦ νοτίου τοίχου

διατηρεῖται ἡ μορφὴ τῆς Ἄννης, ἡ ὁποία φέρει εἰς τὴν ἀγκάλην της τὴν Θεο-

τόκον.

ΠΡΩΤΗ ΖΩΝΗ: Πλατυτέρα, Δωδεκᾶορτον καὶ ἄλλαι παραστάσεις

α) Πλατυτέρα (πίν. 11)

Εἰς τὸ τεταρτοσφαίριον τῆς ἁψῖδος εἰκονίζεται ἡ Θεοτόκος ὀρθία μεταξὺ

τῶν ἀρχαγγέλων, κρατοῦσα πρὸ τοῦ στήθους της τὸν Χριστόν. Πατεῖ ἐπὶ παραλ-

ληλογράμμου βαδμιδωτοῦ ὑποποδίου καὶ ἔχει τὸν ἀριστερὸν πόδα εἰς ἐλαφρὰν

προεκβολήν. Η μορφή της καταλαμβάνει ὅλον τὸ ὕψος τοῦ τεταρτοσφαιρίου.

Μικρὰ κεφαλή, ὑψηλὸς καὶ λεπτὸς λαιμός, στενοὶ καὶ καμπύλοι ὦμοι, στῆθος

περιωρισμένον καὶ σχεδὸν δυσδιάκριτον, λαγόνες σχετικῶς εὐρεῖαι, κνῆμαι καὶ

μηροὶ μακροί, δίδουν εἰς τὴν Θεοτόκον ἀρχαϊκὴν ἐπιβλητικότητα καὶ κλασσικὴν

συγχρόνως ἁπλότητα (πίν. 12).

Η μνημειώδης αὐτὴ μορφὴ φέρει βαθυκύανον χειριδωτὸν χιτῶνα, ὁ ὁποῖος

περιβάλλει ὅλον τὸ σῶμα καὶ κατέρχεται βαρύς, ὡς χάσδιον, μὲ ἐλαχίστας ἐλ-

λειψοειδεῖς πτυχὰς ἕως τοὺς ἄκρους πόδας. Ἐπ᾿ αὐτοῦ φέρει ἰόχρουν μαφόριον,

τὸ ὁποῖον εἰς τὸ ἄνω τοῦ ἀριστεροῦ βραχίονος ὡς καὶ παρὰ τὸν ἀριστερὸν μηρὸν

ἀπολήγει εἰς κροσσοὺς χρυσοῦς ἐξηρτημένους ἀπὸ χρυσῆν ἐπίσης στενὴν περί-

κλεισιν. Κάτωθι τοῦ μαφορίου καὶ μόλις διαφαινομένη περικαλύπτει τὴν κεφαλὴν

καὶ τοὺς κροτάφους λευκόφαιος σκούφια ποικιλμένη ἐμπρὸς μὲ καΘέτους, ἐγχρὡ-

μους καὶ κατὰ ζεύγη διατεταγμένας λεπτὰς ταινίας. Πρὸ τοῦ στέρνου ἢ ΠαρΘέ-

νος κρατεῖ, ὡς ἐλέχΘη, διὰ τῶν δύο χειρῶν της, αἱ ὁποῖαι ἑνώνονται συμμετρικῶς,

τὸν Χριστόν. Εἶναι ἐνδεδυμένος πλούσιον καὶ πολύπτυχον Ραύσιον χιτῶνα, 6

ὁποτος, πλατὺς ὡς εἶναι, περιβάλλει ἀνέτως τὸ σῶμα. Τὰς πτυχώσεις 6 τεχνίτης

ἀπέδωκε μὲ βαθυκύανον χρῶμα. Εἰς τὴν ἀριστερὰν 6 Χριστὸς κρατεῖ εἰλητάριον,

ἐνῷ ἡ δεξιὰ ἐλαφρῶς ὑψουμένη Θὰ ηὺλόγει. Σήμερον, ἕνεκα τῆς ὐπαρχούσης

ρωγμῆς, δὲν διακρίνεται πλέον.

Ἐκατέρωθεν τῆς Θεοτόκου, μὲ ἠρεμίαν προσκλίνοντες παριστάνονται οἱ

ἀρχάγγελοι Γαβριὴλ καὶ Μιχαὴλ μὲ ἀνοικτὰς τὰς πτέρυγας. Κρατοῦν εἰς τὴν

ἀριστερὰν ἐρυθρὰ σκῆπτρα, τὰ ὁποῖα ἀπολήγουν εἰς λευκοὺς ἀπὸ μαργαρίτας

σταυρούς, ἐνῷ τὴν δεξιὰν προεκτείνουν πρὸς τὴν Παναγίαν.

Ο Μιχαὴλ (πίν. 13 καὶ ἔγχρωμος πίν. Α) φέρει ἐρυθρόφαιον χειριδωτὸν
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ὁρόσημον χιτῶνα καὶ φαιοκίτρινον ἱμάτιον, τὸ ὁποῖον ἀφήνει ἐλεύθερον τὸν δε-

ξιὸν ὦμον καὶ περιβάλλει πλουσίως τὸ σῶμα, ἀναδιπλώνεται κάτω ἀπὸ τὴν μα-

σχάλην, περιτυλίσσεται περὶ τὸν πῆχυν τῆς ἀριστερᾶς χειρὸς καὶ ἀπολήγει εἰς

ἀνεμιζόμενον καὶ πολύπτυχον ἄκρον. Εἰς τοὺς πόδας φέρει βαθέος ἐρυθροῦ χρώ-

ματος κνημῖδας, αἱ ὁποῖαι ἔχουν χρυσῆν περίκλεισον καὶ χρυσᾶ πέδιλα, τὰ ὁποῖα

συγκρατοῦνται μὲ διπλᾶ ζινίχια.

Καὶ ὁ Γαβριήλ (πίν. 14) εἶναι κα6᾿ ὅμοιον τρόπον ἐνδεδυμένος. Τὸ χρῶμα

μόνον τοῦ ἱματίου του εἶναι φαιοπράσινον.

Τὰ πρόσωπα τῶν ἀρχαγγέλων ἔχουν μεγάλην ὁμοιότητα. Ἐλαφρῶς ᾠοειδῆ

περιβάλλονται μὲ πλουσίαν ὅλην κόμην, ἡ ὁποία, συγκρατουμένη μὲ λευκὴν

στενὴν ταινίαν ποὺ προσδένεται εἰς τὸ ὀπίσω μέρος τοῦ κρανίου καὶ ἀνεμίζε-

ται, κατέρχεται εἰς βοστρύχους διὰ τῶν μεταφρένων καὶ ἁπλώνεται εἰς τοὺς

ὤμους.

Καὶ αἱ δύο μορφαὶ ἀπεδόθησαν μὲ τὸν αὐτὸν τρόπον. Τὸ πλάσιμου τῶν προ-

σώπων μολονότι πλατὺ δὲν ἐξουδετερώνει τὴν λεπτότητα καὶ τὴν πηγαῖαν εὐγέ-

νειαν ποὺ ἀποτυπώνεται εἰς αὐτά. Ο ζωγράφος μεταχειρίζεται ὀλίγα χρώματα.

Οἱ ἐλαφρῶς ρόδινοι τόνοι τῶν παρειῶν καὶ αἱ μαλακαὶ πράσιναί σκιαὶ κατὰ μῆκος

τῶν ἄκρων των δίδουν πλαστικότητα καὶ ἐξιδανικεύουν τὰς μορφάς. Εἰς αὐτὰς

τὸ κύριον στοιχεῖον εἶναι ἡ ἀρχαϊκὴ πλαστικότης τῆς σαρκός, ἡ ὁποία ἐπιτυγ-

χάνεται μὲ τὴν πρόσμιξιν λευκοῦ καὶ ἐνίοτε ἐρυθροῦ μὲ κίτρινον χρῶμα. Η ἁπλῆ

ὤχρα δὲν συναντᾶται μόνη της. Ο Καλλιἑργης χρησιμοποιεῖ σπανίως βαθυτέ-

ρας ἀποχρώσεις τοῦ πρασίνου ἐκεῖ ὅπου Θέλει νὰ ἐπιτύχῃ ἐντονωτέρας σκιάς, ὡς

εἰς τοὺς δακρυγόνους ἀσκούς, τὰς ρινοχειλικὰς αὔλακας καὶ ἀλλοῦ. Ἀποφεύγει

ἐπιμελῶς τὰ ἔντονα καὶ σκληρὰ φῶτα. Εἰς περιωρισμένην κλίμακα μόνον τὰ χρη-

σιμοποιεῖ, ὅπως περὶ τοὺς ὀφθαλμούς, τὸν ἐξωτερικὸν καὶ ἐσωτερικὸν κανθὸν

καί, ἐπιπολαίως μόνον, εἰς τὴν κοιλότητα μεταξὺ κάτω χείλους καὶ πηγουνιοῦ.

Παρὰ τὴν ὁμοιογένειαν τῆς τεχνικῆς ἐκτελέσεως ἕκαστον τῶν τεσσάρων προ-

σώπων τῆς συνθέσεως τῆς Πλατυτέρας ἔχει ἰδιαίτεραν προσωπικότητα καὶ ἰδι-

αίτερα φυσιογνωμίὰ χαρακτηριστικά, ἀκόμη καὶ εἰς τὴν περίπτωσιν τῶν δύο

ἀγγέλων, οἱ ὁποῖοι συνήθως παριστάνονται δμοιοι.

Ο ἀρχάγγελος Γαβριὴλ εἰκονίζεται, ὡς ἐλέχθη, μὲ στροφὴν τριῶν τετάρ-

των. Τὸ πρόσωπον εἷναι ὡοειδὲς καὶ λεπτόν. Ἰσχυρὸν περίγραμμα τονίζει τὰς

κοιλότητας αὐτοῦ. Μολονότι οἱ βασικοὶ χρωματικοὶ τόνοι εἶναι οἱ αὐτοὶ καὶ εἰς

τοὺς δύο ἀγγέλους, ἐν τούτοις ὁ ζωγράφος προσπαθεῖ μὲ ἐλαφροτέρας ἀποχρώ-

σεις καὶ ἠπιωτέρους τόνους καθ᾿ ἕκαστον νὰ ἐπιτύχῃ τὴν διαφοροποίησιν τῶν δύο

προσώπων.

Χάρις εἰς τὰ ἀνωτέρω μέσα οἱ ὀφθαλμοί, μολονότι ὅμοιοι καὶ εἰς τοὺς

δύο ἀγγέλους, τοῦ μὲν Γαβριὴλ παρουσιάζονται γλυκεῖς καὶ ἤρεμοι ἀλλ᾿ ὄχι τόσον
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ἐκφραστικοὶ ὅπως τοῦ Μιχαήλ, οἱ ὁποῖοι ἕνεκα τῶν ἁδρῶν περὶ αὐτοὺς σκιῶν,

τῆς ἐντόνου ὀφρύος καὶ τῶν μελανῶν βλεφαρίδων ἀποδίδονται ἐκφραστικώτεροι,

ζωηρότεροι καὶ λάμποντες. Τὰ αὐτὰ ἰσχύουν καὶ διὰ τὴν ρῖνα καὶ τὸ στόμα. Τοῦ

δὲ Γαβριὴλ ἡ μορφὴ εἶναι μᾶλλον γλυκεῖα, ἤρεμος καὶ μελαγχολική. Τοῦ Μι-

χαὴλ εἶναι ἀνδροπρεπής, περισσότερον ὑποκειμενικὴ μὲ ἁδρὰ χαρακτηριστικά.

Συγγένειαν μὲ τὴν διάπλασιν τοῦ προσώπου τοῦ Γαβριὴλ παρουσιάζει καὶ τὸ

πρόσωπον, τῆς Θεοτόκου. Αἱ ἴδιαι λεπτομέρειαι σημειώνονται καὶ ἐδῶ. Η προσ-

πάθεια μόνον τοῦ τεχνίτου νὰ παραστήσῃ τὴν Παναγίαν ὡς Θεοτόκον καὶ «πε-

ποικιλμένην τῆ θείᾳ δόξῃ» τὸν ὡδήγησεν εἰς τὴν φαινομενικὴν ἀκινησίαν τοῦ προ-

σώπου, ἡ ὁποία ἐπιτυγχάνεται μὲ τὰ οὐδέτερα χρώματα τοῦ προπλασμοῦ, μὲ τὰς

εὐθείας σκοτεινοτέρας γραμμὰς τῶν περιγραμμάτων καὶ τῶν ἐλαφρῶν σκιῶν ἀ-

νοικτοῦ πρασίνου χρώματος. Ἔτσι τὸ πρόσωπον τῆς Θεοτόκου δίδει τὴν ἐντύ-

πωσιν Θείου εἰδώλου καὶ ἐμπνέει τὸ αἴσθημα τοῦ ὑψηλοῦ.

Τὸ Παιδίον Ἰησοῦς ἀντιΘέτως ἀπεδόθη μὲ κάθε λεπτομέρειαν καὶ τονισμὸν

τοῦ ἀνθρωπίνου στοιχείου μὲ χαρακτηριστικὰ φυσιοκρατικὰ καὶ μὲ πλαστικότη-

τα. Τὸ μεγαλεῖον τοῦ Χριστοῦ ὁ ζωγράφος ἐπεδίωξε νὰ παραστήσῃ μὲ ἐξωτερικὰ

μέσα, μὲ τὸν πολύπτυχον καὶ εὐρὺν Ραύσιον χιτῶνα, μὲ τὸ εἰλητάριον, μὲ τὴν εὐ-

λογοῦσαν δεξιὰν καὶ μὲ τὸν σταυροφόρον χρυσοῦν φωτοστέφανον.

Η ὅλη σύνθεσις τῆς Πλατυτέρας παριστάνεται εἰς κάμπον, τοῦ ὁποίου τὸ

κάτω ἥμισυ εἶναι ἀνοικτὸν πράσινον, τὸ δὲ ἄλλο βαθυκύανον, πρᾶγμα ποὺ ἐπανα-

λαμβάνεται εἰς ὅλην τὴν τοιχογράφησιν τοῦ ναοῦ. Εἰς τὴν κοίλην ἐπιφάνειαν τοῦ

τεταρτοσφαιρίου ὁ Καλλιἑργης περιέλαβε μὲ ἐξαιρετικὴν ἐπιδεξιότητα τὰ περι-

γραφέντα πρόσωπα κατὰ τρόπον ὥστε, ἂν καὶ κατ᾿ ἀρχὴν φαίνωνται ἀνεξάρτητα

μεταξύ των, νὰ ἀποτελοῦν ἐν τούτοις κλειστὴν σύνθεσιν, ἀπὸ τὴν ὁποίαν τίποτε

δὲν δύναται νὰ ἀφαιρεθῆ οὔτε πάλιν νὰ προστεθῇ. Ἥ ἐρυθρὰ ταινία ἢ περιβάλ-

λουσα τὴν κόγχην δὲν εἶναι τὸ δριον τῆς παραστάσεως. Αἱ κορυφαὶ τῶν πτερύ-

γων τῶν ἀγγέλων καὶ ὁ ἐξωτερικὸς κύκλος τοῦ φωτοστεφάνου τῆς Θεοτόκου

χρησιμεύουν ὡς σημεῖα τῆς νοητῆς καμπύλης ποὺ περικλείει τὰ πρόσωπα. Η

γενικὴ ἐντύπωσις εἶναι ὅτι ὁ τεχνίτης, ἀνεξάρτητος ἀπὸ ὁμοίας παραστάσεις,

ἐπέτυχε τὴν ἐσωτερικὴν ἑνότητα τῶν τεσσάρων μορφῶν συνδυάζων ὡρισμένα

σχήματα, ὅπως τὴν στάσιν τῶν σωμάτων τῶν ἀγγέλων, τὴν θέσιν τῶν χειρῶν των

καὶ τὴν τοποθέτησιν ἑκατέρωθεν τοῦ φωτοστεφάνου τῆς Παρθένου τῶν λευκῶν

σταυρῶν ποὺ ἐπιστρέφουντὰ σκῆπτρα. Ἐπάνω εἰς τὴν ἑνότητα αὐτὴν θεμελιώ-

νεται καὶ ἡ διάρκεια καὶ ἡ ἑνότης τοῦ συνόλου τῆς παραστάσεως. Ο ζωγράφος

συνέλαβε τὸ θέμα ὡς πολυπρόσωπον σύνθεσιν μὲ ἐσωτερικὴν καὶ ἐξωτερικὴν συ-

νοχὴν καὶ ἀπετύπωσε τὴν ὑπερβατικὴν ἰδέαν, τὸ δραμά του, μὲ ζωγραφικὰ μέσα.
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β) Ο Εὐαγγελισμὸς (πίν. 11)

Εἰς τὴν ἀριστερὰν πλευρὰν τοῦ μετώπου τῆς κόγχης παριστάνεται μεγα-

λειώδης μὲ ἀνοικτὰς τὰς φλογώδεις πτέρυγας ὁ ἄγγελος (ἔγχρωμος πίν. Β). Μό-

λις ἐπέστη ἀπὸ τὸν οὐρανόν. Μὲ μεγάλον καὶ ζωηρὸν βηματισμὸν κατευθύνε-

ται πρὸς τὴν Μαρίαν. Κρατεῖ εἰς τὴν ἀριστερὰν τὸ σκῆπτρον καὶ προεκτείνει

τὴν δεξιὰν εἰς χειρονομίαν λόγου. Φέρει τὴν αὐτὴν ὡς καὶ οἱ ἄγγελοι τῆς Πλα-

τυτέρας περιβολὴν χρώματος πρασίνου διὰ τὸν χιτῶνα καὶ φαιοῦ διὰ τὸ ἱμάτιον.

Αἱ πτυχώσεις εἶναι σκληρότεραι ἀπὸ τὰς πτυχώσεις τῶν ἀγγέλων τῆς κόγχ ,ς

καὶ ἡ ταξινόμησίς των μᾶλλον συγκεχυμένη, ἀνταποκρινόμεναι πρὸς τὰς βιαίας

κινήσεις. Ο Καλλιἑργης καὶ μὲ τὴν ἀπόδοσιν αὐτὴν τῶν πτυχώσεων ἐπεδίωξε

τὸν τονισμὸν τοῦ στιγμιαίου.

Τὴν κίνησιν τοῦ σώματος ἐπιτείνει καὶ ἡ Θέσις τῆς κεφαλῆς καθὼς καὶ οἱ

ὀφθαλμοί, οἱ ὁποῖοι ἀτενίζουν πρὸς τὴν κατεύθυνσιν τῆς προεκτεινομένης χειρός.

Τὸ πρόσωπον κατὰ κρόταφον σχεδὸν δὲν διαφέρει πολὺ τῶν προσώπων τῶν ἀγ-

γέλων τῆς Πλατυτέρας. Εἶναι μᾶλλον ἀδύνατον, περισσότερον ἀνδρικὸν καὶ ἀδρό-

τερον. Η κόμη «μετὰ πλοχμὸν καθιεμένων κατ᾿ ὦμον καὶ μεταφρένων γυναι-

κομίμῳ μορφώματι» χωρίζεται εἰς τὸ μέσον ἕως τὸ εὐρὺ μέτωπον. Αἱ ὀφρύες

εἷναι μαῦραί καὶ σπαθίοταί, ἡ ρὶς ἐλαφρῶς γαμψὴ ἀλλὰ κανονικὴ τὸ στόμα, ἀπηλ-

λαγμένον τῆς τυπικότητος, ἡ ὁποία παρατηρεῖται εἰς τοὺς ἀγγέλους τῆς κόγχης,

προσδίδει εἰς ὅλον τὸ πρόσωπον ἔκφρασιν μελαγχολίας, ποὺ ἐπιτείνει καὶ ἡ πρὸς

τὰ κάτω καμπύλη εἰς τὴν ὁποίαν ἀπολήγουν τὰ ἄκρα τῶν χειλέων.

Η ἐλαφρὰ ἀμφίεσις τοῦ ἀγγέλου, ἡ θέσις τῶν ἀνοικτῶν πτερύγων, ποὺ

τὴν μεγαλοπρέπειάν των ἐπιτείνουν οἱ συνδυασμοὶ τοῦ ἐρυθροῦ εἰς διαφόρους

ἀποχρώσεις, τοῦ κυανοῦ, τοῦ κιτρίνου καὶ τοῦ ἀνοικτοῦ πρασίνου, ἡ Θέσις τοῦ

δεξιοῦ ποδός, ὁ ὁποῖος μόλις μὲ τὰ ἄκρα τῶν δακτύλων ἐγγίζει τὸ ἔδαφος, ἡ ἀπό-

λυτος εὐγένεια τοῦ προσώπου ποὺ περιβάλλει χρυσοῦς μὲ μαῦρον καὶ λευκὸν

περίγραμμα φωτοστέφανος, ἡ μεγαλοπρέπεια ἀλλὰ καὶ ἡ ἰδανικὴ ἁβρότης, ὅλα

αὐτὰ ἀπομακρύνουν τὸν ἄγγελον τοῦ Εὐαγγελισμοῦ τῆς Βεροίας ἀπὸ τὴν τυπι-

κότητα ἀρχαιοτέρων καὶ συγχρόνων συγγενῶν μορφῶν καὶ τὸν τοποθετοῦν εἰς

μίαν παράδοσιν καθαρῶς ἑλληνικήν 1.

Ἀνάλογος μὲ τὴν πλαστικὴν διαμόρφωσιν τοῦ σώματος καὶ μὲ τὰς ἀνωτέρω

οὐσιαστικὰς λεπτομερείας εἶναι καὶ ἡ ἀπόδοσις τοῦ χώρου εἰς τὸν ὁποῖον κινεῖ-

ται ὁ ἄγγελος. Τὸ οὐδέτερον βάθος προγενεστέρων τοιχογραφιῶν ἢ τὸ ἁπλοῦν

ἀρχιτεκτονικὸν τοπίον τοῦ κώδικος 5 τῆς Μονῆς Ἰβήρων καὶ τῆς Μητροπόλεως

 

1 . G. NIILLET, Que1ques représentations byzantines de 1a sa1utation angé1ique, BCH ‘18, 1894,

453 γ..ἑ., ἰδιαιτέρως 476 κ.ἑ. Τ ὁ ῦ α ὐ τ ὁ ῦ, Recherches sur 1’iconographie de 1Ἐvz1ngi1e aux XIV θ, XVe

et XVI ὁ siéc1es, Paris 1916 (φωτ. ἀνατ. 1960), 86 κ.ἑ.

2, G. MILLBT, Que1ques représentations, ἕ.ἀ. 466.

3. Γ. ΤΣΙΜΑΣ- Π, ΠΑΠΑΧΑΤΖΠΔΑΚΠΣ, Ἱστορημένα Εὐαγγέλια τῆς Μονῆς Ἰβήρων Ἀγ. Ὅρους,
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τοῦ Μυστρᾶ ὁ ζωγράφος μας, ὁ ὁποῖος ἀπομακρύνεται ἑκουσίως, πιστεύω, ἀπὸ

τὴν μορφὴν τῆς βασιλικῆς, μονοκλίτου ἢ τρικλίτου, ἢ ἀπὸ τὸ ἁπλοῦν καὶ ἐπίπε-

δον ἀρχιτεκτονικὸν βάθος, ὅπου κάποια οἰκία χωρὶς προοπτικὴν ἀπόδοσιν, ἀντικα-

θιστᾷ μὲ μικρότερα καὶ ἀνεξάρτητα μεταξύ των κτίσματα, ὡς ἐπὶ τὸ πολὺ ἑλ-

ληνιστικὰ ἐνθυμήματα. Ἔτσι ἐπιτυγχάνεται ἢ ἀπόδοσις τῶν ὄγκων αὐτῶν ἐν

τῷ χώρῳ. Διαλύει δηλ. τὰ μεγάλα συγκροτήματα, τὰ ὁποῖα ἄλλοτε ἀπετέλουν

τὸ ἀρχιτεκτονικὸν βάθος τῆς παραστάσεως, ὡς π.χ. εἰς τὴν Κουμπελίδικην τῆς

Καστορίας ἢ τὴν Sopoéani3 καὶ παρουσιάζει δύο ἀνεξάρτητα οἰκήματα, ἔχοντα

ὄμως τὰ ἀρχιτεκτονικὰ στοιχεῖα, τὰ ὁποῖα παρατηροῦνται εἰς τὰς δύο ὡς ἄνω

ἀρχαιοτέρας τοιχογραφίας : τὸ δῶμα μὲ τὸ κιγκλίδωμα καὶ τὴν ὀρθογώνιον Θύ-

ραν μὲ τοὺς παραλληλογράμμους γεισίποδας, οἱ ὁποῖοι ἐπικάθηνται εἰς κίονας

ἀπὸ ἀτράκτου λίθον καὶ μὲ χρυσᾶ Θεοδοσίαν κιονόκρανα.

Τὴν κατεύθυνσιν τοῦ ἀγγέλου ἔχουν καὶ τὰ ὄπισθεν αὐτοῦ εἰκονιζόμενα κτή-

ρια. Ταῦτα ἐκτελοῦν τὴν αὐτὴν λειτουργίαν εἰς τὴν σύνθεσιν, τὴν ὁποίαν καὶ ἡ

στάσις τοῦ Γαβριήλ, δηλ. τὴν σύνδεσιν τοῦ δεξιοῦ τμήματος τῆς συνθέσεως πρὸς

τὴν ἀπέναντι, εἰς τὴν ἄλλην πλευρὰν τοῦ τόξου τῆς κόγχης, εἰκόνισιν τῆς Θεο-

τόκου. Μὲ τὸν τρόπον αὐτὸν ἐπιτυγχάνεται κατὰ τρόπον σοφὸν ἡ στενοτέρα

ἐξωτερικὴ καὶ ἐσωτερικὴ σχέσις μεταξύ τῶν δύο μερῶν καὶ ἡ διανομὴ τῶν

ὄγκων εἰς τὸ σύνολον τῆς παραστάσεως. Καὶ ἡ στάσις τῆς Παναγίας κατὰ τὸν

ἕνα ἀπὸ᾿τοὺς δύο τύπους ποὺ χρησιμοποιοῦνται εἰς τὸν 14ον αἰῶνα βοηθεῖ πολὺ

τὸν Καλλέργην εἰς τὴν ἐπιτυχίαν τῆς ἑνότητος τῶν δύο τμημάτων τῆς πα-

ραστάσεως.

Η Θεοτόκος κάθηται ἐπὶ ἀνακλιντηρίου καὶ στρέφει πρὸς τὸν ἄγγελον

τὸν κορμὸν καὶ τὴν κεφαλήν, ἡ ὁποία ἔχει ἰσχυρὰν κλίσιν πρὸς τὰ ἀριστερά.

Φέρει χιτῶνα πορφυροῦν καὶ μαφόριον βαΘυκύανον, τὸ ὁποτον, ἐπειδὴ ὑψώνεται ἕως

τὸ πρόσωπον σχεδὸν ἢ δεξιὰ χείρ (ἡ παλάμη εἶναι ἐστραμμένη πρὸς τὸν θεατήν ),

ἀφήνει νὰ φαίνεται κατὰ τὴν δεξιὰν πλευρὰν ὁ χιτών (πίν. 15 ). Η μορφὴ καὶ

ἡ στάσις τῆς Θεοτόκου εἶναι ἀξιομνημόνευτοι, διότι θὰ ἀποτελέσουν κατὰ τὸ

δεύτερον ἥμισυ τοῦ 14ου αἰῶνος τὸ πρότυπον τῶν κλειστῶν μορφῶν τοῦ συν-

τηρητικοῦ ρεύματος τῆς τέχνης, τὸ ὁποῖον ἀργότερον, κατὰ τὸν 16ον αἰῶνα,

Θὰ ἐπικρατήσῃ μὲ τὴν ἐπιβολὴν τῶν Κρητῶν ζωγράφων.

Βεβαίως ὁ τεχνίτης δὲν δημιουργεῖ νέον πρότυπον. Ἀκολουθεῖ καλλιτε-

χνικὴν παράδοσιν,ὴ ὁποία ὑφίσταται ἤδη, ὅπως ἀποδεικνύεται ἐκτὸς ἀπὸ ἄλλας

 

Ἀθῆναι ἄ.χ., κῶδ. 5, No 37. Περὶ τῆς χρονολογήσεως τοῦ κώδικος βλ. Κ, WEITZMANN, Constantinopo1itan

Book I11umination in the Period of the Latin Conquest, Caz. BA, Apri1 1944, 202 κ.ἑ.

1. G. Μιιιετ, Monuments byzantins do Mistra, Paris 1910, πίν. 65, θ.

2. Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. 104.

3. V. DJURIé, Sopoéani, Beograd 1963, πίν. ΧΧΧΠ (σερβ. μὲ ἀγγλικὴν περίληψιν).

4. G. Μιιιετ, Recherches, 72 κ.ἑ.
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ἀρχαιοτέρας εἰκονίσεις τοῦ Εὐαγγελισμοῦ καὶ ἀπὸ συγχρόνους μὲ τὸν Καλλι-

έργην παραστάσεις εἰς τὸ καθολικὸν τοῦ Χιλανδρίου 1, ἰδιαιτέρως ὄμως εἰς τὸ

Πρωταίου 2 καὶ ἐν μέρει καὶ εἰς τὴν μικρὰν βασιλικὴν τοῦ Ἁγ. Εὐθυμίου εἰς

τὴν Θεσσαλονίκηνθ. Ἐδῶ μάλιστα τὸ ἀνάκλιντρον ἔχει τὴν αὐτὴν περίπου μορ-

φήνΞ εὐρύ, μὲ ἠμικυκλικὸν βαθὺ ἐρεισίνωτον καὶ πλατὺ πλαίσιον περὶ τὴν περι-

φέρειαν. Ἐλλείπουν μόνον οἱ ἀκτινηδὸν τοποθετημένοι κόνδυλοι, οἱ ὁποῖοι ἐπι-

στέφουν τὸ πλαίσιον εἰς τὸ ἀνάκλιντρον τῆς παραστάσεως τῆς Βεροίας 4. Καὶ

ἡ Θέσις τοῦ φωτοστεφάνου τῆς Θεοτόκου ἐν σχέσει πρὸς τὸν κύκλον τοῦ ἐρει-

σινώτου εἶναι καὶ εἰς τὰς δύο παραστάσεις ὁμοία.

Ἐκεῖ ὅπου Θὰ ἦτο δυνατὸν νὰ λεχθῇ ὅτι ὁ Καλλιἑργης ἐκφεύγει ἀπὸ τὴν

ὑφισταμένην παράδοσιν καὶ ἐπιτυγχάνει προσωπικὴν δημιουργίαν εἶναι αὐτὴ καΘ᾿

ἑαυτὴν ἡ μορφὴ τῆς Θεοτόκου. Ἐνῶ δηλ. εἰς ὅλας τὰς παραστάσεις τοῦ Εὐαγ-

γελισμοῦ ποὺ ἀνεφέρθησαν ἢ Παρθένος εἰκονίζεται μὲ ἔντονον πλαστικότητα,

μὲ τὰ ἐπὶ μέρους μέλη τοῦ σώματος τονισμένα καὶ πολλάκις μὲ πλατὺ σῶμα

τὸ ὁποῖον ἀδυνατεῖ νὰ καλύψῃ τὸ πλούσιον καὶ πολύπτυχον μαφόριον, εἰς τὴν

Βέροιαν ἡ ἀπόδοσις τῆς Θεοτόκου εἶναι πολὺ διαφορετική. Ο κορμὸς εἷναι μᾶλ-

λον στενός, ἡ μικρὰ κεφαλὴ εἰς τὴν στροφὴν καὶ τὴν κλίσιν της ἔχει ἐξαιρετι-

κὴν χάριν, τὸ κάτω σῶμα περιορίζεται, σχεδὸν ἐξουθενοῦται, ἀπὸ τὸ περιτύλι-

γμα τοῦ ἐσωτερικοῦ ἐνδύματος καὶ τοῦ μαφορίου, καὶ ἡ δεξιὰ χεὶρ εἰς τὸ δεξιὸν

ἄνω μέρος τοῦ στήθους, πλησιάζουσα τὸ πρόσωπον, μὲ τὴν Θέσιν τῶν δακτύ-

λων, προσδίδει εἰς τὸ σύνολον ἄκραν λεπτότητα. .Ὅλη ἡ μορφὴ εἶναι εθθραυ-

στος καὶ ἀποπνέει θείαν εὐγένειαν. Καὶ τὸ περίγραμμα συμβάλλει εἰς τὴν ἐντύ-

πωσιν αὐτήν. Κυματισμὸς μαλακὸς διακρίνει τὸ ἄνω ἀριστερὸν μέρος τῆς

μορφῆς, ἐνῷ ἀντιΘέτως καμπύλη ἔντονος σχηματίζεται ἀπὸ τὴν ὕψωσιν τοῦ δε-

ξιοῦ ὤμου ἕως περίπου τὴν ὀσφύν. Ἐγὼ τοὐλάχιστον δὲν γνωρίζω κατὰ τὴν

ἐποχὴν αὐτὴν ἄλλην τόσον κλειστὴν καὶ λεπτὴν μορφὴν τῆς Θεοτόκου τοῦ Εὐαγ-

γελισμοῦ. Καὶ κατὰ τοῦτο πρέπει νὰ θεωρηθῇ ὡς προδρομικὴ μορφὴ τῶν πα-

ραστάσεων τῆς Θεοτόκου κατὰ τὸ βἸ ἥμισυ τοῦ 14ου αἰῶνος, ὅπως, ἐπὶ παρα-

δείγματος, τῆς Θεοτόκου τῆς Σταυρώσεως τοῦ Βυζαντινοῦ Μουσείου Ἀθη-

νῶν 5, τοῦ διπτύχου τῆς Μαρίας τῆς Παλαιολογίνης τῆς Συλλογῆς τοῦ Μεγά-

 

1. G. MILLET, Athos, πίν. 65, 2.

2. Αὐτόθι πίν. 58, 2.

3. Γ. καὶ Μ, ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Η βασιλικὴ τοῦ Ἀγίου Δημητρίου Θεσσαλονίκης, Ἀθῆναι 1952, πίν.

82α.

4. Τὸ αὐτὸ περίπου ἀνάκλιντρον μὲ τοὺς διακοσμητικοὺς κονδύλους ἔχει καὶ ἡ Θεοτόκος εἰς τὴν Μο-

νὴν τοῦ Προδρόμου τῶν Σερρῶν. Ὅλαι αἱ τοιχογραφίαι τοῦ καθολικοῦ τῆς Μονῆς ἀδημοσίευτοι.

5. G. Sonmou, Guide du Musée Byzantin dἈthénes, Athénes 1955, 19, No 169, πίν. ΧΙΧ.
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εἰκ. 82Α. Βυζαντινὴ Τέχνη - Τέχνη Εὐρωπαϊκἠ, Κατάλογος Ἐκθέσεως, Ἀθῆναι 1964, 205, No 186,

εἰκ. 186.
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λου Μετεώρου ’. τοῦ διπτύχου τοῦ Καθεδρικοῦ ναοῦ τῆς Guenca 2, τὸ ὁποῖον

εἶναι ἀντίγραφον τοῦ προηγουμένου, κ.δί. Ἄλλωστε 6 Καλλιἑργης ὅλας τὰς γυ-

ναικείας μορφὰς τὰς ἀποδίδει μὲ εὔθραυστον λεπτότητα καὶ κλειστὸν περίγραμ-

μα.

γ) Η Γέννησις τοῦ Χριστοῦ (πίν. 16, ἔγχρωμος πίν. Γ)

Η παράστασις εὑρίσκεται εἰς τὴν ἀνατολικὴν πλευρὰν τοῦ νοτίου τοίχου. Δια-

τήρησις μετρίά ἐξέπεσαν τμήματά τινα ἐκ τῆς δεξιᾶς ἄνω γωνίας καὶ κατὰ μῆκος

τοῦ ἀνωτάτου τμήματος αὐτῆς. Εἰς τὴν ἀριστερὰν ἄνω γωνίαν μόλις διακρίνον-

ται δύο ἐκ τῶν προσερχομένων μάγων, ὁ γέρων καὶ ὁ μεσῆλιξ. Ῥωγμὴ διαγώ-

νιος.ἀ.πὸ τὴν ἄνω ἀριστερὰν γωνίαν μέχρι τῆς μορφῆς τοῦ Ἰωσήφ, κάτω δεξιά,

κατέστρεψεν ὡρισμένα σημεῖα τῆς συνΘέσεως, ἥτις ὀργανώνεται κατὰ πλάτος.

Ἀνεξχρτήτως τῶν ἐπὶ μέρους διαφορῶν ἡ παράστασις ἀνήκει εἰς τὴν ὁμά-

δα τῆς Μονῆς τῆς Χώρας καὶ τοῦ ναοῦ τῶν Ἁγ. Ἀποστόλων τῆς Θεσσα-

λονίκης, αἱ ὁποῖαι ὄμως καὶ μεταξύ των διαφέρουν, ὅπως ἤδη παρετηρήθη 4.

Μὲ βάσιν τὰς δύο αὐτὰς κυρίας συνθέσεις καὶ τὰ διαφαινόμενα στοιχεῖα εἰς τὰ

σημεῖα ὅπου κατεστράφη ἡ τοιχογραφία τῆς Βεροίας ἠμποροῦμεν κατὰ προσέγ-

γισιν νὰ ἀποκαταστήσωμεν αὐτήν.

Περὶ τὴν κεντρικὴν εἰκόνισιν τοῦ σπηλαίου ὡς εἰς κύκλον τοποθετοῦνται

τὰ διάφορα ἐπεισόδια, τὰ ὁποῖα συνήθως συμπαριστάνονται εἰς τὴν Γέννησιν

τοῦ Κυρίου.

Ἄνωχθιτῆς φάτνης μόλις διακρίνεται ἡ κάτω ἀπόληξις τῆς δέσμης τῶν ἀκτί-

νων τῶν ἐκπεμπομένων ἀπὸ τὸν ἀστέρα. Παρ᾿ αὐτὸν πρέπει νὰ τοποθετηθῇ ἡ

κορυφὴ τοῦ βράχου τοῦ ἐπιστρέφοντοςτὸ σπηλαιῶδες χάσμα καὶ ἑκατέρωθεν αὐτῆς

εὐμέτρως ἀνὰ τρεῖς ἢ δύο ἀπὸ τὴν μίαν καὶ τρεῖς ἀπὸ τὴν ἄλλην πλευρὰν ἄγ-

γελοι, ἐκ τῶν ὁποίων οἱ μὲν δοξολογοῦσιν, οἱ δὲ εὐαγγελίζονται τὴν Γέννησιν

εἰς τοὺς ποιμένας 5. Ἐκ τούτων διεσώθη εἷς μόνον ὄπισθεν τοῦ Ἰωσὴφ καὶ εἰς
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ὑψηλότερον αὐτοῦ ἐπίπεδον ἐπὶ περιωρισμένου φωτεινοῦ πλατώματος τοῦ βρά-

χου. Η ἀπόστασις ἀπὸ τοῦ ὕψους τῆς κεφαλῆς τῆς διατηρηθείσης κατὰ τὰ δύο

τρίτα μορφῆς τοῦ βοσκοῦ μέχρι τῆς ἄνω ὁριζοντίας ταινίας τῆς περικλειούσης

τὴν παράστασιν ὡς καὶ ἡ ἀπόστασις ἀπὸ τῆς ἀπολήξεως δεξιὰ τοῦ χείλους τοῦ

σπηλαιώδους εἰς τὸν βράχον ἀνοίγματος μέχρι τοῦ πλαγίου τέρματος τῆς συν-

θέσεως, δὲν ἐπιτρέπουν εἰμὴ τὴν παρουσίαν ἑνὸς ἀκόμη ποιμένος, ῆτοι ἐν συ-

νόλῳ δύο κατὰ τὴν ἀρχαίαν παράδοσιν, ὅπως παρατηρεῖται καὶ εἰς πολλὰς ἄλ-

λας ὁμοίας παραστάσεις 1.

Ἀριστερά, ἐπάνω ἀπὸ τὸ ἐπεισόδιον τοῦ λουτροῦ καὶ ὀπίσω ἀπὸ γήλοφον

διακρίνονται οἱ τρεῖς Μάγοι πεζοποροῦντες καὶ τοποθετημένοι καθ᾿ ἡλικίαν, ῆτοι

ἐπάνω ὁ γηραιός, εἰς τὸ μέσον ὁ μεσῆλιξ καὶ κάτω ὁ νεώτερος, κρατοῦντες πυ-

ξίδας.

Ἔτσι ὁλοκληρώνεται ἡ σύνθετος παράστασις τῆς Γεννήσεως μὲ κέντρον τὸ

σπήλαιον καὶ περὶ αὐτὸ τὰ ἐπὶ μέρους ἐπεισόδια. 'O Καλλιέργης, μολονότι φαί-

νεται ὅτι ἀπομονώνει τὰ ἐπεισόδια αὐτὰ χρησιμοποιῶν πρὸς τοῦτο τὰς διαφό-

ρους ἐξάρσεις τῆς γῆς καὶ τὰς κλιμακώσεις τῶν βράχων, ἐν τούτοις, ὅπως καὶ ὁ

ζωγράφος τοῦ Ἁγ. Νικολάου τῶν Ὁρφανῶν, συνδέει, χωρὶς νὰ γίνεται ἐκ πρώ-

της ὄψεως αἰσΘητόν, χιαστὶ ὅλην τὴν σύνθεσιν.

Η ἀνακεκλιμένη διαγωνίως Θεοτόκος ἑνώνει τὴν κάτω ἀριστερὰν γωνίαν,

ὅπου τὸ λουτρόν, μὲ τὴν ἄνω δεξιάν, ὅπου Θὰ εὑρίσκετο, ὡς ὑπολογίζω, ἡ κεφα-

λὴ τοῦ ἑτέρου ποιμένος τοῦ προσομιλοῦντος μὲ τὸν ἄγγελον. Ἐπίσης ἡ προεκ-

τεινομένη πρὸς τὰ δεξιὰ (τῷ βλέποντι) δεξιὰ χεὶρ τῆς Θεομήτορος συνενώνει

τὸν Ἰωσὴφ καὶ τὴν ποίμνην μὲ τὴν φάτνην, τὴν κεφαλὴν τοῦ μόσχου καὶ τὴν

ὑπεράνω αὐτοῦ γωνίαν τοῦ βράχου μὲ τοὺς κατὰ τὴν ἀριστερὰν ἄνω γωνίαν τῆς

παραστάσεως ἀγγέλους. Ἀπὸ τὰς πλαγίας πλευρὰς συνδέουν τὰς δύο γωνίας

καὶ κλείουν τὴν σύνθεσιν δεξιὰ μὲν οἱ ὄρθιοι ποιμένες, ἀριστερὰ δὲ ἡ ραδινὴ

μορφὴ τῆς παιδίσκης τοῦ λουτροῦ, αἱ μορφαὶ τῶν Μάγων καὶ ἴσως καὶ ἑνὸς ἀγ-

γέλου.

 

1a France Médiéva1e. Manuscrits ὲι peintures du II° au XVIc siéc1e, Paris 1958, 23, ἀρ. 39, fo1. Ξ116γ.

G. MILLET, Recherches, 103, εἱκ. 43.

1. Κ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Η Γέννησις τοῦ Χριστοῦ εἰς τὴν βυζαντινὴν τέχνην τῆς Ἑλλάδος (διατριβὴ

ἐπὶ διδακτορίᾳ), Ἀθῆναι 1956, 42 κ.ἑ. Ἐπίσης ἐκτὸς τῶν μνημείων ἔνθα εἰκονίζονται δύο μόνον ποιμένες βλ.

καὶ τὰς παραστάσεις τῶν χειρογράφων Paris. gr. 550, Paris. gr. 54 (εἷς ποιμήν), Paris. gr. 543 (Byzan-

ce οἱ 1a France Médiéva1e, 24, ἀρ. 40, fo1. 83, 23, ἀρ. 39, fo1. 116v, 45, ἀρ. 79, fo1. 13v καὶ G. Μιιιετ,

Recherches, είκ. 41, 42, 43) . Ἐπίσης εἰς τὰ ἀνωτέρω πρόσθες καὶ τὰς μικρογραφίας ἐκ τοῦ ἀρχείου τοῦ Πα-

τριαρχικοῦ Ἱδρύματος Πατερικῶν Μελετῶν, ἀνεκδότους εἰσέτι: 1) τοῦ Μηνολογίου 14 τῆς Μονῆς Ἐσφι-

γμἐνου (11ος αἱ.), ὅπου παρουσιάζονται πολλαὶ ἰδιομορφίαι, ἤτοι ὁ Ἰωσὴφ κατὰ τὴν δεξιὰν κάτω γωνίαν τῆς

συνθέσεως, ἡ ἀπουσία τῶν ποιμένων, ἡ ὁλόσωμος εἰκόνισις παρὰ τὴν φάτνην τοῦ ἀλόγου ὀρθίου, 2) τοῦ Ψαλ-

τηρίου 762 τοῦ Βατοπεδίου (12ος αἱ.), ὅπου ἡ ἀντιστροφὴ τῆς συνθέσεως εἶναι πλήρης, ἡ θέσις τῆς φάτνης,

τῆς Θεοτόκου, τῶν πεζῶν Μάγων, τοῦ Ἰωσὴφ καὶ τῶν δύο ποιμένων, 3) τοῦ Εὐαγγελισταρίου 975 τῆς Μο-

νῆς Βατοπεδίου (13ος αἱ.), ὅπου εἰκονίζεται εἷς μόνον ποιμὴν καὶ ὁ Ἰωσὴφ εἰς τὸ δεξιὸν τῆς παραστάσεως.
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Η ὀργάνωσις αὐτὴ τῆς συνθέσεως δὲν ἐξουδετερώνει τὰς ἐπὶ μέρους μορ-

φάς, αἱ ὁποῖαι εἰκονίζονται ἐμπρὸς ἀπὸ τὰ ἐξάργματατοῦ ἐδάφους ἢ προβάλλουν

ἀπὸ τὰς βαθείας αὐτοῦ πτυχάς, ὥστε εἰς τὸ σύνολον τῆς παραστάσεως ἑκάστη

μορφὴ νὰ εἶναι αὐτοδύναμος καὶ νὰ μὴ χάνεται μέσα εἰς τὸ πλῆθος τῶν εἰκονι-

ζομένων ἐπεισοδίων καὶ τῶν πολλῶν μορφῶν. Τοῦτο βεβαίως δὲν εἶναι νέον εἰς

τὴν βυζαντινὴν τέχνην. Ἀλλὰ 6 Καλλιέργης, ὅπως καὶ 6 ζωγράφος τοῦ Ἁγ.

Νικολάου τῶν Ὁρφανῶν, τὴν τάσιν αὐτὴν τὴν ἀνάγει εἰς κανόνα καὶ προβάλ-

λει κατὰ κάποιον τρόπον τὰς μορφὰς χωρὶς νὰ τὰς ἀποσυνδέῃ ἀπὸ τὸ σύνολον.

ἈντιΘέτως, 6 προσανατολισμὸς τῶν στοιχείων πρὸς τὸ κέντρον καὶ ἡ συνεργα-

σία των πρὸς τονισμὸν τούτου ἐνδυναμώνουν τὴν αὐτοτέλειαν τῶν ἐπὶ μέρους μορ-

φῶν. Καὶ ἐνῶ κατὰ βάσιν, ὡς ἐσημειώθη ἤδη, αὗται ἀποτελοῦν συμπληρωμα-

τικὰ στοιχεῖα τῆς ἀφετηρίας καὶ τῆς ὁλοκληρώσεως τοῦ συνόλου ποὺ ἐκφρά-

ζεται εἰς τὸ Θαῦμα τῆς Γεννήσεως εἰς τὸ σπήλαιον, ἡ ἰδιαιτέρα διατύπωσις ἐ-

κάστης τῶν μορφῶν τὰς ἀνεξάρτητοποιεῖ καὶ τὰς παρουσιάζει ὄχι μὲ τὴν ἐξω-

πραγματικὴν καὶ τὴν ἀφῃρημένην γλῶσσαν τῆς στενῆς παραδοσιακῆς ζωγραφικῆς,

οὔτε πάλιν μὲ τὴν φυσιοκρατικὴν ὁρμὴν τῶν πρώτων ἔργων τοῦ Μιχαὴλ Ἀστρα-

πᾶ καὶ τοῦ Εὐτυχίου ἢ τοῦ δημιουργοῦ τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ Πρωτάτου, ἀλ-

λὰ μὲ ἤρεμον διατύπωσιν, ποὺ ἔχει ὄμως γεῦσιν τοῦ ἀναφαινομένου ἀνθρωπισμοῦ.

Τὸν τονισμὸν τοῦ ὑποκειμένου ἀλλὰ συγχρόνως καὶ τὴν ἀξιολόγησιν τῶν

προσώπων εἰς τὴν σύνθεσιν ἐπιτυγχάνει ὁ ζωγράφος τῆς Βεροίας καὶ μὲ τὰ χρώ-

ματά του. Τὰ ἐνδύματα τῆς Θεοτόκου, ἡ ὁποία, ὡς ἐλέχθη, κατέχει τὸ κέντρον

τοῦ πίνακος μὲ διαγώνιον κίνησιν, δίδονται μὲ βαθυκύανον διὰ τὸν χιτῶνα καὶ

ἐρυθρόν - πορφυροῦν διὰ τὸ μαφόριον, ἐνῶ τὸ ὕφασμα τῆς στρωμνῆς εἶναι ἐρυ-

θρὸν φωτεινὸν μὲ «ἀνοίγματα» ἐρυθροῦ φλογώδους, τὸ ὁποῖον κατὰ περίεργον

σύμπτωσιν μόνον 6 Καλλιἑργης καὶ 6 ζωγράφος τοῦ Αγ. Νικολάου τῶν Ὁρ-

φανῶν χρησιμοποιοῦν.

Τὸ αὐτὸ χρῶμα τῆς στρωμνῆς ἔχει καὶ 6 βραχὺς χιτὼν τοῦ ποιμένος καὶ 6

ἐπενδύτης τῆς παιδίσκης εἰς τὴν παράστασιν τοῦ λουτροῦ. Οὕτω εἰς τρία διά-

φορα σημεῖα τῆς συνΘέσεως, τὰ ὁποῖα ἀποτελοῦν τὰ τρία σημεῖα ἑνὸς τριγώνου,

τὸ ἐρυθρὸν ὑπάρχει ὡς σημεῖον ἕλξεως τοῦ ὀφθαλμοῦ. Παρόμοιαί ὀπτικαὶ δυ-

νατότητες ἦσαν ἀναγκαῖαι διὰ τὸν θεατήν, άν ληφθῆ ὐπ᾿ ὄψιν ἢ ἔλλειψις ἑνιαίας

ὀπτικῆς ἀφετηρίας, ποὺ ἐπιφέρει τὴν διάσπασιν τῆς ζωγραφικῆς ἐπιφανείας καὶ

τὴν ἀνεξάρτητοποίησιν τῶν διαφόρων τμημάτων τῆς συνΘέσεως.

Τὸ σπήλαιον εἰς τὸ κέντρον τῆς παραστάσεως εἰκονίζεται κατὰ τὸν αὐτὸν

περίπου τρόπον ὅπως καὶ εἰς τὸν 11ον αἰῶνα εἰς τὸ Μηνολόγιον ἀρ. 14 τῆς Μο-

νῆς Ἐσφιγμένου καὶ ἀργότερον εἰς τὸ χειρόγραφον Paris. gr. 543.Ὅπως εἰς

τὴν Βέροιαν, καὶ εἰς τὰ δύο ἀναφερθέντα χειρόγραφα ἀντιστρέφεται ἡ ἀρχαιοτέρα

ὀργάνωσις τῆς συνθέσεως καὶ ἀποκτᾷ νέον σχῆμα, χωρὶς νὰ χάσῃ τὴν γενικὴν
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δομήν της. Δὲν νομίζω ὅτι ἡ ἐναλλαγὴ αὐτὴ τῶν θέσεων τῶν ἐπεισοδίων ἢ τῶν

προσώπων τὰ ὁποῖα συνοδεύουν τὴν παράστασιν τῆς Γεννήσεως τοῦ Χριστοῦ

προῆλθεν ἀπὸ τὴν ἀνάγκην ἐξοικονομήσεως χώρου διὰ τὴν εἰκόνισιν τῶν Μά-

γων, ὡς ὑπεστηρίχθη ἄλλοτε 1. Τὰ πράγματα δὲν δικαιολογοῦν τὴν ἄποψιν αὐτήν.

Νόμιμος, νομίζω, εἶναι ἡ ὑπόθεσις ὅτι ἐξ ἀρχῆς ἐνεφανίσθησαν δύο εἰκονογραφι-

κοὶ τύποι, ἔχοντες 6 μὲν ἀριστερὰ τὸν Ἰωσὴφ καὶ δεξιὰ τὸ λουτρόν, 6 δὲ ἀντι-

στρόφως, ὡς εἰς τὴν Βέροιαν.

Εἶναι λογικὴ περισσότερον διὰ λόγους πρακτικοὺς ἡ διάκρισις τῶν δύο εἰκο᾿

νογραφικῶν αὐτῶν τύπων εἰς Καππαδοκικὸν καὶ εἰς κωνσταντινουπολιτικόν,

ἂν καὶ τὰ ἐντασσόμενα εἰς τὰς δύο ὁμάδας μνημεῖα δὲν συνηγοροῦν ἀπολύτως

ὑπὲρ τῆς διακρίσεως αὐτῆς. Οὕτω τὰ χειρόγραφα Paris. gr. 510, 74, 54, Vatic.

gr. 1613 καί τινα ἄλλα προέρχονται ἀποδεδειγμένως ἀπὸ τὰ αὐτοκρατορικὰ

ἐργαστήρια τῆς Κωνσταντινουπόλεως καὶ ἐν τούτοις ἀκολουθοῦν τὴν λεγομένην

Καππαδοκίὴν παράδοσιν 2. Ἑπομένως οἱ δύο εἰκονογραφικοὶ τύποι, ὑπάρχον-

τες διαμορφωμένοι ἀπὸ τοῦ ἴσου ἤδη αἰῶνος, ἐναλλάσσονται ἀνεξαρτήτως περιο-

χῆς προελεύσεως.

Εἰς τὸ δεξιὸν τῆς παραστάσεως εἰκονίζεται, ὡς ἐλέχθη, 6 Ἰωσὴφ καὶ εἰς

τὴν Βέροιαν, καθήμενος εἰς τὸν βράχον καὶ περιτυλιγμένος εἰς τὸν πλατὺν φαιο-

πράσινον χιτῶνα καὶ εἰς τὸ πλούσιον καὶ πολύπτυχον ἰόχρουν ἱμάτιον, σύννους

μὲ τὸ βλέμμα ἀπλανὲς καὶ μὲ τὰς χεῖρας ἐπὶ τῶν γονάτων, ἔτσι ποὺ ἡ Θέσις των

καὶ 6 τρόπος τῆς στηρίξεώς των νὰ δηλώνουν ὅ,τι καὶ τὸ βλέμμα : ἀποκαρ-

δίωσιν καὶ ἀμηχανίαν. Ο Καλλιἑργης καὶ γενικώτερον ἡ βυζαντινὴ ζωγραφικὴ

κατὰ τὴν ἐποχὴν αὐτὴν εἶχε τὴν δυνατότητα νὰ ἐκφράσῃ ἐντόνους ἐσωτερικὰς

δονήσεις, τὴν κραυγὴν τῆς ἀπελπισίας καὶ τῆς ψυχικῆς ἀγωνίας ὄχι μὲ δρα-

ματικάς, ζωηρὰς καὶ γωνιώδεις κινήσειςἢμὲ δυναμικὰς συστροφὰς τοῦ σώμα-

τος ἢ μὲ ὑπερβολικοὺς μορφασμούς, ἀλλὰ μὲ τὴν ἤρεμον καὶ ἐνδεικτικὴν συγ-

χρόνως κίνησιν, μὲ τὸν πλοῦτον τοῦ ὑφάσματος τῶν ἐνδυμάτων ποὺ περιβάλλουν

πυκνόπτυχα ἀπὸ τὸν λαιμὸν ἕως τοὺς κάτω πόδας τὸ «ἀφισμένο» σῶμα, μὲ τὸ

ἀκαθόριστον καὶ ἐνδοστρεφὲς βλέμμα, μὲ τὴν Θέσιν τῶν χειρῶν καὶ τὴν κίνησιν

τῶν δακτύλων καὶ μὲ τὴν τοποθέτησιν καὶ τὴν κλίσιν τῆς κεφαλῆς. Καὶ εἰς

τὰ σημεῖα αὐτά, ἐκτὸς ἀπὸ πολλὰ ἄλλα ἐξωτερικά, ὴτέχνη τοῦ Καλλιέργη καὶ

γενικώτερον ἡ βυζαντινὴ τέχνη τῶν Παλαιολόγων πλησιάζει κατὰ τὸ ἦθος τὴν

κλασσικήν, ὅπως 6 Ἰωσὴφ τῆς Βεροίας τὸν ἱματιοφόρον γέροντα τῆς ἐπιτυμβίας

στήλης τοῦ Ἰλισοῦθ.

 

1. G. Μιιιετ, Recherches, 103.

2. G. MILLET, αὐτόθι. Κ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, ἔ.ἀ. 62.

3. Σ. ΚΑΡΟΥΖΟΥ, Ἐθνικὸν Ἀρχαιολογικὸν Μουσετον. Συλλογὴ γλυπτῶν (Γενικὴ Διεύθυνσις Ἄρ-

χαιοτήτων καὶ Ἀναστηλῴσεων, Ὁδηγὸς ἀρ. 13), Ἀθῆναι 1967, 109, ἀρ. 869, πίν. 39.
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δ) (Η Ὑπαπαντὴ (πίν. 17, ἔγχρωμος πίν. Δ)

Παρὰ τὴν παράστασιν τῆς Γεννήσεως. Τὸ ἀριστερὸν τμῆμα σχεδὸν κατε-

στραμμένον. Η δεξιὰ πλευρὰ μέχρι τοῦ μέσου τῆς παραστάσεως διατηρεῖται

καλῶς.

Η σύνθεσις εἶναι περίπου ὁμοία πρὸς τὴν Ὑπαπαντή τῆς ψηφιδωτῆς εἰ-

κόνος τῆς Opera de1 Duomo τῆς Φλωρεντίαςὶ. Η διάταξις μόνον εἶναι ἀντί-

στροφος. Εἰς τὴν παράστασιν τῆς Βεροίας ὁ Συμεὼν εὑρίσκεται εἰς τὸ δεξιὸν

ἄκρον, λεπτομέρεια ποὺ ἀποτελεῖ ἄλλωστε καὶ τὸν εἰκονογραφικὸν κανόνα τῆς

παραστάσεως.

Ο Καλλιἑργης χρησιμοποιεῖ τὸν ἁπλούστερον παλαιὸν τύπον χωρὶς ἐν τού-

τοις νὰ παραλείπῃ καὶ τὰ πλούσια ἀρχιτεκτονήματα, τὰ ὁποῖα ἐμφανίζονται ἤδη

σποραδικὰ ἀπὸ τὸν ἴων καὶ ἀναπτύσσονται εἰς ὄγκον καὶ πλοῦτον κατὰ τὸν

13ον καὶ κυρίως κατὰ τὸν 14ον αἰῶνα 2. Ἰδιαιτέρως τὰ ἀρχιτεκτονήματα τῆς

παραστάσεώς μας συγγενεύουν πρὸς τὰ αὐτὰ περίπου ἀρχιτεκτονήματα εἰς τὴν

σκηνὴν τοῦ Πρωτάτου, ὅπου ὑπάρχει καὶ ἡ συστὰς τῶν τοξωτῶν παραθύρων καὶ

ἡ διακοσμητικὴ μορφὴ εἰς τὸ τύμπανον τῆς θύρας 3.

Ἀπὸ τὴν σύνθεσιν τῆς Βεροίας λείπει τὸ κιβώριον, τὸ ὁποῖον καλύπτει

συνήθως τὸ θυσιαστήριον. Τὸ τελευταῖον τοῦτο ἔχει εἰς τὴν παράστασίν μας

μορφὴν χαμηλοῦ ὀξυπυθμένου πίθου, ὁ ὁποῖος στηρίζεται εἰς τὸ δεύτερον βά-

θρον, ὅπου καὶ ὁ Συμεῴν. Ἐκατέρωθεν ἀπὸ τὸ ἰδιόμορφον τοῦτο θυσιαστήριον,

ποὺ ἐπιστρέφεταιμὲ διπλῆν χρυσῆν παρυφὴν ἐνῷ ὅλον τὸ ὑπόλοιπον σῶμα εἶναι

ἐρυθρόν, παριστάνονται τὰ τέσσαρα πρόσωπα τῆς συνΘέσεως.

Δεξιά, κυρτωμένος ὁ γηραιὸς Συμεὼν μὲ πλούσιον λευκὸν γένειον, τὸ ὁποῖον

συμπλέκεται κατὰ τοὺς κροτάφους μὲ τὴν πυκνὴν ἀτημέλητον καὶ ὅλην κόμην

ποὺ πίπτει εἰς βοστρύχους ἐπάνω εἰς τοὺς ὤμους, προτείνει τὰς καλυμμένας μὲ

τὸ ἱμάτιόν του χεῖρας διὰ νὰ δεχθῇ τὸν Χριστόν.

 

1. G. Dunwn — F. VOLBAcn — G. SALLES, Art byzantin, Paris ἄ.χ., 69, πίν. 73. Α. GRABAR,

La peinturc byzantine, Genéve 1953, 191. Ὅμοιαι παραστάσεις εἶναι καὶ τοῦ Πρωταίου καὶ τῆς Μονῆς

Χιλανδρίου (G. MILLET, Athos, πίν. 10, 3. 66, 2).

:2. Εἰς τὰς ἐκκλησίας τῆς Καππαδοκίας καὶ εἰς τὰς ὁμοίας παραστάσεις ἀλλοῦ μὲν εἰκονίζεται θυσι-

αστήριον μὲ πλούσιον κιβώριον ὅπως εἰς τὸ Qe1edj1ar, τὸ Toqa1e (Νέα Ἐκκλησία), τὸ παρεκκλήσιον Νο 16 στὸ

Gbremc καὶ τὸ Djanavar, ἀλλοῦ δέ, σπανιώτερον, καὶ μεγαλύτερα καὶ συνθετότερα ἀρχιτεκτονήματα, ὅπως

εἰς τὸ Qarabach (βλ. G. DB J ERPHANION, Les ég1ises rupestres de Cappadoce, Paris 1925 - 42, Ι, ά

μέρος, 216, πίν. 45, 2. Ι, βἸ μέρος, 332, πίν. 76, 2 καὶ 89, 1. II, βἸ μέρος, 345, πίν. 198, 2 καὶ 204. II, βἸ μέ-

ρος, 362, πίν. 206). Ἀντιθέτως εἰς τὴν Μονὴν τοῦ Βοσίου Λουκᾶ(βλ. Ε. DIEZ — O. DEMUS, Byzantine Mosaics

in Greece. Daphni and Hosios Lucas, Cambridge, Massachussetts 1931, 56, εἰκ. 5) ἐκτὸς ἀπὸ τὸ κιβώριον

δὲν παρουσιάζεται ἄλλο ἀρχιτεκτόνημα. Πρβ. ἐπίσης Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗ, Καστορία, πίν. 16β. Κατὰ τὰς ἀρχὰς

τοῦ 13ου αἰῶνος εἰς τὸν Ἅγ. Στέφανον Καστορίας ποικίλλουν ἤδη τὴν σύνθεσιν εἰς περιωρισμένον βαθμὸν τὰ

ἀρχιτεκτονήματα διὰ νὰ πολλαπλασιασθοῦν κατὰ τὸν <14ον αἰῶνα καὶ νὰ ἀποτελέσουν ἀναπόσπαστον μέρος τῆς

παραστάσεως (Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, ἕ.ἀ. πίν. 92β). Ἐπίσης ὁ κὦδ. 1 τῆς Μονῆς Ἰβήρων (1ως αἰ.) παρου-

σιάζει ἤδη ἀρχιτεκτονήματα (βλ. Γ. ΤΣΙΜΑΝ - Π. ΠΑΠΑΧΑΤΖΗΔΑΚΗΝ, ἕ.ἀ. No 8).

3. G. Μιιιετ, Athos, πίν. 10, 3.
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Εἶναι ἐμφανὴς ἡ προσπάθεια τοῦ τεχνίτου νὰ ἀποτυπώσῃ εἰς τὸ πρόσωπον

τοῦ πρεσβύτου τὴν πάροδον τῆς ἡλικίας καὶ τὴν ἔκπληξιν ἐκ τοῦ τελουμένου.

Μὲ βαθέα χρώματα ἀποδίδονται αἱ ρυτίδες τοῦ μετώπου τὸ ὁποῖον στεγνοῦται

ἀπὸ τὴν φυομένην χαμηλά, ἰδιαιτέρως περὶ τοὺς κροτάφους, κόμην καὶ ἀπὸ τὰς

παχείας καὶ καταλεύκους ὀφρῦς, αἱ ὁποῖαι καλύπτουν καὶ μέρος τῶν ὀφθαλμῶν.

Αἱ μαῦραί μικραὶ καὶ ἔντονοι κόραι αὐτῶν, μόλις διακρινόμεναι, εὑρίσκονται εἰς

τοὺς κανθούς, ἐστραμμέναι πρὸς τὸ Θετὸν Βρέφος. Ἔτσι ἐπιτυγχάνεται καὶ ἡ

ἔκφρασις τῆς ψυχικῆς καταστάσεως τοῦ Συμεὼν καὶ ἡ ἐξουδετέρωσις τῆς πρὸς

τὰ δεξιὰ καὶ ἐν μέρει ἐκτὸς τῆς συνθέσεως, πρὸς τὸν θεατήν, στροφῆς τῆς κεφα-

λῆς τοῦ ἱερέως. Ἄλλως Θὰ διεσπᾶτο ἡ ἐσωτερικὴ ἑνότης τῆς συνθέσεως. Τὰ

ἰδιαίτερα χαρακτηριστικὰ τοῦ προσώπου ἀπεδόθησαν ἐπίσης ἔντονα ἐκτὸς τῶν

σκιῶν περὶ τοὺς ὀφθαλμούς, αἱ ὁποῖαι προεκτείνονται καὶ εἰς τὴν ράχιν, τὰς

πλευρὰς καὶ τὰ πτερύγια τῆς ρινός. Λεπταὶ σκιαὶ ἐπίσης, αἱ ὁποῖαι ἀρχίζουν

ἀπὸ τὸ ἄκρον τῆς ὀφρύος καὶ τῶν κροτάφων καὶ διαγράφονται ἐλλειψοειδῶς

εἰς τὰ μῆλα καὶ τὰς παρειάς, καταλήγουν μὲ βαθυτέρους τόνους εἰς τοὺς δακρυ-

γόνους ἀσκούς. Ὁμοίως οἱ κυματισμοὶ τοῦ γενείου, ποὺ ἐκφεύγουν ἀπὸ τὴν ζυ-

γωματικὴν ἀπόφυσιν καὶ ἐνδεικτικῶς κολποῦνται, προσδίδουν εἰς τὸ πρόσωπον

τὴν ὄψιν τοῦ καταπονημένου ἐκ τῆς ἡλικίας καὶ τῆς ἀσκήσεως γέροντος. Τὴν

εἰκόνα αὐτὴν καθιστᾇ ἀ̓κόμη ζωηροτέραν καὶ ἡ ἐλαφρῶς γαμψὴ ρὶς καὶ ὁ παχύς

μύσταξ,ὁ ὁποῖος καλύπτει τὸ ἀριστερὸν τμῆμα τοῦ στόματος καὶ ἀφήνει ἐλαφρῶς

νὰ διαφαίνεται αὐτὸ ἀπὸ τὸ μέσον μέχρι τοῦ δεξιοῦ ἄκρου.

Ο τύπος τοῦ γεροντικοῦ τούτου προσώπου εἷναι γνωστὸς ἀπὸ τὰς τοιχο-

γραφίας τοῦ Πρωτάτου, τῆς Καστορίας καὶ πολλῶν ἄλλων μνημείων '. Δια-

φέρει όμως ἐκείνων ὡς πρὸς τὴν μεγάλην ἠρεμίαν, τὴν γαλήνιον ἔκφρασιν καὶ

τὸ συγκρατημένον πάθος. Τὴν γαλήνην καὶ τὴν ἠρεμίαν βλέπομεν καὶ εἰς τὴν

στάσιν τοῦ Συμεών, ὁ ὁποῖος κύπτει μόνον ἐλαφρῶς καὶ μὲ εὐλάβειαν διὰ νὰ

ὑποδεχθῇ τὸν Χριστόν. Τὸ βαρὺ φαιοπράσινον ἱμάτιόν του περιβάλλει ἀνέτως

τὸ σῶμα καὶ ἀφήνει νὰ φανῇ εἰς τὸ κάτω μέρος τῆς κνήμης ἡ πλατεῖα περικλείαις

τοῦ χιτῶνός του. Αἱ πτυχώσεις περιορίζονται εἰς ὡρισμένα μόνον σημεῖα. Ο

τεχνίτης ἐκμεταλλεύεται τὸν θριγκὸν καὶ τὸ ἀέτωμα τοῦ ἀρχιτεκτονήματος διὰ

νὰ τονίσῃ τὴν στάσιν τοῦ πρεσβύτου. Καὶ ὁ μὲν θριγκὸς ἔχει παράλληλον κί-

νησιν μὲ τὴν ἐπικλινῆ γραμμὴν ποὺ σχηματίζεται ἀπὸ τὴν κεφαλήν, τὸν αὐχένα

καὶ τὴν ράχιν τοῦ Συμεών, τὸ δὲ ἀέτωμα διακόπτεται ἀπὸ τὸν ὦμόν του. Η

ἀντικίνησις αὐτὴ μέρους τοῦ ἀρχιτεκτονήματος πρὸς τὴν κλίσιν τοῦ σώματος

τοῦ πρεσβύτου ἐπιτείνεται καὶ μὲ τὸν ἀνοικτόφαιον χρωματισμὸν ἐπάνω εἰς

τὸν βαθυπράσινον κάμπον καὶ ἀναδεικνύει τὴν κλίσιν τῆς ράχεως τοῦ γέροντος,

 

1. G. Μιιιετ, Athos, πίν. 10, β. 16, 1. Σ. ΠΕΛΕΚΛΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. 128β, ὅπου παριστά-

νεται ὁ Ἰωάννης ὁ Θεολόγος ἐπὶ τῆς σοροῦ τῆς Θεοτόκου, ὅμοιος μὲ τὸν Ἰωάννην τοῦ Πρωτάτου, βλ. G. MILLET,

ἔ.ἀ. πίν. 37, 2. Αἱ διαφοραὶ μεταξὺ τῶν δύο προσώπων εἶναι ἐλάχισται.
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ἡ ὁποία σκιάζεται μὲ μαυροπράσινον χρῶμα, ποὺ μεταπίπτει, χωρὶς βαθμιαῖαν

χρωματικὴν κλιμάκωσιν, εἰς ἀνοικτὸν φαιόν.

Ἀριστερὰ τοῦ ἰδιομόρφου βωμοῦ εἰκονίζεται ἡ Θεομήτωρ μὲ τὸ Βρέφος,

τὸ ὁποῖον καλύπτει ἐν μέρει μὲ τὸ πλούσιον μαφόριον 1. Τὴν Θεοτόκον ἀκολου-

θοῦν ὁ Ἰωσὴφ καὶ ἡ ᾿Ἄννα.

Τὸ βάθος τῆς παραστάσεως καταλαμβάνουν ποικίλα ἀρχιτεκτονήματα, ὅμοια

περίπου μὲ ἐκεῖνα, τὰ ὁποῖα συνηντήσαμεν εἰς τὸν Εὐαγγελισμόν. Τὰ κτήρια

ταῦτα δὲν ἐξουδετερὡνουν, παρὰ τὸν ἀριθμὸν καὶ τὸν πλοῦτόν των, τὰ πρόσωπα

τῆς συνΘέσεως, τὰ ὁποῖα μένουν πάντοτε τὰ κύρια στοιχεῖα τῆς παραστάσεως.

Ο Καλλιἑργης συνέθεσε τὴν παράστασιν ἀπὸ τὰ πρόσωπά ὄχι ἀπὸ τὰ ἀρχι-

τεκτονήματα καὶ τὰ πρόσωπα, τὰ ὁποῖα ἐξουδετερῴνουν, οὕτως εἰπεῖν, τὰ πο-

λυποίκιλα καὶ ἐπιβλητικὰ κτήρια 2.

Η ὁμὰς ἀριστερὰ τῆς Θεοτόκου, τοῦ Ἰωσὴφ καὶ τῆς Ἄννης μὲ τὰ βαΘύ-

χρωμα πλούσια ἱμάτια, ἀποτελεῖ οἱονεὶ συνεχόμενον σύνολον, τὸ ὁποῖον προ-

χωρεῖ καὶ καταλήγει πρὸ τοῦ ἱερέως, ὁ ὁποῖος ἵσταται ὑψηλότερον ἀπὸ τοὺς

ἄλλους καὶ εἶναι ἐνδεδυμένος, ὡς ἐλέχθη, ἀνοικτόφαιον ἱμάτιον. Η ἀντίθεσις

ποὺ προκαλεῖται μεταξὺ τῶν δύο μερῶν τῆς συνθέσεως καὶ ποὺ προέρχεται ὄχι

μόνον ἀπὸ τὴν ἀντίθεσιν τῶν χρωμάτων ἀλλὰ καὶ ἀπὸ τὴν διαφορὰν τῶν ὄγκων

καὶ τῶν ἐπιπέδων ἀναγκάζει τὸν θεατὴν νὰ ἀγνοήσῃ σχεδὸν τὴν πλαισιῶσιν τῆς

εἰκόνος καὶ νὰ συγκεντρώσῃ τὸ βλέμμα του εἰς τὰ πρόσωπα καὶ εἰς τὸ δρῴμενον.

Τὴν συστηματικὴν εἰκονογραφικὴν κατάταξιν τῶν παραστάσεων τῆς Ὑπα-

παντῆς ἐπεχείρησε παλαιότερον ὁ Ἀ. Ξυγγόπουλος καὶ διέκρινεν, ἐπὶ τῇ βάσει

τῆς θέσεως τοῦ Χριστοῦ πρὸς τὴν Θεοτόκον καὶ τὸν Συμεών, πέντε διαφόρους

τύπους 3. Η παράστασίς μας ἀνήκει εἰς τὸν τύπον Α, ὁ ὁποτος, ἂν καὶ συναν-

τᾶται εἰς ἀρχαιότερα μνημεῖα 4, ἐν τούτοις ἐμφανίζεται καὶ πάλιν ἀπὸ τὸν 14ον

αἰῶνα 5.

Ἐπὶ τῇ εὐκαιρίᾳ θὰ ἐπεθύμουν εἰς τὸν τύπον Γ, ὁ ὁποῖος εἶναι καὶ σπάνιος

 

1. Δίὰ τὸν ἀρχαιότερον τύπον ὅπου ἡ Θεοτόκος κρατεῖ εἰς τὴν ἀγκάλην τὸν Χριστὸν βλ. κατωτέρω.

Ἐπίσης Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Η ψηφιδωτὴ διακόσμησις τοῦ ναοῦ τῶν Ἁγίων Ἀποστόλων Θεσσαλονίκης,

15 κ.ἑ.

2. Η παρατήρησις μερικῶν ἐρευνητῶν ὅτι πρὸ τοῦ 12ου αἰῶνος ἡ παράστασις περιωρίζετο, ἐκτὸς

βεβαίως τῶν κυρίων προσώπων, εἰς μόνον τὸ κιβώριον (Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Η Ὄμορφη ἐκκλησιὰ Αἰγίνης, ΕΕΒΣ

2, 1925, 260.0. WUL1-‘P, Der Latmos, εἰς Tn. WIEGAND, Mi1et III, Ber1in 1913, 211), ἐλέγχεται ὡς μὴ ἀκρι-

βὴς διότι, ὡς ἐλέχθη καὶ προηγουμένως, μνημεῖα τοῦ τέλους τοῦ 11ου ἢ τῶν ἀρχῶν τοῦ 12ου αἰῶνος παρουσιά-

ζουν ἤδη ἀρχιτεκτονήματα (Ἅγ. Νικόλαος τοῦ Κασνίτζη εἰς τὴν Καστορίαν, ἡ ἀνέκδοτος μικρογραφία τοῦ

mas. Paris. gr. 74, fo1. 109v, βλ. Η. Οᾓιοκτ, Evangi1es avec peintures byzantines du ΧΙ siec1e, Paris

ἄ.χ. II, 97 καὶ Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Ὑπαπαντή, ΕΕΒΣ 6, 1929, 329, εἰκ. 1).

3. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ἔ.ἀ. 328 κ.ἑ.

4. Βλ. ἐπίσης διὰ τὴν εἰκονογραφικὴν ἐξέλιξιν τῆς παραστάσεως D.C. SHORR, The Iconographic

Deve1opment of the Presentation in the Temp1e, The Art. Bu11. 28, 1946, 17 -32.

5. A. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ἔ.ἀ. O. WULFF, A1tchrist1iche und byzantinische Kunst, I, πίν. XX, 1.
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καὶ κατὰ τὸν ὁποῖον ((εἰκονίζεται 6 Συμεὼν σχεδὸν κατενώπιον», νὰ προσθέσω εἰς

τὰς δύο γνωστὰς μέχρι σήμερον παραστάσεις ‘ καὶ ἄλλας δύο κατὰ πολὺ ἀρχαιο-

τέρας, τὴν μίαν εἰς τοὺς Ἀγ. Ἀναργύρους καὶ τὴν ἄλλην εἰς τὸν ὒΑγ. Νικόλαον

τοῦ Κασνίτζη εἰς τὴν Καστορίαν, αἱ ὁποῖαι χρονολογοῦνται, κατὰ τὴν γνώμην

μου, εἰς τὰς πρώτας δεκαετίας τοῦ 12ου αἰῶνος 2. Καὶ αἱ δύο παραστάσεις,

λιταὶ εἰς τὴν σύνθεσιν, παρουσιάζουν τὸν Συμεὼν κατενώπιον μὲ τὸ παιδίον εἰς

τὴν ἀγκάλην καὶ κλίνοντα τὴν κεφαλὴν πρὸς τὸ πρόσωπον τοῦ Ἰησοῦ, 6 ὁποῖος

εἰς μὲν τὴν πρώτην, τῶν Ἁγ. Ἀναργύρων, στρέφεται πρὸς τὸν Συμεών, ἐνῷ

εἰς τὴν ἄλλην, τοῦ [Αγ. Νικολάου, πρὸς τὴν Μητέρα. Καὶ εἰς τὰς δύο ἡ Παναγία

εἰκονίζεται εἰς τὴν ἀντίθετον πρὸς τὸν Συμεὼν πλευρὰν τοῦ βωμοῦ, 6 ὁποῖος

καλύπτεται μὲ κιβώριον, ἔχει δὲ τὴν μίαν χεῖρα πρὸ τοῦ στήθους, ἐνῷ ἡ ἄλλη

καμπτομένη εἰς τὸν ἀγκῶνα εἰς ὀρθὴν γωνίαν προεκτείνεται ἐλαφρῶς πρὸς τὸ

Παιδίον.

Ἐνδεχομένως εἰς τὸν αὐτὸν τύπον Γ ὑπάγεται καὶ ἡ παράστασις τῆς Ὑπα-

παντἢς εἰς τὸν τ[Αγ. Στέφανον Καστορίας, χρονολογουμένη εἰς τὰ πρῶτα ἔτη

τοῦ 13ου αἰῶνος, ὅπου ὁ Συμεὼν παριστάνεται ὡς- καὶ ἀνωτέρω ἀλλὰ μὲ θερμό-

τερον ἐναγκαλισμὸν τοῦ Παιδίου, ἡ δὲ Παναγία θωπεύει τὴν δεξιὰν τοῦ Βρέ-

φους, τὸ ὁποῖον μὲ τὴν ἀριστερὰν κρατεῖ ἢ μᾶλλον ἕλκει ἀπὸ τὰς πτυχὰς τοῦ

ὤμου τὸ ἱμάτιον τοῦ Θεοτόκου 3.

ε) Η Βάπτισις (πίν. 18, ἔγχρωμος πίν. Ε)

Ἐν συνεχείᾳ τῆς Ὑπαπαντῆς. Ἰσχυρῶς κατεστραμμένη κατὰ τὸ ἀριστε-

ρὸν τμῆμά της.

Η παράστασις περιέχει ὅλα τὰ στοιχεῖα ποὺ διακρίνουν τὴν εἰκονογραφίαν

τοῦ Θέματος κατὰ τὸν 14ον αἰῶνα. Ἀνήκει εἰς τὸν ὑπὸ τοῦ Mi11et ὡς δεύτερον

τύπον καθορισθέντα 4. Ἐν τούτοις ὡς πρὸς τὸ γενικὸν ὕφος ἐκφεύγει ἀπὸ τὰς

συγχρόνους της ὁμοίας παραστάσεις τοῦ Πρωτάτου, τοῦ Χιλανδαρίου, τοῦ Βατο-

πεδίου 5 καὶ τῶν ἐκκλησιῶν τῆς Σερβίας τοῦ 14ου αἰῶνος β καὶ ἀκολουθεῖ τὴν

 

ι. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ἔ.ἀ. εἰκ. 4, 5. Α. GRABAR, La peinture re1igiouse en Bu1garie, Paris

1928, 58, εἰκ. 10. Ἴσως εἰς τὸν τύπον Γ θὰ ἔπρεπε νὰ περιληφθῆ καὶ ἡ τοιχογραφία τῆς Λοὶιτμου (Ο. \VULFF.

Der Latmos, 210, εἰκ. 125) καὶ μερικαὶ ἄλλαι ὅπως εἰς τὸν Ἅγ. Γεώργιον Βάρδα τῆς Ρόδου (Α. ΟΡΑΑΝ-

ΔΟΣ, ΑΜΕ 6, 1948, 121, εἰκ. 106).

". Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. Ιδβ.

Αὐτόθι πίν. 49β.

. G. Μιιιετ, Recherches, 184.

. G. Μιιιετ, Athos, πίν. 11, 2. 66, 1. 88, ,.

. Εἰς τὴν ἐκκλησίαν τῆς (Σνἃἒἃῃἱοἃ, βλ. V. Ρετκονιὀ, La peinture serbc du Moycn Age, II,

Beograd 1934, πίν. LXIII, εἰς τὸν Ἅγ. Νικήταν τοῦ (Ξυἶον, βλ. G. MILLET—A. FROLOW, La peinture du

Moyen Age en Jugos1avie, ΠΙ, Paris 1962, πίν. 52, 1 καὶ Ρ. ΜιωκονΙό-Ρενεκ, 1.’ oeuvre des peintres

Miche1 et Eutych, Skopje 1967, πίν. CVII (σερβ. μὲ γαλλικὴν περίληψιν), εἰς τὸν Ἅγ. Δημήτριον τοῦ Peé,
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ἀρχαιοτέραν ἁπλῆν καὶ ἀπέριττον εἰκονογραφικὴν παράδοσιν (ἔγχρωμος πίν. Ε).

Εἰς τὸ σημεῖον αὐτὸ συναντᾶται μὲ τὸ ψηφιδωτὸν τοῦ ναοῦ τῶν Ἀγ. Ἀπο-

στόλων τῆς Θεσσαλονίκης 1. Καὶ αἱ δύο συνθέσεις συνδυάζουν τὴν ἀρχαιοτέραν

ἁπλότητα μὲ τὰ νέα εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα, τὰ ὁποῖα ἐμφανίζονται κατὰ τὰς

ἀρχὰς τοῦ 14ου αἰῶνος καὶ ἐπικρατοῦν εἰς τὴν μετέπειτα εἰκονογραφίαν. Εἰς

τὴν Βάπτισιν τῆς Βεροίας ἑνώνονται στοιχεῖα παλαιολόγεια, ὡς εἶναι ἡ ἀμφίε-

σις τοῦ Ἰωάννου 2, ὅπως Θὰ ἴδωμεν, ἡ καμπτομένη ἐπὶ τοῦ στήθους χεὶρ τοῦ

Χριστοῦ 3, τὸ περίζωμα περὶ τὴν ὀσφὺν καὶ τὸ ὁστρεῶδες, τὸ ὁποῖον συναντᾶ-

ται καὶ εἰς μερικὰς τοιχογραφίας τῆς ἑλληνικῆς Μακεδονίας καὶ τῆς Σερβίας ‘.

Ἐκ παραλλήλου ὄμως διατηρεῖται ἡ ἤρεμος στάσις τῶν τεσσάρων ἀγγέλων, οἱ

ὁποῖοι καλύπτουν διὰ τῶν ἱματίων τὰς ήμιπροεκτεινομένας πρὸς τὸν βαπτιζόμἐ

νον χεῖρας, ἡ συγκρατημένη κίνησις τοῦ Ἰωάννου καὶ τὸ τριγωνικὸν τοπίον, τὸ

ὁποτον, παρὰ τὸν συγχρονισμόν του ὡς πρὸς τὴν διαμόρφωσιν, προσδίδει ἁπλό-

τητα, τὴν ὁποίαν ἔχουν αἱ ἀρχαιότεραι παραστάσεις ἐν ἀντιθέσει πρὸς τὰς τοιχο-

γραφίας τοῦ 14ου αἰῶνος, ἰδιαιτέρως τῆς Σερβίας. Αὖται ἢ πλατύνονται δυσανα-

λόγως ἕνεκα τοῦ πολυπροσώπου τῆς σκηνῆς ὡς εἰς τὴν GraCanica 5 ἢ ἔχουν

κατακόρυφον φορὰν ὡς εἰς τὸ NagoriCino β καὶ τὸ Lesnovo " ἢ τέλος προσ-

λαμβάνουν σχῆμα κύκλου ὡς εἰς τὸ Peé 3. Μόνον αἱ παραστάσεις τοῦ Ἁγ. Νι-

κήτα εἰς τὸ ἔυθεν ὁ καὶ τοῦ Ἅγ. Νικολάου τῶν Ὀρφανῶν ‘° εἰς τὴν Θεσ-

σαλονίκην᾿ συγγενεύουν μὲ τὴν ἰδικήν μας. Δὲν εἶναι ἀπίθανον ὅτι ὁ Καλλιἑργης

ἀκολουθεῖ ἀρχαιότερον᾿ τόπον καὶ μάλιστα συγγενῆ μὲ τὴν τοιχογραφίαν τοῦ

Ἀγ. Νικολάου ᾿τοῦ Κασνίτζη ", ὅπου, ἀντὶ τῆς δεξιᾶς καμπτομένης πρὸ τοῦ

στήθους χειρός, ὅπως ἐνταῦθα, ἐκεῖ παρουσιάζεται ἢ ἀριστερά. Κατὰ ταῦτα ἡ

τοιχογραφία τοῦ Καλλιέργή εἰς τὸ γενικὸν ὕφος -παρεκκλίσεις βεβαίως εἰς τὰς

λεπτομερείας ὑπάρχουν - διαμορφώνεται συμφώνως πρὸς τὰ ἀρχαῖα πρότυπα.

Τὸν κατακόρυφον ἄξονα τῆς συνΘέσεως, ἡ ὁποία ἐκτείνεται μᾶλλον κατὰ

 

βλ. V. ΡετκονΙὀ, ἔ.ἀ. πίν. XCIII, εἰς τὸν Ἅγ. Γεώργιον τοῦ Staro Nagorizino, βλ. R. ΗΛΜΑΝΝ -ΜΑε-

LEAN — H. HALLBNSLBBEN, Die Monumenta1ma1erei in Serbien und Makedonien von 11. bis zum friihen

14. Jahrhundert, Giessen 1963, εἰκ. 281 καὶ V. PETKOV1é, ἔ.ἀ. πίν. XLIX.

16 1. ἑΑ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Η ψηφιδωτὴ διακόσμησις τοῦ ναοῦ τῶν Ἁγίων Ἀποστόλων Θεσσαλονί-

κης, κ. .

2. Αὐτόθι 17.

3. Η αὐτὴ θέσις τῶν χειρῶν συναντᾶται πολὺ ἐνωρίστερονεἰς τὸν Ἅγ. Νικόλαον τοῦ Κασνίτζη εἰς

τὴν Καστορίαν -(Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, ἔ.ἀ. πίν. 61), ἐπανεμφανίζεται δὲ εἰς τὴν Βέροιαν ἐπαναλαμβανομένη

εἰς ὀλίγας μόνον παραστάσεις.

4. Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, ἔ.οί. πίν. 146. V. ΡετκονΙῤ, La peinture, II, πίν. XLIX.

5. V. Ρετκονιὁ, ἕ.ἀ. πίν. LXIII.

6. Αὐτόθι πίν. XLIX.

7. Αὐτόθι πίν. CLX.

8. Αὐτόθι πίν. XCIII.

9. G. M1LLET—A. Fnoww, ἔ.ἀ. III, πίν. 52, 1. Ρ. Μιωκονιὀ - Psnx, ἔ. ἀ. πίν. CVII.

Ο, Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Οἱ τοιχογραφίες τοῦ Ἁγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ, εἰκ. 17.

1i . Αὐτόθι πίν. 61.
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πλάτος ἢ καΘ᾿ ὕψος, ἀποτελεῖ ἡ ὀρθία μορφὴ τοῦ γυμνοῦ Χριστοῦ καὶ ἡ ἐπ᾿

αὐτοῦ κατερχομένη δέσμη φωτός. Ἔτσι ἀπὸ τὸ ἀνώτατον σημεῖον ἕως τὴν κάτω

ἐρυθρὰν ταινίαν ποὺ περικλείει τὴν παράστασιν, συνεχίζεται ἡ κατακόρυφος, ἡ

ὁποία ἀναδεικνύει ἀκόμη περισσότερον τὸ κύριον πρόσωπον τῆς παραστάσεως.

Τὴν ἔξαρσιν αὐτὴν τονίζει καὶ ἡ συμμετρικὴ τοποθέτησις ἑκατέρωθεν τοῦ Χρι-

στοῦ τῶν κλιμακηδὸν διατεταγμένων ἰχθύων, τοῦ ὀστεώδους καὶ τοῦ ποταμίου

δαίμονος. Τὸ κεντρικὸν σημεῖον τῆς συνθέσεως ἀποτελεῖ πυραμίδα, τῆς ὁποίας

κορυφὴ μὲν εἶναι τὸ ἡμικύκλιον τοῦ οὐρανοῦ, βάσις δὲ τὸ ὁστρεῶδες, οἱ ἄκροι

πόδες τοῦ Ἰησοῦ καὶ ἡ προσωποποίησις τοῦ Ἰορδάνου. Τὴν πυραμίδα αὐτὴν

περιβάλλει βραχῶδες τοπίον, διὰ μέσου τοῦ ὁποίου ρέει ὁ ποταμός. Ο ζωγράφος

καὶ εἰς τὴν περίπτωσιν τῆς ἀποδόσεως τοῦ τοπίου ἐπεδίωξε πρῶτον τὴν ἰσορ-

ρόπησιν τῶν ὅγκων, δεύτερον τὴν ἀποφυγὴν τῆς ἀπολύτου ὁριζοντιώσεως τῆς

συνΘέσεως, τρίτον τὴν ἐλαφρὰν αἰσθητικὴν μείωσιν τοῦ κατακορυφισμοῦ καὶ

τέταρτον τὴν ἀπόλυτον ἐξωτερικήν, ἡ ὁποία ἀνταποκρίνεται καὶ πρὸς τὴν ἐσω-

τερικὴν, ἑνότητα τῶν στοιχείων τῆς συνΘέσεως.

Η ἡμικυκλικὴ διάταξις τῶν βράχων φαίνεται ὅτι εἶναι συνεχὴς. Τρεῖς κύ-

ριοι ὄγκοι παρουσιάζονται,καὶ ἕκαστος ἀποτελεῖ ἀνεξάρτητον μορφήν. Η αὐτο-

τέλεια ὄμως αὐτὴ θυσιάζεται εἰς ὄφελος τῆς γενικῆς μορφῆς τῆς εἰκόνος καὶ τῆς

ἑνότητός της. Ἔτσι ὁ καλλιτέχνης χρησιμοποιεῖ ὡς σύνολον πλέον τὸ βραχῶ-

δες τοπίον καὶ προσπαθεῖ νὰ ἰσορροπήσῃ τοὺς ὄγκους του τοποθετῶν ἀναλόγως

εἰς αὐτὸ τὰς μορφάς. Τὸ δεξιὸν τῆς παραστάσεως ἐν σχέσει πρὸς τὸ παράλ-

ληλόν του ἀριστερὸν εἶναι τελείως ἀνισοβαρές. Η μορφὴ τοῦ Ἰωάννου, ὁ ὁποῖος

κλίνει τὸν κορμὸν πρὸς τὰ ἐμπρὸς καὶ φέρει τὴν μηλωτὴν καὶ τὸν χιτῶνα, παρου-

σιάζει ὄγκον, σχεδὸν σκοτεινόν, ποὺ ἀνταποκρίνεται πρὸς τοὺς ἀπέναντι βρά-

χους. Μὲ τὸν τρόπον αὐτὸν ἡ σύνθεσις ἰσορροπεῖ. Ἀλλὰ καὶ πάλιν δὲν μένει

μεμονωμένος ὁ Ἰωάννης. Ὀπίσω του ὑπάρχει τὸ δένδρον, τὸ ὁποῖον αἰσθητικῶς

ἀποτελεῖ ἀντίβαρον πρὸς τὰς μορφὰς τῆς δευτέρας σειρᾶς τῶν ἀγγέλων, συγ-

χρόνως δὲ ἔχει καὶ διακοσμητικὸν προορισμόν, διότι ποικίλλει τὸ γυμνὸν τοπίον

ὅπου ὁ Ἰωάννης.

Ὅλα τὰ στοιχεῖα αὐτὰ ἁπαλύνουν τὴν ὁριζοντίωσιν τῆς συνΘέσεως. Διότι

τὰ διάφορα ἐπίπεδα, τὰ ὁποῖα δημιουργοῦνται εἰς τὴν ἐπιφάνειαν, σχηματίζουν

μεταξύ των διαγωνίως τεμνομένας γραμμάς 1.

Αἱ διάφοροι αὐταὶ τεμνόμεναι κατευθύνσεις ἀποτελοῦν τὰ μέσα μὲ τὰ ὁποῖα

ἐπεδίωξεν ὁ Καλλιέργης, χωρὶς νὰ ἐξουδετερώσῃ τὸ κατακόρυφον καὶ τὸ ὁριζόν-

τιον τῆς συνθέσεως, νὰ τονίσῃ τὸ κύριον πρόσωπον τῆς παραστάσεως καὶ νὰ ἐπι-

τύχῃ καὶ τὴν ἑνότητά της.

 

1. Σχετικὴν μὲ τὴν στάσιν τῶν ἀγγέλων καὶ τὴν ἠρεμίαν τοῦ τοπίου συγγένειαν ἔχει ἡ παράστασις

τῆς Βεροίας καὶ πρὸς τὸ ἀθωνικὸν χειρόγραφον τοῦ Γρηγορίου τοῦ Ναζιανζηνοῦ (Ἀγ. Παντελεήμονος ἀρ. β),

πρβ. G. Μιιιετ, Recherches, 176, εἰκ. 133.
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Παράλληλος πρὸς τὴν τελειότητα τῆς συνθέσεως εἶναι ἡ ἀπόδοσις τῶν προ-

σώπων καὶ τῶν πραγμάτων καὶ ἡ χρῆσις τῶν χρωμάτων.

Ἱ) κατενώπιον Χριστὸς παρέχει εἰς τὸν ζωγράφον τὴν δυνατότητα νὰ πα-

ρουσιάσῃ ὀρθῶς τὴν ἀνατομίαν τοῦ σώματος. Ἐξ ὅσων τοὐλάχιστον γνωρίζω,

εἶναι τὸ δεύτερον γυμνὸν Χριστοῦ τὸ ὁποῖον ἐνθυμίζει τὴν ἑλληνικὴν ἀρχαιό-

τητα. Τὸ ἄλλο εἶναι 6 Χριστὸς τῆς Βαπτίσεως τῶν Ἀγ. Ἀποστόλων τῆς Θεσ-

σαλονίκης 1. Καὶ εἰς τὰς δύο περιπτώσεις οἱ τεχνῖται ἀποφεύγουν τὸν τονισμὸν

τοῦ σκελετοῦ μὲ ἁδρὰς γραμμὰς καὶ τὸν διαχωρισμὸν καὶ τὴν σχηματοποίησιν τῶν

μυώνων. '0 τεχνίτης μαλακώνει τὴν σκληρότητά των, χαλαρώνει τὴν δύναμιν καὶ

τὴν ἔντασίν των καὶ ἐπιδιώκει νὰ παρουσιάσῃ τὸ σῶμα γραφικῶς, νὰ ἐπιτύχῃ δη-

λονότι τὴν ὁμαλὴν, ἁπαλὴν καὶ ἤρεμον ἀπόδοσίν του. Τὸ γυμνὸν τοῦ Χριστοῦ πα-

ρουσιάζει ὑψηλὸν καὶ λιτὸν σκιαγράφημα καὶ μὲ σαφὲς καὶ καθαρὸν περίγραμμα

διαχωρίζεται ἀπὸ τὸ περιβάλλον. Αἱ χεῖρες μόνον εἷναι ἐν μέρει δυσανάλογοι πρὸς

τὴν τελειότητα τοῦ σώματος, τὸ ὁποῖον 6 καλλιτέχνης προσεπάθησε νὰ μὴ ἀπο-

κρύψῃ περιτυλίξας τὰς λαγόνας καὶ τοὺς ἄνω μηροὺς μὲ ἀέρινον ὕφασμα, τὸ ὁποῖον

συγκρατεῖται μὲ κόμβον εἰς τὸ ὑπογάστριον. Τὸ ὕδωρ τοῦ ποταμοῦ ἀπέδωσε

μὲ λεπτὰς καὶ ἀραιὰς βαθυφαίους γραμμάς.

Καὶ εἰς τὴν στάσιν τοῦ σώματος ὑπάρχουν δείγματα ὑπολογισμένης κινή-

σεως. Αἱ χεῖρες καὶ οἱ πόδες οὔτε ἀκινητοῦν οὔτε ἔχουν εἰς τὴν κίνησίν των τὴν

γνωστὴν ἀκαμψίαν. Η κίνησις τοῦ ἀριστεροῦ ἀνέτου σκέλους ἀρχίζει φυσιολο-

γικὴ ἀπὸ τῆς κλειδώσεως. Ἐντείνεται εἰς τὸ ἐλαφρῶς ἐξέχον γόνυ καὶ συνεχί-

ζεται εἰς τὴν κνήμην, ἡ ὁποία ὑποχωρεῖ μετὰ τοῦ κάτω ποδός. Τὴν φορὰν αὐτὴν

ἀκολουθεῖ καὶ ἡ ἀριστερὰ χείρ, ἐνῷ ἡ δεξιά, ὡς ἀντικίνησις τοῦ ἀνέτου σκέλους,

μόλις προεκτεινομένη ἀπὸ τοῦ ἀγκῶνος, κάμπτεται πρὸ τοῦ στήθους.

Εἰς τὴν ἀριστερὰν βραχώδη ὄχθην παριστάνεται, ὡς ἐλέχθη, 6 Ἰωάννης καὶ

ὀπίσω καὶ κατωτέρω αὐτοῦ τὸ δένδρον «καὶ ἡ ἀξίνη πρὸς τὴν ρίζαν» αὐτοῦ (Ματθ.

3.10)1. Η στάσις τοῦ Προδρόμου παραμένει ἀμετάβλητος μὲ τὴν ζωηροτάτην κί-

νησιν τοῦ σώματος, μὲ τὴν δεξιὰν ὑπὲρ φύσιν μακρὰν καὶ ἐκτεινομένην ἐπὶ τὴν

κεφαλὴν τοῦ Βαπτιζομένου, μὲ τὸν δεξιὸν πόδα ἐλαφρῶς προεκτεινόμενον καὶ τὸν

ἀριστερὸν ὑποχωροῦντα. Φέρει μηλωτὴν ἀπὸ τῆς ὀσφύος, ὅπου συγκρατεῖται μὲ

ζωνάριον ἀπὸ λευκὸν πλατύσημον λωρωτὸν ὕφασμα, τὸ ὁποῖον κομβώνεται εἰς

τὸ δεξιὸν μέρος, μέχρι τῶν γονάτων. Ἄλλο ὕφασμα ποὺ καλύπτει τὸν ἀριστερὸν

ὦμον καὶ διαγωνίως μέρος τῆς ράχεως καὶ τοῦ στήθους συναπτόμενον κατὰ τὴν

δεξιὰν πλευρὰν ἀπολήγει εἰς πλούσιον κόμβον. Ἥ ἀμφίεσις αὐτὴ τοῦ Ἰωάννου,

ἡ ὁποία εἶναι σχεδὸν ὁμοία εἰς τὸ NagoriCino καὶ εἰς τὴν Τραπεζοῦντα, διαφέρει

ἀπὸ τὰς ἀρχαιοτέρας καὶ εἶναι σπανία κατὰ τὸν 14ον αἰῶνά ἐμφανίζεται μεμονω-

 

1. Α. ΞΓΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Η ψηφιδωτὴ διακόσμησις τοῦ ναοῦ τῶν Ἁγίων Ἀποστόλων Θεσσαλονίκης,

πίν. 15. 16, 1.
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μένως κατὰ τοὺς χρόνους τῆς Τουρκοκρατίας εἰς φορητὰς κυρίως εἰκόνας τῆς

Ἄνω Μακεδονίας.

Ὣς εἴδομεν, 6 Καλλιἑργης εἰς τὴν σύνθεσίν του ἐπιδιώκει νὰ προβάλῃ τὴν

μορφὴν τοῦ Χριστοῦ καὶ νὰ τονίσῃ τὸν δογματικὸν μᾶλλον ἢ τὸν διηγηματικὸν

χαρακτῆρα της παραστάσεως. Εἰς τοῦτο, νομίζομεν, ἀποβλέπει καὶ ἡ προσπάθειά

του νὰ ἐλευθερώσῃ τὰς συνθέσεις του, ὡς θὰ παρατηρήσωμεν καὶ κατωτέρω,

ἀπὸ τὰ δευτερεύοντα στοιχεῖα, περιοριζόμενος εἰς τὰ κύρια πρόσωπα καὶ πρά-

γματα.

4;“) Μεταμόρφωσις (πίν. 19)

Τὴν Βάπτισιν ἀκολουθεῖ εἰς τὸ ἑπόμενον διάχωρονἡ Μεταμόρφωσις.

Η παράστασις δὲν ἔ̓χει τὴν συνήθη ἀνάτασιν. Zuynr6aaemn,"ἴσως ἀπὸ ἐλ-

λειψιν χώρου, ἐντὸς τετραγώνου. Δίὰ τὸν λόγον αὐτὸν καὶ τὸ τοπίον περιορί-

ζεται κυρίως εἰς τὰ δύο ἄκρα τῆς συνθέσεως καὶ αἱ μορφαὶ τῶν ἐκστατικῶν

ἀποστόλων πλησιάζουν καὶ τέμνουν διὰ τῶν ποδῶν των τὴν ἀσυνήθως μεγά-

λην, στρογγύλην καὶ ἀκτινοβολοῦσαν δόξαν τοῦ Χριστοῦ, ὁ ὁποῖος εἰκονίζεται

κατὰ μέτωπον εἰς τὸ μέσον τοῦ κύκλου. Ὀπίσω ἀπὸ τὸν Χριστόν, ἀπὸ τοὺς ὤμους

ἕως τοὺς πόδας του, ἐκφεύγουν,ὡς ἐκ τοῦ σώματος ἐκπεμπόμεναι, ἀκτῖνες εἰς

σχῆμα φωτεινῆς ἐλλείψεως. Ο Ἰησοῦς διὰ μὲν τῆς δεξιᾶς εὐλογεῖ, τὴν δὲ ἀρι-

στεράν, εἰς τὴν ὁποίαν κρατεῖ εἰλητάριον, προεκτείνει πλαγίως καὶ πρὸς τὰ κάτω.

«Η μεγαλοπρέπεια τῆς στάσεως ἐπιτείνεται ἀφ᾿ ἑνὸς μὲ τὰς φωτεινὰς ἀκτῖνας,

ἀφ᾿ ἑτέρου μὲ τὸν πλούσιον καὶ λευκὸν χιτῶνα. Ο τεχνίτης ἐκμεταλλεύεται ἐπί-

σης τὰς πτυχώσεις διὰ νὰ τονίσῃ τὴν ἀνάτασιν τοῦ καΘ᾿ ἑαυτὸ ὑψηλοῦ σώματος

τοῦ Χριστοῦ, τὸ ὁποτον, παρὰ τὴν βαρύτητα τοῦ ὑφάσματος, διαγράφεται εὐκρινῶς

εἰς τὰ κύριά του μέρη : τὴν ὀσφύν, τὰς λαγόνας, τοὺς μηρούς, τὸ γόνυ καὶ τὴν

κνήμην. Αἱ πτυχαὶ τοῦ ἱματίου, αἱ ὁποῖαι σχηματίζονται μὲ ὑποφαίους σκιάς, ἐκ-

φεύγουν πυκναὶ ἀπὸ τὰ σφυρὰ τοῦ δεξιοῦ ἀνέτου σκέλους καὶ τοῦ ἀριστεροῦ ποδὸς

καὶ ἀπολήγουν συμπυκνωμέναι εἰς τὸ ἀριστερὸν τῆς ὀσφύος. Ἀφ᾿ ἑτέρου τὰ κυανᾶ

κάθετα σήματα ἐπὶ τοῦ χιτῶνος, 6 ὁποῖος διαφαίνεται πρὸ τοῦ στήθους, συνεχίζουν,

οὕτως εἰπεῖν, τὸν κατακόρυφον τονισμὸν τοῦ σώματος τοῦ Χριστοῦ, παρὰ τὴν ἐν-

τονον ἐπίσης πτύχωσιν τοῦ ἑτέρου ἄκρου τοῦ ἱματίου.

Εἰςτὴν μεγαλοπρεπῆ αὐτὴν μορφὴν ἀνταποκρίνεται καὶ ἡ κεφαλὴ τοῦ Χρι-

στοῦ, ἡ ὁποία περιβάλλεται μὲ σταυροφόρον φωτοστέφανον. Ἐνῶ τὸ κάτω σῶμα

ἔχει ἐλαφρὰν στροφὴν πρὸς τ᾿ ἀριστερά, ποὺ ἐπιτείνεται μὲ τὴνἡμικυκλικὴν σχε-

δὸν διάταξιν τῶν πτυχώσεων τοῦ μέρους ἐκείνου τοῦ ἱματίου τὸ ὁποῖον καλύπτει

τὴν ἀριστερὰν χεῖρα, ἡ κεφαλὴ μόλις στρέφεται πρὸς τὴν ἀντίθετον κατεύθυνσιν,

πρᾶγμα τὸ ὁποῖον τονίζεται ἀκόμη περισσότερον μὲ τὰς λοξῶς καὶ πρὸς τὴν αὐτὴν

κατεύθυνσιν φερομένας κυανᾶς παρυφὰς τῆς ἄρνας τοῦ περιλαιμίου. Τὸ ὡοειδὲς πρό-
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σωπον, μικρὸν σχετικῶς, ὅπως συνηθίζεται εἰς τὴν ἐποχὴν αὐτήν, ἀνταποκρίνεται

πρὸς τὴν μεγαλοπρέπειαν τοῦ σώματος, μὲ τὴν μετριόφρονα σοβαρότητά του, τὴν ὁ-

ποίαν προσδίδουν εἰς αὐτὸ τὸ εὐρὺ τριγωνικὸν μέτωπον, οἱ μικροὶ ἀλλ᾿ ἔντονοι ὀ-

φθαλμοί, ἡ εὐθεῖα ρίς, τὸ ἀραιὸν περὶ τὰ ἄκρα τῶν παρειῶν γένειον καὶ τὸ μικρὸν

καὶ κλειστὸν στόμα μὲ τὸν μύστακα,ὁ ὁποῖος εἶναι ἀραιὸς κάπως περὶ τὸ κέντρον

καὶ πυκνώνεται κατὰ τὰς ἀπολήξεις του. Πλουσία καστανὴ κόμη, ποὺ χωρί-

ζεται εἰς τὸ μέσον, περιβάλλει τὸ πρόσωπον καὶ ἑνουμένη εἰς τὸν αὐχένα πίπτει

εἰς τὴν ράχιν. Ο τεχνίτης ἐπιτυγχάνει μὲ τὰ αὐτὰ ζωγραφικὰ μέσα καὶ τὰ χρώ-

ματα, τὰ ὁποῖα εἴδομεν καὶ εἰς τὰ πρόσωπα τῆς Παναγίας καὶ τῶν ἀγγέλων τῆς

κόγχης, νὰ ἀποδώσῃ τὴν ἰδανικὴν μορφὴν τοῦ Χριστοῦ. Τὸ κίτρινον καὶ τὸ ὑπέ-

ρυθρον ἀποτελοῦν τὸν προπλασμὸν τοῦ προσώπου. Ἐπάνω εἰς αὐτά, καὶ χωρὶς νὰ

διακρίνεται ἡ χρῆσις τοῦ πινέλου, ἐπιτίθεται ρόδινον μὲ πρασίνας σκιάς, αἱ ὁποῖαι,

ἐντονώτεραι εἰς τὰ μᾶλλον σκιερὰ σημεῖα, ἀμβλύνονται καὶ σχεδὸν χάνονται περὶ

τὰ μῆλα τῶν παρειῶν, Μόνον αἱ τριγωνικαὶ σκιαὶ τῶν δακρυγόνων ἀσκῶν κρα-

τοῦν τὸ ἔντονον πράσινον χωρὶς καμμίαν χρωματικὴν διαβάθμισιν. Τὰ φῶτα χρη-

σιμοποιοῦνται ἰδιαιτέρως διὰ τὸν τονισμὸν τῆς ζωηρότητος τῶν ὀφθαλμῶν καὶ

τὴν ἀπόδοσιν τῶν ὤτων.

Η μορφὴ τοῦ Χριστοῦ εἰς ὅλας τὰς παραστάσεις εἶναι ὁμοία.

Ἐκατέρωθεν τοῦ Ἰησοῦ καὶ ἐν μέρει τέμνοντες τὴν φωτεινὴν δόξαν εἰκονί-

ζονται προσκλίνοντες δεξιὰ μὲν ὁ Ἠλίας, ἀριστερὰ δὲ ὁ Μωυσῆς μὲ ἀραιότατον

γένειον κρατῶν διὰ τῶν δύο χειρῶν ἀνοικτὸν βιβλίον.

Εἰς τὸ κάτω ἥμισυ τῆς συνθέσεως παριστάνονται οἱ τρεῖς μαθηταί, Πέτρος,

Ἰωάννης καὶ Ἰάκωβος. Ο Πέτρος, εἰς τὸ ἄκρον ἀριστερὸν τῆς παραστάσεως ὡς

καὶ εἰς τὸν κώδικα Paris. gr. 541, ἔχει τὰ νῶτα ἐστραμμένα πρὸς τὸ δρος, γονυ-

πετεῖ ἐπὶ τοῦ ἐδάφους, κλίνει πρὸς τὰ δεξιὰ στηριζόμενος ἐπὶ τῆς χειρός του καὶ

στρέφει τὸ πρόσωπον πρὸς τὰ διαδραματιζόμενα εἰς τὴν κορυφήν. Εἰς τὸ μέσον

ὁ Ἰωάννης μὲ ἀνοικτόφαιον χιτῶνα, πρηνὴς μὲ κατεύθυνσιν πρὸς τὰ ἀριστερά,

στηρίζεται μὲ τὰς δύο χεῖράς του ἐπὶ τοῦ ἐδάφους. Τέλος, δεξιὰ ὁ Ἰάκωβος μὲ

λευκόφαιον χιτῶνα καὶ βαθυπράσινον ἱμάτιον κατάκειται ὕπτιος, ἔχων τὴν δε-

ξιὰν εἰς τοὺς ὀφθαλμούς, ἐνῷ ἡ ἀριστερὰ εἰς προέκτασιν διασταυρώνεται εἰς τὸν

καρπὸν μὲ τὸν καρπὸν τῆς ἀριστερᾶς τοῦ Ἰωάννου. Ἀπὸ τὴν ὀσφὺν καὶ κάτω

εὑρίσκεται μετέωρος μὲ τὰς κνήμας ἐλαφρῶς καμπτομένας καὶ τὸν ἀριστερὸν

πόδα προεξέχοντα, ὥστε νὰ τέμνῃ τὴν δόξαν τοῦ Χριστοῦ.

Αἱ στάσεις αὐταὶ τῶν μαθητῶν ἐπιτείνουν ἀκόμη περισσότερον τὴν κίνησιν

 

1. G. MILLET, ἕ.οί. εἰκ. 195. Η θέσις αὐτὴ τοῦ Πέτρου εἶναι κοινὴ εἰς ὅλας σχεδὸν τὰς ἀρχαιοτέρας

παραστάσεις. Η διαφορὰ τῆς εἰκονίσεως εἰς τὸν παρισινὸν κώδικα εἶναι ὅτι ὁ μὲν Πέτρος ἀπομονώνεται, ἐνῷ

ὁ Ἰάκωβος καὶ ὁ Ἰωάννης ἀποτελοῦν μίαν ὁμάδα. Αἱ ἀρχαιότεραι καὶ αἱ σύγχρονοι πρὸς τὸ παρισινὸν χειρό-

γραφον παραστάσεις παρουσιάζουν ἕκαστον ἀπόστολον μεμονωμένως. Περὶ τῆς θέσεως καὶ τῆς στάσεως τῶν

ἀποστόλων εἰς τὴν παράστασιν βλ. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΝ, ἔ.ά. 20 κ.έ., ὅπου καὶ καὶ ὅλη ἡ σχετικὴ βιβλιογραφία.
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τῆς εἰκόνος καὶ παρουσιάζουν φυσιοκρατικῷ τὴν ἐκ τοῦ φόβου ἀντίδρασιν τῶν

ἐκθάμβων μαθητῶν. Η περίπτωσις εἶναι ἀπὸ τὰς πλέον σπανίας, ὅπου 6 Καλ-

λιέργης ἀγνοεῖ τὴν ἤρεμον διατύπωσιν καὶ ἐπιδιώκει τὴν ἀπόδοσιν τοῦ στιγμιαίου

καὶ τοῦ πραγματικοῦ-Ἀλλὰ καὶ πάλιν, νομίζω, μετριάζει καὶ ἐδῶ τὴν κίνησιν.

Διότι ἐκτὸς τῶν μεγάλων συνθέσεων τοῦ 13ου αἰῶνος 6 ζωγράφος μας ἐνθυμεῖ-

ται, πιστεύω, τὴν σύνθεσιν τοῦ ύπ᾿ ἀριθ. 735 Τετραευαγγελίου τοῦ Βατοπεδίου

ἢ ἔχει ὐπ᾿ ὄψει του τὴν αὐτὴν τοὐλάχιστον πηγήν, τὴν ὁποίαν ἐχρησιμοποίησε καὶ

6 μικρογράφος τοῦ ἀθωνικοῦ χειρογράφου.Τὸ ἐν λόγῳ χειρόγραφον ἐκτὸς ἐλαχί-

στων διαφορῶν, ὡς εἶναι ἡ μορφὴ τῆς δόξης καὶὴ ἔλλειψις τῶν περὶ τὸν Χριστὸν

ἀκτίνων, παρουσιάζει στενὴν ὁμοιότητα μὲ τὴν παράστασιν τῆς Βεροίας ὄχι μόνον

ὡς πρὸς τὴν Θέσιν καὶ τὴν στάσιν τῶν μορφῶν ἀλλὰ καὶ ὡς πρὸς τὴν ἐνδυμασίαν

τοῦ Χριστοῦ καὶ τὴν πτυχολογίαν αὐτῆς, τὴν Θέσιν τῶν χειρῶν. τὴν μορφὴν τοῦ

προφήτου Ἥλιοῦ, τοῦ ὁποίου ἡ ἀπόδοσις τοῦ προσώπου μόνον διαφέρει. καὶ τέ-

λος τὴν σχηματοποίησιν τῶν βράχων.

Ο Καλλιἑργης ἀπέφυγε μόνον τὸ βίαιον εἰς τὰς κινήσεις τοῦ Ἰωάννου.διὰ

νὰ δώσῃ ἡρεμοτέραν σύνθεσιν.

Ἐκ παραλλήλου μερικὰ κοινὰ σημεῖα παρουσιάζει ἡ παράστασις καὶ μὲ τὸ

ψηφιδωτὸν τοῦ ναοῦ τῶν Ἁγ. Ἀποστόλων Θεσσαλονίκης, τὸ ὁποτον, ὡς ἐλέχθη

ήδη, ἔχει σχέσιν πρὸς τὸν Βατοπεδίὸν κώδικα.

Αἱ μορφαὶ τοῦ Πέτρου καὶ τοῦ Ἰακώβου τῆς τοιχογραφίας τῆς Βεροίας εἶναι

ὅμοιαι πρὸς τὰς ἀντιστοίχους μορφὰς τοῦ ναοῦ τῶν Ἀγ. Ἀποστόλων. Ο Πέτρος,

ἐκτὸς τῆς πανομοιοτύπου στάσεως, ἔχει καὶ τὸ ἱμάτιον δμοιον, τὸ ὁποῖον ἀνεμι-

ζόμενον σχηματίζει ὑπὲρ τὴν κεφαλὴν εἶδος κουκουλίου. Ο Ἰάκωβος πάλιν δὲν

ἀφίσταται ἀπὸ τὴν Θέσιν καὶ τὴν στάσιν τὴν ὁποίαν ἔχει ὁ Ἰωάννης εἰς τὸ ψηφι-

δωτὸν τῆς Θεσσαλονίκης μὲ τὴν διαφορὰν ὅτι ἀντὶ τῆς δεξιᾶς χειρὸς τοῦ Ἰακώ-

βου εἰς τὴν Βέροιαν 6 Ἰωάννης ἔχει τὴν ἀριστερὰν χεῖρα εἰς τὸ πρόσωπον. Στε-

νοτέρα ὄμως συγγένεια ὑπάρχει μεταξὺ Βεροίας καὶ Πρωταίου 2. Φαίνεται ὅτι

ὁ Καλλιἑργης καὶ 6 Πανσέληνος χρησιμοποιοῦν τὸν αὐτὸν εἰκονογραφικὸν τύπον.

Ἑκάτερος ὄμως τὸν ἀπέδωκε κατὰ τὸν ἰδικόν του τρόπον. Ἔτσι 6 Καλλιέργης,

διὰ νὰ διαγράψῃ καὶ νὰ ἀποτυπώσῃ τὴν ἀντίδρασιν καὶ τὴν ψυχικὴν κατάστασιν

ἐκ τοῦ φόβου τῶν ἀποστόλων,ἐχρησιμοποίησε μέσα ζωγραφικά. Αἱ τρεῖς μορφαὶ

εἰς τὴν ἔκφρασιν τοῦ πάθους, μὲ κίνησιν ἀπὸ τὰ δεξιὰ πρὸς τὰ ἀριστερά, πα-

ρουσιάζουν κλιμάκωσιν ἀνιοῦσαν, ποὺ τὸ κορύφωμά της εἶναι ἡ βιαία κίνησις

τοῦ ἀποστόλου Ἰακώβου, μὲ τὴν ὁποίαν 6 ζωγράφος ὁδηγεῖ τὸ βλέμμα τοῦ θεα-

τοῦ εἰς τὸν μεταμορφούμενον Χριστόν.

Εἰς τὰς ἀρχαιοτέρας παραστάσεις τῆς Μεταμορφώσεως τὰ δύο μέρη τῆς
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συνθέσεως ἑνώνονται εἴτε μὲ τὴν διάταξιν τὴν ὁποίαν ἔχει τὸ τοπίον εἴτε μὲ τοὺς

δύο ἀκραίους ἀποστόλους, οἱ ὁποῖοι ἀτενίζοντες πρὸς τὰ ἐπάνω δεικνύουν μὲ

τὰς χεῖρας των τὸ δρος, ὅπου ὁ Χριστός. Εἰς τὴν παράστασίν μας ἐλλείπουν καὶ

αἱ δύο περιπτώσεις. Ο καλλιτέχνης ἐπενόησεν ἴδιον τρόπον διὰ τὴν σύνδεσιν τοῦ

συνόλου. Παρέστησε τὸν Πέτρον, ὡς ἐλέχθη, ἀπομεμονωμένον μὲν ἀλλὰ στρέφοντα

πρὸς τὰ ἄνω τὴν κεφαλὴν καὶ ἀτενίζοντα τὴν κορυφὴν τοῦ δρους τὸν Ἰωάν-

νην συνέδεσε διὰ τῆς πρὸς τὰ δεξιὰ στροφῆς καὶ τῆς ἀριστερᾶς χειρός, ἡ ὁποία

συναντᾶται καὶ ἐπικάθηται εἰς τὴν δεξιὰν τοῦ Ἰακώβου, ὁ ὁποῖος τέλος μὲ τὴν

κίνησιν τοῦ ἀριστεροῦ ποδὸς τέμνει τὸν κύκλον τῆς φωτεινῆς δόξης τοῦ Χριστοῦ.

Μὲ τὸν τρόπον αὐτὸν συνεδέθησαν τὰ δύο ἀνεξάρτητα μεταξύ των, ἄνω καὶ κάτω,

τμήματα τῆς συνθέσεως καὶ ἀπετέλεσαν σύνολον τὸ ὁποῖον δὲν δύναται νὰ χωρι-

σθῇ εἰς αὐθυπάρκτους σκηνάς.

ζ) Ἥ Ἔγερσις τοῦ Λαζάρου (πίν. 20, ἔγχρωμος πίν. a").

Ἐν συνεχείᾳ τῆς Μεταμορφώσεως εἰκονίζεται ἡ Ἔγερσις τοῦ Λαζάρου.

Η παράστασις εἶναι λιτή. Περιορίζεται εἰς τὰ ἀπαραίτητα πρόσωπα. Ο

\

Καλλιἑργης χρησιμοποιεῖ τὰ κοινὰ στοιχεῖα κατὰ τρόπον ὥστε ἡ σύνθεσις να

ἐμφανίζεται μᾶλλον πρωτότυπος, διαφέρουσα καὶ ἀπὸ τὰς ἀρχαιοτέρας καὶ ἀπὸ

τὰς συγχρόνους της 1.

Ο Ἰησοῦς φέρων ἰόχρουν - φαιὸν χιτῶνα καὶ βαθυκύανον ἱμάτιον ἀκολου-

θεῖται ἀπὸ ὁμάδα μαθητῶν, ἐκ τῶν ὁποίων διακρίνονται τὰ πρόσωπα τοῦ Πέτρου,

τοῦ Θωμᾶ καὶ ἑνὸς γεροντοτέρου 2. Ἵσταται εὐθυτενὴς καὶ μεγαλοπρεπὴς εἰς

ἀπόστασιν ἀπὸ τοῦ μνημείου τοῦ Λαζάρου ποὺ εἶναι λαξευμένον εἰς τὸν βράχον.

Ἔχει προτεταμένην τὴν δεξιὰν χεῖρα εἰς χειρονομίαν λόγου, εἰς δὲ τὴν ἀριστερὰν

κρατεῖ εἰλητάριον 3.

Ἔναντι τῆς ὁμάδος τοῦ Χριστοῦ καὶ κάτω ἀπὸ τὸ ἠμικυκλικὸν ἀέτωμα τοῦ

μνημείου εἰκονίζεται ὄρθιος ὁ Λάζαρος περιτυλιγμένος μὲ σάβανον καὶ πυκνὰς

κειρίας, τῶν ὁποίων τὴνἒκφεύγουσαν ἄκραν κρατεῖ διὰ τῆς δεξιᾶς ὁ παρὰ τὸ

μνῆμα νεαρὸς δοῦλος. Οὗτος φέρει βραχὺν χιτῶνα μὲ χειρῖδας καλυπτούσας τοὺς

ὤμους μόνον καὶ τὸ ἀνώτατον τμῆμα τοῦ βραχίονος. Περίεργος εἶναι ἢ κάλυ-

ψις ὅλης τῆς δεξιᾶς χειρὸς δί ὑφάσματος, τὸ ὁποῖον φαίνεται ὡς εἶδος ἐπιχει-

 

1. G. Μιιιετ, Recherches, 232 κ.ἑ., 239.

2. Η μορφὴ τοῦ Χριστοῦ εἰς τὴν παράστασιν αὐτὴν ἀνταποκρίνεται πλήρως πρὸς τὴν περιγραφὴν

τῆς αὐτῆς εἰκόνος τῶν Ἀγ. Ἀποστόλων τῆς Κωνσταντινουπόλεως ὑπὸ τοῦ Μεσσαρίτου «ὁ δὲ σωτὴρ τὸ μὲν

τοῦ προσώπου εἶδος ἐπὶ τὸ μετρίως στυγνόν, τὸ δὲ σύμπαν ἀνάστημα ἐπὶ τὸ βασιλικώτερόν τε καὶ ἐπιτιμη-

τικὠτερον ἐσχημάτισται- ἡ δεξιὰ χεὶρ ἐπιτιμῶσα τῷ μὲν φαινομένῳ, τῷ τὸ σῶμα Λαζάρου κατέχοντι τάφῳ,
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BERG, Grabeskirche und Aposte1kirche, Zwei Basi1iken Konstantins, Leipzig 1908, II, 53 κ.έ.

3. Ο τύπος τῆς παραστάσεως ἀκολουθεῖ τὴν ἀρχαιοτέραν παράδοσιν καὶ εἰς τὴν ὀργάνωσιν τῆς συν-

θέσεως καὶ εἰς τὴν ἀπόδοσιν τῶν προσώπων, βλ. G. MILLE‘I‘, ἔ.ά. 236 κ.ὲ., 249.
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ρῖδος, ἡ ὁποία περισφίγγεται κάπως περὶ τὸν καρπόν, περικαλύπτει ὅλην τὴν ἄ-

κραν χεῖρα καὶ κρέμαται ἀπὸ αὐτὴν εἰς τετράγωνον ἀπόληξιν, καθ᾿ ὅμοιον τρό-

πον ὡς καὶ εἰς τὸν δοῦλον τῆς ὁμοίας παραστάσεως εἰς τὸν ναὸν τοῦ Ἁγ. Νι-

κολάου τῶν Ὀρφανῶν Θεσσαλονίκης 1. Ὄπισθεν τοῦ δούλου καὶ παρὰ τὸ μνη-

μετον ἵσταται ἐπὶ βραχωδῶν ἀναβαθμῶν ἢ Μάρθα φέρουσα πλούσιον χιτῶνα καὶ

μαφόριον. Ἔχει τὰς χεῖρας καλυμμένας μὲ τὸ ἔνδυμα. Τὴν μίαν τείνει πρὸς τὸν

Ἰησοῦν, ἐνῶ μὲ τὴν ἄλλην προστατεύει τὴν ρῖνα καὶ τὸ στόμα ἀπὸ τὴν δυσο-

σμίαν. «Η Μαρία ἔχει ὅμοιον μὲ τὴν ἀδελφὴν ἔνδυμα. Εὐρίσκεται πρηνὴς πρὸ τοῦ

Χριστοῦ καὶ ἐπιζητεῖ νὰ ψαύσῃ τοὺς πόδας του. Ὄπισθεν αὐτῆς ἄλλος δοῦλος,

ἐνδεδυμένος ὡς καὶ ὁ πρῶτος, ἐπιχειρεῖ νὰ ἀπομακρύνῃ τὸν λίθον ἀπὸ τὸ

μνημεῖον 2.

Η ἁπλῆ αὐτὴ σκηνὴ συντίθεται, ὡς εἴδομεν, ἀπὸ δύο ὁμάδας, ἑκατέρα τῶν

ὁποίων ἀποτελεῖ ἀνοικτὴν σύνθεσιν, συνδεομένας μεταξύ των, πρῶτον μὲ τὰς προ-

εκτεινομένας χεῖρας τοῦ Ἰησοῦ καὶ τῆς ΜάρΘας, καὶ δεύτερον, μὲ τὴν Θέσιν καὶ τὴν

στάσιν ποὺ ἔχει ἡ Μαρία. Ἥ αὐτοτέλεια τῶν ὁμάδων τονίζεται μὲ κατακο-

ρύφους, ἀπὸ τὰς ὁποίας τὴν μίαν ἀντιπροσωπεύει μορφὴ τοῦ Ἰησοῦ, τὴν δὲ

ἄλλην αἱ μορφαὶ τῆς Μάρθας καὶ τοῦ δούλου ποὺ κρατεῖ τὴν ἄκραν τῆς κειρίας.

Τὸν κατακορυφισμὸν τῶν δύο τελευταίων μορφῶν τονίζουν ἔτι περισσότερον ἡ

ἀνοικτόφαιος γραμμὴ ποὺ βαίνει παραλλήλως μὲ τὸ δεξιὸν μέρος τῆς τοξωτῆς

εἰσόδου τοῦ τάφου καὶ ἡ μορφὴ τοῦ Λαζάρου. Η δομὴ αὐτὴ τῆς συνθέσεως

δίδει εἰς τὸν καλλιτέχνην δυνατότητας ἀφ᾿ ἑνὸς νὰ προβάλῃ τὰ κύρια πρόσωπα,

τὸν Ἰησοῦν καὶ τὸν Λάζαρον, ἀφ᾿ ἑτέρου νὰ κινηθῇ μὲ μεγαλυτέραν εὐχέρειαν

διὰ τὴν οἰκονομίαν τῶν ἄλλων προσώπων εἰς τὴν παράστασιν. Εἰς τὸ ἀριστερὸν

ἄκρον οἱ μαθηταὶ μένουν ἀκίνητοι, παρακολουθοῦν ὄμως διὰ τῶν ὀφθαλμῶν τὸ

θαῦμα. ἈντιΘέτως τὰ περὶ τὸν Λάζαρον ὀλίγα πρόσωπα εὑρίσκονται ὅλα εἰς

κίνησιν, ἀσχολούμενα ἄλλα μὲ τὸν ἀνιστάμενον νεκρὸν καὶ ἄλλα μὲ τὸν ἐλΘόν-

τα Φίλον.

Η παράστασις αὐτὴ τῆς Βεροίας εἶναι, ἐξ ὅσων τοὐλάχιστον ἔχω ὐπ᾿ δψει,

σπανία ὅσον ἀφορᾷ τὴν τοποθέτησιν τῶν προσώπων εἰς τὴν σύνθεσιν κυρίως τῆς

ὁμάδος τοῦ Λαζάρου. Μεταξὺ τῶν ὀλίγων μνημείων τὰ ὁποῖα συγγενεύουν μὲ

τὴν παράστασιν τοῦ Καλλιέργη συγκαταλέγεται ὁ Ἰβηρητικὸς κῶδιξ 5 3. Εἰς

τὴν σχετικὴν μικρογραφίαν τοῦ χειρογράφου τὰ πρόσωπα τῆς ὁμάδος τοῦ Λα-

ζάρου εἶναι πολλά. Ἀλλ᾿ ἐὰν ἀγνοηθῇ ἡ λεπτομέρεια αὐτή, καὶ ἐδῶ ὅπως καὶ

εἰς τὴν Βέροιαν, ἡ διάταξις γενικῶς τῶν μορφῶν πρὸ τοῦ μνημείου εἶναι ἡ

ἰδία, μὲ τὴν διαφορὰν ὅτι τὴν θέσιν τοῦ δούλου ποὺ κρατεῖ τὴν κειρίαν κατέχει

εἰς τὴν Βέροιαν ἡ Μάρθα. Η αὐτὴ ἐναλλαγὴ τῆς Θέσεως τοῦ δούλου καὶ τῆς
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Μάρθας παρατηρεῖται καὶ εἰς τὸν Ἅγ. Νικόλαον τῶν Ὀρφανῶν, ὅπου ὅλη ἡ

σύνθεσις εἶναι ὁμοία μὲ τὴν τοῦ Καλλιέργη. Αἱ διαφοραὶ περιορίζονται, ἐκτὸς

ἀπὸ τὴν ἀνωτέρω μνημονευθεῖσαν, εἰς τὴν μορφὴν τοῦ τάφου ὡς σαρκοφάγου

καὶ εἰς τὴν ἀπομάκρυνσιν τοῦ καλύμματος αὐτοῦ ὑπὸ ἑνὸς δούλου, ὁ ὁποῖος διὰ

τῆς ράχεώς του προσπαθεῖ νὰ μετακινήσῃ τὸν λίθον. Παρὰ τὰς λεπτομερεια-

κὰς αὐτὰς παραλλαγὰς ἢ ὀργάνωσις τῆς συνΘέσεως, ὁ περιωρισμένος ἀριθμὸς

τῶν προσώπων, ἡ μορφὴ καὶ αἱ χειρονομίαι τοῦ Χριστοῦ δηλώνουν ἄμεσον ἐξάρ-

τησιν τῆς μιᾶς συνθέσεως ἀπὸ τὴν ἄλλην ἢ ἀκόμη καὶ τὴν προέλευσιν καὶ τῶν

δύο ἀπὸ τὸν αὐτὸν δημιουργόν.

Ἀργότερον εἰς τὴν Παντάνασσαν τοῦ Μυστρᾶ 1, παρὰ τὴν οὐσιαστικὴν δια-

φορὰν τῆς συνΘέσεως, συναντῶνται ὁμοειδῆ πρὸς τὴν Βέροιαν στοιχεῖα : ἢ αὐτὴ

περίπου στάσις τοῦ δούλου, ποὺ εὑρίσκεται παρὰ τὸ μνημεῖον μὲ τὴν στάσιν τῆς

Μάρθας τῆς Βεροίας, ὁ αὐτὸς τύπος τοῦ τάφου καὶ τέλος τὸ αὐτὸ ἀξιωματικὸν

ὕφος τοῦ Χριστοῦ. Εἰς τὴν ἐκκλησίαν τῆς Παναγίας (1208- 1209) ὁ εἰς τὴν

Studenica ἢ παράστασις ἔχει τὰ αὐτὰ στοιχεῖα ὡς καὶ τὴν διάταξιν τῶν πρὸ τοῦ

μνημείου μορφῶν τοῦ Ἰβηρητικοῦ κώδικος 5. Ἐλλείπει μόνον τὸ πλῆθος τῶν

φίλων περὶ τὸν τάφον, ὅπως καὶ εἰς τὴν Βέροιαν, εἰς τὸν Ἅγ. Νικόλαον τῶν Ὁρ-

φανῶν καὶ εἰς τὴν Παντάνασσαν. Η αὐτὴ ὀλιγοπρόσωπος σύνθεσις καὶ ἐπάλλη-

λος τοποθέτησις τῶν προσώπων - δύο δούλων - συναντᾶται καὶ εἰς τὴν τοιχο-

γραφίαν τοῦ Ἁγ. Δημητρίου εἰς τὸ Peé 3, ὡς καὶ εἰς τὴν πολὺ μεταγενεστέραν

παράστασιν τοῦ ναοῦ τοῦ Ἁγ. Ἰωάννου εἰς Ve1ika Hoca (1599) παρὰ τὴν

Πριζρένην 4.

Εἰς τὴν ὁμάδα αὐτὴν τῶν μνημείων ὁμοία εἶναι καὶ ἡ Θέσις τοῦ λίθου, ὁ

ὁποῖος εὑρίσκεται ἀνασηκωμένος πρὸ τοῦ τάφου ἐξ ἀριστερῶν πρὸς τὰ δεξιά,

καὶ ἡ παρουσία, εἰς τρεῖς περιπτώσεις, ἑνὸς μόνον δούλου, ποὺ ἀσχολεῖται μὲ τὴν

μετακίνησιν τοῦ λίθου. Ἐπίσης ἢ μεγαλοπρεπής, σοβαρὰ καὶ ἐπιβλητικὴ μορφὴ τοῦ

Χριστοῦ ἔχοντος τὴν δεξιὰν ἐν προεκτάσει, ἀπαντᾷ ὁμοιόμορφος εἰς ὅλα τὰ μνη-

μεῖα τῆς ὁμάδος τῆς Βεροίας. Διαφορὰς ἔχει μόνον ἡ ἄνω ἀπόληξις τοῦ λαξευ-

τοῦ εἰς τὸν βράχον τάφου, ἡ ὁποία εἰς ἄλλα μὲν μνημεῖα ἀπαντᾷ εἴτε ὑπὸ μορφὴν

τριγωνικοῦ ἀετώματος εἴτε ὑπὸ μορφὴν τόξου, εἰς ἄλλα δὲ ἀπολήγει εἰς ὁριζόντιον

ὑπέρθυρον. Εἰς μίαν μόνον περίπτωσιν, εἰς τὸν Ἅγ. Νικόλαον, τὸ λαξευτὸν μνη-

μετον ἀντικαθιστᾷ σαρκοφάγος.

Ὅπως καὶ ἂν ἔχῃ τὸ πρᾶγμα, γεγονὸς εἶναι ὅτι ὅλαι αἱ ἀνωτέρω παραστά-

σεις, ὡς συνΘέσεις, ἀπορρέουν ἀπὸ τὸ αὐτὸ πρότυπον, τὸ ὁποῖον Θὰ πρέπει ἴσως
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νὰ ἀναζητήσωμεν εἰς τὸν Ἰβηρητικὸν κώδικα 5 ἢ εἰς ἄλλην συγγενῆ μὲ αὐτὸν

παράστασιν, τὴν ὁποίαν ἐνδεχομένως διεφύλαξεν ὁ κῶδιξ.

Περὶ τοῦ τόπου τῆς προελεύσεως τῆς παραστάσεως αὐτῆς δὲν δύναται νὰ γίνῃ μὲ

βεβαιότητα λόγος, διότι ἐλλείπουν τὰ μνημεῖα. Ἐμμέσως ἔστω καὶ μὲ ἐπιφύλα-

ξιν δυνάμεθα νὰ στραφῶμεν μόνον πρὸς τὴν Κωνσταντινούπολιν. Διότι ὁ κῶδιξ

5 τῆς Μονῆς Ἰβήρων προέρχεται ἀπὸ τὴν Πρωτεύουσαν 1. Ἑπομένως καὶὴ

εἰκονογραφικὴ παράδοσις ἡ ὁποία περιέχεται εἰς αὐτὸν ὀφείλει νὰ ἔχῃ ἐκεῖ τὴν

πηγήν της 2. Ὅπως φαίνεται δέ, δὲν εἶναι δυνατὸν νὰ θεωρηθῆ ὡς ἰδιαίτερον

χαρακτηριστικὸν τῆς εἰκονογραφίας εἰς τὴν περιοχὴν τῆς Μακεδονίας ἡ εἰκό-

νισις σαρκοφάγου ἀντὶ λαξευμένου τάφου. Συνυπῆρχον καὶ τὰ δύο ὁ καὶ ὄχι μό-

νον κατὰ τὸν 14ον ἀλλὰ καὶ κατὰ τὸν 16ον ἀκόμη αἰῶνα καὶ εἰς τὸ Ἅγ. Ὄ-

ρος ‘ καὶ ἀλλοῦ.

η) «Η Βαϊοφόρ ος (πίν. 21-23, ἔγχρωμος πίν. Ζ)

Ἥ παράστασις εὑρίσκεται εἰς τὸ ΝΔ. ἄκρον τοῦ νοτίου τοίχου.

Εἰς τὸ πρῶτον ἐπίπεδον τῆς εἰκόνος παριστάνεται ὁ καθήμενος πλαγίως

ἐπὶ τοῦ δνου Χριστός, ὁ ὁποῖος στρέφει τὸ ἄνω σῶμα, κατὰ τὰ τρία τέταρτα,

πρὸς τοὺς ὄπισθεν αὐτοῦ ἐρχομένους μαθητάς. Μὲ τὴν ἀριστερὰν κρατεῖ εἰ᾿

λητάριον, ἐνῷ τὴν καμπτομένην εἰς τὸν ἀγκῶνα δεξιὰν ἔχει εἰς χειρονο-

μίαν λόγου. Οἱ ἀπόστολοι ἀκολουθοῦν εἰς δύο ὁμάδας ἀνὰ ἔξ. Εἰς τὴν πρώ-

την ὁμάδα, πλησίον τοῦ Χριστοῦ, συμπαριστάνονται ὁ Πέτρος, εἷς ἡλι-

κιωμένος καὶ δύο νέοι ἀπόστολοι (πίν. 22). Η δευτέρα ὁμάς, ἀπέχουσα

ἀπὸ τὴν πρώτην, κατέρχεται τὸ δρος ἀπὸ ἀτραπόν, ἡ ὁποία καλύπτεται

ὄπισθεν προβούνου, ποὺ ἀποτελεῖ καὶ τὸ σύνορον τοῦ πρώτου ἐπιπέδου τῆς

εἰκόνος. Εἰς τὸ δεξιὸν τῆς συνθέσεως δηλώνεται ἡ Ἱερουσαλὴμ ὡς συνήθως,

ὑπὸ τὴν γνωστὴν φρουριακὴν μορφὴν μὲ μαρμαρίνας βαθμίδας πρὸ τῆς μεγά-

λης ἀψιδωτῆς πύλης. Ἐξ αὐτῆς ἐξέρχεται πλῆθος λαοῦ, προπορευομένου γέ-

ροντος ἐνδεδυμένου φαιὸν χιτῶνα μὲ πλουσίαν παρυφὴν καὶ πρασινόφαιον ἱμά-

 

1. Κ, ΨΕΙΤΖΜΑΝΝ, Constantinopo1itan Book I11umination, ἕ.ἀ. 202 κ.έ.

2 . Δὲν εἶναι ἄνευ σημασίας, νομίζω, διὰ τὴν προέλευσιν τῆς συνθέσεως τῆς Βεροίας καὶ τῶν συγγε-

νῶν μὲ αὐτὴν παραστάσεων, αἱ παρόμοιαί εἰκονίσεις τοῦ τριπτύχου τῆς Τεργέστης((3. MILLET, Recherches,

238, εἰκ. 214), τοῦ ύπ᾿ ἀρ. 8 πίνακος τῆς Ἀκαδημίας τῆς Σέννης (G. MILLET, αὐτόθι εἰκ. 213. G. GRAF

Wrrznwm -—W. F. VOLBACH, Die Ma1erei und P1astik des Mitte1a1tcrs in Ita1ien, Potsdam 1924, 234,-

εἰκ. 187). Ἐνταῦθα ἀναφέρεται ὅτι ἡ τριπλῆ εἰκών, Μεταμόρφωσις, Βαϊοφόρος, Ἔγερσις τοῦ Λαζάρου, ἐ-

γένετο ὑπὸ τὴν ἐπίδρασιν τῆς «maniera bizantina» ὡς καὶ ἡ τοιχογραφία τοῦ Giotto εἰς τὸ παρεκκλήσιον

Scrovegni (G. V1conELLI, Giotto, Mi1ano 1966, πίν. XXVII). Καὶ αἱ τρεῖς ἀνωτέρω παραστάσεις ἀκο-

λουθοῦν τὴν παράδοσιν τοῦ Ἰβηρητικοῦ κώδικος-Βεροίας, Λογικὴ εἶναι ἡ ὑπόθεσις ὅτι εἶχον κάποιο βυζαν᾿

τινὸν πρότυπον ὅμοιον πρὸς τὸ τῆς Βεροίας, προερχόμενον ἀπὸ τὴν Πρωτεύουσαν.

3. G. MILLET, Recherches, 241.

4. G. MILLET, Athos, πίν. 124, 1. 187, 4.
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τιον. Μικρὸν παιδίον μὲ δεσμία κλάδων εἰς τὴν δεξιὰν ἡγεῖται τοῦ πλήθους

τῶν Ἱεροσολυμιτῶν καὶ πλησιάζει πρὸς τὸ ζῶον, ἐπὶ τοῦ ὁποίου 6 Κύριος (πίν. 23 ).

Παρὰ τὸ κατώφλιον καὶ πλαγίως τῆς αὐλῆς ὑψώνεται φοῖνιξ, ἐπὶ τῆς κορυφῆς

τοῦ ὁποίου ἀναρριχηθὲν παιδίον παρακολουθεῖ περιχαρὲς τὸν Ἐρχόμενον, ἐνῷ

ἕτερον παιδίον, ὑψηλότερον εὑρισκόμενον ἐπὶ τοῦ κορμοῦ τοῦ δένδρου ἤδη, προ-

σπαθεῖ, ὡς μαρτυροῦν ἡ Θέσις τῆς κεφαλῆς καὶ τὸ βλέμμα του, νὰ φθάσῃ εἰς

τὴν κορυφήν. Ἐλλείπουν ἐκ τῆς εἰκόνος αἱ εἰδυλλιακαὶ σκηναί, αἱ ὁποῖαι παρα-

τηροῦνται ἀλλοῦ 1. Ο τεχνίτης, μολονότι ἀκολουθεῖ τὴν σύνθετον μορφὴν τοῦ

θέματος, περιορίζεται ἐν τούτοις εἰς τὰ κύρια στοιχεῖα τῆς συνθέσεως ὡς καὶ

ἀνωτέρω τοῦτο διεπιστώΘη.

Η Θέσις τοῦ προβούνου ὀπίσω ἀπὸ τὸν Χριστόν, ἡ ἀκολουθοῦσα δευτέρα

ὁμὰς τῶν ἀποστόλων καὶ ἡ στάσις τοῦ ζῴου ἐνθυμίζουν τὴν μικρογραφίαν τοῦ

κώδικος BeroἸ. gr. 66 2. Ἐκτὸς ἀπὸ αὐτὴν εἰς καμμίαν ἄλλην ἀρχαιοτέραν πα-

ράστασιν δὲν διαπιστώνονται στοιχεῖα, τὰ ὁποῖα συναντῶνται εἰς τὴν Βέροιαν,

εἰμή μόνον εἰς τὸ Δαφνί, ὅπου τὸ παρὰ τὴν πύλην καὶ πλησίον τοῦ πλήθους τῶν

Ἑβραίων ἱστάμενον παιδίον κρατεῖ καὶ αὐτὸ κλάδον πρὸς προϋπάντησιν τοῦ

Κυρίου 3.

Ἄλλα χαρακτηριστικὰ τῆς παραστάσεώς μας εἶναι ἡ μορφὴ τοῦ τείχους

τὸ ὁποῖον δηλώνει τὴν πόλιν τῆς Ἱερουσαλήμ, ἡ ἀπουσία τῶν παιδίων τὰ ὁποῖα

στρώνουν τὰ ἱμάτιά των καὶ ἡ ἀμφίεσις τῶν ἀποστόλων. Συγγενεστέρα πρὸς τὸ

σημεῖον τοῦτο εἶναι ἢ μικρογραφία τοῦ κώδικος Laurent. V1, 23 ‘. Ἐνταῦθα ἐπί-

σης ἐμπρὸς εἰς τὴν πύλην τοῦ τείχους τῆς Ἱερουσαλὴμ εἰκονίζεται 6 ἡλικιωμένος

Ἰουδαῖος ἔχων λευκὸν κάλυμμα εἰς τὴν κεφαλὴν καὶ κρατῶν εἰς τὴν προεκτεινο-

μένην δεξιὰν κλάδον φοίνικος. Παρ᾿ αὐτὸν καὶ εἰς τὴν αὐτὴν Θέσιν ὡς καὶ εἰς τὴν

παράστασίν μας παιδίον μὲ λευκὴν χλαμύδα τείνει κλάδον πρὸς τὸν ἐρχόμενον

Χριστόν. Δὲν νομίζω ὅτι εἶναι τυχαία σύμπτωσις ἢ ταυτότης τῶν δύο παραστά-

σεων εἰς τὸ σημεῖον τοῦτο. Διότι καὶ ἡ μορφὴ τῆς Ιερουσαλἠμ, ὡςτὴν ἀποδίδει

6 Καλλιέργης, εἶναι περίπου ὁμοία. Ἁπλουστέρα εἶναι τοῦ κώδικος Laurent. Συν-

θετωτέρα τῆς Βεροίας χωρὶς ὄμως καὶ ἐδῶ, ὅπως καὶ εἰς τὸν ἀνωτέρω κώδικα,

νὰ προβάλλωνται αἱ στέγαι τῶν κτισμάτων ἐπάνω ἀπὸ τὰς ἐπάλξεις. Τὴν πα-

ράδοσιν τοῦ κώδικος Laurent. ἀκολουθεῖκυρίως κατὰ τὸν 14ον αἰῶνα, μὲ τὰ αὑ-

τὰ ὡς ἄνω χαρακτηριστικά, σειρὰ παραστάσεων. Εἰς τὰ λείψανα τῆς τοιχογραφίας

τῆς GraCanica 5 προεξέχει ἀπὸ τὰς ἐπάλξεις μόνον μία κυπάρισσος, καθὼς εἰς

τὴν παράστασιν τῆς Βεροίας, ὅπου ὄμως ἀντὶ μιᾶς διακρίνονται δύο. Εἰς

 

I. G. MILLLT, Recherches, 265 κὲ.

2. Αὐτόθι 265, εἰκ. 244, 271 κ.ἑ.

3. Ε. DIEZ— O. Dswws, Byzantine Mosaics m Greece, 62, εἰκ. 92.

ι. G. Μιιιετ, ἔ.ἀ. 267,261.. 246, 247.

5. Αὐτόθι 722, εἰκ. 253.
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τὴν ψηφιδωτὴν εἰκόνα τῆς Opera de1 Duomo εἰς τὴν Φλωρεντίαν 1 ὅλον

τὸ τμῆμα τοῦτο τῆς συνθέσεως εἶναι ὅμοιον μὲ τὸ ἡμέτερον μηδὲ τῆς ἀμ-

φιέσεωςτοῦ πρώτου γηραιοῦ Ἑβραίου ἐξαιρουμένης. Εἰς τὴν ὁμάδα αὐτὴν πρέ-

πει νὰ συμπεριληφθῇ καὶ ἡ ἢμικατεστραμμένη τοιχογραφία τῆς Ἀγ. Σοφίας τῆς

Τραπεζοῦντοςἳ, ὅπου ἐκτὸς τῶν ἄλλων καὶ οἱ ἀναρριχώμενοι εἰς τὸ δένδρον παῖ-

δες. Δὲν εἶναι λοιπὸν ἀπίθανον ὅτι κάποια παράδοσις, ἡ ὁποία ἀναφαίνεται κατὰ

τὸν 11ον αἰῶνα, ἀπὸ τῆς ἐποχῆς δηλονότι τοῦ κώδικος Laurent?) καὶ ἐνωρίτερον,

συνεχίζεται μέχρι τοῦ 14ου αἰῶνος. Οἱ ἐνδιάμεσοι εἰκονογραφικοὶ σταθμοὶ εἶναι

δυστυχῶς ἀκόμη ἄγνωστοι. Ἐκ παραλλήλου ἡ ἄλλη παράδοσις τὴν ὁποίαν ἀντι-

προσωπεύει 6 κῶδιξ Bero1. gr. 66 (11ος αἰὼν) φθάνει ἐπίσης μέχρι τῶν ἀρχῶν τοῦ

14ου αἰῶνος. Μεταξὺ λοιπὸν τῶν δύο τούτων εἰκονογραφικῶνπαραδόσεων κινεῖται

ὁ Καλλιέργης.Τίθεται ὄμως τὸ ἐρώτημα : αὐτὸς ἐδημιούργησε τὴν παράστασιν

τῆς Βεροίας ἢ ὑπῆρχεν ἐκ τῶν δύο εἰκονογραφικῶν τύπων Laurent. καὶ Bero1.

διαμορφωμένη ἤδη νέα σύνθεσις, τὴν ὁποίαν ἠκολούθησεν 6 Καλλιέργης; Ἀλλ᾿

ἡ παράλειψις τῶν παιδίων, τὰ ὁποῖα στρώνουν τὰ ἱμάτια αὐτῶν - στοιχεῖον

σχεδὸν ἀπαραίτητον τῆς συνθέσεως -, ἡ ἀρχαιοπρεπὴς ἀλλὰ συνήθης διὰ τὸν

τεχνίτην μας ἀμφίεσις τῶν ἀποστόλων καὶ 6 μοναδικός, Θὰ ἐλέγομεν, τρόπος

τῆς ὀργανώσεως τῆς παραστάσεως, μᾶς ὁδηγοῦν εἰς τὸ συμπέρασμα ὅτι 6 Καλ-

λιέργης ἀπὸ τὰς δύο εἰκονογραφικὰς παραδόσεις ἐδημιούργησεν ἰδικόν του τύπον,

ὅπως ἰδικόν του τύπον ἐδημιούργησε καὶ ὁ ζωγράφος τοῦ ψηφιδωτοῦ τῶν Ἁγ.

Ἀποστόλων τῆς Θεσσαλονίκης 3.

Η σοφία καὶή ἱκανότης τοῦ καλλιτέχνου τῆς Βεροίας δὲν περιορίζεται μόνον

εἰς τὴν δημιουργίαν τῆς νέας, ὅπως πιστεύω, συνθέσεως ἀλλὰ φαίνεται καὶ εἰς

τὴν ὀργάνωσιν καὶ τὴν αἰσθητικὴν διαμόρφωσιν τῆς σκηνῆς.

Εἰς τὸ πρῶτον ἐπίπεδον παρουσιάζονται τὰ δύο χαρακτηριστικὰ πρόσωπα

τῆς σκηνῆς, 6 Ἰησοῦς καὶ 6 γέρων Ἰουδατος. Τὰ δύο αὐτὰ πρόσωπα κυριαρχοῦν

εἰς τὴν σύνθεσιν. Παραλλήλως ὄμως ἐκμεταλλεύεται ὁ καλλιτέχνης τὴν μικρὰν

σχετικῶς ἐπιφάνειαν, τὴν ὁποίαν ἔχει εἰς τὴν διάθεσίν του, διὰ νὰ ἐπαναλάβῃ

ὡρισμένας λεπτομερείας ἀπὸ ἀρχαιοτέρας παραστάσεις, ποὺ ἔχουν προορισμὸν

νὰ ποικίλουν τὸ τοπίον καὶ τὴν σύνθεσιν καὶ συγχρόνως νὰ εἰκονογραφήσουν τὸ

εὐαγγελικὸν κείμενον (ἀναρριχώμενα παιδία, πίπτοντας ἐκ τοῦ δένδρου κλάδους,

ἐξηπλωμένα ἱμάτια),χωρὶς νὰ ἀγνοήση καὶ τὸν μεταγενέστερον πλουτισμὸν τῆς

σκηνῆς (δώδεκα ἀπόστολοι εἰς δύο ὁμάδας). Αἱ δευτερεύουσαι μάλιστα μορφαὶ
 

1. D. TALBOT-RICE—M. Human, The Art of Byzantium, London 1959, πίν. XXXVII.

2. G. MILLE-r—D. TALBOT-RICE, Byzantine Painting at Trepizond, London 1936, 103. G,

Μιιιετ, Recherches, 258, εἰκ. 235. Παρὰ τὴν ὕπαρξιν ἐντὸς τοῦ τείχους τῆς Ἱερουσαλὴμ οἰκιῶν, εἰς τὴν

σειρὰν αὐτὴν πρέπει νὰ περιληφθῆ καὶ ἡ παράστασις εἰς τὸν Ἅγ. Σάββαν, ὅπου παρουσιάζεται ἡ αὐτὴ διά-

ταξις καὶ τὰ αὐτὰ πρόσωπα (βλ. G. MILLET— D. TALBOT-RICE, ἔ.ἀ. 125, πίν. ΧΧΧ, 1).

3. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Η ψηφιδωτὴ διακόσμησις τοῦ ναοῦ τῶν Ἁγίων Ἀποστόλων Θεσσαλονί-

κης, 22 κ.ἑ., πίν. 22.
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εἶναι ἴσως αἱ πολυπληθέστεραι ποὺ συναντῶνται εἰς τόσον μικρὸν χῶρον σχε-

τικῶς μὲ τὰς γνωστὰς παραστάσεις. Ο Καλλιἑργης ὄμως ἐπινοεῖ λύσεις τοιαύ-

τας, ὥστε, ἐνῷ εἶναι ύπερφορτισμένη ἡ εἰκὼν ἀπὸ πρόσωπα, νὰ δίδεται ἢ ἐν-

τύπωσις τῆς ἀπολύτου ἠρεμίας καὶ ἁπλότητος.

«Η ἑνότης τῆς συνθέσεως ἐπιτυγχάνεται μὲ τὴν καθαρὰν διαμόρφωσιν τοῦ

τοπίου, μὲ τὴν τοποθέτησιν τοῦ οἰκοδομήματος καὶ μὲ τὴν Θέσιν ποὺ κατέχουν

αἱ μορφαί. [Ὅλη ἡ σκηνὴ κινεῖται εἰς δύο ἐπίπεδα. Τὸ πρῶτον ὡς βάθος ἔχει τὸ

πρόβουνον, τὸ δένδρον καὶ τὴν πύλην τοῦ τείχους. Ἀλλὰ καὶ πάλιν τὸ πρῶτον

τοῦτο ἐπίπεδον χωρίζεται μὲ τὸ κάθετον δένδρον εἰς δύο ἄνισα μέρη. Τὸ ἀρι-

στερὸν καταλαμβάνεται ἀπὸ τὸν ἀνοικτόχρωμον δνον καὶ τὸν ἐπ᾿ αὐτοῦ διὰ βα-

Θέος χρώματος ἱματίου ἐνδεδυμένον Χριστόν. Τὴν αὐτὴν αἰσθητικὴν λειτουργίαν

ἐκτελεῖ καὶ τὸ ἀνοικτὸν χρῶμα τοῦ προβούνου, τὸ ὁποῖον διὰ τῆς ἐντόνου καμ-

πύλης του, ἡ ὁποία προεκτείνεται παραλλήλως μὲ τὰς κεφαλὰς τῶν μαθητῶν

μέχρι τοῦ πλαισίου τῆς εἰκόνος, περιβάλλει, οὕτως εἰπεῖν, τὸν Κύριον καὶ τοὺς

τρεῖς ἀποστόλους. Εἰς τὸ δεξιὸν εἰκονίζονται τὸ κτήριον καὶ οἱ Ἑβρατοι. Διαχω-

ρίζονται ἀπὸ τὸ τοπίον, εἰς τὸ ὁποῖον κινοῦνται ὁ Χριστὸς καὶ οἱ μαθηταί, μὲ τὸ

δένδρον, κυρίως ὄμως μὲ τὴν κυκλικὴν γωνίαν τὴν ἀπολήγουσαν εἰς πύργον τοῦ

οἰκοδομήματος. Παρὰ ταῦτα ἡ σύνθεσις δὲν χαλαρώνεται καὶ ἡ ἑνότης αὐτῆς

μένει σταθερά. Διότι ἡ κεφαλὴ τοῦ ζῴου,ἡ ὁποία κλίνει εἰς τὴν πρώτην βαθμίδα

τοῦ οἰκοδομήματος, ἢ Θέσις τοῦ παιδίου εἰς τὴν ἀκμὴν τοῦ δευτέρου ἀναβαΘμοῦ,

μεταξὺ τοῦ γηραιοῦ Ἑβραίου καὶ τῆς κεφαλῆς τοῦ δνου, ἡ προεκτεινομένη χεὶρ

τοῦ πρώτου τῶν Ἑβραίων ἀνδρός, ἢ διακόπτουσα τὴν κάθετον τῆς γωνίας τοῦ

οἰκοδομήματος, καὶ τέλος τὸ φοινικόδενδρον, τὸ ὁποτον, ἐκφυόμενον παρὰ τοὺς

ἀναβαθμοὺς καὶ ὑψούμενον, κλίνει αἰσθητῶς πρὸς τὸ μέρος τῆς ὁμάδος τοῦ Χρι-

στοῦ, ὅλα αὐτὰ ἑνώνουν ὀργανικῶς τὰ δύο μέρη τοῦ πρώτου ἐπιπέδου. Ἀλλὰ

καὶ οἱ μαΘηταὶ εἰς τὸ δεύτερον ἐπίπεδον δὲν ἀποξενώνονται ἀπὸ τὸ σύνολον τοῦ

πίνακος. Διότι ἡ πρώτη καὶ ἡ δευτέρα ὁμὰς αὐτῶν, μολονότι εὑρίσκονται εἰς

κάποιαν ἀπόστασιν μεταξύ των, ἐν τούτοις περιλαμβάνονται ἐντὸς τῶν ὁμοκέν-

τρων περίπου καὶ ἐπαλλήλων καμπυλῶν, τὰς ὁποίας σχηματίζουν οἱ βράχοι. Η

πλοκὴ αὐτὴ τῆς εἰκόνος ὄχι μόνον συγκρατεῖ τὸ σχῆμα τῆς συνθέσεως Τσαρὰ

τὴν ἰσχυρὰν κίνησιν, ἡ ὁποία εἰς τὰ ἄκρα τῆς παραστάσεως φέρεται λοξῶς καὶ

πρὸς τὸ βάθος - ἀλλὰ καὶ διακινεῖ τὸν ὀφθαλμὸν τοῦ θεατοῦ συνεχῶς πρὸς

ὅλα τὰ σημεῖα τῆς συνΘέσεως.

θ) Η Προδοσία (πίν. 24)

Η παράστασις εὑρίσκεται εἰς τὴν ΒΔ. γωνίαν τοῦ βορείου τοίχου. Δὲν

διατηρεῖται καλῶς, καθὼς καὶ ὅλαι αἱ τοιχογραφίαι τῆς βορείας πλευρᾶς.
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<Ο Mi11et δὲν ἐπρόσεξε τὴν παράστασιν αὐτὴν καὶ δὲν τὴν περιέλαβεν εἰς

τὴν μελέτην τοῦ Θέματος.

Βάσις καὶ ἀφετηρία τῆς συνθέσεως εἶναι τὸ κέντρον ὅπου εἰκονίζονται ὁ

Ἰησοῦς καὶ ὁ Ἰούδας. Ο Κύριος ἔχει κίνησιν ἐξ ἀριστερῶν πρὸς τὰ δεξιὰ καὶ

στρέφει τὴν κεφαλὴν πρὸς τὸν Ἰούδαν. Εἰς τὴν ἀριστερὰν χεῖρα κρατεῖ εἰλη-

τάριον. Δίὰ τῆς δεξιᾶς, ἡ ὁποία κάμπτεται πρὸ τοῦ στήθους, χειρονομεῖ εἰς σχῆ-

μα λόγου. Ο Ἰούδας μὲ μεγάλον βηματισμὸν καταφθάνει ἐξ ἀριστερῶν τὸν Ἰη-

σοῦν, τὸν ἐναγκαλίζεται καὶ ἐπιχειρεῖ νὰ τὸν ἀσπασθῇ εἰς τὴν παρειάν. Τὰς

δύο κυρίας αὐτὰς μορφὰς περιβάλλει περιωρισμένος ἀριθμὸς στρατιωτῶν καὶ

δούλων. Κατὰ τὴν δεξιὰν κάτω γωνίαν τῆς σκηνῆς παριστάνεται τὸ ἐπεισόδιον

Πέτρου - Μάλχου.

Η ἀρχαιοτέρα συγγενὴς μὲ τὴν παράστασίν μας σύνθεσις»εἷναι ἡ τοῦ Δα-

φνίου 1. Ἐκ πρώτης ὄψεως ἡ ἀναγωγὴ τῆς παραστάσεως τῆς Βεροίας εἰς τὸ

πρότυπον τοῦ Δαφνίου φαίνεται τολμηρά. Ἐν τούτοις προσεκτικὴ παραβολὴ τῶν

κυρίων σημείων πείθει διὰ τὴν ἐξάρτησιν ἀπ᾿ αὐτῆς. Καὶ εἰς τὰς δύο συνθέσεις ὁ

Ἰησοῦς στρέφει τὴν κεφαλὴν πρὸς τὸν Ἰούδανί τοῦ ὁποίου ἡ κατεύθυνσις καὶ ἡ

χειρονομία τοῦ ἐναγκαλισμοῦ τοῦ Χριστοῦ συμφωνοῦν. Ἐπίσης ὁμοία εἶναι ἡ

θέσις τοῦ χιλιάρχου ἀριστερὰ καὶ ὄπισθεν τοῦ Ἰούδα, καθὼς καὶ ἡ Θέσις τοῦ νέου

μὲ τὰς βραχείας χειρῖδας, ὁ ὁποτος, μὲ ἡρεμοτέραν κίνησιν εἰς τὸ Δαφνί, μὲ

ζωηροτέραν εἰς τὴν Βέροιαν, συλλαμβάνει ἐκ τοῦ ὤμου τὸν Χρἰστόν.

Η σύνθεσις αὐτὴ δὲν ἔχει συνέχειαν οὔτε κατὰ τὴν μετέπειτα τοῦ Δαφνίου

ἐποχὴν οὔτε καὶ κατὰ τὸν 14ον αἰῶνα 2. Μοναδικὸν παράδειγμα, ἐκ τῶν γνω-

στῶν τοὐλάχιστον εἰς ἐμέ, εἶναι τῆς Βεροίας. Ο 14ος αἰὼν προτιμᾷ τὴν πολυ-

πρόσωπον παράστασιν τοῦ Πρωταίου 3 μὲ τὰς συμπληρωματικὰς ὁμάδας, τὰς

βιαίας κινήσεις καὶ τὰς ρεαλιστικὰς σκηνὰς ὡς εἰς τὰ καθολικὰ τοῦ Χιλανδρίου 4,

τοῦ Βατοπεδίου ᾿᾿ καὶ εἰς τὸ Staro NagoriCino ὃ. Η παράδοσις Δαφνίου -

Βεροίας ἐπανεμφανίζεται καὶ εἰς τὸν 16ον αἰῶνα εἰς τὰ καθολικὰ τῶν Μονῶν

 

Ι. Ε. DIEZ —O. DEML’S, 5.51. 65, εἰκ. 96, 98. ᾿ομοίαν περίπου στάσιν ἔχει καὶ 6 χιλίαρχος εἰς τὸ

ψηφιδωτὸν τοῦ Ἀγἷἇχπολλιναρία) τοῦ Νέου εἰς τὴν Ιὶαβένναν, βλ. F. W. DEICIIMAXN, Friihchrist1ichc Bautcn

IInd Mosaikcn von Ravenna, Baden-Baden 1958, πἰν. 187, 188.

2. Πλὴν τοῦ κῴδ. Vatican. 1156 (G. MILLET, Recherches‘, 335, εἰκ. 3ἱιἱι), τοῦ ὁποίου ἡ αὐτὴ

σκηνὴ γενικῶς μόνον παρουσιάζει κάποιαν συγγένειαν μὲ τὴν τῆς Βεροίας, ὅλα τὰ ἄλλα παραδείγματα τὰ παρατι-

θέμενα ὑπὸ τοῦ G. MILLET, ἕ.οί. 338, συνεχίζουν τὴν παράδοσιν ἡ ὁποία θὰ ἐπικρατήσῃ κατὰ τὸν 1!;ον αἰῶνα.

3. G. MILLET, Athos, πίν. 21, Ξ.

-’I. Αὐτόθι πίν. 70, 1.

I. Αὐτόθι πίν. 91,

6. V. PETKOVIé, La peinture, Π, πίν. XLVIII καὶ G. MILLET— .\. Ιιιοιοπ, ἕ.οί. III, πίν. 85, β.

Εἰς τὴν \Ii1echa καὶ εἰς οὐς Α.γ Ἀποστόλους του 1’eé αἱ συνθέσεις, μολνότι ἔχουν την αὐτὴν ὡς καὶ εις τὸ

Staro NagoriCino διάταξιν, διακρίνονται διὰ τὴν ἀπόλ>τον ἠρεμίαν των καὶ φαίνονται ὡς τελείως ἀκίνητοι (S.

RADOJCIC Mi1eSeva, Bcograd 1971, πἰν. XXXVI. γ, Ρετκοπιἒ, ἔ.α. πίν. LXXXII). Τὴν αὐτὴν ἐντύπωσιν

δίδεικαὶ ἡ ἐν Ζέμεν «ἀρχαιζουσα» παράστασις (A. GRABAR, La peinturc re1igieusc en Bu1garie, 199 7.. έ.,

πίν. XXV). Τὸν Χριστὸν κατενώπιον ἔχει καὶἡ παράστασις τοῦ Αγ. Νικολάου τοῦ Κυρίτζη εἰς τὴν Καστορίαν
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τῆς Λαύρας, τοῦ Διονυσίου 1 καὶ εἰς τὰ Μετέωρα 2, ὡς ἐπὶ τὸ πλεῖστον συνθετω-

τέρα καὶ ζωηροτέρα.

Αἱ λεπτομέρειαι αἱ παρατηρούμεναι εἰς τὴν παράστασιν τοῦ Καλλιέργη κα-

θιστοῦν αὐτὴν πρότυπον ὑπολογισμένης καὶ λιτῆς συνθέσεως, ἡ ὁποία περιορί-

ζεται εἰς τὰ ἀπολύτως ἀπαραίτητα. Πᾶσα περιττὴ καὶ δευτερεύουσα μορφὴ ἐξα-

φανίζεται καὶ παραμένουν μόνον τὰ πρόσωπα ἐκεῖνα τὰ ὁποῖα ὑπηρετοῦν εἰς

τὴν οὐσίαν τῆς παραστάσεως. Μὲ τὸν τρόπον αὐτόν, καὶ διότι ὁ ὀφθαλμὸς ὁδη-

γεῖται πάντοτε εἰς τὰ κύρια σημεῖα τοῦ δρωμένου, ὄχι μόνον δὲν φαίνεται ἡ

σύνθεσις πενιχρά, ἀλλ᾿ ἀντιΘέτως δίδει τὴν ἐντύπωσιν ἑνὸς ἐπιβλητικοῦ καὶ καλῶς

ἡρμοσμένου συνόλού συγχρόνως τονίζεται καὶ ἡ σημασία τῶν ἐπὶ μέρους μορφῶν.

Ἕνεκα τῆς αὐτομάτου αὐτῆς προβολῆς ὁ Καλλιἑργης προσεπάθησε νὰ δώσῃ εἰς

τὰς μορφὰς ἰδίαν ὁντότητα, ὥστε καὶ ὡς μέρη, καθ᾿ ἑαυτὰ ἐξεταζόμενα, νὰ ἀντα-

ποκρίνωνται εἰς τὴν πληρότητα τοῦ συνόλου. Αἱ στάσεις π.χ. τοῦ Ἰησοῦ καὶ τοῦ

Ἰούδα ἔχουν στενὴν παραλληλίαν. Καὶ τὰ δύο σώματα κλίνουν πρὸς τὰ δεξιά.

Ἡρεμότερον κάπως τοῦ Ἰησοῦ, ἐντονώτερον τοῦ Ἰούδα,τοῦ ὁποίου ἡ προεκ-

τεινομένη δεξιὰ χεὶρ κατευθύνεται παραλλήλως πρὸς τὴν κεκαμμένην τοῦ Ἰη-

σοῦ. Ἥ κίνησις εἰς ἀμφότερα τὰ σώματα γενικῶς,ἀλλὰ καὶ ἀπὸ τῆς ὀσφύος

καὶ κάτω, εἶναι πανομοιότυπος. Η Θέσις τῶν ἀνέτων καὶ στασίμων σκελῶν δὲν

παραλλάσσει. Η διαφορὰ εἶναι ἐλαχίστη μόνον ὅσον ἀφορᾷ τὴν διάστασιν αὐτῶν.

'0 Ἰούδας βηματίζει, ὡς ἐλέχθη, διὰ μεγάλων βημάτων, ἐνῶ εἰς τὴν ἤρεμον

μορφὴν τοῦ Χριστοῦ ἀνήκει καὶ ὁ ἤρεμος βηματισμός. Η ἀντίθεσις μεταξὺ τῶν

δύο κυρίων μορφῶν ἐξαίρεται διὰ τῶν ἀντιθέτων χρωματισμῶν τῶν ἱματίων καὶ

τῶν χιτώνων. Βαθύ κυανοῦν εἶναι τὸ ἱμάτιον καὶ ἀνοικτόφαιος ὁ χιτὼν τοῦ Ἰη-

σοῦ. Ἀνοικτόφαιον εἶναι τὸ ἱμάτιον τοῦ Ἰούδα καὶ σκοτεινὸς ὁ χιτών του. Αἱ

διαφοραὶ καὶ ἀντιθέσεις αὐταὶ βοηθοῦν τὸν καλλιτέχνην νὰ παρουσιάσῃ τὸ στι-

γμιατον. Ἀλλὰ καὶ ἄλλα στοιχεῖα συμβάλλουν εἰς τὴν ἐπιτυχίαν τῆς προθέσεώς του

αὐτῆς, ὅπως ἡ παράλληλος κίνησις τῆς προεκτεινομένης ἀριστερᾶς χειρὸς τοῦ

Ἰησοῦ πρὸς τὴν εὐθεῖαν τοῦ ἀνέτου σκέλους, τὸ λευκὸν εἰλητάριον, τὸ ὁποῖον

ἔχει ἐπίσης τὴν αὐτὴν φορὰν πρὸς τὸ μνημονευθὲν σκέλος, καὶ τέλος τὸ περί-

γράμμα τοῦ βαθύκυάνου ἱματίου.

Περὶ τὰς δύο κυρίας μορφὰς παρεστάθησαν ἐν ἡμικυκλίῳ τέσσαρες ἀγέ-

νειοι νέοι 3, δύο δεξιὰ φέροντες χιτωνίσκους μετὰ βραχειῶν χειρίδων καὶ δύο

ἀριστερὰ ἐνδεδυμένοι χειριδωτούς χιτωνίσκους καὶ ἔχοντες περὶ τὸν λαιμὸν τὸ

 

(Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΠΣ, Καστορία, πίν. 156α, 157) καὶ τοῦ Ἀγ. Νικολάου τοῦ Ξυδᾶ εἰς τὴν Κρήτην (M. ΧΑΤΖΗ-

ΔΑΚΗΣ, Τοιχογραφίες στὴν Κρήτη, Κρητ. Χρ. 6, 1952, 89 κ.ἑ., πίν. Γ, 1).

1. G. MILLET, Athos, πίν. 126, ,. 200, 1-

2. Προσωπικαὶ σημειώσεις.

3. Αἱ νεανικαὶ αὐταὶ μορφαί, αἱ ὁποῖαι ποικίλλουν ἑκάστοτε ἀριθμητικῶς, εἶναι μόνιμοι σχεδὸν εἰς

τὴν παράστασιν μέχρι τῆς ἐποχῆς τῆς Τουρκοκρατίας.
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γνωστὸν ἀπὸ τῆς ρωμαϊκῆς καὶ ὀψίμου ἀρχαιότητος περιλαίμιον, τὸ ὁποῖον πί-

πτει εἰς τοὺς ὤμους καὶ ἐνίοτε καλύπτει μέρος τῆς ράχεως.

Ἐμπρὸς ἀπὸ τὸν Ἰησοῦν παριστάνεται βραχῶδες καὶ ἐπικλινὲς τοπίον, τὸ

ὁποῖον ἀπολήγει παρὰ τὸν ἀριστερὸν πόδα του καὶ ἔχει δύο παράλληλοι καὶ ἐπάλ-

ληλα ἐπίπεδα. Συγγενὴς διαμόρφωσις χώρου συναντᾶται μόνον εἰς τὴν ἀντίστοιχον

παράστασιν εἰς τὸν Ἅγ. Νικόλαον τῶν Ὀρφανῶν 1, ἐνῷ συνήθως ἡ εἰκὼν συμ-

πληρώνεται μὲ τὰ γνωστὰ πρόσωπα τῆς διηγήσεως τῶν Εὐαγγελίων, τὸ δὲ το-

πίον ἢ ὑποχωρεῖ εἰς τὸ δεύτερον ἐπίπεδον ἢ δὲν ὑπάρχει.

Τὴν διαμόρφωσιν τοῦ τοπίου εἰς τὴν Βέροιαν τὴν ἀπαιτεῖ ἴσως ἡ οἰκονομία

τῆς συνθέσεως διὰ νὰ ἔχῃ ὁ τεχνίτης τὴν δυνατότητα ἀφ᾿ ἑνὸς νὰ ἐξουδετερώσῃ

τὴν διαγώνιον κίνησιν τῆς παραστάσεως, ἀφ᾿ ἑτέρου νὰ διαχωρίσῃ καὶ νὰ το-

ποθετήσῃ καὶ τὸ ἐπεισόδιον Πέτρου - Μάλχου εἰς συγκεκριμένον χῶρον. Ὄ-

μοιον τρόπον ἀπομονώσεως τοῦ ἐπεισοδίου ἀπὸ τὴν ὅλην σκηνὴν χρησιμοποιεῖ

καὶ ὁ ζωγράφος τοῦ Ἁγ. Νικολάου τῶν Ὁρφανῶν. Οἱ δύο ὄγκοι λοιπὸν τοῦ

βράχου καὶ τῆς ὁμάδος Πέτρου - Μάλχου, ἔχοντες τὴν αὐτὴν διαγώνιον φορὰν

πρὸς τὴν τοῦ Ἰησοῦ καὶ τοῦ Ἰούδα, ἀποτελοῦν, τὸ ἀντίβαρον διὰ τὴν ἰσορρό-

πησιν τοῦ συνόλου. Ἐὰν ἔλειπεν ὁ βράχος καὶ παριστάνετο τὸ ἐπεισόδιον ἀσύν-

δετον μὲ τὴν κυρίαν παράστασιν,Θὰ ἐμειώνετο ἡ ἐξ αὐτῆς ἐντύπωσις, θὰ παρου-

σιάζετο ὡς κολοβωμένη καὶ ἄρρυθμος, ἀπὸ ἀπόψεως δὲ ἑνότητος ἡ παράθεσις

διαφόρων ἐπεισοδίων Θὰ ἐφαίνετο συμπτωματικὴ καὶ ἄτεχνος.

Τὰ μειονεκτήματα αὐτὰ ὁ Καλλιἑργης ὄχι μόνον ἀποφεύγει ἀλλὰ καὶ συχνὰ

προσπαθεῖ νὰ ἐξουδετερώσῃ.

Τὰ χρώματα ἐπίσης ποὺ χρησιμοποιοῦνται κατὰ τρόπον ὥστε νὰ ἐναλλάσ-

σωνται οἱ φωτεινοὶ καὶ οἱ βαθεῖς τόνοι βοηθοῦν εἰς τὴν προβολὴν τῶν κυρίων

προσώπων τῆς εἰκόνος. ¢H κυριαρχοῦσα μορφὴ τοῦ Χριστοῦ π.χ. ἐξαίρεται ἀκόμη

περισσότερον, διότι, ἐνῷ τὸ ἱμάτιον τοῦ Ἰησοῦ εἶναι βαθυκύανον, τὰ ἱμάτια τοῦ Ἰ-

ούδα καὶ ὅλων τῶν ἄλλων μορφῶν, δούλων, στρατιωτῶν κλπ., αἱ ὁποῖαι σχηματί-

ζουν ἔλλειψιν περὶ τὸν Χριστόν, ἀπεδόθησαν μὲ ἀνοικτὰ χρώματα. Τὴν χρωματικὴν

αὐτὴν ἀντίθεσιν χρησιμοποιεῖ ὁ τεχνίτης καὶ διὰ τὴν ἐξωτερικὴν πλαισιῶσιν τῆς

συνΘέσεως.

ι) Ο Ἰησοῦς πρὸ τῶν ἀρχιερέων καὶ τοῦ Πιλάτου (πίν. 25,

ἔγχρωμος πίν. Η )

Η παράστασις ἡ ὁποία εὑρίσκεται εἰς τὸν βόρειον τοῖχον βασίζεται εἰς

τὰς διηγήσεις τῶν εὐαγγελιστῶν Ματθαίου 26.57 καὶ Ἰωάννου 18.12-13, 19-23.

cH ἀνάκρισις τοῦ Χριστοῦ λαμβάνει χώραν εἰς μεγαλοπρεπῆ αἴθουσαν, ἡ

 

1. Λ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Οἱ τοιχογραφίες τοῦ Ἀγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ, εἰκ. 43.
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ὁποία περιορίζεται ἀπὸ τὰ πλάγια μὲ κίονας, ἐπὶ τῶν ὁποίων ἐπικάθηνται κιλ-

λίβαντες, ἐνῷ εἰς τὸν ὀπίσθιον τοῖχον ἀνοίγεται τοξωτὴ εἴσοδος, ποὺ πλαι-

σἱῴνεται μὲ πολυτελεῖς σταθμοὺς καὶ ὁριζόντιον ἐπιστόλιον. Εἰς τὴν δεξιὰν

στενὴν πλευρὰν τραπέζης, ἡ ὁποία καλύπτεται μὲ ἐρυθρὸν χρυσοπερί-

κλειστον ὕφασμα καὶ χρυσᾶ ἐπίσης ἐπιρράμματα, κάθηται εἰς μεγαλοπρε-

πὲς ἀνάκλιντρον ὁ Ἄννας πατῶν ἐπάνω εἰς ἐλλειψοειδὲς ὑποπόδιον. Εἶναι κατὰ

τρία τέταρτα ἐστραμμένος πρὸς τὸν θεατήν, ἐνδεδυμένος πλούσιον βαΘυκύα-

νον χιτῶνα μὲ πλατεῖαν παρυφὴν καὶ ἱμάτιον, τὸ ὁποῖον περιβάλλει κυρίως

τοὺς ὤμους καὶ τοὺς βραχίονας. Εἰς τὴν κεφαλὴν φέρει κίδαριν. Ἔχει ἐλαφρῶς

ὑψωμένην τὴν δεξιὰν χεῖρα μὲ τὴν παλάμην ἀνοικτὴν πρὸς τὴν κατεύθυνσιν τοῦ

Χριστοῦ, τὴν δὲ ἄλλην στηρίζει εἰς τὸ ἀνάκλιντρον. Τὸ ἤρεμον πρόσωπόν του

πλαισιώνεται ἀπὸ πλουσίαν, μακρὰν καὶ ὅλην κόμην ποὺ πίπτει εἰς τοὺς ὤμους.

Πρὸ τῆς μακρᾶς πλευρᾶς τῆς τραπέζης εἰκονίζεται ὄρθιος ὁ Καϊάφας με-

γαλόσωμος καὶ ἐπιβλητικός. Φέρει καὶ αὐτὸς χειριδωτὸν ἐρυθρὸν χιτῶνα μὲ

ζώνην περὶ τὴν ὀσφὺν καὶ εἰς τὴν κεφαλὴν κίδαριν. Μὲ τὰς δύο χεῖρας διαρρηγνύει

τὸν χιτῶνα, ἀφήνων νὰ διαφαίνεται τὸ λευκὸν ὑποκάμισόν του. Ἐν ἀντιθέσει

πρὸς τὸν Ἄνναν, εἰς τὸ πρόσωπον τοῦ Καϊάφα ἀντικατοπτρίζεται ὅλη ἡ ψυχικὴ

διάθεσίς του. Παρὰ τὸν Καϊάφαν ἐπὶ τοῦ αὐτοῦ ἐπιμήκους καὶ ἠμικυκλικοῦ

ἀνακλίντρου, ἐπὶ τοῦ ὁποίου κάθηται καὶ ὁ Ἄννας, παριστάνεται στρατιωτικὸς

φέρων ἐπίσημον στολὴν καὶ κράνος. Ἔχει τὴν δεξιὰν ἀπὸ τοῦ ἀγκῶνος ὑψω-

μένην καὶ δεικνύει μὲ τὴν ἀνοικτὴν παλάμην τὸν Χριστόν. Πιστεύω ὅτι εἶναι

ὁ Πιλᾶτος 1.

«Η σπανία αὐτὴ παράστασις τῆς Βεροίας, ἐξ ὅσων τοὐλάχιστον γνωρίζω,

συναντᾶται εἰς μερικὰ μόνον μνημεῖα τοῦ 11ου αἰῶνος 2. Αἱ παρατηρήσεις τοῦ

Mi11et ἐν σχέσει μὲ τὴν παράστασιν τοῦ Καλλιέργη, ὅτι δηλ. ἀνήκει εἰς τὴν

ὁμάδα Ραβέννης 3, Σερβικοῦ Ψαλτηρίου τοῦ Μονάχου καὶ ἐνδεχομένως τῆς

Mateica ‘, δὲν εἶναι ὁρθαί. Διότι ὁ Mi11et δὲν ἐπρόσεξεν, ἴσως ἐπειδὴ ἡ εἰκὼν

 

1. Ὅτι πρόκειται περὶ τοῦ Πιλάτου μαρτυρεῖται καὶ ἀπὸ τὴν ἀμφίεσίν του, ὁμοίαν τῆς ὁποίας φέρει

οὗτος ἤδη κατὰ τὸν ἴσον αἰῶνα εἰς τὴν ἐκκλησίαν Qe1edj1ar τῆς Καππαδοκίας (G. DB Jsummon, ἕ.ἀ. Ι,

αἱ μέρος, 222, πίν. 50, ι) καὶ ἀργότερον εἰς τὸ Πρωταίου (G. MILLE‘I‘, Athos, πίν. 22, θ). Καὶ εἰς τὰς δύο

παραστάσεις ἡ κεφαλή του εἶναι ἀκάλυπτος, ἐνῷ εἰς τὴν Θεοσκέπαστον καὶ κάλυμμα φέρει καὶ ἡ χειρονομία

του εἶναι ὁμοία μὲ τὴν τῆς Βεροίας (G. MILLET — D. TALBOT - RICE, ἕ.ἀ. 53, πίν. ΧΧΠΙ, 1). Ἐπίσης εἰς τὸ

Poganovo (A. Guam, La peinture re1igieuse on Bu1garia, 348, πίν. LVIII) ὁ Πιλᾶτος φέρει κάλυμμα

τῆς κεφαλῆς, ὅμοιον τοῦ ὁποίου συναντᾶται καὶ εἰς τὸν ἌT. Νικόλαον τοῦ Μαγαλίου εἰς Καστορίαν (Σ. ΠΕ-

ΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, M. πίν. 169α).

2. G. MILLET, Recherches, 635 κ.ἑ.

3. M. v. BERCHEM — Ε. ΟιουΖο-τ, Mosaiques chrétiennes du IV ἒ au X σ siéc1e, Genéve 1924,

(ἀνατ. Roma 1965), 134, εἰκ. 163. F. W. DEICHMANN, ἔ.ἀ. εἰκ. 192.

4. J. szvcowsxx, Die Miniaturen des serbischen Psa1ters der Kg1. Hot und Staatsbi-

b1iothek in Miinchen, Wien 1906, 20, πίν. VI, 13. G. MILLBT, ἔ.οί. 636, εἰκ. 630. Ἐν ἀντιθέσει πρὸς τὴν

ἄποψιν τοῦ Mi11et, τὰ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα τῆς Βεροίας μαρτυροῦν τὴν πλήρη ἀνεξαρτησίαν τῆς συνθέσεως

ἀπὸ τὴν Ραβένναν. Ἐπίσης, ὅπως εἰς τὴν Βέροιαν καὶ εἰς τὸ σερβικὸν Ψαλτήριον τοῦ Μονάχου, δὲν πρόκειται
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ἦτο τότε δυσδιάκριτος, ὅτι ἐπρόκειτο περὶ τοῦ Πιλάτου καὶ ὄχι περὶ τρίτου

ἱερωμένου. 6 ὁποῖος μὲ τοὺς δύο ἄλλους ἀρχιερεῖς ἦτο μέλος τοῦ συνεδρίου.

Καὶ εἰς τὴν Βέροιαν ὑπάρχει, ὡς ἐλέχθη ἤδη, εἰκονογραφικὴ σύμπτυξις τῶν

διηγήσεων τῶν εὐαγγελιστῶν Ἰωάννου καὶ Ματθαίου ‘.

Ο πρῶτος καλλιτέχνης 6 ὁποῖος ἐδημιούργησε τὴν νέαν σύνθεσιν, ξένην πρὸς

τὴν εἰκονογραφικὴν παράδοσιν τῆς Ραβέννης, ἐχρησιμοποίησε καὶ τὰς δύο εὐαγ-

γελικὰς διηγήσεις καθὼς καὶ στοιχεῖά τινα ἐκ τῶν δύο χωρισμένων μεταξύ

των παραστάσεων, τοῦ Ἰησοῦ πρὸ τῶν ἀρχιερέων καὶ τοῦ Ἰησοῦ πρὸ τοῦ Πι-

λάτου 2. Ἔτσι διεμορφώθη πιθανῶς εἰκονογραφικὸς τύπος τοῦ κώδικος Lond.

Addit. 19352, f0Ἰ. 39, PS 34, 113 καὶ τοῦ Miroz‘, συγγενὴς μὲ τὴν παρά-

στασιν τῆς Βεροίας, ὅπου ἡ Θέσις τοῦ Πιλάτου εἷναι ἐμπρὸς εἰς τὴν πύλην τοῦ

κτηρίου.Ανάλογον Θέσιν κατέχει 6 Πιλᾶτος καὶ εἰς τὴν τοιχογραφίαν τῆς Qe-

1edj1ar Ki1isse τῆς Καππαδοκίας κατὰ τὸν ἴσον αἰῶνα 5 καὶ κατόπιν εἰς σειρὰν

μνημείων τοῦ 14ου αἰῶνος β.

Ἄλλη ἔνδειξις ἀρχαίας παραδόσεως εἶναι ἡ ἐπὶ τοῦ ἀνακλίντρου θέσις τῶν

δύο ἀρχιερέων καὶ ἡ πρὸ τῆς τραπέζης καὶ αὐτῶν παράστασις τοῦ Κυρίου

συνοδευομένου ὑπὸ δούλου ἳ . Καὶ τὰ στοιχεῖα ταῦτα ὑπάρχουν εἰς τὴν εἰκόνα

τῆς Βεροίας μὲ τὴν διαφορὰν ὅτι 6 εἷς τῶν ἀρχιερέων εἶναι ὄρθιος καὶ διαρρη-

γνύει τὰ ἱμάτιά του,ἐνᾦ 6 δοῦλος, συμφώνως πρὸς τὴν εὐαγγελικὴν διήγησιν

τοῦ Ἰωάννου (18.22), εἰκονίζεται νὰ τύπτῃ τὸν Χριστόν 8. Ἔχω τὴν γνώμην

ὅτι ἡ παράστασις τῆς Θεοσκεπάστου τῆς Τραπεζοῦντος 9, μολονότι εἰς δύο

συνεχομένας σκηνὰς διῃρημένη, ἔχει στενοτέραν συγγένειαν μὲ τὴν σύνθεσιν

τοῦ Καλλιέργη καὶ ὡς πρὸς τὰ ἀνωτέρω περιγραφέντα στοιχεῖα-ἐνταῦθα οἱ

δύο ἀρχιερεῖς κάθηνται- καὶ ὡς πρὸς τὸ ὕψος. Διότι ὅλαι σχεδὸν αἱ παραστάσεις

 

περὶ τῆς παραστάσεως τοῦ Χριστοῦ πρὸ τοῦ Συνεδρίου, ἀλλὰ πρὸ τῶν ἀρχιερέων καὶ τοῦ 11ιλάτου. ᾿(,,) (fr,

MILLET, ἕ.ἀ. 636, περιέργως δὲν ἀναγνωρίζει εἰς τὴν μορφὴν τοῦ στρατιωτικοῦ τὸν Πιλἄτον.

'1. Συχνὰ διαπιστώνεται ἡ συνένωσις ὀλίγων ἢ πολλῶν κειμένων διὰ τὴν δημιουργίαν νέων παρα-

στάσεων, πρβ. Α. GRABAR, La peinture rc1igicuse en Bu1garia, 313 κ.ἑ.

2. Τοιαῦται παραστάσεις ὑπάρχουν κατὰ τὴν παλαιοχριστιανικὴν ἤδη ἐποχὴν εἰς τὴν λειψανοθήκην

τῆς Brescia καὶ ἀλλαχοῦ, βλ. R. DBLBRUCK, 1’rob1eme der Lipsunothek in Brescia (Theophancia, Bei-

tragc zu Re1igions- und Kirchengeschichte des A11ertums), Βουὴ 1952, 30 κ,έ., πίν. 5.

3. G. MILLET, Recherchcs, 635, σημ. 8.

ἱ.. J. TOLSTOJ —.\'. KoanKov, Antiquités russcs, S. I’ctershurg 1891, VI, 181, εἰκ. 221.

5. G. D1-J JERPHANION, ἕ.οί. Ι, αἱ μέρος, 222, πίν. 50, 1.

β. G. MILLET, Athos, πίν. 21, 1- 72, 2. -177, 1- Α. Gnu/m, Lu peinture re1igiouse en Bu1ga-

ric, πίν. XXVIII. G. MILLET — D. '1Ἁum'r - RICE, ἕ.οί. πίν. XXIII, 1.

7. G. MILLET, Athos, πίν. 21, 1 καὶ τὰ ὡς ἄνω παραδείγματα πλὴν ἐλαχίστων ἐξαιρέσεων ὅπου

ἡ σκηνὴ διαχωρίζεται εἰς τοὺς δύο: Ἄwe: καὶ Καιάφα, πρβ, \'. PHTKOVIé, La peinture, II, πίν. LXIV,

XLVII, LXXXIII. R. ΗΑΜΑΝΝ -ΜΑε LEAN — II. ”.\LLE.\'SL£BI-‘..\', ἔ.ἀ. εἰκ. 296, 297, 344. G. MILLET

——A. Fnoww, ἔ. ἀ, III, πίν. 86, 1-

8. Η θέσις καὶ ἡ χειρονομία τοῦ δούλου συναντᾶται καὶ εἰς τὴν ἠμικατεστραμμένην «ἀρχαϊκὴν»

τοιχογραφίαν τοῦ Ζέμεν, πρβ. Α. ΟΚΑΒΑΠ, La peinture rc1igicusc on Bu1garia, πίν. XXVI.

9. G. M1LLET—D. TALBOT- RICE, ἕ.ἀ. πίν. XXIII, 1.
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τῆς Μακεδονίας καὶ τῆς Σερβίας, παρὰ τὴν κοινότητα μὲ τὴν ἰδικήν μας με-

ρικῶν λεπτομερειῶν, ὅπως π.χ. εἰς τὸ Πρωταίου τὸ σχῆμα τῶν ὑποποδίων

καὶ αἱ ἐμβάδες τῶν ἀρχιερέων 1, εἰς τὸ Staro NagoriCino’, εἰς τὸν Ἄv.

Νικόλαον τῶν Ὁρφανῶν, ὅπου σὺν τοῖς ἄλλοις περὶ τὴν αὐτὴν τράπεζαν παρι-

στάνονται τρεῖς ἀρχιερεῖς 3, εἰς τὸ POIOSkO‘. εἰς τὸν Ἄv. Ἀθανάσιον τοῦ

Μουζάκη εἰς τὴν Καστορίαν ἦ καὶ ἀργότερον εἰς τὸ Poganovo" αἱ στάσεις

τοῦ διαρρηγνύοντας τὰ ἱμάτιά του ἀρχιερέως ἔχουν καὶ ὡρισμένα ἄλλα στοιχεῖα,

τὰ ὁποῖα διαστέλλουν τὴν γραμμὴν τῆς παραδόσεως αὐτῶν ἀπὸ τὴν παράδοσιν

τῆς Βεροίας - Θεοσκεπάστου. Τὰ στοιχεῖα αὐτὰ εἶναι : ἡ παρουσία συνήθως τοῦ

τύπτοντος δούλου, πολλάκις μάλιστα στρατιῴτου, ὄχι ὀπίσω ἀλλ᾿ ἐμπρὸς ἀπὸ

τὸν Κύριον, ἡ πέδῃσι τῶν χειρῶν του, ἐξαιρέσει τῆς παραστάσεως τοῦ Πρω-

τάτου, ὅπου ὄμως εἰς τὴν ἀμέσως συνεχομένην σκηνὴν τοῦ Ἰησοῦ πρὸ

τοῦ Πιλάτου ὁ Χριστὸς ἔχει δεμένας τὰς χεῖρας, αἱ ζωηραὶ πανταχοῦ κι-

νήσεις, αἱ βίαιαί χειρονομίαι, αἱ ἀνήσυχοι στάσεις τῶν μορφῶν καὶ ἡ ἐξεζητη-

μένη πλοκή των εἰς τὴν σύνθεσιν.

Ἑπομένως, πρέπει νὰ παραδεχθῶμεν, νομίζω, ὅτι παραλλήλως πρὸς τὴν

συνήθη παράστασιν τῆς κρίσεως τοῦ Χριστοῦ ὑπῆρχε καὶ ἄλλη ἀρχαιοτέρα

εἰκονογραφικὴ παράδοσις, τὴν ὁποίαν ἠκολούθησεν ὁ Καλλιέργης. Φορεῖς τῆς

παραδόσεως αὐτῆς εἰς τὴν εἰκονογραφίαν τοῦ 14ου αἰῶνος ὑπῆρξαν ἐνδεχομένως

καὶ ἄλλα ἄγνωστα σήμερον μνημεῖα, ὁπωσδήποτε ὄμως καὶ ὁ κῶδιξ Lond.

Addit. 19352 καὶ αἱ τοιχογραφίαι τοῦ Miroz, ποὺ προανεφέραμεν. Ἐὰν δὲ

ἡ τέχνη τῶν δύο τελευταίων μνημείων ἀνήκῃ, ὅπως πιστεύεται, εἰς τὴν Πρω-

τεύουσαν 7, τότε ἐν συνδυασμῷ καὶ μὲ τὰς τοιχογραφίας τῆς Θεοσκεπάστου,

αἱ ὁποῖαι συνδέονται ἐπίσης μὲ τὴν Κωνσταντινούπολιν β καί, ὡς εἴδομεν, καὶ

μὲ τὴν Βέροιαν κατὰ τὴν εἰκονογραφίαν καὶ τὸ γενικὸν ὕφος, δυνάμεθα, νο-

μίζω, νὰ δεχθῶμεν ὅτι τὸ πρότυπον τοῦ Καλλιέργη προέρχεται ἀπὸ τὴν Κων-

σταντινούπολιν.

Ο καλλιτέχνης ἐχώρισε τὴν σύνθεσιν εἰς δύο ὁμάδας δεξιὰ τοὺς δύο

ἀρχιερεῖς καὶ τὸν Πιλᾶτον, ἀριστερὰ τὸν Ἰησοῦν καὶ τὸν ραπίζοντα δοῦλον.

Καὶ αἱ δύο ὁμάδες ἀποτελοῦν κατ᾿ ἀρχὴν ἀνεξαρτήτους μεταξύ των σκηνάς.

Ο Ἰησοῦς, ὡς ἐλέχθη, στρέφει τὴν κεφαλὴν πρὸς τὸν δοῦλον διὰ νὰ τοῦ ἀπο-

 

1. G. MILLET, Athos, πίν. 21, 1-

:3. G. MILLm—A. Fnomw, ἔ.οί. III, πίν. 86, 1'. R. ΙΪΑΜΑΝΝ ~MAC LEAN — H. IIALLBXSLE-

mzx, ἕ.ἀ. εἰκ. 297.

3. Λ. ΞΓΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Οἱ τοιχογραφίες τοῦ Ἀγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ, six. 45.

ἱ.. V. Ρετκυνιιἒ, La peinture, II, πίν. CLII.

. Σ. ΠΙ-ΣΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, ἕ.ἀ. πίν. 148α.

3. Α. GnABAn, ἔ.οί. 348, πἱν. LVIII.

7. PH. Scuwnmwmu, Geschichte der Russischen Ma1erei im Mittera1ter, Haag 1930, 113 κ.ἑ.

8. G. M1LLET—D. TALBOT- RICE, ἕ.οί. 1-16.
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κριθῆ εἰ κακῶς ἐλάλησα, μαρτύρησαν περὶ τοῦ κακοὗ εἰ δὲ καλῶς, τί με ὁέρεις ;

(Ἰωάν. 18.23), ἀγνοῶν, οὕτως εἰπεῖν, τοὺς κριτάς του, πρὸς τοὺς ὁποίους

κατὰ τὴν διήγησιν προηγουμένως ὡμίλησε. Η στάσις τοῦ σώματός του ἀνταπο-

κρίνεται ἐν μέρει πρὸς τὴν στροφὴν τῆς κεφαλῆς. Ἀντὶ δηλ. νὰ ἔχῃ κατεύθυνσιν

πρὸς τὴν τράπεζαν τῶν ἀρχιερέων κατευθύνεται ἔξω τῆς σκηνῆς, πρὸς τὸν

θεατήν, ὅπως δηλώνει καὶ ἡ θέσις τοῦ δεξιοῦ ἀνέτου σκέλους. Οἱ τρεῖς κριταὶ

ἀφ᾿ ἑτέρου περιορίζονται ἐμπρὸς μὲν ἀπὸ τὴν τράπεζαν, ὀπίσω δὲ ἀπὸ τὸ ἐρει-

σίνωτον τοῦ ἀνακλίντρου. ούχ ἦττον ὄμως ἡ Θέσις καὶ αἱ κινήσεις τῶν χειρῶν

τῶν τριῶν μορφῶν ἐξουδετερώνουν τὸν διαχωρισμὸν αὐτὸν τῆς συνΘέσεως. Ἔτσι

ἡ διάρθρωσις τῆς εἰκόνος, παρὰ τὴν ἔλλειψιν συμμετρίας, ἰσορροπεῖ. Τὸ περι-

εχόμενόν της κατανέμεται ἔτσι, ὥστε τὰ ἐπὶ μέρους ἀλληλοσυμπληρώνονται καὶ

αἱ δημιουργούμεναι διαγώνιοι καὶ τεμνόμεναι μαζὶ μὲ τὰς καθέτους (Χριστὸς

μὲ τὸν ὀπίσω ἀπὸ αὐτὸν κίονα ἢ Καϊάφας μὲ τὸν δεξιὸν κίονα) συναρμόζονται

καί, δυσδιάκριτοι σχεδόν, συντείνουν εἰς τὴν ἑνότητα τῆς εἰκόνος. Παραλ-

λήλως ἀφαιροῦν τὴν ἀπόλυτον στατικότητα τῆς παραστάσεως. προσδίδουν. εἰς αὐ-

τὴν δρᾶσιν καὶ τονίζουν τὸ στιγμιατον.

«Η χρησιμοποίησις εἰς τὸ βάθος τῆς εἰκόνος ἀρχιτεκτονημάτων εἶναι καὶ

αὐτὴ συνεπὴς πρὸς τὴν αἰσθητικὴν διάρθρωσιν τῆς συνΘέσεως. Τὰ ἀρχιτεκτο-

νήματα δὲν ἀποτελοῦν δρια, τὰ ὁποῖα περικλείουν τὴν σύνθεσιν. Αἱ μορφαὶ εἰς

τὸν χῶρον εἶναι ἐλεύθεραι. Οὔτε περικλείονται οὔτε περιβάλλονται ἀπὸ τὰ ἀρχι-

τεκτονήματα. (Ὁπως ὅλη ἡ σύνθεσις εἶναι ἀνοικτή, ἔτσι καὶ αὐτά, παρὰ τὰς

καθέτους καὶ τὰς ὁριζοντίας κατευθύνσεις των, δὲν πλαισιώνουν αὐστηρῶς τὴν

εἰς τὸ πρῶτον καὶ δεύτερον ἐπίπεδον εἰκόνα. Η σκηνὴ τοῦ πρώτου ἐπιπέδου

δὲν ἀπολήγει εἰς τοὺς κίονας καὶ τοὺς τοίχους. Η μεσαία πύλη εἶναι ἀνοικτὴ

καὶ ὁδηγεῖ εἰς τὸ βάθος, τὸ ὁποῖον εἶναι ὁρατὸν καὶ ἀπὸ τὰ κενά, τὰ ὁποῖα

σχηματίζονται μεταξὺ τῶν κιόνων, τῶν προβόλων καὶ τῶν παραστάδων. Ὀροφὴ

δὲν ὑπάρχει. Ἀντ᾿ αὐτῆς ἐπάνω εἰς τὸν θριγκὸν καὶ εἰς τὸ κέντρον του ἐτοπο-

θετήθη ἀνήσυχον κόσμημα ποὺ ἐνθυμίζει τὰ κοσμήματα τοῦ μπαρόκ.

ια) Ο Ἑλκόμενος (πίν. 26)

Ἐν συνεχείᾳ τῆς προηγουμένης παραστάσεως.

Εἶναι ἢ μᾶλλον ὀλιγοπρόσωπος σκηνή. Περιορίζεται εἰς τὰ ἀπολύτως

ἀναγκαῖα εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα διὰ τὴν ἀπόδοσιν τῆς εὐαγγελικῆς διηγήσεως.

Ἀτυχῶς καὶ ἡ παράστασις αὐτή, ἐκτὸς τῆς γενικωτέρας καταστροφῆς, παρου-

σιάζει εἰς τὰ διασωθέντα τμήματά της ἀπολεπίσεις τοῦ τοίχου καὶ ἐκπτώσεις

τῶν χρωμάτων.

Εἰς τὸ ἀριστερὸν τοῦ πίνακος παριστάνεται ὁ Χριστὸς τελείως ἐξουθε-

νωμένος. Καμμία σχέσις μὲ τὸν Χριστὸν τῆς Προδοσίας ἢ τῆς παραστάσεως
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πρὸ τῶν ἀρχιερέων. Ἐκεῖ παρουσιάζετο μὲ τὸ ὑπεράνθρωπον ὕφος, κρατῶν τὸ

εἰλητάριον, ἤρεμος πάντοτε καὶ μεγαλοπρεπής. Ἐδῶ παριστάνεται ὑψηλὸς μὲν

ἀλλὰ καταβεβλημένος, μὲ βαθυκύανον πενιχρὸν ὑποκάμισον, τὸ ὁποῖον φθάνει

ὀλίγον κάτω ἀπὸ τὰ γόνατα. Αἱ χεῖρές του εἶναι ὁμοῦ περὶ τοὺς καρποὺς

δεμέναι, τὸν μακρὸν λαιμόν του περιβάλλει σχοινίον, διὰ τοῦ ὁποίου σύρεται

ἀπὸ ἕνα στρατιώτην τῆς συνοδείας. ¢H συνοδεία αὐτὴ εἶναι μικρά. Τρεῖς μόνον

στρατιῶται. Δύο ἐμπρὸς καὶ ἕνας ὀπίσω, ὁ ὁποῖος ὠθεῖ τὸν Κύριον ἀπὸ τὴν

ράχιν. Καὶ οἱ τρεῖς φέρουν μετάλλινον Θώρακα καὶ ἀσπίδα καὶ εἰς τὴν κεφαλὴν

σκοῦφον ἀπὸ συρμάτινον πλέγμα, τὸ ὁποῖον εἰς τὰ πλάγια ἐπιμηκύνεται, περι-

βάλλει τὸν λαιμὸν καὶ καλύπτει μέρος τῶν ὥμων. Η ἀμφίεσις αὐτὴ δὲν εἶναι

συνήθης 1. Στενὴ σχέσις ὑπάρχει μὲ τοὺς στρατιώτας τῆς αὐτῆς παραστάσεως

εἰς τὴν Mateica τῆς Σερβίας 2. Η αὐτὴ παραλλήλιζα μεταξὺ τῶν δύο παρα-

στάσεων διαπιστώνεται καὶ ὅσον ἀφορᾷ τὴν μορφὴν τοῦ Σίμωνος τοῦ Κυρη-

ναίου, ὁ ὁποτος, φέρων βραχὺν ἀχειρίδωτον χιτῶνα δεμένον περὶ τὴν ὀσφύν,

ἡγεῖται τῆς συνοδείας εἰς μικρὰν ἀπ᾿ αὐτῆς ἀπόστασιν. Τὸ βάρος τοῦ φερο-

μένου ἐπὶ τοῦ δεξιοῦ ὤμου τεραστίου σταυροῦ καὶ ἡ ἀπότομος καὶ ἀνάντης

ὁδὸς ἀναγκάζουν τὸν γηραιὸν Σίμωνα νὰ συγκλίνῃ. Τὸ πρόσωπόν του εἶναι

σχεδὸν ὅμοιον πρὸς τὸ πρόσωπον τοῦ Συμεὼν τῆς Ὑπαπαντῆς.

Ο Mi11et3 διακρίνει εἰς τὴν ἐν λόγῳ παράστασιν ἀνατολικὰ (καππαδο-

κικὰ) καὶ βυζαντινὰ στοιχεῖα. Καὶ ὡς ἀνατολικὰ μὲν θεωρεῖ τὸν πλούσιον χι-

τῶνα τὸν ὁποῖον φέρει ὁ Χριστὸς καὶ τὴν ἀπὸ τοῦ λαιμοῦ πρόσδεσιν αὐτοῦ, ὡς

βυζαντινὰ δὲ τὴν πέδησιν τῶν χειρῶν τοῦ Ἰησοῦ καὶ τὴν χρησιμοποίησιν ἀχει-

ριδώτου χιτῶνος. Ἑπομένως ἡ παράστασις τῆς Βεροίας κατὰ τὸν Mi11et συνδέει

ἀμφοτέρας τὰς παραδόσεις, αἱ ὁποῖαι δμως, ὅπως διαπιστώνω, σπανίως δια-

χωρίζονται. Τίθεται λοιπὸν τὸ ἐρώτημα : ὑπῆρχον πράγματι δύο εἰκονογραφικαὶ

παραδόσεις, αἱ ὁποῖαι πάντοτε διεχωρίζοντο αὐστηρῶς μεταξύ των, ἢ ἐγίνετο

συμπτωματικὴ ἑκάστοτε χρῆσις εἰκονογραφικῶν στοιχείων, τὰ ὁποῖα ἀνήκουν

εἰς τὴν καθόλου βυζαντινὴν παράδοσις

Ο Παρισινὸς κώδιξ Supp1. gr. 914, fo1. 88V περιέχει καὶ τὰ δύο ἐπίσης

στοιχεῖα, τὴν ἀνατολικὴν ἀμφίεσιν καὶ τὴν βυζαντινὴν πέδησιν τῶν χειρῶν τοῦ

Ἰησοῦ. Τὸ αὐτὸ συμβαίνει καὶ εἰς τὰς σερβικὰς καὶ τὰς ἁγιορειτικὰς τοιχογρα-

 

1. Ὁμοίαν ἀμφίεσιν φέρουν οἱ στρατιῶται καὶ εἰς τὸν κώδ. Supp1. gr. 914 τῆς Ἐθνικῆς Βιβλιο-

θήκης τῶν Παρισίων (G. MILLET, Recherches, 364, εἱκᾇ 384), ὅπου ὄμως οὗτοι δὲν ὁδηγοῦν τὸν Ἰησοῦν

πρὸς τὸν σταυρὸν ἀλλὰ πρὸς τὸν Καϊάφαν, ὡς καὶ εἰς τὴν σταυροθἠκην τοῦ Esztergom (P1-I. Scawem~

run'ru, Die byzantinische Form, Mainz 1954, εἰκ. 291). K. WESSBL, Die byzantinische Emai1kunst,

Reck1inghausen 1967, 160 κ.ἐ., εἱκ. 49. Ἐνταῦθα παρατίθεται καὶ ὅλη ἡ προγενεστέρα βιβλιογραφία), ὅπου

εἰκονίζεται, ὅπως καὶ εἰς τὴν Βέροιαν, ὄπισθεν τοῦ Χριστοῦ εἷς μόνον στρατιώτης.

2. G. MILLBT, Recherches, 364, εὶκ. 390. Καὶ ἐδῶ ἡ ἀμφίεσις τῶν στρατιωτῶν εἶναι ὁμοία μὲ

τὴν τῆς Βεροίας καὶ᾿τοῦ κώδ. Supp1. gr. 914 τῶν Παρισίων.

3. G. M1LLE‘1‘, ἕ.ἀ. 363 κ.ἐ.



52

φίας ὡς καὶ εἰς τὴν Δύσιν, εἰς τὰς περιπτώσεις ἐκείνας ὅπου ἀκολουθεῖται ἡ

βυζαντινὴ παράδοσις 1.

Κατὰ ταῦτα, νομίζω ὅτι ἡ διάκρισις εἰς ἀνατολικὰ καὶ βυζαντινὰ στοιχεῖα

δὲν ἀνταποκρίνεται πρὸς τὰ πράγματα. Βυζαντινὰ μὲ τὴν εὐρυτέραν ἔννοιαν εἶναι

ὅλα. Ἐὰν εἰς τὴν Ἀνατολὴν ἐπαναλαμβάνωνται ὡς ἐπὶ τὸ πλεῖστον αἱ αὐταὶ

συνΘέσεις, τοῦτο δὲν σημαίνει ὅτι ἐκεῖ ἐδημιουργήθησαν νέοι εἰκονογραφικοὶ τύ-

ποι καὶ ὅτι ἀποκλειστικῶς εἰς τὴν περιοχὴν αὐτὴν ἐχρησιμοποιήθησαν, ἀλλ᾿ ὅτι

ἡ χρῆσις ἀρχαιοτέρων ἢ καὶ συγχρόνων «βυζαντινῶν» προτύπων ἢ ἡ συνειδητὴ

ἐπανάληψις καὶ ἡ προσθήκη ὡρισμένων μικρῶν λεπτομερειῶν συνέβαλεν εἰς τὴν

δημιουργίαν ἐπιχωριαζούσης εἰκονογραφικῆς παραδόσεως.

,Ο Κχλλιέργης εἰς τὴν Βέροιαν, ἀκολουθῶν τὰς κατὰ Μᾶρκον καὶ Ματ-

θατον περιγραφάς, παρέστησε τὰ γενόμενα χρησιμοποιήσας ἕνα, ἀπὸ τοὺς κατὰ

παράδοσιν εἰκονογραφικοὺς τύπους. Ἀλλ᾿ ὁ Mi11et 2 καὶ εἰς τὴν περίπτωσιν αὐ-

τὴν Θέλει καὶ ἄλλον διαχωρισμὸν κατὰ τὸν 14ον αἰῶνα. Οἱ Σλάβοι, λέγει ἀφορ-

μὡμενος ἀπὸ τὴν τοιχογραφίαν τοῦ Staro NagoriCino, συνήνωσαν τὰς δύο πά

ραδόσεις, ἀνατολικὴν καὶ βυζαντινἠν. Παρουσίασαν τὸν Ἑλκόμενον μὲ πλού-

σιον ἱμάτιον, μὲ τὸ σχοινίον εἰς τὸν λαιμὸν καὶ ὠθούμενον ἀπὸ τὴν ράχιν ὑπὸ τοῦ

δούλου. Οἱ τεχνῖται μόνον τῆς Mateica καὶ τοῦ Novgorod προσθέτουν εἰς τὸν

βυζαντινὸν τύπον μίαν λεπτομέρειαν, τὸ σχοινίον εἰς τὸν λαιμόν. ἈντιΘέτως,

συνεχίζει, οἱ Ἔλληνες εἰς τὴν Βέροιαν (ἐννοεῖ τὴν παράστασίν μας), εἰς τὴν

Τραπεζοῦντα, εἰς τὴν Λαύραν, εἰς τὴν Μονὴν Διονυσίου κλπ. παρουσιάζουν τὸν

βυζαντινὸν τύπον χωρὶς πρόσθετα στοιχεῖα. Αἱ παρατηρήσεις αὐταὶ τοῦ Mi11et

δὲν ἀνταποκρίνονται πρὸς τὰ πράγματα. Διότι, ἐκτὸς τοῦ ὅτι οἱ ζωγράφοι τοῦ

Staro NagoriCino, ὡς γνωστόν, ἦσαν Ἕλληνες προερχόμενοι πιθανώτατα ἐκ

Θεσσαλονίκης 3, εἰς τὴν Βέροιαν ὁ Χριστός, μολονότι ἔχει δεμένας τὰς χεῖρας,

ἕλκεται καὶ διὰ σχοινίου ἀπὸ τὸν λαιμόν, ὡς καὶ εἰς τὴν Μονὴν τοῦ Χιλανδα-

ρίου 4 καὶ εἰς τὸν «Ἅγ. Νικόλαον τῶν Ὀρφανῶν 5, μὲ τὴν διαφορὰν ὅτι ὁ χιτὼν

τοῦ Χριστοῦ εἰς τὰ δύο τελευταῖα μνημεῖα, χειριδωτὸς εἰς τὸ πρῶτον καὶ ἀχει-

ρίδωτος εἰς τὸ δεύτερον, εἶναι πολυτελής, ἐν ἀντιθέσει πρὸς τὸν ἁπλοῦν τῆς Βε-

ροίας. εομοιότητας ἐπίσης καὶ τὰ τρία μνημεῖα ἔχουν καὶ εἰς τὸ εἶδος καὶ τὴν

διχρωμίαν τοῦ σχοινίου μὲ τὸ ὁποῖον ἕλκεται ὁ Κύριος. Εἰς τὴν Τραπεζοῦντα

 

1. G. Μιιιετ, ἔ.οί. 364. Εἰς τὸ Staro Nagoricino ὁ Χριστὸς φέρει χιτῶνα καὶ ἱμάτιον, σύρεται

δὲ ἐκ τῶν χειρῶν, ἐνῷ ἔχει σχοινίον περὶ τὸν λαιμόν (G. M1LLET—A. FROLow, ἔ.ὰ. ΠΙ, πίν. 90, I). Εἰς

τὴν Μονὴν Διονυσίου φέρει ἐπίσης πλούσιον χειριδωτὸν χιτῶνα. Αἱ χεῖρες, ἀπὸ τὰς ὁποίας ἕλκεται, εἶναι δε-

μέναι (G. MILLET, Athos, πίν. 200, ι). Τὰ αὐτὰ στοιχεῖα συναντῶνται καὶ εἰς τὸ κιβώριον τῆς Bo1ogna

(G. MILLET, Recherches, εἰκ. 388).

2. G. MILLET, ἕ.οί. 364.

3. Α. vacopouws, Thessa1onique et 1a peinture macédonienne, 3/: κ.ἐ. 1’. MILJKOVIé~

ΡΕΡΕΚ, ἔ.ἀ. 17 κ.ἑ., ὅπου καὶ ὅλη ἡ σχετικὴ διὰ τοὺς δύο ζωγράφους βιβλιογραφία.

4. G. MILLET, Athos, πίν. 72, β.

5. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Οἱ τοιχογραφίες τοῦ Ἁγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ, εἰκ. 57.
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τὰ πράγματα δὲν εἶναι σαφῆ, διότι δὲν διακρίνεται πλέον ἡ σκηνή 1, ἐνῷ εἰς τὸ

Πρωταίου 2 ἡ παράστασις τοῦ Ἑλκομένου, ἂν καὶ παρουσιάζει κοινὰ στοιχεῖα

μὲ τὴν σύνθεσιν τῆς Βεροίας (ὀλιγοπρόσωπος σκηνή, 6 Χριστὸς φέρει ἐπίσης

ἁπλοῦν ὑποκάμισον στενὸν καὶ ὠθεῖται ἀπὸ τὴν ράχιν ὑπὸ στρατιώτου ), ἐν τού-

τοις ἀπομακρύνεται ἀπὸ αὐτήν. Ἐκεῖ ὁ Ἰησοῦς εἰκονίζεται μὲ δεμένας τὰς χεῖ-

ρας, χωρὶς νὰ φαίνεται ὅτι σύρεται ἀπὸ τὸν στρατιώτην, ὁ ὁποῖος βαδίζει πλη-

σίον του. Ἀπὸ τὰς δεμένας χεῖρας ἕλκεται ἐπίσης 6 Χριστός, ἐνδεδυμένος κατὰ

τὸν τύπον τοῦ Staro NagoriCino’, καὶ εἰς τὸ Berende‘, εἰς τὸ Vukovo5

καὶ εἰς τὸ Poganovo θ. Εἰς τὴν Καστορίαν, ἐκτὸς ἀπὸ τοὺς γνωστοὺς τύπους

τοὺς ὁποίους συναντὤμεν εἰς τὸν Ταξιάρχην τῆς Μητροπόλεως (1356) 7 καὶ

εἰς τὸν Ἅγ. Νικόλαον τοῦ Μαγαλειοῦἐ (τέλος τοῦ 14ου ἢ ἀρχαὶ τοῦ 15ου

αἰῶνος), εἰς τὸν α[Αγ. Ἀθανάσιον τοῦ Μουζάκη (1384 /85) ὁ ἐμφανίζεται καὶ

ἄλλος μεικτὸς τύπος, κατὰ τὸν ὁποῖον 6 τεχνίτης περιδένει μὲ τὸ αὐτὸ σχοινίον

τὸν λαιμὸν καὶ τὰς χεῖρας τοῦ Ἑλκομένου 10.

Ἀπὸ τὰ ὀλίγα λοιπὸν παραδείγματα ποὺ ἀνεφέρθησαν φαίνεται ὅτι ἐκεῖ

ποὺ ἐπεκράτησεν ἡ βυζαντινὴ τέχνη δὲν εἶναι δυνατὸν νὰ γίνεται διάκρισις φυλε-

τικὥν-τοπικὥν τύπων μεγάλων συνΘέσεων. Εἶναι πιθανὸν ὅτι ὡρισμέναι σκηναὶ

ἐδέχθησαν νέα μορφολογικὰ στοιχεῖα, τὰ ὁποῖα ὀφείλονται εἰς ἐντοπίους τεχνί-

τας ἐργαζομένους ὑπὸ τοὺς βυζαντινούς. Ἀλλ᾿ αἱ περιπτώσεις αὐταὶ εἶναι μεμο-

νωμέναι καὶ δὲν εἶναι δυνατὸν νὰ ἀποτελέσουν τύπους καὶ κανόνας εἰδικοὺς ποὺ

ἐπιτρέπουν φυλετικὰς διακρίσεις κατὰ περιοχὰς ἢ λαούς.

ιβ) Η ἐπὶ Σταυρὸν Ἄνοδος (πίν. 27)

Συνέχεται πρὸς τὸν Ἑλκόμενον Χριστόν. Παρὰ τὴν μερικὴν καταστροφήν,

ἡ παράστασις διατηρεῖ τὰ κύρια εἰκονογραφικὰ στοιχεῖά της.

Εἰς τὸ κέντρον περίπου καὶ ὀλίγον τι δεξιὰ τῆς συνθέσεως ὀρθώνεται ἐπάνω

εἰς πυραμιδοειδῆ βράχον ὑπερμεγέθης σταυρός. Ο βράχος κατὰ τὴν βάσιν του

ἔχει σπηλαιῶδες ἄνοιγμα, μέσα εἰς τὸ ὁποῖον εἰκονίζεται κρανίον χωρισμένον

εἰς᾿τὸ ἄνω τμῆμα καὶ τὴν κάτω γνάθον. Στρατιώτης φέρων πανοπλίαν καὶ γο-
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9. Αὐτόθι ἕ.ἀ. πίν. 148β.

10. Ὁμοία πέδῃσι τοῦ Χριστοῦ ὑπάρχει καὶ εἰς τὸν θΑγ. Δημήτριον τοῦ BoboSevo('14-’;8), βλ.
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νατιστὸς ἐμπρὸς εἰς τὸν βράχον κρατεῖ μὲ τὴν ἀριστερὰν τὴν εἰς τὴν βάσιν τοῦ

σταυροῦ ὴμιεμπεπηγμένην σφῆνα καὶ εἰς τὴν ὑψωμένην δεξιὰν σφυρίον, τὸ ὁποῖον

ἑτοιμάζεται νὰ καταφέρῃ ἐπ᾿ αὐτῆς διὰ νὰ τὴν στερεώσῃ. Ἐπὶ τοῦ σταυροῦ στη-

ρίζεται, ἀπὸ τὰ δεξιὰ πρὸς τὰ ἀριστερά, κλῖμαξ, ἐπάνω εἰς τὴν ὁποίαν ἀναβαί-

νει ὁ Χριστὸς φέρων μόνον περίζωμα.

Ἀπὸ τὰς μορφὰς τῆς ἀριστερᾶς εἰς τὴν παράστασιν ὁμάδος διακρίνεται ἡ

πρώτη, ἡ ὁποία εἰκονίσθη ἐκ τῶν ὄπισθεν μὲ κίνησιν πρὸς τὸ βάθος καὶ μὲ

ἀνυψωμένην λοξῶς τὴν δεξιὰν δεικνύουσαν μὲ τὸν δείκτην τὸν σταυρόν. Δεξιά, ὁ

πρῶτος ἐκ τῆς ὁμάδος παριστάνεται κατὰ τὰ τρία τέταρτα ἐστραμμένος πρὸς

τὸν θεατήν. Η χείρ του, μὲ τὴν αὐτὴν ὡς καὶ τοῦ πρώτου χειρονομίαν, κατευ-

Θύνεται λοξῶς πρὸς τὰ κάτω. Τὴν ἰδίαν κατεύθυνσιν ἔχει καὶ τὸ βλέμμα του,

ὥστε νὰ δηλώνεται ὅτι ὁ ἀξιωματοῦχος αὐτὸς δίδει ὁδηγίας εἰς τὸν στρατιώτην,

ὁ ὁποῖος στερεώνει τὸν σταυρόν.

Η εἰκών, παρὰ τὸν κάθετον ἄξονα ποὺ ἀντιπροσωπεύει τὸ ξύλον τοῦ σταυ-

ροῦ, συντίθεται καὶ ἀπὸ παραλλήλους διαγωνίους, ὅπως ἡ λοξῶς ἀνυψουμένη χεὶρ

τῆς ἀριστερᾶς μορφῆς, αἱ κάθετοι δοκοὶ τῆς κλίμακος καὶ ἡ πρὸς τὴν βάσιν τοῦ

σταυροῦ κατευθυνομένη χεὶρ τῆς πρώτης δεξιὰ μορφῆς. Ἔτσι ὑπάρχει εἰς ὅλην

τὴν σύνθεσιν κατεύθυνσις ἀπὸ τὰ ἀριστερὰ πρὸς τὰ δεξιά. Εἰς αὐτὴν ἀντιπαρα-

βάλλεται ἡ κάθετος μορφὴ τοῦ κορμοῦ τοῦ Χριστοῦ, ὁ ὁποῖος παριστάνεται σχε-

δὸν εἰς τὸ κέντρον τῆς συνθέσεως καὶ παραλλήλως μὲ τὸν κάθετον ἄξονα τοῦ

σταυροῦ. Η ὀργάνωσις αὐτὴ τῶν διασταυρουμένων καθέτων καὶ διαγωνίων ἔχει

ὡς σκοπὸν τὴν προβολὴν βεβαίως τοῦ σταυροῦ, ὁ ὁποῖος ἄλλωστε καὶ μὲ τὸ μέ-

γεΘός του μόνον ἐξαίρεται, κυρίως ὄμως μὲ τὴν προβολὴν τῆς μορφῆς τοῦ Χρι-

στοῦ. Δίὰ τοῦτο καὶ εἰς τὴν πλουσίαν ἀπὸ πρόσωπα, ἀρχιτεκτονήματα καὶ ἄλλα

ἀντικείμενα σύνθεσιν, ἢ μορφὴ τοῦ Κυρίου ἀπομονώνεται καὶ κυριαρχεῖ. Δίὰ τὸν

αὐτὸν σκοπὸν ὁ Καλλιἑργης δημιουργεῖ μὲ τὴν συμμετρικὴν Θέσιν περὶ τὸν σταυ-

ρὸν τῶν δύο Ρωμαίων (δεξιὰ τῆς μορφῆς ποὺ εὑρίσκεται ὀπίσω ἀπὸ τὴν πρώ-

την), μὲ τὴν λοξὴν ἀνάτασιν τῶν χειρῶν καὶ τὴν ὁριζοντίαν κεραίαν τοῦ σταυροῦ

πυραμίδα, οὕτως ὥστε, καὶ ἂν ἀκόμη ἡ παράστασις δὲν ἀπεμονώνετο ἀπὸ τὰς

ἄλλας αἱ ὁποῖαι τὴν περιβάλλουν μὲ τὰ ἐρυθρὰ πλαίσια, νὰ διαχωρίζεται καὶ

πάλιν.

Δίὰ νὰ ἐπιτύχῃ τὸ ἀποτέλεσμα αὐτὸ ὁ ζωγράφος ἀφῄρεσεν, ὡς συνήθως.

ὅλα τὰ δευτερεύοντα στοιχεῖα, ὅπως τὸ πλῆθος τῶν στρατιωτῶν, τῶν δούλων

κλπ., καὶ περιωρίσθη μόνον εἰς τὰ κύρια πρόσωπα. Μὲ τὸν τρόπον αὐτὸν ἐπέ-

τυχε τὴν προσφιλῆ εἰς αὐτὸν ἠρεμίαν τῆς συνθέσεως καὶ τὴν σαφῆ εἰκόνισιν

τοῦ κυρίου Θέματος : τὸν Χριστὸν ἀνερχόμενον ἑκουσίως τὴν κλίμακα τοῦ σταυ-

ροῦ. Καὶ ἡ χρησιμοποίησις τοῦ ἀρχιτεκτονικοῦ βάθους δὲν εἶναι ξένη εἰς τὴν
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προσπάθειαν τοῦ περιορισμοῦ τῆς συνθέσεως καὶ τῆς προβολῆς τῶν κυρίων στι-

γμῶν τοῦ δρωμἐνου.

Ο τεχνίτης μας διὰ τὴν δημιουργίαν τῆς εἰκόνος του εἶχεν ἴσως ὑπ᾿ ἅψει

ἀρχαιοτέρας ὁμοειδεῖς παραστάσεις, αἱ ὁποῖαι ὄμως ἀφορμὰς μόνον τοῦ ἔδωκαν

χωρὶς νὰ τὸν δεσμεύουν. Ἀπόδειξις τῆς ἀνεξαρτησίας αὑτῆς τοῦ Καλλέργη εἶ-

ναι αἱ σύγχρονοι καὶ παράλληλοι παραστάσεις τοῦ Ἁγ. Ὄρους, τῆς Σερβίας καὶ

τῆς Δύσεως. Η εἰς τὸν Σταυρὸν Ἄνοδος καὶ εἰς τὸ Πρωτδἱτονι καὶ εἰς τὸ

Staro NagoriCinO 2 ἔχει ἐπίσης πολλὰ ὅμοια εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα μὲ

τὴν σύνθεσιν τοῦ Καλλἐργη. Ἐν τούτοις αἱ ὁμοιότητες περιορίζονται κυρίως εἰς

τὸν πυρῆνα τῆς συνθέσεως : τὴν μορφὴν τοῦ σταυροῦ, τὴν θέσιν τῆς κλίμακος

καὶ τὴν στάσιν τοῦ Χριστοῦ ἐπ᾿ αὐτῆς. Κατὰ τὰ ἄλλα τὸ Staro NagoriCino

κυρίως ἀπομακρύνεται ἀπὸ τὴν Βεροιαν, διότι ἐκεῖ ὁ ζωγράφος συγκεντρώνει

πλῆθος στρατιωτῶν καὶ Ἑβραίων περὶ τὸν σταυρόν, ἐνῷ ἡ σύνθεσις τοῦ φυσικοῦ

τοπίου εἶναι ἐντελῶς ἀνοικτή, αἱ δὲ δύο γυναικεῖαί μορφαί, αἱ ὁποῖαι συνήθως

δὲν ἐλλείπουν ἀπὸ τὰς σκηνὰς τοῦ μαρτυρίου εἰς τὸ Staro NagoriCino, προβάλ-

λουν καὶ πάλιν ὀπίσω ἀπὸ τοὺς βράχους. Τὸ αὑτὸ παρατηρεῖται περίπου καὶ εἰς

τὴν τοιχογραφίαν τῆς Μονῆς Markov 3, ὅπου ἡ σκηνὴ ἐπεκτείνεται ἀκόμη πε-

ρισσότερον περιλαμβάνουσα καὶ τὴν σταύρωσιν τῶν δύο ληστῶν, ὅπως καὶ εἰς

τὸν πίνακα τοῦ Ἀρχιεπισκοπικοῦ Μουσείου τῆς Ἀμέρσῃς 4, ὅπου δμως, παρὰ

τὴν γνώμην τοῦ Mi11et, νομίζω ὅτι ἔχομεν ὄχι μόνον τὸν τύπον ἀλλὰ καὶ τὴν

ἀτμόσφαιραν τῆς παραστάσεως τῆς Βεροίας. Τὸ ὑπάρχον πλῆθος εἶναι συμπλή-

ρωμα μᾶλλον τοῦ κεντρικοῦ πυρῆνος. Πρόβλημα ἐπίσης εἶναι ἐὰν ὁ ζωγράφος

τοῦ πίνακος τῆς Ἀμέρσῃς ἐνεπνεύσθη ἀπὸ τὰς Méditations 5. Πιθανώτερον

εἶναι ὅτι ἐχρησιμοποίησε πρότυπον ὅμοιον μὲ τῆς Βεροίας. Διότι, ἐκτὸς τοῦ ὅτι

ὑπάρχουν τὰ αὐτὰ περίπου εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα, παρατηροῦνται καὶ ἰσχυραὶ

ὁμοιότητες εἰς τὰς θεσεις, τὰς κινήσεις καὶ τὰς ἀναλογίας τῶν κυρίων προσώ-

πων ποὺ εὑρίσκονται εἰς τὰς δύο πλευρὰς τοῦ σταυροῦ. Βεβαίως ὁ πίναξ ἐπλου-

τίσΘη καὶ μὲ ἄλλα στοιχεῖα, ἀπὸ τὰ ὁποῖα πολλὰ εἴδομεν καὶ εἰς τὸ Staro Na-

goriCino καὶ εἰς τὴν σύγχρονον σχεδὸν μὲ τὸν πίνακα Μονὴν τοῦ Markov.

Ἀλλὰ τοῦτο δὲν εἶναι δυνατὸν νὰ χρησιμεύσῃ ὡς ἐπιχείρημα διὰ νὰ ὑποστηρι-

χθῇ ἡ ἀνεξάρτητος προέλευσις τῆς μιᾶς παραστάσεως ἀπὸ τὴν ἄλλην. Ἑπομέ-

 

1. G. MILLBT, Athos, πίν. 24, β.

2. G. MILLE'r—A. FROLOW, ἕ.ἀ. III, πίν. 91, 4. 92, ,.

3. G. MILLE‘I‘, Recherches, 388, εἰκ. 417.

[ι. Αὐτόθι 387 κ.ἑ.

5. Sancti Bonaventurae Opera VI, Moguntiae 1609, Meditationes vitae Christi. Γαλλικὴ με-

τάφρασις R. P. Don DB BANNIER, Les Méditations de 1a vie du Christ, Arras 1881, I - II. Βλ. ἐπίσης

Ε. Μἱιε, L’art re1igieux du XIIIe siéc1e en France, Paris 1902 (θη ἕκδ. Paris 1958). T οῦ αὐτοῦ,

1.’art re1igieux de 1a fin du Moyen Age en France, Paris 1908 (5η ἔκδ. Paris 1949). Τ οῦ αὐτοῦ,

11’artre1igieux du XIIc siec1e en France, Paris 1922 (δη ἔκδ. Paris 1953).
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νως,ὴ ἐνδεχομένη ἐξάρτησις τῆς παραστάσεώς μας, βάσει τῶν στοιχείων τὰ 6-

ποῖα εἴδομεν, ἐκ τῶν «Διηγἠσεων» (Légendes ), τῆς Μαρίας Μαγδαληνῆς δὲν εἶναι

δυνατἠ.Η συγγραφὴ ἄλλωστε αὐτὴ ἀνήκει μὲν εἰς τὸν 14ον αἰῶνα, πότε ὄμως ἀκρι-

βῶςσυνετελέσθη εἶναι ἄγνωστον. Θὰἦτο, νομίζω, αὐθαίρετος ἡ ὑπόθεσις ὅτι σύγ-

γραμμα λαϊκῆς ύφῆς, τὸ ὁποῖον ἐνδεχομένως ἐκυκλοφόρησε κατὰ τὰς ἀρχὰς τοῦ

αἰῶνος, εἶχε τόσην διάδοσιν καὶ ἐπίδρασιν ὥστε νὰ χρησιμεύσῃ ὡς πηγὴ εἰκο-

νογραφικῶν στοιχείων εἰς συγχρόνους μὲ τὴν πρώτην κυκλοφορίαν του καλλί

τέχνας, καὶ μάλιστα εἰς τὴν Ἀνατολήν. Ἐξ ἄλλου ὁ πίναξ ύπ᾿ ἀριθ. 1042 τοῦ

ἄλλοτε Μουσείου Kaiser-Friedrich εἰς τὸ Βερολῖνον, 6 ὁποῖος χρονολογεῖται

εἰς τὸν 13ον αἰῶνα καὶ εἰκονίζει τὴν Ἄνοδον εἰς τὸν Σταυρόν, συγγενῆ μὲ

τὴν παράστασιν τῆς Βεροίας καὶ μὲ τὰς ὁμοίας μὲ αὐτὴν παραστάσεις, δὲν εἶναι

ἀπηλλαγμένος ἀπὸ τὴν βυζαντινὴν ἐπίδρασιν. Διότι ἡ Παναγία ποὺ καταλαμ-

βάνει τὸ κέντρον τοῦ πίνακος καὶ εἶναι ἑπομένως τὸ κύριον πρόσωπον τῆς εἰκό-

νος, ἀπεδόθη κατὰ τὸν βυζαντινὸν τύπον τῆς εοδηγητρίας. Η παράστασις δὲ ἡ

ὁποία ἐνταῦθα μᾶς ἐνδιαφέρει εἶναι τελείως ἁπλῆ καὶ περιορίζεται εἰς τὴν κλί-

μακα ἐπὶ τοῦ σταυροῦ καὶ εἰς τὸν Κύριον ποὺ ἀναβαίνει εἰς αὐτήν. Αἱ δευτε-

ρεύουσαι μορφαὶ παρεστάθησαν μᾶλλον συμβατικῶς. Ἀλλὰ καὶ 6 σκηνὴ τῆς Σταυ-

ρώσεως εἰς τὸν αὐτὸν πίνακα μαρτυρεῖ τὴν βυζαντινὴν προέλευσίν της, ἐνῷ ἡ

Ἀποκαθήλωσις καὶ ὁ Θρῆνος ἀπομακρύνονται ἀπὸ τὰ βυζαντινὰ πρότυπα. Ἐκ

τῶν ἀνωτέρω συμπεραίνεται ὅτι ὁ καλλιτέχνης τοῦ πίνακος τοῦ Βερολίνου μιμεῖ-

ται βυζαντινὸν πρότυπον. Πρὸς τοῦτο συνηγορεῖ καὶ αὐτὸς ὁ τύπος καὶ ἡ μορφὴ

τῆς εἰκόνος 3.

Ἥ τοιχογραφία τῆς Βεροίας δύναται νὰ χαρακτηρισθῇ ἀπὸ ὅλας ὅσαι διε-

σώθησαν ὡς ἢ μᾶλλον ἁπλῆ καὶ ἴσως ἡ ἀρχαιοτέρα προερχομένη ἀπὸ παλαιοτέ-

ραν εἰκονογραφικὴν παράδοσιν.

Τὸ πρότυπον τοῦ Καλλιέργη ἀκολουθοῦν καὶ οἱ τεχνῖται εἰς τὴν γιουγκο-

σλαβικὴν Μακεδονίαν, πλουτίζοντες συγχρόνως τὰς συνθέσεις των. Η ὑπόθεσις

λοιπὸν περὶ εἰκονογραφικῶν τύπων, ποὺ δημιουργοῦνται κατὰ τόπους ἢ ποὺ ἐξαρ-

τῶνται ἀπὸ δυτικὰ πρότυπα καὶ μάλιστα κατ᾿ ἐπίδρασιν τῶν Méditations, εἰς

τὴν ἐξεταζομένην σκηνὴν δὲν εὐσταθεῖ. ἈντιΘέτως, τὰ πράγματα μᾶς ἀναγκά-

ζουν νὰ παραδεχθῶμεν ὅτι οἱ διάφοροι εἰκονογραφικοὶ τύποι τῆςἈναβάσεως τοῦ

1. G. MILLET, Recherches, 385.

 

2. Προχείρως βλ. G. MILLET, αὐτόθι εἰκ. 670. N. P. Lnucav, Η ἱστορικὴ σημασία τῆς ἰτα-

λοελληνικῆς εἰκονογραφίας, Πετρούπολις 1911 (ρωσ.).

3. Οἱ περισσότεροι, ἂν ὄχι ὅλοι πίνακες τοῦ 13ου αἰῶνος εἰς τὴν Δύσιν, ἐξετελέσθησαν βάσει βυ-

ζαντινῶν προτύπων (G. Gmr VVITZTHL'M —-W. F. VOLBACII, Die Ma1erei und P1astik des Mitte1a1ters

in Ita1ien, 221 κ.ἑ. Ἰδιαιτέρως βλ. τὸν Ἐσταυρωμένον τῆς Πίζης (San Martino) τοῦ Enrico di Tcdici,

226, εἰκ. 180, τὴν Θεοτόκον τοῦ Μουσείου τῆς Πίζης, 228, εἰκ. 182, τὸν Ἄv. Πέτρον τῆς Ἀκαδημίας τῆς

Σιέννας, 235, εἰκ. 188 καὶ τὰς σχετικὰς παρατηρήσεις διὰ τὴν ἐξάρτησιν αὐτῶν ἀπὸ βυζαντινὰ πρότυπα τοῦ

W. F. Vouncn. Βλ. ὅσα σημειώνει καὶ ὁ O. Dsmus εἰς τὴν μελέτην του «Zwei Konstantinop1er Marien-

ikonen des 13. Jahrhunderts», εἰς JOBG 7, 1958, 87 κ.ἑ., 99).
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Χριστοῦ ἐπὶ τὸν σταυρὸν συνυπῆρχον εἰς τὴν βυζαντινὴν εἰκονογραφίαν καὶ ἐχρη-

σιμοποιήθησαν ἀνεξαρτήτως καὶ κατὰ βούλησιν. Τοὺς αὐτοὺς τύπους ἐχρησιμο-

ποίησαν καὶ οἱ Δυτικοὶ καὶ προσέθεσαν εἰς τὸν τύπον τῆς Βεροίας παρὰ τὸν σταυ-

ρὸν καὶ τὴν Θεοτόκον, ἐνῷ οἱ Βυζαντινοὶ ἔμειναν πιστοὶ εἰς τὴν παράδοσιν καὶ

τὰ πρότυπά των. Ἔτσι μόνον ἐξηγεῖται πῶς οἱ Βυζαντινοὶ ζωγράφοι καὶ εἰς τὴν

Μακεδονίαν καὶ εἰς τὴν Σερβίαν καὶ ὅπου ἀλλοῦ ἀγνοοῦν τὴν Παναγίαν εἰς τὴν

παράστασιν τῆς Ἀνόδου εἰς τὸν Σταυρόν.

ιγ) Ο Θρῆνος (πίν. 28)

Τὴν σκηνὴν τῆς εἰς τὸν Σταυρὸν Ἀνόδου ἀκολουθεῖ ἡ παράστασις τοῦ

Θρήνου, ἡ ὁποία εἶναι κατεστραμμένη καθ᾿ ὅλον τὸ πλάτος τοῦ ἄνω τμήματός

της.

Ἐπάνω εἰς παραλληλόγραμμον καὶ ὁριζόντιον ἀπὸ ἐρυθρόφαιον ἀμυγδαλί-

την λίθον, ὁ ὁποῖος ἀπεδόθη προοπτικῷς, εἰκονίζεται ἐξηπλωμένος ἐπὶ λευκῆς

σινδόνης ὁ νεκρὸς Ἰησοῦς γυμνὸς μὲ μόνον τὸ περίζωμα. Η Θεοτόκος ἐνδε-

δυμένη βαθυκύανον μαφόριον προκλίνει μέχρις ὁριζοντιῴσεως τοῦ ἄνω κορ-

μοῦ καὶ ἐναγκαλίζεται μὲ τὴν ἀριστεράν, ἡ ὁποία φθάνει ἕως τὸν δεξιὸν

ὦμον, τὸν Χριστόν, ἐνῷ ἡ ἀριστερὰ εὑρίσκεται μὲ τὴν παλάμην ἀνοικτὴν ἐπάνω

εἰς τὴν σινδόνα καὶ ἐμπρὸς ἀπὸ τὸ στῆθός της. Καὶ τὰ δύο πρόσωπα δυστυχῶς

εἶναι τελείως κατεστραμμένα. Εἰς τὴν στενὴν πλευρὰν τοῦ λίθου καὶ πρὸς τὴν

Παναγίαν παριστάνονται τρεῖς γυναῖκες, κλαίουσαι καὶ προσκλίνουσαι, χωρὶς νὰ

ἐγγίζουν οὔτε τὸ μάρμαρον οὔτε τὸν Χριστόν. Ὀπίσω ἀπὸ τὴν Θεοτόκον ἄλλη

γυναικεία μορφή, κατεστραμμένη ἀπὸ τοῦ στήθους καὶ ἄνω, ὀλοφύρεται μὲ τὰς

χεῖρας ὑψωμένας, ὅπως φαίνεται ἀπὸ τὸ ἀνοικτὸν μαφόριον, τὸ ὁποῖον ἀφήνει

ἐλεύθερον τὸ ἐσωτερικὸν ἔνδυμα. Παρὰ τὴν Θεοτόκον καὶ εἰς τὴν αὐτὴν περίπου

μὲ ἐκείνην στάσιν, πρὸ τοῦ Νεκροῦ, εὑρίσκεται ὁ Ἰωάννης, ὁ ὁποῖος φέρει τὴν ἀρι-

τερὰν πρὸς τὴν παρειάν, ἐνῷ ἡ δεξιὰ εἶναι ἀΘέατος. Ἀκολουθεῖ ὁ Νικόδημος

ὄρθιος ἐμπρὸς εἰς κλίμακα ἡ ὁποία στηρίζεται ἐπὶ βράχου, ἐνῷ εἰς τὴν ἔξω γω-

νίαν τῆς στενῆς πλευρᾶς εἰκονίζεται εἰς στάσιν τριῶν τετάρτων ἐκ τῶν ὄπισθεν

ὁ Ἰωσὴφ ὁ ἀπὸ Ἀριμαθαίας, γονατιστὸς νὰ περιβάλλῃ μὲ τὰς δύο χεῖρας καὶ

νὰ ἀσπάζεται τοὺς πόδας τοῦ Ἰησοῦ. Εἰς τὸ βάθος τῆς παραστάσεως, ἐκεῖ ὅπου

αἱ μορφαὶ ἀφήνουν ἐλεύθερον χῷρον, διακρίνονται ὄγκοι βράχων 1.

 

1. Δὲν εἶναι δυνατὸν νὰ διαπιστωθῇ, ἕνεκα τῆς καταστροφῆς, ἐὰν ὑπεράνω ἢ ὄπισθεν τοῦ βράχου

ὑπῆρχον ἄγγελοι, οἱ ὁποῖοι εἰκονίζονται συνήθως εἰς ὁμοίας παραστάσεις μετὰ τῶν γυναικῶν εἰς τὴν σκηνὴν

τοῦ Θρήνου θεωμένων μακρόθεν. Περὶ τῆς παραστάσεως αὑτῆς βλ. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Αἱ ἀπολεσθεῖσαι

τοιχογραφίαι τῆς Παναγίας τῶν Χαλκέων Θεσσαλονίκης, Μακεδονικὰ 4, 1955 /60 (1960), 6 κ.ἑ., εἰκ. 1. Τ ὁ ῦ

αὑτο ῦ, Thessa1onique ει 1a peinture macédonienne, 15 κ.ἑ. Πρβ. K. WEITzMANN, Geistige Grund-

1agen und Wcsen der Makedonischen Renaissance, Ké1n-Op1aden 1963, 39, εἰκ. 35, ὅπου ὑποδεικνύει

τὴν προέλευσιν τῆς συνθέσεως ἐκ τῶν ἀρχαίων παραστάσεων.
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Η εἰκονογραφικὴ παράδοσις τῆς παραστάσεώς μας ἐμφανίζεται, ἀπὸ ὅ,τι

ἕως σήμερον εἶναι γνωστόν, περὶ τὸ τέλος τοῦ 12ου αἰῶνος εἰς τὸ ἐλεφάντινον

δίπτυχον τοῦ Βερολίνου 1 καὶ ἐπαναλαμβάνεται κατὰ τὸν 13ον αἰῶνα εἰς δύο

χειρόγραφα, τοῦ Βατικανοῦ 1156 καὶ τοῦ Τετραευαγγελίου τοῦ Ge1at, f0Ἰ. 85ν '-’.

Εἰς τὰς μικρογραφίας αὐτὰς ἐξακολουθεῖ νὰ ἐπικρατῇ ἡ ἀρχαία παράδοσις τῆς

εἰκονογραφίας τοῦ Θρήνου. Ἀλλὰ προστίθενται καὶ νέα στοιχεῖα ἄγνωστα ἕως

τώρα, ὄπως γυνὴ μὲ ὑψωμένας τὰς χεῖρας κ.οἲ., τὰ ὁποῖα ἀργότερον, κατὰ τὸν

αὐτὸν ὄμως αἰῶνα, Θὰ διαμορφώσουν τοὺς τύπους τῆς Λάτμου καί, περὶ τὸ

τέλος τοῦ αἰῶνος, τῶν Ἀγ. Θεοδώρων τοῦ Μυστρᾶᾇ. Τὰ νέα αὐτὰ μορφολο-

γικὰ στοιχεῖα ἀφ᾿ ἑνὸς καὶ ἡ διήγησις 5 περὶ τοῦ ἐρυθροῦ λίθου ἐπάνω εἰς τὸν

ὁποῖον ἐτοποθετήθη ὁ Χριστὸς ἀφ᾿ ἑτέρου, ἀπετέλεσαν μερικὰ ἀπὸ τὰ κύρια εἰ-

κονογραφικὰ στοιχεῖα τῆς παραστάσεως περὶ τὸ τέλος τοῦ 13ου αἰῶνος. Κατὰ

τὸν 14ον αἰῶνα τὰ αὐτὰ στοιχεῖα συνιστοῦν τὰ κύρια συστατικὰ τῆς παραστά-

σεως, ἡ ὁποία ἐμφανίζεται ἄλλοτε συνθετοτέρα καὶ ἄλλοτε ἁπλουστέρα.

Αἱ διάφοροι παραλλαγαὶ εἰς τὴν Θέσιν καὶ εἰς τὴν στάσιν τῆς Θεοτόκου.

τῶν Μυροφόρων ἢ τῶν ἁγίων ἀνδρῶν, καθὼς καὶ εἰς τὴν τοποθέτησιν τοῦ λίθου

ἢ τῆς κλίμακος ὀφείλονται περισσότερον εἰς τὸν προσωπικὸν παράγοντα καὶ τὴν

ἐλευθερίαν τῶν καλλιτεχνῶν παρὰ εἰς ὑπάρχοντα πρότυπα.

Η ποικιλία αὐτὴ εἶναι ἐμφανὴς καὶ εἰς παραστάσεις ἀκόμη αἱ ὁποῖαι ἕ-

χουν τὰ αὐτὰ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα, ὅπως εἰς τὸν τ[Αγ. Νικήταν τοῦ ἀυ-

ἆθΓ 6, εἰς τὸν Ἅγ. Νικόλαον τῶν Ὁρφανῶνἵ, εἰς τὸν Ἄ7. Νικόλαον τοῦ

Κυρίτζη εἰς τὴν Καστορίαν β καὶ τέλος εἰς τὸν Χριστὸν Βεροίας. Ἐκ τῶν ἀνω-

τέρω μνημείων χρονολογημένα εἶναι 6 Ἅγ. Νικήτας καὶ ὁ Χριστός, ἐνῷ ἐκ τῶν

ἄλλων ὁ μὲν ὒΑγ. Νικόλαος τῶν Ὀρφανῶν ἀνήκει εἰς τὴν πρώτην εἰκοσαετίαν.

ὁ δὲ Ἅγ. Νικόλαος τοῦ Κυρίτζη εἰς τὸ μέσον περίπου τοῦ 14ου αἰῶνος. Ἀρχαιο-
 

1. Ο. WULI-‘r, A1tchrist1ichn und .\Iit.te|a|tcr1ichv, hyzan1inische und ita1icnischc Bi1dwcrke,

Ber1in 1911, βἸ μέρος, 62, No 1853, πίν. IV. Ἰ Ι παράστασις αὐτὴ διαφέρει ἀπὸ τὰς ἄλλας. Ἐδῶ εἰκονίζεται,

ὁ μὲν Χριστὸς νεκρὸς ἐπὶ ὑψηλῆς κλίνης, ἡ δὲ Θεοτόκος ὀρθία παρὰ τὸ προσκεφάλαιον αὐτοῦ καὶ 6 Ἰωάννης

ἐπίσης ὄρθιος παρὰ τοὺς πόδας τοῦ Νεκροῦ. Κατὰ τὸ μέσον καὶ ὄπισθεν τῆς κλίνης ὀλοφυρομένη μὲ ἀνύψω-

μένας καὶ ἀνοικτὰς τὰς χεῖρας εἰκονίζεται μία ἀπὸ τὰς Μυροφόρους.

2. G. MILLET, Recherches, 495, εἰκ. 533, 535.

3. O. WULFF, Der Latmos, 225, 227, πίν. XI, β.

4. G. MILLET, Mistra, πίν. 88, 2.

5. Νικ. ΧΩΝΙΑΤΗΣ, ἕκδ. Βόννης 1835, VII, 289, 11 : Παράκειται (παρὰ τὸν ναὸν τοῦ Παντοκρἂ

τορος) δὲ ἐπὶ κρηπῖδος καὶ προσκύνησιν δέχεται λίθος ἐρυθρὸς ἀνὁρομήκης, ἂν εἶχε πρότερον μὲν ὁ κατ᾿ Ἔφε-

σον τὴν πόλιν ναός, ἐκεῖνον εἶναι διαθρυλούμενον. Ἐφ᾿ οὗ Χριστὸς μετὰ τὴν ἀπὸ σταυροῦ καθαίρεσιν νεκροτα-

φίοις εἰληθεὶς ἔσμυρνίσθη.

6. G. M1LLBT—A. FROLOW, ἕ.ἀ. ΠΙ, πίν. 37, 2. P. Μιωκονπἒ - Ρερεκ, ἕ.ὰ. πίν. CI.\'.

7. A. ΞΤΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Οἱ τοιχογραφίες τοῦ Ἁγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ, εἰκ. 58.

8. Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, ἔ.ἀ. πίν. 158α. Εἰς τὸ πρῶτον ἥμισυ τοῦ 14ου αἰῶνος ἀνήκουν, κατὰ τὴν

γνώμην μου, αἱ τοιχογραφίαι τῆς ἄνω ζώνης, ἤτοι ἡ Προδοσία, ἡ Σταύρωσις, ὁ Θρῆνος, ἡ Κοίμησις τῆς Θεο-

τόκου, ἡ Πλατυτέρα (περὶ αὐτῆς βλ. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΝ, Ἑλληνικὰ 13, 1954, 257 κ.έ. Ταύτην περιέργως

χρονολογεῖ εἰς τὸ τέλος τοῦ 14ου ἢ τὰς ἀρχὰς τοῦ 15ου αἰῶνος) καὶ αἱ ἐν ἐγκολπίῳ μορφαὶ ἁγίων. Η δια-
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τέρα εἶναι τοῦ Ἁγ. Νικήτα, ὅπου διαπιστώνεται ὅτι ἡ σύνθεσις καὶ εἰς τὰς λε-

πτομερείας, ἐκτὸς τῆς μορφῆς τοῦ Χριστοῦ 6 ὁποῖος φέρει σάβανον καὶ κει-

ρίας, εἶναι ὁμοία πρὸς τὴν ἰδικήν μας, ἐνῷ εἰς τὸν Ἅγ. Νικόλαον τῶν Ὀρφανῶν

ἡ Παναγία ἐναγκαλίζεται τὸν Νεκρόν, 6 δὲ Ἰωάννης κρατεῖ διὰ τῶν χειρῶν του

καὶ ἀσπάζεται τὴν ἀνυψουμένην ἀριστερὰν τοῦ Κυρίου. Ἐπίσης αἱ Μυροφόροι,

ἴσως ἕνεκα τῆς στενότητος τοῦ χώρου, καὶ ἡ ὀλοφυρομένη γυνὴ εὑρίσκονται ὀπί-

σω ἀπὸ τὴν Θεοτόκον. ἈντιΘέτως εἰς τὴν αὐτὴν θέσιν, καθὼς καὶ εἰς τὴν Βέ-

ροιαν, εἰκονίσθησαν ἡ κλῖμαξ μὲ τὸν Νικόδημον καὶ ὁ Ἰωσήφ, ὁ ὁποῖος προσ-

κλίνει πρὸς τοὺς κάτω πόδας τοῦ Ἰησοῦ, τοὺς ὁποίους κρατεῖ διὰ τῶν χειρῶν

του καὶ ἀσπάζεται. Εἰς τὴν Βέροιαν ἡ μορφὴ τοῦ ἀπ᾿ Ἁριμαθαίας βουλευτοῦ

ἀπεδόθη κατὰ τὰ τρία τέταρτα ἐκ τῶν ὄπισθεν καὶ ὡς ἐὰν νὰ λιποθυμῇ ἀπὸ τὸν

πόνον, ὅπως τοὐλάχιστον δηλώνουν τὰ καμπτόμενα γόνατα καὶ τὸ σχεδὸν αἰω-

ρούμενον σῶμα. Ἀπὸ τὴν παράστασιν πάλιν τοῦ Ἁγ. Νικολάου τοῦ Κυρίτζη,

ἢ τῆς Βεροίας ἀπομακρύνεται ὄχι τόσον κατὰ τὴν μορφὴν τῆς συνθέσεως ὅσον

κατὰ τὸ ἐσωτερικὸν περιεχόμενον, τὸ ἦθος. Ἐδῶ ὁ τεχνίτης συνήνωσεν εἰς ἀδιά-

σπαστον ἑνότητα τὰ κύρια καὶ δευτερεύοντα πρόσωπα, ὥστε κάθε διαχωρισμὸς

ἢ ἀφαίρεσις ἀπὸ τὸ σύνολον ἑνὸς ἢ περισσοτέρων προσώπων νὰ δίδῃ τὴν ἐντύ-

πωσιν ὅτι ἡ σύνθεσις εἶναι ἡμιτελής. Ἀκόμη ἡ κίνησις τῆς παραστάσεως εἰς

τὸ σύνολόν της καθὼς καὶ ἡ κίνησις τῶν ἐπὶ μέρους μορφῶν εἶναι πολὺ ζωηρδ

τεραιἢ εἰς τὴν τοιχογραφίαν τῆς Βεροίας,ή ὁποία συμφωνεῖ μᾶλλον πρὸς τὸν

συγκρατημένον θρῆνον τῶν γυναικῶν εἰς τὴν ἀρχαιοτέραν κάπως παράστασιν τῆς

Λάτμου. Καὶ ὅπως εἶναι δυνατὸν νὰ διαπιστωθῇ καὶ ἀπὸ τὴν ὅλην κίνησιν καὶ

ἀπὸ τὰ τμήματα τὰ ὁποῖα διετηρήΘησαν, ἡ ἀνύψωσις τῶν χειρῶν τῆς ὀλοφυρο-

μένης γυναικὸς εἶναι ὁμοία καὶ εἰς τὰς δύο καὶ περισσότερον φυσιολογικὴ σχετι-

κῶς μὲ τὴν ἐξεζητημένην ἀνάτασιν τῶν χειρῶν εἰς τὴν Καστορίαν. Καὶ εἰς τὰ

χρώματα, τὰ ὁποῖα χρησιμοποιοῦν 6 Καλλιἑργης καὶ ὁ τεχνίτης τῆς Καστορίας,

ἡ διαφορὰ εἶναι ἐμφανής. Ο Καλλιἑργης κάμνει χρῆσιν τοῦ ἀνοικτοῦ φαιοῦ δί

ὅλα τὰ δευτερεύοντα πρόσωπα. Εἰς τὸν νεκρὸν Χριστὸν μεταχειρίζεται φαιὸν

μὲ ὤχραν διὰ τὴν ἀπόδοσιν τῆς ἐντυπώσεως τῆς μὴ ζώσης σαρκός. Τὴν Πανα-

γίαν περιβάλλει μὲ βαθυκύανον, σχεδὸν μαῦρον, μαφόριον, διὰ νὰ ἐπιτύχῃ τὴν

χρωματικὴν ἀντίθεσιν μεταξὺ τοῦ συνόλου καὶ αὐτῆς, τῆς ὁποίας τὴν μορφὴν

ἐπιδιώκει νὰ ἐξάρῃ. Ο ζωγράφος τῆς Καστορίας χρησιμοποιεῖ τὸ βαθυκύα-

νον ὄχι μόνον διὰ τὴν πάσχουσαν Μητέρα ἀλλὰ καὶ διὰ μερικὰς ἀπὸ τὰς ἄλλας

γυναῖκας.

Μεγαλυτέραν, ὅπως ἐτονίσθη, εἰκονογραφικὴν καὶ ἐσωτερικὴν σχέσιν ἔχει ἡ

παράστασις τῆς Βεροίας πρὸς τὴν σύνθεσιν τοῦ Ἁγ. Νικήτα. Ἀλλὰ καὶ παρὰ

 

τηρηθεῖσα εἰς τὸν ναὸν ἐπιγραφὴ τοῦ ἔτους 1654 (βλ. Α. ΟΡΛΑΝΔΟΧ, ΑΜΕ 4, 1938, 168) ἀναφέρεται

εἰς ἐπισκευὴν καὶ συμπλήρωσιν διὰ τοιχογραφιῶν τοῦ κάτω ἡμίσεος τῶν ἐσωτερικῶν παρειῶν τῶν τοίχων

τοῦ κυρίως ναοῦ καὶ τοῦ ἀνατολικοῦ τοίχου τοῦ νάρθηκος.
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τὴν στενὴν αὐτὴν συγγένειαν ἢ τοιχογραφία τῆς Βεροίας διαφέρει. Διότι περι-

βάλλεται ἀπὸ κάποιαν ἄλλην ἰδιόμορφον ἀτμόσφαιραν ὁμοίαν μὲ τὴν τοῦ Θρήνου τοῦ

Ἀγ. Νικολάου τῶν Ὁρφανῶν, παρὰ τὰς διαφοράς, ὅπως ἐλέχθη, ποὺ ὑπάρχουν.

Καὶ αἱ δύο παραστάσεις ἔχουν ἔντονον ὑπερβατικότητα, ἡ ὁποία δὲν λείπει καὶ

ἀπὸ τὸν Θρῆνον τοῦ Π᾿ρωτάτου 1, ὁ ὁποῖος διαφέρει κατὰ τὴν εἰκονογραφίαν

καὶ ἀπὸ τὰς δύο προηγουμένας. Ἴσως διότι ὁ ζωγράφος τοῦ Πρωτάτου, εἰς

τὴν προκειμένην περίπτωσιν, ἐσεβάσθη περισσότερον ἀπὸ ὅσον συνήθως τὴν

παράδοσιν. Πολὺ πιθανὸν ἡ ὑπερβατικὴ αὐτὴ ἀτμόσφαιρα καὶ 6 τονισμὸς τοῦ

ὑψηλοῦ μαζὶ μὲ τὰς στιγμιαίας ἀλλὰ αἰωνίας κινήσεις, αἱ ὁποῖαι εἷναι ἀπόρροιαι

γονίμων στιγμῶν, ἐπέδρασαν καὶ εἰς τὴν Δύσιν. Τὴν σύνθεσιν τοῦ Καλλιέργη ἥ,

πιθανώτερον, τὰ παραδοσιακὰ πρότυπα αὐτῆς ἠκολούθησαν εἰς τὰς ὁμοίας ἢ συγ-

γενεῖς συνθέσεις καὶ οἱ τεχνῖται τῆς Δύσεως. Διότι ὅπως ὁ Καλλιἑργης ἔτσι

καὶ οἱ Δυτικοὶ τεχνῖται, μολονότι ἀρέσκονται εἰς τὴν συγκρατημένην κίνησιν καὶ

τὴν μετρημένην πολυπροσωπίαν, ἐν τούτοις προσπαθοῦν νὰ ἀπομονώσουν, Θὰ ἔλε-

γον, ἀπὸ τὰ λοιπὰ στοιχεῖα τῆς σκηνῆς τὰς κυρίας μορφάς 2.

ιδ) Η Ἀνάληψις (πίν. 29)

Τελευταία εὐαγγελικὴ παράστασις εἰς τὴν ἀνατολικὴν ἄκραν τοῦ βορείου

τοίχου καταντικρὺ τῆς Γεννήσεως. Κατεστραμμένη κατὰ μῆκος τοῦ ἄνω τμή-

ματος αὐτῆς. Ἐλλείπουν τὸ ἄνω μέρος τοῦ κορμοῦ τοῦ ἀναλαμβανομένου Χρι-

στοῦ καὶ οἱ κορμοὶ καὶ αἱ κεφαλαὶ τῶν δύο ἀγγέλων, οἱ ὁποῖοι βαστάζουν τὴν δό-

ξαν τοῦ Χριστοῦ. Ἐπίσης καταστροφαὶ ἢ μᾶλλον ἀπολεπίσεις τῆς ἐπιδερμίδος

καὶ ἐκπτώσεις τῶν χρωμάτων διαπιστώνονται εἰς τὰ περισσότερα πρόσωπα τῶν

ἀποστόλων, ἐν μέρει τῆς Θεοτόκου καὶ τῶν δύο ἑκατέρωθεν αὐτῆς ἀγγέλων.

<Η παράστασις εἷναι ἰσορρόπως κατὰ πλάτος ὠργανωμένη. Ο Χριστός,

ἐνδεδυμένος κίτρινον-χρυσοῦν ἱμάτιον. εἰκονίζεται εἰς κυκλικὴν δόξαν καθήμενος

ἐπὶ πλατείας τοξωτῆς ταινίας καὶ ἐκτείνων τὴν ἀριστεράν του χεῖρα εἰς χειρο-

νομίαν εὐλογίας. Η δόξα συνίσταται ἀπὸ ὁμοθέτους κύκλους χρώματος, ἐκ τῶν

ἔξω πρὸς τὸ κέντρον, λευκοῦ μαρμάρου. κυανοῦ ἀνοικτοῦ, κυανοῦ οὐρανοῦ καὶ βα-

θυκυάνου. Κάτω, ὅλον τὸ πλάτος τῆς συνθέσεως καταλαμβάνει, εἰς ἀρκετὸν ὕψος,

τὸ ἔδαφος, τὸ ὁποῖον ἀπεδόθη δί ὠμῆς ὠχρὰς μὲ κυματοειδῆ ἄνω ἀπόληξιν. Εἰς

τὸ κέντρον καὶ κάτωθι τοῦ καθέτου ἄξονος τῆς κυκλικῆς δόξης παριστάνεται
 

Ἰ. G. MILLBT, Athos, πίν. 25, 3. Η παράστασις τοῦ Πρωταίου εἶναι σχεδὸν ὁμοία μὲ τὴν τῆς

Βεροίας, ἐξαιρέσει τῶν γυναικῶν, αἱ ὁποῖαι, ὁμοιομόρφως ἐνδεδυμέναι, ἀντὶ νὰ παριστάνωνται πλησίον τῆς Θεο-

τόκου, εἰκονίσθησαν παρὰ τοὺς πόδας τοῦ Ἰησοῦ μεταξὺ τοῦ Νικοδήμου καὶ τοῦ Ἰωσήφ.

2. G. GRAF \VITmuUM—W. F. VOLBACH, ἔ.ἀ. 221 κ.ἐ. Μ. ΠνοπΑκ, Byzantinischcr Ein-

f1uss auf die ita1icnische Miniaturonma1erei des Trcccnto, Mi1t. d. Instit. f. Osterr. Gcschichtforschun-

gen, Innsburg, 6, Ergiinzungsband 1901, 792 κ.ἓ. Σχετικὰς ἀξιολόγους παρατηρήσεις βλ. Α. ΟκΑἌπ,

La peinture re1igieuse en Bu1garie, 318 καὶ σημ. 9.
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ἱσταμένη ἐπὶ τετραγώνου ποδίου Θεοτόκος ἔχουσα τὰς χεῖρας ἀπὸ τοῦ ἀγκῶ-

νος ἀνυψωμένας μὲ ἀνοικτὰς τὰς παλάμας εἰς στάσιν δεήσεως. Φορεῖ βαθυκύανον

χιτῶνα καὶ πορφυροῦν μαφόριον.

Ἔκδηλος εἶναὶ προσπάθεια τοῦ ζωγράφου νὰ παρουσιάσῃ τὴν Θεοτόκον ὡς

ὑπερβατικὴν ἐξωγήινον μορφὴν μὲ τὴν ἔννοιαν τῶν ἀρχαιοτέρων παραστάσεων

τῆς Παναγίας εἰς τὴν Ἀνάληψιν 1. Πρὸς τοῦτο ὁ Καλλιἑργης δίδει μὲ ἀπόλυ-

τον συμμετρίαν μίαν κλειστὴν μορφήν, τὴν ὁποίαν μόλις κινεῖ μὲ τὸ ἐλαφρῶς

προεξέχον ἄνετον σκέλος. Ἀκόμη, διὰ νὰ τονίσῃ περισσότερον τὴν ὑπερβατικό-

τητα τῆς μορφῆς καὶ τὴν συναφῆ μὲ αὐτὴν ἄκαμπτον στάσιν της, ἐπανέρχεται

εἰς ἀρχαιοτέραν πτυχολογίαν, ἡ ὁποία ἤδη ἀπὸ τοῦ τέλους τοῦ 4ου π.Χ. αἰῶνος

εἰς παρομοίας περιπτώσεις, ὡς εἰς τὴν Ἀθηνᾶν τῆς ψηφισματικῆς στήλης τοῦ

Ἐθνικοῦ Ἀρχαιολογικοῦ Μουσείου, ἐμφανίζεται 2 καὶ ἐπαναλαμβάνεται ὄχι πολὺ

συχνὰ καὶ εἰς τὴν μεταεικονοκλαστικὴν ἐποχήν 3.

Η ἀμέσως ὑπὸ τὸ στῆθος τοποθέτησις τοῦ «στροφίου» καὶ αἱ ἀπὸ τοὺς ἄ-

κρους πόδας μέχρι τοῦ σημείου τούτου ὑπάρχουσαικἄθετοι ραβδωταὶ πτυχαί, ἀκόμη

καὶὴἐντόνως ὁριζόντιος καὶ διαγώνιος ἐπὶ τοῦ στέρνου λεπτὴ πτύχωσις, καθὼς καὶ

αἱ βαΘμιδωταὶ ἀπολήξεις τοῦ μαφορίου, αἱ ὁποῖαι μεταφέρονται εἰς τὰ πλάγια

συμμετρικῶς ἀκινητοῦσαι οὕτω τὴν μορφήν, ἐπιτείνουν ἔτι περισσότερον τὴν ὑπερ-

βατικότητα τῆς προσωπικότητος τῆς Θεοτόκου. Ἄλλωστε ἡ παρουσία της εἰς

τὴν Ἀνάληψιν δὲν ἐπιβάλλεται, ὅπως εἶναι γνωστόν, ἀπὸ τὸν μῦθον, δηλ. ἀπὸ

τὴν διήγησιν τῶν Πράξεων, οὔτε εἶναι διακοσμητική. Παριστάνεται ἐνταῦθα, ὅ-

πως καὶ εἰς κάθε παράστασιν τῆς Ἀναλήψεως ὅπου εἰκονίζεται δεομένη, ὡς ἡ

ἰδέα,ὴ ἀποπνευματωμένη μορφὴ ἡ ἀνήκουσα περισσότερον εἰς τὸν οὐρανὸν παρὰ

εἰς τὴν γῆν καὶ «τὰς ἀχράντους χεῖρας ὑπὲρ ἡμῶν ἐξαπλοῦσα» ὖ.

Διαφορετικὴν πρὸς τὴν μετωπικὴν δομὴν τῆς ἀπολύτου ἠρεμίας τῆς Θεοτό-

κου ἔχουν οἱ ἑκατέρωθεν αὐτῆς εἰκονιζόμενοι ἄγγελοι. Οὗτοι φέροντες λευκὸν

χιτῶνα καὶ λευκόφαιον ἱμάτιον παριστάνονται μὲ προεκτεινόμενον ὁ μὲν τὸ δὲ-

ξιόν, ὁ δὲ τὸ ἀριστερὸν ἄνετον σκέλος. Βάσει τῆς Θέσεως αὐτῆς τῶν ποδῶν δια-

μορφώνονται καὶ αἱ πτυχώσεις τῶν ἱματίων καὶ αἱ ἀναδιπλώσεις των περὶ τὴν

ὀσφύν, πρᾶγμα ποὺ τονίζει τὴν ἐλαφρὰν στροφὴν τῶν σωμάτων πρὸς τὴν κεν-

τρικὴν μορφήν, τὴν Θεοτόκον, μὲ τὴν ὁποίαν ἀποτελοῦν κλειστὴν ὁμάδα. «Η διάρ-

Θρωσις αὐτὴ δὲν εἶναι ἄγνωστος καὶ εἰς τὰς παλαιοτέρας παραστάσεις τῆς Ἀνα-

λήψεως καὶ ἰδιαιτέρως εἰς τὸν τροῦλλον τῆς, Ἀγ. Σοφίας τῆς Θεσσαλονίκης 5.

 

1. S. Pmnxumxs, I mosaici di Santa Sofia di Sa1onicco, Corsi di cu1tura su11’arte raven-

nate e bizantina, '11, Ravenna 1964, 337 κ.ἑ., 342 κ.έ.

2. Σ. ΚΑΡΟΥΖΟΥ, Ὁδηγὸς Γλυπτὦν, 129, ἀρ. 1482.

3. S. PELBKANIDIS, ἕ. ἀ.

4. ΦΩΤΙΟΥ Ὁμιλίαι, ἔκδ. Β. Λαούρδα, Θεσσαλονίκη 1959, 102.

5. S. PELBKANIDIS, ἔ.οί. 342 κ.ἑ., εἰκ.2.
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Καὶ ὅπως καὶ ἐκεῖ ἔτσι καὶ εἰς τὴν Βέροιαν 6 Καλλιἑργης συνδέει τοὺς δύο ἀγ-

γέλους, ἤτοι τὴν κεντρικὴν παράστασιν, πρὸς τὰ ἡμιχόρια τῶν ἀποστόλων, ὰφ᾿

ἑνὸς μὲ τὴν ἐλαφρὰν κλίσιν τοῦ κορμοῦ των, ἀφ᾿ ἑτέρου μὲ τὴν στροφὴν καὶ

τὴν κλίσιν τῆς κεφαλῆς πρὸς αὐτούς, ὅλην δὲ τὴν κάτω ζώνην τῆς παραστά-

σεως μὲ τὸν ἀναλαμβανόμενον Χριστὸν διὰ τῶν χειρονομιῶν τῶν δύο ἀ-

κραίων ἀποστόλων, ἑκάτερος τῶν ὁποίων ἐκτείνει λοξῶς τὴν χεῖρα καὶ δει-

κνύει πρὸς τὴν δόξαν τοῦ Κυρίου. Ἔτσι ἡ σύνθεσις προσλαμβάνει σχῆμα τρι-

γώνου, ὅπως καὶ αἱ ὅμοιαι παραστάσεις ποὺ εἰκονίζονται εἰς τὸ ἀνατολικὸν ἢ

τὸ δυτικὸν ἀέτωμα τῶν βυζαντινῶν βασιλικῶν. Τοῦτο εἶναι πολὺ λογικὸν καὶ

συνᾴδει πρὸς τὴν συνεχῆ προσπάθειαν τῶν Βυζαντινῶν νὰ συνδέουν ὀργανικῶς

παράστασιν καὶ ἀρχιτεκτονικὴν ἐπιφάνειαν. Καὶ τὸ τριγωνικὸν ἀέτωμα ἀπαιτεῖ

τὸν τονισμὸν τοῦ μέσου καὶ τὴν συμμετρίαν τῶν δύο ἑκατέρωθεν τμημάτων.

Διπλῆ λοιπὸν καὶ ἀντίστροφος κίνησις δημιουργεῖται εἰς τὴν σύνθεσιν : ἀπὸ τὰς

ὀξυκορύφους γωνίας πρὸς τὸ μέσον ἄνω καὶ ἀπὸ τὸ κέντρον πρὸς τὰ πλάγια.

Μἴαν παρομοίαν σύνθεσιν μετέφερεν 6 Καλλιἑργης εἰς τὴν παραλληλόγραμμον

ἐπιφάνειαν τὴν ὁποίαν εἶχεν εἰς τὴν διάθεσίν του, ὄχι ὄμως ἀκεραίαν ὡς πρὸς

τὸν ἀριθμὸν τῶν ἀποστόλων. Ἀντὶ δώδεκα, ὡς συνἠΘως, εἰκονίζονται εἰς τὴν

Βέροιαν μόνον ἕξ, ἀνὰ τρεῖς εἰς ἑκατέραν πλευράν. «Ο Ἀ. Ξυγγόπουλος ἡρμή-

νευσε τὸν περιορισμὸν τοῦ ἀριθμοῦ τῶν ἀποστόλων, ὑποστηρίξας ὅτι ὁ ζωγράφος

τοῦ ναοῦ τῶν Ταξιαρχῶν τῆς Θεσσαλονίκης ἀντέγραψε «τὸ ἥμισυ μόνον τῆς

συνθέσεως (τῆς Ἀναλήψεως), ἁπλουμένης ἐφ᾿ ὁλοκλήρου τῆς καμάρας τοῦ σταυ-

ροειδοῦς ναοῦ, τὸν ὁποῖον εἶχεν ὡς ὑπόδειγμα))1. Η ἑρμηνεία αὐτὴ γενικῶς εἶναι

πειστικὴ. Ἀλλὰ διερωτῶμαι, ἐὰν εἶναι πάντοτε ἀναγκαῖον νὰ ἀφαιροῦμεν ἀπὸ

τοὺς Βυζαντινοὺς καλλιτέχνας κάθε πρωτοβουλίαν καὶ νὰ τοὺς κρατοῦμεν δε-

σμίους εἰς παλαιότερα πρότυπα. Εἶναι βεβαίως γεγονὸς ὅτι 6 Καλλιἑργης ἠναγ-

κάσΘη νὰ περιορίσῃ τὴν σύνθεσίν του ἕνεκα ἐλλείψεως χώρου. Τὸ αὐτὸ καὶ

διὰ τοὺς ἰδίους λόγους ἔπραξε καὶ ὁ ζωγράφος τοῦ Ἁγ. Νικολάου τῶν Ὀρφα-

νῶν εἰς τὸ δυτικὸν ἀέτωμα τῆς μικρᾶς βασιλικῆςἳ. Μήπως οἱ ζωγράφοι αὐτοί,

 

1. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Νεώτερα εὐρήματα εἰς τὸν ναὸν τῶν Ταξιαρχῶν Θεσσαλονίκης, Μακεδονικὰ

3, 1953 /55(1956), 7. Εἰς τὰ προσαγόμενα παραδείγματα(βλ. σημ. 1) τῆς παραστάσεως τῆς Ἀναλήψεως τοῦ

Κυρίου, ἡ ὁποία καταλαμβάνει τὴν ἀνατολικὴν καμάραν, πρόσθες καὶ τὰ πρωιμότερα εἰς τὴν Ἅγ. Σοφίαν Ἀχρί-

δος (βλ. Ρ. ΜιωκονΙό - ΡΕΡΕΚ, Matériaux sur 1‘ art macédonien du Moyen Age. Les fresques du san-

ctuaire de Sainte Sophie d’ Ochrid, Skopje 1955, 67, σχ. 1,43, πίν. ΧΙ - XIII). Εἰς τὴν Κύπρον : εἰς τὴν Πα-

ναγίαν Τρικώμου, εἰς τὴν Παναγίαν τοῦ Ἀράκου εἰς τὰ Λαγουδερά, εἰς τοὺς Ἅγ. Ἀποστόλους εἰς Περαχώρι-

ον, εἰς τὸν .Ἅγ. Ἡρακλείδην τῆς Μονῆς Ἀγ. Ἰωάννου Λαμπαδίτη (βλ. Α. ΡΛΡΑβεοπἩιου, Master-

pieces of the Byzantine Art of Cyprus, Nicosia 1965, 2:2 κ.ἑ., πίν. XXII, 2. 24, πίν.ΧΧΙΥ, 1.27, πίν. XXIX.

A. ΣΤΥΛΙΑΝΟΥ, Αἱ τοιχογραφίαι τῆς Παναγίας τοῦ Ἀράκου, Πεπραγμένα τοῦ Θ, Διεθνοῦς Βυζαντινολογι-

κοῦ Συνεδρίου, Θεσσαλονίκη 12 - 19 Ἀπριλίου 1953, Ἀθῆναι 1955, 462, πίν. 151. Α. MEGAw — Ε. W. HAW-

xms, The Church of the Ho1y Aposte1s at Perachorio, Cyprus and its Frescoes, The Dumbarton Oaks

Center for the Byzantine Studies, ἄ.χ., 323 κ.ἑ,, εἰκ. 38 -39).

2. A. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Οἱ τοιχογραφίες τοῦ Ἁγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ, εἰκ. 6, 29 - 31, 167.

Ἑπομένως ἡ παράστασις τῶν Ταξιαρχῶν δὲν εἶναι μοναδικὴ (Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Νεώτερα εὺρἡματα, ἕ.ὰ.).
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ποὺ ἡ ποιότης τῆς ἐργασίας των τοὺς κατατάσσει μεταξὺ τῶν δοκιμωτέρων δη-

μιουργῶν τῆς γενεᾶς των, δὲν ἦσαν εἰς θέσιν νὰ διαπραγματευθοῦν τὸ θέμα των

ἐλευθέρως, ὅπως αὐτοὶ ἐνόμιζον καὶ ὅπως ἡ ἀνάγκη ἐπέβαλλε; Ἄλλωστε 6 ἀρι-

Θμὸς τῶν ἀποστόλων δὲν συνδέεται μὲ τὴν ἱστορικὴν παράδοσιν, ἀφοῦ εἰς αὐτὸν

περιλαμβάνεται καὶ 6 ἀπόστολος Παῦλος. ἈντιΘέτως 6 περιορισμὸς αὐτὸς ἀ-

φαιρεῖ ἀπὸ τὴν σύνθεσιν τὴν ἔννοιαν τῆς ἀφηγηματικότητος καὶ τῆς προσδίδει

ὑπερβατικὸν χαρακτῆρα. Ἐκτὸς τούτου περιστολὴ τοῦ ἀριθμοῦ τῶν ἀποστόλων

καὶ μάλιστα εἰς τέσσαρας μόνον ἐμφανίζεται καὶ πολὺ ἐνωρίτερον, κατὰ τὰ μέσα

τοῦ 11ου αἰῶνος, εἰς τὸ χειρόγραφον τοῦ Βρεταννικοῦ Μουσείου Addit. 19352,

fo1. 58V 1. Πιθανῶς καὶ ἐνταῦθα 6 μικρογράφος ἠναγκάσθη νὰ περιορίσῃ τὴν

παράστασιν, ἀνεξαρτήτως προτύπου, ἕνεκεν ἐλλείψεως χώρου. Τοῦτο πιστεύω ὅτι

ἔγινε καὶ εἰς τὴν Βέροιαν.

Ὅπως ἤδη ἐδηλώθη, αἱ μορφαὶ ἐκτὸς ὡρισμένων ἐξαιρέσεων ἀπεδόθησαν

μὲ περίγραμμα, τὸ ὁποῖον ἀλλοῦ μὲν τονίζεται διὰ βαθυχρώμου λεπτῆς γραμμῆς,

ἀλλοῦ δὲ εἶναι ἐλεύθερον ὡς φυσιολογικὴ ἀπόληξις τοῦ ὑφάσματος. Τούτου ἡ

ύπόστασις, ἡ ἐλευθερία εἰς τὴν χρῆσίν του, αἱ πλαστικαὶ ἢ αἱ γραμμικαὶ πτυ-

χαί του ὑπακούουν εἰς τὰς κινήσεις τοῦ σώματος. Ο διάλογος αὐτὸς μεταξὺ σῴ-

ματος καὶ ἐνδύματος ἐπαναλαμβάνεται καὶ εἰς τὰς πλέον κινημένας μορφὰς τῶν

ἀποστόλων, ἔτσι ὥστε καὶ τὸ ὕφασμα τοῦ ἐνδύματος νὰ περιγράφῃ τὴν ψυχικὴν

κατάστασιν. τῆς στιγμῆς καὶ τὴν προσωπικότητα ἑκάστου ἀποστόλου.

Ἔτι μεγαλυτέρα ἀνησυχία καὶ κινητικότης παρατηρεῖται εἰς τὴν πτύχω-

σιν τοῦ ἀγγέλου (δεξιὰ) τοῦ βαστάζοντος τὴν δόξαν τοῦ ἀναλαμβανομένου Χρι-

στοῦ. Ὅπως εἷναι φυσικόν, ἕνεκα τῶν κάπως βιαίων κινήσεων τοῦ ἱπταμένου

ἀγγέλου καὶ αἱ πτυχαὶ γίνονται περισσότερον ἔντονοι, πυκναί, βραχύνεται τὸ

μῆκος των καὶ συχνὰ σχηματοποιοῦνται. Τὸ ἓν ἄκρον τοῦ πλουσίου ἱματίου πυ-

κνὠνεται περὶ τὸν πῆχυν τῆς δεξιᾶς χειρὸς καὶ γλυστρᾅ ἀπὸ αὐτὸν ἀνεμιζόμενον

κυματοειδῶς εἰς τὸ κενόν, ὅπως καὶ εἰς τὸν <[Αγ. Νικόλαον τῶν Ὀρφανῶν 2,

τοῦ ὁποίου αἱ τοιχογραφίαι ἔχουν εἰς πολλὰ σημεῖα στενὴν παραλληλίσανμὲ τὰς

τοιχογραφίας τοῦ Καλλιέργη.

Σταύρωσις - Ἀνάστασις

Αἱ δύο αὐταὶ παραστάσεις περιλαμβάνονται κατ᾿ ἐξαίρεσιν εἰς τὴν κάτω ζώ-

νην τῶν τοιχογραφιῶν. Εὑρίσκονται ἐντὸς τυφλῶν ἁψιδωμάτων ἡ μία καταντι-

κρὺ τῆς ἄλλης εἰς τὸν βόρειον καὶ τὸν νότιον τοῖχον.

 

1. J. Βι-ῖεκννιτιι, The Art of Constantinop1e, London 1961, 114 κ.ὲ., εἰκ. 146.

2. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Οἱ τοιχογραφίες τοῦ Ἁγίου Νικολάου Ὁρφανοῦ, εἰκ. 30, 167.
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ιε) Η Σταύρωσις (πίν. 30-34, ἔγχρωμοι πίν. Θ, Ι)

Τὸ συγκρατημένον ὕφος τοῦ Καλλιέργη παρουσιάζεται ἐδῶ ἐντονώτερον παρὰ

εἰς τὰς ἄλλας παραστάσεις. Ο καλλιτέχνης περιορίζεται εἰς τὰ κύρια πρόσωπα

τῆς συνθέσεως, ὅπου τοῦτο θεωρεῖ ἀναγκατον, συμφώνως μὲ τὴν διήγησιν τοῦ

Ἰωάννου καὶ ἐν συνδυασμῷ πρὸς τὴν περιγραφὴν τῶν συνοπτικῶν (Ἰωάν. 19,2

Μᾶρκ. 15.39). Δὲν ἀποφεύγει τὴν ἀπόλυτον κεντρικὴν σύνθεσιν. Τοποθετεῖ

εἰς τὸ μέσον ἀκριβῶς τῆς παραστάσεως τὸν δυσανάλογος πρὸς τὸ σύνολον μεγά-

λον σταυρόν, τοῦ ὁποίου ἡ ὁριζοντία κεραία ἐφάπτεται εἰς τὸ ἡμικύκλιον τῆς

ἁψῖδος ὅπου εἶναι ἐγγεγραμμένη ἡ παράστασις.

Ἐπὶ τοῦ σταυροῦ ὁ Χριστὸς φέρων τὸ κολόβιον ἔχει ἐκτεταμένας τὰς χεῖ-

ρας, αἱ ὁποῖαι μόλις καμπυλώνονται παρὰ τὸν καρπόν (πίν. 31 ). Τὸ σῶμα στρέ-

φεται ἐλαφρῶς πρὸς τὰ ἀριστερά. Εἰς τὸ ἄνω μέρος τοῦ κορμοῦ καὶ εἰς τὴν ἀρι-

στερὰν πλευρὰν παρουσιάζεται μαλακὴ κύρτωσις, ἡ ὁποία ἀρχίζει ἀπὸ τὴν ὀσφύν

καὶ ἀπολήγει εἰς τὴν μασχάλην, ὅπως περίπου καὶ εἰς τὸν Ἐσταυρωμένον τοῦ

Δαφνίου 1. Ο παραλληλισμὸς αὐτὸς δὲν εἶναι ὑπερβολικός, μολονότι ὑπάρχει

μεγάλη χρονικὴ ἀπόστασις μεταξὺ τῶν δύο παραστάσεων. Διότι, ἐὰν λάβωμεν

ὑπ᾿ ὄψιν τὰς ἀρχαιοτέρας παραστάσεις, ἀπὸ τὸν 11ον αἰῶνα καὶ ἑξῆς, τοῦ Ἁγ.

Μάρκου Βενετίας 2, τῆς ἐκκλησίας τοῦ Χριστοῦ εἰς Λάτμον 3, τοῦ Ὁσίου Λου-

κᾶθ, τῆς Ἀνηλίκας 5, τῆς Παναγίας τῆς Μαυριωτίσσης 6, τῶν Ἁγ. Ἀναργύ-

ρων τοῦ Λημνιώτου εἰς τὴν Καστορίαν 7, θὰ διαπιστώσωμεν ὅτι ὁ Καλλιἑργης

ἀκολουθεῖ, ὅπως καὶ ὁ ζωγράφος τοῦ ψηφιδωτοῦ τῶν Ἀγ. Ἀποστόλων Θεσσα-

λονίκης 8, τὴν κλασσικὴν παράδοσιν τοῦ Δαφνίου 9.

Εἰς τὰς συνθέσεις τὰς ὁποίας ἀνεφέραμεν καὶ αἱ ὁποῖαι εἶναι πολὺ ἀρχαιό-

τεραι ἀπὸ τὴν σύνθεσιν τῆς Βεροίας τὸ σῶμα τοῦ Χριστοῦ ἐπάνω εἰς τὸν σταυρὸν καμ-

πυλώνεται μᾶλλον ἰσχυρότερον καὶ κατὰ κάποιον τρόπον παραμορφώνεται μὲ τὴν

ἔντονον γωνίαν ποὺ σχηματίζεται εἴτε εἰς τὴν ὀσφύν εἴτε εἰς τὰ γόνατα. Αἱ γωνίαι αὐ-

ταί, αἱ ὁποῖαι διαμορφώνουν διαγώνιον εἰς ὡρισμένα σημεῖα τοῦ σώματος, τονίζον-

ται ἀκόμη περισσότερον, διότι διαγράφονται ἐπάνω εἰς τὴν κατακόρυφον κεραίαν

τοῦ σταυροῦ. Ἄν τώρα ἡ κάμψις τοῦ σώματος εἰς τὴν ὀσφύν πρέπει νὰ θεωρηθᾒ,
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ὅπως ύπεστηρίχΘη, πρωτοτυπία τῶν Ἑλλήνων ζωγράφων τῆς Μακεδονίας, τῆς

Σερβίας καὶ τῆς Βενετίας τοῦ 13ου καὶ τοῦ 14ου αἰῶνος, περιοχῶν ὅπου ὁ τύπος

εἶναι πολὺ συνηθισμένοςὶ, ἢ ἡ κάμψις τῶν γονάτων ὡς ἀνατολικός, ἀμφιβάλ-

λω. Η παρατήρησις αὐτὴ ἐκ πρώτης ὄψεως φαίνεται δρΘἠ, ἀλλὰ δὲν εἶναι δυνα-

τὸν νὰ ἔχῃ ἀπόλυτον ἰσχύν. Διότι τὰ μνημεῖα τὰ ὁποῖα ἀνεφέρθησαν, ὅπως καὶ

πολλὰ ποὺ ἡ προέλευσίς των ἀπὸ τὴν Κωνσταντινούπολιν δὲν συζητεῖται, π.χ.

ὁ κῶδιξ Pa1at. 5 τῆς Πάρμαςἳ, ἡ σταυρικὴ λειψανοθήκη τῆς Οοῃεθῃῖδὶθ, ἢ

ψηφιδωτὴ εἰκὼν τοῦ Βερολίνου κ.ἄ., πείθουν ὅτι καὶ οἱ δύο τύποι, τοὐλάχι-

στον ἀπὸ τοῦ τέλους τοῦ 11ου αἰῶνος, συνυπάρχουν καὶ μάλιστα ὄχι σπανίως καὶ

εἰς τὴν αὐτὴν σύνθεσιν. ἑορτία περίπου πρὸς τὴν τῆς Βεροίας εἶναι καὶ ἡ ἀπό-

δοσις τῆς Σταυρώσεως εἰς τὴν ἐκκλησίαν τοῦ Κράλη εἰς τὴν Ξἱυἀεῃἰεἃὗ καὶ

εἰς τὴν GraCanica 6. Ἀλλὰ καὶ εἰς τὴν γενικὴν ἐντύπωσιν καὶ τὰς ἐπὶ μέρους

μορφὰς αἱ παραστάσεις αὐταὶ στεροῦνται τοῦ κλασσικοῦ πνεύματος τὸ ὁποῖον χα-

ρακτηρίζει τὰς τοιχογραφίας τῆς Βεροίαςἵ.

Διάφοραὶ σημειώνονται καὶ εἰς τὸν τρόπον ἐργασίας τοῦ Καλλιέργη σχετι-

κῶς μὲ τοὺς ἀρχαιοτέρους καὶ συγχρόνους μὲ αὐτὸν ζωγράφους. Ἴσως οὗτος νὰ

ἐργάζεται μὲ ἐντονωτέρας γραμμὰς παρὰ ὁ τεχνίτης τοῦ Δαφνίου. Ἄλλωστε

δὲν ἀντιγράφει ἀκολουθεῖ τὴν παράδοσιν μόνον. Εἶναι ὄμως ὁ ἡρεμότερος ἀπὸ

ὅλους καὶ προσπαθεῖ νὰ ἀποφύγῃ τὰς ἀποτόμους διακοπάς, αἱ ὁποῖαι προκαλοῦν

ἀνησυχίαν,εἰς τὸ σχέδιον.

Εἴπομεν ὅτι ἡ ἐλαφρὰ καμπύλη τῆς ἀριστερᾶς πλευρᾶς ἀρχίζει ἀπὸ τὴν

ὀσφὺν καὶ προχωρεῖ ἕως τὴν μασχάλην. Δὲν σταματᾷ ὄμως ἐδῶ, ὁπότε μὲ τὴν

κλίσιν τῆς κεφαλῆς ἡ μορφὴ τοῦ Ἐσταυρωμένου Θὰ προσελάμβανεν ἀκόμη με-

γαλυτέραν δραματικότητα, ὅπως εἰς τὰς παραστάσεις τοῦ 14ου καὶ τοῦ 15ου

αἰῶνος. Συνεχίζεται ἢ καμπύλη πρὸς τὴν κεφαλήν, ὅπου τὸ ἄκρον τῆς ὅλης

κόμης χρησιμεύει ὡς φυσικὸς σύνδεσμος καὶ ὁμαλὴ μετάβασις ἀπὸ τὴν ἄνω

πλευρὰν πρὸς τὴν κεφαλὴν καὶ ἀπὸ αὐτὴν πάλιν πρὸς τὴν δεξιὰν πλευράν. Ἕton,

ἀφ᾿ ἑνὸς μὲν ἐπιτυγχάνεται ὁ ἤπιος τονισμὸς τοῦ κρεμαμένου σώματος, ἀφ᾿ ἐτέ-

ρου δὲ ἐξουδετερώνεται ὁ σκληρὸς φυσιοκρατισμός, καὶ τὸ σύνολον ἀποκτᾷ

ἁρμονίαν καὶ ἤρεμον μεγαλετον.

Συμμετρικῶς ἀπὸ τὰς δύο πλευρὰς τοῦ σταυροῦ παρεστάθησαν δεξιὰ ἡ
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Παναγία μὲ τὰς δύο Μαρίας (πίν. 32 καὶ ἔγχρωμος πίν. Ι), τὴν τοῦ Κλωπᾶ

καὶ τὴν Μαγδαληνήν, καὶ ἀριστερὰ 6 Ἰωάννης (πίν. 33) καὶ ὁ ἑκατόνταρχος

(πίν. 34). Η σύνθεσις αὐτὴ ἀκολουθεῖ παλαιότερα βυζαντινὰ πρότυπα 1. Δια-

φέρει ἀπὸ ἐκεῖνα μόνον, κατὰ τὴν Θέσιν τῶν κεφαλῶν τῶν γυναικῶν καὶ τοῦ

μαθητοῦ. Ἐνῶ δηλ. εἰς ὅλας τὰς ἀναφερθείσας παραστάσεις ἡ μὲν Παρθένος

ἄλλοτε ἀτενίζει τὸν Χριστὸν καὶ ἄλλοτε κλίνει τὴν κεφαλήν, ὁ δὲ Ἰωάννης ὡς

ἐπὶ τὸ πλεῖστον ἢ μᾶλλον κατὰ κανόνα κύπτει τὴν κεφαλήν, πλὴν ἐλαχίστων

ἐξαιρέσεων 2, ἐδῶ καὶ ἡ Παναγία καὶ ὁ Ἰωάννης καθὼς καὶ αἱ ἄλλαι γυναῖκες

ἀτενίζουν ὑψηλὰ πρὸς τὸν Ἐσταυρωμένον. δολων τὰ βλέμματα συγκεντρώνον-

ται εἰς τὸ πρόσωπον τοῦ Χριστοῦ. Μὲ τὸν τρόπον αὐτὸν ἐξουδετερώνεται ἡ

τόσον συνήθης αἰσθητικὴ ἀντίθεσις μεταξὺ τῶν δύο ὁμάδων τῆς Παναγίας καὶ

τοῦ Ἰωάννου μὲ συνέπειαν νὰ ὑπάρχῃ καὶ ὁμοιομορφία εἰς τὰς χειρονομίας

των 3.

Η παράστασις αὐτὴ ἔχει ὅλα τὰ χαρακτηριστικὰ τῆς τεχνοτροπίας τοῦ

καλλιτεχνικοῦ ήθους τοῦ Καλλιέργη, δηλ. τὴν ἁπλότητα, τὸ συγκρατημένον

ὕφος, τὸν τονισμὸν τῆς Θεοτόκου καὶ τοῦ ὑπερανθρώπου μεγαλείου τοῦ Χριστοῦ.

Ὑπερβάλλει ὄμως τὰς ἄλλας συνθέσεις τοῦ ζωγράφου κατὰ τὴν συμμετρίαν

τὴν ὁποίαν ἔχουν εἰς τὴν σύνθεσιν αἱ μορφαί, τὴν ἀνάδειξιν τοῦ Ἐσταυρωμένου

καὶ τὸ ὑπερβατικόν της νόημα, διότι εἰδικῶς ἐδῶ πρόκειται περὶ λατρευτικῆς

παραστάσεως, περὶ εἰκόνος ποὺ συνδυάζεται μὲ τὴν εἰκόνα τῆς Ἀναστάσεως

τοῦ Σωτῆρος, ὴὁποία εὑρίσκεται εἰς τὴν ἀπέναντι κόγχην καὶ εἰς τῆς ὁποίας τὸ

μυστήριον εἶναι ἀφιερωμένος ὁ ναός.

ιςἳ) Η Ἀ ν ά σ τ α σ ι ς (πίν. 35 - 39, ἔγχρωμος πίν. ΙΑ καὶ προμετωπίς ).

Τὴν συντηρητικότητα, τὴν συμμετρίαν καὶ τὴν ἁπλότητα, αἱ ὁποῖαι διεπι-

στῴΘησαν εἰς τὴν Σταύρωσιν, συναντῶμεν καὶ εἰς τὴν τοιχογραφίαν τῆς εἰς
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σημ. 1 καὶ Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΝ, ἔ.ἀ. εἰκ. 25).
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ᾍδου ΚαΘόδου, τὴν ὁποίαν ὁ τεχνίτης ἐπιγράφει : Η ΑΓΙΑ ΤΟΥ ΧΡΙΣΤΟΥ ΑΝΑ-

ΣΤΑΣΙΣ. Η σύνθεσις εἶναι κεντρική. Εἰς τὸ μέσον παριστάνεται 6 Χριστὸς εἰς

κυκλικὴν δόξαν, ἡ ὁποία διακόπτεται ἀπὸ τὴν πολυγωνικὴν ἀκμὴν τοῦ σπηλαίου

ποὺ ἀνοίγεται εἰς τὸν βράχον καὶ δηλώνει τὰ «κατώτατα τῆς γῆς» (ἔγχρω-

μος πίν. προμετ. ). Ο Ἰησοῦς μὲ κίνησιν πρὸς τὰ δεξιὰ καὶ μὲ ἤρεμον βηματισμόν,

ὅπως δηλώνει ἡ μικρὰ διάστασις τῶν ποδῶν του, προχωρεῖ καὶ πατεῖ ἐπάνω

εἰς τὰ χιαστὶ τοποθετημένα θυρόφυλλα τῆς πύλης τοῦ ᾿Ἴᾼδου. Τὸ συνήθως καὶ

ἐντόνως εἰς ἄλλας παραστάσεις ἀνεμιζόμενον ἱμάτιον εἰς τὴν Βέροιαν δὲν ἔχει

«ἀναπετάριν». Πίπτει ἀπὸ τῶν ὤμων πολύπτυχον καὶ φθάνει ἕως τὸν δεξιὸν

ἄκρον πόδα, ἐνῷ ἀφήνει ἐλεύθερον, ἀπὸ τὴν κνήμην περίπου, τὸν ἀριστερόν.

Ἀποφεύγεται ἢ χρωματικὴ ἀντίθεσις ποὺ παρατηρεῖται παντοῦ σχεδὸν μεταξὺ

χιτῶνος καὶ ἱματίου. Τὸ ἱμάτιον εἶναι Ραύσιον χρυσίζον καθὼς καὶ 6 ὸρΘόσημος

χιτών. Μὲ τὸν φωτεινὸν αὐτὸν χρωματισμὸν καὶ τὴν ὁμοιοχρωμίαν ἱματίου καὶ

χιτῶνος, 6 Καλλιἑργης διαχωρίζει τὸν ἐπὶ τῆς γῆς Θεάνθρωπον ἀπὸ τὸν ἀνα-

στάντα Θεόν, ὅπως καὶ εἰς τὴν Μεταμόρφωσιν περιβάλλει τὸν Κύριον μὲ λευκὸν

ἱμάτιον, διὰ νὰ εἶναι συνεπὴς πρὸς τὴν διήγησιν τοῦ Εὐαγγελίου ἀλλὰ συγχρόνως

καὶ διὰ νὰ δώσῃ τὴν λαμπρότητα τῆς θείας δόξης. Καὶ εἰς μὲν τὴν δευτέραν

περίπτωσιν καθὼς καὶ εἰς τὴν παράστασιν τοῦ «Μή μου ἅπτου» ἡ ἀμφίεσις

τοῦ Χριστοῦ εἶναι πάντοτε σχεδὸν ὁμοιόχρωμος μὲ ποικιλίαν μόνον χρωμάτων

(κυανοῦν,- πράσινον, ροήσιον, κόκκινον) εἰς τὰ κάθετα σήματα. Εἰς τὴν παρά-

στασιν ὄμως τῆς εἰς Ἔᾼδου Καθόδου 6 χρωματισμὸς τῶν ἐνδυμάτων τοῦ Χριστοῦ

ποικίλλει ἀπὸ τὸν πλέον βαθύχρωμον ἕως τὸν πολὺ ἀνοικτὸν ἢ Ραύσιον ἢ κίτρινον-

χρυσόν. Τὸν τελευταῖον χρωματισμὸν ἔχουν κατὰ κανόνα τὰ ἐνδύματα τοῦ

Χριστοῦ καὶ εἰς τὰς παραστάσεις τῆς Κοιμήσεως τῆς Θεοτόκου. ὄλον τὸ σῶμα

τοῦ Κυρίου εἶναι ἐστραμμένον κατὰ τὰ τρία τέταρτα περίπου δεξιά, ἐνῷ ἡ κε-

φαλὴ εἰκονίζεται ἐλαφρῶς πρὸς τὰ ἀριστερὰ μὲ ἤρεμον κλίσιν πρὸς τὸν δεξιὸν

ὦμον (πίν. 36). Ο Χριστὸς μὲ τὰς δύο χεῖρας ἕλκει ἀπὸ τοὺς σαρκοφά-

γους τὸν Ἀδὰμ (πίν. 35) καὶ τὴν Εθαν (ἔγχρωμος πίν. ΙΑ). Ο σταυ-

ροφόρος φωτοστέφανος καὶ ὅλη ἡ κεφαλή του μέχρι τῶν ὤμων ἐγγρά-

φονται εἰς τὸ λευκόφαιον ριπιδοειδὲς τμῆμα τοῦ κύκλου τῆς δόξης

διὰ νὰ προβάλλεται ἡ ἤρεμος καὶ ἐπιβλητικὴ μορφή. Ο Καλλιἑργης δὲν

μιμεῖται τὰς γνωστὰς βιαίας.κινήσεις τοῦ κατελθόντος εἰς τὸν τᾍδην Χριστοῦ.

Παντοῦ ἀποφεύγει τὴν διηγηματικότητα καί, ὅπως εἰς τὴν Σταύρωσιν, ἔτσι

καὶ ἐδῶ ὑπογραμμίζει τὸν δογματικὸν - λατρευτικὸν χαρακτῆρα. Παρὰ ταῦτα

κατορθώνει νὰ προκαλῇ τὴν αὐτὴν ἐντύπωσιν, τὴν ὁποίαν καὶ οἱ ἄλλοι τεχνῖται,

ἀφ᾿ ἑνὸς μὲ τὴν Θέσιν ποὺ ἔδωσεν εἰς τὸ σῶμα τοῦ Χριστοῦ καὶ τὴν ἀντίρροπον

στροφὴν τῆς κεφαλῆς, ἀφ᾿ ἑτέρου μὲ τὸ ἔντονον βλέμμα μὲ τὸ ὁποῖον ἀτενίζει

πρὸς τὸν θεατήν. Η σχετικὴ μετωπικότης παρουσιάζεται ἀκόμη ἐντονώτερον
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καὶ εἰς ἀρχαιοτέρας παραστάσεις 1. Ἀλλὰ διὰ νὰ ἐπιτύχουν οἱ τεχνῖται ἐκεῖ

τὴν προβολὴν τοῦ Χριστοῦ χρησιμοποιοῦν ἐξωτερικὰ μέσας τὸν ὑπερμεγέθη

σταυρόν, τὴν βιαίαν καὶ μονόπλευρον κίνησιν, ἡ ὁποία ὡς ἐπακόλουθον ἔχει

τὸ ἰσχυρῶς ἀνεμιζόμενον, ἱμάτιον, καὶ τὴν τοποθέτησιν τῆς ὑπερφυσικῆς μορφῆς

τοῦ Ἀναστάντος ἐμπρὸς εἰς οὐδέτερον βάθος, διὰ νὰ ἐνισχυθῆ ἀκόμη περισσό-

τερον ἡ προβολὴ τῆς θεϊκῆς προσωπικότητος. Ο Καλλιἑργης δημιουργεῖ ἀνε-

ξάρτητον ἀπὸ τὸν ἀνωτέρω τύπον. Ὀργανώνει τὴν σύνθεσιν κατὰ τὸν ἰδικόν

του τρόπον καὶ ἀκολουθεῖ τὴν συντηρητικὴν παράδοσιν μὲ τὰ ἀπολύτως ἀναγ-

καῖα, κατὰ τὴν διήγησιν, πρόσωπα.

Δεξιὰ τοῦ Χριστοῦ μὲ κατεύθυνσιν πρὸς τὸ βάθος εἰκονίζονται κτὰ ἰσο-

κεφαλίαν δύο προφῆται, φέροντες κίδαριν καὶ φωτοστέφανον, ἀπὸ τοὺς ὁποίους ὁ

ἕνας, αὐτὸς ποὺ κρατεῖ τὸ «κέρας τοῦ ἐλαίου», εἶναι ὁ Σαμουὴλ ᾿-᾿ καὶ ὁ ἄλλος

εἷναιδἈβελ μὲ τὴν μακρὰν ποιμενικὴν ράβδον του (πίν. 38, ἔγχρωμος πίν. ΙΑ).

Ἀριστερὰ τοῦ Ἰησοῦ εὑρίσκονται Ἀλουὶθ καὶὁΣολομὼν μὲ αὐτοκρατορικὰς στο-

λὰς καὶ διαδήματα καὶ ὀπίσω ἀπὸ αὐτούς, μεταξὺ τοῦ κενοῦ ποὺ ἀφήνουν οἱ

δύο φωτοστέφανοι τῶν βασιλέων καὶ κάπως ὑψηλότερα, ὁ Πρόδρομος (πίν. 39).

Δὲν θὰ ἦτο ὑπερβολὴ νὰ ἀναζητήσωμεν τὸ πρότυπον τῆς παραστάσεώς μας

εἰς τὸν Ἰβηρητικὸν κώδικα No 1, ὁ ὁποῖος χρονολογεῖται πιθανῶς εἰς τὸν 1θον

αἰῶνα 3. Καὶ ἐδῶ ὁ Χριστὸς περιβάλλεται μὲ ἐλλειψοειδῆ δόξαν, στέκεται ἤρε-

μος εἰς τὴν κορυφὴν τοῦ σπηλαίου, μὲ τὰς χεῖράς του ποὺ ἁπλώνονται συμμετρι-

κῶς ἐπάνω ἀπὸ τὰς δύο ὀλιγοπροσώπους ὁμάδας τῶν βασιλέων καὶ τῶν προφη-

τῶν. Εἰς τὰς δύο πλευρὰς τοῦ σπηλαίου εὑρίσκονται ὁ Ἀδὰμ καὶ ἡ Εὔα γονυπε-

τεῖς καὶ ἐκτείνοντες τὰς δύο χεῖρας πρὸς τὸν Ἰησοῦν. Η σύνθεσις αὐτὴ τοῦ Ἰβη-

ρητικοῦ κώδικος παρουσιάζει πιθανῶς τὴν ἁπλουστέραν μορφὴν τῆς εἰς ὒᾼδου

Καθόδού δὲν ἀποκλείεται δὲ νὰ ἐχρησίμευσεν ὡς τὸ πρότυπον εἰς τὴν ὁμάδα

τῶν συγγενῶν παραστάσεων. Ἐπίσης εἰς τὴν προκειμένην περίπτωσιν δὲν πρέ-

πει νὰ ἀγνοηθῇ τὸ χειρόγραφον Paris. gr. 74, τὸ ὁποῖον χρονολογεῖται εἰς

τὸν 12ον αἰῶνα. Η μικρογραφία τοῦ χειρογράφου αὐτοῦ παρουσιάζει μὲν ὅμοια

 

-1. Ε. ΒιεΖ-Ο. DEMUS, ἕ.οί. 69 κ.ἐ., πίν. XIV. Ε. STILLS, Τὸ οἰκοδομικὸν χρονικὸν τῆς Μονῆς

Ὁσίου Λουκᾶ, πίν. 4. Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. 95α. Η. Βοκπιεκ, Description des peintures ct

autrcs ornemcnts contenus dans 1es manuscripts grecs de 1a Bib1iothéque Nationa1e, Paris 1883. Pa-

ris. gr. 7ἱι, fo1. 208V, προχείρως βλ. Pu. Scnwemrumu, Die byzantinische Form, εἰκ. 51a. Qaran1eq

Ki1isse, βλ. G. DE JBRPIIANION, Les ég1ises rupestres de Cappadoce, II, πίν. 102, ,. Tschareq1e Ki1isse,

αὐτόθι πίν. 130, 3. Qarabach Ki1isse, ἕ.άι. III, πίν. 199, 2. Κὦδ. Ἰβἠρ. 1, βλ. Γ. ΤΣΙΜΑἍΥ - Π. ΠΑΠΑΧΑ-

ΤΖΗΔΑΚΗΝ, ἕ,οί. No 1. Η παράστασις τῆς Ἀναστάσεως τοῦ Ἰβηρητικοῦ κώδικος, ἐξ ὅσων ἔχω ὑπ᾿ ὄψει μου,

εἶναι ἡ ἠρεμωτέρα.

2. Η μορφὴ τοῦ Σαμουὴλ μὲ τὸ κέρας τοῦ ἐλαίου ἀνὰ χεῖρας εἰς τὴν παράστασιν τῆς Ἀναστάσεως

εἰκονίζεται καὶ εἰς τὸν ὒἌγ. Νικόλαον τῶν Ὀρφανῶν (Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ἕ.ἀ. 13, εὶκ. 27) καο᾿ ὅμοιον ἀπο-

λύτως τρόπον. Μεμονωμένας ὁ Σαμουὴλ κρατῶν τὸ κέρας παριστάνεται καὶ εἰς τὴν ἐκκλησίαν τοῦ Ἁγ. Νι-

κολάου εἰς τὸ ΓΙριλέπ (Gr. MILLET — Α. FROLOW, ἕ.οί. III, πίν. 21, 1)-

3. 1‘. ΤΣΙΜΑΣ- Π. ΠΑΠΑΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, ἔ.ἀ.
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στοιχεῖα μὲ τὸ χειρόγραφον τῆς Μονῆς Ἰβήρων, διαφέρει ὄμως ἐκείνου κατὰ τὴν

ζωηροτέραν κίνησιν καὶ τὴν ὕπαρξιν τοῦ σταυροῦ καὶ τοῦ ἀνεμιζομένου ἱματίου.

Τὰ περὶ τὸν Χριστὸν πρόσωπα τῆς παραστάσεώς μας περιβάλλονται ἀπὸ

βράχους, οἱ ὁποῖοι ἔχουν εὐρέα καὶ φωτεινὰ ἐπίπεδα. Οἱ βράχοι ἐκκινοῦν ἀπὸ

τὰς δύο πλευρὰς τῆς παραστάσεως καὶ ὀπίσω ἀπὸ τὰς δύο περιγραφείσας ὁμάδας

καὶ μὲ κανονικὴν κλιμάκωσιν φθάνουν σχεδὸν ὑπὲρ τὴν κεφαλὴν τοῦ Χριστοῦ

χωρὶς νὰ ἐνώνωνται. Μεταξύ των μένει κενόν, τὸ ὁποῖον γεμίζει κυανοπράσινος

κάμπος. «Η διαμόρφωσις αὐτὴ τοῦ τοπίου ἐπιτείνει τὸν τονισμὸν τοῦ κατακορύ-

φου, ἀναδεικνύει τὴν μορφὴν τοῦ Χριστοῦ καὶ ἀφήνει ἀνοικτὴν τὴν σύνθεσιν.

Καὶ εἰς τὸ κάτω ἥμισυ τῆς παραστάσεως διαπιστώνεται ὁμοία προσπάθεια τοῦ

τεχνίτου εἰς τὸ νὰ τοποθετήσῃ τὰ ἐπὶ μέρους πρόσωπα καὶ πράγματα μὲ τρόπον

ὥστε νὰ ἐπιτύχῃ τὸ αὐτὸ ἀποτέλεσμα ὅπως καὶ εἰς τὸ ἄνω ήμισυ. Τὸ ἠμικυκλικὸν

σχεδὸν ἄνοιγμα π.χ. τοῦ σπηλαίου βαίνει παραλλήλως μὲ τοὺς περιγραφέντος

βράχους, ἡ δὲ κορυφή του συμπίπτει μὲ τὴν ὀσφὺν τοῦ Χριστοῦ. Οἱ ἀνασυρόμε-

νοι πρωτόπλαστοι, ἀριστερὰ ὁ Ἀδὰμ καὶ δεξιὰ ἡ Εθα, ποὺ τείνουν πρὸς τὸν

Ἰησοῦν τὰς χεῖρας διὰ νὰ τοὺς ἑλκύσῃ ἀπὸ τοὺς σαρκοφάγους, ἀποτελοῦν τρίγω-

νον ἀμάθειαν ἐν σχέσει μὲ τὰ περιγράμματα τοῦ σπηλαίου καὶ τοὺς βράχους τοῦ

τοπίου. Τοῦ τριγώνου τὴν κορυφὴν κατέχει ὁ Χριστός. Η ἠθελημένη αὐτὴ παρά-

ταξις εἰςστὴν ἄρθρωσιν τῆς συνθέσεως τῶν ἐπαλλήλων τριγώνων ἀφ᾿ ἑνὸς ἀνα-

δεικνύει, ὅπως ἐλέχθη, τὸν Λυτρωτήν, ἀφ᾿ ἑτέρου ἐξαίρει τὰς ὁμάδας τῶν προφη-

τῶν. Ἀλλὰ καὶ ἡ διάταξις τῶν προσώπων τῶν δύο ὁμάδων βοηθεῖ τὸν Καλλιέρ-

γην διὰ τὴν συμμετρικὴν καὶ τὴν ἰσόρροπον ὀργάνωσιν τῆς συνΘέσεως, χωρὶς

ὄμως ἡ προσπάθεια αὐτὴ νὰ εἶναι αἰσθητή. Διότι ἡ προβολὴ τῶν στοιχείων αὐ-

τῶν Θὰ εἶχεν ὡς ἐπακόλουθον τὸν τονισμὸν τοῦ τεκτονικοῦ σκελετοῦ, πρᾶγμα

ποὺ θὰ ἀντετίθετο εἰς τὴν ἔννοιαν τῆς ζωντανῆς πραγματικότητος. Η ἀρχὴ ὄμως

αὐτὴ κυριαρχεῖ εἰς ὅλας τὰς συνθέσεις τοῦ Καλλιέργη. Δίὰ νὰ ἀποφύγῃ λοιπὸν

ὅλα αὐτὰ ὁ τεχνίτης, παρὰ τὸν τονισμένον κάθετον ἄξονα τῆς συνθέσεως καὶ παρὰ

τὴν ἰσορροπίαν τῶν περὶ τὸ κέντρον ὅγκων, δίδει μίαν ἀπὸ τὰ ἀριστερὰ πρὸς τὰ

δεξιὰ ἔντονον κλίσιν εἰς τὴν παράστασιν. Ο Χριστὸς π.χ, εὑρίσκεται ὄχι εἰς τὸν

ἄξονα τῆς εἰκόνος ἀλλὰ κατά τι πρὸς τὰ ἀριστερά, ὥστε τὸ δεξιὸν τμῆμά της

εἶναι πλατύτερον ἀπὸ τὸ ἀριστερόν. Η διαμόρφωσις τοῦ τετάρτου τοῦ κύκλου

τῆς δόξης μὲ τὸ λευκόφαιον χρῶμα καὶ ἡ ἀνισοσκελής του ἀπόληξις περὶ τοὺς

ὤμους τοῦ Χριστοῦ, ἐπιτείνει τὴν διαφοράν, προκαλεῖ ἀκόμη μεγαλυτέραν ἔλ-

λειψιν ἰσορροπίας καὶ ὁδηγεῖ εἰς τὴν δεξιὰν ὁμάδα. Τὴν κίνησιν αὐτὴν ὑπογραμ-

μίζουν καὶ μερικὰ δευτερεύοντα ἐσωτερικὰ στοιχεῖα. Ἐνῶ λοιπὸν ἐκ πρώτης

ὄψεως ἡ παράστασις δίδει τὴν ἐντύπωσιν ὅτι εἶναι ἀπολύτως συμμετρικὴ καὶ

στατική, ἐν τούτοις εἰς τὴν πραγματικότητα εἶναι σύνθεσις μὲ ἰσχυρὰν λανθά-

νουσαν κίνησιν καὶ ἔντονον δρᾶσιν.
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ιζ) Ἥ Κοίμησις τῆς Θεοτόκου (πίν. 40-53, ἔγχρωμοι πίν. ΙΒ, ΙΓ)

Εἰς ὅλην τὴν ἐσωτερικὴν παρειὰν τοῦ δυτικοῦ τοίχου ἐπάνω ἀπὸ τὴν βασί-

λειον πύλην ἁπλώνεται ἡ πολυπρόσωπος παράστασις τῆς Κοιμήσεως τῆς Θεο-

τόκου, τὴν ὁποίαν πλαισιώνουν οἱ ὑμνωδοὶ Ἰωάννης 6 Δαμασκηνὸς καὶ Κοσμᾶς

ὁ Μαϊουμᾶ.

Εἰς τὸ πρῶτον ἐπίπεδον παριστάνεται κλίνη καὶ ἐπ᾿ αὐτῆς στρῶμα ἐρυθρόν,

τὸ ὁποῖον πρὸς τὸ μέρος τῆς κεφαλῆς ἀπολήγει εἰς ἡμικύκλιον. Τὰ πλάγια τῆς

κλίνης περιβάλλει ἰόχρους ποδία μὲ χρυσᾶς παρυφάς. Ἐπάνω εἰς τὴν πολυτελῆ

αὐτὴν κλίνην, ἡ ὁποία ἔχει ἐλαφρὰν κατεύθυνσιν δεξιὰ πρὸς τὸ βάθος, εὑρί-

σκεταιὴ Νεκρὰ μὲ τὴν κεφαλὴν καὶ τὸ ἄνω σῶμα ἐλαφρῶς ἀνασηκωμένα

(πίν. 41). Τὸ πρόσωπον τῆς Θεοτόκου δὲν ἀπεδόθη μὲ τὸν τρόπον καὶ τὰ

χρώματα (κόκκινον, πράσινον καὶ ρόδινον εἰς διαφόρους τόνους) ποὺ χρησιμο-

ποιεῖ ὁ Καλλιἑργης εἰς ἄλλα πρόσωπα. Περιωρίσθη μόνον εἰς τὸ λευκόφαιον

ἐπάνω εἰς ὤχραν καὶ εἰς τὸ λευκὸν κατὰ τμήματα. Σκιαὶ ὑπάρχουν μόνον κάτω

ἀπὸ τοὺς ὀφθαλμοὺς καὶ ἐκεῖ ὅπου καμπυλοῦται ἡ ἐπιφάνεια. Μὲ τὸν τρόπον

αὐτὸν ἀποδίδεται ἐπιτυχῶς ἡ φυσιολογικὴ μορφὴ τῆς Νεκρᾶς. Ὀπίσω ἀπὸ τὴν

κλίνην, εἰς τὸ τρίτον ἐπίπεδον καὶ εἰς τὸ κέντρον, εἰκονίζεται 6 Χριστὸς προσβλέ-

πων τὴν Παναγίαν. Στρέφει τὸ σῶμα κατὰ τρία τέταρτα δεξιὰ καὶ κλίνει ἐλα-

φρῶς τὴν κεφαλὴν ἀριστερά (πίν. 41, 42). Αἱ χεῖρές του καλύπτονται μὲ τὸ

χρυσορρόδινον ἱμάτιον, κρατεῖ δὲ μὲ τὴν ἀριστεράν, ὑπὸ μορφὴν καθημένου

ἐσπαργανωμένου βρέφους μὲ φωτοστέφανον 1, τὴν ψυχὴν τῆς Θεοτόκου.

Ἀριστερὰ ἀπὸ τὸν Χριστὸν κατέρχεται ἱπτάμενος πρὸς τὴν κατεύθυνσίν του

ἢ εὑρίσκεται πλησίον του ὁ ἀρχάγγελος Μιχαὴλ μὲ καλυμμένας τὰς χεῖρας διὰ

τοῦ ἱματίου του, διὰ νὰ παραλάβῃ τὴν ψυχὴν τῆς Θεοτόκου 2. Τὸν Ἰησοῦν περι-

βάλλουν δύο ἄγγελοι οἱ ὁποῖοι κρατοῦν σκῆπτρα, ὅλην δὲ τὴν ὁμάδα Χριστοῦ

καὶ ἀγγέλων περιβάλλει ἐλλειψοειδὴς τρίχρωμος δόξα, μὲ λευκὰς ἀκτῖνας ποὺ

ἐκφεύγουν ἀπὸ τὸ σῶμα τοῦ Χριστοῦ, ἡ αὐτὴ περίπου δόξα, ἡ ὁποία ὑπάρχει καὶ

εἰς τὴν παράστασιν τῆς Μεταμορφώσεωςβ.
 

1. Η θέσις αὐτὴ τοῦ βρέφους - ψυχῆς, ἡ ὁποία εἶναι συνήθης καὶ κατὰ τὸν 14ον αἰῶνα διαπιστώνεται

ἤδη ἀπὸ τὸ τέλος τοῦ 11ου ἢ ἀρχὰς τοῦ ᾿12ου αἰῶνος εἰς τὸν ᾇἌγ. Νικόλαον τοῦ Κασνίτζη καὶ κατὰ τὰς ἀρχὰς

τοῦ 12ου αἰῶνος εἰς τὴν Παναγίαν τὴν Μαυριώτισσαν εἰς τὴν Καστορίαν (Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, ἔ.ἀ. πίν. 51,

74, 76), ὅπου τὸ βρέφος ὄχι μόνον κάθηται εἰς τὴν δεξιὰν τοῦ Χριστοῦ ὰλλ᾿ ἔχει καὶ τὰς χεῖρας ἐσταυρωμένας

πρὸ τοῦ στήθους ὡς ἀργότερον εἰς τὴν Gracanica (R. ΗΑΜΑΝΝ - MAC LEAN — H. HALLENSLEBEN, ἔ.ἀ. εἰκ-

333). Περὶ τῆς παραστάσεως τῆς Κοιμήσεως τῆς Θεοτόκου βλ. L. WRA‘I‘ISLAW - Μιτπονιὀ -Ν. ΟκυΝΕν,

La Dormition de 1a Sainte Vierge dans 1a peinture médiéva1e orthodoxe, Byzs1. 3, 1931, 134 κ.ἑ.

2. L. WRATISLAW - Mrrnowé— N. OKUNBV, βοί. Εἶναι ἡ αὐτὴ εἰκονογραφικὴ παράδοσις μὲ τὸν

Ἰβηρητικὸν κώδικα 1, βλ. Γ. ΤΣΙΜΑΝ- Π, ΠΑΠΑΧΑΤΖΗΔΑΚΗΝ, ἔ.ὰ. Νο 11. Η αὐτὴ παράδοσις 8mm-

στὡνεται ἐνωρίστερονεἰς μερικὰ μνημεῖα τῆς Παλαιᾶς Σερβίας: εἰς τὴν Sopoéani, βλ. V. Dwmé, Sopoéani,

Beograd 1963, πίν. ΧΧνΠ - XXXVIII (σερβ. μὲ ἀγγλικὴν περίληψιν), εἰς τὸ Ari1je, βλ. R. ΗΑΜΑΝΝ - MAC

LEAN — H. HALLENSLBBBN, ἔ.οί. εἰκ. 154. Κατὰ τὰς ἀρχὰς τοῦ 14ου αἰῶνος εἰς τὴν Μονὴν τῆς Χώρας, βλ.

Ρ. Α. Unnanwoon, The Kariye Djami, 2, The Mosaics, πίν. 320.

3. Δὲν εἶναι τυχαία ἡ ὁμοιότης αὐτὴ προερχομένη ἐκ τῶν ἀποκρύφων διηγήσεων (C. TISCHEN-
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Εἰς τὸ ἐπίπεδον ὅπου εἰκονίζονται οἱ ἄγγελοι καὶ ἐν ἰσοκεφαλίᾳ μὲ αὐτούς,

εἰς ἑκάστην πλευρὰν ἵστανται ἀνὰ δύο ἱεράρχαι μὲ στροφὴν τριῶν τετάρτων, προσ-

βλέποντες τὴν νεκρὰν Θεοτόκον, ἤτοι ὁ Ἄv. Διονύσιος 6 Ἀρεοπαγίτης, 6 <Ἄγ.Ιάκω-

βος 6 Ἀδελφόθεος, 6 ὁποῖος ὅλος ὤν ὥσπερ ἔκδημος ἐκ τοῦ σώματος, ὅλος ἐξιστά-

μενος ἑαυτοῦ ἐν τοῖς ὕμνοις καὶ πάσχων τὴν πρὸς τὰ ὑμνούμενα κοινωνίαν, παρὰ

πάντων καὶ τῶν γνωρίμων καὶ τῶν μὴ γνωρίμων θεόληπτος ἐκρίνετο 1, 6 ὒΑγ.

Τιμόθεος καὶ 6 Ἄv. Ἰερόθεος 2. Εἰς τὸ δεύτερον ἐπίπεδον εἰκονίζονται μὲ

βαθεῖαν πρόσκλισιν εἰς τὴν κλίνην, μὲ τὴν ἀριστερὰν χεῖρα κρατοῦντες τὸ ἄκρον

τῆς μακρᾶς πλευρᾶς της, 6 Ἰωάννης 6 Θεολόγος καὶ ἄλλος ἀδιάγνωστος γέρων

μαθητὴς (πίν. 43). Ἀκολουθεῖ αὐτοὺς τρίτος μὲ βαθυκύανον ἱμάτιον καὶ βρα-

χεῖαν καὶ ὅλην κόμην καὶ γένειον μαθητής (πίν. 44), μὲ τὴν αὐτὴν ἀλλὰ ὄχι

τόσον ἔντονον ὅπως οἱ δύο προηγούμεναι κλίσιν τοῦ σώματος, ποὺ ἀτενίζει τὴν

Θεοτόκον. Εἰς τὴν ἐσωτερικὴν ἀκμὴν τῆς στενῆς πλευρᾶς τῆς κλίνης καὶ κύ-

πτων εἰς αὐτὴν παριστάνεται 6 ἀπόστολος Παῦλος. Ἔχει κλειστοὺς τοὺς ὀφθαλ-

μοὺς καὶ καλύπτει μὲ τὸ ἐρυθρόφαιον ἱμάτιον τὴν δεξιὰν παρειάν, ἐνῷ ἡ ἀριστερά

του χεὶρ προεκτείνεται ἀπὸ τὸν ἀγκῶνα εἰς χειρονομίαν μᾶλλον δεήσεως (πίν. 48 ).

Η ὁμὰς αὐτὴ τῶν τεσσάρων ἀποστόλων εἶναι σχεδὸν ἀπομονωμένη ἀπὸ

τοὺς ἄλλους χοροὺς τῶν ἀποστόλων καὶ τῶν φίλων τῆς Θεοτόκου, σπανία δὲ ἡ

διάταξις αὐτὴ τῶν μορφῶν ποὺ δημιουργεῖ ἐντυπωσιακὴν κίνησιν περὶ τὴν νε-

κρικὴν κλίνην μὲ κατεύθυνσιν πρὸς τὴν κεφαλὴν τῆς Θεομήτορος. Τὰ παράλληλα

περιορίζονται εἰς δύο μόνον μνημεῖα, εἰς τὸ καθολικὸν τῆς Μονῆς Χιλανδρίου ὁ

καὶ εἰς τὸν Ἅγ. Νικόλαον τῶν Ὁρφανῶνθ. Εἰς τὸν <[Αγ. Νικἠτανὗ, μολονότι ση-

μειώνεται ἢ αὐτὴ θέσις ὀπίσω ἀπὸ τὴν σορὸν τῆς Θεοτόκου τεσσάρων καὶ μὲ

τὸν Παῦλον πέντε ἀποστόλων καὶ ὑπάρχουν ὡρισμένα μορφολογικὰ στοιχεῖα συγ-

γενῆ μὲ τὴν παράστασιν τῆς Βεροίας - ὅπως κατὰ τὰ δεξιὰ ἢ ὁμὰς τῶν δύο, ἢ

ὀπίσω ἀπὸ τὸν Πέτρον διαγώνιος εἰκόνισις ἀποστόλων, ἢ ὁμοία σχεδὸν ἀμφίε-
 

pour, Apoca1ypses apocryphae, Lipsiae 1866, 117. Πρβ καὶ L. Wannsuw-Mnnovné—N. OKUNBV,

hi. 143).

1. MIGNE PG 3, 689.

2. Γενικῶς περὶ τῶν πατριστικῶν πηγῶν τῶν ἀναφερομένων εἰς τὴν Κοίμησιν τῆς Θεοτόκου βλ.

Μ. ΣΙΩΤΗ, Η ἐμφάνισις τῆς λατρείας τῆς Θεοτόκου καὶ ἡ ἐπὶ ἑορτῆς τῆς Κοιμήσεως Αὐτῆς ἐκκλησιαστικὴ

παράδοσις, Γρηγ. Παλ. 33, 1950, 177 κ.ἐ. Ἐπίσης L. Wnnxsuw - Μιτκονιό-Ν. ΟκυΝεν, ἔ.ἀ. 138 κ.ἑ.

3. G. MILLET, Athos, πίν.78, 1. Εἰς τὴν θνἃἶἃῃἰοττὶ καὶ εἰς τὴν Βοἶἒιῃἰ, βλ. V. ΡετκονΙἐ, ἐά. Ι

(Beograd 1930), πίν. 473, 90a καὶ V. Pnrxowé— D. Bosxovxé, Manastir DezanfiMonumenta serbica

artis Mediaeva1is), Beograd 1941, 2, 83, πίν. CLXXXVI, 2 (σερβ. μὲ γερμανικὴν περίληψιν), εἰς τὴν Ἀνάλη-

ψιν τῆς Θεοτόκου εἰκονίζεται κενὸς σαρκοφάγος, ἐπὶ τοῦ ὁποίου προσκλίνουν οἱ ἀπόστολοι κατὰ τὸν αὐτὸν τρδ

πον ὅπως καὶ εἰς τὴν κλίνην.

[ι. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Οὶ τοιχογραφίες τοῦ Ἁγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ, εἰκ. 32.

5. R. HAMANN ~MAc LEAN—H. HALLBNSLBBBN, ἔ.ά. εἱκ. 232. P. M1LJKOV1é-PEPEK, ἐ.ά.

εἰκ. 41. Η αὐτὴ κατ᾿ ἀρχὴν τοποθέτησις τῶν τριῶν ἀποστόλων παρὰ τὴν κλίνην τῆς Θεοτόκου ὑπάρχει καὶ

εἰς τὴν Κοίμησιν τῆς Περιβλέπτου τῆς Ἀχρίδος μὲ μετατόπισιν τῶν τριῶν μορφῶν πρὸς τὸ ἐσωτερικὸν ἄκρον

τῆς κλίνης. Τοῦτο προέρχεται ἐκ τῆς εἰκονίσεως τοῦ Χριστοῦ εἰς τὸ κέντρον τῆς κλίνης καὶ ἐν ἐπαφῇ πρὸς αὐτὴν

(Ρ. ΜιωκονΙό - Ρενεκ, ἕ.ά. εὶκ. 40).
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σις ἑνὸς ἀπὸ τοὺς προσκλίνοντας μαθητάς-, ἐν τούτοις τὸ σύνολον ἔχει διαφορε-

τικὴν ὑφὴν καὶ ἡ καλλιτεχνικὴ ἀτμόσφαιρα παραλλάσσει.

Κατὰ τὴν ἀριστερὰν στενὴν πλευρὰν τῆς κλίνης εἰς τὴν παράστασιν τῆς

Βεροίας εἰκονίζονται ἀπόστολοι, οἱ ὁποῖοι κατανέμονται εἰς δύο ὁμάδας ἀνὰ τρεῖς.

Τῆς πρώτης ἡγεῖται, ὅπως συνἠΘως, 6 Πέτρος, 6 ὁποῖος βηματίζει πρὸς τὴν κλί-

νην κρατῶν εἰς τὴν δεξιὰν θυμιατήριον καὶ φέρων τὴν ἀριστερὰν πρὸς τὴν πα-

ρειάν (πίν. 40,41,45). Παρ᾿ αὐτὸν δύο ἄλλοι, ἀπὸ τοὺς ὁποίους 6 εἷς 6 Λουκᾶς,

κρατῶν τὴν κλίνην, ἀτενίζουν πρὸς τὸν Πέτρον. Ὀπίσω ἀπὸ τὴν πρώτην αὐτὴν

ὁμάδα ἕτεροι τρεῖς νέοι ἀπόστολοι φαίνονται ὡς νὰ συνδιαλέγωνται μεταξύ των

(πίν. 46). Ο εὑρισκόμενος εἰς τὸ πρῶτον ἐπίπεδον ἔχει τὴν αὐτὴν σχεδὸν

κίνησιν τὴν ὁποίαν καὶ 6 Πέτρος καὶ χειρονομεῖ μὲ τὴν ἀριστεράν, ἐνῷ ἡ δεξιὰ

κρύπτεται ἀπὸ τὸ ἱμάτιον. Η Θέσις τῶν κάτω ποδῶν δηλώνει πλαγίαν κίνησιν

μὲ κατεύθυνσιν πρὸς τὸ βάθος. Εἰς τὴν κατέναντι καὶ παράλληλον θέσιν δεξιὰ

καὶ ὀπίσω ἀπὸ τὸν Παῦλον κλείει τὴν σκηνὴν ὅμιλος ἀνδρῶν καὶ γυναικῶν ὁλο-

φυρομένων (πίν. 47, 49). Πρὸς τὸ βάθος καὶ μεταξὺ τοῦ Παύλου καὶ τοῦ ἀκραίου

ἐπισκόπου δύο νέοι συνομιλοῦντες, ὡς φαίνεται ἀπὸ τὴν χειρονομίαν τοῦ ἑνός.

ἑνώνουν κατὰ τὸ μέτωπον τὰς κεφαλάς των. Τὰ πρόσωπά των εἶναι σχεδὸν

ὅμοια καὶ ἐνθυμίζουν μορφὰς ἐρωτιδέων ὶ (πίν. 50) . Εἶναι ἡ πρώτη περίπτωσις

κατὰ τὴν ὁποίαν ὁ Καλλέργης χρησιμοποιεῖ δύο οἱασδήποτε μορφὰς τελείως

ἀπροσώπους. Ἥ καθαρῶς συμβατικὴ στάσις των, ἡ πλουσία καὶ ὅλη κόμη,

τὰ σαρκώδη πρόσωπα μαρτυροῦν ὅτι εἶναι ἐπιβίωσις πολὺ ἀρχαιοτέρων καὶ ἀσχέ-

των πρὸς τὴν ἐξεταζομένην σύνθεσιν μορφῶν. Δύο ὁμοίας περίπου μορφὰς συναν-

τῶμεν καὶ εἰς τὸν Ἅγ. Νικήταν τοῦ Cutter? καὶ ἀργότερον εἰς τὴν Περίβλε-

πτον τοῦ Μυστρᾶ 3, ὅπου ἡ ἀνάλογος σύνθεσις παρουσιάζει γενικῶς συγγένειαν

μὲ τὴν Κοίμησιν τῆς Βεροίας.

Τὸ βάθος τῆς παραστάσεως καταλαμβάνει εἰς ὅλον τὸ πλάτος συγκρότημα

μεγαλοπρεπῶν κτηρίων, τὰ ὁποῖα καὶ ὀργανικῶς καὶ αἰσθητικῶς εἶναι συνηνω-

μένα πρὸς τὰ πρὸ αὐτῶν πρόσωπα (πίν. 40, ἔγχρωμος πίν. ΙΒ).

Ὡς ἐλέχθη, τὴν παράστασιν πλαισιώνουν χωρὶς νὰ διαχωρίζωνται ἀπὸ αὐτὴν

οἱ δύο ὑμνῳδοί, ὁ Ἅγ. Ἰωάννης 6 Δαμασκηνὸς καὶ ὁ Ἅγ. Κοσμᾶς ὁ Μαϊουμᾶ 4.

 

1. Συγγενεῖς μορφαὶ ὑπάρχουν καὶ εἰς τὰ ψηφιδωτὰ τῶν Ἀγ. Ἀποστόλων Θεσσαλονίκης, βλ. Α.

ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΝ, Η ψηφιδωτὴ διακόσμησις τοῦ ναοῦ τῶν Ἁγίων Ἀποστόλων, '18, πίν. 17, 1.

2. R. ΗΑΜΑΝΝ -ΜΑε LEAN — II. HALL1-INSLBBEN, ἕ.οί. εἱκ. 232.

3. G. MILLET, Mistra, εἰκ. 116, ,.

[ι. Διαχωρισμὸς τῶν δύο ὑμνωδῶν εἰς τὰς παραστάσεις παρουσιάζεται τὸ πρῶτον εἰς τὴν Κοίμησιν

τῆς Θεοτόκου εἰς τὸ Βἑὶἕὶζονο, ἤτις θεωρεῖται πρὸς τὸ παρὸν καὶ ὡς πρώτη παράστασις εἰς τὴν ὁποίαν εἰκονί-

ζονται οἱ δύο μελῳδοί (A. GRABAR, La pointure rc1igieuse on Bu1garia, 79, πίν. I\’. Λ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ,

ΑΕ 1932, 137 κ.ἑ.). Ὀρθῶς παρετήρησεν ὁ Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ἕ.ὰ. 138, σημ. 1, εἰς τὴν γνώμην τῶν L. ΚΥΠΑ-

TISLAW - Μιτπονιιἲ-Ν. Οκυκεν, ἕ.οί. 146, καθ᾿ ἣν ὁ Κοσμᾶς δὲν εἶναι γνωστὸς ὡς ποιητής, ὅτι ὑπάρχει

κανὼν τοῦ Κοσμᾶ εἰς τὴν Κοίμησιν τῆς Θεοτόκου εἰς ἦχον ά, ἀρχόμενος πεποικιλμένη τῇ θείᾳ δόξῃ... ἀλλὰ καὶ

πέραν τούτου ὁ Κοσμᾶς ἀνεδείχθη δοκιμώτατος ἐκκλησιαστικὸς ποιητής, πρβ. Κ. ΚπυΜἌσιιεει, Geschichte
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Εὑρίσκονται εἰς τὴν συνήθη αὐτῶν Θέσιν, ἤτοι 6 Ἰωάννης δεξιὰ (ἀριστερὰ τοῦ θεα-

τοῦ) καὶ ὁ Κοσμᾶς ἀριστερά (πίν. 40 ). Καὶ οἱ δύο παρεστάθησαν μὲ στροφὴν τριῶν

τετάρτων πρὸς τὸν Θεατὴν ἀτενίζοντες πρὸς τὴν Κοίμησιν. Ο Ἰωάννης (πίν. 51),

ἐλαφρῶς προσκλίνων, φέρει χιτῶνα φαιοπράσινον καὶ βραχὺν μοναχικὸν μανδύαν

βαθέος χρώματος, εἰς δὲ τὴν κεφαλὴν σαρίκιον ἀνοικτόχρωμον μὲ καθέτους δι-

δύμους γραμμάς (πίν. 52). Εἰς τὴν ἀριστερὰν κρατεῖ ἀνοικτὸν εἰλητάριον, εἰς

τὸ ὁποῖον μὲ γραφίδα γράφει τὸν ύμνον Πεποικιλμένη τῇ θείᾳ δόξῃ ἡ ἱερὰ καὶ

εὐκλεής, Παρθένε, μνήμη σου. Μεταξὺ τοῦ ἀριστεροῦ βραχίονος καὶ τοῦ στήθους

συγκρατεῖται παραλληλόγραμμον διάτρητον κατασκεύασμα, τὸ μελανοδοχεῖον 1.

Ο Κοσμᾶς εἶναι ἐνδεδυμένος ὡς ὁ Ἰωάννης μὲ μοναχικὸν κουκούλιον εἰς

τὴν κεφαλήν του (πίν. 53 ). Εἰς τὰς χεῖράς του κρατεῖὴμιανεπτυγμένον εἰλητάριον,

εἰς τὸ ὁποῖον ἀναγράφεται ἐκ τοῦ γνωστοῦ ὕμνου Παρθένοι νεάνιδες, σὺν Μαριάμ,

τῇ προφήτιὁι, ᾠδὴν τὴν ἐξόδιον νῦν... Η Ἐρμηνεία τῶν ζωγράφων σχετικῶς

πρὸς τοὺς ἐπὶ τῶν εἰληταρίων ὕμνους διὰ μὲν τὸν Δαμασκηνὸν ὁρίζει τὸν δεύτε-

ρον ὕμνον τῆς πρώτης ᾠδῆς τοῦ δευτέρου κανόνος Ἀξίως ὡς ἔμψυχον, σὲ ούρα-

νὁν ὑπεδέξαντο, διὰ δὲ τὸν Κοσμᾶν τὸν πρῶτον ὕμνον τῆς τρίτης ᾠδῆς τοῦ αὐτοῦ

κανόνος Γυναῖκά σὲ θνητήν, ἀλλ᾿ ὑπερφυῶς καὶ Μητέρα Θεοῦ... ἀμφοτέρους ὡς

ποιήματά φερομένους Ἰωάννου τοῦ Δαμασκηνοῦ 2. Ο Καλλιἑργης διεχώρισε

μὲν τὰ ποιήματά τοῦ Ἰωάννου ἀπὸ τὰ τοῦ Κοσμᾶ, ἀλλ᾿ εἴτε ἐκ παραδρομῆς εἴτε

ἐξ ἀγνοίας ἐπὶ μὲν τοῦ εἰληταρίου τοῦ Δαμασκηνοῦ ἀνέγραφε τὸ ποίημα τοῦ

Κοσμᾶ, ἐπὶ δὲ τοῦ δευτέρου τὸ ποίημα τοῦ πρώτου.

ΔΕΥΤΕΡΑ ΖΩΝΗ: Στηθἁρια προφητῶν, εὐαγγελιστῶν καὶ ἁγίων

Ὑπὸ τὰς περιγραφείσας παραστάσεις εἰς τὴν στενὴν σχετικῶς ζώνην (πίν.

5-9) καὶ ἐντὸς κύκλων μὴ συνδεομένων μεταξύ των παρεστάθησαν εἴκοσιν ὀκτὼ

προτομαὶ προφητῶν, εὐαγγελιστῶν καὶ ἁγίων. Πολλαὶ ἀπὸ αὐτὰς εὑρίσκονται

εἰς ἀρίστην κατάστασιν, ἕτεραι κατὰ τὸ μᾶλλον ἢ ἦττον καλῶς διατηροῦνται

καὶ ἄλλαι τέλος εἶναι σχεδὸν κατεστραμμέναι. Ο κάμπος τῆς ταινίας εἶναι πρά-

 

der byzantinischcn Littcratur, Miinchen 1897, 674 κ.ἑ.καὶΠ. ΤΡΕΜΠΕΛΑ;Εκλογὴ ἑλληνικῆς ὀρθοδόξου

ύμνογραφίας, Ἀθῆναι 1949, λα, 184 κ.ἑ., 191 κ.ἑ.

-1. ΙᾏΙαρομοία μορφή, ἀκέφαλος ὄμως καὶ ἄνευ ἐπιγραφἢς, ὑπάρχει εἰς τὰ ψηφιδωτὰ τῶν Ἀγ. Ἀπο-

στόλων Θεσσαλονίκης (Λ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ἕ.ἀ. 137 κ.ἑ.), ἥτις ἐταυτίσθη πρὸς τὴν τοῦ Κοσμᾶ τοῦ Μαϊ-

ουμᾶ. Ἀλλὰ καὶ ἡ θέσις σχετικῶς πρὸς τὴν ὅλην παράστασιν τῆς Κοιμήσεως καὶ ἡ μορφή, ὅση τοὐλάχιστον

διατηρεῖται, ἐν ἀντιπαραβολῇ πρὸς τὴν τῆς Βεροίας, πείθουν ὅτι πρόκειται περὶ τοῦ Ἰωάννου Δαμασκηνοῦ.

Ἄλλωστε τὴν θέσιν αὐτὴν ἀναγνωρίζει εἰς τὸν Δαμασκηνὸν καὶ ἡ Ἐρμηνεία τῶν ζωγράφων (ΔΙΟΝΥΣΙΟΥ

ΤΟΥ Εκ ΦΟΥΡΝΑ, Ἐρμηνεία τῆς ζωγραφικῆς τέχνης, ἔκδ. Ἀ. Παπαδοπούλου-Κεραμέως, Πετρούπολις 1909,

144) ὅταν λέγει : καὶ εἰς τὴν δεξιὰν ἄκραν τοῦ σπιτίου ὁ Δαμασκηνὸς Ἰωάννης. Η δεξιὰ ἄκρα νοεῖται ἐν-

ταῦθα ὄχι ἐν σχέσει πρὸς τὸν θεατὴν ἀλλὰ πρὸς τὴν σύνθεσιν.

2. ΔΙΟΝΥΣΙΟΣ ὁ Εκ ΦΟΥΡΝΑ, ἕ.οί. 144 κ.ἑ.
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σινος ἀνοικτὸς κατὰ τὸ ἄνω ἥμισυ καὶ βαθυπράσινος κατὰ τὸ κάτω ἕτερον ἥμι-

συ, οἱ δὲ κύκλοι βαθέος ἐρυθροῦ χρώματος (ἔγχρωμος πίν. IB' ).

Αἱ προτομαὶ, ἀρχόμεναι ἑκατέρωθεν τῆς κόγχης τοῦ Ἱ. Βήματος, ἀκολου-

θοῦν τὴν ἑξῆς σειράν (παρένθ. πίν. 1) :

Νοτία Πλευρὰ Βορεία Πλευρὰ Δυτικὴ πλευρὰ

Προφ. Ἠσαΐας σ[Αγ. Μητροφάνιος( ης) τ[Αγ. Αὐξέντιος

Ἄγ. Πολύκαρπος Προφ. Ἀγγατος τἌγ. Εὐγένιος

Προφ. Ἰεζεκιὴλ Προφ. Σαρουίας Ἄγ. Μαρδάριος

Ἅγ. Προκόπιος Μωυσῆς ὒΑγ. Ὀρέστης

Προφ. Ἡλίας Εὐαγγ. Ματθατος Ἅγ. Γουρίας

Εὐαγγ. Ἰωάννης Προφ. Ἱερεμίας Ἄγ. Σαμωνᾶς

Ἄγ. Φωκᾶς Εὐαγγ. Μᾶρκος

Εὐαγγ. Λουκᾶς Προφ. Ἀμὼς

Προφ. Ἀβδιοὺ Προφ. Ναοὺμ

Προφ. Μαλαχίας Προφ. Ἰωὴλ

Προφ. Ζαχαρίας ἳἱΑγ. Ἄβιος

Ἅγ. Εὐστράτιος

Οἱ προφῆται εἰκονίζονται μὲ τυπικὴν ὁμοιογένειαν, χαρακτηριζομένην κυ-

ρίως ἀπὸ τὴν ἐλαφρὰν στροφὴν δεξιὰ ἢ ἀριστερὰ τῆς κεφαλῆς. Μερικοὶ ἀπὸ

αὐτοὺς ὑψώνουν τὴν κεφαλήν. Ὄλοι φέρουν πολύπτυχον χιτῶνα καὶ ἱμάτιον καὶ

κρατοῦν εἰς τὰς χεῖρας ἀνοικτὸν εἰλητάριον. Τοῦτο ἀποτελεῖ πάντοτε μέρος τοῦ

κύκλου εἰς τὸν ὁποῖον ἐγγράφονται αἱ προτομαί 1. Εἰς τὸ εἰλητάριον ἀναγρά-

φονται προφητεῖαι, αἱ ὁποῖαι ὄχι σπανίως, ὡς Θὰ ἴδωμεν, δὲν ἀνήκουν εἰς τοὺς

εἰκονιζομένους προφήτας, ἀλλ᾿ εἰς ἄλλους προφήτας καὶ εἰς τὸ Εὐαγγέλιον ἀκό-

μη, ὅπως εἰς τὴν περίπτωσιν τοῦ προφήτου Σοφονίου. Ἀλλ᾿ αἱ προφητεῖαι

αὐταὶ εἶναι πολλάκις εἴτε παρηλλαγμέναι ἐν σχέσει πρὸς τὸ πρωτότυπον κεί-

μενον εἴτε συγκεκομμέναι ἀναλόγως τοῦ χώρου ἐπὶ τοῦ εἰληταρίου ποὺ εἶχεν

εἰς τὴν διάθεσίν του ὁ τεχνίτης. Η παραλλαγὴ αὐτὴ τῶν προφητικῶν κειμένων

προέρχεται πιθανῶς ἐκ τοῦ ὅτι ὁ ζωγράφος ἀπὸ μνήμης χρησιμοποιεῖ τὰ κεί-

μενα ἢ ἴσως ἀντιγράφει ἐκ «τετραδίων» μὲ ἠλλοιωμένον τὸ κείμενον. Παρο-

μοία ἀλλοίωσις προφητικῶν κειμένων ἔχει παρατηρηθῆ ἤδη καὶ εἰς τὸν ναὸν

τῶν Ἀγ. Ἀποστόλων Θεσσαλονίκης 2.

Ἄλλη ἀξία λόγου λεπτομέρεια, ἡ ὁποία δὲν γίνεται ἀμέσως ἀντιληπτὴ ἔνε-

κα τοῦ ἀπολύτου διαχωρισμοῦ τῶν ζωνῶν, εἶναι ὅτι αἱ προτομαὶ τῶν προφη-

 

1. Ὁμοία στάσις τῶν προφητῶν ἐντὸς τῶν κύκλων ὡς καὶ ὁ τρόπος τῆς ἀναπτύξεως τῶν εἰληταρίων

αὐτῶν συναντᾶται καὶ εἰς τὴν Θεοσκέπαστον καὶ τὴν Ἀγ. Σοφίαν Τραπεζοῦντος, βλ. G. MILLET — D. ΤΑΙ-

Βοτ- RICE, Byzantine Painting at Trepizond, 43, πίν. IV.

2. A. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Η ψηφιδωτὴ διακόσμησις τοῦ ναοῦ τῶν Ἁγίων Ἀποστόλων, 40.
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τῶν, ὅπως φαίνεται ἀπὸ τὰς προφητείας ποὺ ἀναγράφονται εἰς τὰ εἰλητάριά των,

συνδέονται μὲ τὰς παραστάσεις ποὺ εὑρίσκονται ἐπάνω ἀπὸ τὰ στηΘάρια. Τὴν

σχέσιν αὐτὴν προφητειῶν καὶ παραστάσεων ὁ τεχνίτης δηλώνει καὶ μὲ τὴν θέσιν

τῆς κεφαλῆς τῶν προφητῶν καὶ τῶν ὀφθαλμῶν των, οἱ ὁποῖοι εἶναι εἴτε ἐστραμ-

μένοι πρὸς τὰ ἄνω, ὅπως τοῦτο παρατηρεῖται εἰς τὸν κώδικα τοῦ Rossano 1,

εἴτε πρὸς τὴν παράστασιν, ὅπως εἰς τὸν κώδικα τῆς Σινῴπηςἳ. Ὡς ἐπὶ τὸ

πολὺ εἰς τὰ πρόσωπα τῶν προφητῶν τοῦ Καλλιέργη, ἐν ἀντιθέσει πρὸς τὰ τῶν

εὐαγγελιστῶν καὶ τῶν ἁγίων, ἀποτυπώνεται ἔκστασις ξένη πρὸς τὴν συνήθη ἀν-

θρωπίνην ἔκφρασιν. Γενικῶς αἱ φυσιογνωμίαι τῶν προφητῶν ἀπομακρύνονται ἀπὸ

τὰς φυσιογνωμίας αἱ ὁποῖαι συναντῶνται εἰς ἀρχαιότερα εἰκονογραφημένα χει-

ρόγραφα καὶ εἰς τὰς παραστάσεις τοῦ 11ου καὶ τοῦ 12ου αἰῶνος, ὡς εἰς τὸ Δα-

φνίθ, τὸν Ἅγ. Μᾶρκον 4, τὴν Καστορίαν 5, τὴν Σικελίαν β καὶ ἀλλοῦ. Ἐλάχι-

στα μόνον ἐκ τῶν ἀρχαίων χαρακτηριστικῶν διακρίνονται ἀκόμη. Ἀντιθέτως

αἱ διαφοραὶ εἰς τὰ αὐτὰ πρόσωπα εἶναι μεγαλύτεραι. Οἱ προφῆται π.χ. Ἱερε-

μίας, Ζαχαρίας, Μαλαχίας τῆς Βεροίας παραβαλλόμενοι πρὸς τοὺς προφήτας τοῦ

Δαφνίου ἢ τοῦ Ἁγ. Μάρκου παρουσιάζονται τελείως διαφορετικοί. Ο Ζαχα-

ρίας εἰς τὸ Δάφναὶεἶναι ἀγένειος, μεγαλοπρόσωπος καὶ εὐσταλής 7. Εἰς τὴν

Βέροιαν πυκνογένης, μικροπρόσωπος καὶ μικρόσωμος. Τὸ αὐτὸ παρατηρεῖ-

ται καὶ εἰς τοὺς ἄλλους προφήτας. Εἶναι ὄμως περίεργον πῶς εἰς τὴν περίπτω-

σιν τῶν προφητῶν καί, ὅπως Θὰ ἴδωμεν κατωτέρω, καὶ τῶν εὐαγγελιστῶν, ὁ

Καλλιέργης, ὁ ὁποῖος κρατεῖ τὴν ἀρχαίαν παράδοσιν τῆς εἰκονογραφίας καὶ ἐκεῖ

ἀκόμη ὅπου ἀπομακρύνεται ἀπὸ τοὺς συγχρόνους του, ἀκολουθεῖ ἴδιον τρό-

πον ἐκφράσεως χρησιμοποιῶν ἴσως ἀπὸ μνήμης μόνον ὡρισμένα στοιχεῖα πα-

λαιῶν προτύπων 8.

 

1. Α. Munoz, I1 Codice Purpureus di Rossano e i1 frammento sinopense, Roma 1907, πίν.

I-VIII. G. GUERRIBRI, II Codice Purpureo di Rossano Ca1abro, Napo1i 1950, εἰς τὰ αὐτὰ φύλλα.

2. Α. GRABAR, Les peintures de 1’ Evange1iaire de Sinope, Paris 1948, fo1. 15, 29, 30V. Ἐκτὸς

ἀπὸ τὴν παράδοσιν αὐτὴν τῶν παλαιῶν χριστιανικῶν χειρογράφων, ἡ ὁποία συνεχίζεται καὶ ἀργότερον (G. Mu.-

LET, Recherches, 268. Α. GRABAR, La peinture re1igieuse en Bu1garie, 340 κ.ἑ.), ὁ ἀπόλυτος διαχωρισμὸς

παραστάσεων καὶ προφητῶν ὡς ἐν Βεροίᾳ, μολονότι σπάνιος, εἶναι γνωστὸς εἰς τὴν βυζαντινὴν τέχνην ἀπὸ

τοῦ Μου ἤδη αἰῶνος (Α. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, ΑΜΕ 4, 1938, 47 κ.ἑ. Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. 4) συνε-

χιζομένη καὶ κατὰ τοὺς μετὰ τὴν Ἰάλυσον χρόνους.

3. E. Duaz—O. Demos, Byzantine Mosaics in Greece, εἰκ. 56, 57, 59, 62.

4. Ο. Demus, Die Mosaiken von San Marco, εἰκ. 9 - 11. S. BETTINI, Mosaici antichi di San

Marco a Venezia, Bergamo 1944, πίν. LXVIII - LXXI καὶ LXXIII - LXXVI.

5. Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. 4, 9οα.

6. Ο. Demos, The Mosaics of Norman Sici1y, London 1949, εἰκ. 6d, 13, 473- b, 48a- b.

7. E. ΠιεΖ-Ο, Demus, Byzantine Mosaics in Greece, εἰκ. 56.

8. Μολονότι ἀπὸ τοῦ θου ἤδη αἰῶνος ἀρχίζουν νὰ σταθεροποιοῦνται οἱ τύποι τῶν προφητῶν καὶ τῶν

ἁγίων (G. MILLET, Le monastere de Daphni, Paris 1889, 142 - 148), ἐν τούτοις οὐχὶ σπανίως ἀσυμφωνία

διαπιστώνεται μεταξὺ τῶν παραστάσεων καὶ τῶν ἐκφράσεων καὶ κατὰ τοὺς παλαιοτέρους χρόνους, ἰδίως ὄμως

μετὰ τὸν 13ον αἰῶνα. Ἐὰν δεχθῶμεν ὅτι ὁ Ἕλιος ὁ Ρωμαῖος (Μ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ, Ἐκ τοῦ Ἐλπίου τοῦ Ρω-

μαίου, ΕΕΒΣ 14, 1938, 395 - 414) ἐκωδικοποίησε τρόπον τινὰ κατὰ τὸν 90v αἰῶνα τὴν εἰκονογραφικὴν παρά-



Δίὰ τὴν Θέσιν τῶν εὐαγγελιστῶν ἔγινεν ἤδη λόγος εἰς τὴν σ. 14 κ.ἑ.

Οἱ ἅγιοι τοποθετοῦνται κατὰ τὴν γνωστὴν τάξιν. Οἱ ἱεράρχαι ἀδιακρίτως

σειρᾶς καὶ Θέσεως καὶ παρὰ τοὺς προφήτας ἐντὸς τοῦ χώρου τοῦ Ἱ. Βήματος.

Ἐκ τῶν μαρτύρων ἡ πεντὰς τῶν ἁγίων Εὐστρατίου, Αὐξεντίού Εὐγε-

νίου, Μαρδάρου καὶ Ὀρέστου ἀρχομένη ἀπὸ τοῦ ΝΑ. ἄκρου τοῦ νοτίου τοίχου

καὶ συνεχιζομένη εἰς τὸ δυτικὸν συμπληρώνεται μὲ δύο μάρτυρας ἐκ τῆς τριά-

δος Γουρίου, Σαμωνᾶ καὶ Ἀβίβου. Ο τελευταῖος κατέχει τὴν ΒΔ. γωνίαν τοῦ

βορείου τοίχου ἔναντι τοῦ Ἁγ. Εὐστρατίου.

ΑΝΑΛΥΣΙΣ ΤΩΝ ΠΡΟΤΟΜΩΝ

Α) Μείζονες προφῆται

Η σα ἲ α ς (πίν. 9). Μορφὴ ἐπιβλητικὴ μὲ δασὺ γένειον καὶ πυκνὴν λευκὴν

κόμην. Εἰς στάσιν τριῶν τετάρτων μὲ ἀνυψωμένην τὴν κεφαλήν, ἀτενίζει τὴν

σκηνὴν τῆς Γεννήσεως. Ἐπὶ τοῦ εἰληταρίου ἡ συναφὴς πρὸς τὴν Γέννησιν τοῦ

Χριστοῦ προφητεία :

Παιδί

ον ἔγε

ννήθη ἡ

μῖν υἱὸς

καὶ ἔδό

θη ἡμῖν Ἠσαΐας 9.β

Οὗ ἡ ἀρχὴ

ἐγεννήθη.

Παιδίον ἐγεννήθη ἡμῖν. υἱὸς καὶ

ἐδόθη ἡμῖν, οὗ ἡ ἀρχὴ ἐγεννήΘη.

ε[ε ρ ε μ ί ας (πίν. 54). Μεσῆλιξ μὲ βραχύ, ἄτακτον καὶ δασὺ γένειον.

Κόμη πυκνὴ κατερχομένη εἰς ἀραιοὺς βοστρύχους ἐπὶ τοῦ ὤμου καὶ περιβάλ-

λουσα τὸ ἁδρὸν πρόσωπον. Αἱ παχεῖαι ὀφρύες καὶ οἱ λοξοὶ ὀφθαλμοὶ συγκλί-

νουν πρὸς τὴν ρίζαν τῆς εὐθείας καὶ εἰς τὸ ἄκρον γαμψῆς ρινός. Τὸ πηγούνι προ-

εξέχει. Ἀπὸ τὸ πρόσωπον ἐξέπεσαν εἰς πολλὰ σημεῖα αἱ ψιμυΘίαι. Εἰς τὸ διὰ

τῶν δύο χειρῶν κρατούμενον εἰλητάριον ἀναγράφεται ἡ προφητεία :

 

δοσιν τῶν μορφῶν τοῦ Χριστοῦ καὶ τῶν σπουδαιοτέρων προφητῶν καὶ ἱεραρχῶν καὶ πολὺ ἀργότερον ὁ Διονύ-

σιος ὁ ἐκ Φουρνᾶ πολὺ συνοπτικὰ τὴν ἀπὸ τὴν Παλαιολόγειαν ἐποχὴν παράδοσιν περὶ τῶν αὐτῶν προσώπων

(Ἑρμηνεία τῆς Ζωγραφικῆς Τέχνης, 77 κ.ἑ.), ἐξάγεται ὅτι ἡ περὶ τὰ πρόσωπα αὐτὰ εἰκονογραφικὴ παράδο-

σις, τοὐλάχιστον διὰ τὰ ἐπὶ μέρους χαρακτηριστικά, εἶναι τόσον ρευστἠ, ὥστε νὰ μὴ εἶναι δυνατὸν νὰ καθο-

ρισθοῦν μετὰ βεβαιότητος εἰκονογραφικοὶ τύποι ἀκόμη καὶ κατὰ τὴν αὐτὴν χρονικὴν περίοδον. Ι Ἱρὸς τοὺς προ-

φήτας τῆς Βεροίας οὐδεμία παράστασις τοῦ αὐτοῦ αἰῶνος συμφωνεἴ. Κατὰ περίεργον σύμπτωσιν αἱ προφητι-

καὶ μορφαὶ τοῦ Καλλιέργη ἐπανευρίσκονται κατὰ τὰ τέλη τοῦ 14ου ἢ τὰς ἀρχὰς τοῦ Ἰδού αἰῶνος εἰς τὸν Ἅγ.

Γεώργιον τῆς Σοφιᾶς (Α. GRABAR, ἕ.ὰ. 247 κ.ἑ., πίν. XXXV, XXXVI).
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Ἐγὼ δὲ

ὡς ἀρνί

ον ἄκακον

ἀγόμενον

τοῦ Θύ

εσθαι.

Ἐγὼ δὲ ὡς ἀρνίον ἄκακον ἀγόμενον

τοῦ θύεσθαι (οὐκ ἔγνων).

Ἱερεμίας 11.19

Η προφητεία αὐτὴ ἀναφέρεται εἰς τὰς παραστάσεις τοῦ Ἑλκομένου καὶ τῆς

Ἀναβάσεως ἐπὶ τοῦ Σταυροῦ, αἱ ὁποῖαι εὑρίσκονται ὑπεράνω τοῦ προφήτου.

Ἰ ε ζ ε κ ι ἡ λ (πίν. 9). Η τοποθέτησις τοῦ μεταγενεστέρου ξυλογλύπτου

τέμπλου κατέστρεψεν ἐν μέρει τὴν ἄλλως ζωηρὰν προφητικὴν μορφήν. Εἰς στά-

σιν τριῶν τετάρτων καὶ μὲ στροφὴν πρὸς τὰ δεξιὰ ἀνατείνει τοὺς διαπεραστι-

κοὺς μαύρους ὀφθαλμούς. Εἰς τὰς χεῖρας κρατεῖ εἰλητάριον, ἐπὶ τοῦ ὁποίου ἡ

προφητεία :

Η πύλη αθ

ἴίὲιἕτἳίᾕρἐ,
Η πύλη αθτη, Κύριε, κλειστὴ ἐν ᾗ

᾿ τ ᾿ εὐσεβεῖς.

ἑι(Ἐἳἳίεβἶῖἴτυ Παραλλαγὴ ἐκ τοῦ Ἰεζεκιὴλ 44.1-2

Ἄνωχθιτοῦ προφήτου εὑρίσκεται ἡ παράστασις τῆς Ὑπαπαντῆς.

Β) Ἐλάσσονες προφῆται

᾿ Α μ ώ ς (πίν. 7). Μορφὴ γεροντική. Πρόσωπον εὐρὺ μὲ ἁδρὰ χαρακτη-

ριστικά. Ὀφθαλμοὶ μαῦροι, ρὶς παχεῖα καὶ μῆλα παρειῶν ὀγκηρά. Γένειον βρα-

χύ, δασὺ καὶ στρογγύλον. Φέρει φαιὸν χιτῶνα καὶ ἐπ᾿ αὑτοῦ βαθυκύανον ἱμάτιον.

Εἶναι ἐστραμμένος εἰς στάσιν τριῶν τετάρτων πρὸς τὰ δεξιὰ καὶ ἀτενίζει μὲ

ἀνυψωμένην τὴν κεφαλὴν πρὸς τὴν ὑπεράνω αὑτοῦ παράστασιν τοῦ Ἑλκομέ-

νου,. εἰς τὴν ὁποίαν ἀναφέρεται ἢ εἰς τὸ είλητάριον προφητεία τοῦ Ἡσαΐου:

ΘΩΣ πρό

βατον ἔ , ἐως πρόβατον ἐπὶ σφαγὴν ἤχθη καὶ ὡς

οἱΐ σφαγὴν ἀμνὸς ἄκακος ἐναντίον τοῦ κείροντος

ήχθη και (αὐτὸν ἄφωνος).

ὡς ἀμνὸς ἄ Η ὦ 53

κακος ἐν can“: ᾿7

αντίον τοῦ

κείροντος.
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Ἰ ω ἡ λ (πίν. 7). Εἰκονιστικὴ μορφή. ᾿ῼοειδἐς καὶ πλατὺ πρόσωπον, εύ-

ρὺ μέτωπον, ἐπὶ τοῦ ὁποίου λευκόφαιος κόμη κατερχομένη πρὸς τοὺς κροτάφους

ἑνώνεται μὲ δασὺ καὶ βραχὺ γένειον, τὸ ὁποῖον ἀραιώνεται εἰς τὸ πηγούνι. Οἱ

ὀφθαλμοὶ εἶναι μεγάλοι καὶ ἐκφραστικοί, τὸ βλέμμα διαπεραστικόν, αἱ ὀφρύες

κανονικαὶ καὶ ἔντονοι καὶ ἡ ρὶς λεπτὴ περὶ τὴν ρίζαν, καμπύλη εἰς τὴν ράχιν

καὶ ὀξεῖα εἰς τὴν ἀκμὴν αύτῆς. Τὸ σῶμα εἰς στάσιν τριῶν τετάρτων στρέφεται

πρὸς τὰ δεξιὰ καὶ ἡ κεφαλὴ πρὸς τὰ ἄνω. Εἰς τὰς χεῖρας κρατεῖ εἰλητάριον,

ἐπὶ τοῦ ὁποίου προφητεία τοῦ Ἱερεμίου :

Τάδε

λέγει Κύριος

Ἰδοὺ δί

δωμι αὐ

τοῖς καρ

ὁίαν έ

τέραν

καὶ

ὁ

δόν.

Καὶ δώσω αὐτοῖς ὁδὸν ἑτέραν καὶ καρδίαν

ἑτέραν (φοβηθῆναί με πάσας τὰς ἡμέρας).

Ἱερεμίας 32.39

Ο β δ ι ὁ ύ (Ἀβδιοὺ) (πίν. 55, ἔγχρωμος πίν. ΙΔ). Ἀνὴρ μεσῆλιξ, μακροπρό-

σωπος καὶ μακρυγένης. Πλουσία καὶ μακρὰ κόμη πίπτει εἰς βοστρύχους εἰς τὸν

ἀριστερὸν ὦμον. Τὸ μέτωπον εἶναι στενόν, ἡ ρὶς προεξέχουσα περὶ τὰ πτερύγια,

οἱ ὀφθαλμοὶ ἐντονοι, αἱ ὀφρύες παχεῖαι κατὰ τὸ μέσον καὶ λεπτυνόμεναι κατὰ

τὰ ἄκρα. Τὰ χαρακτηριστικὰ τοῦ προσώπου ἁδρά, δηλώνονται μὲ ἰσχυρὰς φωτο-

σκιάσεις περὶ τὰ μῆλα τῶν παρειῶν. Φέρει ἰόχρουν χιτῶνα καὶ πράσινον ἱμάτιον

μὲ βαθυτέρους τοῦ αὐτοῦ χρώματος τόνους διὰ τὰς πτυχώσεις. Εἶναι ἐστραμμένος

εἰς στάσιν τριῶν τετάρτων πρὸς τὰ δεξιά. Η ἐπὶ τοῦ εἰληταρίου προφητεία,

ἀναφερομένη εἰς τὴν ἄνωχθι τοῦ προφήτου παράστασιν τῆς Μεταμορφώσεως,

ἀποτελεῖται ἐκ δύο ἀσυνδέτων στίχων τῆς προφητείας αὐτοῦ.

,Ι

Ἐν τῷ ὁ

ρει Σιὼν

ἔσται σω

τηρίά ἐ

γγὒς γὰρ

ἡ ήμέ

ρα Κ(υρί)ου Ὀβολοῦ 17 καὶ 15

ἐπὶ πάν

τα τὰ ἔ

Θνη.

Ἐν τῷ δρει Σιὼν ἔσται σωτηρία.

Ἐγγὺς γὰρ ἡ ἡμέρα Κυρίου ἐπὶ πάντα

τὰ ἔθνη.
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Ν α ὁ ύ μ (πίν. 7). Γέρων φουντομάλλης, μὲ λεπτὴν ὅλην ἀπόληξιν τῆς

κόμης εἰς τὸν ὦμον. Φέρει λευκὸν καὶ πλούσιον γένειον καὶ μακρὸν μύστακα.

Η φυσιογνωμία εἶναι γλυκεῖα, οἱ ὀφθαλμοὶ μικροί, αἱ ὀφρύες ἐλαφραί, ἢ ρὶς

μικρὰ καὶ κανονικἠ. Στρέφεται πρὸς τὰ ἀριστερά. Φέρει πολύπτυχον φαιὸν ἔνδυ-

μα κολπούμενον εἰς τὸ στῆθος. Ἐπὶ τοῦ εἰληταρίου ἡ προφητεία τοῦ Ἡσαΐου

ἀνταποκρινομένη μᾶλλον πρὸς τὸν Ἐμπαιγμονῇ πρὸς τὴν ἄνωχθιαὐτοῦ σκηνὴν

τῆς παραστάσεως τοῦ Ἰησοῦ πρὸ τῶν ἀρχιερέων καὶ τοῦ Πιλάτου. Ο καλλι-

τέχνης συνεσχέτισε τὴν προφητείαν πρὸς τὸ ράπισμα τοῦ δούλου.

Τὸν νῶ

τον μου

ἔδωκα

εἰς μάστιγας

τὰς δὲ σι

αγόνας μου

εἰς ραπίσμα

τα τὸ πρό

σωπόν μου

οὐκ ἀπέ

στρεψα ἀ

πὸ αἰσχῦν

Σ ὁ φ ὁ ν ί α ς (πίν. 56). Διατήρησις κακή. Γέρων, δασύς, στρογγυλο-

γένης. Ἐπὶ τοῦ εἰληταρίου ἀναγράφεται χωρίον τοῦ κατὰ Ματθατον Εὐαγγε-

λίου ἀναφερόμενον εἰς τὴν Ἀνάληψιν τὴν εἰκονιζομένην ὑπεράνω αὐτοῦ.

Τὸν νῶτον μου δέδωκα εἰς μάστιγας,

τὰς δὲ σιαγόνας μου εἰς ραπίσματα, τὸ δὲ

πρόσωπόν μου οὐκ ἀπέστρεψα ἀπὸ

αἰσχύν<ης ἐμπτυσμάτων>.

Ἡσαΐας 50.β

Ὄψονται τὸν υἱὸν τοῦ ἀνθρώπου

ἐρχόμενον ἐπὶ τῶν νεφελῶν τοῦ

οὐρανοῦ.

Ματθατος 24.30

Ἀγγ αῖ ὁ ς (πίν. 57). Μεσῆλιξ μὲ βραχὺ γένειον. Στρέφεται πρὸς τὰ

ἀριστερά. Ἐν πολλοῖς κατεστραμμένη ἡ μορφή. Ἐπὶ τοῦ εἰληταρίου ἡ προφη-

τεία τοῦ Ἡσαΐου ἀναφερομένη εἰς τὴν ἄνωχθιτοῦ προφήτου παράστασιν τῆς Ἀνα-

λήψεως τοῦ Κυρίου.

Καὶ εἶδον τὸν Κύριον καθήμενον

ἐπὶ θρόνου δόξης ὑψηλοῦ.

ἀντὶ

ἐπὶ θρόνου ὑψηλοῦ καὶ ἐπηρμένου καὶ

πλήρης ὁ οἶκος τῆς δόξης αὐτοῦ.

Ἡσαΐας 6.1
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Z α χ α ρ ί α ς (πίν. 58, ἔγχρωμος πίν. ΙΔ). Νέος φουντομάλλης μὲ ἐλάχιστον

καστανὸν γένειον καὶ μικρὸν μύστακα. Εἶναι ἐστραμμένος κατὰ τρία τέταρτα

πρὸς τὰ δεξιά. Ἔχει πρόσωπον μικρὸν καὶ ἁδρὰ χαρακτηριστικά. Οἱ ὀφθαλ-

μοί, βαθεῖς καστανοί, ἀτενίζουν πρὸς τὴν ἄνωχθι αὐτοῦ παράστασιν τῆς

Βαϊοφὀρου. Φέρει ὑποκάμισον ροδόχρουν καὶ ἱμάτιον ἰόχρουν. Ἐπὶ τοῦ εἰλη-

ταρίου ἡ προφητεία :

Χαῖρε σ

φόδρα θύ

γατερ Σι

ών, κήρυ

σσε, θύγα

τερ Ἴ(ερουσα)λὴμ

ἰδοὺ ὁ Βα Ζαχαρίας 9.9

σιλεύς σου

ἔρχεταί σοι.

Χαῖρε σφόδρα, Θύγατερ Σιών κήρυσσε,

θύγατερ Ἴερουσαλή,ιι- ἰδοὺ ὁ βασιλεύς

σου ἔρχεταί σοι.

Μ α λ α χ ί α ς (πίν. 59, ἔγχρωμος πίν. ΙΘ). Μεσἢλιξ μὲ καστανὸν γένειον

καὶ πυκνὴν καὶ καλῶς τοποθετημένην κόμην. ἡ ὁποία πίπτει εἰς βοστρύχους

ἐπὶ τῶν ὤμων. Στρογγυλοπρόσωπος, εῦρινος, εὐὀφθαλμος. Φέρει ροδόχρουν ἀνοι-

κτὸν χιτῶνα μὲ βαθυτέρας τοῦ ἰδίου χρώματος πτυχώσεις. Ἐπὶ τοῦ εἰληταρίου

ἀναγινώσκεται ἡ προφητεία του, ἀναφερομένη εἰς τὴν Εἴσοδον ᾿τοῦ Κυρίου εἰς

Ἱερουσαλήμ.

Ἰδού, Ἰδού, Κύριε. ἔρχεται παντοκράτωρ. καὶ τίς

Κ(ύρι)ε, ἔρ ὑπομενεῖ

χεται παν ἀντὶ

τοκράτωρ

καὶ τίς ύ Ἰδού, ἔρχεται, λέγει Κύριος παντοκράτωρ.

πο Καὶ τίς ὑπομενεῖ ἡμέραν εἰσόδου αὐτοῦ ;

μενεῖ Μαλαχίας 3.1.2

M ω υ σ ἢ ς (πίν. 8). Νέος, ἀγένειος, ὅμοιος μὲ τὴν αὐτὴν μορφὴν εἰς τὴν

παράστασιν τῆς Μεταμορφώσεως. Φέρει εἰλητάριον, τοῦ ὁποίου ἡ κατεστραμ-

μένη ἐπιγραφὴ ἄρχεται :

᾿1οψεσθε τὴν ζωὴν ἡμῶν. Κύριε Μακρόθυμε.

Ο Μωυσῆς εἰκονίζεται ὑπὸ τὴν παράστασιν τοῦ Θρήνου.

Η λίας (πίν. 9). Γέρων μὲ λευκὸν γένειον καὶ πλουσίαν κόμην. Δια-

τἠρησις κακή. Ἐπὶ τοῦ εἰληταρίου, σχετικὴ πρὸς τὴν ὑπεράνω τοῦ προφήτου

παράστασιν τῆς Βαπτίσεως, ἡ ἐπιγραφὴ
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"0n Κύριος ἀπέσταλκέν με ἕως τοῦ Ἰορδάνου.

καὶ εἶπεν Ἐλύσατε ζῇ Κύριος.

Βασιλειῶν ΔΙ 2.β

Γ) Εὐαγγελισταὶ

Μ α τ ὁ α ῖ ὁ ς (πίν. 8). Μορφὴ μεσήλικος μὲ λευκόφαιον κόμην καὶ γένειον,

τὸ ὁποῖον εἰς μεγάλους κυματισμούς φθάνει μέχρι τοῦ ἄνω μέρους τοῦ στέρνου.

Φέρει κυανόφαιον χιτῶνα καὶ ἐλαιόχρουν ἱμάτιον, κοσμούμενον εἰς τὴν ἀριστε-

ρὰν πλευρὰν διὰ χρυσοῦ ὁροσήμου λώρου. Δίὰ τῆς δεξιᾶς εὐλογεῖ, ἐνῷ διὰ τῆς

ἀριστερᾶς κρατεῖ τὸ Εὐαγγέλιον.

Μᾶρκος (πίν. 7). Στρογγύλοψις, μεσαιπόλιος, μὲ βραχεῖαν κόμην,

στρογγύλον κανονικὸν γένειον καὶ παχὺν μύστακα ποὺ καλύπτει τὸ ἄνω χεῖλος.

Αὐστηρὰ καὶ ἤρεμος μορφή. Εἰκονίζεται κατενώπιον μὲ ἐλαφροτάτην πρὸς τὰ

δεξιὰ στροφήν. Εἶναι ἐνδεδυμένος ροδόφαιον χιτῶνα καὶ κυανοῦν ἱμάτιον. Εἰς

τὰς χεῖράς του κρατεῖ ἡμιάνοικτον τὸ Εὐαγγέλιον.

Α ὁ υ κ ᾶ ς (πίν. 10). Μορφὴ νεανικὴ μὲ ἐλαφρὸν γένειον μόλις φυόμενον

περὶ τὰ ἄκρα τῶν παρειῶν, πλούσιον καὶ οὖλον ὑπὸ τὸ πηγούνι. Η κόμη εἶναι

ἐπιμελῶς διατεταγμένη, οἱ ὀφθαλμοὶ ἀμυγδαλωτοὶ μετὰ κανονικῶν κυρτουμέ-

νων ὀφρύων, ἡ ρὶς κανονικὴ καὶ τὸ στόμα μικρόν. Η κεφαλὴ στρέφεται ἀριστερὰ

κατ᾿ ἀντίθετον φορὰν πρὸς τὸ σῶμα, τὸ ὁποῖον περιβάλλεται δί ἀνοικτοφαίου

χιτῶνος καὶ δί ἱματίου κυανοφαίου. Δίὰ τῶν δύο χειρῶν κρατεῖ τὸ Εὐαγγέλιον.

Ἰω άννη ς (πίν. 9). Γέρων μὲ μακρὸν καὶ λευκὸν γένειον. Η εἰκὼν

ἐν πολλοῖς κατεστραμμένη. Εἰς τὰς χεῖρας κρατεῖ εἰλητάριον, ἐπὶ τοῦ ὁποίου

ἡ ἀρχὴ τοῦ Εὐαγγελίου του «Ἐν ἀρχῇ ἣν ὁ λόγος».

Δ) Ἅγιοι

Ε ὐ σ τ ρ ά τ ι ὁ ς (πίν. 60, ἔγχρωμος πίν. ΙΔ). Μεσαιπόλιος ἀνὴρ μὲ μα-

κρὸν σφηνοειδὲς καὶ καστανὸν γένειον. Τὸ αὐτὸ χρῶμα ἔχει καὶ ἡ ὅλη κόμη,

ἥτις κατέρχεται κανονικῶς ἑκατέρωθεν τοῦ κρανίου μέχρι τῶν ὤμων. Τὸ πρόσω-

πον, ὡοειδὲς καὶ κανονικόν, ἐκφράζει ἠρεμίαν, Θέλησιν καὶ κατάνυξιν 1. Φέρει

 

1. Π φυσιογνωμία τοῦ Ἁγίου εἰς τὴν Βέροιαν εἶναι γλυκυτέρας ἐν σχέσει πρὸς τοὺς ἀρχαιοτέρους

τύπους (Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, Καστορία, πίν. δἱιβ, 83α, 83β. G. DB J BRPHANION, Les ég1ises rupestres

de Cappadoce, II, πίν. 118, 2. III, πίν. 163, Ξ. G. MILLBT, Daphni, πίν. Χ, 1. Α. ORLANDOS, Monuments

de Chios, Athénes 1930, πίν. 26, 3). Εἰς τοὺς Ἀγ. Ἀποστόλους τῆς Θεσσαλονίκης (Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ,

ἔ.ά. 51, πίν. 35, 2. 38, β) ὁ Ἄγ. Εὐστράτιος καὶ οἱ προφῆται συγγενεύουν πρὸς τὰς ἀρχαιοτέρας παραστάσεις
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ἐρυθρὸν χιτῶνα καὶ βαθυκύανον χρυσοπερίκλειστον ἔνδυμα μὲ χρυσᾶ κυκλοτερῆ ἐπιρ-

ράμματα εἰς τοὺς ὤμους. Τὸ ἔνδυμα τοῦτο, συγκρατούμενον ὁριζοντίως καὶ πρὸ τοῦ

στέρνου διὰ χρυσῆς ἐπιμήκους περόνης, ἀφήνει ἐλεύθερον τὸν χιτῶνα 1. Τὸν λαι-

μὸν περιβάλλει φαιοκίτρινον μανδήλιον δεμένον κάτωθι τῆς πόρπης καὶ πίπτον

διὰ κανονικῶν πτυχῶν ἐπὶ τοῦ ἐρυθροῦ χιτῶνοςἳ. Εἰς τὰς χεῖρας, ὡς συνήθως,

κρατεῖ συνεπτυγμένον εἰλυῶν εἰς ἔνδειξιν τοῦ ἀξιώματος, τὸ ὁποῖον κατεῖχεν 3.

Α ὐ ἡ έ ν τ ι ὁ ς (πίν. 61 ἔγχρωμος πίν. ΙΒ). Γέρων μακρυγένειος μὲ πρόσω-

πον μᾶλλον ἁδρὸν πλαισιούμενον ἀπὸ πλουσίαν κόμην. Οἱ ὀφθαλμοὶ εἶναι μικροὶ

ἀλλ᾿ ἔντονοί ἢ ρὶς χονδρὴ εἰς τὴν ράχιν καὶ τὴν ἀκμήν 4. Φέρει φαιὸν χιτῶνα

μὲ ἐλαφρὰς πρασίνας σκιὰς καὶ ἐπ᾿ αὐτοῦ, περὶ τὸν λαιμόν, τοὺς ὤμους καὶ

τὸ στῆθος, χρυσόκλαβον ἐπίρραμμα, τὸ ὁποῖον περὶ τὰς ἀκμὰς ποικίλλεται δί

ἐνυφασμένων μαργαριτῶν. Ἐπὶ τοῦ πολυτελοῦς τούτου χιτῶνος πίπτει ἱμάτιον

ἰόχρουν, τὸ ὁποῖον ἀφήνει ἐλεύθερον τὸν δεξιὸν ὦμον καὶ τὸ δεξιὸν μέρος τοῦ

στήθους. Δίὰ τῆς δεξιᾶς κρατεῖ σταυρὸν ἐρυθροῦ χρώματος.

Ε ύ γ έ ν ι ὁ ς (πίν. 6, ἔγχρωμος πίν. ΙΒ). Νέος, μὲ ὡοειδὲς πρόσωπον, ἐλαφρὸν

καὶ ὑπόξανθον γένειον καὶ καλῶς διατεταγμένην κόμην. Η μορφή του, ἀπηλλαγμένη

ἀπὸ τὴν σκληρότητα ποὺ παρατηρεῖται εἰς τὸ πρόσωπον τοῦ Αὺξεντίου, ἀπε-

δόθη μὲ ἐλαχίστας φωτοσκιάσεις,ὥστε ἢ σιτόχρους σὰρξ τοῦ προσώπου μετὰ

τῆς ὑποπρασίνης ἐλαφρᾶς καὶ περιωρισμένης σκιᾶς νὰ κυριαρχὁῦν. Εἰς τοὺς

κανθοὺς μόνον τῶν μικρῶν σχετικῶς μαύρων ὀφΘαλμῶν, τῶν σκιαζομένων ἀπὸ

λεπτὰς καὶ ἀτόνους ὀφρῦς, ὑπάρχουν ζωηρὰ φῶτα. Τὸ ὡραῖον τοῦτο νεανικὸν

τοῦ Ἁγίου ὡς καὶ μὲ τὸν Ἅγ. Εὐστράτιον τῆς Μονῆς τῆς Χώρας (Ρ. Α. UNDERWOOD, ἔ.ἀ. 2, The Mosaics,

πίν. 286). 'O Καλλιἑργης ἀπομακρύνεται καὶ ἀπὸ τοὺς δύο τύπους, καὶ τοῦτο παρατηρεῖται καὶ διὰ τοὺς προ-

φήτας καὶ τοὺς εὐαγγελιστάς. Πιθανὸν πλησιάζει μόνον τὸν ᾿1Λγ. Εὐστράτιον τῆς Θεοσκεπάστου εἰς τὴν Τρα-

πεζοῦντα (G. MILLET — D. TALBOT - RICE, ἔ.ἀ. 44).

1. Η ἀμφίεσις αὐτὴ συνεχίζεται μὲ μερικὰς παραλλαγὰς εἰς τὴν μορφὴν καὶ τὸ σχῆμα τῆς περόνης,

ἡ ὁποία εἰς μὲν τὴν Καστορίαν (ἔ.ἀ.) εἶναι τριπλῆ, εἰς δὲ τὴν Καππαδοκίαν καὶ τὴν Χίον διπλῆ. Εἰς τὴν Βέ-

ροιαν καὶ τὸ ἔνδυμα καὶ ἡ περόνη εἶναι ἀπλοποιημένα.

2. Εἰς τὸ μανδήλιον τοῦτο, τὸ ὁποῖον εἰς τὰς ἀρχαιοτέρας παραστάσεις, πλὴν τῶν καππαδοκικῶν, ὅ-

που τοῦτο ἔχει σχῆμα στενῆς λωρίδος περιβαλούσης τὸν λαιμόν, δίδεται μὲ τὴν μορφὴν ἄρνας περὶ τὸν λαιμὸν

ἀποληγούσης εἰς δύο πρὸ τοῦ στέρνου κρεμαμένας ἀκμάς, ὁ Λ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ (Ἡ ψηφιδωτὴ διακόσμησις

τοῦ ναοῦ τῶν Ἁγίων Ἀποστόλων, 51, πίν. 35 2. 38, 3) ἀνεγνώρισε τὴν γνωστὴν ἐκ τοῦ μαρτυρίου ζώνην (βλ.

ΝΙΚΟΔΗΜΟΥ, Συναξαριστής, ιγἸ Δεκεμβρίου, 351), τὴν ὁποίαν ἅπαξ βλέπομεν εἰς τὴν βτἃἇἃπἱοει, ὅπου ὁ Ἅγ.

Εὺστρἀτιος, ἀντὶ περὶ τὸν λαιμόν, ἔχει τὸ μανδήλιον ἐωσμένον περὶ τὴν ὀσφὺν καὶ τὴν κοιλιακὴν χώραν (V.

Ρετκονιὀ, ἔ.ἀ. II, πίν. LXXIII).

3. Ο Συναξαριστής, ἔ.ἀ. 351, χαρακτηρίζει τὸν Εὐστράτιον ὡς «Σκρινιἀριον κατὰ τὸ ἀξίωμα τῆς

Δουκικῆς τάξεως».

4. Καὶ διὰ τὴν φυσιογνωμίαν τοῦ Ἁγ. Αὐξεντίου ἔχομεν νὰ παρατηρήσωμεν ὁ,τι καὶ διὰ τὸν Ἄy.

Εὐστράτιον. Εἰς τὰ ὡς ἄνω μνημονευθέντα μνημεῖα (G. DE JBRPHANION, ἔ.ἀ. Π, πίν. 117, 2. Σ. ΠΕΛΕ-

ΚΑΝΙΔΗΣ, ἔ.ἀ. πίν. 56β, 83α. Α. ORLANDOS, Monuments de Chios, πίν. 26, ιι) εἰκονίζεται γέρων ἀλλὰ

τελείως διαφορετικός. Εἰς τὰ σύγχρονα μὲ τὴν Βέροιαν μνημεῖα (Ἅγ. Ἀπόστολοι Θεσσαλονίκης, Μόνὴ τῆς

Χώρας) ἡ μορφὴ εἶναι κατεστραμμένη. Στενὴν συγγένειαν ὡς πρὸς τὸ πρόσωπον ἔχει ἡ τῆς (ἒΐἃἒἃῃἱω

(V. ΡετκονΙό, ἔ.ἀ. II, πίν. LXXIII). Η ἀμφίεσις εἶναι διαφορετική.
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πρόσωπον ἀκτινοβολεῖ ἄπειρον γαλήνην 1. Εἶναι ἐνδεδυμένος Σκαρλάτον χιτῶ-

να καὶ μανδύαν, εἶδος φαιλονίου, πράσινον μὲ ἀνοικτοφαίους σκιὰς διὰ τὴν ἀπό-

δοσιν τῶν πτυχώσεων, συγκρατούμενον εἰς τὸ στέρνον μὲ στρογγύλην πόρπην.

Η περικλείαίς του ποικίλλεται διὰ πυκνῶν μαργαριτῶν. Τὸ ἄνω μέρος τοῦ μαν-

δύου, κατὰ τοὺς ὤμους, τοὺς βραχίονας καὶ τὸ στῆθος, καλύπτει κατάστικτον καὶ

χρυσοκέντητον ἐπίρραμμα. Εἰς τὴν δεξιὰν κρατεῖ σταυρὸν ἰόχρουν.

Μ α ρ δ ά ρ ι ὁ ς (πίν. 62, ἔγχρωμος πίν. ΙΒ). Μορφὴ νέου ἀνδρὸς μὲ γένειον

βραχύ, περιφερὲς καὶ διχαλωτὸν εἰς τὸ πηγούνι. Η κόμη του εἶναι πλουσία καὶ οθ-

λη, κατερχομένη εἰς βοστρύχους ἕως τὸν αὐχένα. Τὸ πρόσωπον, κανονικὸν καὶ ζωή

ρόν, ἔχει ἔντονα χαρακτηριστικά 2. Ἐπὶ τῆς κεφαλῆς φέρει ροδόχρουν κωδωνοει-

δὲς κάλυμμα 3. Εἶναι ἐνδεδυμένος φαιοπράσινον οἰνάριον μετὰ στενῶν περὶ τοὺς

καρποὺς χειρίδων. Περὶ τὸν τράχηλον, τοὺς ὤμους, τοὺς βραχίονας καὶ τὸ στῆ-

θος κοσμεῖται τοῦτο διὰ χρυσοϋφάντου καὶ μαργαριτοπερικλείστου ἐπιρράμμα-

τος 4. Εἰς τὴν δεξιὰν κρατεῖ σταυρὸν ἐρυθρόν.

Ο ρ έ σ τ ἡ ς (πίν. 6, ἔγχρωμος πίν. ΙΒ). Νεανίας ἀγένειος, ἔχων πρόσωπον

καὶ χαρακτηριστικὰ παιδίου. Η κόμη χωρίζεται κατὰ τὸ μέσον τοῦ κρανίου καὶ

κατέρχεται εἰς τὸν αὺχένα, ὅπου σχηματίζει πυκνοὺς καὶ βραχεῖς βοστρύχους 5.

Τὸ οἰνάριόν του, ἐρυθρὸν μετὰ στενῶν περὶ τοὺς καρποὺς χειρίδων, ποικίλλεται

περὶ τὸν λαιμὸν μὲν καὶ εἰς τὸ στῆθος μὲ ἰόχρουν πλουμιστὸν ἐπίρραμμα, περὶ

τοὺς καρποὺς δὲ μὲ χρυσοποίκιλτον ὕφασμα. Ἐπὶ τοῦ οἰναρίου φέρει πράσινον

ἔνδυμα - χλαίνῃ μὲ βαθυτέρας τοῦ αὐτοῦ χρώματος σκιάς. Εἰς τὴν δεξιὰν κρατεῖ

λευκὸν σταυρόν.

Γ ὁ υ ρ ί α ς (πίν. 63, ἔγχρωμος πίν. ΙΒ). Γέρων ζωηρὸς μὲ μακρὸν κυμα-

τοειδὲς γένειον καὶ μὲ λευκὴν καὶ πυκνὴν κόμην ποὺ φθάνει ἕως τὸν αὺχένα.

 

1. Διαφορετικὸς παριστάνεται εἰς τὸ Δάφναὶμὲ βλοσυρὸν πρόσωπον, πυκνὸν γένειον καὶ κόμην βραχεῖαν

περιορίζουσαν εἰς τὸ ἐλάχιστον τὸ μέτωπον (Ε. DIEZ —O. DEMUS, $.01. εἰκ. 75). Γλυκύτερος εἰκονίζεται εἰς

τὸν Ἅγ. Νικόλαον τοῦ Κασνἰτζη καὶ εἰς τὴν Μαυριώτισσαν τῆς Καστορίας (Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, ἔ.ὰ. πίν.

56α, 83β), ὅπου τὸ πρόσωπον εἶναι διάφορον τοῦ τῶν δύο προηγουμένων μνημείων. Συγγένειαν ἔχει ἡ μορφὴ

τῆς Βεροίας μὲ τὴν τῆς Μονῆς τῆς Χώρας, ὅπου διαφέρει μὲν ἡ κόμμωσις καὶ εἶναι πλουσιώτερον τὸ γένειον,

ἡ φυσιογνωμία ὄμως καὶ τὰ λεπτὰ χαρακτηριστικὰ τοῦ προσώπου εἶναι δμοια. Καὶ εἰς τὰ δύο μνημεῖα ὁ Εὐ-

γένιος φέρει ὡς δεύτερον ἔνδυμα τὸ φαιλόνιον (Ρ. Α. UNDBRwooo, $.01. 2, The Mosaics, πίν. 287).

2. Η μᾶλλον σταθερὰ ἐκ τῆς πεντάδος τῶν ἁγίων μορφή, ἤτις παραλλάσσει μόνον εἰς τοὺς Ἀγ. Τεσ-

σαράκοντα τῆς Καππαδοκίας (G. DE JERPHANION, $.01. III, πίν. 163, 1). Ἀπὸ τοῦ 11ου αἰῶνος εἰς τὴν Πα-

ναγίαν τῶν Χαλκέων εἰς τὴν Θεσσαλονίκην (Δ. ΕΥΑΓΓΕΛΙΔΗΣ, Η Παναγία τῶν χαλκέων, Θεσσαλονίκη

1954, πίν. 17), εἰς τὸν [Ἅγ. Νικόλαον τοῦ Κασνίτζη (Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, $.01. πίν. 56β) ἕως τὴν Μονὴν τῆς

Χώρας (Ρ. Λ. UNDERWOOD, $.01. 2, The Mosaics, πίν. 284) καὶ τὴν Βέροιαν ἐπαναλαμβάνεται ἡ αὐτὴ μορφὴ

μὲ ἐλαχίστας παραλλαγάς, αἰ ὁποῖαι δὲν ἀλλοιώνουν τὴν φυσιογνωμίαν καὶ τὰ χαρακτηριστικά.

3. Παρόμοιόν κάλυμμα τῆς κεφαλῆς φέρει ὁ Μαρδάριος εἰς τὴν Παναγίαν τῶν Χαλκέων καὶ εἰς τὴν

βτἃἔἃῃἱοει (V. PETKOVIé, $. 01. II, πίν. LXV).

[ι . Δίὰ τοῦ αὐτοῦ ἐπιρράμματος κοσμεῖται καὶ τὸ οἰνάριον τοῦ Ἁγ. Ὀρέστου εἰς τὴν Μονὴν τῆς

Χώρας (Ρ. Α. UNDERWOOD, $.01. 2, The Mosaics, πίν. 288).

5. Εἰς ὅλα τὰ μνημεῖα ὑπάρχει ἡ ὁμοιομορφία τοῦ προσώπου. Τοῦτο προέρχεται ἐκ τῆς διηγήσεως

τοῦ Συνααριστοῦ, ὁ ὁποῖος τονίζει τὸ νεαρὸν τῆς ἡλικίας τοῦ Ἀγίου. Διάφοραί ὑπάρχουν μόνον εἰς τὸ ἔνδυμα.
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Ἔχει πρόσωπον κανονικόν, ὀφθαλμοὺς μεγάλους, ἀμυγδαλωτοὺς καὶ βαθεῖς μὲ

ζωηρὸν τὸ βλέμμα καὶ ὀφρῦς καμπύλας καὶ παχείας 1. Εἶναι ἐνδεδυμένος ἰόχρουν

χιτῶνα καὶ ἐπ᾿ αὐτοῦ μακρὸν φαιλόνιον συγκρατούμενον πρὸ τοῦ στέρνου διὰ

στρογγύλης πόρπης. Περὶ τὸν λαιμὸν καὶ ὅλα τὰ ἄκρα του περιβάλλεται μὲ χρυ-

σοϋφάντους δρνας, αἱ ὁποῖαι εἰς τὸ στῆθος σχηματίζουν δύο ἡμικύκλια. Εἰς τὴν

δεξιὰν κρατεῖ λευκὸν σταυρόν.

Σ α μ ω ν ᾶ ς (πίν. β, ἔγχρωμος πίν. ΙΒ). Νέος, στρογγυλοπρόσωπος. κα-

στανόχρους, μὲ ἐλάχιστον γένειον καὶ μύστακαἳ. Φέρει πρασινόφαιον ἱμάτιον καὶ

ἐπ᾿ αὐτοῦ χλαμύδα βέρινον, ἡ ὁποία ἀφήνει ἐλεύθερον τὸ ἀριστερὸν μέρος τοῦ σῴ-

ματος καὶ συγκρατεῖται πλησίον τοῦ ἀριστεροῦ ὤμου. Δίὰ τῆς δεξιᾶς κρατεῖ

σταυρὸν ἰόχρουν, διὰ δὲ τῆς ἀριστερᾶς μυροθήκην χρώματος κιτρίνο,υ.

Ἄ β ι β ὁ ς (πίν. 64). Μεσῆλιξ, μὲ μακρὸν πρόσωπον, γρυπὴν ρῖνα καὶ

ἐπίμηκες γένειον, διχαλωτὸν καὶ οὖλον ὑπὸ τὸ πηγούνι, μικροὺς μὲ κυρτὰς ὀφρῦς

ὀφθαλμούς, οἱ ὁποῖοι προσδίδουν εἰς τὴν μορφὴν χαρίεσσαν καὶ προσηνῆ ὄψιν.

Εἶναι ἐνδεδυμένος λευκόφαιον χιτῶνα μετὰ χρυσοϋφάντου περὶ τὸν λαιμὸν καὶ

τὸ στῆθος ἐπιβλήματος καὶ βαθυκύανον πλούσιον ἱμάτιον, τὸ ὁποῖον ἀφήνει

ἐλευΘέραν τὴν δεξιὰν πλευρὰν καὶ ὁλόκληρον τὴν χεῖρα, διὰ τῆς ὁποίας κρατεῖ

σταυρὸν ἐρυθρόν 3.

Φ ω κ ᾶ ς (πίν. 65 ). Νέος, φέρων τὴν αὐτὴν ὡς καὶ οἱ ἄνω ἅγιοι κόμμωσιν,

σοβαρὸς τὴν ὄψιν, μικροὺς ἔχων ὀφθαλμούς, εὐθείας καὶ λεπτὰς ὀφρῦς καὶ μόλις

ἐκφυόμενον γένειον καὶ μύστακα. Ο λευκόφαιος χιτὼν αὐτοῦ κοσμεῖται εἰς τὴν

περίκλεισον τοῦ λαιμοῦ διὰ μαργαριτῶν καὶ διὰ καταστίκτου καὶ περιμαργάρου

ἐπιρράμματος εἰς τὸ στέρνον, τοὺς ὤμους καὶ τοὺς βραχίονας. Τὸν πολυτελῆ

 

1. Η εἰκονογραφία τοῦ Ἁγίου μένει σταθερὰ μὲ ἐλαφρὰς μόνον παραλλαγὰς ὀφειλομένας μᾶλλον

εἰς τὴν πρωτοβουλίαν τοῦ τεχνίτου (πρβ. Ε. DIEZ — O. DEMUS, ἕ.ἀ. εἰκ. 79). Ἐξαίρεσιν ἀποτελεῖ ἢ εἰς τὴν

Παναγίαν τῆς Κριτσᾶς εἰς τὴν Κρήτην (Κ. ΚΑΛΟΚΥΡΗΣ, Βυζαντινοὶ Μνημεῖα τῆς Κρήτης, 1, Η Παναγία

τῆς Κριτσἇς, Κρητ. Χρ. 6. 1952, 234, πίν. Η, 2).

‘.’. Τελείως διαφορετικὴ εἶναι ἡ μορφὴ εἰς τὸ Δαφνί (Ε. ΒΠΞΖ -Ο. DEMUS, ἕ.ἀ. εἰκ. 79), ὅπου 6

Ἅγιος εἰκονίζεται ὡς ὥριμος ἀνὴρ μὲ πλούσιον καὶ πυκνὸν γένειον. Διάφορος ἐπίσης εἶναι καὶ εἰς τοὺς Ταξιάρ-

χας τῆς Μητροπόλεως εἰς τὴν Καστορίαν (Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, ἕ.οί. πίν. 135β), Δὲν ἔχω ὑπ᾿ ὄψει μου τὰς εἰ-

κονίσεις του εἰς τὰς ἐκκλησίας τῆς Σερβίας (V. Ρετκονιὀ, ἕ.ἀ. II, 29, 30, 35, 5-1, 61).

3. Ο Συναξαριστὴς (ἕ.οί. ιεἸ Νοεμβρίου, 263) χαρακτηρίζει τὸν Ἄβιον ὡς διάκονον. Μερικαὶ πρωί

μοι παραστάσεις εἰκονίζουν αὐτὸν ὡς νεανίαν ἀγένειον μὲ στολὴν διακόνου καὶ μὲ τὸ θυμιατήριον εἰς τὴν δἐ

ξιάν (G. In; JERPIIANION, ἕ.οί. II, πίν. 117, 4). Ἄλλαι τῆς αὐτῆς περίπου ἐποχῆς, ὡς ἡ τοῦ Δαφνίου (E.

D157. —- O. DBMUS, ἕ.οί. εἰκ. 80) παριστάνουν αὐτὸν ὡς ἄνδρα ὥριμον μὲ πλουσίαν κόμην καὶ γένειον. Ο τε-

χνίτης τῆς Μονῆς τῆς Χώρας ἀκολουθεῖ τὴν παράδοσιν τῆς Καππαδοκίας (Ρ. Α. UNDERWOOD, ἔ.οί. 2, The Mo-

saics, πίν. 307a). Τὴν αὐτὴν παράδοσιν συνεχίζει καὶ ὁ ζωγράφος τῶν Ταξιαρχῶν τῆς Μητροπόλεως εἰς τὴν

Καστορίαν (Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, ἔ.οί. πίν. 135β), μὲ μόνην τὴν διαφορὰν ὅτι 6 ὒἌγιος ἐνταῦθα παριστάνεται

μὲ ἐλαφρὸν γένειον καὶ κρατεῖ εἰς τὴν δεξιὰν πυξίδα ἢ μυροθἠκην. Εἰς τὴν Βέροιαν ἀκολουθεῖται ἡ εἰκονο-

γραφικὴ παράδοσις τοῦ Δαφνίου παραλλασσόμενης τῆς φυσιογνωμίας ἐπὶ τὸ ἠρεμώτερον.
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τοῦτον χιτῶνα ἢ οἰνάριον περιβάλλει πλατὺ καὶ ἁπλοῦν φαιοπράσινον ἔνδυμα,

τὸ ὁποῖον ἀφήνει ἐλευθέρους τοὺς ὤμους, τὸ στῆθος, τοὺς βραχίονας καὶ ἀπὸ τοῦ

καρποῦ τὴν δεξιὰν χεῖρα, διὰ τῆς ὁποίας κρατεῖ ἰόχρουν σταυρόν 1.

Π ὁ λ ύ κ α ρ π ὁ ς (πίν. 9). Μεσῆλιξ, ἔχων ὡοειδὲς πρόσωπον καὶ μακρὸν

καλῶς τοποθετημένον γένειον. Οἱ μικροὶ ὀφθαλμοὶ αὐτοῦ ἐπισκιάζονται ἀπὸ τὰς

βραχείας ὑπολεύκους ὀφρῦς. Η ρίς, ἐλαφρῶς σιμἠ, ἐπικάθηται ἐπὶ τοῦ λεπτοῦ

ἄνω χείλους. Η κόμη βραχεῖα. Φέρει φαιοπράσινον φαιλόνιον καὶ ἐπ᾿ αὐτοὗ᾿σταυ-

ροφόρον ὠμοφόριον. Εἰς τὴν ἀριστερὰν κρατεῖ βιβλίον πλουσίως ἐσταχωμένον

καὶ διὰ τῆς δεξιᾶς εὐλογεῖ.

Ἰ ε ρ ὁ ὁ ε ὁ ς (πίν. 5). Γεροντικὴ μορφὴ ἔχουσα τὴν κατατομήν, τὸ γέ-

νειον καὶ τὴν κόμμωσιν τοῦ Πολυκάρπου. Εἶναι ἐνδεδυμένος πολυσταύριον φαι-

λόνιον,ἐπ᾿ αὐτοῦ δὲ σταυροφόρον ὠμοφόριον. Εἰς τὴν ἀριστερὰν κρατεῖ βιβλίον.

Δίὰ τῆς δεξιᾶς εὐλογεῖ.

Μ ἡ τ ρ ὁ φ ά ν ι ὁ ς 2 (πίν. 66 ). Γέρων Μακρυγένης καὶ πολιός, μὲ βραχεῖαν

κόμην καὶ στενὸν μέτωπον. Αἱ δασεῖαι αὐτοῦ ὀφρύες κυρτοῦνται ἐντόνως περὶ

τοὺς μακροὺς καὶ βαθεῖς ὀφθαλμούς. Η ρὶς σιμὴ καὶ τὸ στόμα μικρὸν μὲ παχέα

χείλη, τὰ ὁποῖα καλύπτονται ἀπὸ τὸν πλούσιον μύστακα καὶ τὸ πυκνὸν περὶ τὸ

στόμα γένειον (ἔγχρωμος πίν. Κ). Φέρει πολυσταύριον φαιλόνιον καὶ ἐπ᾿ αὐτοῦ

σταυροφόρον ὠμοφόριον. Δίὰ τῶν χειρῶν του, καλυπτομένων ὑπὸ τοῦ ὠμοφορίου,

κρατεῖ πρὸ τοῦ στήθους του πλουσίως ἐσταχωμένον βιβλίον.

Κ λή μ ἡ ς (πίν. 5 ). Γέρων πολιὸς μὲ βραχεῖαν κόμην καὶ μακρὸν γένειον.

Ἔχει ὀφθαλμοὺς βαθεῖς καὶ μικρούς, αὐστηρῶς ἀτενίζοντας, ρῖνα προεξέχουσαν

καὶ προσπίπτουσαν κατὰ τὴν ἀκμὴν της. Φέρει πολυσταύριον φαιλόνιον καὶ ὠμο-

φόριον. Μὲ τὴν δεξιὰν εὐλογεῖ. Εἰς τὴν ἀριστερὰν κρατεῖ βιβλίον πολυτελῶς ἐστα-

χωμενον.

ΤΡΙΤΗ ΖΩΝΗ : Ἱεράρχαι, μάρτυρες καὶ ὅσιοι

Η τρίτη καὶ κατωτάτη ζώνη περιλαμβάνει, ὡς ἐλέχΘη, ὁλοσώμους ἱεράρχας,

μάρτυρας καὶ ὁσίους.

 

1. Ἐξ ὅσων γνωρίζω ὁ Ἄγ. Φωκᾶς ποτὲ δὲν παριστάνεται ὡς νέος. Η Ἐρμηνεία τὸν χαρακτηρίζει

ὡς «γέροντα μὲ ἀρχιερατικὴν στολήν» (Ἐρμηνεία τῆς Ζωγραφικῆς Τέχνης, 192). Μόνον εἰς τὰς πρωΐμους

παραστάσεις τῆς Καππαδοκίας εἰκονίζεται μὲ χλαμύδα καὶ μέλαν γένειον (G. DE JERPHANION, ἔ.ἀ. Ι,

αἱ μέρος, 180, πίν. 47, 2. 210).

2. Ο αὐτὸς τύπος τοῦ ὀνόματος συναντᾶται καὶ εἰς τὴν Νέαν Ἐκκλησίαν τοῦ Toqa1o τῆς Κάππα-

δοκίας (G. DE JERPHANION, ἔ.ἀ. Ι, βἸ μέρος, 319).
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Ἀτυχῶς ὅσον πλησιάζουν αἱ τοιχογραφίαι πρὸς τὸ δάπεδον, ὅσον δηλονότι

αὗται εἶναι εὐκολώτερον προσιταὶ εἰς τοὺς ἐκκλησιαζομἐνους, τόσον εἰς χειροτέ-

ραν κατάστασιν εὑρίσκονται ἀπὸ ἀπόψεως διατηρήσεως. Οθτω, πλὴν τῶν ἐν τῷ

Ἱ. Βήματι εἰκονιζομένων ἱεραρχῶν, ἅπασαι σχεδὸν αἱ ἐν τῷ κυρίως ναῷ μορφαὶ

εἶναι δυσδιάκριτοι ἕνεκα τῆς ἀλλοιώσεως ἐκ τῆς συνεχοῦς ἐπαλείψεως διὰ λιπα-

ρῶν οὐσιῶν τῶν χρωμάτων καὶ τῶν περιγραμμάτων αὐτῶν.

Η κατάταξις τῶν μορφῶν ἐπὶ τῶν ἐπιφανειῶν τῶν τεσσάρων τοίχων τοῦ

ναοῦ εἶναι ἡ ἀκόλουθος :

Ἱ. Βῆμα

Κ ὁ γ χ η. Ἐκατέρωθεν τοῦ μονολόβου παραθύρου εἰς τὸν ἡμικυλίνδρου τῆς

κόγχης παριστάνονται τέσσαρες ἱεράρχαι λειτουργοῦντες, οἱ ὁποῖοι κρατοῦν μὲ

τὰς δύο χεῖρας εἰλητάρια, εἰς τὰ ὁποῖα ἀναγράφονται λειτουργικὰ κείμενα.

Οἱ ἱεράρχαι εἰκονίζονται κατὰ τὴν ἑξῆς τάξιν :

Ἄ γ. Β α σ ί λ ε ι ὁ ς (ἔγχρωμος πίν. ΙΕ). Εἰς τὸ εἰλητάριον ἡ ε ὐ χὴ

τοῦ χερουβικοῦ ὕμνου ᾀδομἐνου.

οὐδεὶς ἄξιος τῶν συνδεδεμένων ταῖς

σαρκικαῖς ἐπιθυμίαις καὶ ἡδο-

ναῖς.

Ἄ7. Γρηγόριος ὁ Θεολόγος (πίν. 67,68;έγχρωμος πίν.ΙΕ).

Εἷτὸ εἰλητάριονἡ εὐχὴ τοῦ ΓΙ ἀντιφώνου.

Ο τὰς κοινὰς ταύτ(ας) καὶ συμφώνους

ἡμῖν χαρισάμενος προσευχὰς

ὁ καὶ δύο καὶ τρὶς

αντι

(ὁ καὶ δυσὶ καὶ

τρισὶ> συμφωνοῦσιν.

Ἀγ.Ιωάννης ὁ Χρυσόστομος (πίν. 69). Εἰς τὸ εἰλητάριονἠ

εὐχὴ τῆς προσκομιδῆ ς.

Ο Θ(εό)ς ὁ Θ(εό)ς ἡμῶν ὁ τῶν οΰ(ράνι)

ον ἄρτον τὴν τροφὴν τοῦ παντὸς κόσμου

τὸν Κ(ύριον) καὶ Θ(εό)ν ἡμῶν Ἰ(ησοθ)ν.

Ἄ γ. Ἀθ αν ά σ ι ὁ ς (πίν. 70, ἔγχρωμος πίν. ἘἷἘ). Εἰς τὸ εἰλητάριον

ἡ εὐχὴ τοῦ oc' ἀντιφώνου.

Κ(ΰρἰ)β ὁ Θ(εός) ἡμῶν οὗ τὸ κράτος ἀνεί-

καστον καὶ ἡ δόξα ἀκατάλη(π)τος.
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Ἐκατέρωθεν τῆς κόγχης παριστάνονται 6 <Ἄγ. Σπυρίδων (πίν. 5, βορεία

πλευρὰ) καὶ ὁ Ἄγ. Κύριλλος (πίν. 5, νοτία πλευρά), ἐνῷ εἰς τοὺς μακροὺς

τοίχους καὶ ἐντὸς τοῦ Ἱεροῦ, εἰς τὸν νότιον εἰκονίζονται ὁ Ἄγ. Ἰωάννης 6 Ἐ-

λεήμων καὶ 6 Ἄy. Σίλβεστρος (πίν. 71) κρατοῦντες βιβλία πλουσίως ἐσταχω-

μένα, εἰς δὲ τὸ βόρειον 6 Ἅγ. Ἀντύπας ἐν προτομῇ, ὑπεράνω τῆς μικρᾶς κόγ-

χης τῆς προΘέσεως, ὅπου 6 πρωτομάρτυς Στέφανος καὶ 6 Ἄγ. Νικόλαος (πίν. 72)

ἔχων εἰς τὰς χεῖράς του ήμιανεπτυγμένον εἰλητάριον.

Κυρίως ναὸς

Νότιος τοῖχος Βόρειος τοῖχος

Δημήτριος (πίν. 73, 74, ἔγχρωμος πίν. ΚΑ) Γεώργιος (πίν. 79)

Σάββας (πίν. 75, ἔγχρωμος πίν. ΙΖ) Θεόδωρος 6 Τύρων (πίν. 80)

Εὐθύμιος (πίν. 75,76, ἔγχρωμος πίν. ΙΖ) Θεόδωρος 6 Στρατηλάτης (πίν. 80)

Ἀντώνιος (πίν. 76, ἔγχρωμος πίν. ΙΖ) Εἰρήνη (πίν. 81)

Ἀρσένιος (πίν. 76, ἔγχρωμοιπίν. ΙΖ, ΙΗ) Αἰκατερίνη (πίν. 81)

Μοναχὸς ἐν προσκυνήσει (πίν. 77, 78,

ἔγχρωμος πίν. ΙΖ)

Δ υ τ ι κ ὁ ς τ ὁ ῖχ ὁ ς : Ἐκατέρωθεν τῆς εἰσόδου

Κοσμᾶς καὶ Δαμιανός (πίν. 82), Κωνσταντῖνος καὶ Ἑλένη (πίν. 83)

Πάντες οἱ ἀνωτέρω ἔχουν τὰς συνήθεις κατὰ τὴν ἐποχὴν ταύτην μορφὰς πλὴν

τοῦ Ἁγ. Νικολάου, 6 ὁποῖος παριστάνεται μὲν μὲ εὐρὺ μέτωπον καὶ φχλακρὸς εἰς

τὸ ἔμπροσθεν τοῦ κρανίου, μὲ πλουσίαν δὲ τρύχωσιν κατὰ τοὺς κροτάφους, ὡς εἰκο-

νίζεται κατὰ τὸ πλεῖστον εἰς τὰ μετὰ τὸν 12ον αἰῶνα μνημεῖα, ἀλλὰ δὲν ἔχει τὸ

γνωστὸν ᾠοειδές, γλυκὺ καὶ συμπαθὲς πρόσωπον. Ἐνταῦθα ἡ διαμόρφωσις τοῦ

γενείου, τὸ ὁποῖον εἶναι μᾶλλον σφηνοειδές, 6 μύσταξ καὶ ἡ γαμψὴ ρὶς παραμορ-

φώνουν τὸ πρόσωπόν του κατὰ τρόπον ὥστε νὰ ἐμφανίζεται τοῦτο στυγνὸν

καὶ ξένον πρὸς τοὺς διαφόρους αὐτοῦ ἀνὰ τοὺς αἰῶνας τύπους 1. Ἐὰν ἐξέπιπτεν

ἡ ἐπιγραφή,Θὰ ἦτο δύσκολος ἡ ταύτισις. ἈντιΘέτως οἱ ἄλλοι ἱεράρχαι τοῦ Ἱ.

Βήματος, ὡς 6 Βασίλειος, 6 Χρυσόστομος, 6 Γρηγόριος 6 Θεολόγος, ἀπεδόθησαν

συμφώνως πρὸς τὴν παλαιὰν εἰκονογραφικὴν παράδοσιν, ἀπὸ τὴν ὁποίαν ἀπομα-

κρύνεται φυσιογνωμικὤς μόνον ὁ ἳἱΑγ. Ἀθανάσιος (ἔγχρωμος πίν. Ii" ). Παρηλ-

 

1. O. Wuu-‘xr—M. ALPATOFF, Denkmé1er der Ikoncnma1erci, He11erau bci Dresden 1925,

60, πίν. 20. 88, πίν. 31. 171, πίν. 73. Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, ἕ.ἀ. πίν. θα, 38β, 57α, 6οβ, 97β, 152α, 175α, 188α.

E. DIEZ—O. DBMUS, ἕ.ἀ. εἰκ. 17.

2. O. WULFF—M. ALPATO1-‘F, ἔ.ἀ. 60, εἰκ. 21. Ε. Βιεε-Ο. DBMUS, ἕ.ἀ. 15. Σ. HLAEKA'

ΝΙΔΗΣ, Lac. πίν. θβ, 67α, 121α, β, 185α.
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λαγμέναι ἐν μέρει δηλοῦνται αἱ μορφαὶτοῦἈγ.ἸωάννουτοὗΕλεἠμονος καὶτοῦ

Ἀγ. Σιλβέστρου 1, προσαρμοσθεῖσαι εἰς τὰ «πρόσωπα» τοῦ Καλλιέργη, τὰ ὁποῖα

συναντῶμεν εἰς τὴν παράστασιν τῆς Κοιμήσεως καὶ εἰς τοὺς γηραιοὺς μάρτυρας

τῶν ἐγκολπίων τῆς δευτέρας ζώνης. ούχ ἦττον ἐκ τῆς παλαιᾶς παραδόσεως, καὶ

εἰδικώτερον τοῦ 12ου αἰῶνος, διατηρεῖ εἰσέτι ὁ καλλιτέχνης τὴν κόμμωσιν καὶ

τὴν μορφὴν τοῦ γενείουἳ.

Συνήθεις καὶ ἄνευ ἰδιαιτέρου ἐνδιαφέροντος εἶναι αἱ μορφαὶ τοῦ Ἀρσενίου

(ἔγχρωμος πίν. ΙΗ), τῶν Κοσμᾶ καὶ Δαμιανοῦ καὶ τῆς Ἁγ. Αἰκατερίνης,ὴ

ὁποία φέρει ὁμοίαν βασιλικὴν ἀμφίεσιν, ὅπως καὶ εἰς τὸν Ἅγ. Νικόλαον τῶν

Ὁρφανῶνθ.

ΚΟΣΜΗΜΑΤΑ

Τὰ γραπτὰ κοσμήματα, τὰ ὁποῖα ποικίλλουν τὰς μικρὰς παραπληρωμα-

τικὰς ἐπιφανείας τοῦ ναοῦ περιορίζονται εἰς τὸ ἐλάχιστον καὶ εἶναι τὰ ἑξῆς:

Πλατεῖα ζῳφόρος ὁριζομένη ἄνω καὶ κάτω δί ἐρυθρᾶς ταινίας (πίν. 5, 6,

40, ἔγχρωμος πίν. ΙΒ). Πληροῦται μὲ συνεχόμενα τοξύλια, ἑδραζόμενα εἰς προε-

ξέχοντας δοκούς, τετραγώνου τομῆς. Τὸ σύνολον τοῦ ἀρχιτεκτονικοῦ τούτου κο-

σμήματος ἀποδίδεται προοπτικῶς, ὥστε αἱ διανοιγόμεναι εἰς τὰ τύμπανα τῶν

τόξων θυρίδες, μία τοξωτὴ ἄνω καὶ δύο τετράγωνοι κάτω, νὰ φαίνωνται ὅτι

εὑρίσκονται εἰς τὸ βάθος. Τὸ κόσμημα τοῦτο περιέτρεχε ὡς ἐπίσκεψις τῆς εἰ-

κονογραφησεως ὅλην τὴν ἐκκλησίαν, ἐκτὸς ἀπὸ τὰ τύμπανα τῶν τριγωνικῶν

ἀετωμάτων κατὰ τὴν ἀνατολικὴν καὶ τὴν δυτικὴν πλευράν. Ο χρωματισμὸς τῆς

ζωφόρου δὲν εἶναι ὅμοιος εἰς τοὺς τέσσαρας τοίχους. Ὤχρᾳ ἀνοικτὴ καὶ σέπια

μὲ λευκὰς γραμμὰς εἰς τὰς ἀκμὰς τῶν τόξων καὶ τῶν δοκῶν ἐχρησιμοποιήθη-

σαν εἰς τὸν δυτικὸν τοῖχον. Κίτρινον καὶ μαῦρον διὰ τὰ κύρια χρώματα εἰς βα-

θυπράσινον κάμπον μεταχειρίζεται ὁ τεχνίτης διὰ τὸ ὑπόλοιπον τῆς ταινίας, ἡ

ὁποία ἐξέπεσεν ἀπὸ τοὺς μακροὺς τοίχους.

Τὸ κόσμημα τοῦτο εἶναι σπανιώτατον. (Ως πρὸς τὸν προορισμόν (ἐπίστε-

ψιν), τὴν μορφὴν (ἀρχιτεκτονικὴν) καὶ τὴν ἀπόδοσιν (προοπτικὴν) συγγενεύει

πρὸς τὴν ἐκ πολυχρώμων πλακιδίων ταινίαν τὴν διατηρηθεῖσαν ὡς γραπτὴ τῆς

πρωτοτύπου μίμησις εἰς τὴν βορείαν κιονοστοιχίαν καὶ κάτωθι τοῦ γεῖσου τοῦ

ὁρίζοντος τὸ ὑπερῷον εἰς τὸ κεντρικὸν κλίτος τοῦ Ἁγ. Δημητρίου Θεσσαλονί-

κης ‘. Δὲν θὰ ἦτο τολμηρὰ ἡ ὑπόθεσις ὅτι ὁ Καλλιἑργης ὡς καλὸς γνώστης τοῦ

 

1. Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, ἕ.ἀ. πίν. 67α. Ε. DIBZ—O. Demus, ἕ.ἀ. εἰκ. 30.

2. Παρομοία κόμμωσις, ἡ ὁποία ἰδιάζει εἰς τὸν 11ον καὶ τὸν 12ον αἰῶνα, συναντᾶται ἐκτὸς ἀπὸ τὴν

Βέροιαν καὶ εἰς τὴν Mi1eSeva, εἰς τὰς εἰκονίσεις τῶν ἁγίων Εὐθυμίου καὶ Ἀρσενίου (S. RADOJC1é, Mi1ese-

va, πίν. XL).

3. A. ΞἹΤΓΟΠΟΥΛΟΣ, Οἱ τοιχογραφίες τοῦ Ἁγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ, εἰκ. 142.

4. Π. Ν. ΠΑΠΑΓΕΩΡΓΙΟΥ, Μνημεία τῆς ἐν Θεσσαλονίκηλατρείας τοῦ μεγαλομάρτυρος ἁγίου Δημη-
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διακοσμητικοῦ προγράμματος τοῦ Ἁγ. Δημητρίου, ἀφοῦ ἦτο κάτοικος Θεσ-

σαλονίκης, ὑπὸ τὴν ἐπίδρασιν ἐκείνου συνέθεσε τὸ κόσμημα τῆς Βεροίας. Βε-

βαίως ἡ μορφὴ τοῦ κοσμήματος αὐτὴ καθ᾿ ἑαυτὴν ἐλήφθη πιθανῶς ἀπὸ τὰ ἀρ-

χιτεκτονήματα ποὺ πλαισιώνουν τὰς μεγάλας συνθέσεις, ὅπως πἱχ. εἰς τὴν πα-

ράστασιν τῆς Κοιμήσεως τῆς Θεοτόκου εἰς τὴν Sopoéani ‘. Ἐνταῦθα συγγενὴς

πρὸς τὸ κόσμημα διαμόρφωσις συναντᾶται εἰς τὴν πρόσοψιν τοῦ ἑνὸς ἐκ τῶν

δύο κτισμάτων, ἀλλὰ ἢ χρησιμοποίησις ἢ μᾶλλον ἡ μεταφορά του ἀπὸ τὸ ὡ-

λοκληρωμένον ἀρχιτεκτόνημα εἰς τὴν διακοσμητικὴν ζωφόρου εἶναι πρωτότυπος

καὶ ἔγινεν ὑπὸ τὴν ἐπίδρασιν, ὡς ἐσημειώθη, τῆς διακοσμητικῆς ζωφόρου τοῦ

Ἁγ. Δημητρίου.

Τὸ εἰς τὸ ὑπέρθυρον τῆς πλαγίας κατὰ τὸ μέσον τοῦ νοτίου τοίχου θύρας

κόσμημα (πίν. 10, ἔγχρωμος πίν. ΚΑ) συνίσταται ἀπὸ βαδμιδωτὰ τετράγωνα

σχηματίζοντα σταυρὸν κατὰ παράταξιν τοποθετημένα. Τὰ μεταξὺ αὐτῶν καὶ

τοῦ περιβάλλοντος πλαισίου κενὰ πληροῦνται διὰ τοῦ ἡμίσεος τοῦ ὡς ἄνω κο-

σμήματος. Τὴν μονοτονίαν τῆς ἐπαναλήψεως τοῦ αὐτοῦ διακοσμητικοῦ Θέματος

διασπᾶ χρωματικὴ ἐναλλαγὴ ἐρυθροῦ φλογὸς καὶ ἐρυθροῦ καστανοῦ. Τὸ κό-

σμημα τοῦτο εἶναι σύνηθες καὶ εἰς τὴν εἰκονογράφησιν τῶν κωδίκων, καὶ ἰδιαι-

τέρως εἰς τὰ ἐπίτιτλα αὐτῶν, καὶ εἰς τὴν μεγάλην ζωγραφικὴν ἀπὸ τῶν ἀρχῶν

ἤδη τοῦ 11ου αἰῶνος 2.

Ἑτέρον κόσμημα, ἐπίσης σύνηθες ἐξ ἐρυθρῶν καὶ βαΘυκυάνων ἐναλλὰξ

τετραφύλλων ἐπὶ ἀνοικτοφαίου κάμπου εἰς σχῆμα σταυροῦ, πληροῖ τὰς στενὰς

ἐπιφανείας τῶν παρειῶν τῶν τόξων ποὺ περιβάλλουν τὰς παραστάσεις τῆς

Σταυρώσεως καὶ τῆς εἰς ἳᾼδου Καθόδου (ἐγχρωμος πίν. ΙΑ).

Τέλος εἰς τὰς παρειὰς τοῦ ἀνοίγματος τῆς πρὸς Νότον Θύρας εἰκονίσθησαν

μὲ ἐρυθρὸν χρῶμα οἱ συνήθεις σταυροὶ ἐν μέσῳ φυλλοφόρων κλάδων

ΕΞΩΤΕΡΙΚΑΙ ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΑΙ

Ἐλέχθη ἀνωτέρω ὅτι οἱ ἐξωτερικοὶ τοῖχοι τῆς μικρᾶς ὐπὸ μελέτην βασιλι-

κῆς-ἐκοσμοῦντο μὲ τοιχογραφίας.

Ἀπὸ τὰς τοιχογραφίας αὐτὰς διεσώθησαν τέσσαρες μόνον. Δύο λίαν κατε-

στραμμέναι, ὥστε νὰ εἶναι ἀδύνατος ἢ μελέτη αὐτῶν εἰς τὴν δυτικὴν ὄψιν τοῦ

ναΐσκου ἑκατέρωθεν τῆς δυτικῆς εἰσόδου. Αἱ ἄλλαι δύο, εἰς καλυτέραν κάπως κατά-

στασιν, εὑρίσκονται εἰς τὴν νοτίαν πλευράν, καὶ ἡ μὲν μία εἰκονίζει τὴν Παναγίαν

 

τρίου, ΒΖ -17, 1908, 350, είκ. 10, Η, πίν. VI. Cu. DIBHL -— M. LB Tovaxuu - H. SALADIN, Les mo-

numen1s chrétiens de Sa1onique, Paris 1918, εἱκ. 35, πίν. 20. Γ. καὶ Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Η βασιλικὴ τοῦ

Ἀγίου Δημητρίου Θεσσαλονίκης, 160 κ.ἑ.

1. V. Dwmé, Sopoéani, πίν. XXV1I.

2. Λ. ΟΡΛΑΝΔΟΣ, Η ἀρχιτεκτονικὴ καὶ αἱ βυζαντιναὶ τοιχογραφίαι τῆς Μονῆς Θεολόγου Πάτμου,

202, εἱκ. 111, πίν. 19. Ἐνταῦθα καὶ ἡ ἀναφορὰ εἰς πολλὰ παράλληλα.
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βρεφοκρατοῦσαν, ἡ δὲ ἄλλη, ἐντὸς κτιστοῦ τόξου, τὸν Χριστὸν ὄρθιον μὲ τὰς δύο

ἐκτεινομένας πλαγίως χεῖρας εὐλογοῦντα τέσσαρας μορφὰς τεθνεώτων. Ἀμφότε-

ραι ἀνήκουν εἰς τὸ μέσον τοῦ 14ου αἰῶνος.

Η Ἁγ. Ἄννα μὲ τὴν Θεοτόκον

Η διατήρησις τῆς εἰκόνος εἶναι κακή. Μόλις διακρίνονται τὰ χρώματα

καὶ ἀμυδρῶς τὰ περιγράμματα. Τὸ πρόσωπον τῆς Ἁγ. Ἄννης εἶναι ὡοειδὲς μὲ

μακρὰν καὶ πολὺ λεπτὴν ρῖνα, τῆς ὁποίας ἡ ἀκμὴ κλίνει ἐπὶ τοῦ ἄνω χείλους.

Τὸ εἰσέχον πηγοὺνι, αἱ σαρκώδεις παρειαί, οἱ λοξοὶ καὶ πρὸς τὰ κάτω ὀφθαλ-

μοὶ ἐνθυμίζουν γυναικεῖα πρόσωπα, καὶ ἰδιαιτέρως τῆς Θεοτόκου, εἰς τὸ Bac-

kovo, ὅπου ὄμως τὰ χαρακτηριστικὰ εἶναι λεπτότερα καὶ ἡ ἐπεξεργασία τοῦ

συνόλου περισσότερον τεχνικἠὶ. Ἀλλὰ καὶ ἡ Θέσις καὶ ἡ στάσις ὡς καὶ ἡ μορ-

φὴ τῆς μικρᾶς Θεοτόκου ἀνάγονται εἰς μνημεῖα τοῦ 13ου αἰῶνος ᾿-᾿.

Ἥ ἀπόδοσις τοῦ ἱματίου καὶ τοῦ μαφορίου διαφέρει ἀπὸ τὸν τρόπον ἀποδό-

σεως ποὺ χρησιμοποιεῖ ὁ Καλλιέργης. Αἱ ἁδραὶ πτυχαὶ ἀποδίδονται μὲ παχείας

μαύρας καὶ σκληρὰς γραμμάς, αἱ ὁποῖαι εἰς τὸ σημεῖον τῆς συναντήσεώς των σχη-

ματίζουν ὡς ἐπὶ τὸ πλεῖστον ὀξείας γωνίας. Συμβατικὴ εἶναι ἐπίσης καὶ ἡ πτύ-

χωσις τοῦ μαφορίου, τὸ ὁποτον, ἐν ἀντιθέσει πρὸς τὸ μαφόριον τῆς Πλατυτέρας

τοῦ Καλλιέργη, φαίνεται ὡς σκληρὸν καὶ δύσκαμπτον ὕφασμα.

Ἐκ τῶν ἀνωτέρω τεκμαίρεται ὅτι ἄλλος τεχνίτης ἐξετέλεσε τὰς ἐξωτερικὰς

τοιχογραφίας καὶ ὄχι ὁ Καλλιέργης. Ἐὰν δὲ ληφθῇ ὺπ᾿ ὄψιν ἀφ᾿ ἑνὸς ἡ φράσις

τῆς κτητορικῆς ἐπιγραφῆς ὅτι συμπληροῖ ἡ σύζυγος τοῦ κτήτορος διὰ τοῦ Καλ-

λιέργη τὸν ναὸν καὶ ἀφ᾿ ἑτέρου ἢ χρονολογία τῆς συμπληρώσεως τότ ,ς, εἴμεθα

ὑποχρεωμένοι, νομίζω, νὰ δεχθῶμεν ὅτι ἡ εἰκὼν αὕτη ἔγινε περὶ τὰ τέλη τοῦ

13ου ἢ τὰ πρῶτα ἔτη τοῦ 14ου αἰῶνος, ὑπὸ τεχνίτου ὄμως ὅστις συνέχιζεν εἰσέτι

τὴν παλαιὰν τεχνοτροπικὴν παράδοσιν.

 

1. Α. GRABAR, La peinture re1igieuse en Bu1garie, 59, πίν. Va. Ὅμοιαι μορφαὶ συναντῶνται

καὶ εἰς ναοὺς τῆς Καστορίας : ὴΑγ. Στέφανον, Ταξιάρχην τῆς Μητροπόλεως καί, ἀργότερον (16ος αἰ,), εἰς τὴν

Παναγίαν τὴν Κουμπελίδικην (Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, ἔ.οί. πίν. 101β, HO, 14Οβ).

2. Σ. ΠΕΛΕΚΑΝΙΔΗΣ, ἔ.οί. πιν. 101β.



Ο ΚΑΛΛΙΕΡΓΗΣ

Πρὶν συνοψίσωμεν τὰ γενικὰ συμπεράσματα, εἰς τὰ ὁποῖα ὁδηγεῖ ἢ μελέτη

τῶν τοιχογραφιῶν τῆς Ἀναστάσεως τοῦ Χριστοῦ εἰς τὴν Βέροιαν καὶ Θέσωμεν τὸ

πρόβλημα τῆς σχέσεως τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ Καλλιέργη μὲ τὰ ἄλλα ζωγραφικὰ

σύνολα τῆς ἐποχῆς του καὶ ἰδιαιτέρως μὲ ἐκεῖνα ποὺ εὑρίσκονται εἰς τὴν Μακε-

δονίαν, σκόπιμον νὰ ἐξετασθῆ α) ποῦ ἔζησεν ὁ ζωγράφος μας, ἀνεξαρτήτως τῆς

καταγωγῆς του 1, κατὰ τὴν ὥριμον ἐποχὴν τῆς καλλιτεχνικῆς δραστηριότητός του

καὶ β) ποῖα εἶναι τὰ καλλιτεχνικὰ στοιχεῖα, τὰ ὁποῖα χαρακτηρίζουν τὸ ἔργον του.

α) Διετυπώθη παλαιότερον καὶ ἀπὸ ἄλλους ἐρευνητὰς καὶ ἀπὸ ἐμὲ ἡ γνώμη,

ὅτι ὁ Καλλιἑργης ἔζησεν εἰς τὴν Θεσσαλονίκην 2. Τὴν ἁπλῆν αὐτὴν ἄλλοτε ὑπό-

θεσιν ἐπιβεβαιώνει τώρα ἔγγραφον τῆς Μονῆς Χιλανδαρίου, εἰς τὸ ὁποῖον ἀνα-

φέρεται ὅτι ὁ Ἀλέξανδρος Δούκας ὁ Σαραντίνὸς καὶ ἡ σύζυγός του Καλὴ πω-

λοῦν εἰς τὴν Μονὴν Χιλανδρίου τρεῖς οἰκίας εἰς τὴν Θεσσαλονίκην, εὑρισκομέ-

νας εἰς τὴν συνοικίαν τοῦ Ἁγ. Παραμόνου. Εἰς τὸ πωλητήριον τοῦτο ἔγγραφον,

τὸ ὁποῖον φέρει ἡμερομηνίαν 9ην Νοεμβρίου καὶ χρονολογίαν 1322, ἀναφέρονται

ὡς μάρτυρες τῆς δικαιοπραξίας αὐτῆς ἐκτὸς τοῦ ἀπὸ Θεσσαλονικίου Μεγάλου

ἄλλαγίου κῦρ Μιχαὴλ τοῦ Χαμαιδράκοντος καὶ τοῦ πρωτομαγίστοροςτῶν οἰ-

κοδόμων κῦρ Γεωργίου τοῦ Μαρμαρᾶ καὶ ὁ ζωγράφος κῦρ Γεώργιος Καλ-

λιέργηςθ.

Ἐπίσης ἀπὸ τὸ περιεχόμενον τοῦ ἐγγράφου, τὸ ὁποῖον τὸν κατατάσσει

μεταξὺ ἄλλων προσωπικοτήτων τῆς πόλεως, συμπεραίνεται ὅτι ὁ Καλλιἑργης

ἦτο ὄχι μόνον γνωστὸν πρόσωπον εἰς τὴν Θεσσαλονίκην ἀλλὰ καὶ ὡς ζωγρά-

φος ἀνεγνωρισμένος.

<Η διαπίστωσις αὐτὴ ἐπιτρέπει, νομίζω, νὰ ὑποθέσωμεν ὅτι τὸ ἔργον τοῦ

Καλλιέργη δὲν ἦτο δυνατὸν νὰ περιωρίζετο εἰς τὴν ἱστόρησιν μόνον τοῦ ναοῦ

τῆς Ἀναστάσεως τοῦ Χριστοῦ εἰς τὴν Βέροιαν. Εἶναι λογικόν, εἰς αὐτὸν καὶ

εἰς τὴν συνοδείαν του νὰ ἀνήκουν καὶ ἄλλα ζωγραφικὰ σύνολα.

Προσφάτως διετυπώθη ἀπὸ τὸν S. RadOjCié, ἡ γνώμη ὅτι ὁ Καλλιἑργης

παρέμεινε καὶ εἰργάσθη καὶ εἰς τὴν Κωνσταντινούπολιν ‘. Τοῦτο ὁ Σέρβος σοφὸς

 

1. Πρβ. ἀνωτ. σ. 8.

2. Λ. XYNGOPOYLOS, Thessa1onique et 1a peinturc macédonienne, 28 κ.ἑ. V. Dwmé, Fres-

qucs médiéva1es ὲ Chi1andar, Actes du ΧΙΙ σ Congrés Intern. dἘtudcs Byz. ὰ Ochrid, Beograd 1964,

3, 79 κ.ἐ.

3. Γ. ΘΕΟΧΑΡΙΔΠΣ, Ο βυζαντινὸς ζωγράφος Καλλιέργης, Μακεδονικὰ 4, 1955/60 (1960), 541

κ.ἑ. Τὸ σχετικὸν πωλητήριον ἐδημοσιεύθη ὑπὸ τῶν L. PBT1T—B. KORABLEV,Actes de Chi1andar, Βυζ.

Χρ. 17, 1911 (παράρτημα), 178-181.

1.. S. RADOJCIé, Staro Srpsko S1ikarstvo, Beograd 1966, 127 κ.ἑ. Τοῦτον ἠκολούθησαν περιέρ-
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στηρίζει εἰς τὸ ποίημά τοῦ Μανουὴλ Φιλῆ εἰς εἰκόνα τοῦ Καλλιέργη ὅς ὤν

λελωβημένος ὑγιάσθη παρὰ τῆς Θεοτόκου τῆς Πηγῆς 1. Ἀλλὰ καὶ ἐκτὸς τοῦ

ὅτι εἰς τὸ ποίημα ὅπου λέγεται δεῖ γοῦν ἐπαινεῖς τῆς γραφῆς τὸν τεχνίτην,

ὅς πρὸς τὸν Υἱὸν ἀκροώμενον τάχα λαλοῦσαν αὐτὴν ζωγραφεῖ τὴν Παρθέ-

νον γίνεται ἀορίστως μόνον καὶ ἀνωνύμως μνεία τοῦ ζωγράφου τῆς εἰκόνος,

ὄμως καὶ 6 τίτλος τοῦ ποιήματος δηλώνει ὅτι Καλλιἑργης ὀνομάζεται ὁ ἀσθε-

νὴς καὶ ὄχι ὁ ζωγράφος. Ἑπομένως πρέπει νὰ ἀποκλεισθῇ ἡ βάσει τοῦ ἀνα-

φερΘέντος ποιήματος γνώμη ὅτι ὁ ζωγράφος μας εἰργάσθη καὶ εἰς τὴν Κων-

σταντινούπολιν.

β) Ο Καλλιἑργης κατοικεῖ εἰς τὴν Θεσσαλονίκην καὶ κινεῖται εἰς τὴν Μα-

κεδονίαν. Ἐν τούτοις ἡ τέχνη του, ὅπως παρουσιάζεται εἰς τὴν Βέροιαν, δὲν

συμβαδίζει ἀπολύτως μὲ τὴν σύγχρονον καὶ ἰδιαιτέρως μὲ τὴν τέχνην εἰς τὴν

Μακεδονίαν κατὰ τὰς- ἀρχὰς τοῦ 14ου αἰῶνος. Κατὰ τὴν περίοδον αὐτὴν ἡ ζω-

γραφική, ὡς ἐπὶ τὸ πολύ, εἶναι, ὅπως εἰς τὸ Πρωταίου τῶν Καρυῶν, δυναμική,

ρωμαλέα, δραματική, διηγηματική, συχνὰ μὲ ἰσχυρὰ χρώματα, μὲ ἔντονα πολ-

λάκις περιγράμματα καὶ διαχωρισμοὺς τῆς ἐπιφανείας τοῦ προσώπου διὰ τὴν δή-

λωσιν τῆς πλαστικότητός του. Τὰ αὐτὰ χαρακτηριστικὰ συναντῶνται καὶ εἰς τὰς

περισσοτέρας παραστάσεις τῆς Παναγίας τῆς Περιβλέπτου εἰς τὴν Ἀχρίδα.

Η τέχνη τοῦ Καλλιέργη εἰς τὸν ναὸν τῆς Ἀναστάσεως εἰς τὴν Βέροιαν ἔχει

ἰδιαίτερα χαρακτηριστικὰ καὶ ἰδιομορφίας καὶ εἰς τὴν σύλληψιν καὶ εἰς τὴν ὀρ-

γάνωσιν τῶν συνθέσεων καὶ εἰς τὴν ἐκτέλεσιν. Εἶναι τέχνη εἰς τὸ σύνολον καὶ τὴν

οὐσίαν της καθαρῶς προσωπική. Τοῦτο δὲν σημαίνει ὅτι ὁ ζωγράφος μας ἀπομο-

νὠνεται ἀπὸ τὸ περιβάλλον του ἢ ὅτι ἀγνοεῖ πολλὰ στοιχεῖα, ἰδιαιτέρως τεχνοτρο-

πικὰ καὶ τεχνικά, τῆς ζωγραφικῆς τῆς ἐποχῆς του. Ἀκολουθεῖ ἰδικήν του ὁδὸν χω-

ρὶς τοῦτο νὰ εἶναι ἠθελημένη φυγὴ ἀπὸ τὸ σύγχρονόν του καλλιτεχνικὸν πνεῦμα. Εἷ-

ναι μᾶλλον μία τάσις, ἡ ὁποία τὸν συνοδεύει ἀπὸ τοὺς νεανικούς του χρόνους, ποὺ

πρέπει νὰ συμπίπτουν μὲ τὸ τελευταῖον τέταρτον τοῦ 13ου αἰῶνος, τάσις ἡ ὁποία

χωρὶς νὰ χαθῇ συγχρονίζεται. Καὶ αὐτὸς ἀκριβῶς ὁ συγκερασμὸς τοῦ παραδοσια-

κοῦ καὶ τοῦ νέου εἰς συγκροτημένον σύνολον μὲ ἀπόλυτον ἐσωτερικὴν καὶ ἐξω-

τερικὴν ἑνότητα δηλώνει τὴν ἰσχυρὰν καλλιτεχνικὴν προσωπικότητα τοῦ Καλ-

λιέργη. ούτε ἀντιγράφει οὔτε μιμεῖται. Δημιουργεῖ.

Εἰς τὰ πρόσωπα τῶν παραστάσεών του ἀποτυπώνεται ἢ ἱκανότης καὶ ἡ δε-

ξιοτεχνία του.

Τὰ γεροντικὰ πρόσωπα τοῦ Συμεὼν τῆς Ὑπαπαντῆς (πίν. 17, ἔγχρωμος

 

γως καὶ οἱ ἡμέτεροι Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ (Ὁ εἰκονογραφικὸς κύκλος τῆς ζωῆς τοῦ Ἁγ. Δημητρίου, ἔκδ.

Ἱδρ. Μελ. Χερσ. Αἴμου, Θεσσαλονίκη 1970, 60) καὶ Μ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗΣ (ΒΖ 61, 1968, 108).

1. E. MILLER, Manue1is Phi1ae carmina, II, 25, ΧΪ, Paris 1857, ἀνατ. Α. Hakkert, Amster-

dam 1967.



93

πίν. Δ), τοῦ Ἰωάννου τοῦ Θεολόγου εἰς τὴν Κοίμησιν (πίν. 41, ἔγχρωμος πίν.

ΙΓ), τοῦ Σίμωνος τοῦ Κυρηναίου εἰς τὸν Ἑλκόμενον (πίν. 26) κ.ἄ. εὑρίσκον-

ται πολὺ πλησίον εἰς τὰ γεροντικὰ πρόσωπα τῆς Περιβλέπτου εἰς τὴν Ἀχρίδα,

τοῦ Πρωτάτου, τῶν μνημείων τῆς Καστορίας, τῆς Παλαιᾶς Σερβίας καὶ γενικῶς

τῶν ἔργων τοῦ 14ου αἰῶνος. Τὰ ἐξωτερικὰ στοιχεῖα τῶν προσώπων τῆς κατη-

γορίας αὐτῆς εἶναι παντοῦ τὰ αὐτά. Πλαστικότης, φυσιοκρατισμός, δασεῖα καὶ

πλουσία κόμη καὶ γένειον, τὰ ὁποῖα συμπλέκονται, ρὶς μᾶλλον χονδρὴ, στοματικὴ

σχισμὴ μόλις διαφαινομένη μεταξὺ τοῦ πλουσίου μύστακος, ὁ ὁποτος, κατὰ τὴν

μίαν πλευράν, ἀποδίδεται διαφορετικὰ ἀπὸ τὴν ἄλλην, γένειον εἰς τὸ πηγούνι δασύ,

ποὺ ἀρχίζει ἀμέσως μετὰ τὸ κάτω χεῖλος. Ἐν τούτοις παρὰ τὸν κοινὸν τοῦτον βε-

ρισμόν, ὑπάρχουν οὐσιαστικαὶ διαφοραὶ μεταξὺ τῶν προσώπων ὅλων τῶν ἄλλων

μνημείων ἀφ᾿ ἑνὸς καὶ τῶν ἀντιστοίχων προσώπων τοῦ Καλλιέργη ἀφ᾿ ἑτέρου.

Ὄχι εἰς τὴν μορφολογίαν ἀλλὰ εἰς τὸν ἀντικατοπτρισμὸν τῆς ἐσωτερικότητος,

εἰς τὴν μεγάλην ἠρεμίαν, εἰς τὴν γαλήνιον ἔκφρασιν καὶ εἰς τὸ συγκρατημένον

πάθος. Η τεχνοτροπία εἶναι ἡ αὐτὴ εἰς ὅλα. Τὸ ἦθος διαφέρει. Τὸ αὐτὸ παρα-

τηρεῖται καὶ εἰς ἄλλους τύπους γεροντικῶν προσώπων, ὁσίων ἢ μαρτύρων, ὅ-

που ὄμως δὲν εἶναι τόσον ἔκδηλος ἡ διαφορά, διότι εἰς ὅλας τὰς περιπτώσεις

καὶ εἰς ὅλα τὰ μνημεῖα ἡ ἠρεμία εἶναι τὸ κοινὸν χαρακτηριστικὸν τῶν προσώ-

πων αὐτῶν.

Τὰ πρόσωπα τῶν μεσηλίκων -ἀποστόλων, μαρτύρων, ἱεραρχῶν- καὶ ἄλλων

μορφῶν,ποὺ εἶναι ἐγκατεσπαρμένα εἰς διαφόρους σκηνάς, ἔχουν ἀτομικὰ χαρακτη-

ριστικά, τὰ ὁποῖα εἶναι δύσκολον, ἂν ὄχι ἀδύνατον,νὰ περιληφθοῦν εἰς καΘωρι-

σμένους καὶ συχνὰ ἐπαναλαμβανομένους τύπους. Παρὰ ταῦτα εἰς ὅλα αὐτὰ τὰ

πρόσωπα κυριαρχεῖ ἡ ἐσωτερικότης καὶ ἡ ἀποπνευμάτωσις. Καὶ τοῦτο ἀνεξαρ-

τἠτως τῶν σκηνῶν εἰς τὰς ὁποίας ἐντάσσονται. Μὲ τὴν αὐτὴν π.χ. μελαγχολίαν

καὶ πνευματικὴν ὑπόστασιν ἀποδίδονται οἱ μεσήλικες καὶ οἱ νέοι ἀπόστολοι εἰς

τὰς σκηνὰς τοῦ Πάθους τοῦ Κυρίου καὶ τῆς Κοιμήσεως τῆς Θεοτόκου, ὅπως καὶ

εἰς τὰς συνθέσεις τῆς Βαϊοφόρου, τῆς εἰς ἳᾼδου Καθόδου καὶ τῆς Ἀναλήψεως,

ὅσον καὶ ἂν αἱ τελευταῖαι ἔχουν χαρούμενον, διθυραμβικὸν χαρακτῆρα. Παρὰ τὰ

ὑποκειμενικὰ χαρακτηριστικὰ ποὺ διακρίνουν τὰς μορφὰς τοῦ Καλλιέργη, τὰ κοινὰ

στοιχεῖα ποὺ ἀνεφέρθησαν ἔχουν τόσον σημαντικὸν ρόλον, ὥστε ἐκ πρώτης ὄψεως

νὰ ἔχῃ κανεὶς τὴν ἐντύπωσιν ὅτι ἐπαναλαμβάνονται τὰ αὐτὰ πρόσωπα. Ἐν τού-

τοις παντοῦ ἐπικρατοῦν τὰ ἀτομικὰ χαρακτηριστικὰ καὶ ἡ μορφολογικὴ διάφορο-

ποίησις.

Αὐτὴ ἡ ἱκανότης τοῦ Καλλιέργη, ὁ ὁποῖος ἴσως καὶ νὰ μὴ δημιουργῇ ἀπο-

λύτως συνειδητά, ὅπως ὅλοι οἱ ξεχωριστοὶ καλλιτέχναι, ἐκδηλώνεται ἰδιαιτέρως

εἰς τὸ πρόσωπον τοῦ Κυρίου. Παντοῦ αἱ φυσιογνωμίαὶ γενικότητες καὶ λεπτο-

μέρειαι εἶναι αἱ αὐταί. Ἀλλὰ ἡ διείσδυσις εἰς τὴν ψυχήν, εἰς τὰ αἰσΘήματα, ἀκόμη
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καὶ εἰς τὴν θείαν ὑπόστασιν τοῦ ΘεανΘρώπου, μεταβάλλουν τὸν Καλλέργην εἰς

θαυμαστὸν καὶ ἔμπειρον σκηνοΘέτην, ποὺ γνωρίζει νὰ μεταλλάσσῃ καὶ ἔχει τὴν

δύναμιν νὰ μεταμορφώνῃ, ὅσον ἀφορᾷ τὴν ἐσωτερικὴν ὑπόστασιν, τὸν πρωτα-

γωνιστήν του ἀπὸ τὴν μίαν σκηνὴν εἰς τὴν ἄλλην. Εἰς τὴν Ἔγερσιν τοῦ Λα-

ζάρου (πίν. 20, ἔγχρωμος πίν. ‘7) εἰκονίζεται 6 Χριστὸς μεγαλοπρεπὴς εἰς

τὴν στάσιν, τὸ παράστημα καὶ τὴν πολύπτυχον ἀμφίεσιν, μὲ ὑπεράνθρωπον ἦθος,

ἐπιτακτικός, μὲ τὸ πρόσωπον παρὰ τὴν εὐγένειάν του σκληρόν, μὲ τὴν χεῖρα

διπλωμένην εἰς ἔντονον χειρονομίαν διαταγῆς, ὡς ἀντιμέτωπος καὶ νικητὴς τοῦ

θανάτου, ὡς αὐτὴ ἡ ἀνάστασις καὶ ἡ ζωή. Εἰς τὴν Βαϊοφόρον (πίν. 21, ἔγχρω-

μος πίν. Ζ) παριστάνεται βασιλικὸς εἰς τὸ παράστημα μέσα εἰς τὸν φαρδὺν χιτῶνα

καὶ τὸ πλούσιον κυανοῦν ἱμάτιον, ποὺ ἀντιτίθεται εἰς τὸν χρωματισμὸν τοῦ λευκο-

φαίου ζώου. Ἀλλὰ μὲ τὴν στροφὴν τῆς κεφαλῆς καὶ τὴν ἐλαφρὰν» κλίσιν πρὸς

τὰ δεξιὰ ἡ ἤρεμος μορφή του προσλαμβάνει μειλιχιότητα ποὺ ἀνταποκρίνεται εἰς

τὸ προφητικὸν «. . .ίδοὑ ἆ βασιλεύς σου ἔρχεταί σοι πραΰς. . .)). Ἀκόμη καὶ εἰς

τὴν Προδοσίαν (πίν. 24) καὶ εἰς τὴν σκηνὴν πρὸ τοῦ Πιλάτου καὶ τῶν ἀρχιε-

ρέων (πίν. 25, ἔγχρωμος πίν. Η), δεχόμενος εἰς τὴν πρώτην τὸ ὕπουλον φί-

λημα τοῦ μαθητοῦ καὶ εἰς τὴν δευτέραν τὸ ράπισμα τοῦ δούλου, 6 Κύριος ἔχει

διαφορετικὴν ἔκφρασιν τοῦ προσώπου εἰς κάθε μίαν ἀπὸ τὰς παραστάσεις αὐτάς.

Ἀπέχθεια καὶ σκεπτικισμὸς ἀποτυπώνεται εἰς τὴν μίαν, ἀπορία καὶ ὑπομονὴ εἰς

τὴν ἄλλην. Τελείως ἠλλοιωμένος, ἀδύνατος, μὴ ἔχων εἶδος οὐδὲ κάλλος, ἐξου-

θενωμένος μὲ στενὸν ἀχειρίδωτον χιτῶνα, ποὺ φθάνει ἕως τὰ γόνατα, μὲ ἐλα-

φρὰν κλίσιν τῆς κεφαλῆς ἐμπρός, μὲ δεμένας τὰς χεῖρας καὶ ἑλκόμενος ἀπὸ τοῦ

λαιμοῦ, ἀκολουθεῖ 6 Κύριος τοὺς στρατιώτας εἰς τὴν πορείαν του πρὸς Τὸν [Ἴολὖ

γοθᾶν (πίν. 26).

Ἔra-L 6 Καλλιἑργης ἀποδεικνύεται ἄριστος ψυχογράφος, ποὺ ἔχει τὴν ἱκα-

νότητα νὰ ἰσορροπήσῃ τὸ ἐξωτερικὸν καὶ τὸ αἰσθητὸν μὲ τὸ ἐσωτερικὸν καὶ τὸ

ψυχικὸν καὶ τὸ ἐν χρόνῳ μὲ τὸ αἰώνιον. Τὰ πρόσωπα τῶν παραστάσεών του καὶ

ἰδιαιτέρως τοῦ Χριστοῦ δὲν εἶναι τὰ συνήθη τῆς ἐποχῆς εἰς τὴν ὁποίαν ἀνήκει.

Φυσιογνωμικῶς ἴσως νὰ συγγενεύουν, ἐπαναλαμβάνω, πρὸς τὰ πρόσωπα ἄλλων

δημιουργῶν τῶν ἀρχῶν τοῦ 14ου αἰῶνος, ἡ συγγένεια ὄμως αὐτὴ περιορίζεται

εἰς τὰ ἐξωτερικὰ μόνον στοιχεῖα. Εἰς μερικὰς μάλιστα περιπτώσεις τὸ πραγμα-

τικὸν βίωμα τοῦ καλλιτέχνου μας ἐν σχέσει πρὸς τὰς ψυχικὰς καταστάσεις τῶν

προσώπων εἶναι τόσον ἔντονον, ὥστε διὰ τὴν ἀποτύπωσιν τοῦ ἐσωτερικοῦ κό-

σμου φέρεται εἰς καινοτομίας καὶ εἰς ριζοσπαστικὰς καλλιτεχνικὰς λύσεις. Εἰς τὸν

ἀπόστολον Παῦλον τῆς Κοιμήσεως τῆς Θεοτόκου (πίν. 48, ἔγχρωμος πίν. ΙΓ), ἐνῷ

εἰς ὅλας τὰς ἔως σήμερον γνωστὰς παραστάσεις, ἐκτὸς μιᾶς περιπτώσεως εἰς τὸν

Ἅγ. Νικόλαον τῶν Ὁρφανῶν, 6 πόνος διὰ τὸν Θάνατον τῆς Παναγίας ἀποδίδε-

ται μὲ τὴν ἔντονον πρόκυψον ἢ τὴν συστροφὴν τοῦ σώματος ἢ μὲ ὡρισμένον μορ-
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φασμὸν κατὰ τὴν στοματικὴν χώραν, εἰς τὴν Βέροιαν ὁ πόνος αὐτὸς δὲν ἐκδηλώ-

νεται οὔτε μὲ μορφασμοὺς οὔτε μόνον μὲ τὴν Θέσιν τοῦ σώματος. Ο Καλλιἑργης

κρύπτει τελείως τὸν δεξιὸν ὀφθαλμὸν τοῦ ἀποστόλου μὲ τὴν καλυμμένην μὲ τὸ

ἱμάτιον χεῖρα. Τοῦ ἀριστεροῦ δίδει συνοπτικῶς μόνον τὸν κόγχον καὶ τὸν κλείνει

τελείως, περιοριζόμενος εἰς μίαν πολὺ λεπτὴν μαύρην πινελιὰν διὰ νὰ δηλώσῃ τὸ

σημεῖον ἑνώσεως τῶν δύο βλεφάρων καὶ εἰς μίαν ἀκόμη διὰ τὴν μόλις διακρινο-

μένην ὀφρύν. Η μορφολογικὴ αὐτὴ πρωτοτυπία, ἡ ὁποία βασίζεται εἰς τὴν αἰ-

σθητικὴν ἀρχὴν τοῦ non finito καὶ ἡ ὁποία παρατηρεῖται καὶ εἰς τὴν αὐτὴν

παράστασιν τοῦ Ἁγ. Νικολάου τῶν Ὁρφανῶν, εἷναι μοναδική, ἐξ ὅσων ἔχω ὺπ᾿

ὄψει μου, εἰς τὴν καθόλου εὐρωπαϊκὴν τέχνην. Μόνον εἰς τὸν ἐσταυρωμένον ἢ εἰς

τὸν θρηνούμενον Χριστὸν συναντᾶται ἀνάλογος ἀπόδοσις. Ἀλλὰ καὶ ἐκεῖ ἡ μαύρη

γραμμὴ ποὺ δηλώνει τὴν ὀφθαλμικὴν σχισμὴν ἢ μᾶλλον τὰ κλειστὰ βλέφαρα εἶναι

πλατεῖα καὶ σχετικῶς ἰσχυρά, ὁ δὲ ὀφθαλμὸς ἀνατομικῶς ἀποδίδεται κανονικῶς.

Δὲν εἶναι δυνατὸν νὰ λεχθῇ ἐὰν αἱ λεπτομέρειαι αὐταὶ τοῦ προσώπου, ποὺ

ἀντικατοπτρίζουν ἐσωτερικὰ ψυχικὰ βιώματα καὶ αἱ ὁποῖαι δηλώνουν τὴν ὑψηλὴν

καλλιτεχνικὴν στάθμην ὅπου εἶχε φθάσει ὁ Καλλιέργης, εἶναι τὸ ἀποτέλεσμα

μακρᾶς καὶ ἐπιμόνου μελέτης. Προσωπικῶς πιστεύω ὅτι ὁ ζωγράφος μας δὲν

ἐχρησιμοποίησεν οὔτε πρότυπον, ἀφοῦ ἄλλωστε δὶς μόνον ἀπαντᾷ ἡ περίπτωσις

τοῦ Παύλου, οὔτε κατέληξεν εἰς τὴν ἀπόδοσιν τῆς κεφαλῆς τοῦ Ἄβελ εἰς τὴν

Ἀνάστασιν. (πίν. 38, ἔγχρωμος πίν. ΙΑ) ἢ τῶν φίλων τῆς Παναγίας εἰς τὴν

Κοίμησιν (πίν. 49, ἔγχρωμος πίν. ΙΒ) μετὰ συστηματικὴν προσπάθειαν ἢ

χρησιμοποίησιν ἀρχαίων προτύπων ἢ ἀνθιβόλων. Ὅπως οἱ πραγματικοὶ καὶ

ἐμπνευσμένοι καλλιτέχναι, ἀνεξαρτήτως τοῦ εἴδους τῆς τέχνης ποὺ θεραπεύουν,

δημιουργοῦν πραγματικὰ οὗ σοφίᾳ, ἀλλὰ φύσει τινὶ καὶ ἐνθουσιάζοντες, ὥσπερ

οἱ θεομάντεις καὶ οἱ χρησμῳδοί 1, ἔτσι καὶ εἰς τὸν Καλλέργην οὕτως ἐπῆλθεν

οὐδὲν ἐπιτηδεύσανταἳ.

Μὲ τὴν ἀρχαιότητα ὁ Καλλιἑργης ἔχει καὶ ἄλλην ἰδιαίτεραν ἐσωτερικὴν συγ-

γένειαν, ἡ ὁποία ἐκτείνεται ἀπὸ τοὺς κλασσικοὺς χρόνους ἕως τὴν ὄψιμον ἀρχαι-

ότητα. Εἰς τὴν ὑποσυνείδητον αὐτὴν ἀναγωγὴν τοῦ τεχνίτου εἰς τὰ ἀρχαῖα πρό-

τυπα ὀφείλονται αἱ ἀρχαΐζουσαι μορφαὶ ποὺ ἐμφανίζονται εἰς μερικὰς συνθέσεις

του. Ο Ἄβελ εἰς τὴν Ἀνάστασιν (πίν. 38, ἔγχρωμος πίν. ΙΑ), μὲ τὴν ἀνα-

τομικὴν ἀκρίβειαν ἢ μᾶλλον μὲ τὴν ἁρμονίαν τοῦ σώματος καὶ μὲ τὴν κλασσικὴν

κεφαλὴν εἰς ὅλας τὰς λεπτομερείας της, παριστάνεται ὡς ἡρωικὸς νέος, ξένος πρὸς

τὴν νεανικὴν γενικότητα, μὲ τὴν ὁποίαν εἰκονίζονται συνήθως αἱ νεανικαὶ μορφαὶ

εἰς τὴν βυζαντινὴν τέχνην. Ἐδῶ πρόκειται διὰ μίαν ἐλαχίστην μόνον στιγμὴν πρα-

γματικῶς κλασσικοῦ. Εἰκονίζεται ὁ «ὡρατος άνθρωπος». Παρομοία εἶναι καὶ ἡ

 

1 . Ἔγνων οὖν καὶ περὶ τῶν ποιητῶν ἔν ὀλίγῳ τοῦτο, ὅτι οῦ σοφίᾳ ποιεῖν ἃ ποιεῖεν, ἀλλὰ φύσει

τινὶ καὶ ἐνθουσιάζοντες, ὥσπερ οἱ θεομάντεις καὶ οἱ χρησμῳδοί, ΠΛΑΤΩΝΟΣ Ἀπολ. Σωκρ. 22Β.

2. Οὕτως ἐπελθεῖν αὐτῷ μηδὲν ἐπιτηδεύσαντι, ΛΟΥΚΙΑΝΟΥ Ἀληθῶν διηγημάτων B’ 20.
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ἀπόδοσις τῶν γυναικῶν εἰς τὴν Κοίμησιν (πίν. 49 ). Η κατατομὴ τοῦ προσώπου,

ἡ ρίς, τὸ μικρὸν ἀλλὰ κανονικὸν στόμα μὲ τὰ σαρκώδη χείλη, τὸ ἦθος ὅλον εἷναι

ἐπιβιώσεις τῆς κλασσικῆς ἀρχαιότητος, ὅπως καὶ αἱ δύο μορφαὶ τῶν νέων ὀπίσω

ἀπὸ τὸν Παῦλον (πίν. 50) ἀνάγονται εἰς τοὺς ἐρωτιδεῖς τῆς ὀψίμου ἀρχαιότητος.

Ἀλλὰ ἡ πνευματικὴ γλῶσσα, ἡ βαθεῖα θρησκευτικὴ συγκίνησις ἴσως νὰ μὴ ἔχουν

διεισδύσει εἰς τὸ κλασσικὸν τόσον ἰσχυρῶς πουθενὰ εἰς τὴν βυζαντινὴν τέχνην

ὅσον εἰς τὰς μορφὰς ποὺ ἀνεφέραμεν. Διότι δὲν πρόκειται ἐδῶ διὰ τὴν μίμησιν

ἢ τὴν ἀναπόλησιν σκηνῶν ποὺ τὰ πρόσωπά των προέρχονται ἀπὸ τὴν ἀρχαιότητα

οὔτε διὰ τὴν ἁπλῆν ἀπόδοσιν μορφῶν ποὺ ἐλήφθησαν ἀπὸ μεγαλυτέρας συνθέσεις

ἢ ἐμιμήθησαν ἀρχαῖα μεμονωμένα ἀγάλματα ἢ ζωγραφικὰ ἔργα, ὅπως συχνὰ

συναντῶνται εἰς ὅλην τὴν βυζαντινὴν τέχνην καὶ ἰδιαιτέρως ὅπου αὕτη παρουσι-

άζει κλασικιζούσας ἐξάρσεις 1, ἀλλὰ διὰ τὴν μετουσίωσιν τοῦ κλασσικοῦ εἰς

βυζαντινόν, χωρὶς ὄμως τὸ πρῶτον νὰ χάσῃ τὴν ὑπόστασίν τού ὡραῖον παρά-

δειγμα εἶναι αἱ δύο μορφαὶ τῶν νέων τῆς Κοιμήσεως. Βασικῶς εἶναι αἱ αὐταί,

ὅπως ἐλέχθη, μὲ τὰς μορφὰς τῶν ἐρωτιδέων ποὺ εὑρίσκομεν εἰς τοὺς σαρκο-

φάγους καὶ τὰ ψηφιδωτὰ τοῦ 4ου καὶ τῶν ἀρχῶν τοῦ 5ου αἰῶνος 2. Καὶ δμως,

χωρὶς νὰ χάσουν τίποτε ἀπὸ τὴν παλαιάν των μορφὴν καὶ ὑφήν, εἰς τὴν Βέροιαν

ἐπανέρχονται ὡς πρωτότυποι βυζαντιναὶ μορφαὶ μὲ τὴν προσθήκην τοῦ ((σγοὑρ-

δου» εἰς τὴν ἀρχαίαν κόμμωσιν εἰς τὴν μίαν, μὲ λεπτὸν γένειον καὶ μύστακα

εἰς τὴν ἄλλην καὶ μὲ ὅλας τὰς τεχνοτροπικὰς καὶ τεχνικὰς λεπτομερείας τῆς ἐπο-

χῆς καὶ εἰς τὰς δύο. Τὰ παραδείγματα ἠμποροῦν νὰ πολλαπλασιασθοῦν.

Εἰς τὴν σημειωθεῖσαν ὑποσυνείδητον ἐσωτερικὴν συγγένειαν τοῦ Καλλιέργη

μὲ τὴν ἀρχαιότητα ὀφείλονται καὶ αἱ ῥαδιναὶ μορφαί, ποὺ τόσον συχνὰ ἐμφανί-

ζονται εἰς τὸ ἔργον του ἀπὸ τὴν Πλατυτέραν ἕως τὴν Θεοτόκον τῆς Κοιμήσεως.

Εἶναι αἱ εὔθραυστοι μορφαὶ τῆς Παναγίας τοῦ Εὐαγγελισμοῦ καί, ἀκόμη περισ-

σότερον, τῆς προφήτιδος ᾿Ἄννης καὶ τῆς Παναγίας τῆς Ὑπαπαντῆς (πίν. 17, ἔγ-

χρωμος πίν. Δ), μὲ τὴν λεπτήν, τὴν ψιλόλιγνην κορμοστασιάν, μὲ τὰς ὺπολογισμέ-

νας ὄμως ῥαδινὰς ἀναλογίας, μὲ τοὺς στενοὺς ὤμους, μὲ τὴν ὑπερήφανον κεφαλὴν

καὶ τὸ ὑπερβατικὸν ὕφος μὲ τὸ ὁποῖον ἀτενίζει τὸν Συμεών. Η τάσις αὐτὴ τοῦ

τεχνίτου ἐντείνεται περισσότερον εἰς τὴν μορφὴν τῆς Ἄννης. Ἀκόμη μακρόκορμον

εἶναι τὸ σῶμά της, λεπτόν, οἱ ὦμοι στενότεροι, ἡ κεφαλὴ μικροτέρα. Παρὰ τὴν

ὑλικὴν ὑπόστασιν καὶ εἰς τὰς δύο μορφὰς ἡ ἀϋλότης εἶναι τὸ κύριον γνώρισμά

των. Ο παρατηρούμενος ((μανιερισμός», ὁ ὁποῖος συχνὰ ἐμφανίζεται πολὺ ἐντο-

νώτερος καὶ ὁλοκληρωμένος διὰ πρώτην φορὰν εἰς τὸν 12ον αἰῶνα, συνεχίζεται δὲ

 

1. Κ. WEITZMANN, Das k1assische Erbe in der Kunst Konstantinope1s, A1te und Neuc

Kunst (Wiener Kunstwissenschaft1iche B1a'it1er), ΠΙ, 1954, ιι κ.έ., 58.

2. Ὄgre σχετικῶς παρατηρεῖ ὁ Κ. WEITZMANN εἰς τὴν ἀνωτέρω μελέτην ἐνισχύεται καὶ ἀπὸ τὰς

παρατηρήσεις του διὰ τὴν τέχνην τῶν Μακεδόνων, πρβ. Κ. WΕΙΤΖΜΑΝΝ, Geistige Grund1agen und We-

sen, 29 κ.ἑ., 39 κ.ἑ.
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καὶ μετέπειτα μὲ κάποιαν ὑποχώρησιν, εἶναι γενικώτερον φαινόμενον τῆς ἐποχῆς 1,

τὴν ὁποίαν διακρίνει ὁ φυσιοκρατισμός. Ἀλλὰ μόνον μὲ τὸν φυσιοκρατισμὸν χωρὶς

τὴν παρουσίαν καὶ τῆς ἑλληνικῆς καλλιτεχνικῆς παραδόσεως καὶ τὴν προσπάθειαν

δί ἐξαΰλωσιν ἢ μᾶλλον συγκρατημένην ἀποπνευμάτωσιν δὲν Θὰ ἦτο δυνατὸν νὰ

ἑρμηνευθοῦν αἱ εὐγενεῖς αὐταὶ μορφαὶ τοῦ Καλλέργη ποὺ εἶναι πλάσματα τῆς πί-

στεώς του καὶ τοῦ ψυχικοῦ του κόσμου.

Δίὰ τὴν ἀπόδοσιν αὐτὴν τῶν μορφῶν ἔνας ἀπὸ τοὺς κυριωτέρους παράγοντας

εἶναι τὸ φῶς, πού, ὅπως εἶναι γνωστόν, εἰς τὴν βυζαντινὴν τέχνην δὲν πηγάζει

ἀπὸ ἑνιαῖαν φωτιστικὴν ἑστίαν, ὅπως συμβαίνει εἰς τὴν Δύσιν μετὰ τὴν Ἀνα-

γἑννησιν. Κάθε μορφὴ εἶναι ((αὐτόφωτος», μὲ ἰδικήν της πηγὴν φωτός, τὸ ὁποῖον

ἄλλοτε περιορίζεται εἰς ὡρισμένα μόνον ἐπὶ μέρους σημεῖα καὶ ἄλλοτε διάχυτον

ἁπλώνεται εἰς τὸ σύνολον. Ἀλλὰ καὶ εἰς τὰς δύο περιπτώσεις τὸ φῶς αὐτὸ δὲν εἷ-

ναι τόσον σκληρόν, ὥστε νὰ καθιστᾷ ψυχρὰς τὰς μορφάς. Διυλίζεται. Ἔτσι ἡ σκληρὰ

λευκότης του γίνεται ἐλαστική, ἀναλύεται εἰς πολλαπλοῦς θερμοὺς τόνους εἰς τρόπον

ὤστε ἁρμονία μὲ τὰ χρώματα τῆς εἰκόνος χαρίζουν εἰς τὴν ἐπιφάνειαν ἠρεμίαν, εἰς

τὰς μορφὰς ἁπαλὴν φωτεινότητα καὶ εἰς τὴν δρασιν οἰκειότητα πρὸς τὸ ἔργον. ,Ο

Καλλιἑργης ἐκμεταλλεύεται μὲ τρόπον πολὺ λεπτὸν ὅλας αὐτὰς τὰς δυνατότητας

ποὺ τοῦ δίδει ἢ ἰδιομορφία τοῦ φωτισμοῦ εἰς τὴν βυζαντινὴν ζωγραφικήν. Ὁπί-

σω ἀπὸ τὸν Χριστὸν τῆς Μεταμορφώσεως (πίν. 19) διαχέεται πλούσιον λευκὸν

φῶς, ποὺ ἐκφεύγει ἀπὸ τὸ σῶμά του, εἰς ὅλην τὴν στρογγύλην δόξαν. Καὶ αἱ

ἀκτῖνες ποὺ ἀπολήγουν εἰς τὸ περίγραμμά της ὡς ἑστίαν ἔχουν πάλιν τὸ σῶμα

τοῦ Κυρίου, ἀπὸ τὸ ὁποῖον ἐκφεύγουν ἄλλαι φωτεινότεραι καὶ πλατύτεραι καὶ

ἄλλαι λεπτότεραι καὶ κάπως ὑποτονικαὶ εἰς ἔντασιν. Τὸ αὐτὸ παρατηρεῖται καὶ

εἰς τὸν Χριστὸν τῆς Κοιμήσεως τῆς Θεοτόκου, ὅπου ὄμως αἱ ἀκτῖνες, ὅλαι ὅ-

μοιαι μεταξύ των, μὲ τὴν αὐστηρὰν σύμμετρον τοποθέτησίν των, μεταπίπτουν εἰς

διακοσμητικὸν στοιχετον.

Εἶναι κοινὸν γνώρισμα τῶν ζωγράφων τοῦ 14ου κυρίως αἰῶνος ἢ χρῆσις,

διὰ τὴν ἀπόδοσιν τῆς πλαστικότητος κυρίως τοῦ προσώπου καὶ τῶν γυμνῶν

μελῶν τοῦ σώματος, φωτός 2, τὸ ὁποῖον ἁπλώνεται χωρὶς σχῆμα, ἐλεύθερον

ἐπάνω εἰς τὴν ἐπιφάνειαν ποὺ θέλει νὰ διαχωρίσῃ ἀπὸ τὸ σύνολον καὶ νὰ τὴν

ἐξάρῃ. Ο Καλλιἑργης τὸ χρησιμοποιεῖ καθὼς καὶ ὅλοι οἱ σύγχρονοί του. Ἀλλὰ

δὲν σταματᾷ ἐδῶ. Προχωρεῖ ἀκόμη περισσότερον καί, ὅπως μαρτυροῦν πολλαὶ

μορφαί, ἑνὸς π.χ. ἐπισκόπου ἢ τοῦ ἱπταμένου ἀγγέλου εἰς τὴν Κοίμησιν (πίν. 41),

μερικῶν λειτουργούντων εἰς τὴν κόγχην ἐπισκόπων καὶ τῶν στηθαίων τῆς στε-

νῆς ζώνης (πίν. 62,63), τὸ μεταχειρίζεταισυχνὰ διὰ νὰ δώσῃ εἰς ὅλον τὸ πρόσωπον

 

1. 0. Demos, Studien zur byzantinischen Buchma1erei des 13. Jahrhuderts, JOBG 9, 1960,

77 κ.ἑ., 87.

2. Η χρῆσις αὐτὴ τοῦ φωτὸς ἐπανεμφανίζεται τυποποιημένη κάπως εἰς τοὺς Κρῆτας ζωγράφους

τοῦ 16ου αἰῶνος, πρβ. Μ. ΧΑΤΖΗΔΑΚΗ, Ο ζωγράφος Εὐφρόσυνος, Κρητ. Χρ. 10, 1956, 281 κ.ἑ.
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μεταλλικὰς ἀνταυγείας, μὲ τὰς ὁποίας ἐπιτυγχάνει νὰ ἀνυψώσῃ τὰ κοινὰ ἀνθρώ-

πινα πρόσωπα εἰς σύμβολα ὑπερβατικά, χωρὶς ὄμως νὰ χάνεται ἡ προσωπικότης

των. Εἰς ἐλαχίστας μόνον περιπτώσεις τὸ διάχυτον εἰς ὅλην τὴν ἐπιφάνειαν τοῦ

προσώπου φῶς εἶναι θαμβόν, διὰ νὰ ἐπιτύχῃ τὴν ὑφὴν τῆς χλωμῆς φωτεινότητος

τῆς ἐπιδερμίδος τῆς Πλατυτέρας (πίν. 12), ὅπου, ὅπως ἐσημειώθη, ἡ μορφὴ δίδει

τὴν ἐντύπωσιν εἰδώλου. Καὶ εἰς τοῦτο ὁ ζωγράφος μας συντονίζει τὴν τεχνικήν του

μὲ τὴν ἀρχαίαν παράδοσιν τῶν ψηφιδωτῶν τοῦ 9ου κυρίως αἰῶνος, τοῦ τρούλλου τῆς

Ἁγ. Σοφίας τῆς Θεσσαλονίκης, καὶ τῆς κόγχης τῆς Κοιμήσεως τῆς Θεοτόκου τῆς

Νικαίας. Εἰς τὴν Θεσσαλονίκην, ἐκτὸς ἀπὸ τὸν ἔντονον μανιερισμὸν ποὺ διακρίνει

τὴν Δεομένην, τὸ πρόσωπόν της, ἀντιθέτως πρὸς τὸν ἐμπρεσσιονισμὸν ὅλων τῶν

ἄλλων προσώπων τῆς παραστάσεως, ἀποδίδεται μὲ μονοχρώμους - κιτρίνας, λευ-

κὰς-ψηφῖδας, χωρὶς ἰδιαίτερα φῶτα ἢ σκιάς, ὥστε νὰ προκαλῆται ὴἐντύπωσις

τοῦ εἰδώλου 1. Τὸ αὐτὸ περίπου παρατηρεῖται καὶ εἰς τὴν Νίκαιαν ‘~’. Ἕton ὁ

Καλλιἑργης ἀποδεικνύεται τεχνίτης ἄξιος, ποὺ γνωρίζει νὰ ἐκμεταλλεύεται καταλ-

λήλως τὴν μεγάλην δύναμιν τοῦ φωτός.

Παραλλήλως ὄμως γνωρίζει καλῶς ὅτι διὰ τὴν ἀπόδοσιν τοῦ ἐνσωμάτου κό-

σμου εἰς τὴν τέχνην καθόλου καὶ εἰς τὴν ζωγραφικὴν ἰδιαιτέρως, εἰς πολλὰς περι-

πτώσεις, δὲν εἷναι δυνατὸν νὰ ὑπάρξῃ τὸ φῶς μόνον του, αὐτὸ καθ᾿ ἑαυτό. Δίὰ

νὰ ἀποδοθῇ ἔστω καὶ ὑποτυπώδης πλαστικότης ἀπαιτεῖται καὶ ἡ σκιά. Ἀλλὰ

τοῦτο δὲν σημαίνει τὴν ἀποδοχὴν ἐκ μέρους του τῆς μετακλασικῆς ἀντιλήψεως,

ὅτι κύρια στοιχεῖα διὰ τὴν ἀπόδοσιν ἀποτελοῦν μόνον ἡ πυκνὴ σκοτεινότης, τὸ

βαΘύχρωμον, αἱ σκιαί, ἡ πάλη ἢ ὁ συμβιβασμὸς φωτὸς καὶ σκιᾶς. Ἔχει βαθεῖαν

ἐπίγνωσιν τῆς σημασίας τοῦ φωτὸς ὡς ἐκφραστικοῦ μέσου πού, καὶ χωρὶς τὴν

συμβολὴν τῆς σκιᾶς, ἀναλόγως μὲ τὴν κλιμάκωσιν τῆς ἐντάσεώς του, δίδει τὰ

ἐπιδιωκόμενα ἀποτελέσματα, ὅπως τὰ συνηντήσαμεν εἰς πολλὰ πρόσωπα ἢ καὶ εἰς

μορφὰς τῶν μεγάλων συνθέσεών του.

Δὲν εἶναι ξένα πρὸς τὰς ἀντιλήψεις αὐτὰς τοῦ Καλλιέργη διὰ τὴν δύναμιν,

τὴν ἀξίαν καὶ τὴν χρῆσιν τοῦ φωτός, καὶ τὰ χρώματα καὶ εἰς τὰ γυμνὰ μέρη τοῦ

σώματος καὶ εἰς τὰ ἐνδύματα.

Ἐκτὸς ἀπὸ τὰ κοινὰ εἰς ὅλους τοὺς συγχρόνους του ζωγράφους χρώματα,

ὁ Καλλιἑργης χρησιμοποιεῖ ἀπὸ αὐτὰ ὡρισμένα βασικὰ δί ὅλην τὴν τοιχο-

γράφησιν τοῦ ναοῦ. Ἐν τούτοις, διαπιστώνεται ἐλαφρὰ χρωματικὴ διαφορὰ

μεταξὺ τῶν τριῶν ἐπαλλήλων ζωνῶν, εἰς τὰς ὁποίας εἶναι διῃρημέναι

αἱ ἐπιφάνειαι τῶν τοίχων. Ἔτσι, εἰς τὴν ἀνωτάτην ζώνην, ὅπου τὸ Δωδεκάορτον

καὶ αἱ παρεμβαλλόμεναι εἰς αὐτὸ παραστάσεις ἀπὸ τὸ Πάθος τοῦ Κυρίου, ἐπι-

 

1. δ. Ρειεκωιυιε, Ι mosaici di Santa Sofia di Sa1onicco, ἔ.ἀ. 337 κ.ἑ.

2. '1‘u. Scumr, Die Koimesis-Kirche von Nikaia, Ber1in-Leipzig 1927, 31 κ.ἑ.
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κρατοῦν ἀνοικτὰ καὶ φωτεινὰ χρώματα. Εἰς τὴν μεσαίαν ζώνην τὰ αὐτὰ χρώματα

παρουσιάζονται κάπως βαΘύτερα. Τέλος εἰς τὴν κατωτάτην, ὅπου εἰκονίζονται

ὁλόσωμοι ἅγιοι καί, κατ᾿ ἐξαίρεσιν, αἱ παραστάσεις τῆς Σταυρώσεως καὶ τῆς Ἀνα-

στάσεως καθὼς καὶ εἰς τὴν Πλατυτέραν εἰς τὴν κόγχην, διαπιστώνονται ἀκόμη

βαθύτεροι τόνοι τῶν αὐτῶν χρωμάτων.

Η διαφορὰ αὐτὴ τῆς ἐντάσεως τῶν χρωμάτων κατὰ ζώνας ἔχω τὴν γνώ-

μην ὅτι δὲν ὀφείλεται εἰς τὸν ζωγράφον καὶ τοὺς συνεργάτας του ἀλλὰ εἰς ἐξω-

τερικὰ μᾶλλον αἴτια.

Ἐτονίσθη ἤδη, ὅτι αἱ τοιχογραφίαι τοῦ ναοῦ τῆς Ἀναστάσεως τοῦ Χρι-

στοῦ τῆς Βεροίας ὡς καὶ ἄλλων εἰς τὴν αὐτὴν πόλιν ναῶν ὑπέστησαν κατὰ και-

ροὺς κακώσεις καὶ μάλιστα εἰς τὰ κατώτερα τμήματα τῆς ἐπιφανείας τῶν τοί-

χων, μέχρι τοῦ σημείου δηλ. ποὺ ῆσαν εὐκόλως προσιταί, διὰ τῆς ἐπικρίσεως ἐπ᾿

αὐτῶν ὑπὸ τῶν ἀδαῶν πιστῶν ἐλαίου ἢ κηροῦ ἢ καὶ ἐν μέρει καὶ λευκώματος

ᾠοῦ διὰ τὴν λαμπροτέραν δῆθεν ἐμφάνισιν αὐτῶν. Ἥ ἐπάλειψις μὲ τὰς οὐσίας

αὐτὰς πιστεύω ὅτι συνετέλεσεν εἰς τὴν μερικὴν ἀλλοίωσιν τῶν χρωμάτων ἐπὶ

τὸ βαΘύτερον. Ἐκεῖ ὅπου ἡ «περιποίησις» αὐτὴ τῶν τοιχογραφιῶν δὲν ἦτο

δυνατὴ ἢ δυσκόλως ἐπετυγχάνετο ἕνεκα τοῦ ὕψους, ὅπως εἰς τὴν ἀνωτάτην καὶ

τὴν μεσαίαν ζώνην, ἐκεῖ τὰ χρώματα ἢ διετήρησαν τὴν φυσικὴν αὐτῶν ἔντασιν

καὶ διαφάνειαν ἢ ἠλλοιώθησαν ἐλαφρότερον.

Γενικῶς τὸ ζωγραφικὸν σύνολον τοῦ Χριστοῦ Βεροίας διακρίνεται ἀπὸ μίαν

ἐμπρεσσιονιστικήν, Θὰ ἔλεγα, φωτεινότητα,ὴ ὁποία ὀφείλεται εἰς τὴν ἱκανότητα

τοῦ Καλλιέργη νὰ χρησιμοποιῇ τὰ χρώματα χωριστὰ τὸ ἕνα ἀπὸ τὸ ἄλλο ἢ νὰ

τὰ προσμειγνύῃ μὲ τόσην διάκρισιν καὶ ἁπλότητα, ὥστε νὰ ἐξακολουθῶν αὐτὰ

νὰ κρατοῦν τὴν ἀπόλυτον ὀντότητά των. Ἔτσι, οἱ αὐτόνομοι αὐτοὶ χρωματικοὶ

τόνοι καταλλήλως χρησιμοποιούμενοι ἄλλοτε συνθέτουν ἀντίθεσιν καὶ ἄλλοτε συγ-

κροτοῦν σύνθεσιν. Ἐκ τῆς χρησιμοποιήσεως αὐτῆς τῶν χρωμάτων προέρχεται ἡ

ὁλοκληρωμένη ἐντύπωσις ποὺ προκαλεῖται ἀπὸ τὸ εἰκονιζόμενον, ἀποτέλεσμα εἰς τὸ

ὁποῖον ὑπελόγιζεν ὁ ζωγράφος. Σύνδρομον τῆς τάσεως αὐτῆς εἶναι ἢ χρῆσις τῶν

θερμῶν καὶ φωτεινῶν χρωμάτων : τοῦ, ἀνοικτοῦ κυανοπρασίνου, τοῦ κυανοῦ φω-

τεινοῦ, τοῦ ἐλαιοπρασίνου, τοῦ πρασίνου λαχάνου, τοῦ πρασίνου σμαράγδου, τοῦ

βαθέος ἐρυθροῦ, τοῦ ἐρυθροῦ φλογός, τοῦ ροδίνου, τοῦ ροδίνου-κιτρίνου, τοῦ ἰώ-

δους, τοῦ ἰώδους-ἐρυθροῦ, τοῦ ἰώδους-φυσικῆς σιένας. Ἐκτὸς τούτων γίνεται

περιωρισμένη χρῆσις τῶν ψυχρῶν χρωμάτων ὡς συμπληρωματικῶν, καὶ πάλιν

ὄμως ὄχι εἰς τὸ ἀπολύτως φυσικόν των χρῶμα. Τὸ μαῦρον π.χ. δίδεται ὡς κυ-

πρία δμπρα, τὸ λευκὸν ὡς λευκὸν ζαχάρεως ἢ μαρμάρου καὶ τὸ φαιὸν λαμβάνει

ὡς ἐπὶ τὸ πλεῖστον τὸν ἀνοικτότερον τόνον τοῦ χρώματος τὸ ὁποῖον συνοδεύει

ἢ μὲ τὸ ὁποῖον συνδυάζεται.

Δίὰ τὰ πρόσωπα ὁ Καλλιἑργης ἐπάνω εἰς τὸν κίτρινον προπλασμὸν ἐπιΘέτει,
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χωρὶς νὰ διακρίνεται ἡ χρῆσις τοῦ πινέλου, τὸ ρόδινον φωτεινὸν καὶ διὰ τὰς

σκιάς, ἐκεῖ ποὺ ὑπάρχουν, τὸ ἐλαιοπράσινον ἀνοικτόν, τὸ ὁποῖον ἔτι μᾶλλον ἀπα-

λύνεται ὅταν ἀπομακρύνεται ἀπὸ τὴν ἐπιφάνειαν ποὺ κατὰ κύριον λόγον πρέπει

νὰ καλύψῃ. Αὐτονομίαν ἀποκτοῦν οἱ χρωματικοὶ τόνοι τοῦ πρασίνου ἀναμεμει-

γμένου πιθανώτατα μὲ σέπια, ὅταν πρόκειται νὰ ἀποδώσῃ ὁ καλλιτέχνης ρυτί-

δας ἢ νὰ τονίσῃ τὸ ἡμικύκλιον τῶν δακρυγόνων ἀσκῶν.

Τὰ χρώματα ποὺ χρησιμοποιοῦνται διὰ τὰ ἐνδύματα ἐναλλάσσονται πολλά-

κις κανονικῶς, ὑποβοηθοῦντα εἰς τὴν διάσπασιν τῆς ὀπτικῆς μονοτονίας. Καὶ

μολονότι, ὅπως ἐσημειώθη ἤδη, διακρίνει τὸν Καλλέργην κάποια ἐμπρεσσιονι-

στικὴ τάσις κυρίως εἰς τὴν παράθεσιν τῶν χρωμάτων, τὰ ὁποῖα διατηροῦν τὴν

αὐτονομίαν των, ἐν τούτοις εἰς τὴν ἐπεξεργασίαν τῶν χρωματικῶν ἐπιφανειῶν

παρατηρεῖται μία ὁμαλὴ μετάβασις ἀπὸ χρώματος εἰς χρῶμα καὶ ἀπὸ τοῦ ἰσχυ-

ροτέρου εἰς τὸν ἁπαλώτερον τόνον τοῦ αὐτοῦ χρώματος, διὰ νὰ μεταπέσῃ πολλά-

κις εἰς τὸ τελείως ἀνοικτὸν ἢ τὸ «σπασμένον» λευκόν.

Γενικῶς τὰ χρώματα τοῦ Καλλιέργη, καὶ αὐτὰ ἀκόμη ποὺ χρησιμοποιεῖ διὰ

τὴν ἀπόδοσιν τοῦ φυσικοῦ τοπίου ἢ τῶν ἀρχιτεκτονημάτων, ἐπιτυγχάνουν τὴν

φυγὴν ἀπὸ τὸ πραγματικόν, μεταβάλλουν τὰς μορφικὰς ἀξίας εἰς σύμβολα καὶ

μετατοπίζουν τὸν φυσικὸν εἰς τὸν ὑπερβατικὸν χῶρον.

Ἔτσι 6 Καλλιἑργης καὶ μὲ τὰ χρώματά του, χωρὶς νὰ ἀπομακρύνεται ἀπὸ

τὴν ἐποχήν του, εἶναι συνεπὴς πρὸς τὸ ὅλον ἔργον του ἀπὸ τὰς ἀνθρωπίνας

μορφὰς ἀναδεικνύει σύμβολα καὶ ἀπὸ τὰς ἀφηγηματικὰς σκηνὰς δημιουργεῖ ἀπο-

πνευματωμένας συνθέσεις.

Ἐκτὸς ἀπὸ τὰ ἐπὶ μέρους καλλιτεχνικὰ στοιχεῖα-τὰς ἰδιαιτέρας φυσιο-

γνωμίας, τὰς γραμμάς, τὸ φῶς, τὸ χρῶμα -, τὰ ὁποῖα 6 Καλλιἑργης μεταχειρί-

ζεται, ὅπως εἴδομεν, μὲ τρόπον προσωπικόν, καὶ αἱ μεγάλαι συνθέσεις του μαρ-

τυροῦν τὴν ἰδιαίτεραν θέσιν ποὺ κατέχει εἰς τὴν ἐποχήν του.

Κατὰ τὴν μελέτην τῶν ἐπὶ μέρους παραστάσεων διεπιστώθη ὅτι 6 ζωγρά-

φος χρησιμοποιεῖ μὲν εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα συνήθη εἰς τὸν 14ον αἰῶνα, ἀκο-

λουθεῖ ὄμως τὴν ἀρχαιοτέραν ἁπλῆν καὶ ὀλιγοσύνθετον εἰκονογραφίαν. Εἰς τὴν

Βάπτισιν (πίν. 18, ἔγχρωμος πίν. Ε) ὁ συγκερασμὸς αὐτὸς τῶν συντηρητι-

κῶν καὶ τῶν συγχρόνων μὲ τὸν τεχνίτην εἰκονογραφικῶν στοιχείων εἶναι ἐμφα-

νής. Ὑπερισχύουν ὄμως τὰ πρῶτα, ὅπως ἀποδεικνύει ἡ μορφὴ καὶ ἡ ὀργάνωσις

τῆς συνΘέσεως, ἐὰν παραβληθῇ μὲ τὰς Βαπτίσεις τοῦ Πρωταίου 1, τοῦ Χιλαν-

δαρίου 2, τῆς Bogorodiéa Ljeviska“ εἰς τὴν Πριζρένην, διὰ νὰ ἀναφέρω ὀλίγα

παραδείγματα. Τὴν αὐτὴν λιτότητα περίπου μὲ τὴν Βέροιαν παρουσιάζουν, ἀπὸ

 

I. G. ΜΗΛ-ετ, At11os, πίν. -11, 2.
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ὅσα ἔχω ὺπ᾿ ὄψει μου, αἱ συνθέσεις τοῦ Ἁγ. Νικήτα εἰς τὸ Cuber ', τοῦ Ἁγ.

Νικολάου τῶν Ὀρφανῶν 2 καὶ τῶν Ἅγ. Ἀποστόλων εἰς τὴν Θεσσαλονίκην 3.

Η ἀντιπαράθεσις τῶν δύο ὁμάδων μαρτυρεῖ ὅτι κατὰ τὸν 14ον αἰῶνα αἱ δύο

ἀντίθετοι τάσεις εἰς τὴν ζωγραφικἠν, ἡ ρεαλιστικὴ καὶ ἡ συντηρητική, δὲν ὀφεί-

λονται εἰς τὴν προέλευσιν τῶν καλλιτεχνῶν ἢ τῶν Σχολῶν εἰς τὰς ὁποίας κατα-

γράφονται αἱ δύο ἀντιτιθέμεναι ζωγραφικαὶ ἀντιλήψεις. Τὰ παραδείγματα εἶναι

πολλὰ καὶ ἠμποροῦν νὰ πολλαπλασιασθοῦν μὲ τὴν ἀναφορὰν εἰς τὰς παραστά-

σεις τῆς Ἐγέρσεως τοῦ Λαζάρου (πίν. 20, ἔγχρωμος πίν. τ), τῆς Προδοσίας

(πίν. 24), τῆς Σταυρώσεως (πίν. 30, ἔγχρωμος πίν. Θ) καὶ τῆς εἰς ἳἱᾼδου

Καθόδου (πίν. 35, ἔγχρωμος πίν. προμετ.) εἰς τὴν Βέροιαν. Θὰ σταματήσω-

μεν μόνον εἰς τὴν τελευταίαν, τὴν εἰς ῢᾼδου Κάθοδον, διὰ νὰ διαπιστωθῇ

ὅτι Οἱ καλλιτέχναι τῆς Θεσσαλονίκης, διὰ νὰ μὴ εἴπω τῆς Μακεδονίας, διότι

ἀπὸ τὴν Θεσσαλονίκην εἶχον τὴν προέλευσίν των τοὐλάχιστον οἱ γνωστοὶ καὶ

οἱ πλέον ἀξιόλογοι 4, πολλάκις εἶναι συντηρητικώτεροι καὶ ἀπὸ τοὺς ζωγρά-

φους ἀκόμη τῆς Κωνσταντινουπόλεως. Η ἀντιπαραβολὴ τῆς εἰς (ἱᾼδου Καθόδου

τοῦ Καλλιέργη μὲ τὴν ἀντίστοιχον παράστασιν τοῦ παρεκκλησίου τῆς Μονῆς τῆς

Χώρας ὃ πείθει περὶ αὐτοῦ (βλ. κατωτέρω).

Δὲν θὰ μᾶς ἀπασχολήση τώρα ἡ ὑψηλὴ στάθμη τῆς τοιχογραφίας τῆς Κων-

σταντινουπόλεως μὲ τὴν Θαυμασίαν ἀρχιτεκτονικὴν τῆς συνθέσεως, τὴν σοφὴν

παράθεσὶν τῶν χρωμάτων εἰς τὰς δύο δεξιὰ καὶ ἀριστερὰ ὁμάδας τῶν προσώπων

τῆς Παλαιᾶς καὶ τῆς Καινῆς Διαθήκης, τὴν διαμόρφωσιν τοῦ κέντρου τῆς σκη-

νῆς ποὺ μὲ τὰς δύο μορφὰς τῶν πρωτοπλάστων καὶ τὴν φωτεινὴν δόξαν σχημα-

τίζει ἰσοσκελὲς τρίγωνον, ὅπου ὁ λευκὸν χιτῶνα καὶ ἱμάτιον περιβεβλημένος Χρι-

στός. Ἐκεῖνο τὸ ὁποῖον ἔχει σημασίαν καὶ ποὺ ὡς συμπέρασμα ἐξάγεται ἀπὸ

,τὴν σύγκρισιν τῶν δύο παραστάσεων εἶναι ὄχι μόνον ἡ πολυπροσωπία, ἡ ὁποία

δικαιολογεῖται ἐνδεχομένως ἀπὸ τὴν ἐκτεταμένην ἐπιφάνειαν τῆς κόγχης, ἀλλὰ

ἡ κίνησις τοῦ Ἀναστάντος καὶ αἱ θέσεις καὶ ἡ ζωηρότης τῶν πρωτοπλάστων,

ἀκόμη καὶ ὁ ἠμικυκλικὸς σαρκοφάγος τοῦ Ἀδάμ, ὁ ὁποῖος εἰσχωρεῖ προοπτι-

κῶς εἰς τὸ βάθος τῆς συνθέσεως καὶ δίδει τὴν ἔννοιαν τοῦ πλαστικοῦ χώρου. (Ὅλα

αὐτὰ τὰ ἐπὶ μέρους ζωγραφικὰ στοιχεῖα εὑρίσκονται εἰς ἔντονον ἀντίθεσιν πρὸς

τὴν κλασσικὴν ἠρεμίαν τῆς Ἀναστάσεως τῆς Βεροίας.

Ὑπερβάλλει καὶ τὴν περιγραφεῖσαν σύνθεσιν καθὼς καὶ τὰς ἄλλας τοῦ αὐτοῦ
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παρεκκλησίου τῆς Μονῆς τῆς Χώρας σκηνὰς εἰς πλαστικὴν συγκρότησιν καὶ ἐξω-

τερικὴν ἔντασιν μὲ τὸ περιστρεφόμενον ὡς στρόβιλον σῶμα τοῦ Ἰωάννου καὶ τὸ

φυσιοκρατικὸν χλοερὸν τοπίον ἢ ἀντικλασσικὴ ψηφιδωτὴ παράστασις τῆς Βα-

πτίσεως εἰς τὴν Μονὴν τῆς Παμμακαρίστου εἰς τὴν Κωνσταντινούπολιν 1.

Αἱ ὀλίγαι αὐταὶ παρατηρήσεις, αἱ ὁποῖαι καθορίζουν τὴν τέχνην τοῦ Καλ-

λιέργη, ἔχουν καὶ γενικωτέραν σημασίαν διὰ τὴν καθόλου τέχνην τῆς ἐποχῆς εἰς

τὴν ὁποίαν ζῇ ὁ ζωγράφος μας. Φαίνεται ὅτι εἶναι ἄνευ περιεχομένου ἡ παλαιὰ

διάκρισις, εἰς τὴν ὁποίαν ἐπιμένουν καὶ σήμερον ἀκόμη μερικοὶ ἐρευνηταί, μεταξὺ

τῆς τέχνης τῆς Κωνσταντινουπόλεως καὶ τοῦ ((ἀκαδημαϊσμοῦ» της ἀφ᾿ ἑνὸςκαὶ τῆς

τέχνης τῆς Θεσσαλονίκης 2 καὶ γενικώτερον τῆς Μακεδονίας καὶ τοῦ ρεαλισμοῦ

της ἀφ᾿ ἑτέρου. Τὰ ζωγραφικὰ σύνολα τῆς Ἀγ. Εὐφημίας, τῆς Μονῆς τῆς Χώρας

καὶ τῆς Μονῆς τῆς Παμμακαρίστου, ποὺ ἀπεκαλύφΘησαν τοὺς τελευταίους χρό-

νους, ἀποδεικνύουν ὅτι δὲν ὑφίσταται ὁ διαχωρισμὸς ποὺ τόσον ἐπιμόνως ἐτονίζε-

το μεταξὺ τῆς ((ρεαλιστικῆς᾿ Σχολῆς τῆς Μακεδονίας» καὶ τῆς «ἀκαδημαϊκῆς

τέχνης» τῆς Κωνσταντινουπόλεως. Καὶ εἰς αὐτὰ ἀκόμη τὰ ψηφιδωτὰ τῆς Μο-

νῆς τῆς Χώρας, ὅπου πρέπει νὰ διακρίνωμεν, πιστεύω, τοὐλάχιστον δύο ζωγρά-

φους-ψηφωτάς, ἡ τέχνη τοῦ ἑνὸς ἐκ τῶν δύο εἶναι πολὺ ἰσχυροτέρα, στιβαρωτέ-

ρα καὶ σωματικωτέρα ἀπὸ τὰς τοιχογραφίας τῆς πρώτης εἰκοσιπενταετίας τοῦ

14ου αἰῶνος εἰς τὴν Μακεδονίαν.

Συναφεῖς μὲ τὴν κλασσικὴν ἠρεμίαν, μὲ τὴν ὁποίαν ἀποδίδονται αἱ συνΘέ-

σεις τοῦ Καλλιέργη, εἶναι καὶ ἡ λανθάνουσα προσπάθεια διὰ τὴν ἐξουδετέρωσιν

τῆς αὐτοτελείας μέσα εἰς τὸ σύνολον τῆς παραστάσεως τῶν περιωρισμένων καὶ

κάπως μεμονωμένων σκηνῶν. Αἱ σκηναὶ αὐταὶ δὲν ἀποτελοῢν ἀνεξάρτητοι μέρη,

ποὺ ἠμποροῦν νὰ ἀφαιρεθοῦν χωρὶς νὰ διασπάσουν τὴν ἑνότητα τῶν εἰκόνων,καὶ

ἂν ἀκόμη αὐταὶ περικλείουν ἑτερογενεῖς κατὰ τὴν ἀπόδοσιν μορφάς. Ο ζωγρά-

φος μας ἔχει τὴν ἱκανότητα, ὅπως εἰς τὰς σκηνὰς τῆς Ὑπαπαντῆς, τῆς Προδο-

σίας, τοῦ Ἰησοῦ πρὸ τοῦ Πιλάτου καὶ τῶν ἀρχιερέων κ.ἄ., νὰ συνενώσῃ τὴν

μεγαλυτέραν λεπτότητα καὶ ἠρεμίαν, ὁποιαδήποτε καὶ ἂν εἶναι αὐτή, μορφολο-

γικὴ ἢ ψυχική, τῶν ἐπὶ μέρους μὲ τὴν συναρπαστικὴν ὁλοκλήρωσιν τοῦ συνόλου.

Τὴν ἑνότητα αὐτὴν εἰς τὰς συνήθως περιωρισμένας συνθέσεις ὁ Καλλιέρ-

γης ἐπιτυγχάνει καὶ μὲ μέσα μόνον αἰσθητικά, ὅπως εἰς τὴν Μεταμόρφωσιν

(πίν. 19) ἢ εἰς τὴν Ἔγερσιν τοῦ Λαζάρου (πίν. 20, ἔγχρωμος πίν. τ), ὅπου

αἱ ὁμάδες Χριστοῦ καὶ μαθητῶν ἢ Χριστοῦ καὶ Λαζάρου εἶναι αὐστηρῶς χωρι-

σμέναι. Η κίνησις εἰς τὴν Ἔγερσιν τοῦ Λαζάρου βαίνει ἐλλειψοειδῶς ἀπὸ τὰ

δεξιὰ πρὸς τὰ ἀριστερά. Ἀπὸ τὴν ἀριστερὰν χεῖρα τοῦ Χριστοῦ, ἡ ὁποία ἐλαφρῶς

προεκτείνεται, καὶ ἀπὸ τὸ ἱμάτιόν του ποὺ πίπτει πρὸς τὰ κάτω, ἡ κίνησις φέρε-
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103

ται πρὸς τὴν Μαρίαν, τῆς ὁποίας μορφὴ τέμνει ὁριζοντίως τὸν κάθετον ἄξονα τῆς

συνθέσεως. Τὸ αὐτὸ γίνεται καὶ μὲ τὴν Θέσιν τῶν χειρῶν τοῦ Ἰησοῦ καὶ τῆς

Μάρθας. Ἀλλὰ ἡ κίνησις συνεχίζεται καὶ κατακορύφῳ καὶ κλιμακηδὸν. Ἀπὸ

τὸν πρῶτον ὑπηρέτην μεταβιβάζεται εἰς τὴν Μάρθαν καὶ ἀπὸ αὐτὴν εἰς τὰ ἐπι-

κλινῆ ἐπίπεδα τοῦ βράχου, εἰς τὸν ὁποῖον εἶναι λαξευμένον τὸ μνημετον. Ἥ κί-

νησις λοιπόν ἡ ὁποία ἀρχίζει ἀπὸ τὸν Χριστὸν καταλήγει εἰς τὸν Λάζαρον. Ἔτσι

ἐπιτυγχάνεται κατὰ τὸ δυνατὸν ἡ ἐξουδετέρωσις τοῦ κεντρικοῦ κατακορύφου ἄξο-

νος, χωρὶς νὰ μειώνεται ἡ προβολὴ τῆς μορφῆς τοῦ Χριστοῦ, ἡ ἔξαρσις τοῦ στι-

γμιαίου καὶ τοῦ δρωμένου καὶ τέλος ἡ ἀλληλεξάρτησις τῶν σχημάτων τοῦ βρα-

χώδους τοπίου, τὸ ὁποῖον μὲ τὰς ὁμορρόπους κλίσεις, τὰς κατευθύνσεις τῶν

ἀκμῶν του καὶ τῶν ἐντόνων γραμμῶν του, ὁδηγεῖ πρὸς τὸ δρώμενον, ἐξαίρει τὸ

ἰδιαίτερον σημεῖον τῆς παραστάσεως, προβάλλει τὰ κύρια πρόσωπα καὶ πλαισιώ-

νει συγχρόνως τὰς μορφάς.

Ο τρόπος αὐτός, μὲ τὸν ὁποῖον ἐπιτυγχάνεται ἡ ἑνότης,παρατηρεῖται εἰς

ὅλον τὸ ἔργον τοῦ Καλλιέργη εἰς τὴν Βέροιαν. Ἀλλὰ καὶ ἀπὸ τὴν ἀνάλυσιν καὶ

τῆς μιᾶς μόνον συνθέσεως γίνεται φανερὸν ὅτι σπάνιαί εἶναι αἱ τοιχογραφίαι μὲ

τόσον ὑπολογισμένας καὶ αἰσθητικῶς σοφῶς ὀργανωμένας συνθέσεις ποὺ ἔχουν

στενὸν σύνδεσμον μεταξὺ τῶν ἐπὶ μέρους τμημάτων των. Ο Πανσέληνος εἷναι

τελείως διαφορετικὸς εἰς τὴν ἀρχιτεκτονικὴν τῶν παραστάσεών του, ὅπως καὶ ὁ

ζωγράφος τῆς Πριζρένης καὶ ὁ ζωγράφος Ἰωάννης εἰς τὴν ἐκκλησίαν τοῦ Ἁγ.

Δημητρίου εἰς τὸ Peé. Ἄλλαι αἰσθητικαὶ ἀντιλήψεις ἐπικρατοῦν εἰς αὐτούς. Ο

σύνδεσμος, ἐκεῖ ὅπου ὑπάρχει, μεταξὺ τῶν ἐπὶ μέρους μορφῶν τῆς παραστάσεως

εἶναι χαλαρός. Ἀπομονώνονται καὶ ζωγραφικῶς καὶ αἰσθητικῶς πολλαὶ σκηναί.

Ἄλλαι τοποθετοῦνται χωρὶς ἐσωτερικὴν πραγματικὴν σχέσιν μόνον καὶ μόνον

διὰ νὰ συμπληρώσουν κάποιο κενὸν ἢ νὰ ὑποδηλώσουν κάτι σχετικὸν μὲ τὴν

ὅλην σύνθεσιν ἡ τέλος νὰ δώσουν ἔνα τόνον οἰκειότητος εἰς αὐτήν. Οἱ ψηφωταὶ

τῶν Ἀγ. Ἀποστόλων τῆς Θεσσαλονίκης, μὲ τὸν ἐκλεκτισμό ποὺ τοὺς διακρί-

νει, ἀλλοῦ μὲν προσπαθοῦν νὰ ἐπιτύχουν κάποιαν αἰσθητικὴν ἑνότητα τῶν συν-

Θέσεων, ἀλλοῦ δὲ ἀφήνουν ἀσύνδετα τὰ ἐπὶ μέρους τμήματα. Οἱ ζωγράφοι ἐξ

ἄλλου Μιχαὴλ Ἀστραπὰς καὶ Εὐτύχιος εἰς τὴν ὑπερεικοσιπενταετῆ καλλιτεχνι-

κὴν δραστηριότητά των, ἐὰν ἐξαιρέσωμεν τὴν πρώτην φάσιν τῆς ἐργασίας των

εἰς τὴν Περίβλεπτον τῆς Ἀχρίδος, πλησιάζουν κάπως τὸν Καλλέργην καὶ ὡς

πρὸς τὴν ἑνότητα τῶν συνθέσεων καὶ ὡς πρὸς τὴν ἁπλότητα καὶ τὴν ἠρεμίαν.

Ἔτσι, ἐπανευρίσκουν καὶ συνεχίζουν τὴν παλαιὰν παράδοσιν, τῆς ὁποίας ἐνδεχο-

μένως ἐμειώθη ἡ ἔντασις εἰς ὡρισμένην περίοδον καὶ ἐσημείωσε κάποιαν ὺπο-

χώρησιν, ἀλλά, ἐπαναλαμβάνω, χωρὶς ποτὲ νὰ ἐκλείψῃ.

Ὡς εἴδομεν ἀναλύοντες τὰς παραστάσεις, ὁ Καλλιἑργης ἐν σχέσει πρὸς τὸ

ἀρχιτεκτονικὸν καὶ φυσικὸν τοπίον ἀκολουθεῖ ἀρχήν, τὴν ὁποίαν μόνον ὀλίγοι ἀπὸ
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τοὺς συγχρόνους του ἐφαρμόζουν. Ἐνῶ δηλ. οἱ περισσότεροι σύγχρονοι μὲ αὐτὸν

τεχνῖται τὸ φυσικὸν ἢ ἀρχιτεκτονικὸν τοπίον τὸ βλέπουν ἀνεξάρτητον σχεδὸν ἀπὸ

τὰ πρόσωπα τῆς συνθέσεως ἀλλὰ συγχρόνως καὶ ὡς οὐσιαστικὸν διακοσμητικὸν

στοιχεῖον ἐξ ἴσου ἀπαραίτητον ὅπως καὶ αἱ κύριαι μορφαί, ὁ ζωγράφος τῆς

Βεροίας χρησιμοποιεῖ τοῦτο δευτερευόντως, ὡς μέσον μόνον διὰ τὴν ἔξαρσιν τῶν

προσώπων, τὰ ὁποῖα μένουν πάντοτε τὰ κύρια στοιχεῖα τῆς εἰκόνος. [Ὅσον ποι-

κίλον, πολύπλοκον καὶ βαρὺ καὶ ἂν εἶναι τοῦτο, δὲν ἐξουδετερώνει τὰ πρόσω-

πα. «Η λειτουργία λοιπὸν τοῦ τοπίου εἰς τὰς συνθέσεις τοῦ Καλλιέργη εἶναι μό-

νον συμπληρωματικὴ καὶ δευτερεύουσα. Εἰς τὴν Ὑπαπαντή (πίν. 17, ἔγχρωμος

πίν. Δ) π.χ. ἐκτὸς ἀπὸ τὰ οἰκοδομήματα ποὺ εὑρίσκονται ὀπίσω ἀπὸ τὸν Συ-

μεὼν καὶ διὰ τὰ ὁποῖα ἔγινε λόγος εἰς τὴν οἰκείαν Θέσιν, τὸ ἠμικυκλικὸν κτήριον

κατὰ τὴν ἀριστερὰν πλευρὰν τῆς παραστάσεως, τὸ ὁποῖον ἀρχίζει ἀπὸ τὴν κορυ-

φὴν τοῦ φωτοστεφάνου τοῦ πρεσβύτου καὶ σταματᾷ εἰς τὴν κορυφὴν τοῦ φωτο-

στεφάνου τοῦ Ἰωσ=ἡφ, σχηματίζει ἡμικυκλικὴν κόγχην, ποὺ ἡ ἐπίσκεψίς της βαί-

νει παραλλήλως μὲ τὸ νοητὸν τόξον, τὸ ὁποῖον σχηματίζεται ἀπὸ τοὺς τρεῖς

φωτοστεφάνους τῆς Θεοτόκου, τῆς Ἄννης καὶ τοῦ Ἰωσήφ. Πρὸς τούτοις εἰς τὴν

ὴμικυλινδρικὴν κόγχην ἐντάσσονται καθ᾿ ὅμοιον λόγον αἱ μορφαὶ αὐταί. Διότι.

ἐνῷ ἡ Παναγία καὶ ὁ Ἰωσὴφ εἰκονίζονται εἰς τὸ πρῶτον ἐπίπεδον, ἡ προφῆτις

εὑρισκομένη εἰς τὸ μέσον παριστάνεται μᾶλλον εἰς τὸ βάθος. Ἔτσι λοιπὸν ἡ διά-

ταξις τῶν μορφῶν εἰς τὸν χῶρον καὶ τὸ ἀρχιτεκτόνημα εἶναι ἀλληλένδετα ἀλλὰ

χωρὶς τὴν αὐτὴν σημασίαν. Αἱ μορφαί, ἐπαναλαμβάνω, εἶναι τὰ κύρια στοιχεῖα,

τὸ ἀρχιτεκτόνημα τὸ μέσον διὰ νὰ προβάλῃ τὰς μορφάς.

Ὅμοιος συσχετισμὸς ἀρχιτεκτονημάτων καὶ γενικῆς μορφῆς τῆς συνθέσεως

παρουσιάζεται εἰς τὴν Κοίμησιν τῆς Θεοτόκου (πίν. 4-0, ἔγχρωμος πίν. ΙΒ).

Τὸ βάθος τῆς παραστάσεως, τὸ ὁποῖον συνθέτουν κτήρια ποὺ κοσμοῦνται μὲ

ἐρυθρὰ ὑφάσματα, διαμορφώνεται ἕνεκα τοῦ διαφόρου ὕψους τῶν κτισμάτων εἰς

κυματοειδῆ γραμμὴν, ἡ ὁποία ἀρχίζει ἀπὸ τὸν Κοσμᾶν τὸν Μαϊουμᾶ καὶ κατα-

λήγει εἰς τὸν Ἰωάννην τὸν Δαμασκηνόν. Αὐτὴ ἡ διαμόρφωσις τοῦ βάθους ὡς κύ-

ριον σκοπὸν ἔχει τὴν προβολὴν τῆς φωτεινῆς δόξης ποὺ περιβάλλει τὸν Κύριον.

Νομίζω ὅτι τὰ ὀλίγα αὐτὰ παραδείγματα, ἐκτὸς ἀπὸ τὰ ἄλλα, τὰ ὁποῖα

εἴδομεν εἰς τὸ προηγούμενον κεφάλαιον, εἶναι ἐνδεικτικὰ τοῦ τρόπου τῆς ἐναρ-

μονίσεως τοπίου καὶ προσώπων ἢ ὁμάδος προσώπων εἰς τὰς συνθέσεις τοῦ Καλ-

λιέργη, ἐν ἀντιθέσει πρὸς ἄλλους ζωγράφους τῆς ἐποχῆς του καὶ εἰς τὴν Κωνσταν-

τινούπολιν καὶ ἐκτὸς αὐτῆς, οἱ ὁποῖοι ἀποδίδουν συνήθως τὰς μορφὰς καὶ τὸ

ἀρχιτεκτονικὸν τοπίον ὡς στοιχεῖα ἀνεξάρτητα μεταξύ των 1.

 

1. Ρ. Λ. UNDERWOOD, ἕ.οί. 2, The Mosaics. 3, The Frescocs. Τὸ αὐτὸ παρατηρεῖται εἰς τὴν Περί-

βλεπτον τῆς Ἀχρίδος, εἰς τὴν Παναγίαν LjeviSka, εἰς τὴν ἐκκλησίαν τοῦ Κράλη τῆς Studenica, εἰς τὸν ὒΛγ.

Νικήταν τοῦ CuEer, εἰς τὸν Ἅγ. Γεώργιον τοῦ Staro Nagoriéino κ.ἀ. (βλ. R. Hmux - MAC Ls.” — Η.
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Ἀνάλογος σχέσις παρατηρεῖται καὶ μεταξὺ τῶν μορφῶν καὶ τοῦ φυσικοῦ το-

πίου, ἀπὸ τὸ ὁποῖον ἐλλείπει ἡ ποικιλία ποὺ διακρίνει τὰ ἀρχιτεκτονἠματα. Καὶ

τοῦτο εἶναι ἐπακολούθημα τῆς διαφορᾶς, ἡ ὁποία ὑπάρχει μεταξὺ αὐτοῦ καὶ τοῦ

κλασσικοῦ τοπίου, ποὺ τὸ συναντῶμεν, παρηλλαγμένον βεβαίως, εἰς τὴν μικρο-

τεχνίαν καὶ τὰ εἰκονογραφημένα χειρόγραφα. Ἔχει ὄμως ἰδιαίτεραν σημασίαν,

διότι τὸ ὑποδηλούμενον εἰς τὴν ἐποχὴν αὐτὴν τοπίον διαμορφώνεται συμφώνως

πρὸς τὴν γενικὴν ὀργάνωσιν τῆς συνθέσεως. Διότι εἰς τὴν μεσοβυζαντινὴν τέ-

χνην, καὶ ἰδιαιτέρως ἀπὸ τὰ μέσα τοῦ 11ου αἰῶνος, τὸ τοπίον ἀποδίδεται συνο-

πτικῶς, σχηματοποιεῖται καὶ προσαρμόζεται εἰς τὰς μορφὰς ποὺ περιβάλλει μὲ

διπλοῦν προορισμόν : πρῶτον διὰ νὰ δηλώσῃ γενικῶς τὸ ὕπαιθρον καὶ νὰ ύποδη-

λώσῃ εἰδικώτερον τὸν χῶρον ὅπου λαμβάνει χώραν τὸ δρώμενον καὶ δεύτερον διὰ

νὰ ἀπομονώσῃ ἢ νὰ προβάλῃ τὰς μορφὰς εἴτε περισσότεραι εἶναι αὐταὶ εἴτε μία.

Αὐτὴν τὴν ἀποστολὴν ἔχουν τὰ βραχώδη τοπία εἰς τὴν Βάπτισιν (πίν. 18, ἔγχρωμος

πίν. Ε), εἰς τὴν Ἔγερσιν τοῦ Λαζάρου (πίν. 20) καὶ εἰς τὴν Ἀνάστασιν (πίν. 35)

ἢτὰ ὀρεινά, τὰ βουνὰ εἰς τὴν Γέννησιν (πίν. 16) καὶ τὴν Βαϊοφόρον (πίν. 21).

Ἐν τούτοις αἱ περιωρισμέναι αὐταὶ ὑποδηλώσεις τοῦ τοπίου, αἱ σχηματικαὶ ὄχθαι

π.χ. τοῦ Ἰορδάνου, τὸ ἀδύναμον δένδρον, ἀρκοῦν διὰ νὰ δώσουν τὴν ἀτμόσφαιραν

τοῦ παρὰ-ποταμίου τοπίου ἢ, εἰς τὰς παραστάσεις ὅπου εἰκονίζεται ὀρεινὴ φύσις,

τὰ ἐπάλληλα ἐξαρτήματα τῶν βουνῶν, αἱ κρυπτόμεναι ὀπίσω ἀπὸ αὐτὰ διαβά-

σεις των;τὰ ἀτροφικὰ θαμνοειδῆ, δίδουν ζωντανὴν ὅλην τὴν εἰκόνα τῆς πορείας

τοῦ Κυρίου πρὸς τὴν Ἱερουσαλὴμ καὶ τῶν ἀποστόλων ποὺ τὸν ἀκολουθοῦν καθ᾿

ὁμάδας.

Παρὰ τὴν κοινὴν λειτουργίαν ἀρχιτεκτονικοῦ καὶ φυσικοῦ τοπίου εἰς τὰς

τοιχογραφίας τοῦ Καλλιέργη τὸ ἀρχιτεκτόνημα συνήθως δὲν δηλώνει κάτι πρα-

γματικόν. Ὑπάρχει, ὡς ἐλέχΘη, διὰ τὴν πλαισιῶσιν τῆς συνθέσεως καὶ τῶν μορ-

φῶν, ἐνῷ τὸ φυσικὸν τοπίον παρὰ τὰς συνιζήσεις καὶ τὰς μεταμορφώσεις του

ὑποδηλώνει, γενικῶς, ὡρισμένον χῶρον, δευτερευόντως δὲ ὑπάρχει ὡς μέσον προ-

βολῆς τῶν μορφῶν.

Ο ἀνασχηματισμὸς αὐτὸς τοῦ ἀντικειμένου, εἴτε ἔργον τῆς φύσεως εἶναι

αὐτὸ εἴτε ἀνθρώπινον ἔργον, καὶή ἀπομάκρυνσίς του ἀπὸ τὸν νατουραλισμὸν εἷ-

ναι βεβαίως γενικὴ τάσις τῆς βυζαντινῆς τέχνης. Ἥ ἐνορχήστρωσις ὄμως ὅλων

αὐτῶν τῶν ἐξωπραγματικῶν στοιχείων μὲ τὰς μορφὰς καὶ γενικῶς τὴν σύνθεσιν

ἀποτελεῖ ἐπίτευγμα ἐλαχίστων καλλιτεχνῶν τῆς Παλαιολογείου ἐποχῆς, μεταξὺ

τῶν ὁποίων καὶ ὁ Καλλιέργης.

Αὐτὸ ἀκριβῶς τὸ σημετον, εἰς τὸ ὁποῖον τόσον ὀλίγη προσοχὴ δίδεται συνή-

θως, εἶναι ἕνα ἀπὸ τὰ χαρακτηριστικὰ τῆς βυζαντινῆς τέχνης, ὅπου οὔτε τὸ

 

HALLENSLEHEN, ἕ.ἀ., ὅπου εἰς τὴν σειρὰν τῶν εἰκόνων τῶν ἀναφερθέντων μνημείων διαπιστώνεται ἡ ἀρχὴ

αὐτή).
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ἀντικείμενον ἀπὸ τὴν ἰδεαλιστικὴν Θέσιν τοῦ καλλιτέχναι) τελείως ἐξουθενώνε-

ται οὔτε τὸ ὑποκείμενον, ὁ καλλιτέχνης, ἐκμηδενίζεται ἀπὸ τὴν φυσιοκρατικὴν

ἐπικράτησιν τοῦ ἀντικειμένου ‘.

Εἰς τὴν ἀρχὴν αὐτὴν στηρίζεται καὶ ἡ ἀπόδοσις τῶν σωμάτων. Διατηροῦν

ἀκεραίαν τὴν ἀνατομίαν των. Ἀλλὰὴμανιεριστικὴ τάσις,ἡ ὁποία ἀλλοῦ μὲνεἷναι

ἰσχυροτέρα ἀλλοῦ δὲ σχεδὸν ἐξαφανίζεται, ὁπωσδήποτε ὄμως ἐπιδρᾷ εἰς τὰς μορ-

φάς, δίδει εἰς τὰ σώματα κάποιαν ἀνθρωπίνην-ἰδανικὴν ὑπόστασιν, χωρὶς νὰ ἐξου-

δετερώνῃ τὴν ὀντότητά των. Μένουν πλάσματα ζωντανά, γεμᾶτα ἀπὸ τὴν ἀλἢ

θειαν τῆς ζωῆς, μὲ ἔντονον τὴν ἔκφρασιν τῆς ἐσωτερικότητος ὄχι μόνον εἰς τὰ

πρόσωπα ἀλλὰ καὶ εἰς ὅλον τὸ σῶμα, τὸ ὁποῖον ἐκχυλίζει πολλάκις ἀπὸ

ὑπέρμετρον δυναμισμόν (μορφαὶ τοῦ Χριστοῦ, τοῦ Συμεών, τοῦ Πέτρου εἰς τὴν

Προδοσίαν, τῶν πρωτοπλάστων κ.ἄ.). Συναφὴς πρὸς τὴν ἀντίληψιν᾿ αὐτὴν εἶναι

καὶ ἡ ἀπόδοσις τοῦ τρόπου τοῦ βηματισμοῦ καὶ τῆς στάσεως τῶν μορφῶν, τοῦ

τρόπου γενικῶς, κατὰ τὸν ὁποῖον γίνεται προσπάθεια μὲ ἁπλᾶ καὶ φυσικὰ μέσα

νὰ προβάλλεται ἡ ὀργανικότης τοῦ σώματος. Η προσπάθεια αὐτὴ ἐπιτυγχάνεται

καὶ μὲ τὸ σύστημα καὶ τὴν ὀργάνωσιν καὶ τὸν ρυθμὸν τῶν πτυχώσεων, αἱ ὁποῖαι

ὡς κύριον σκοπὸν ἔχουν, ἐπειδὴ δὲν ὑπάρχει τρισδιάστατος πλαστικότης, τὴν

δήλωσίν ἑνὸς ἕκαστου μέλους τοῦ σώματος ἰδιαιτέρως, μὲ τὰς ἐσοχὰς του, μὲ τὴν

συγκρατημένην πλαστικότητά του καὶ μὲ τὰς ἐπιπέδους ἐπιφανείας του. Τὸ φῶς

καὶή ἐλαφρὰ ὡς ἐπὶ τὸ πλεῖστον σκιὰ εἶναι οἱ κύριοι παράγοντες καὶ εἰς τὴν

περίπτωσιν αὐτὴν καθὼς καὶ εἰς τὴν ὄχι σπανίαν ἀρχαικὴν πτύχωσιν, ὅπου αἱ

πτυχαὶ τοῦ χιτῶνος ἢ τοῦ ἱματίου πίπτουν κάθετοι, πλαστικαὶ μὲ ἡμικυκλικὴν

κάτω ἀπόληξιν ἐνθυμίζουσαι πέπλους κλασσικῶν ἀγαλμάτων.

Ἀπὸ ὅσα ἐξετέθησαν σχετικῶς μὲ τὴν τεχνικἠν, τὴν τεχνοτροπίαν καὶ τὸ

ὕφος γενικῶς τοῦ Καλλιέργη, ἀποδεικνύεται. νομίζω, ὅτι πρόκειται περὶ ζωγρά-

φου, ὁ ὁποῖος κατὰ τὰς ἀρχὰς ἢ μᾶλλον κατὰ τὴν πρώτην εἰκοσιπενταετίαν τοῦ

Μου αἰῶνος ὑπῆρξεν ἀπὸ τοὺς σπουδαιοτέρους διδασκάλους καὶ δημιουργοὺς τῆς

ἐποχῆς. Δὲν πρέπει ἑπομένως μὲ εἰρωνείαν, ὅπως συνηθίζουν μερικοί, νὰ ἐξε-

τάζεται ὁ πράγματι ἀσυνήθης αὐτοχαρακτηρισμός του ὡς «ἀρίστου ζωγράφου».

Διότι εἶναι πιθανὸν νὰ προέρχεται ἀπὸ κάποιο αἴσθημα ἀμύνης κατὰ τοῦ φθόνου

καὶ τῆς ἐνδεχομένης κατακρίσεως τοῦ μεγάλου ἔργου του, τὸ ὁποῖον δὲν πε-

ριορίζεται μόνον εἰς τὰς τοιχογραφίας τοῦ ναοῦ τῆς Ἀναστάσεως τοῦ Χρι-

στοῦ τῆς Βεροίας ἀλλὰ περιλαμβάνει, ὑποθέτω, καὶ ἄλλα πολὺ ἐπίσης ἀξιόλογα

σύνολα.

 

1. Πρβ. Ε. ΠΑΠΑ-ΝΟΥΤΣΟΥ, Αἰσθητικἠ, Ἀθήνα 1969 (4η ἔκδ.), 156 κ.ἑ.



Ο ΚΑΛΛΙΕΡΓΗΣ ΚΑΙ Η ΠΑΛΑΙΟΛΟΓΕΙΟΣ ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ

Η ἐποχὴ τῆς δημιουργίας τοῦ Καλλιέργη εἶναι ἡ περίοδος κατὰ τὴν ὁποίαν

ἀναβιώνουν τὰ παλαιὰ ἑλληνικὰ σπέρματα, ποὺ ὡς παρακαταθήκη διετηρήθησαν καὶ

ἐπολλαπλασιάσθησαν εἰς τὴν Νίκαιαν καο᾿ ὅλον τὸ διάστημα ποὺὴΑὐτοκρατορία,

μετὰ τὸ 1204, ἐφαίνετο διαλελυμένη. Τὰ σπέρματα ὄμως αὐτὰ δὲν εἰσχωροῦν εἰς

τὴν βυζαντινὴν σκέψιν καὶ τέχνην ὡς ἀνεξάρτητα καὶ οὐδέτερα στοιχεῖα ἀλλ᾿ ὡς

οὐσιαστικὰ συστατικὰ ποὺ μεταπλάθονται καὶ συνυφαίνονται μὲ τὸ χριστιανικὸν

πνεῦμα 1 καὶ δημιουργοῦν τὸν χριστιανικὸν ἀνθρωπισμὸν μὲ ἑλληνικὴν ὑφήν 2.

Εἶναι περίεργον ὅτι ἡ Θεσσαλονίκη, ἂν καὶ ἦτο τὸ κατ᾿ ἐξοχὴν κέντρον τοῦ

ἐξειλιγμένου αὐτοῦ χριστιανικοῦ ἀνθρωπισμοῦ καὶ τόπος ὅπου ἔμενον καὶ ἔδρων

τὰ ἀντιπροσωπευτικὡτερα φιλελεύθερα πνεύματα τοῦ 14ου αἰῶνοςθ, ἐν τούτοις,

παρὰ τὰ ἀντιθέτως ὑποστηριζόμενα, εἰς τὴν ζωγραφικὴν τοὐλάχιστον ἀκολουθεῖ

μίαν μέσην ὁδὸν μὲ τάσιν μᾶλλον πρὸς τὸν συγκρατημένον συντηρητισμόν.

Ο Καλλιέργης, ἐτονίσθη καὶ ἀνωτέρω, ἀγνοεῖ τὴν ((ἡρωικὴν τεχνοτροπίαν»

τῆς πρώτης φάσεως τῆς ζωγραφικῆς ποὺ παρουσιάζεται εἰς τὴν Περίβλεπτον

τῆς Ἀχρίδος 4, εἰς τὸ Πρωταίου 5, εἰς τὰ σπαράγματα τῆς Μονῆς τῆς Λαύρας

εἰς τὸ Ἅγ. Ὄρος β κ.ἀ., καὶ ποὺ ἐξακολουθεῖ ἐν μέρει νὰ ἐπηρεάζῃ τὴν ζωγρα-

φικὴν τῆς Παναγίας LjeviSka εἰς τὴν Πριζρένην 7. Δείγματα ποὺ νὰ μαρτυ-

ροῦν ὅτι ὁ Καλλιἑργης εἰς τὴν πρώτην περίοδον τῆς δημιουργίας του ἠκολούθησε

τὴν τεχνοτροπίαν τῶν τελευταίων δεκαετιῶν τοῦ 13ου αἰῶνος μὲ τὰς προεκτά-

σεις της καὶ εἰς τὰς ἀρχὰς τοῦ 14ου αἰῶνος β πρὸς τὸ παρὸν τοὐλάχιστον δὲν

ὑπάρχουν.
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H. HALLENSLEBI-IN, ἔ.ἀ. πίν. 160 - 181. H. HALLENSLEDEN, Die Ma1erschu1e des Kénigs Mi1outin, Gies-

sen 1963, 22 κ.ἑ. Ρ. Μιωκονιό - Ρερεκ, L’oeuvre des peintres Miche1 et Eutych, 43 - 51, πίν. I-XLIX-

5. G. MILLBT, Athos, πίν. 5 - 58. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, Μανουὴλ Πανσέληνος, Ἀθῆναι 1956.

P. MILJKOVIé- PEPEK, ἕ.ἀ. 203 -217, πίν. L-LXXX.

6. A. vacoponos, Nouveaux témoignages de 1’activité des peintres macédoniens au

Mont Athos, BZ 52, 1959, 61 - 67, πίν. ΙΧ. Ρ. Μιωκονκἒ - ΡΕΡΕΚ, ἔ.ἀ. 212 κ.ἑ., πίν. LXXXI.

7. R. ΗΑΜΑΝΝ-ΜΑΟ LEAN—H. HALLENSLBBEN, ἔ.ἀ. 29 κ.ἑ., πίν. 182-212. H. HALLBNS-

LEBEN, Die Ma1crschu1c des Kénigs Mi1outin, 43 κ.ἐ. S. ΒΛυυαἶΞΙὀ, Geschichte der serbischen Kunst,

Ber1in 1969, 60 κὲ.

8. Αἰ ἀμφιβολίαι ποὺ διετυπώθησαν ἀπὸ τὸν V. ΡετκονΙὀ παλαιότερον καὶ τελευταίως ἀπὸ τὸν Η.

HALLBNSLEBEN (ἔ.ἀ. 22-25, ὅπου καὶ ἡ παλαιοτέρα βιβλιογραφία) διὰ τὴν χρονολόγησιν τῆς Περιβλέπτου

τῆς Ἀχρίδος καὶ ἐπανελήφθησαν μὲ τὸ αὐτὸ περίπου πνεῦμα καὶ ἀπὸ τὸν Η. ΒειτιΝσ (βλ. R. ΝΑΠΜΛΝΝ —

H. Burma, Die Euphemia Kirche, 165 καὶ σημ. 174), νομίζω ὅτι δὲν εὐσταθοῦν. Διότι αἱ κτητορικαὶ ἐπί
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Γεγονὸς εἶναι ὅτι ἡ τέχνη τοῦ Καλλιέργη εἶναι ὁλοκληρωμένη πλέον καὶ

ἀπηλλαγμένη ἀπὸ τὰ στοιχεῖα ἐκεῖνα τὰ ὁποῖα εἴτε κλασσικὰ εἴτε λαϊκοί ὴμπο-

ροῦν νὰ χαρακτηρισθοῦν καὶ τὰ ὁποῖα ἐπικρατοῦν κατὰ τὸ τέλος τοῦ 13ου αἰῶ-

νος, ὅπου, νομίζω, πρέπει νὰ τοποθετηθοῦν καὶ αἱ τοιχογραφίαι τοῦ Πρωτάτου.

Παραμένουν ὄμως πάντοτε ἀνοικτὰ προβλήματα καὶ κυρίως : α) ἐὰν ἡ ζω-

γραφικὴ τοῦ Καλλιέργη ἔχῃ προσωπικὸν χαρακτῆρα ἢ εἶναι ἔκφρασις μιᾶς γενι-

κωτέρας καλλιτεχνικῆς ἐκδηλώσεως, ἡ ὁποία γεμίζει, ἀνεξαρτήτως περιοχῶν, τὰς

πρώτας τρεῖς δεκαετίας τοῦ 14ου αἰῶνος καὶβ)ἐὰν περιορίζεται καλλιτεχνικὴ

δραστηριότης τοῦ Καλλιέργη εἰς τὴν ἱστόρησιν μόνον τοῦ ναοῦ τῆς Ἀναστάσεως

τοῦ Χριστοῦ εἰς τὴν Βέροιαν ἢ ἠμποροῦν νὰ προγραφοῦν εἰς αὐτὸν ἢ εἰς τοὺς

ἀμέσους συνεργάτας του ἢ εἰς τὸ ἐργαστήριόν του καὶ ἄλλα ζωγραφικὰ σύνολα.

Η δευτέρα φάσις τῆς Παλαιολογείου ζωγραφικῆς ἀποτελεῖ τὴν καλλιτε-

χνικὴν κ ὁ ι ν ἡ ν τῶν πολιτιστικῶν κέντρων τῆς Αὐτοκρατορίας, τῆς Κωνσταντι-

νουπόλεως καὶ τῆς Θεσσαλονίκης καὶ τῶν ἐκ τῶν κέντρων τούτων ἀμέσως ἐπη-

ρεαζομένων περιοχῶν, ἰδίως τῆς Μακεδονίας καὶ τῆς Παλαιᾶς Σερβίας. Η ἄπο-

ψις ὅτι ἡ τέχνη αὐτὴ διακρίνεται εἰς φυσιοκρατικὴν-ρεαλιστικὴν καὶ εἰς ὑπερ-

βατικὴν-ἰδεαλιστικὴν ἐλέχθη ἤδη ὅτι δὲν εἶναι δυνατὸν σήμερον πλέον νὰ ὑποστηρι-

χθῇ 2. Η τέχνη ἀπὸ τὸ τέλος τοῦ 13ου αἰῶνος εἶναι ὁμοιογενής. Χρησιμοποιεῖ βε-

βαίως διάφορα νεοφανῆ ἐκφραστικὰ καὶ αἰσθητικὰ στοιχεῖα ἀλλὰ δὲν ἀγνοεῖ καὶ τὴν

παλαιὰν παράδοσιν καὶ τὴν ἀποκτηθεῖσαν διὰ τοῦ χρόνου πεῖραν. Τὴν ὤσωσιν

αὐτὴν δηλώνει καὶ ἡ ἐπιγραφὴ εἰς τὸ Lesnovo καΘ᾿ ἣν οἱ ζωγράφοι μιμοῦνται

τῇ τέχνῃ τὴν φύσιν καὶ κεράννυνται 3. Εἶναι ἡ πλατωνικὴ ἀντίληψις ὅπως

τὴν ἀξιοποίησαν κατὰ τὴν αὐγὴν τῆς Ἀναγεννήσεως εἰς τὴν Δύσιν, ὅπου, παρὰ

τὰ ἀντιθέτως νομιζόμενα, ἡ οὐσία τῆς ζωγραφικῆς ἔγκειται ὄχι εἰς τὴν ἐξωτερι-

κὴν μίμησιν ἀλλὰ εἰς τὴν ἰδεαλιστικὴν ἐπεξεργασίαν καὶ προβολὴν τῆς φύσεως “.

 

γραφαὶ ἀναφέρονται συνήθως εἰς τὸ ἔτος ἱδρύσεως καὶ.τὴν ἱστόρησιν τοῦ μνημείου, ὡς ἀναγραφόμεναι εἰς τὸ

τέλος τοῦ ἔργου τῆς τοιχογραφἠσεως. Εἰς τὰς ἀρχὰς τοῦ Μου αἰῶνος ἀνήκει καὶ ὁ Ἅγ. Εὐθύμιος τῆς Θεσσα-

λονίκης (Γ. καὶ Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ, Η βασιλικὴ τοῦ Ἁγίου Δημητρίου Θεσσαλονίκης, Ἀθῆναι 1952, 213 κ.έ.,

225, πίν. 82 - 93) χρονολογούμενος εἰς τὸ ἔτος 1303. Εἰς τὰς ἀρχὰς ἐπίσης τοῦ αἰῶνος ἀνήκει ἡ Παναγία ἡ

LjeviSka (1308/9), τῆς ὁποίας τὰ πολλαπλᾶ προβλήματα πρὸς τὸ παρὸν μένουν ἄλυτα (S. Nexumwé, Que1-

1cs furcnt Ics rénovations du roi Mi1outin dans 1’ég1isc de Notre Dame de Ljevisa a Prizren, Starinar

5/6, 1954 I55, 205 - 226. S. ΙἶΛυοιβιιἳ, Les maitrcs do 1’ancienne peinture serbe, Beograd 1955, 19 κ.ἐ.

Ι). Μιωκονιό - ΡῬι-ἲκ, ἔ.οί. 228 κ.ἑ.), καὶ ὁ ναὸς τοῦ Κράλη εἰς τὴν Studcnica (1313/11),- βλ. R. ΗΑ-

MANN - MAC LEAN — II. HALLENSLEBEN, ἕἀ. 3O κ.ἑ., 56 κ.ἑ., 152 κ.ἑ.

Ἰ. Ὡς δευτέραν φάσιν χαρακτηρίζω τὴν μετὰ τὴν τέχνην τῆς Περιβλέπτου τῆς Ἀχρίδος, τοῦ Πρω-

τάτου, τῶν σπαραγμάτων τῆς ,λαύρας καὶ τῆς ἐκκλησίας τοῦ Κράλη τῆς Studcnica περίοδον μέχρι τῶν μέσων

τοῦ 14ου αἰῶνος.

2. Δίὰ τὸν διαχωρισμὸν τοῦτον καὶ τὰ συναφῆ προβλήματα καθὼς καὶ τὴν σχετικὴν βιβλιογραφίαν

βλ. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Σχεδίασμα, 1 κ.ἓ.

3. S. RADOJEIC’, Die Entstehung der Ma1erei, ἕ.οί. 116, εἰκ. 2.

[ι. Πρβ. γενικὰς μὲν ἀλλὰ πολὺ καλὰς παρατηρήσεις εἰς W. ΡΑΑΤΖ, Die Kunst der Renaissance

in Ita1ien, Stuttgart 1961.
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Ἀνάλογος εἶναι καὶ ἡ σχέσις τῆς ζωγραφικῆς κατὰ τὴν περίοδον αὐτὴν μὲ

τὰ κλασσικὰ ἀρχέτυπα, τὰ ὁποῖα δὲν πρωτοεμφανίζονται τώρα ἀλλ᾿ ἀποτελοῦν

οὐσιῶδες συστατικὸν τῆς βυζαντινῆς τέχνης ὄχι μόνον κατὰ τὴν μορφὴν ἀλλά,

εἰς πολλὰς περιπτώσεις, καὶ κατὰ τὸ περιεχόμενον 1. Καὶ τὰ ἠθογραφικὰ στοι-

χεῖα ποὺ ἔχουν κλασσικὴν προέλευσιν συνυπάρχουν ἀνέκαθεν εἴτε προέρχονται

ἀπ᾿ εὐθείας ἀπὸ τὴν ἀρχαίαν τέχνην εἴτε λαμβάνονται ἀπὸ τὴν σύγχρονον λαϊκὴν

πίστιν ᾿-᾿.

Μέσα εἰς τὸ καλλιτεχνικὸν αὐτὸ κλῖμα κινεῖται μὲ πολλὴν ἄνεσιν ὁ Καλλιέρ-

γης καθὼς καὶ οἱ ἄλλοι γνωστοὶ καὶ ἄγνωστοι ζωγράφοι τῆς πρώτης γενεᾶς τοῦ

14ου αἰῶνος ἀπὸ τὴν Κωνσταντινούπολιν ἕως τὰς βορειοτέρας περιοχὰς τῆς Μα-

κεδονίας καὶ εἰς τὴν Σερβίαν.

Εἰς τὴν Κωνσταντινούπολιν τὸν ἀνώνυμον ζωγράφον τοῦ παρεκκλησίου τῆς

Μονῆς τῆς Χώρας διακρίνουν τὰ τεχνοτροπικὰ καὶ τεχνικὰ χαρακτηριστικὰ

τῆς πρώτης τριακονταετίας τοῦ 14ου αἰῶνος. Συγκρίνοντες τὰς τοιχογραφίας

τῆς Μονῆς τῆς Χώρας μὲ τὰ ζωγραφικὰ σύνολα τῆς Θεσσαλονίκης, τῆς Βεροίας

καὶ γενικώτερον τῆς Μακεδονίας καὶ τῆς Παλαιᾶς Σερβίας, διαπιστώνομεν ὅτι

παντοῦ ἐπικρατεῖ ὄχι μόνον τὸ αὐτὸ πνεῦμα ἀλλὰ χρησιμοποιοῦνται καὶ τὰ αὐτὰ

ἐκφραστικὰ μέσα. Ἴσως μάλιστα οἱ ζωγράφοι τῆς Κωνσταντινουπόλεως εἰς πολ-

λὰς περιπτώσεις νὰ εἶναι προοδευτικώτεροι τῶν δημιουργῶν τῆς Μακεδονίας,

ἐξαιρέσει τῶν ζωγράφων τῶν ψηφιδωτῶν τῆς Μονῆς τῆς Χώρας, τὰ ὁποῖα Θεω-

ρῶ ὅτι συνιστοῦν εἰδικὴν περίπτωσιν ἐν μέρει μόνον ἀντιπροσωπεύουσαν τὴν τέ-

χνην τῆς Πρωτευούσης.

Η γνώμη μου αὐτὴ εὑρίσκει, νομίζω, τὴν δικαίωσίν της μετὰ τὴν ἀποκά-

λυψιν, ἐκτὸς τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ παρεκκλησίου τῆς αὐτῆς Μονῆς, τῶν ὀλί-

γων τοιχογραφιῶν τῆς Μονῆς τῆς Παμμακαρίστου 4 καὶ τῶν ψηφιδωτῶν

τοῦ παρεκκλησίου της 5, διὰ νὰ μὴ ἀναφερθῶ εἰς τὰς τοιχογραφίας τῆς

-1. Κ. WBITZMANN, Das k1assischc Erbe, ἕ.ἀ. 41- 59. Τ οῦ αὐτοῦ, Geistige Grund1agen

und Wescn. Ἐκτὸς τοῦ ὅλου περιεχομένου τοῦ βιβλίου τούτου, ἄξιον προσοχῆς εἶναι καὶ τὸ μέρος εἰς τὸ ὁ-

ποτον ὁ συγγραφεὺς ἀναφέρεται εἰς τὴν ἐσωτερικὴν σχέσιν τῶν κλασσικῶν καὶ τῶν βυζαντινῶν ὁμοίων μορ-

φολο᾿γικῶς παραστάσεων, βλ. ἰδιαιτέρως 38 κ.έ.

2. Ἔχω ὐπ᾿ ὄψει μου τὴν πίστιν τοῦ λαοῦ εἰς τὸν «ἄγγελον» (= πνεῦμα - προσωποποίησις) τῶν

ποταμὦν, εἰς τὴν Μοῖραν, εἰς τὰς νηρήἰδας, εἰς τὰ πνεύματα τῶν κρηνῶν κ.ἄ., τὰ ὁποῖα οἱ καλλιτέχναι περιε-

λάμβανον ὄχι μηχανικῶς ἀλλὰ ὡς οὐσιαστικὰ στοιχεῖα καὶ τὰ εἰσήγαγον εἰς τὰς συνθέσεις των. Περὶ τῆς λαϊ-

κῆς αὐτῆς πίστεως βλ. ΙΩΣΗΦ ΒΡΥΕΝΝΙΟΥ, Τὰ παραλειπόμενα, Λειψία 1784, ἔκδ. Θωμᾶ Μανδακάσου, I",

119 - 123. Βλ. καὶ Α. ΒΑΚΑΛΟΠΟΥΛΟΥ, Πηγὲς τῆς Ἱστορίας τοῦ Νέου Ἑλληνισμοῦ, Θεσσαλονίκη 1965,

1 (1204 - 1669), 236 κ.ἑ. Σχετικῶς μὲ τὴν διείσδυσιν εἰς τὴν τέχνην μυθολογικῶν παραστάσεων προερχομἒ

νων ἐκ τῆς λαϊκῆς πίστεως βλ. καὶ S. RADOJE1é, Die Entstehung der Ma1erei, ἔ.οί. 112 κ.ἑ.

3. P. A. UNDERWOOD, ἔ.ἀ. 3, The Frescoes.

4. C. MANGO—E.J.H. HAWKINS, DOP 18, 1964, 319 κ.ἑ. Η. HALLENSLEBEN, Untersuchun-

gen zur Baugeschichte der ehema1igen Pammakaristoskirche, der heutigen Fethiye camii in Istanbu1,

Istanb. Mitt. 13/14, 1963/64, 162, πίν. 66, 1. R. NAUMANN —H. BBLTING, ἔ.οί. πίν. 34-44.



110

Ἅγ. Εὐφημίας, αἱ ὁποῖαι χρονολογοῦνται εἰς τὴν τελευταίαν τριακονταετίαν τοῦ

13ου αἰῶνος 1. ,ἰς τὰς τοιχογραφίας τοῦ μνημείου τούτου εἶναι ἐμφανὴς ἡ

προσπάθεια νὰ συμβιβασθοῦν διάφοροι τρόποι ἀποδόσεως τῶν πλαστικῶν ἐπὶ μέ-

ρους μορφῶν, πρᾶγμα ποὺ συχνὰ προκαλεῖ κάποιαν ἀσυνέπειαν εἰς τὴν ἀπόδοσιν

τοῦ συνόλου. (Η φαινομενικὴ ὄμως αὐτὴ ἀσυνέπεια προέρχεται καὶ ἀπὸ τὴν ἠθε-

λημένην ἀλλὰ καὶ συγκεκαλυμμένην σύμμειξιν παλαιοτέρων τεχνοτροπικῶν στοι-

χείων μὲ τὰς κλασσικὰς μορφὰς τοῦ μέσου καὶ τῆς τρίτης εἰκοσιπενταετίας τοῦ

13ου αἰῶνος. Ἀλλὰ αἱ ἐλάχισται τοιχογραφίαι τῆς Μονῆς Παμμακαρίστου, ποὺ

χρονολογοῦνται εἰς τὸ βἸ ἥμισυ τοῦ 13ου αἰῶνος καὶ συγκεκριμένως πρὸ τοῦ

12942, παρουσιάζουν πολλὰ συγγενῆ στοιχεῖα μὲ τὰς τοιχογραφίας τῆς Ἁγ.

Εὐφημίας, χωρὶς ὄμως νὰ εἶναι δυνατὸν νὰ ἀποδοθοῦν εἰς τὸν αὐτὸν μὲ τῆς Ἀγ.

Εὐφημίας καλλιτέχνην 3.

ὄπως καὶ ἂν ἔχῃ τὸ πρᾶγμα, ἀποτελοῦν, νομίζω, ἐκδήλωσιν καλλιτεχνικήν,

ἡ ὁποία μὲ τὴν ὁλοκλήρωσιν καὶ τὴν τελειότητα, ἰδιαιτέρως εἰς τὰ πρῶτα ἔτη

μετὰ τὰ μέσα τοῦ 13ου αἰῶνος, προϋποθέτει κάποιαν προϊστορίαν καὶ ἐξέλιξιν

καὶ προηγηθείσας καλλιτεχνικὰς δυνάμεις ἔστω καὶ εἰς περιβάλλον καθόλου πρόσ-

φορον. Η τέχνη λοιπὸν αὐτὴ τῆς Κωνσταντινουπόλεως, ἡ ὁποία δὲν ἔπαυσεν

ἀσκουμένη καὶ κατὰ τὴν Φραγκοκρατίαν, ἐξελίσσεται εἰς τὴν Νίκαιαν καὶ ἀντι-

προσωπεύεται εἰς τὴν Sopoéani ‘, τὴν Ἁγ. Αἰκατερίνην τῆς Θεσσαλονίκης καὶ

εἰς χειρόγραφα, ὅπως τοῦ Παντοκρ. 47 καὶ Βατοπ. 938, χρονολογούμενα εἰς τὰ

πρῶτα τέσσαρα ἔτη τοῦ 14ου αἰῶνος 5.

ὌM ἡ καλλιτεχνικὴ διεργασία τοῦ δευτέρου ἡμίσεος καὶ ἰδιαιτέρως τοῦ

τελευταίου τετάρτου τοῦ 13ου αἰῶνος φαίνεται ὅτι δὲν ἦτο ἄγνωστος εἰς τὸν

Καλλέργην οὔτε τὸν ἀφῆκεν ἀδιάφορον. ούχ ἦττον ὁ κύριος ὄγκος τῆς ἐργασίας

του ἀνήκει εἰς τὴν πρώτην εἰκοσιπενταετίαν τοῦ 14ου αἰῶνος, μέσα εἰς τὸ γενικὸν

πνεῦμα τοῦ ὁποίου κινεῖται. Ἐν τούτοις ἕνεκα τῆς ἰσχυρᾶς προσωπικότητός του,

τῆς ἀνεξαρτησίας του, ποὺ δὲν προχωρεῖ ὄμως ἕως τὴν κατάργησιν ἢ τὴν ἀγνωσίαν

τῶν δημιουργημένων, τῆς προσωπικῆς διατυπώσεως, τῆς γνώσεως τῶν χρωμα-

τικῶν ἀξιῶν καὶ ὡς ἐκ τούτου καὶ τῆς ὀρθῆς χρήσεως τῶν κυρίων καὶ τῶν παρα-
 

1. R. NAL'MAxx —I1. BELTING, ἕ.οί. 162 κ.ἑ.

2. Η. HALLENSLEBEN, ἕ.οί. R. JANIN, La géographie ecc1ésiastique de 1’cmpire byzantin,

11Ἰ, Les ég1ises et 1es monastéres, βἸ ἕκ8., Paris 1969, 208 κ.ἑ.

3. R. ΝΛυΜΑλ-Ν-Π. Βειτικσ, ἕ.ά. 165. Δὲν νομίζω ὅτι μεμονωμένα καὶ μάλιστα ἐλάχιστα

καὶ αὐτὰ κατεστραμμένα τμήματα τοιχογραφιῶν δίδουν δυνατότητας διὰ νὰ διακρίνωμεν ἰδιαίτερα ἐργαστή-

ρια καὶ «βάσιν παραβολῆς τεχνοτροπικῶν κριτηρίων».

[ι. S. RADOJEIC', La peinture de Sopoéani, εἰς τὸν ἀναμνηστικὸν τόμον Sept siéc1es de θυρο-

ὐδηἱ, Beograd 1965, XXI κ.ἑ. V. 1eué, Sopoéani, 115 κ.έ.

5. Κ. szmnx, (Zonstantinopo1itan Book I11umination, ἕ.οί. 213, εἰκ. 13-14. γ. Ι,Α-!.Ακεν,

Storia de11a pittura bizantina, 371 κ.ἑ. Εἰς τὰς ἀνωτέρω ἐργασίας, παρὰ τὴν διάφορον γνώμην τῶν συγγρα-

φέων διὰ τὴν χρονολόγησιν τῶν κωδίκων, δίδεται ἡ ἐξελικτικὴ πορεία, βάσει τῶν μικρογραφιῶν, τῆς ζωγρα-

φικῆς κατὰ τὸν 13ον αἰῶνα. Βλ. ἐπίσης V. LAZAREV, Novij pamjatnik Konstantinopo1jskoj miniatjuri

ΧΙΙ veka, Viz. Vrem. 5, 1952, 178 - 190, ὅπου καὶ ὅλη ἡ βιβλιογραφία.
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πληρωματικῶν χρωμάτων, πραγματώνει μορφικὴν καὶ πνευματικὴν νομοτέ-

λειαν χωριστὴν, ἡ ὁποία τὸν διακρίνει ἀπὸ τοὺς συγχρόνους του δημιουργούς 1.

Ἐτονίσθησαν ἤδη τὰ χαρακτηριστικὰ καὶ τὸ ἦθος τῆς ζωγραφικῆς τοῦ Καλ-

λιέργη καὶ κατεδείχθη ὅτι κάθε σύνθεσίς του ἀποτελεῖ ἀνεξάρτητον μονάδα, ποὺ

τὴν διακρίνει ἡ σαφήνεια, ἢ ἠρεμία καὶ ἡ ἑνότης, παρὰ τὰ πολλαπλᾶ λεπτομε-

ρειακὰ στοιχεῖα ποὺ ὄχι σπανίως ἐνυπάρχουν εἰς αὐτήν. Ἔτσι, ὅπως ἐλέχθη, εἰς

τὸ ἔργον τοῦ ζωγράφου μας μορφοποιεῖται ἢ πνευματικὴ ἀτμόσφαιρα τοῦ καιροῦ.

Ἐν τούτοις τὰ χαρακτηριστικὰ ποὺ ἀνεφέρθησαν εἶναι γνωρίσματα προσωπικὰ τῆς

τέχνης τοῦ Καλλιέργη. Ἀπὸ τὸ εἶναι τοῦ καλλιτέχνου τῆς Βεροίας, ἀπὸ τὴν ψυχήν

του καλύτερον, προέρχεται καὶ ἡ προσπάθεια, ποὺ μὲ τόσην ἐπιτυχίαν πραγμα-

τώνει, νὰ ἀνάγῃ εἰς συμβολικὰς συλλήψεις αἰωνίων ἀληθειῶν Θέματα, τὰ ὁποῖα

εἰκονογραφοῦν στιγμὰς μόνον τῆς εὐαγγελικῆς ἱστορίας. Ἀνάλογα ἐπιτεύγματα

εἰς τὴν Παλαιολόγειαν ζωγραφικἠν, ἐκτὸς ἀπὸ μίαν περίπτωσιν, τῶν τοιχογραφιῶν

τῆς Ἀγ. Αἰκατερίνης τῆς Θεσσαλονίκης, δὲν ἀνευρίσκω. Τὰ ψηφιδωτὰ τῆς Μονῆς

τῆς Χώρας μὲ τὴν ἐκλεπτυσμένην καλαισΘησίαν, τὴν ἁπλότητα καὶ τὸν λυρισμὸν

καὶ ἰδιαιτέρως αἱ τοιχογραφίαι τοῦ παρεκκλησίου τῆς αὐτῆς Μονῆς μὲ τὸν δυνα-

μισμὸν τῶν συνθέσεων ἀλλὰ καὶ τὴν κομψότητα καὶ ἁρμονίαν τῶν μορφῶν καὶ τῶν

χρωμάτων εἶναι βεβαίως ἔνας τόνος τῆς καλλιτεχνικῆς φωνῆς τῆς Πρωτευούσης καὶ

τοῦ γενικωτέρου αἰσθητικοῦ κλίματος, τὸ ὁποῖον διαμορφώνεται μέσα εἰς τὸν χρι-

στιανικὸν ἀνθρωπισμὸν ποὺ καινὸν τρόπον φιλοσοφίας μιγνύει τῇ θεογνωσίᾳ 2,

ἀλλὰ καὶ αὐτά, ὅπως καὶ τὰ ψηφιδωτὰ τῆς Μονῆς τῆς Παμμακαρίστου, ἀπομα-

κρύνονται ἀπὸ τὸ ὑπερβατικόν, ἀπὸ τὸ ὑψηλὸν καὶ ἀποκτοῦν κάποιον ἀνθρωποκεν-

τρισμόν. ἈντιΘέτως αἱ μορφαὶ καὶ αἱ συνθέσεις τοῦ Καλλιέργη εἶναι ὡς ἐπὶ τὸ

πολὺ σύμβολα, ὡς ἐτονίσθη, ποὺ συνδιαλλάσσον τὸ ὑλικὸν μὲ τὸ πνευματικόν,

τὸ κοσμικὸν μὲ τὸ ὑπερβατικόν, τὸ ἀνθρώπινον μὲ τὸ ὑψηλὸν καὶ παίρνουν τὴν

ἔννοιαν καὶ τὸ νόημα φορητῶν εἰκόνων.

Εἰς τὴν εἰς ῢᾼδου Κάθοδον τοῦ Καλλιέργη (πίν. 35, ἔγχρωμος πίν. προμετ.)

μὲ τὴν συμμετρικὴν ὀργάνωσιν, τὸ αὐστηρὸν περίγραμμα, τὴν ἐσωτερικὴν καὶ ἐ-

ξωτερικὴν ἠρεμίαν τῶν προσώπων καὶ τὴν μόλις κινουμένην κυρίαρχον μορφὴν

τοῦ Χριστοῦ, τὸ γεγονὸς τῆς Ἀναστάσεως μεταφέρεται ἀπὸ τὸν χρόνον εἰς τὴν αἰ-

ωνιότητα, γίνεται μυστήριον. «Η Ἀνάστασις εἰς τὴν κόγχην τοῦ παρεκκλησίου

τῆς Μονῆς τῆς Χώρας, ἀπὸ τὰς κυρίας, μαζὶ μὲ τὴν Δευτέραν Παρουσίαν, παρα-

στάσεις, ἕνεκα τοῦ προορισμοῦ τοῦ χώρου, ἔχει τελείως διάφορον χαρακτῆρα. Ἀντὶ

 

1. Ὑπερβολικὰ νομίζω ὅτι εἶναι ὅσα ἀναφέρει ὁ V. LAZARBV περὶ τοῦ ἀπροσώπου χαρακτῆρος τῆς

βυζαντινῆς τέχνης καὶ κατὰ τὸν 14ον αἰῶνα (Storia, 355 κ.ἑ.), παραδεχόμενος τὸν Θεοφάνη τὸν Ἕλληνα ὡς

τὸν μόνον καλλιτέχνην, εἰς τὸν ὁποῖον ἠμπορεῖ νὰ προγράψη κανεὶς προσωπικὴν δημιουργίαν.

2. Theodori Ducae Lascaris imperatoris in 1audem Nicaeae urbis oratio, ἔκδ. L. BACHMANN,

Propr. Rostock 18, 47,5 κ.ἑ. Η. HUNGER, Von Wissenschaft und Kunst der Irfihen Pa1aio1ogenzeit,

ἔ.άι. 136. Τ ὁ ῦ α ὺ το ῦ , Reich der Neuen Mitte, Graz 1965, 336 κ.ὲ.
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τοῦ ὑψηλοῦ τῆς παραστάσεως τῆς Βεροίας εἰς τὴν Μονὴν τῆς Χώρας κυριαρχεῖ

τὸ μνημειακόν, ἀντὶ τῆς ὀλιγοπροσωπίας τὸ πολὺ πλῆθος, ἀντὶ τῆς ἐσωτερικό-

τητος καὶ τῆς ἠρεμίας 6 δυναμισμὸς καὶ τὸ μεγαλειῶδες. Τὰ χαρακτηριστικὰ

αὐτὰ στοιχεῖα τῆς δομῆς τῶν συνθέσεων παρατηροῦνται καὶ εἰς ὅλας τὰς ἄλλας

παραστάσεις, μολονότι διαφέρουν τὰ Θέματα.

Καὶ εἰς τοὺς μεμονωμένους ἁγίους πιστοποιεῖται 6 αὐτὸς δυναμισμὸς εἰς τὴν

Μονὴν τῆς Χώρας ὡς καὶ ἡ ἁπλότης καὶ ἡ ἠρεμία εἰς τὸν Χριστὸν Βεροίας.

Ἐὰν λάβωμεν ὐπ᾿ ὄψιν τὰ ἀνωτέρω ὡς καὶ τὰ ἐκτεθέντα ἤδη σχετικῶς μὲ

τὴν τεχνοτροπίαν τοῦ Καλλιέργη καὶ τὰς σχέσεις τῶν τοιχογραφιῶν του πρὸς τὰ

ζωγραφικὰ σύνολα τοῦ Staro NagoriCinO, τοῦ ᾃυὸθΓ, τῆς GraCanica κ.ἅ., ὅπως

ἐξητάσθησαν διὰ μακρῶν ἀνωτέρω, νομίζω ὅτι εἶναι λογικὸν τὸ συμπέρασμα ὅτι

6 προσωπικὸς καλλιτεχνικὸς χαρακτὴρ τοῦ ζωγράφου τῆς Βεροίας διαφέρει, παρὰ

τὰ κοινὰ σημεῖα, ἀπὸ τοῦ ζωγράφου τῆς Μονῆς τῆς Χώρας καὶ διακρίνεται καὶ

ἀπὸ τὰ ἄλλα σύγχρονά του ζωγραφικὰ σύνολα. Ο διαχωρισμὸς ὄμως αὐτὸς δὲν

σημαίνει ἀπομόνωσιν. Μᾶλλον διάσπασιν δηλώνει τῆς καλλιτεχνικῆς σφαίρας τῆς

ἐποχῆς, εἰς τὴν ὁποίαν ζῇ 6 Καλλιἑργης καὶ ἕνα τόνον, ἴσως ἀπὸ τὰς ἐπαφαί

του μὲ τὸ ι[Αγ. Ὄρος, συντηρητισμοῦ, ὁ ὁποῖος εἶναι καὶ ὁ μακρινὸς καὶ πρώι-

μος προοδοποιὸς τῆς ζωγραφικῆς τῶν Κρητῶν εἰς τὸν Ἄθω κατὰ τὸν 16ον αἰῶνα.

Τὸ δεύτερον πρόβλημα εἶναι : περιορίζεται ἡ καλλιτεχνικὴ δραστηριότης τοῦ

Καλλιέργη μόνον εἰς τὴν ἱστόρησιν τοῦ ναοῦ τῆς Ἀναστάσεως τοῦ Χριστοῦ Βε-

ροίας ἢ ἠμποροῦν νὰ προγραφοῦν εἰς τὸν ζωγράφον μας ἢ εἰς τοὺς ἀμέσους συν-

εργάτας του ἢ γενικώτερα εἰς τὸ ἐργαστήριόν του καὶ ἄλλα ζωγραφικὰ σύνολα ;

Τελευταίως ἡ ἕρευνα προσεπάθησε νὰ κατατάξη εἰς ὁμάδας, ἀποδιδομένας εἰς

τοὺς αὐτοὺς ἢ εἰς τὸν αὐτὸν τεχνίτην, ὡρισμένα μνημεῖα, χωρὶς ἡ προσπάθεια αὐ-

τὴ νὰ καταλήξη εἰς πειστικὰ συμπεράσματα '.

Σχετικῶς μὲ τὸν Καλλέργην καὶ 6 V. Djurié καὶ ἐγὼ πρὸ δεκαετίας πε-

ρίπου ὑπεθέσαμεν, βασιζόμενοι εἰς ἱστορικὰ δεδομένα καὶ εἰς εἰκονογραφικὰς πα-

ραλληλίας, ὅτι αἱ τοιχογραφίαι τοῦ καθολικοῦ τῆς Μονῆς Χιλανδρίου εἶναι δυ-

νατὸν νὰ ἀποδοθοῦν εἰς τὸν Καλλιέργην. Προσεκτικωτέρα ὄμως μελέτη τοῦ πρά-

γματος μὲ ἔπεισεν ὅτι ἡ ὑπόθεσις αὐτὴ δὲν εὐσταθεῖ. Κοινὰ γνωρίσματα μεταξὺ

τῶν τοιχογραφιῶν τῆς Βεροίας καὶ τοῦ Χιλανδρίου ὑπάρχουν ἀρκετά, τὰ ὁποῖα

καὶ 6 Djurié ἐσημείωσεν ἐκτενῶς 2 καὶ ἐγὼ ἀνέφερα κάποτε. Εἰς τὴν παρά-

στασιν π.χ. τῆς Κοιμήσεως τῆς Θεοτόκου, ὁ πυρὴν μόνον συγγενεύει στενῶς

μὲ τὴν ἀντίστοιχον σύνθεσιν τοῦ Καλλιέργη 3. Ἀλλὰ καὶ εἰς τὸν Ἅγ. Νικήταν
 

1. R. HAMANN ~MAc LEAN—H. 1IALLBxswnm, Die Monumenta1ma1crci in Serbivn und

Makedonien. Πρβ. καὶ τὰς βιβλιοκρισίας τοῦ Λ. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΥ, Μακεδονικὰ 6, 1964 [65 (1965), 292

κ.ὲ. καὶ τοῦ Μ. CIIATZIDAKIS, BZ 61, 1968, -104 κ.ἑ. V. DJL‘R1é, Fresques médiéva1es a Chi1andar, ἕ.οί.

60 κ.ἑ., 78 κ.ἑ. Ρ. Μιωκονήἒ - ΡῬΕκ, L’ (Buvrc dcs pcintres Miche1 ct Eutych.

2. V. DJumé, ἕ.ἀ. 78 κὲ.

3. Λύτόθι.
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τοῦ ἒυἐθΓ, ὁ Μιχαὴλ Ἀστραπὰς καὶ ὁ Εὐτύχιος χρησιμοποιοῦν εἰς τὸ κεντρικὸν

τμῆμα τὰ αὐτὰ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα, τὰ ὁποῖα μάλιστα συνδέονται στενότερον

μὲ τὴν Βέροιαν ἐκτὸς ἀπὸ τὴν στάσιν τοῦ Χριστοῦ καὶ τὴν μορφὴν τοῦ βρέφους-

ψυχῆς τῆς Θεοτόκου 1. Οθτε, νομίζω, αἱ τυχὸν ὁμοιότητες τῶν προσώπων τῶν

ἁγίων ἀποτελοῦν πάντοτε τεκμήρια συνηγοροῦντα ὑπὲρ τῆς ταυτότητος τοῦ ζω-

γράφου. Εἰς ὅλα τὰ μνημεῖα τῶν πρώτων δεκαετιῶν τοῦ 14ου αἰῶνος παρατη-

ρεῖται κάποια κατὰ τὸ μᾶλλον ἢ ἦττον ὁμοιότης ὄχι μόνον εἰς τὸ σύνολον τῶν

μορφῶν ἀλλὰ καὶ εἰς πολλὰς λεπτομερείας, ὅπως εἰς τὸν ἀνασηκωμένον κατὰ τὴν

μίαν πλευρὰν μύστακα, εἰς τὸ ἐλαφρῶς παραμορφωμένον πρόσωπον τοῦ Πέτρου

εἰς τὴν παράστασιν τοῦ ἐπεισοδίου Πέτρου-Μάλχου, εἰς τὴν κόμην καὶ τὸ γένειον

ὡρισμένων ἀποστόλων, εἰς τὰς χειρονομίας κ.ἀ. Αἱ ὁμοιότητες αὐταὶ δὲν δηλώ-

νουν πάντοτε ἐξάρτησιν καὶ δὲν προϋποθέτουν τὸν αὐτὸν ζωγράφον. Προέρχονται

ἀπὸ τοὺς κεντρικοὺς τύπους ἢ ἀπὸ τὰς παραλλαγὰς αὐτῶν. Αἱ τοιχογραφίαι τοῦ

Ἁγ. Νικήτα, ἐπὶ παραδείγματος, παρουσιάζουν τὰς στενοτέρας ἀπὸ ὅλα τὰ ἄλλα

ζωγραφικὰ μνημεῖα εἰκονογραφικὰς καὶ τεχνοτροπικὰς σχέσεις μὲ τὸν Χριστὸν

Βεροίας. Ἐὰν ἦσαν ἄγνωστοι οἱ ζωγράφοι τοῦ μνημείου αὐτοῦ, δὲν Θὰ ἦτο τολ-

μηρὸν νὰ ἀποδοθῇ τοῦτο εἰς τὸν Κχλλιέργ-ην μὲ τὴν ἐπιφύλαξιν ἴσως ὅτι ἀπὸ

ἀπόψεως ποιότητος δὲν εὑρίσκεται εἰς τὴν αὐτὴν στάθμην μὲ τὰς τοιχογραφίας

τοῦ Χριστοῦ 2.

Εἰς τὰς τοιχογραφίας τῆς Βεροίας, ὅπως ἤδη ἐτονίσθη, κυριαρχεῖ, παρὰ

τὸ δονούμενον ἰσχυρὸν αἴσθημα τῶν προσώπων, παρὰ τὴν διαφοροποίησιν τῶν

στάσεων, παρὰ τὴν ἀτομικὴν ἔκφρασιν μιᾶς ἑκάστης μορφῆς, ἡ ἀπόλυτος ἠρεμία,

ποὺ ἀνάγει κάθε παράστασιν εἰς τὴν σφαῖράν τοῦ ὑπερβατοῦ. Ἀντιθέτως εἰς τὴν

Μονὴν Χιλανδαρίου, αἱ παραστάσεις μὲ τὴν διηγηματικότητα, τὴν περιγραφικό-

τητα καὶ τὴν διακοσμητικότητα, μὲ τὰς κινημένας μορφάς, μὲ τὰς ἐξεζητημένας

καὶ ἀφυσίκους στάσεις τοῦ σώματος καὶ τὰς χειρονομίας, μὲ τὴν παράθεσιν ἠθο-

γραφικῶν σκηνῶν, ὅπως εἰς τὴν Γέννησιν, τὴν Βάπτισιν, τὴν Μεταμόρφωσιν, τὴν

Προδοσίαν, τὴν Ἄνοδον εἰς τὸν Σταυρόν, τὴν Σταύρωσιν, τὸν Θρῆνον κ.ἀ. 3,

μεταβάλλονται εἰς ἁπλᾶς εἰκονογραφήσεις τῆς εὐαγγελικῆς διηγήσεως. Εἰς πολλὰς

 

-1. G. MILLBT — A. Fnoww, ἔ.ἀ. ΠΙ, trim-15,3. R. ΗΑΜΑΝΝ - MAC LEAN — II. HALLENSLEBEN,

ἕ.οί. εἰκ. 230 - 232.

2. Κατόπιν τῶν ἀνωτέρω παρατηρήσεων καὶ μερικῶν ἄλλων ποὺ ἐπακολουθοῦν νομίζω ὅτι πρόβλημα

ἀλληλεπιδράσεως μεταξὺ Καλλιέργη καὶ τῶν ζωγράφων τῶν ἐκκλησιῶν τοῦ Mi1outin, ὅπως τίθεται ἀπὸ τὴν

Τ. VELMANS, Cah. Arch. 16, 1966, 1/15 κ.ἑ., δὲν ὑπάρχει.

3. G. MILLBT, Athos, πίν. 65, β η. 61,2. 66,ι -2. 67, 1 =2. 70,1. Περιορίζομαι μόνον εἰς παρα-

τηρἠσεις μορφολογικὰς καὶ ὀργανώσεως τῶν συνθέσεων, διότι αἱ τοιχογραφίαι τοῦ Χιλανδαρίου, ὡς γνωστόν,

ἐπεζωγραφήθησαν, ὥστε νὰ μὴ εἶναι δυνατὸν νὰ γίνῃ λόγος διὰ τὴν πτυχολογίαν, τὰς λεπτομερείας τῶν ἐνδυ-

μάτων καὶ τὰ χρώματα, Ἐλάχισται μόνον ἐκ τῶν τοιχογραφιῶν ἔμειναν ἀνέπαφοι (V. DJURIé, ἕ.ἀ. 74 κ.ἑ.)

καὶ μία ἐκαθαρίσθη νεωστί (τὰ Εἰσόδια τῆς Θεοτόκου). Εἰς ταύτας καὶ ἰδιαιτέρως εἰς τὴν τελευταίαν τὰ χρώ-

ματα εἶναι τελείως διαφορετικὰ εἰς τοὺς τόνους ἀπὸ τὰ τοῦ Πρωταίου καὶ τῆς Περιβλέπτου τῆς Ἀχρίδος, μο-

λονότι καὶ μεταξὺ τῶν μνημείων αὐτῶν ἡ χρωματικὴ διαφορὰ εἶναι γνωστή.
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μάλιστα περιπτώσεις ὁ ζωγράφος τοῦ Χιλανδρίου ὑπερβάλλει τὴν δραματικότητα,

τὴν δίνην, τὸν ἐξπρεσσιονισμόν, ποὺ παρατηροῦνται εἰς τὰς τοιχογραφίας τοῦ Πρω-

τάτου. Καὶ προβάλλει τὸ ἐρώτημα : μήπως ἡ παλαιὰ παράδοσις τοῦ Ἁγ. Ὄρους

καθὼς καὶ ἐκεῖνοι οἱ ὁποῖοι παλαιότερον ὑπεστήριξαν ὅτι εἰς τὸν ζωγράφον τοῦ

Πρωτίστουὀφείλονται καὶ αἱ τοιχογραφίαι τοῦ καθολικοῦ τῆς σερβικῆς Μονῆς 1,

ἔχουν δίκαιον ; Δὲν ἀποκλείω τὴν γνώμην αὐτήν, εἰς μίαν ὄμως μεταγενεστέραν,

Θὰ προσέθετα, φάσιν τῆς καλλιτεχνικῆς δραστηριότητός του ‘-’. Τοῦτο ἐνισχύουν

ἀφ᾿ ἑνὸς τὰ αὐτὰ φαινόμενα, τὰ ὁποῖα παρατηροῦνται καὶ εἰς τὴν καλλιτεχνικὴν

πορείαν τοῦ Μιχαὴλ Ἀστραπᾶ καὶ τοῦ Εὐτυχίου, εἰς τὴν μεταβολὴν ἀπὸ τοῦ

ὕφους τῆς Περιβλέπτου τῆς Ἀχρίδος β πρὸς τὸ τῆς Παναγίας LjeviSka 4, τοῦ

(Αγ. Γεωργίου τοῦ Staro NagoriCino ὃ καὶ τοῦ Ἁγ. Νικήτα 6, καὶ ἀφ᾿ ἑτέ-

ρου τὰ σπάνια εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα, τὰ ὁποῖα συναντῶνται μόνον εἰς τὸ Πρω-

τᾶτον καὶ τὸ Χιλανδάριον, ὅπως αἱ ἠθογραφικαὶ σκηναὶ εἰς τὴν Βάπτισιν 7, αἱ

μορφολογικαὶ συγγένειαι εἰς τὰς ὁμάδας τοῦ πλήθους τῶν φίλων τῆς Θεοτόκου

εἰς τὴν Κοίμησιν 8, αἱ ὁμοιότητες εἰς τὴν πτυχολογίαν εἰς τὴν Προδοσίαν 9 καὶ

εἰς πλείστας ἄλλας παραστάσεις.

Εἶναι φανερὸν κατόπιν τῶν διαπιστώσεων τούτων, ὅτι αἱ τοιχογραφίαι τοῦ

Χιλανδρίου ἀπομακρύνονται καὶ ἀπὸ τὸ ἦθος καὶ ἀπὸ τὴν μορφολογίαν καὶ ἀπὸ

τὴν τεχνοτροπίαν τοῦ Καλλιέργη.

Μὲ τὸ προσωπικὸν ἔργον τοῦ ζωγράφου μας 10 πιστεύω ὅτι ἔχουν στενὴν

σχέσιν αἱ τοιχογραφίαι τοῦ <Αγ. Νικολάου τῶν Ὀρφανῶν εἰς τὴν Θεσσαλονί-

κην 11, τὰς ὁποίας ὁ Ἀ. Ξυγγόπουλος ὀρθῶς χρονολογεῖ εἰς τὴν δευτέραν δεκα-

ετίαν τοῦ 14ου αἰῶνος 12.

Ἥ ὁμοιότης τῶν δύο ζωγραφικῶν μνημείων δὲν φαίνεται ἐκ πρώτης ὄψεως,

διότι ἡ ἱστόρησις τοῦ Ἁγ. Νικολάου ἐγένετο, ὡς πιστεύω, ἀπὸ περισσοτέρους
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12. Τὴν ὀρθὴν αὐτήν, ὡς πιστεύω, χρονολόγησιν ἠμφεσβήτησε χωρὶς ἰσχυροὺς λόγους ἡ Τ. γει.-

MANS, ἔ.οί. 169 κ.ἑ., τῆς ὁποίας ὄμως τὰ συμπεράσματα δί ἐμπεριστατωμένης κριτικῆς ἀναλύσεως ἀνατρέπει

ἡ Α. ΤΣΙΤΟΥΡΙΔΟΥ, Βυζαντινὰ 2, 1970, 442 - 450.



115

τοῦ ἑνὸς καλλιτέχνας. Τοῦτο διαπιστώνεται καὶ ἀπὸ πολλὰ ἄλλα καὶ ἀπὸ τὴν

ἀπόδοσιν τοῦ προσώπου τοῦ Κυρίου εἰς διαφόρους παραστάσεις.

Εἰς τὰς σκηνὰς τῆς Σαμαρείτιδος καὶ τῶν δύο Κύλλων τὸ πρόσωπον τοῦ

Χριστοῦ εἶναι κανονικόν, ἐλαφρῶς ᾠοειδές, ἡ κόμη περιωρισμένη σχετικῶς καὶ

διαχωριζομένη ἐνδεικτικῶς κατὰ διαστήματα, ἡ ρὶς μικρά, ὁ μύσταξ λεπτὸς καὶ

τὸ γένειον μαλακόν 1. Εἰς τὰς παραστάσεις τοῦ ἐν Κχνᾅ Γάμου καὶ τῆς Ἰά-

σεως τοῦ Ὑδρωπικοῦ τὸ πρόσωπον μὲ ὕφος αὐστηρὸν εἶναι ἐπίμηκες μὲ ἔντονον

ὁριζόντιον ἐσοχὴν εἰς τὴν βάσιν τῆς μικρᾶς καὶ γαμψῆς ρινός, ἢ κόμη διαχωρί-

ζεται ἐνδεικτικῶς εἰς ὁμάδας τριχῶν καὶ οἱ ὀφθαλμοὶ εἶναι μεγάλοι καὶ ἀμυγδα-

λωτοὶ μὲ σπαθωτὰς ὀφρῦς 2. Καὶ ἕνας τρίτος τύπος ἐμφανίζεται τοῦ Χριστοῦ,

ἰδιαιτέρως εἰς τὰς σκηνὰς τῶν Παθῶν, συγγενὴς πρὸς τὸν δεύτερον ἀλλὰ μὲ ἐντο-

νώτερα χαρακτηριστικά, τοῦ Ἰησοῦ πρὸ τοῦ Πιλάτου καὶ τοῦ Καϊάφα, τοῦ Ἐμ-

παιγμοῦ καὶ τοῦ Ἑλκομένου 3. Ἀνάλογοι διαφοραὶ παρατηροῦνται καὶ εἰς τὴν

μορφὴν τοῦ Πέτρου εἰς τὸν Μυστικὸν Δεῖπνον καὶ τὸν Νιπτῆρα, διὰ νὰ μὴ

ἀναφέρω τὴν κατὰ κρόταφον ἀπόδοσιν τοῦ ἀποστόλου εἰς τὴν Προσευχὴν εἰς

τὴν Γεσθημανῆ καὶ εἰς τὴν Προδοσίαν 4.

Παρὰ τὸ γεγονὸς τῆς συλλογικῆς ἐργασίας δύο ἢ περισσοτέρων ζωγράφων,

οἱ ὁποῖοι ὄμως ἀνήκουν εἰς τὸ αὐτὸ καλλιτεχνικὸν ἐργαστήριον, ἡ στενὴ συγγέ-

νεια μεταξὺ τοῦ Χριστοῦ Βεροίας καὶ τοῦ Ἁγ. Νικολάου εἶναι ἀδιαμφισβἠτή

τος, μαρτυρουμένη ἀπὸ τεχνοτροπικὰς καὶ εἰκονογραφικὰς ὁμοιότητας.

Ἄν καί, ὡς ἐλέχθη, ἡ μορφολογικὴ διαφορὰ πολλῶν προσώπων μεταξὺ τῶν

δύο μνημείων εἶναι ἔντονος ὥστε αἰσθητῶς νὰ ἀπομακρύνωνται τὸ ἕνα ἀπὸ τὸ

ἄλλο, ἐν τούτοις τὰ ἐκφραστικὰ μέσα ποὺ χρησιμοποιοῦνται διὰ τὴν ἀπόδοσιν

τῶν προσώπων αὐτῶν καὶ γενικώτερον τῶν μορφῶν εἶναι τὰ αὐτά.

Καὶ εἰς τὰ δύο σύνολα ἢ κόμη εἴτε ἀποδίδεται οχηματικὴ μὲ τὴν δημιουρ-

γίαν παχέων ὁμάδων τριχῶν εἴτε ἐκφεύγει ἀπὸ τὸ κέντρον τοῦ κρανίου καὶ ὁμο-

κέντρως ἁπλώνεται ἐπάνω εἰς ὅλην τὴν ἐπιφάνειαν αὐτοῦ καὶ ἀπολήγει εἰς τὸ

μέτωπον, ὅπου ἢ διαχωρίζεται διακριτικὰ ἢ πίπτει εἰς σγοῦρδον.

Τὸ γένειον σχηματίζεται ἐν πολλοῖς μὲ τὸν αὐτὸν τρόπον ὅπως καὶ ἡ κόμη,

διαχωριζόμενον εἰς ὁμάδας τριχῶν. Ἐδῶ ὄμως ὑπάρχει μεγαλυτέρα ποικιλία εἰς

τὴν ἀπόδοσιν, ἡ ὁποία ὀφείλεται μᾶλλον εἰς διαφορετικὰς χεῖρας. Εἰς μερικοὺς

ἱεράρχας π.χ., ἰδιαιτέρως εἰς τοὺς ὁλοσώμους τῆς κόγχης, παρατηροῦνται εἰς

τὸ αὐτὸ μνημεῖον ἀποκλίσεις εἰς τὸ πλατὺ γένειον, ὅπου ὴπυκνὴ χρῆσις τοῦ

πινέλου μὲ τὴν παρεμβολὴν προσθέτων φώτων εἶναι ἔντονος, ἐνῷ ἀλλοῦ ἐπικρατεῖ

ἡ ζωγραφικότης.

1. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ἕ.ἀ. εἰκ. 87, 89, 176.

2. Αὐτόθι εἰκ. 85, 91, 178.

3. Αὐτόθι εὶκ. 45, 46, 48, 51, 53, 57.

4. Αὐτόθι εἰκ. 37, 38, 41, 42, 43.
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Ἥ πτυχολογία καὶ εἰς τὰ δύο μνημεῖα εἶναι ὁμοία, κάπως σκληροτέρα εἰς

τὸν Ἄv. Νικόλαον. Αἱ ἐσοχαὶ τῶν πτυχῶν, τετράγωνοι, ἀποδίδονται εἰς μὲν τὸ βάθος

μὲ ἐντονώτερον τοῦ γενικοῦ χρώματος τοῦ ὑφάσματος τόνον, εἰς δὲ τὰς ἐξωτερικὰς

ἀκμὰς εἴτε διὰ λευκοφαίου εἴτε διὰ φωτεινοτέρων τοῦ αὐτοῦ βασικοῦ χρώματος

τόνων. Σπανίως γίνεται χρῆσις εἰς τὴν πτύχωσιν καὶ τοῦ ἐρυθροῦ φλογώδους

(ἀνοικτοῦ carmin τονιζομένου μὲ κιννάβαριν) 1. ούδαμοῦ, ἐκτὸς ἀπὸ τὰ δύο αὐτὰ

μνημεῖα, συναντᾶται, ἐξ ὅσων γνωρίζω, τὸ ζωηρὸν καὶ φωτεινὸν αὐτὸ χρῶμα,

τὸ ὁποῖον ζωντανεύει τὴν ἐπιφάνειαν, φωτίζει τὰς πτυχώσεις καὶ γενικῶς τὸ ἕν-

δυμα, τοῦ ὁποίου εἰς ὀλίγας περιπτώσεις ἀποτελεῖ καὶ τὴν ἐσωτερικὴν ἐπένδυσιν.

Ἐξ ἴσου ἐμφανὴς εἶναι καὶ ἡ εἰκονογραφικὴ συγγένεια τῶν τοιχογραφιῶν

Βεροίας καὶ Ἁγ, Νικολάου καὶ εἰς τὴν συνθετικὴν συγκρότησιν, ἰδιαιτέρως ὄμως

εἰς τὰς λεπτομερείας, πολλὰς φορὰς δυσδιακρίτους εἰς τὰς μεγάλας,καὶ πολυ-

συνΘέτους παραστάσεις. Αὐταὶ εἶναι, κατὰ τὴν γνώμην μου, τὰ ἰσχυρότερα καὶ

ἀπὸ τὴν τεχνοτροπίαν καὶ τὴν μορφολογίαν τεκμήρια ποὺ δηλώνουν τὴν ταυτό-

τητα τοῦ ζωγράφου ἢ τοῦ καλλιτεχνικοῦ συνεργείου.

Τοιαῦται κοιναὶ λεπτομέρειαι διαπιστώνονται καὶ ,εἰς τὰ δύο μνημεῖα, τῆς

Βεροίας καὶ τῆς Θεσσαλονίκης, καὶ εἰδικώτερον εἰς τὰς ἀκολούθους παραστάσεις :

Γ έ ν ν ἡ σ ι ς (πίν. 16, Νικ. Ὀρφ. εἰκ. 7-10)*. Παρὰ τὴν διάφορον ὀργά-

νωσιν τῆς συνΘέσεως, τὴν ὁποίαν ἐν τούτοις διακρίνουν κοινὰ μορφολογικὰ στοι-

χεῖα, αἱ ὁμοιότητες εἰς πολλὰς λεπτομερείας τῶν παραστάσεων εἶναι ἐκπληκτι-

καί. Οἱ ἄκρατοι ἐπὶ τοῦ μετώπου βόστρυχοι τῆς κόμης τῆς μαίας εἰς τὴν σκηνὴν

τοῦ λουτροῦ ἀποδίδονται ὁμοιομόρφως ὡς γαστρία περὶ τὴν ἀκμὴν τοῦ κρηδέ-

μνου, ὁ ὁποῖος ἀποτίνεται κατὰ τὸν αὐτὸν τρόπον καὶ εἰς τὰς δύο παραστάσεις.

Ἐπίσης πανομοιότυπος καὶ εἰς τὰς ἰδιομορφίας ἀκόμη εἶναι καὶ ἡ λεκάνη τοῦ

λουτροῦ 2. εομοιότητας στενὰς ἔχουν καὶ αἱ ποιμενικαὶ ράβδοι τῶν βοσκῶν κατὰ

τὴν διαμόρφωσιν τῆς κάτω ἀπολήξεως αὐτῶν ὡς καὶ οἱ λυροειδεῖς Θάμνοι, οἱ

ὁποῖοι εὑρίσκονται ὀπίσω ἀπὸ τὸν Ἰωσὴφ εἰς τὴν Βέροιαν, εἰς τὴν σκηνὴν τοῦ

λουτροῦ καὶ εἰς τὴν ἐμφάνισιν τοῦ Χριστοῦ εἰς τὰς Μυροφόρους 3.

Μ ε τ α μ ὁ ρ φ ω σ ι ς (πίν. 19, Νικ. Ὁρφ. εἰκ. 19). Πλὴν τῆς μορφῆς τοῦ

Χριστοῦ, ὁ ὁποῖος καὶ εἰς τὰς δύο παραστάσεις ἔχει τὴν αὐτὴν ἀντικίνησιν, τὴν

στροφὴν τῆς κεφαλῆς καὶ τὴν Θέσιν τῶν χειρῶν, τῆς μιᾶς ποὺ εὐλογεῖ καὶ τῆς

ἄλλης ποὺ κρατεῖ κατὰ τὸν αὐτὸν τρόπον τὸ εἰλητόν, καὶ αἱ μορφαὶ τῶν ἀποστό-

λων Ἰακώβου καὶ Ἰωάννου εἶναι αἱ αὐταὶ εἰς τὴν στάσιν, ἀνεξαρτήτως τῆς Θέ-

σεώς των, εἰς τὴν διαμόρφωσιν τῶν χιτώνων καὶ τῶν ἱματίων, εἰς τὴν πτυχο-
 

1. Τὸ αὐτὸ ἐρυθρὸν φλογὸς χρησιμοποιεῖται περιέργως κατὰ τὸν βον αἰῶνα εἰς τὴν Γένεσιν τῆς Βι-

έννης διὰ τὰς φωτεινὰς ἐπιφανείας χιτώνων τινῶν καὶ ἐπίπλων.

* Η ἔνδειξις Νικ. Ὁρφ. ἀναφέρεται εἰς τὴν ἀρίθμησιν τῶν εἰκόνων τοῦ βιβλίου τοῦ Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥ-

ΛΟΥ, Οἱ τοιχογραφίες τοῦ Ἁγίου Νικολάου Ὀρφανοῦ.

2. Ἄνω ἀπόληξις τῆς λεκάνης, Λαὶς αὐτῆς, διαμόρφωσις τῆς βάσεως, χρωματισμοί, χρυσοκονδυλιά.

3. Α. ΞΥΓΓΟΠΟΥΛΟΣ, ἔ.οί. εἰκ. 59, 60, 164 - 167.
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λογίαν καὶ τὰ χρώματα. Η ἀντιστροφὴ τῶν θέσεων τῶν προσώπων ἢ ὡρισμέ-

νων σκηνῶν ποὺ παρατηρεῖται εἰς τὰς συνθέσεις τῶν δύο μνημείων, ὅπως ἐνταῦθα

τοῦ Μωυσῆ καὶ τοῦ Ἡλία, τοῦ Ἰωσὴφ καὶ τῆς σκηνῆς τοῦ λουτροῦ εἰς τὴν Γέν-

νησιν, τῶν ὁμάδων τοῦ Σαμουὴλ καὶ τῶν ἐστεμμένων προφητῶν εἰς τὴν Ἀνά-

στασιν, εἶναι, πιστεύω, ἠθελημένη ἐναλλαγὴ διὰ τὴν διαφοροποίησιν τῶν συνΘέ-

σεων. Η ἐλευθέρα αὐτὴ ἐκλογὴ τῆς ἐντάξεως προσώπων ἢ ὁμάδων ἀνθρώπων

ἢ ἐπεισοδίων μέσα εἰς τὴν σύνθεσιν δεικνύει τὴν πρωτοβουλίαν καὶ ἀνεξαρ-

τησίαν τοῦ καλλιτέχνου.

Β α ἲ ὁ φ ὁ ρ ὁ ς (πίν. 21, Νικ. Ὁρφ. εἰκ. 23). Πλὴν ἐλαχίστων παραλλα-

γῶν, αἱ ὁποῖαι παρατηροῦνται εἰς τὴν σύνθεσιν, ἡ θέσις ἐπὶ τοῦ ὑποζυγίου τοῦ

Χριστοῦ στρεφομένου πρὸς τοὺς μαθητὰς ποὺ τὸν ἀκολουθοῦν εἰς δύο ὁμάδας,

ἀπὸ τὰς ὁποίας τῆς δευτέρας αἱ μορφαὶ καλύπτονται μέχρι τοῦ στέρνου ἀπὸ

τὸ ἔξαρμα τῆς γῆς, ὁ τρόπος ἐπίσης τῆς παραστάσεως καὶ τῆς ἀποδόσεως τοῦ

δνου, καθὼς καὶ τῆς πόλεως Ἱερουσαλήμ, εἶναι δμοιος.

'0 Χριστὸς πρὸ τῶν ἀρχιερέων καὶ τοῦ Πιλά-

τ ὁ υ (πίν. 25, Νικ. Ὁρφ. εἰκ. 45, 48, 50). Εἰς τὸν τ[Αγ. Νικόλαον ἡ παρά-

στασις αὐτὴ δίδεται, ὡς συνήΘως, εἰς δύο σκηνάς : ὁ Ἰησοῦς 1) πρὸ τοῦ Καϊά-

φα καὶ τῶν ἀρχιερέων καὶ 2) πρὸ τοῦ Πιλάτου. ουχ ἦττον μεταξὺ τῶν δύο πα-

ραστάσεων.τοῦ Ἁγ. Νικολάου καὶ τῆς συνθέτου παραστάσεως τοῦ Χριστοῦ Βε-

ροίας τὰ κοινὰ εἰκονογραφικὰ στοιχεῖα εἶναι ἐνδεικτικὰ τῆς προελεύσεώς των

ἐκ τοῦ αὐτοῦ τεχνίτου ἢ τοῦ αὐτοῦ ἐργαστηρίου. Ἥ μορφὴ καὶ ὁ διάκοσμος

τοῦ ἐπὶ τῆς τραπέζης μελανοδοχείου καὶ τὸ ὴμιανεπτυγμένον εἰλητάριον τὸ ἐλισ-

σόμενον περὶ τὸν αὐτὸν κύλινδρον, σχηματιζομένων καὶ εἰς τὰς δύο παραστάσεις

τῶν ἀπολήξεων σφαιρικῶν εἶναι δμοια. Κοινὴ ἐπίσης εἶναι ἡ μορφὴ τοῦ ὴμι-

σφαιρικοῦ καλύμματος τῆς κεφαλῆς τοῦ Πιλάτου, τὸ ὁποῖον εἰς τὴν ἀπόληξίν

του περιβάλλεται διὰ ταινίας, κατὰ τὸ κέντρον στρέφεται καΘέτως πρὸς τὰ

ἄνω καὶ καταλήγει εἰς τὴν κορυφὴν τοῦ στέμματος εἰς σφαιρίδιον.

᾿ Ελκό μεν ὁ ς (πίν. 26, Νικ. ᾿ορφ. εἰκ. 57). Ὁμοία πέδῃσι εἰς

τὸν λαιμὸν καὶ τὰς χεῖρας τοῦ Κυρίου, ὁ ὁποῖος φέρει ἐπίσης στέφανον εἰς τὴν

κεφαλήν. ᾿

Θ ρ ἡ ν ὁ ς (πίν. 28, Νικ. Ὁρφ. εἰκ. 58). Παρομοία εἶναι ἡ ὀργάνωσις

τῆς σκηνῆς, ἡ τοποθέτησις τῶν μορφῶν ἀλλὰ ἰδιαιτέρως ἡ εἰκόνισις τοῦ Χρι-

στοῦ, τοῦ Ἰωσήφ, τοῦ Νικοδήμου μετὰ τῆς κλίμακος καὶ τῆς ὀλοφυρομένης

γυναικὸς ὄπισθεν τῆς Θεοτόκου καὶ εἰς τὰ δύο μνημεῖα. Αἱ διαφοραὶ ποὺ πα-

ρουσιάζονται εἰς τὸν Ἅγ. Νικόλαον εἶναι : ἡ μὴ ὕπαρξις τῆς σινδόνος ὑπὸ τὸ

σῶμα τοῦ Χριστοῦ, αἱ θέσεις τῶν ἀριστερῶν χειρῶν τῆς Θεοτόκου καὶ τοῦ Κυ-

ρίου καὶ ἡ παρουσία εἰς τὸ ἄκρον δεξιὸν τῶν δύο γυναικῶν.

Στ α ύ ρ ω σ ι ς (πίν. 30, Νικ. Ὁρφ. εἰκ. 25). Παρὰ τὴν διαφορὰν ποὺ
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ὑπάρχει εἰς τὰ δύο μνημεῖα εἰς τὰς στάσεις τῆς Θεοτόκου καὶ τοῦ Ἰωάννου,

ἡ ἀπόδοσις τοῦ Ἐσταυρωμένου εἶναι ὁμοία, μὲ ἐλαφρὸν μόνον τονισμὸν τοῦ σώ-

ματος εἰς τὸν Ἅγ. Νικόλαον. ἈντιΘέτως αἱ Θέσεις τῆς κεφαλῆς, τῶν ἄκρων χεί

ρῶν καὶ τῶν ἄκρων ποδῶν εἶναι αἱ αὐταί, ὡς καὶ ἡ πτύχωσις τοῦ λεντίου, ἡ

ὁποία κατὰ τὴν δεξιὰν πλευρὰν καὶ εἰς τὰς δύο παραστάσεις σχηματίζεται κατὰ

τὸν αὐτὸν τρόπον. Ἐπίσης ὅμοιαι εἶναι αἱ θέσεις τῶν χειρῶν τῆς Θεοτόκου,

ἡ σχέσις τῶν μορφῶν Ἰωάννου καὶ ἑκατοντάρχου, ἡ ἄνω ἀπόληξις τῆς καθέ-

του κεραίας τοῦ σταυροῦ καὶ ἡ τριγωνικὴ μορφὴ τοῦ σπηλαιώδους βράχου ὅπου

στηρίζεται ὁ σταυρός.

᾿ Αν άστασ ι ς (πίν. 35, Νικ. Ὁρφ. εἰκ. 27). Ὁμοία συγγένεια διά

πιστώνεται εἰς τὴν στάσιν καὶ τὴν κίνησιν τοῦ Χριστοῦ καὶ εἰς τὴν πτυχολο-

γίαν τοῦ χιτῶνος. εΩσαύτως εἰς τὴν μορφὴν καὶ τὴν στάσιν τῆς Εθας, εἰς τὴν

εἰκόνισιν τοῦ κέρατος τοῦ ἐλαίου, τὸ ὁποῖον κρατεῖ ὁ Σαμουὴλ, στοιχεῖον ἀπαν-

τῶν μόνον εἰς τὰ δύο μνημεῖα, εἰς τὰς γλυφὰς καὶ διακοσμήσεις τῶν σαρκο-

φάγων, εἰς τὰ σιδηρᾶ ἐξαρτήματα τῆς πύλης τοῦ ὒᾼδου, μερικὰ τῶν ὁποίων,

μὴ συναντώμενα εἰς ἄλλα μνημεῖα, Θὰ τὰ ἐχαρακτήριζε κανεὶς ὡς ἀντιγραφὴν

τῶν μὲν ἀπὸ τὰ δέ, εἰς τὴν μορφὴν τοῦ διαδήματος τοῦ Σολομῶντος καὶ τέλος

εἰς τὴν ἐπανάληψιν τῆς αὐτῆς ἐπιγραφῆς, ὡς τοῦτο διαπιστώνεται καὶ εἰς ἄλλας

παραστάσεις τῶν αὐτῶν μνημείων.

Κοίμησις τῆς Θεοτόκου (πίν. 40, Νικ. Ὁρφ. εἰκ. 32-36).

Εἰς τὰς πολυπροσώπους αὐτὰς παραστάσεις τῶν δύο μνημείων διαπιστώνονται

πολλὰ μορφολογικὰ καὶ ζωγραφικὰ στοιχεῖα καθ᾿ ὅλα δμοια. Η ὀργάνωσις καὶ

ἡ διανομὴ τῶν μορφῶν εἰς τὸ κεντρικὸν τμῆμα τῆς συνθέσεως, ἡ μεγάλη κυκλι-

κὴ δόξα, ἡ στάσις καὶ ἡ Θέσις τῶν χειρῶν τοῦ Χριστοῦ, εἰς τὰς ὁποίας κρατεῖ

τὴν αὐτὴν κατὰ τὴν μορφὴν ψυχὴν τῆς Θεοτόκου, οἱ ἑκατέρωθεν τοῦ Κυρίου

ἄγγελοι οἱ βαστάζοντες πυρσοὺς ἢ κηρία ἐπὶ ὑψηλῶν ράβδων, ὁ ἀπολύτως ὅμοιος

καθιστάμενος ἐκ δεξιῶν πρὸς τὸν Χριστὸν ἄγγελος, οἱ περιβάλλοντες τὴν δό-

ξαν ἱεράρχαι μὲ τὰ ἀνοικτὰ βιβλία, οἱ τρεῖς προκύπτοντες ἐπὶ τῆς σοροῦ τῆς

Θεοτόκου ἀπόστολοι, αἱ θέσεις τῶν χειρῶν των, οἱ χιτῶνες αὐτῶν εἰς ὅλας τὰς

λεπτομερείας, ἤτοι εἰς τὰς ἀναδιπλώσεις περὶ τὸν λαιμόν, τὰς πτυχώσεις εἰς

τοὺς ὤμους καὶ εἰς τὰς κλειδώσεις τῶν μηρῶν, αἱ κομμώσεις, ἡ διαμόρφωσις

τοῦ γενείου καὶ τὸ ὕφος τῶν προσώπων ἐπαναλαμβάνονται εἰς τὰς δύο παρα-

στάσεις. Εἰσέτι αἱ λεπτομέρειαι τοῦ Θυμιατηρίου καὶ ὁ τρόπος ποὺ ὁ ἀπόστο-

λος Πέτρος τὸ κρατεῖ μὲ τὸν δείκτην ἀπὸ τὴν ἀγκιστροειδῆ λαβίδα καὶ τὸ αἰω-

ρεῖ δηλώνουν ταυτότητα εἰκονογραφικῆς προελεύσεως ὡς ἐπίσης καὶ ἡ διαμόρ-

φωσις τῆς ἀπολήξεως τοῦ βαθυκυάνου χιτῶνος τῆς Θεοτόκου, ποὺ μαζεύεται

εἰς τὸ ἄκρον δεξιὸν καὶ τοποθετεῖται παραλλήλως πρὸς τὴν κάτω στενὴν πλευ-

ρὰν τῆς κλίνης. Ἐπὶ πλέον ἡ λεπτομέρεια τοῦ ἡμικλείστου δεξιοῦ ὀφθαλμοῦ,
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ὡς περιεγράφη ἀνωτέρω, τοῦ προκύπτοντος παρὰ τοὺς πόδας τῆς Θεοτόκου ἀπο-

στόλου Παύλου καὶ ἡ γενικὴ ἀπόδοσις τοῦ προσώπου του, εἶναι προσωπικὴ

ἐκτέλεσις τοῦ αὐτοῦ καλλιτέχνου.

Ἐκ τῆς συντόμου παραβολῆς τῶν εἰκονογραφικῶν καὶ μορφολογικῶν στοι-

χείων τῶν δύο ζωγραφικῶν συνόλων προκύπτει τὸ ἐρώτημα : εἶναι δυνατὸν ἡ

ἱστόρησις τοῦ Ἁγ. Νικολάου τῶν Ὀρφανῶν νὰ ἀποδοθῇ εἰς τὸν ζωγράφον τοῦ

ναοῦ τῆς Ἀναστάσεως τοῦ Χριστοῦ Βεροίας ;

Ἐτονίσθη ἤδη ὅτι τὰ οὐσιαστικὰ γνωρίσματα τῆς ζωγραφικῆς τοῦ Καλ-

λιέργη εἶναι ἡ ὑπερβατικὴ μνημειακότης καὶ τῶν πλέον περιωρισμένων συν-

Θέσεων καὶ ἡ αὐστηρὰ ὀργάνωσις αὐτῶν, ἡ ψυχολογικὴ ἔκφρασις τῶν προσώ-

πων καὶ γενικώτερον τῶν μορφῶν, ἡ συντηρητικὴ ζωγραφικότης, ἡ συγκρατη-

μένη εἰς ἔντονα χρώματα ἀλλὰ ποικίλη χρωματικὴ κλῖμαξ, ἡ ἐσκεμμένη ἀπο-

φυγὴ τῶν ἠθογραφικῶν σκηνῶν καὶ ἡ μετρημένη χρῆσις τῶν μονοχρωμάτων.

Τὰ στοιχεῖα αὐτὰ εἰς τὰς τοιχογραφίας τοῦ Ἁγ. Νικολάου συναντῶνται

εἰς ὀλίγας μόνον, σχετικῶς πρὸς τὸ σύνολον, παραστάσεις. Καὶ ἡ τεχνοτροπία,

μολονότι κινεῖται μέσα εἰς τὸ αὐτὸ πνεῦμα, ποιοτικῶς ἀπέχει ἀπὸ τὰς τοιχο-

γραφίας τῆς Βεροίας, χωρὶς ὄμως νὰ δίδῃ ἀφορμὰς σκέψεως διὰ μεταγενεστέ-

ραν χρονολόγησιν, ὅπως Θέλει ἡ Τ. Ve1mans. Εἰς τὸν [Ἅγ. Νικόλαον τὰ πρό-

σωπα εἶναι σκληρὰ καὶ αἱ μορφαὶ κάπως δύσκαμπτοι καὶ ὄχι τόσον ζωηραὶ

ὅπως εἰς τὴν Βέροιαν, ὅπου κυριαρχεῖ τολμηρὰ σύλληψις καὶ ἐλευθερία εἰς τὴν

ζωγραφικὴν ἀπόδοσιν τῶν μορφῶν. Εἰς τὸ σύνολον γενικῶς καὶ εἰς τὰ πρόσωπα

εἰδικώτερον μαζὶ μὲ τὴν ,μαλακότητα παρατηρεῖται διάχυτος συναισθηματισμός,

ὁὁποτος ἐπιτυγχάνεται χωρὶς νὰ ἀλλοιωθοῦν ἢ νὰ παραμορφωθοῦν οὔτε τὰ πρό-

σωπα ποὺ παραμένουν τρυφερὰ καὶ ἁπαλὰ οὔτε αἱ μορφαὶ ποὺ κινοῦνται συνή-

θως διακριτικὰ καὶ μὲ ἤρεμον ρυΘμόν.

ἈντιΘέτως, συγγένεια ἐπισημαίνεται εἰς τὴν πτυχολογίαν τῶν δύο συνόλων,

μολονότι εἰς τὸν [Ἅγ. Νικόλαον εἶναι σκληροτέρα καὶ γραμμικὴ χωρὶς νὰ ἀπο-

φεύγῃ πολλὰς φορὰς τὴν σχηματοποίησιν, ἐνῶ εἰς τὸν ναὸν τῆς Ἀναστάσεως

τοῦ Χριστοῦ ἢ αὐτὴ πτυχολογία περιγράφει χωρὶς νὰ τὸ ἀντιληφθῇ κανεὶς τὸ

σῶμα, τοῦ δίδει ὀντότητα καὶ τὸ μεταβάλλειεἰς οὐσιαστικὸν στοιχεῖον ποὺ ἑρμη-

νεύει καὶ αὐτὸ τὸ ψυχικὸν βίωμα τὸ ὁποῖον διαγράφεται εἰς τὸ πρόσωπον.

Τὸ φυσικὸν τοπίον καὶ εἰς τὰ δύο μνημεῖα εἶναι πανομοιότυπον ὄχι μόνον

ὡς σύνολον ἀλλὰ καὶ εἰς τὰς λεπτομερείας καὶ τὰ χρώματα. Ἰδιαιτέρως αἱ μορ-

φαὶ τῶν πολυστέλεχον Θάμνων μὲ τὰ λυροειδῆ σχήματα καὶ τοὺς λεπτοὺς καὶ

φυλλοφόρους κλάδους τοὺς ἐλαφρῶς κινουμένους, ποὺ ζωογονοῦν τὰς γυμνὰς ἐπι-

φανείας τῶν παραστάσεων τῆς Γεννήσεως καὶ εἰς τὰ δύο μνημεῖα (ἔγχρωμος πίν.

Ε)ι καὶ τῆς Ἐμφανίσεως τοῦ Κυρίου εἰς τὰς Μυροφόρους εἰς τὸν Ἅγ. Νι-
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κόλαον 1, εἶναι αἱ αὐταί. Τὰ δένδρα ἐπίσης τῆς τελευταίας αὐτῆς παραστά-

σεως ἀποδίδονται μὲ ὅμοια μορφολογικὰ στοιχεῖα ὅπως καὶ τὰ δένδρα εἰς τὴν

Βαϊοφόρον καὶ εἰς τὴν Ἀνάληψιν εἰς τὸν Χριστὸν Βεροίας.

«Η ἀπόδοσις τῆς ἐννοίας τοῦ χώρου καὶ εἰς τὰ δύο μνημεῖα ἀντιμετωπί-

ζεται κατὰ τὸν αὐτὸν τρόπον καὶ πραγματοποιεῖται μὲ τὴν παράθεσιν διαφό-

ρων ἀρχιτεκτονημάτων, αὐτοτελῶν πολλάκις, τὰ ὁποῖα συνδέονται ἀφ᾿ ἑνὸς

μεταξύ των, ὀργανικῶς ἢ αἰσθητικῶς, ἀφ᾿ ἑτέρου μὲ τὰς πρὸ αὐτῶν εἰκονιζο-

μένας μορφάς. Ἀλλὰ ἐνῷ εἰς τὴν Βέροιαν τὰ ἀρχιτεκτονήματα κατὰ τὸ σχέδιον,

τὴν μορφὴν καὶ τὸ μέγεθος ἀποτελοῦν προέκτασιν τῶν μορφῶν, εἴτε μεμονω-

μέναι αὐταὶ εἶναι εἴτε καΘ᾿ ὁμάδας, εἰς τὸν [Ἅγ. Νικόλαον, ἐκτὸς ὀλίγων ἐξαι-

ρέσεων, εἶναι ἀσύνδετα πρὸς αὐτὰς ἔχοντα ὡς κύριον προορισμὸν τὸν καθορι-

σμὸν τῶν ὁρίων τῶν συνΘέσεων. Εἰς τὰς εἰκονίσεις μόνον τῶν οἴκων ᾿τοῦ Ἀκα-

Θίστου Ὕμνου καθὼς καὶ μερικῶν ἄλλων παραστάσεων ἐκ τοῦ βίου τοῦ Ἁγ.

Νικολάου αἱ ἀνεξάρτητοι ἐπὶ μέρους ἀρχιτεκτονικαὶ μονάδες συνδέονται μὲ τὰς

μορφάς, ἀλλὰ καὶ πάλιν δὲν ὑπάρχει ἢ στενὴ ἑνότης, ἡ ὁποία παρατηρεῖται εἰς

τὰς τοιχογραφίας τοῦ Χριστοῦ Βεροίας.

Τὰ χρώματα ποὺ χρησιμοποιεῖ ὁ Καλλιἑργης εἰς τὴν Βέροιαν εἶναι φωτει-

νά, διαφανῆ καὶ χαρακτηρίζονται διὰ τὴν ἁπαλότητα καὶ τὴν εὐγένειαν τῆς το-

νικῆς κλιμακώσεώς των. Εἰς τὸν Ἅγ. Νικόλαον ὑπάρχει κατὰ βάσιν ἡ αὐτὴ

χρωματικὴ κλῖμαξ, ἡ ὁποία ὄμως συντίθεται, ὡς ἐπὶ τὸ πολύ, ἀπὸ ἔντονα καὶ

ἀκέραια χρώματα παρατιθέμενα πολλάκις χωρὶς ἐνδιαμέσους μεταβατικοὺς τό-

νους. Ἀξία ἰδιαιτέρας προσοχῆς εἶναι ἡ χρησιμοποίησις καὶ εἰς τὰ δύο μνημεῖα

εἰς περιωρισμένην ἔκτασιν μὲ τὸν αὐτὸν τρόπον καὶ προορισμὸν τοῦ ἐρυθροῦ

φλογώδους (carmin ἀνοιγομένου εἰς κιννάβαριν ), τὸ ὁποῖον ἀντικαθιστᾶ τὰ ἀνοι-

κτὰ φῶτα.

Η ἐπὶ γενικωτέρων παρατηρήσεων γενομένη ἀντιπαραβολὴ τῶν δύο ζω-

γραφικῶν συνόλων πείθει, νομίζω, ὅτι ταῦτα συγγενεύουν μεταξύ των κατ᾿ ἰ-

διόρρυθμον τρόπον. Ἐνῶ δηλ. διαπιστώνεται ἑνότης εἰς τὸ σύνολον καὶ ταυτότης

εἰς εἰκονογραφικὰς καὶ μορφολογικὰς λεπτομερείας ὡρισμένων συνθέσεων, ἐν

τούτοις οἱ τύποι τῶν προσώπων, εἰς τὸν (Ἅγ. Νικόλαον, αἱ συμβατικαὶ κινήσεις τῶν

μορφῶν, ἢ μᾶλλον ξηρὰ ἀπόδοσις τοῦ ὑφάσματος τῶν ἐνδυμάτων, ἡ συνεπτυγμένη

κατὰ κάποιον τρόπον μορφὴ τῶν ἀρχιτεκτονημάτων καὶ τέλος, γενικώτερον, ἢ

ποιότης τῆς ἐργασίας, διαστέλλουν τὰ δύο μνημεῖα καὶ προκαλοῦν δισταγμούς

προκειμένου νὰ ἀποδώσῃ κανεὶς τὴν ἐκτέλεσιν τοῦ συνόλου τῶν τοιχογραφιῶν

τοῦ Ἁγ. Νικολάου εἰς τὸν Καλλιέργην. Παρὰ ταῦτα πιστεύω ὅτι ἐδῶ εἰργά-

σΘη καὶ ὁ Καλλιέργης, καὶ μάλιστα εἰς αὐτὸν ἀποδίδω τὸ κεντρικὸν τμῆμα τῆς

Κοιμήσεως τῆς Θεοτόκου, μερικὰς παραστάσεις τοῦ Δωδεκαόρτου καὶ τῶν οἴ-
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κων τοῦ Ἀκαθίστου (Ὕμνου, τὸν βίον τοῦ (Αγ. Νικολάου καὶ ἐλαχίστους με-

μονωμἐνους ἁγίους. Τὰ ὑπόλοιπα τμήματα τῶν τοιχογραφιὦν, τὰ ὁποῖα εἶναι

καὶ τὰ περισσότερα, ἕνεκα τῆς ποικίλης καὶ ἀνομοίου ἀποδόσεως καὶ τῆς δια-

φορετικἢς ποιότητος, νομίζω ὅτι πρέπει νὰ καταγραφοῦν εἰς τὸ καλλιτεχνικὸν

συνεργεῖον τοῦ Καλλἐργη, τὸ ὁποῖον ἀπετελεῖτο ἀπὸ συνεργάτας ἢ ἀμέσους μα-

θητὰς αὐτοῦ.



SUMMARY

1 consider it usefu1 to introduce my study by a brief survey of the

architectura1 form of the sma11 basi1ica, dedicated to the Resurrection.

ΜΥ purpose is to give a genera1 impression of the space inside which the

frescoes, the main object of this study, are to be found.

The Architecture of the Monument (p1s. 1, 2).

This sma11 church is a one-ais1e basi1ica (8m><3.9m). C1ose to the

Apse and facing each other, there are b1ind arches (p1s.1,3) of right ang1ed

section, whose surface, as proved by simi1ar instances, used to bear the

representation of the saint or the sacred event to the memory of which

the church was dedicated. The existence of these b1ind arches has been

identified in practica11y a11 sing1e ais1e Macedonian basi1icas from the

9th 0. onwards, serving the same purpose.

The wa11 masonry of the basi1ica is simp1e. It consists of square or

rough hewn 1imestone, with intermittent bricks, varying in size according

to the intervening space. The brick-work decoration is restricted to the

b1ind and sha11ow arches opening on either side of the ha1f-hexagona1 Apse.

The surface of these arches is divided equa11y into five para11e1ograms

separated from each other by a doub1e row of bricks. The para11e1ograms

are decorated with brick-work (p1. 2). The cornice of the Apse is made up

of a doub1e zigzag zone, running between two rows of horizonta1 bricks.

The arcade which today surrounds the three sides of the bui1ding is

a modern addition, rep1acing the o1der wooden tripartite portico.

Founder’s Inscription and Date of the Monument

The founder’s inscription (p1. 3), often pub1ished with frequent mis-

readings, is situated on the inner surface of the church’s western wa11,

above the centra1 entrance (p1. 6).

It names the founder, Xenos Psa1idas, and his wife, Euphrosyne, who,

after her husband’s death contributed towards the i11umination of the sma11

church. The frescoes were executed by Ka11iergis and his brothers. The

church was dedicated by the Patriarch, very possib1y Nephon the 1st,
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between September and Apri1 1315, during the reign of Andronicus II,

the E1der Pa1aeo1ogos.

Another inscription was discovered after the restoration and c1eaning

of the frescoes, in the 1ower zone of the western section of the south wa11,

upon a fresco representing a knee1ing monk, who extends his arms in a

gesture of supp1ication (p1s. 77, 78, co1our p1. ΙΖ). This severe1y damaged

inscription, 1eads us to infer that this sma11 church was a1so used as the

Catho1icon of an Athonite monastery.

The Frescoes

The Iconographica1 Program and the P1ace of the Frescoes in the Church

The surface of the wa11s in this sma11 basi1ica is divided into three

superimposed zones (p1an 1). Beginning at the top we see The Twe1ve Feasts

with intervening scenes taken from a different context, such as the Betraya1,

Jesus in front of the Highpriests and Pi1ate, the Way of the Cross, Raising

of Christ on the Cross and the Lamentation (p1s. 7, 8). The representation

of the Pentecost is missing from these series of frescoes. The omission

cannot be due to 1ack of space, since one or more scenes, not be1onging to

The Twe1ve Feasts, cou1d very easi1y have been omitted, and rep1aced with

the Pentecost. Besides, in the space of the two pediments where it wou1d

be equa11y norma1 to depict this scene, we find secondary representations

a1ien to the 1ocation. The omission of the Pentecost is not unknown even

in o1der iconographica1 programs. Even in the 14th 0. church of St. Nico-

1as of the Orphans in Thessa1oniki, we notice the same omission, which

I cannot adequate1y exp1ain.

In the sequence of The Twe1ve Feasts the Descent into He11 has a1so

been 1eft out. But the scene is found upon the surface of the southern

we11’s b1ind arch near the Apse, corresponding to the Crucifixion,which

is painted exact1y opposite to it in a simi1ar arch (p1s. 8, 9). The reason for

p1acing these two scenes out of sequence, especia11y in the two niches

f1anking the Sanctuary, is obvious. The church, as has been a1ready men-

tioned, commemorates the Resurrection. It has been proved before that

in Macedonia it is customary to represent, on the southern wa11, next to

the iconostasis and inside aniche, or on a p1ane surface with apainted arch-

ing frame, the saint or the bib1ica1 event to which the church is dedicated.

Consequent1y, the iso1ation of the Descent into He11 from the sequence

of The Twe1ve Feasts is norma1, and even required by the custom a1ready
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mentioned. Opposite to it, on the northern wa11 and inside a simi1ar niche,

we find the representation of the Crucifixion, which constitutes the other

po1e of Christ’s redeeming work.

The centra1 narrow zone, which circumscribes the who1e church,

beginning and ending at the Apse of the choir,_is occupied by pendentives

in a row, representing the four Evange1ists, prophets and saints, in bust

(p1s. 5-10, co1our p1s. ΙΒ, ΙΔ).

The position of the Evange1ists upon the 1ong wa11s of the basi1i-

ca, between the prophets and in the particu1ar spot where they are repre-

sented, is not accidenta1. In the centre of the 1onger sides of the church

they are pictured in pairs: John and Luke on the south, Matthew and

Mark on the north. The 1ocation of the busts of the Evange1ists in this

zone, especia11y in corre1ation with the representation on the eastern pedi-

ment of Christ in bust inside a pendant, with his right hand raised in b1ess-

ing and his 1eft ho1ding the gospe1, f1anked on either side by ange1s, has

a specia1 significance. The painter broke away from the iconographica1

system, which usua11y occupies the upper portion of the domed bui1dings,

because the form of the basi1ica did not a11ow the Pantokrator to be repre-

sented in the dome of cupo1a, the prophets in the pendentives. Though

the representation of the Evange1ists, either in the same spot as seen in

Veroia basi1ica, or on the inner surfaces of the co1onnade’s arches in three-

ais1ed basi1icas, is not unique, yet this case of deviation from the icono-

graphica1 pattern is unique, as far as Iknow, except for a few simi1ar cases

in some Sici1ian churches, which be1ong, however, to a different period.

In this centra1 zone, the Church Fathers and the martyrs appear in

the fami1iar order. The former are within the space of the Sanctuary, the

1atter are depicted upon the southern wa11 of the church.

In the third and 1owest zone, there is an array of Church Fathers,

martyrs and saints in fu11 figure (p1s. 5 - 10).

Inside the Sanctuary, besides the Virgin P1atytera and the vener-

ating ange1s painted on the quarter dome of the niche, on the perpendicu1ar

wa11 above it, there is the representation of the Ho1y Napkin. This picture

fi11s the space between the two sides of the eastern wa11 where we meet the

scene of the Annunciation, itse1f in two sections.

High up, Christ is pictured, as a1ready mentioned, in bust inside a disc

he1d by two ange1s. The axia1 arrangement is perpendicu1ar. On the 1atera1

corners of the pediment, the Prophet Kings So1omon and David are pic-

tured back to back, ho1ding open inscribed scro11s. So the iconographi-
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ca1 program of the Apse, with the three superimposed representations, those

of Christ, the Ho1y Napkin and the Virgin P1atytera in axia1 arrangement,

possesses the same inner unity that we meet in the concentric domed

churches of the midd1e Byzantine period, as preserved in the. dome1ess

churches of 1ater centuries.

The representation of the Ho1y Napkin in this p1ace, underneath the

picture of Christ in bust, is a memory, I be1ieve, or rather a transference

of the ho1y image, from the dome of the 12th c. churches on the front of

the niche. It is often found in association with the representation of the

Annunciation, p1aced between the Ange1 and the Virgin. This happens not

on1y in the sma11 basi1ica of St. Euthemios (St. Demitrius, Thessa1oniki)

and in Veroia, but a1so in St. George (Sak1i 1ii1isse) in Geremé (beginning

of the 12th c.). In a11 these cases, the representation of the Ho1y Napkin,

which admits severa1 interpretations, signifies the dogma of the Incarna-

tion and the Ho1y Communion.

The Church Fathers Basi1, Chrysostom, Gregory the Theo1ogian and

Athanasios are pictured facing the centre, s1ight1y bowing and ho1ding

open scro11s, underneath the P1atytera, inside the semicirc1e of the Apse.

They are fo11owed by Cyri1 of A1exandria on the southern perpendicu1ar

wa11 and St. Spyridon on the northern. The sequence is continued on those

sections of the 1ong wa11s which extend into the Sanctuary, with the repre-

sentation of St. John the Mercifu1 and St. Sy1vester on the southern, and St.

Antypas and St. Nico1as facing the niche of the choir 0n the northern wa11.

The Virgin P1atytcra (p1s. 11, 12).

The B1essed Virgin Mary (Madonna) is depicted on the quarter-dome

of the Apse, standing between the Archange1s, with Christ in front of her

breast. Christ is ho1ding a scro11 in his 1eft hand, whi1e his right is raised in

benediction. The figure of the Virgin occupies the entire height of the quarter-

dome. The sma11 head, the ta11 and s1ender neck, the narrow and rounded

shou1ders, the discreet breasts, and the rather wide hips, a1ong with the

1ong thighs and 1egs, 1end to the Virgin something archaica11y imposing as

we11 as c1assica11y simp1e. She is c1ad in a dark b1ue tunic with s1eeves and

a vio1et c1oak with go1den fringes, which emerges from the hem, a1so of

go1d.

On either side of the Virgin, 1eaning ca1m1y, with their wings spread,

are the Archange1s Gabrie1 and Michae1. In their 1eft hands they ho1d red

sceptres (staffs) Whi1e their right hands are extended towards Mary. Beth
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wear ye11ow-gray c1oaks, but whi1e Michae1’s (p1s. 12, 13) tunic is red-gray,

that of Gabrie1 (p1. 14) is green-gray.

The entire composition of the P1atytera is painted on a background

of 1ight green on the 1ower ha1f and dark b1ue on the upper. This specia1

treatment of the background is noticeab1e throughout the entire 1ength of

the frescoes. Ka11iergis, with great ski11, managed to inc1ude the figures

described above, inside the concave surface of the quarter-dome in Such

a manner that, a1though at first they seem unre1ated to each other, they

sti11 form an integrated composition from which nothing can be substracted

or added. The red border surrounding the Apse is not the 1imit of the repre-

sentation. The apices of the ange1s’ wings and the outer circ1e of the

Virgin’s nimbus form the points of the imaginary curve which enc1oses

the figures. The genera1 impression is that the artist, unaffected by simi1ar

representations, achieved the inner unity of the four figures by the combi-

nation of certain forms, such as the posture of the ange1s’ bodies, the po-

sition of their hands, and the p1acing of the white cross crowning the scep-

tres on either side of the Virgin. The durabi1ity and the unity of the tota1

representation is founded upon this very unity. The painter conceived his

subject as a mu1tiform composition with inner and outer consistency and

imprinted this transcendenta1 i'dea, his vision, by pictoria1 means.

The Annunciation (p1. 11)

The disruption noticed in the representation of the Annunciation,

where the forms of the ange1 and the Virgin are separated from each other,

is counterba1anced by the vio1ent movement of the ange1 to the right,

towards the opposite side of the arch formed by the Apse, where the Virgin

is pictured sitting on a rich throne and turning the upper part of her body

and head towards the ange1.

Ka11iergis is not creating a new iconographica1 type. Heis fo11owing

the estab1ished artistic tradition. But we can say that he does escape this

tradition, creating something new, in the treatment of the Virgin’s image

which, in this de1icate and firm representation, must be considered as a

pioneering figure, foreshadowing the representation of the Virgin typica1

of the second ha1f of the 14th c., e.g. the Virgin of the Crucifixion in the

Byzantine Museum in Athens, the diptych of Mary Pa1aeo1ogina in the

Great Meteoron, the diptych of the Guenca Cathedra1, and so forth.
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The Nativity (p1. 16, co1our p1. Γ)

This representation be1ongs to the iconographica1 group of the Chora

Monastery and in the church of Apost1es at Thessa1oniki, a1though there are

a1so quite a few differences among them. The way in which the represen-

tation spreads 1atera11y is particu1ar1y noteworthy, as each figure remains

se1f-sufficient and independent amid the crowd of the pictured incidents

and the many figures. P1acing the scene of the Bathing of the Infant Christ

on the 1ower 1eft corner and Joseph on the corresponding right, reversing

the usua1 order, is a1so somewhat rare. This spatia1 arrangement is to be

met with in monumenta1 compositions as we11 as in miniatures, such as the

Meno1ogy no. 14 of the Esphegmenos Monastery (11th c.) and the Gre-

gory of the Nationa1 Library in Paris (Par. gr. 543). The spatia1 reversa1

which we noticed in the 1ocation of the incidents or persons accompanying

the main theme of the Nativity is not due to the need to secure room for

the representation of the Magi, as maintained by some scho1ars. The facts

do not justify this view. We shou1d rather suppose that, from the very

beginning, both pictoria1 conventions appeared simu1taneous1y, the one

with Joseph on the 1eft and the bathing scene on the right, .and with the

positions reversed, as happens in Veroia. These iconographica1 types, dis-

tinguishab1e as Cappadocian and Constantinopo1itan, were a1ready for-

mu1ated as ear1y as the 10th c. and are free1y interchangeab1e, irrespective

of the. p1ace of origin.

The Presentation in the Temp1e (p1. 17, co1our p1. Δ)

This composition fo11ows the o1der type. Its four figures are seen

standing on either side of the a1tar, which is shaped 1ike a jar with taper-

ing bottom and resting upon a stepped podium. On the right side stands

Simeon, his back arched and his rich white beard meeting on his

temp1es with disheve11ed and cur1ing hair; the Virgin stands on the 1eft,

with the Baby in her arms, fo11owed by Joseph and the prophetess

Anne. The background is composed of a rich and varied architec-

tura1 1andscape, a feature appearing sporadica11y as ear1y as the 10th

century, and deve1oping in vo1ume and richness by the 14th. The ar—

chitectura1 forms of this picture bear a particu1ar resemb1ance to those

of the Protaton with its c1uster of arched windows and the decorative

chiaroscuro figure on the drum above the 1inte1 of the door. The icono-

graphica1 type of Simeon, a1ready known from the frescoes in Protaton,
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Castoria and many other monuments, is depicted un1ike those mentioned,

as fu11 of ca1m, quiet and restrained fee1ing. The group of the Virgin, J o-

seph and Anne in their dark co1oured garments, form an inseparab1e group,

which advances and arrives in front of the priest, standing on a higher

1eve1 than the rest of the figures. The contrast between the two parts of the

composition, caused not on1y by the chromatic contrast but a1so by the

difference of the vo1umes and the 1eve1s, makes the spectator a1most ignore

the setting and concentrate his attention upon the figures and the action.

The various parts of the bui1dings contribute to this resu1t.

The Baptism (p1. 18, co1our p1. E)

This representation contains a11 those e1ements that characterize

treatments of the subject during the 14th c. It be1ongs to the second type

as defined by Mi11et. Yet the genera1 sty1e differs from simi1ar contempo-

rary representations in the Protaton, Hi1andari, Vatopedi and the Serbian

churches of the 14th c. It fo11ows the o1der, simp1e, unornamented icono-

graphica1 tradition. In this respect it seems very c1ose1y re1ated to the mo-

saic of the Apost1es in Thessa1oniki. Both compositions combine the o1der

simp1icity with the new iconographica1 e1ements which start in the begin-

ning of the 14th c. and prevai1 in the iconographica1 systems from then

on. The Veroia Baptism unites many Pa1aeo1ogean e1ements, such as the

garments of John, Christ’s f1exed arm on his breast, the binding around

the 1oin and the she11s seen through the water, which are a1so visib1e in

some frescoes of Greek Macedonia and Serbia. Simu1taneous1y, however,

it preserves the ca1m and ritua1 posture of the ange1s, their arms beneath

their tunics ha1f stretched towards Christ, John’s contro11ed movement

and the triangu1ar 1andscape, which in spite of its contemporary formation

conveys a simp1icity found in o1der representations, as distinct from the

frescoes of the 14th 0., especia11y those of Serbia.

The artistic treatment of the human figures and objects and the use

of co1our c1ose1y matches the perfection of the composition. The figure of

Christ, for examp1e, is evocative of Greek antiquity. The artist does not

use firm 1ines to distinguish and sty1ize the musc1es in the usua1 manner.

Α 1ight p1asticity, achieved through pink and green tones, softens their

hardness, re1axes their force and intensity and graphica11y portrays the

body. Converse1y, John bears a11 the morpho1ogica1 characteristics of the

14th c. : a 1ive1y body movement, a preternatura11y 1ong right arm stretch-

ing over the Lord’s head, an ascetic face, reminiscent of the one in the
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Kiev History Museum. A11 these compositiona1 e1ements, a1ong with the

ritua1 posture of the ange1s, remove from the representation its historic

and narrative character and transform it into an icon of dogmatic content.

The Transfiguration (p1. 19)

Contrary to other simi1ar paintings, Ka11iergis’ composition 1acks the

usua1 upward movement. Perhaps it is restricted through 1ack of space,

but it sti11 preserves the main figures and the characteristic 1andscape.

Yet, in this representation, the painter abandoning his usua1 serenity of

sty1e tries to achieve the momentary and actua1. But even here the move-

ment is contro11ed in reco11ection perhaps of the composition in the four

gospe1s of Vatopedi or their common mode1, used a1so by the Athos manu-

script’s miniaturist. In addition to those, there are e1ements which it shares

with the mosaic in the church of the Apost1es at Thessa1oniki. Ka11iergis

paid particu1ar attention to the treatment of Christ’s figure, which is iden-

tica1 in practica11y a11 of his representations. We sha11 describe it at 1ength.

Christ’s head, surrounded by a cross with nimbus, is in perfect accord

with His magnificent and 1ord1y form. The ova1 face is re1ative1y sma11,

in accordance with contemporary custom, with that gent1‘e seriousness

conveyed by the broad triangu1ar brow, the sma11 but vivid eyes, the

straight nose, the scant beard around the cheeks and the sma11 c1osed mouth,

with a moustache which is thin in the midd1e and thicker at the ends. Rich

chestnut hair, parted in the midd1e, surrounds the face, comes together

around the neck and fa11s down the back. With the same iconographica1

means and co1ours that he used for the Virgin and the ange1s in the niche

of the Sanctuary the artist achieves the representation of the idea1 figure

of Christ. Ye11ow and crimson constitute the basic co1ours of the face. On

top of these is a superimposed shading, which, more pronounced in the

dark areas, fades and a1most disappears around the cheek-bones. The

triangu1ar shading of the tearducts is the on1y spot where the vivid green

is preserved without any co1our gradation. Light effects are particu1ar1y

used to accentuate the vividness of the eyes and the shape of the ears.

The Raising of Lazarus (p1. 20, co1our p1. τ)

The representation is simp1e and restricted to the essentia1 persons.

It is composed of two groups. On the right, we see Christ with his discip1es,

among whom we can distinguish Peter, Thomas and an o1der one. Oppo-

site to Christ’s group and under the ha1f-circu1ar pediment of the monument
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Lazarus stands in his shrouds, amid a b1aze of cand1es. Their ends are he1d

by a young servant, standing beside him. Another servant is pictured

trying to remove the rock from the grave. Martha and Maria, Lazarus’

sisters, are pictured, the one standing next to Lazarus, extending her

right arm horizonta11y to the Lord whi1e covering her nose and mouth

with the 1eft; the other 1ies knee1ing in front of Christ seeking to touch

His feet.

This painting at Veroia, shows, as far as I am aware, a rather uncom-

mon arrangement of the persons within the composition, especia11y in the

Lazarus group. Among the few re1ated monuments is the Iberian Codex 5

and the representation in the Church of St. Nico1as of the Orphans, which

presents very sma11 and minor differences. In spite of these variations in

detai1, the organization of the composition, the restricted number of per-

sons, the shape and gestures of Christ, testify to a direct and c1ose re1ation-

ship between the two representations, permitting us to assume the possib1e

identity of the artist in those two monuments.

The simi1arity of Ka11iergis’ representation to other monuments,

especia11y in Macedonia, offers convincing arguments for a basic icono-

graphica1.mode1 from which these representations descend. This mode1

must be 1ooked for in the Iberian Codex or in some other representation

re1ated to it, preserved in the Codex, and origina11y coming from Constan-

tinop1e, if we bear in mind the origin of the Athonite manuscript.

The Entrance into Jerusa1em (p1s. 21- 23, co1our p1. Z)

On the first p1ane of the composition, Christ is represented riding

on a donkey. The upper part of His body is rotating backwards to the dis-

cip1es who are fo11owing Him in two groups of six each. On the right hand

side of the composition the city of Jerusa1em is depicted. An o1d man is

1eading a great crowd of peop1e coming from it. A sma11 chi1d with a c1uster

of branches in his right hand marches forward, approaching the anima1 the

Lord is riding (p1. 23). Apart from the two chi1dren on the pa1m-tree, the

rest of the picturesque motifs found on other representations are missing.

Ka11iergis, in the creation of his composition, moves between two

main pictoria1 traditions, represented by. the Codex Laurent. VI 23, and

the Bero1. gr. 66, respective1y. The question is this. Was he the origina1

creator of the Veroia composition, or did he fo11ow the iconographica1 tra-

dition a1ready formu1ated by the Laurent. and Bero1. types? The omission

in the Veroia composition of the picturesque scenes, the typica11y archaic
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sty1e of Ka11iergis in portraying the Apost1es’ garments, and the origina1

and unique pictoria1 organization 1ead to the conc1usion that Ka11iergis,

combining the two iconographica1 traditions, created his own type, just

1ike the painter of Thessa1oniki’s Church of the Apost1es.

The Betraya1 (p1. 24)

Jesus and Judas form the centre of the composition. Around these

two main figures, stand a sma11 number of so1diers and servants. The epi-

sode of Peter Ma1chus is pictured in the 1ower right corner of the scene.

Though the attribution of the Veroia representation to the Daphni o-

rigina1 seems daring, a carefu1 comparison of their main points revea1s a

dependence. Christ turns his head towards Judas, whose way οἵ movement

and gesture as he embraces Christ are simi1ar in both pictures. The posi-

tion of the so1diers’ commander to the 1eft behind Judas is near1y identica1.

A1so very simi1ar is the position οἵ the young man, who, ca1mer in Daphni

and more agitated in Veroia, takes ho1d of Christ by the shou1der. This

type of synthesis is discontinued after the Daphni era in the 14th e. The

examp1e οἵ Veroia, as far as I know, is unique. The 14th century prefers

mu1tifigured representation, οἵ the Protaton type, with comp1ementary

groups οἵ peop1e, vio1ent movements and rea1istic scenes, as we find them

in Chi1andari, Vatopedi and Staro Nagoricino. The Daphni-Veroia tradi-

tion reappears, usua11y with greater comp1exity and vividness, during the

16th c. in the churches of Lavra, in Dionysiou and in Meteora Monasteries.

Jesus in Front 0/ the Ηighpriests and Pi1ate (p1. 25, co1our p1. H)

The composition is sp1it into two groups : the two Highpriests and

Pi1ate are to the right; Jesus and the s1ave who s1aps Him stand on the

1eft. Mi11et, examining this representation, came to the conc1usion that it

be1ongs to the Ravenna-Serbian Psa1ter Group (Munich, Mateika). This

view is not correct; owing to the indistictness of the fresco, perhaps Mi11et

did not notice that the person represented was Pi1ate and not a third High-

priest. In Veroia, we find an iconographica1 coa1escence οἵ the John and

Matthew narratives, as we11.as e1ements from the two separate representa-

tions of Christ in front of the two Highpriests and Christ in front of Pi1ate.

This composite treatment fo11ows the o1der iconographica1 tradition. The

Codex Lond. Addit. 19352 and the Miroz frescoes in the 14th c. certain1y

embody this same tradition. There may have been other instances, 1ost to

us today. If the art of these two monuments be1ongs to the Capita1, as is
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accepted today, then, in combination with the frescoes of the Theoskepa-

stos at Trebizond (a1so connected with ConstantinOp1e, but very c1ose a1so

to Veroia) we can assume, I think, that Ka11iergis’ mode1 comes from Con-

stantinop1e.

The Way of the Cross (p1. 26)

This painting contains very few figures. To the 1eft we see Christ

utter1y exhausted. There is no resemb1ance to the Christ of the Betraya1

or to the Christ in front of the Highpriests. Christ is pictured, in this 1atter,

in a superhuman guise, ca1m and magnificent. Here we see Him ta11 but

exhausted, c1ad in a dark-b1ue worn shirt, reaching a 1itt1e be1ow the knees.

His hands are tied together around the wrists. A cord surrounds his 1ong

and s1ender neck. He is being dragged by one of a sma11 company of three

so1diers. Two of these so1diers are in front and one pushes the Lord from

behind. Simon of Cyrene, bent under the weight of the enormous cross,

1eads the company. Mi11et tries to distinguish, on the basis of iconographi-

ca1 e1ements, three types of composition, the Eastern, the Byzantine and

the S1avic, which, according to the French scho1ar appears in Staro Nago-

riCino in the 14th c. This distinction cannot stand, because it does not cor-

respond to the facts. Apart from the fact that the painters of Stare Nago-

ricino were Greeks, probab1y from Thessa1oniki, the various iconographica1

e1ements referred to by Mi11et are free1y interchangeab1e in the different

representations, irrespective οἵ the group to which they be1ong as a mass

of examp1es proves. Consequent1y, the attempted distinction 1acks sub-

stance, since the iconographica1 e1ements present in the defferent compo-

sitions prove that in the entire area of Byzantium, and wherever its artis-

tic bri11iance reached, it is impossib1e to make distinctions on the basis

οἵ 1oca1 or racia1 types.

The Raising of Christ on the Cross (p1. 25)

In the centre of the composition the immense cross rises, standing

on a rock, whi1e a so1dier tries to steady it. A 1adder, to the right of the

cross, is 1eaning upon it. Christ is c1imbing it. On either side stand sma11

groups of so1diers and Jews. The Veroia fresco may be ca11ed the simp1est

and perhaps the o1dest of a11 extant, since it probab1y draws upon an o1der

iconographica1 representation. This same is fo11owed, of course, by the

artists in the rest of Macedonia, but they enrich it with more figures and

other incidents. According1y, Mi11et’s surmise concerning the scene under
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consideration, i.e. that the creation of iconographica1 types originates in

different areas or depends upon western prototypes, name1y the Medita-

tions, cannot stand. On the contrary, the facts support the view that the

various iconographica1 types of Christ Ascending the Cross coexisted in the

Byzantine iconographica1 system, irrespective of the areas in which they

appear.

The Lamentation (p1. 28)

On a para11e1ogram covered with a white sheet, Christ is pictured

1ying upon it, c1ad on1y in a 1oinc1oth. The Virgin 1eans over and embraces

Christ with her right arm, reaching around to His right shou1der. On the

narrow side of the stone and next to Mary, three women are 1eaning and

crying. Another fema1e figure behind the Virgin wai1s, raising her hands.

Next to the Virgin, bending over the corpse, is John, fo11owed by Nicode-

mus standing in front of a 1adder which 1eans upon a rock, whi1e Joseph

of Arimathea is seen by the outer corner of the narrow side of the rock,

knee1ing and embracing Christ’s feet with both his arms and kissing them.

This representation, whose iconographica1 tradition first appears

about the end of the 12th 0., remains basica11y una1tered a11 through the

14th c. with s1ight variations, either towards the more simp1e or towards

the more comp1ex. These differences in the position or posture of the Vir-

gin, of the myrrh-bearing women or the Saints, or in the p1acing of the

rock on the 1adder, are due most1y to persona1 factors and the freedom of

the individua1 artist, in spite of existing prototypes. This variety exists

even in representations which contain the same iconographica1 e1ements,

such as St. Niketas in CuCer, St. Nico1as of the Orphans in Thessa1oniki,

St. Nico1as Kyritzis in Castoria, and fina11y in Christ Church at Veroia.

The frescoes of Veroia, in spite of the existing iconographica1 differences

in its stressed transcendenta1 disposition, come very c1ose to St. Nico1as

of the Orphans. It is very probab1e that this transcendenta1 atmosphere

and the accentuation of the sub1ime a1ong with the momentary but eter-

na1 motion, the creation of a productive period, has a1so inf1uenced the

West. Western artists try to iso1ate the main figures from the rest of the

e1ements, even though they 1ike contro11ed movement and ba1anced mu1ti-

figuration.

The Ascension (p1. 29)

The representation is organized 1atera11y with perfect ba1ance in the

disposition of the forms and vo1umes.
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Christ is pictured seated, surrounded by a circu1ar mu1tico1oured nim-

bus, extending his right hand in b1essing and ho1ding a scro11 in his 1eft.

Two f1ying ange1s support the nimbus on either side.

In the centre and under the Lord’s nimbus, in fronta1 position and

standing upon a square pedesta1, the Virgin extends her arms from the

e1bows upwards, with pa1ms open, in supp1ication. On either side of the

Virgin stands an ange1, forming with her an autonomous c1osed group.

This group is surrounded by the semi-choirs of the apost1es, (in threes).

This reduction in the number of the apost1es, to six on1y, resu1ts from

the need to restrict the composition 1atera11y, through 1ack of space. It

is the same situation as in St. Nico1as of the Orphans and the British

Museum’s Addit. s. 19352 fo1. 58 ".

Crucifixion - The Descent into He11

These representations, of the Crucifixion and the Resurrection are

executed on the 1ower zone of the frescoes, facing each other, inside sepa-

rate b1ind arches, on the northern and southern wa11s next to the Choir.

The Crucifixion (p1s. 30- 34, co1our p1s. Θ, Ι)

The enormous cross ho1ds the centre of the picture. Upon it Christ,

c1ad in the co1obium, extends his arms, with hard1y a curve present around

the wrists (p1. 31). The who1e body is rotated s1ight1y to the 1eft. On the

upper part of the body and on the 1eft side is a soft curve, which starts

at the 1oins and ends at the armpit, a1most the same as in the Crucified

Christ of Daphni, whose c1assica1 tradition fo11ows not on1y Ka11iergis,

but a1so the artist of the Apost1es’ mosaic in Thessa1oniki. Symmetrica11y

p1aced on either side of the cross are represented the Virgin with the two

Marys (p1. 32, co1our p1. 1), the Magda1ene and the C1opas’ on the right;

John (p1. 33) and the Centurion (p1. 34) on the 1eft.

The composition fo11ows o1der mode1s. It differs from them on1y as

to the position of the women and the discip1es’ heads. In other words,

whereas in a11 the aforementioned representations, the Virgin either stares

at Christ or bends her head, Whi1e John usua11y bends his head (a ru1e

with few exceptions), here, both Virgin and John, as we11 as the rest of

the women, are a11 staring up at the Crucified. Everyone’s gaze is focu-

sed upon the face of Christ. The representation bears a11 the characteris-

tics of Ka11iergis’ artistic manner. It bears a1so the simp1icity, the contro1-
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1ed sty1e, the accentuation of the Virgin and the superhuman magnifi-

cence of Christ. Yet it surpasses his other compositions in the symmetry

of the figures, the prominence of the Crucified and in its transcedenta1

meaning. For here in particu1ar we have a painting meant for adoration,

an icon, which, in combination with the icon of the Resurrection of the

Lord p1aced on the facing arch, represents the mystery to which the church

is dedicated. This transcedenta1 meaning par exce11ence is accentuated

even more by the secu1ar e1ements to the right and 1eft of the cross; the

sun and the moon, depicted in burning red co1our.

The Descent into He11 (p1s. 35 - 39, frontispiece, co1our p1. IA)

The conservative spirit, the symmetry and the simp1icity dominant

in the representation of the Crucifixion are a1so present here. In the mid-

d1e, Christ is depicted inside a round nimbus. With a motion to the right

and an easy stride, Jesus advances and steps upon the Gates of He11, pu11-

ing Adam (p1. 35) and Eve (co1our p1. IA) from their graves with both

His hands. Ka11iergis does not reproduce the usua1 vio1ent movement of

Christ’s descent into He11. He avoids the narrative sty1e everywhere, and,

as with the Crucifixion, so here in the Resurrection, he stresses the dog-

matic adorationa1 character of the picture. Yet he achieves the same ef-

fect as other artists do, by the position he a11ows to Christ’s form and the

ba1ancing rotation of the head, on the one hand, and the vividness of the

staring 1ook at the spectators on the other. To the right of Christ, turned

towards the background and equa1 in height, we see two prophets, bear-

ing a kidaris and a ha1o. One of them, ho1ding the «cruse of oi1» must be

Samue1, and the other Abe1 (p1. 38, co1our p1. ΙΑ) with his youthfu1 face

and his 1ong shepherd’s staff. To the 1eft of Christ we see David and So1o-

mon in imperia1 dress and diadem; between them, in the space created

by the two kings’ ha1oes and somewhat higher, we see St. John the Ba-

ptist (p1. 39).

The Veroia composition is iconographica11y very c1ose to the 1ber.

Cod. 1, probab1y be1onging to the 10th c. and to the Paris. Cod. gr. 74,though

the 1atter differs from the Iberian Codex and the representation of Ve-

roia in its vividness of motion, the presence of the Cross and the waving

mant1e.

The Dormition of the Virgin (p1s. 40 - 53, co1our p1s. IBs ΙΓ)

This representation, as usua1, stretches over the entire 1ength of the
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inner western wa11 of the basi1ica and above the entrance from the nar-

thex to the main church.

Apart from the usua1 articu1ation of the composition, the Veroia

representation presents certain pecu1iarities, such as the picturing on the

second p1ane and behind the Virgin’s bed, of the three discip1es (p1s. 43-

44), (four, if we add Pau1) (p1. 48), who are a1most iso1ated from the groups

of the apost1es and the Virgin’s friends. This rare arrangement of the ..fig-

ures creates an impressive movement around the centra11y p1aced bed

of the Virgin, a movement directed towards the head, a treatment with

very few para11e1s (the Chi1andari frescoes, St. Niketas in Cucer, St. Nico-

1as of the Orphans and the church of Ss. Constantine and He1en in O-

chrid). Whether this detai1 constitutes evidence that this representation

be1ongs to a certain group, is a question for examination 1ater.

Another detai1 is the group of the two persons behind St. Pau1, who

seem, from their gestures, to be engaged in conversation. Their faces are

identica1 and are reminiscent of Cupids. It is the first case where Ka11ier-

gis makes use of two comp1ete1y impersona1 figures. The pure1y convention-

a1 posture, the rich and cur1y hair, the f1eshy faces, bear witness to the

surviva1 of much o1der forms, irre1evant to the composition under consid-

eration. Two very simi1ar figures, though much e1aborated and fitting

within the framework of the composition are present in St. Niketas of

(Enter and 1ater on, in the Periv1eptos of Mystra, where the re1ated compo-

sition is genera11y very c1ose to the Veroia Dormition. On either side of

the scene, the two hymn-writers, St. John Damascenus (p1s. 51, 52) (to the

right of the spectator) and St. Cosmas of Mafouma (to the 1eft), are ho1ding

unro11ed scro11s, upon which are written hymns be1onging to the ce1ebra-

tion of the Virgin’s Dormition. These two figures, a1though they frame

the composition, sti11 remain an integra1 part of it.

Second zone

In the narrowest second or midd1e zone (p1s. 5-9), beginning on ei-

ther side of the Choir’s niche (p1an I), twenty eight busts of prophets,

evange1ists, and saints are represented, each enc1osed within a pa1mette.

The busts of the prophets, who ho1d open scro11s inscribed with their

prophesies, are connected with the representations of the upper zone,

above the pa1mette. The artist shows this re1ationship of prophesies and

representations, by the position of the prophets’ heads and the direction

of their eyes, which are gazing up, as in the Rossano and Sinope codices.
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The Evange1ists are midway between the two 1onger sides for the

reason exp1ained in page 18.

The Saints are ranged in the fami1iar order. The Church Fathers,

irrespective of order or p1ace, next to the prophets, inside the area of the

Choir. The group of the five martyrs, Ss. Eustratios,Auxentios, Eugenios,

Mardarios and Orestes, starting at the SE end of the southern wa11 and

continuing on the western, is comp1eted with the addition of two mar-

tyrs from the group of the Gourias, Samonas and Avivos triad. Avivos

occupies the NE corner of the north wa11, facing St. Eustratios.

The typo1ogica1 ana1ysis of the Prophets’, Evange1ists’ and Saints’

busts, proves that Ka11iergis remains faithfu1 to the o1d iconographica1

tradition. Wherever he departs from it, or from the manner of contempo-

rary artists, he fo11ows an individua1 expressive way, using, from memory

perhaps, certain e1ements of o1der mode1s.



KALLIERGIS

Before summing up the genera1 resu1ts extracted from the study of

the frescoes in the Church of the Resurrected Christ in Veroia, and exam-

ining the prob1em of the re1ationship of these frescoes by Ka11iergis to other

contemporary compositions, especia11y those of Macedonia, it is usefu1 to

examine two questions.

a) Irrespective of his p1ace of origin, where was the painter 1iving

during the years of his mature artistic activity?

b) Which are the artistic e1ements characteristic of his work?

a) It has been argued by other researchers as we11 as by myse1f,

that Ka11iergis 1ived in Thessa1oniki. What was then a simp1e supposition

has now been verified by a manuscript in the Chi1andari Monastery, which

mentions that A1exander Dukas Sarantenos and his wife Ka1e, are se11ing

to the Chi1andari Monastery three houses 1ocated in the St. Peramon’s

quarter of Thessa1oniki. Among the witnesses to this sa1e, dated Novem-

ber 9, 1322, are the names of the Great a11agios Sire Michae1 of Chamae-

drawn, the Thessa1onian and the master bui1der Sire Georgios of Mar-

mara, and the painter sire Georgios Ka11iergis.

Apart from the fact that in the year 1322 Ka11iergis must have been

in Thessa1oniki, by p1acing his name among those of other notab1es, the

testimony of this manuscript proves a1so that Ka11iergis was aprominent

persona1ity in Thessa1oniki of that time. This suggests that, if not actua1-

1y born there, he must have 1ived there for a number of years and was

we11 known as a painter.

The work of a persona1ity 1ike Ka11iergis, cou1d not possib1y be re-

stricted, I think, to a sing1e and re1ative1y sma11 pictoria1 output, such as

the frescoes of the Church of the Resurrection. It is on1y reasonab1e to think

that he and his group, made up main1y of his two brothers —according to

my reading of the founder’s inscription —must be responsib1e for other

iconographica1 compositions.

Recent1y, S. Radojcic stated the opinion, that Ka11iergis 1ived and

worked in Constantinop1e. The Serbian scho1ar’s hypothesis is based upon

Manue1 Fi1es’ poem, «in Ka11iergis picture, who was i11 and was cured
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by our Lady of the We11». In the words of the poem, «You must praise

the craftsman for his drawing, who painted the Virgin as if she were speak-

ing to the 1istening Son», there is on1y an indefinite and anonymous men-

tion of the painter of the icon. But the poem’s tit1e a1so states that Καί-

1iergis was the name of the patient, and not that of the painter. Conse-

quent1y, the opinion base dupon this poem, which argues that our painter

was working in Constantinop1e, must be rejected.

b) Ka11iergis 1ived in Thessa1oniki and moved around Macedonia.

Yet his art, as presented in Veroia, is not comp1ete1y in step with the con-

temporary art of 14th 0. Macedonia. This period’s paintings are usua11y

forcefu1, robust, dramatic, narrative, often with strong co1ours. P1asticity

is rendered with strong out1ines and sectioning of the face’s surface. A typi-

ca1 examp1e is found in the Protaton of Karyae. A 1itt1e ear1ier these

same characteristics are found in most of the frescoes of Virgin 1’eriv1e-

ptos in Ochrid.

Ka11iergis’ art, as seen in Veroia’s Resurrection Church, presents spe-

cia1 characteristics and pecu1iarities, both in the conception and organiza-

tion of the compositions and in their execution. In its tota1 and in its sub-

stance, it is pure1y individua1 art. This does not mean that our painter

tries to iso1ate himse1f from his environment. He does preserve manyiko-

nographica1 e1ements, both sty1istic and technica1, be1onging to his times.

The fact that he fo11ows a 1ine of his own must not be interpreted as a

wi1fu1 escape from the contemporary artistic spirit. It represents rather a

tendency, present a1ready in his ear1y years, — around the 1ast quarter of

the 13th c.— which instead of being 1ost is brought up to date. This b1end-

ing of the traditiona1 with the nove1 in an articu1ate who1e, possessing

a perfect inner and outer unity, is a proof of Ka11iergis’ strong persona1ity.

He neither copies nor imitates. He creates.

His abi1ity and dexterity are imprinted upon the faces of the fig-

ures of his pictures.

The e1der1y faces of Simeon in the Presentation in the Temp1e (p1.

17, co1our p1. A), John the Theo1ogian in the Dormition (p1. 41, co1our p1.

ΙΓ), Simon of Cyrene in the Way of the Cross (p1. 26) and others, are very

c1ose to those of Periv1eptos in Ochrid, of the Protaton, of the Castoria

Monuments, of O1d Serbia, and other 14th c. works in genera1. The exter-

na1 e1ements of the faces in this category are the same everywhere. P1as-

ticity,natura1ism,thick and abundant hair and beard,rather heavy noses,
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the s1it of the mouth bare1y perceptib1e between the heavy mous-

tache, painted in a different way on either of its sides, thick beard, growing

immediate1y under the 1ower 1ip. In spite of a11, in spite of the genera1

rea1ism, there are substantia1 differences between the representation of

these persons in a11 other monuments and the way Ka11iergis renders them.

It is not a difference in the morpho1ogy but in the ref1exion of the inner

spirit, in the great ca1m, in the tranqui1 expression and the contro11ed pas-

sion of these figures. The sty1e is simi1ar everywhere. The ethos differs.

The same thing occurs in other types of e1der1y persons, saints or martyrs,

but there the difference is not so obvious, because in a11 these cases and

in a11 monuments, ca1m is the main characteristic.

To c1assify the faces of the midd1e-aged, of apost1es, martyrs, Church

Fathers and others, scattered throughout the various scenes into deter-

mined and often repeated types, is difficu1t, if not impossib1e. Yet in a11

these figures the inner 1ife and spiritua1ization are dominant. The fact

does not depend upon the scene in which they are contained. In both the

scenes of the Passion of the Lord and the Dormition of the Virgin, and in

the representations of the Entry into Jerusa1em, the Descent into He11

and the Ascension, — a1though these 1atter bear a joyfu1, triumpha1 char-

acter—, the apost1es, midd1e-aged or young, are rendered with the same

me1ancho1y and spiritua1ity. In spite of the subjective features which charac-

terize Ka11iergis’ figures, the common e1ements mentioned p1ay such an

important part that at first sight one is made to think that it is mere1y

repetition. Sti11, the individua1 e1ements and the morpho1ogica1 differen-

tiation predominate everywhere. Maybe the expression changes and the

intrinsic rea1ity appears in different degrees in the same person. But the

person remains a1ways the same.

The genius οἵ Ka11iergis is especia11y manifested in the face of Christ.

The genera1 traits and the detai1s show the same characteristics. But the

abi1ity to fathom the sou1, the fee1ings and even the divine substance of the

Saviour, prove that Ka11iergis can by his training direct, remode1 and trans-

form his main character according to the inner being, from one scene to

the next. In the Raising of Lazarus (p1. 20, co1our p1. G), Christ appears

magnificent in posture, carriage and manyp1eated garments, of super-

human ethos. His face hard, in Spite of its nebi1ity, his arm stretched in an

accentuated gesture of ordering, he commands as the opponent of death

and its conqueror, as the very resurrection and 1ife itse1f. In the Entry

into Jerusa1em (p1. 21, co1our p1. Z), Christ is roya1 in his bearing, c1ad in
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amp1e tunic and rich b1ue mant1e, in contrast with the grayish-white of

the anima1. But through the rotation of the head and the s1ight bend to

the right, his ca1m form acquires a mi1dness which corresponds to the pro-

phet’s words «... beho1d thy king, coming to thee in mi1dness...». Even in

the Betraya1 scene (p1. 24) and in the scene Before Pi1ate and the High-

priests (p1. 25, co1our p1. H), where Christ receives the treacherous kiss

of the discip1e and the s1ave’s s1ap in the face, the Lord’s facia1 expres-

sion changes from the one scene to the next. Disgust and scepticism are

apparent in the first, wonder and perseverance in the second. Thorough1y

composed, weak, with neither«form nor beauty), exhausted andin a straight

s1eeve1ess shirt which hard1y reaches to the knees, with a s1ight forward,

bend of the head. His hands tied and dragged by the neck, Christ fo11ows

the so1diers as he c1imbs to Go1gotha (p1. 26).

Ka11iergis proves himse1f an exce11ent psychographer, capab1e of com-

bining the externa1 and corpora1 with the inner and spiritua1, the tempo-

rary with the eterna1. The faces we meet in his representations, particu-

1ar1y that of Christ, do not be1ong to the painter’s era. The features, I

repeat, may be re1ated to the faces painted by other 14th c. artists. But

this re1ationship is 1imited to the externa1 characteristics. In some cases the

artist’s true experience regarding the spiritua1 state of his figures is so

strong, that in order to imprint this inner wor1d, he resorts to nove1 ways

and to radica1 artistic so1utions. The Apost1e Pau1, in the Dormition of the

Virgin (p1. 48, co1our p1. II‘), except in the Church of St. Nico1as of the Or-

phans, is everywhere represented bending forward deep1y, or with his body

contorted, or with grimacing mouth in order to express the painfu1 sorrow

he fee1s. In the Veroia representation this pain is expressed neither by

grimaces nor by the bodi1y posture a1one. Ka11iergis comp1ete1y hides the

right eye of the Apost1e behind his mant1e-covered arm. The 1eft eye is

given concise1y, defined on1y by its socket. It1s comp1ete1y c1osed, and a

very fine brush-stroke represents the point of union of the two eye1ids.

Another simi1ar brush-stroke defines the hard1y visib1e eyebrow. This

morpho1ogica1 origina1ity1s a unique examp1e, as far as Iknow, in Euro-

pean art. A simi1ar treatment is evident on1y in Christ Lamented and

the Crucifixion. But even in these cases, the dark 1ine that defines the

eye s1it or rather the c1osed eye1ids, is thick and quite strong and the

anatomy of the eye is norma1.

Persona11y Ι be1ieve that the painter neither used a mode1, since

even Pau1 occurs on1y twice, nor arrived to the treatment of Abe1’s head
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in the Resurrection (p1. 38, co1our p1. IA) or the Virgin’s «friends» in the

Dormition (p1. 49, co1our p1. ΙΒ) through sustained effort or use of ancient

mode1s or «anthivo1a» or patterns. Like every true and inspired artist, no

matter what the branch of art to which he is dedicated may be, Ka11ier-

gis creates «not through wisdom, but through something inherent and god-

inspired, as diviners and augurs do». In Ka11iergis too, «it just happened

1ike that, whithout conscious effort».

Ka11iergis a1so has another inner re1ationship with antiquity, stretching

through the c1assica1 to the 1ate period. The archaic-1ike figures present in

some of his compositions, are due to this subconscious orientation of the

artist towards the ancient mode1s. Abe1, of the Resurrection (p1. 38, coἸ-

our p1. IA) scene, exhibited with anatomica1 exactitude or rather physi-

ca1 harmony, and with his head c1assica1 in every detai1, represents a he-

roic youth, a1ien to the representation of youthfu1 figures convention-

a1 throughout Byzantine art. Here we are dea1ing with a minima1 mo-

ment of the tru1y c1assica1. It is the picture of «man the beautifu1». The

women in the Dormition (p1. 49), are rendered in a simi1ar way. The pro-

fi1e, the nose, the sma11 but regu1ar mouth with its f1eshy 1ips, the ethos

itse1f, is a surviva1 from c1assica1 antiquity, and just 1ike the youthfu1 fig-

ures, standing behind Pau1 (p1. 40, 47), can be reduced to the putti of 1ate

antiquity. But the spiritua1 1anguage and the profound re1igious fee1ing

nowhere e1se in Byzantine art have imbued so strong1y the c1assica1

tradition, as in the figures just mentioned. This is neither imitation nor

reminiscence of figures from antiquity; it is not the simp1e rendering of

figures taken from 1arger compositions, nor do they imitate ancient iso-

1ated statues or paintings, such as we often meet throughout Byzantine

art, especia11y in those periods where c1assicist are stressed tendencies. A

beautifu1 examp1e of the transformation of the c1assica1 into the Byzantine

are the two youthfu1 figures a1ready mentioned. Ἂς we have said, they are

essentia11y the same as the putti figures present upon the sarcophagi and

mosaics of the 4th and ear1y 5th 0. In Veroia, they return as origina1 By-

zantine figures, with no 1oss of either o1d form or substance, the one with

the «sgourdos», the ancient coiffure, with a thin beard and moustache : the

other, with a11 the sty1istic and artistic detai1s of the era. The examp1es

may be mu1tip1ied.

This same subconscious inner re1ationship of Ka11iergis with an-

tiquity, is responsib1e for the s1ender figures, so often present in his works,

beginning with the P1atytera, up to the Virgin of the Dormition. It is
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distinguished in the frai1 figure of the Virgin in the Annunciation,

and even more so in the figure of the prophetess Anne and that of Mary

in the Presentation in the Temp1e (p1. 17, co1our p1. A).The Virgin, s1im,

ta11, with ca1cu1ated yet s1ender proportions, narrow shou1ders and proud

head, stares at Simeon with a transcendenta1 1ook. This artistic tendency

is even more stressed in the figure of Anne. The body’s trunk is even 1ong-

er and s1immer, the shou1ders more narrow, the head sma11er. In spite

of their corporea1 existence, immateria1ity is the main characteristic of

these figures. The «mannerism» noticed, often present and in fu11 b1oom

from the beginning of the 12th c., and continued thereafter with some-

what 1esser emphasis, is a genera1ized phenomenon of the times. But Καί-

1iergis’ nob1e figures cou1d not be exp1ained on the basis on1y of this natu-

ra1ism, divorced from the presence of the Greek artistic, tradition and

the striving towards immateria1ity, or rather a restrained spiritua1ity. Καί-

1iergis «mou1ds into shape certain visions» of his faith and of his spiritua1

wor1d.

One of the most prominent factors in the treatment of these figures

is the 1ight, which, as is we11 known in Byzantine art, does not arise from

a sing1e focus, as it does in Western art after the Renaissance. Each figure

is «se1f-i11uminated» by its own source of 1ight, sometimes concentrated

upon certain particu1ar spots, at other times spreading diffuse1y over the

who1e. But, in either case, it is never a hard 1ight, fa11ing co1d upon the

figures. It is fi1tered. Its hard bri11iance becomes f1exib1e, and disso1ves

into mu1tip1e warm tones. This harmony of 1ight and co1our 1ends ca1m to

the surface, a soft bri11iance to the figures, and a sense of fami1iarity to

the beho1der of the work. Ka11iergis takes advantage, in the most subt1e

way, of a11 the possibi1ities offered by this method of 1ighting, pecu1iar to

Byzantine painting. A rich white 1ight, emanating from his body, spreads

around Christ in the Transfiguration (p1. 19) fi11ing the entire circ1e of

the nimbus that surrounds him. The Lord’s body is again the focus from

which emerge a11 the rays, ending at the edges of the nimbus. Some of

them are brighter and wider, some thinner and of 1esser bri11iance. This

same effect is noticed in the Christ of the Virgin’s Dormition, a1though

here the symmetrica1 arrangements and the strict simi1arity of the rays

among them 1ends a somewhat decorative air to the treatment.

The use of 1ight, which spreads, shape1ess and free, over the surface

to differentiate and bring forward a certain area, is a common practice of

the 14th c. artists in particu1ar. Ka11iergis makes use of it, just as his con-
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temporaries do. But he does not stop here. He goes further and often

uses it to 1end to the entire face a meta11ic sheen, attaining thus an effect

that raises ordinary humanity to the 1eve1 of transcedenta1 symbo1s, yet

without 1oss of persona1ity. This is best exemp1ified in the figure of the

bishop and the f1ying ange1 in the Dormition (p1. 41), a1ong with some

bishops officiating inside the a1tar and those in the pa1mettes of the midd1e

zone (p1. 62, 63). On1y in rare cases is the diffuse 1ight over the face du11,

in order to achieve the texture of the skin’s pa1e sheen as we see it in

the face of the P1atytera (p1. 12). Actua11y, the who1e figure gives the im-

pression of an ido1. In this instance a1so the painter coordinates his tech-

nique with that of the o1der mosaic tradition preva1ent in the 9th 0., as

seen in the cupo1a of St. Sophia in Thessa1oniki, and in the apse of the

Dormition of the Church of the Virgin in Nicaea. In addition to the pro-

nounced mannerism that distinguishes the St. Sophia Virgin, and contrary

to the impressionistic tendency present in the rest of the figures, the face

is executed with so1id co1oured tesserae, either white or ye11ow, without

particu1ar 1ight or shading, creating again the impression of an ido1. Καί-

1iergis proves himse1f a ski1fu1 master, who can take correct advantage of

the vigorous uses of 1ighting.

At the same time he knows very we11 that, in art in genera1 and in

painting in particu1ar, the rendering of the corporea1 wor1d in many cases

requires other means than the p1ain, unadu1tered use of 1ight. For the e-

vocation of even the most e1ementary p1asticity, the use of shade is indis-

pensab1e. This does not mean that he accepts the post-c1assica1 practice,

according to which the primary e1ements of a representation consist

on1y in dense darkness, deep co1our, shadows, in the due1 or the compro-

mise between 1ight and shade. He is deep1y aware of the va1ue of 1ight

as an expressive means, even unaided by shade, which, according to the

gradation of its intensity, achieves the required resu1ts, as we meet them

in many of the faces or figures of his major compositions.

The use and power of co1ours as we11 as that of 1ight upon the bare

parts of the body or on the garments, is not a1ien to Ka11iergis’ views.

To the chromatic sca1e of contemporary artists, Ka11iergis adds cer-

tain basic co1ours, which he uses throughout his paintings in the Veroia

church. Yet a s1ight chromatic differencecan be distinguished between

the three superimposed zones into which the surface of the wa11s is di-

vided. In the upper zone, where The Twe1ve Feasts and the intervening

scenes from the Passion are depicted, 1ight and bright co1ours are predomi-
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nant. In the midd1e zone these same co1ours take on a deeper tone. Fina1-

1y, in the 1owest, where saints in fu11 profi1e, and, exceptiona11y, the rep-

resentations of the Crucifixion and the Resurrection are depicted, as

we11 as in the P1atytera of the Apse, the tones of these same co1ours are

even deeper.

I be1ieve that this difference in the intensity of the co1ours according

to the zone is not due to the artist and his co11aborators, but to causes

extraneous to art.

It has a1ready been remarked, that the frescoes in the church of the

Resurrection in Veroia, a1ong with those found in other churches of this

same town, have at times sustained severa1 muti1ations, particu1ar1y in

the 1ower parts of the wa11 surfaces, i.e. up to a point within reach, through

smearing with oi1 or wax or sometimes eggwhite. This coating was super-

imposed by the misinformed faithfu1 in their naive be1ief that it wou1d

improve the appearance of the paintings.

I be1ieve that the use of such substances is part1y responsib1e for

the deeper co1oration of these areas. Wherever this «maintenance» of the

frescoes was impossib1e or difficu1t owing to the height, as for examp1e in

the midd1e and upper zones, the co1ours either preserved their initia1 natu-

ra1 intensity and transparency, or suffered 1ess change.

Genera11y speaking, the iconographica1 comp1ex of the Christ in the

church of Veroia, is distinguished by what I wou1d ca11 an impressionistic

1uminosity, through Ka11iergis’ abi1ity to use his co1ours one by one or to

mix them so discreet1y and unse1fconscious1y, that they continue to

preserve their unspoi1t identity. In this manner, through wise use, these.

chromatic tones at times are combined in opposition and at times in

composition. The unified impression of the subject pictured, fo11owing the

painter’s aspiration, is attained through this particu1ar use of co1ours.

A concomitant of this tendency is the use of warm and 1uminous co1-

ours: 1ight b1ue-green, bright b1ue, o1ive green, cabbage green, emera1d

green, crimson, deep red, f1amboyant rose, rose-ye11ow, vio1et, vio1et red, vio—

1et natura1 sienna. Within narrower 1imits, the co1d co1ours are of comp1e-

mentary use, but sti11 not in their pure1y natura1 tint. B1ack, for examp1e,

is rendered by the use of cyprian umbra, white by sugar or marb1e white

and gray usua11y takes on a somewhat 1ighter tone than that of the co1our

next to it or in combination with it.

Ka11iergis uses on the face a ye11ow base upon which he overpaints

with invisib1e brush strokes a 1uminous rose. For the shadows, wherever
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they happen, he uses a 1ight o1ive green, which fades as it recedes farther

from the main surface it is supposed to cover. The chromatic tones of

green, mixed perhaps with sepia, become autonomous on1y when used for

the painting of the face, for wrink1es, or for the accentuation of the tear-

ducts.

The co1ours used for the garments often a1ternate regu1ar1y, to break

up the visua1 monotony. Ka11iergis, as we said before, shows an impres-

sionistic tendency in the juxtaposition of his co1ours, which preserve their

particu1ar identity. But in the e1aboration of each individua1 co1our sur-

face, there is a smooth transition from co1our to co1our, and from the deep-

er tone of a co1our to its 1ighter one, often ending in a very 1ight white

or off-white. Genera11y, Ka11iergis’ co1ours, even those used for depicting

the natura1 1andscape or the architecture, succeed in escaping from rea1i-

ty; they transform the visua1 va1ues to symbo1s and transpose the natu-

ra1 space into the transcendenta1.

Ka11iergis, without a1ienating himse1f from his times, consistent1y

fo11ows his own individua1 artistic 1ine, and by the use of his co1ours a1so

creates symbo1s out of the human form, and spiritua1 compositions out of

narrative scenes.

Apart from those particu1ar artistic e1ements, such as the indi-

vidua1 faces, the 1ines, the 1ight, the co1ours —these Ka11iergis uses, as we

saw, in a persona1 manner— the composition of his great iconographica1

comp1exes bears witness to the outstanding position he ho1ds among his

contemporaries.

An individua1 examination of his compositions estab1ishes that the

painter on the one hand uses these iconographica1 e1ements which are usua1

in the 14th c., and on the other he fo11ows an o1der simp1er and 1ess com-

p1ex tradition. This combination of both conservative and contemporary

e1ements in the artist’s pictoria1 range is at its most obvious in the scene

of the Baptism (p1. 18, co1our p1. E). Yet a comparison with the simi1ar

compositions in Protaton, Chi1andari, BogorodiCa LjeviSka, and Prizrene,

shows that the conservative e1ements predominate over the modern, as

far as the form and the organization of the composition are concerned.

This same moderation, as far as I know, is again present to some degree

in the compositions of St. Niketas in CuCer, of St. Nico1as of the Orphans

and of the Apost1es at Thessa1oniki. The juxtaposition of the two groups

shows that during the 14th c. the two opposed trends in painting, the

rea1istic and the conservative, do not depend upon the origin of the paint-
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er or the Schoo1 a11eged1y responsib1e for the two opposed pictoria1 con-

cepts. This can be shown by various examp1es, the number of which can

be mu1tip1ied, such as the representations of the Raising of Lazarus (p1.

20, co1our p1. τ), of the Betraya1 (p1. 24), of the Crucifixion (p1. 30, co1our

p1. Θ) and of the Descent into He11 (p1. 35, frontispiece) in Veroia. We

sha11 on1y stop for this 1ast, the Descent into He11, in order to demonstrate

that the Thessa1onian artists, not to mention the Macedonian artists in

genera1, of whom the best known and most remarkab1e, at 1east, come from

this city, are often much more conservative than even their confreres of

Constant-inOp1e. The comparison between Ka11iergis’ Descent into He11,

and the one in the Chape1 of the Chora Monastery, is the conyincing proof.

We sha11 not stop now to examine very c1ose1y the high artistic 1ev-

e1 of the Constantinopo1itan fresco, with its admirab1e ba1ance, the wise

juxtaposition of the co1ours in the two groups of the ()1d and New Testa-

ment personages, standing on either side of the composition, the shaping

of the isosce1es triang1e in the centre, with Adam and Eve at its base

and the white-c1ad Christ at its apex. What matters here, and comes as a

resu1t of the comparison between the two pictures, is not on1y the mu1ti-

figured treatment — possib1y exp1ainab1e by the 1arge arc ~of the apse ——

but the motion of Christ Resurrected, the positioning and vividness of

Adam and Eve, and even more, the semicircu1ar sarcophagus of Adam,

perspective1y projected into the depth of the composition, creating thus

an i11usion of space. A11 these partia1 characteristics are in definite con-

trast to the c1assic ca1m of the Veroia Resurrection frescoes.

The antie1assica1 mosaic composition of the Baptism of the Pamma-

caristos Monastery in Constantinop1e exce1s even the Monastery of Chora

composition just described — as we11 as the rest of the representations in

the same monument— in its p1astic structure and externa1 intensity, as

demonstrated by the contorted body of John and the natura1istic green-

ery of the 1andscape.

These few remarks are important. For not on1y do they determine

the p1ace of Ka11iergis’ art, but they a1so have a more genera1ized va1ue

for the definition of the who1e artistic movement of the period.

The o1d distinction —sti11 supported by some researchers— between

the «academic» art of Constantinop1e and the «rea1ism» of the Thessa1o-

nian schoo1, and genera11y that of Macedonia, seems to 1ack substance.

The iconographica1 comp1exes of St. Euphemia, the Chora Monastery, and

the Pammacaristos Monastery, recent1y uncovered, prove that the differ-



149

entiations —so ardent1y maintained— between the «rea1istic schoo1 of Ma-

cedonia» and the «academic art of Costantinop1e», are non-existent. In the

Chora Monastery mosaics, where we shou1d distinguish at 1east two dif-

ferent hands at work, one of the artists is much stronger, more forcefu1

in his art, than any of the 14th c. Macedonian examp1es.

The 1atent effort to neutra1ize the autonomy of sma11 and iso1ated

scenes within the who1e of the representation is a1so consistent with the

c1assica1 ca1m, characteristic of Ka11iergis’ compositions. These scenes can-

not be abstracted without 1oss of tota1 unity. They are never independent

parts, even though composed of figures treated heterogeneous1y.

()ur painter successfu11y combines the utmost de1icacy and ca1m

—whether forma1 or spiritua1— of the parts with the overpowering rea1-

ization of the who1e. Ἂς an examp1e we mention the scenes of the Presen-

tation in the Temp1e, the Betraya1, Christ in Pi1ate’s Ha11, etc.

This unity Ka11iergis achieves in his usua11y 1imited compositions by

aesthetic means on1y, as shown in the Transfiguration (p1. 19) or the Rai-

sing οἵ Lazarus (p1. 20, co1our p1. τ). In this scene, the two groups, Christ

and his Discip1es and Christ and Lazarus, stand strict1y apart. The move-

ment in the Raising of Lazarus fo11ows an e11iptic course. This movement

starts with Christ’s s1ight1y stretched 1eft hand and his hanging mant1e,

and passes on to Mary, whose figure bisects the perpendicu1ar axis of the

composition. The same thing happens with Jesus’ and Martha’s hands. But

the movement continues both perpendicu1ar1y and gradua11y. It passes from

the first servant to Martha and then on to the s1anting 1eve1s of the rock

where the grave is dug. So the movement starts from Christ and ends in

Lazarus. In this manner, the centra1 perpendicu1ar axis is practica11y

neutra1ized, whi1e Christ’s form is projected and the momentary and dra-

matic exa1ted. At the same time, the interdependence of the forms in the

rocky 1andscape, which by its s1anting para11e1s, the direction of its edges

and its accentuated 1ines draws our attention towards the drama, pin-

points the main persons, whom it surrounds.

This manner of achieving unity characterizes a11 of Ka11iergis’ work

in Veroia. But even a sing1e composition suffices to show that few frescoes

have such we11 ca1cu1ated and aesthetica11y Wise organization and c1ose re-

1ationship among their parts. Panse1enos in his compositiona1 architecture

is comp1ete1y different, and so is the painter of Prizrene and οἵ the painnter

John of the Pee St. Demitrius. Different aesthetic concepts predominate

in a11 of them. The connection, wherever it exists, among the particu1ar
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figures of the representations, is 1oose. Severa1 scenes stand iso1ated both

pictoria11y and aesthetica11y. Other scenes bear no rea1 inner re1ationship

to the who1e of the composition, and are used in order to fi11 a gap, or to

refer to something connected with it, or e1se to add a degree of fami1iari-

ty to the composition. The mosaic artists of the Thessa1onian Apost1es,

in their distinctive ec1ecticism, sometimes try to achieve a certain degree

of unity in their compositions, whi1e at other times they 1eave the particu-

1ar segments unconnected. On the other hand, the painters Eutychius

and Michae1 Astrapas, in their more than 25 years o1d career —with the

exception of their first period of work in Ochrid’s Periv1eptos— come very

c1ose to Ka11iergis’ technique both in the cohesion of their compositions,

and in their simp1icity and ca1m. The o1d tradition, somewhat dimmed

and receding at certain periods, but never rea11y ec1ipsed, is regained and

continued in their works.

It has been shown during the ana1ysis of the representations, that,

in depicting the architectura1 and natura1 1andscape, Ka11iergis uses a prin-

cip1e rare1y fo11owed by his contemporaries. In other words, whi1e most

of the contemporary artists see the natura1 and architectura1 1andscape

a1most independent1y from the figures of the composition and at the same

time use it as an essentia1 decorative e1ement, the 1andscape for the Ve-

roia painter is a secondary feature, usefu1 on1y in emphasizing the persons,

who a1ways remain the on1y important points of interest in the picture.

However varied, comp1ex and heavy the 1andscape may be, it never counter-

acts the importance of the persons. In Ka11iergis’ compositions its func-

tion is a1ways comp1ementary and secondary. We mentioned ear1ier the

bui1dings surrounding Simeon in the Presentation in the Temp1e (p1. 17,

co1our p1. Δ). Besides those, the semi-circu1ar bui1ding, beginning at the

top of the E1der’s ha1o and ending at the top of Joseph’s ha1o, forms a

semi-circu1ar niche; the crowning of this niche fo11ows a 1ine para11e1 to

the imaginary arch formed by the ha1oes of the Virgin, Anne and Joseph.

The figures themse1ves are in proportion to the same ratio, within the

framework of the semi-circu1ar niche. Mary and Joseph are pictured on the

first p1ane; the prophetess stands in the centra1 background. The arrange-

ment of the figures spatia11y and the architectura1 e1ements are inter-

connected, but not equa11y important. The figures, I repeat, are the main

features; the architectura1 e1ements are on1y a means to project these fig-

ures. The same re1ationship between architectura1 e1ements and genera1

compositiona1 form is present in the Dormition of the Virgin (p1. 38, coἸ-
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our p1. ΙΒ). The uneven heights of the bui1dings in the background draped

in red c1oth, provide an undu1ating effect, which starts at Kosmas

Ma'i‘oumas and ends in John Damascenus. This background effect is used

in order to project the 1uminous nimbus which surrounds the Lord.

These few examp1es, taken together with those a1ready met with in

the preceding chapter, are indicative of the manner in which Ka11iergis

manages the harmony of persons and 1andscape in his compositions. In

this respect he stands a1one among his contemporaries both in Constan-

tinop1e and e1sewhere, since persons and architectura1 1andscape for them

are features to be distinguished from one another.

This same re1ationship is present between figures and natura1 1and-

scape, a1though the 1atter 1acks the rich variety characteristics of architec-

tura1 1andscapes. This is due to the existing difference between this and the

c1assica1 1andscape, as we see it in the minor arts and in manuscripti11umina-

tions. The fact is particu1ar1y important, since during this period the suggested

1andscape is de1ineated according to the genera1 structure of the com-

position. One of the characteristics of post-Byzantine art, especia11y

from the midd1e of the 11th c. onwards, is that the 1andscape is depicted

concise1y; it becomes schematic and conforms to the figures it surrounds,

serving a doub1e purpose. The first is to state in genera1 the ambience of

open air and in particu1ar to suggest the kind of space the action takes

p1ace in; the second is to iso1ate and project the figure or figures. This

is the purpose of the rocky 1andscapes in the Baptism (p1. 18, co1our p1.

E), the Raising of Lazarus (p1. 20), the Resurrection (p1. 35), and the moun-

tains in the Nativity (p1. 16), and in the Entry into Jerusa1em (p1. 2’1).A1-

though the 1andscape is on1y imp1ied, the schematic river banks of the

Jordan river and the puny tree, are sufficient marks of the river-side at-

mosphere; again, the representation of mountainous 1andscapes is ade-

quate1y rendered by the superimposed juttings of the hi11s and the paths

winding behind them; the undernourished bushes add 1ife to the picture

of the Lord’s progress towards Jerusa1em, and that of the discip1es fo11ow-

ing in groups.

Both architectura1 and natura1 1andscape in Ka11iergis’ art, serve the

same function. But whereas the architectura1 e1ement refers to something

unrea1, and exusts on1y in order to frame the composition and the figures,

the natura1 1andscape, in spite of its foreshortenings and its transforma-

tions, serves primari1y to suggest a certain space, and is used to frame the

figures on1y secondari1y.
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The reformation of every object, natura1 or artificia1 and its re-

mova1 from the natura1ism is, of course, a genera1 trend of Byzantine art.

But the orchestration of a11 these unrea1 e1ements with the figures and the

composition as a who1e is an achievement be1onging to very few Pa1aeo-

1ogean artists, and of them Ka11iergis is one. This particu1ar point, so often

neg1ected, is one of the main characteristics of Byzantine art. The idea1is-

tic position of the artist never comp1ete1y overshadows the object as such,

but equa11y, the natura1istic preeminence of the object is never a11owed to

annihi1ate the subject which is the artist.

The painting of the body is founded upon this same princip1e. But

the tendency towards mannerism, a1ways more or 1ess prominent but never

absent, modifies the figures, giving the human bodies a certain idea1ity

without destroying their rea1ity. They remain 1iving beings, fu11 of the

truth of 1ife, their inner 1ife manifest not on1y through the face, but through

the entire body, which often overf1ows with immeasurab1e potency (fig-

ures of Christ, Simeon, Peter in the Betraya1, Adam and Eve, etc.). The

stance and gait of the figures are consistent with this view, which tries by

simp1e and natura1 means to project the organic nature of the body. The

same purpose is achieved through the system and organization of the dra-

pery. Its main intent, for 1ack of three - dimensiona1 p1asticity, is to de-

fine each separate member of the body, with its ho11ows, its restrained

p1asticity, its curvatures and its roundness. The main agents in this case

are the 1ight and the chiaroscuro, which a1so serve to render the often

archaic-1ooking p1eats of the tunic and the mant1e. Fa11ing straight down

or p1astica11y curved around the edges, this p1eating is reminiscent of the

pep1um of c1assica1 statues.

What has a1ready been said about Ka11iergis’ technique, manner and

disposition in genera1, is sufficient to prove, Ι think, that the painter is

one of the master-figures of the beginning or rather the first quarter of

the 14th 'c. His se1f-description as «the best painter throughout Thessa1y»,

shou1d not be 1ooked upon with irony, as some are apt to do. It shou1d

rather be considered under a different 1ight. It may very we11 arise from

a fee1ing of se1f-defence against possib1e envy and ca1umny towards his

extensive work, which is not 1imited, as I be1ieve, to the frescoes of the

Church of the Resurrection in Veroia, but inc1udes many other equa11y

important iconogrophica1 comp1exes.
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Ka11iergis and (he Painting οἱ the Pa1aeo1ogian Era

During the era of Ka11iergis’ creative work is a period there occurred

the fresh reviva1 of an o1d tradition which had been born and cu1tivated as

a sacred trust in the sma11 Nicaean state. At the same time, in the years

after 1204, the o1d Empire appears to disintegrate. These e1ements, how-

ever, do not penetrate Byzantine thought as independent and neutra1

but as substantia1 constituents. They are transmuted by and unite with

Christianity creating thus a Christian humanism of Greek character.

Strange1y enough, in Thessa1oniki, as the centre par exce11ence of this

Christian humanism and focus of 1ife and action of the most representa-

tive 1ibera1 spirits of the 14th c., the painting tradition fo11ows the via me-

dia with a tendency towards a restrained conservation, despite contrary

Views.

Ἂς has a1ready been pointed out, Ka11iergis ignores the «heroic man-

ner» of the first painting period, represented by the Ochrid Periv1eptos,

the Protaton paintings and the fragments of the Lavra Monastery in Athos,

which sti11 partia11y inf1uences the paintings of Virgin LjeviSka in Prizre-

ne. There are no extant samp1es indicating that Ka11iergis, even in the

first period of his work, ever fo11owed the manner of the 1ast decades of

the 13th c. extending into the art of the 14th c.

It is a fact that Ka11iergis’ art forms a who1e, free of those e1ements,

be they ca11ed c1assica1 or secu1ar, which predominate during the end of

the 13th c., the date, as I be1ieve, of the Protaton frescoes.

Two prob1ems, however sti11 await so1ution.

a) Ἴς Ka11iergis’ art a persona1 achievement, or is it the expression

of a more genera1ized artistic tendency, which fi11s, irrespective of the geo-

graphic region, the first three decades of the 14th c.?

b) Ἴς Ka11iergis’ artistic activity 1imited to the i11umination of the

Veroia church on1y, or are there any other iconographica1 comp1exes attri-

buted to him, to his immediate discip1es or to his workshop?

The second phase of Pa1aeo1ogean painting is the artistic 1ingua fran-

ca of the Empire’s cu1tura1 centres, such as Constantinop1e and Thessa1o-

niki, and of those areas direct1y inf1uenced by these centres, such as Ma-

cedonia and O1d Serbia. The view that divides this art into natura1istic

-rea1istic and transcedenta1- idea1istic, can no 1onger be maintained. By
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the end of the 13th c., Byzantine art becomes uniform. It makes use, of

course, of new1y invented expressive and artistic means, but it does not

reject the o1d tradition and its time-honoured experience. This osmosis is

apt1y expressed by'the Lesnovo inscription, which states that:

«through their art the painters

imitate nature and integrate it».

It is the P1atonic concept, as app1ied in the dawn of the Renaissance in

the West, where, in spite of differing opinions, the essence of painting con-

sists in the idea1istic e1aboration and projection of nature, and not in its

externa1 imitation. The re1ationship of the art of this period to the c1as-

sica1 archetypes is ana1ogous. These c1assica1 e1ements do not appear now

for the first time. They had a1ways been an essentia1 constituent of By-

zantine art, not on1y in form but, often, in content a1so. Whether direct-

1y derived from ancient art or from contemporary fo1k1ore, the pictures-

que e1ements originating in c1assica1 antiquity have a1ways coexisted with

it. Ka11iergis and the rest of the known and unknown painters of the first

generation of the 14th c., from Constantinop1e to the northernmost areas

of Macedonia and Serbia, move comfortab1y in this artistic c1imate.

The name1ess painter of the Chora Monastery’s Chape1 in Constan-

tinop1e is distinguished by the mannered and technica1 characteristics of

the first three decades of the 14th c. If we compare the Chora Monastery

frescoes with the ieonographica1 comp1exes in Thessa1oniki, V'eroia, and

Macedonia and O1d Serbia in genera1, we rea1ize that not on1y is there a

common spirit, but the same expressive means are. a1so used. It cou1d a1so

be that in many cases, the Constantinopo1itan artists are much more pro-

gressive than those of Macedonia, if we forget the Chora Monastery mo-

saics, which, in my opinion, constitute a unique examp1e, on1y partia11y

representative of the Capita1’s art.

I think that this opinion of mine is justified after the uncovering,

in addition to the frescoes in the chape1 in the same monastery, of the

few frescoes of the Pammacaristos Monastery, and of the mosaics in the

chape1 of the same Monastery, as we11 as the frescoes at St. Euphemia,

which date from the 1ast thirty years of the 13th c. In the frescoes of this

monument we perceive the effort to reconci1e various methods of repre-

senting the particu1ar p1astic forms. This attempt often produces some in-

consistencies in the presentation of the who1e. However, this apparent in-

consistency resu1ts both from the overt as we11 as the covert mixture of
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o1der e1ements, from different artistic methods, with the c1assic forms of

the midd1e and third quarter of the 13th c. But the few frescoes of the

Pammakaristos Monastery that date from the second ha1f of the 13th c.,

specifica11y before the year 1294, have many e1ements in common with

those of St. Euphemia, a1though their execution cannot be attributed

to St. Euphemia’s artist.

However that may be, 1 think that they constitute an artistic ex-

pression, which, as fu1fi11ed and perfected —especia11y in the first years

after the midd1e of the 13th c.— presuppose some historica1 deve1opment

and antecedent artistic energies, even though the environment was thor-

ough1y unfavourab1e. So, this art of Constantinop1e, which continued to

be practised during the Frankish occupation, deve1ops progressive1y in

Nicea, and is represented in Sopoéani, in Thessa1oniki’s St. Katherine and

in manuscripts such as those of Pantocrator No 47 and Vatic. No 938,

dating from the first four years of the 14th c.

It seems that Ka11iergis was we11 aware of, and very much inter-

ested in, the entire artistic deve1opment of the second ha1f and especia11y

the 1ast quarter of the 13th 0. Moreover, the main bu1k of his work be1ongs

in the first quarter of the 14th c., and he accords with this century’s gen-

era1 spirit. However, owing to his strong persona1ity, his independence

(which stops short on1y of abo1ishing or ignoring the preexisting tradi-

tions), his persona1 mode of formu1ation and his know1edge of chromatic

va1ues, resu1ting in the correct use of the basic and comp1ementary co1-

ours, he achieves a specia1 forma1 and spiritua1 autonomy, which distin-

guishes him from contemporary creative artists.

I have a1ready emphasized the characteristics and the ethos of Καί-

1iergis’ painting and it has been demonstrated that every one of his compo-

sitions constitutes an independent unit, characterized by c1arity, serenity

and unity, despite the mi1tip1icity of detai1 which usua11y coexists in his

work. So, as has been said, in the works of our painter the spiritua1 atmos-

phere of the era is taking shape even though the characteristics which

were mentioned are Ka11iergis’ artistic ha11-mark. From the Veroia artist’s

own se1f, from his sou1 rather, stems the effort, so successfu11y rea1ized, to

transform the incidenta1 themes of the gospe1 story into symbo1ic concepts

of eterna1 truth. I find no other comparab1e accomp1ishments, excepting

on1y the St. Katherine frescoes in Thessa1oniki. The mosaics of the Chora

Monastery with their refined sensibi1ity, simp1icity and 1yricism, and es-

pecia11y the frescoes of its chape1 with the forcefu1ness of their composi-
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tions, combining e1egance and harmony of form and co1our, are certain1y

representative of the Capita1’s art, and of the genera1 contemporary artis-

tic c1imate, a c1imate evident within the Christian humanism which «com-

bines with the know1edge of God a new way of phi1osophy». But these

mosaics, 1ike those of the Pammakaristos Monastery, diverge from the

transcedenta1 and the sub1ime, and acquire a certain anthropocentrism.

In contrast, Ka11iergis’ figures and compositions are for the most part sym-

bo1s, which reconci1e the materia1 with the spiritua1, the mundane with

the transcedenta1, the human with the sub1ime, and they acquire the con-

cept and meaning of portab1e icons.

In the Descent into He11 by Ka11iergis (p1. 35, frontispiece) with its

symmetrica1 organization, austere out1ine, interna1 and externa1 serenity

of the faces and the bare1y moving, dominating form of Christ, the fact

of Resurrection is transferred from actua1 time to eternity; it becomes a

mystery. The Resurrection in the apse of the Chora Monastery’s chape1

(a1ong with that of the Second Advent, one of the principa1 scenes, owing

to the assigned function of the monument) has an entire1y different char~

acter. Instead of the sub1ime treatment of the Veroia representations,

the monumenta1 dominates the Chora Monastery; instead of a few fig-

ures, a 1arge crowd; instead of the meditative and serene, the dynamic and

grandiose. The topics may differ, but these characteristic e1ements of the

compositiona1 structure prevai1 everywhere.

And in the iso1ated saints at the Chora Monastery the same dy-

namism is obvious vis a vis the serenity and simp1icity of the Veroia Christ.

In view οἵ a11 this and in the 1ight of the discussion about Ka11iergis’

technique, as we11 as the re1ationship of his frescoes to the iconographi-

ca1 comp1exes of Staro Nagoricino, CuCer, (LiraCanica etc., which we have

examined in detai1 above, it is 1ogica1 to conc1ude that in his persona1

artistic character the Veroia painter, despite common e1ements differs

from the painter of the Chora Monastery, distinguishab1e from the rest of

his contemporary pictoria1 comp1exes. However, this distinctiveness does

not mean iso1ation. It rather testifies to the division within the artistic

sphere of Ka11iergis’ era, and it denotes a conservative tone, perhaps

through his contacts with Athos. This conservative tone is a distant and

ear1y hera1d of 16th c. painting at Athos.

The second prob1em is this. Ἴς Ka11iergis’ artistic activity confined

on1y to the i11umination of the Church of the Resurrection in Veroia, or



157

can we ascribe to our painter, or to his immediate co11eagues, or more gen-

era11y to his workshop, other iconographica1 comp1exes?

Late1y, research has attempted to c1assify certain monuments under

the 1eading of the same group or a sing1e artist. This attempt has not re

su1ted in convincing conc1usions.

In re1ation to Ka11iergis, a1most ten years ago, V.J. Djurié and I,

argued the case that, on the basis of historica1 data and pictoria1para1-

1e1s, the frescoes of the Chi1andari Monastery Catho1icon cou1d be attrib-

uted to Ka11iergis. However, more carefu1 study of the subject has con-

vinced me that this hypothesis cannot stand. There are many common

e1ements between the frescoes of Veroia and Chi1andari, which have been

noted extensive1y by Djurié, as we11 as mentioned by me. For instance,

in the representation of the Dormition of the Virgin, on1y the nuc1eus is

c1ose1y re1ated to the same composition by Ka11iergis. Moreover, St. Ni-

ketas of Cucer, Michae1 Astrapas and Eutychios use the same iconogra-

phica1 e1ements in the centra1 sections, which are even more c1ose1y re-

1ated to Veroia — with the exception of Christ’s posture and the figure

of the Infant- sou1 of the Virgin. Furthermore, I do not be1ieve that simi-

1arities in the faces of the saints a1ways constitute proof for the identi-

ty of the painter. In a11 the monuments of the first decades of the 14th c.,

we can observe genera1 simi1arities not on1y in entire figures, but a1so in many

detai1s: the moustache turned upward on one side, the s1ight1y disfigured face

of Peter in the Peter-Ma1chos episode, the hair and beard of certain apost1es,

the gestures etc. These simi1arities do not a1ways entai1 dependency, and

do not presuppose the same painter. They derive from the centra1 types

and their variations. The frescoes of St. Niketas, for instance, show more

than a11 other iconographica1 monuments, the c1osest iconographic and tech-

nica1 re1ationship to the Christ of Veroia. If the painters of this menu-

ment were unknown, it wou1d not have been too bo1d for us to attribute

it to Ka11iergis, with the caveat that in terms of qua1ity, it does not come

up to the standard of the frescoes of Christ.

In addition to the comp1ete1y constrasting ethos of the comp1exes

at Chi1andari and at Veroia, which must be considered as one of the most

weighty criteria, the basic conception for rendering the gospe1 scenes is

entire1y different.

In the frescoes of Veroia, as we have a1ready emphasized, an abso-

1ute serenity dominates, despite the strong emotion of the faces, despite

the differentiation of the postures, despite the individua1 expression of
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every scene to the sphere of the transcedenta1. In contrast, in the Chi-

1andari Monastery, the scenes are narrative, descriptive and decorative in

nature; figures in motion, affected and unnatura1 postures and gestures,

inc1usion of picturesque scenes in the Nativity, Baptism and Betraya1, in

the Ascent on the Cross, the Crucifixion, the Lamentation, etc., become

simp1e i11ustrations of the gospe1 story. Moreover, in many instances the

(Z1hi1andari painter exaggerates the drama, the pain, the expressionism ob-

served in the Protaton frescoes. So the question arises: can we correct1y

ho1d that the o1d tradition survived on Mount Athos as we11 as among

those who ear1ier defended the same position and that the frescoes of the

Serbian Monastery Catho1icon be1ong to the painter of the Protaton? I do

not exc1ude this as a possibi1ity, but I wou1d add that it 'may be due to

a 1ater phase of his artistic activity. This view is strengthened, first be-

cause of the same phenomena in the artistic deve1opment of Michae1 A-

strapas and Eutychios, and second1y by the change from the sty1e of the

I’eriv1eptos in ()ehrid to that of the Panagia Ljeviska, of St. George of

Staro Nagoriéino and of St. Niketas, and fina11y by the rare iconographi-

ca1 e1ements encountered on1y in the Protaton and Chi1andari: the pie-

turesque scenes in the Baptism, the morpho1ogica1 re1ationship in the

grouping of the friends of Theotokos in the Dormition, the simi1arities

of the drapery in the Betraya1 and in many other scenes.

From a11 this it is obvious that the frescoes of Chi1andari are far

removed from the ethos as we11 as from the morpho1ogy and technique.

of Ka11iergis.

I be1ieve that the frescoes of St. Nico1as of the Orphans in Thessa-

1oniki, correct1y dated by A. Xyngopou1os in the second decade of the

14th c., are c1ose1y re1ated to the persona1 work of our painter.

The simi1arity of the two iconographica1 monuments is not imme-

diate1y apparent, because the i11umination of St. Nico1as was made, I be-

1ieve, by more than one artist. This is attested by much e1se, besides the

treatment of the Lord’s face in a variety of scenes.

In the scenes with the woman from Samaria, in both cyc1es, the face

of Christ is regu1ar, s1ight1y ova1, the hair re1ative1y restricted and parted

by suggestion at interva1s, the nose is sma11, the moustache is narrow and

the beard soft.

In the representations of the Wedding at Cana and the Cure of the

man with dropsy, the face has a stern expression and is ob1ong, with an

accentuated horizonta1 c1eft at the base of the short aqui1ine nose; the
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hair is serapated suggestive1y in 1ocks; the eyes are 1arge and a1mond-

shaped and the eyebrows are swordshaped. A third type of Christ ap-

pears, especia11y in the scenes of the Passion. This type, exemp1ified by

the scenes of Christ in front of Pi1ate and Caiafas, of the Derision of

Christ and the Way of the Cross. Simi1ar differences are observab1e in

the face of Peter, as in the Last Supper and in the Washing of the Feet,

not to mention the treatment in profi1e of the same apost1e in the

Prayer in Gesthemane and in the Betraya1.

Despite the fact of the co11aboration of two or more artists (who,

however be1ong to the same artistic workshop), the c1ose re1ationship be-

tween the Christ of Veroia and that of St. Nico1as is irrefutab1y indicated

by technica1 and iconographica1 simi1arities.

Even though, as has been said, the morpho1ogica1 differences between

many faces in the two monuments are strong, so that they become per-

ceptib1y distant one from another, on the other hand, the expressive means

used for the portraya1 of these faces and more genera11y of the figures

are the same.

In both comp1exes the hair is either depicted schematica11y, with

the creation of heavy 1ocks, or it radiates concentrica11y from the centre

of the sku11, spreading over its entire surface and ending at the brow, where

it is either parted suggestive1y or fa11s in a «sgourdos».

The beard is often shaped in the same manner as the hair, sepa-

rated in groups of hairs. Here, however, there is much greater variety in the

portraya1. This must be due to different hands at work. In some Church

Fathers, for instance, especia11y in the fu11 figures of the niche, deviations

may be observed in the same monument in the rendering of the beard,

where the dense brushstrokes with the interposition of additiona1 1ights

are stressed, whi1e e1sewhere a more picturesque spirit prevai1s.

The rendering of the drapery in both monuments is the same, a1-

though somewhat harder in St. Nico1as. The inner part of the fo1ds, square-

shaped, is painted in a deeper co1our than the genera1 co1our of the ma-

teria1; the outer part of the edges, in grey-white or in a 1ighter tone of the

basic co1our. Se1dom in the fo1ds is there the use of crimson (1ight carmine

intensified with henna). Nowhere, outside these two monuments, as far

as I know, is this vivid and bright co1our to be found; it en1ivens the sur-

face, throws 1ight on the fo1ds and the dress in genera1, of which, in a few

instances, it makes up the 1ining.

Equa11y obvious is the iconographica1 re1ationship of the Veroia and
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St. Nico1as frescoes in the compositiona1 structure and especia11y in the

detai1s, often hard1y discernib1e within the 1arge and comp1ex compositions.

This evidence, in my opinion, is stronger even than that of technique and

morpho1ogy, for associating the painter and the ate1ier.

Such common detai1s are attested in both monuments, in Veroia and

Thessa1oniki, and more specifica11y in the fo11owing instances :

Nativity (p1. 16, Nic. Orph. p1. 7 - 10). Despite the difference in the

organization of the composition, which, however is distinguished by many

common morpho1ogica1 e1ements, the many detai1ed simi1aritiesin the repre-

sentations are astounding. The termina1 cur1s on the brow of the mid-

wifc’s hair, in the bathing scene, are rendered uniforme1y as semi-circ1es

around the edge of the head band, which is tied in the samemanner in both

representations. Simi1ar1y, the bathtub is exact1y the same, even in its

odd characteristics, in both scenes. C1ose simi1arities a1so exist in the for-

mation of the 1ower ends of the shepherd’s crooks, and in the 1yreoshaped

bushes, that stand behind Joseph in the Veroia monument, in the Bathing

scene and in the appearance of Christ to the myrrh-bearing women.

Transfiguration (p1. 19, Nic. Orph. p1. 19). In both representations of

the Christ aren seen the same contrary movement, the same rotation of the

head and positioning of the hands—one in b1essing and the other ho1ding

the scro11 in the same manner. The figures of the apost1es Jacob and John,

are simi1ar in stance, irrespective of their position, in the shaping of their

tunics and mant1es, in the treatment of the fo1ds and in co1our. The rever-

sa1 of the positions of personages or of certain scenes, observed in the com-

position of the two monuments, such as the transposition of Moses and

E1ijah here, or of J osepf and the Bathing scene in the Nativity, or of Se.

mue1 and the crowned prophets in the Resurrection, isintended as a change

and as a means of diversifying the compositions. This freedom as to where

persons and groups or incidents in the composition are chosen to be

p1aced, testifies to the initiative and independence of the artist.

Entry into Jerusa1em (p1. 21, Nic. Orph. p1. 23). Except for a

sma11 number of variations, observab1e in the composition, the position

of Christ sitting on the anima1 and turning towards his discip1es who are

fo11owing him in two groups, the figures of the second group covered up

to the chest by the rising ground, the method of depicting and rendering

the ass as we11 as the city of Jerusa1em, are a1ike.

Christ before the Highpriests and Pi1ate (p1. 25, Nic. Orph. p1. 45,

48). In St. Nico1as this scene is depicted, as usua1, in two parts: Je-
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sus, ’1) before Caiafas and the Highpriests and 2) before Pi1ate. Moreover.

between the two representations of St. Nico1as and the composite repre-

sentation of Christ, the common iconographica1 e1ements are indicative of

their derivation from the same master or the same workshop. The form

and decoration of the inkpot on the tab1e, and the ha1f unro11ed scro11

winding around a simi1ar spherica1-tipped cy1inder, are identica1 in both

representations. The semi-spherica1 cap of Pi1ate. which is surrounded at

its edge by a band, turning straight. up and ending at the top of the crown

in a sma11 sphere. are a11 common to both portraya1s.

The ποίηι0/ Ihc (Tress (p1. 26, Nic. (1rph. p1. 57). The same type of

shack1e is seen around the Lord’s neck and hands, who a1so wears a wreath

on His head.

The Lamentation (p1. 28, Nic. ()rph. p1. 58). The organization of the

scene, the p1acement of the figures, but especia11y the depicting of Christ,

Joseph, Nicodemus with the 1adder and the wai1ing woman. behind the Virgin.

are simi1ar in both monuments. The differences appearing in St. Nico1as

are the absence of the sheet under Christ’s body, the positions of the 1eft.

hands of the Virgin and the Lord and the presence of the two women at.

the far‘ right.

The. Crucifixion (p1. 30, Nic. (1rph. p1. 25). Despite of the difference

between the postures of the Virgin and John that exists in these two monu-

ments, the treatment of Christ crucified is simi1ar. with just a 1ight ac-

centuation of the body in St. Nico1as. By contrast. the positions of the head,

the hands and the feet are the same as are the fo1ds of the 1entium, which on

the right side in both pictures is formed in the same manner. Simi1ar are

the positions of the hands of the Virgin, the re1ationship between the fig-

ures of John and the Centurion, the termination of the perpendicu1ar

antenna of the cross, and the triangu1ar form of the cavernous rock where

the cross stands.

The Dcsccn1 into He11 (p1. 35, Nic. ()rph. p1. 27). The same re1ation-

ship is observed in the posture and movement of Christ as we11 as in the.

treatment of the tunic. Likewise, in the form and posture of Eve, in the

depiction of the cruse of oi1, he1d by Samue1 —an e1ement found on1y in

these two monuments— in the carvings and decorations of the sarcopha-

gi, in the iron accessories of the Gate of He11 (some of which, not found

in any other monuments can be characterized as copies of each other).

in the form of So1omon’s diadem, and fina11y in the repetition of the same

inscription, visib1e in other pictures of the same monuments.
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The. Dormition. of the Virgin (p1. 40, Nic. Orph. p1s. 32 - 36). In these

mu1tifigured representations of the two monuments, many morpho1ogica1

and pictoria1 e1ements are visib1e, identica1 in a11 respects: The organiza-

tion and the distribution of figures in the centra1 section of the composi-

tion, the 1arge circu1ar nimbus, the posture and position of Christ’s hands,

in which He is ho1ding the forma11y-identica1 sou1 of the Virgin, the an-

ge1s on both sides of Christ ho1ding torches or cand1es on top of ta11 sticks,

the identica1 ange1 f1ying to the right of Christ, the hierarchs surrounding

the nimbus, ho1ding open books, the three apost1es bending over the Vir-

gin, the position of their hands, their tunics in every detai1 i.e. in the fo1ds

around the neck, the drapery around the shou1ders and .the. hip joints,

the hair sty1es, the treatment of the beard and the expression of the

faces are repeated in both pictures. In addition, the detai1s of the eenser.

the manner in which St. Peter is ho1ding it by the index finger through

the hooked hand1e and is swinging it, indicate identity of pictoria1 deriva-

tion. Likewise, the treatment of the edge of the Virgin’s deep b1ue tu-

nic, which is bunched in the far right and p1aced para11e1 to the 1ower nar-

row side of the bed. Moreover, the detai1 of St. Pau1’s ha1f-c1osed right eye,

as he knee1s in front of the feet of the Virgin, and the 'genera1 portraya1

of the face, are the persona1 work of the same artist.

From this brief comparison of the morpho1ogica1 and iconographi-

ea1 e1ements οἵ the two comp1exes the question arises: is it possib1e that

the. i11umination of St. Nico1as of the Orphans can be attributed to the

painter οἵ the Church of the Resurrection in Veroia?

It has been emphasized that the characteristics of Ka11iergis’ paint-

ing are the transcedenta1 monumenta1ity, present even in his most 1imit-

ed compositions, and the strict organization; the psycho1ogica1 expres-

sion οἵ the faces, his conservative artistic spirit; the restrained use of in-

tense co1ours but varied chromatic range; the conscious avoidance of the

«picturesque» and the moderate use of undi1uted co1ours.

These e1ements are found in on1y a few paintings of the St. Nico1as

comp1ex. The technique a1so, even though it is simi1ar1y inspired qua1i-

tative1y fa11s short of the frescoes in Veroia, without, however, giving

us cause to suppose a 1ater date, as Miss T. Ve1mans exhorts us to think.

In St. Nico1as the faces are hard and the figures somewhat stiff and not

so vivid as in Veroia, where bo1d conception and freedom in the treatment

of forms dominate. The who1e, and specifica11y the facia1 expression is

suffused with tenderness and emotion, achieved without changing or dis-
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figuring either the faces, which remain tender and soft. or the figures,

which usua11y move discreet1y and in a ca1m rhythm.

Converse1y, the re1ationship can be pinpointed in the treatment of

the fo1ds of the drapery in the two comp1exes, even though in St. Nico1as

it is harder, 1inear, often unab1e to avoid the schematic, Whi1e in the Church

of the Resurrection the same treatment of the fo1ds de1ineates the body

imperceptib1y, giving it identity, and transforming it into an essentia1

e1ement, which interprets the interna1 experience that is depicted on the

face.

The natura1 1andscape in both monuments is identica1, not on1y in

its tota1ity but in its detai1s and co1ours. The forms of the mu1tibranched

bushes with their 1yre -shape and s1ender 1eaf- bearing twigs, s1ight1y

moving, give 1ife to the empty surfaces (co1our p1. Γ) as we11 as to the Ap-

pearance of the Lord to the myrrh-bearing women in St. Nico1as, and are

exact1y the same in both comp1exes. The trees a1so in the 1atter picture

are rendered with morpho1ogica1 e1ements simi1ar to those used for the

trees in the Pa1m-Bearer and the Ascension in the Christ of Veroia.

The treatment of the spatia1 concept in both monuments is hand1ed

in the'same manner and is rea1ized by the juxtaposition of different ar-

chitectonic structure, usua11y se1f-sufficient, which are in mutua1 re1a-

tion organica11y and aesthetica11y, or are re1ated to the forms depicted in

front of them. However, whi1e in Veroia, the architectura1 structures, in

design, form and size make up an extension of the figures, whether they

are iso1ated or in groups, in St. Nico1as with a few exceptions, they are

unre1ated to them, their main purpose being the de1imitation of the com-

positions. On1y in the pictures of the bui1dings of the Akathistos Hymn

—as we11 as in some other paintings of the 1ife of St. Nico1as — are the par-

tia11y independent architectura1 units, re1ated to the figures, but even there.

we do not find the c1ose unity observab1e in the frescoes of Christ in Ve-

mm.

The co1ours used by Ka11iergis in Veroia are bright, trans1uscent,

and characterized by the softness and gent1eness of their tone sca1e. In

St. Nico1as basica11y the same co1our sca1e exists, but it is formed, to a

1arge extent, of intense and unmixed co1ours, often juxtaposed without

the intervention of transitiona1 tones. We do we11 to notice the use of the

crimson (carmine turning to henna) which rep1aces the 1ight effects to a

1imited extent in both monuments, with simi1ar method and for the same

purpose.
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This comparison, based on genera1 observations, of the iconographi-

ca1 comp1exes, confirm, I think, their specia1 re1ationship. In other words,

whi1e we can observe a unity in the Who1e and identity of iconographica1

and morpho1ogica1 detai1s of certain compositions, the facia1 types in St.

Nico1as, the conventiona1 movements of the figures, the rather dry treat-

ment of the dress materia1, the somewhat abbreviated form of the archi-

tectura1 structures, and fina11y, sti11 more genera11y, the qua1ity of the

work, differentiate the two monuments and make me hesitate to attri1)-

ate the execution of a11 the frescoes of St. Nico1as to Ka11iergis. However,

Ι be1ieve that Ka11iergis worked here, and Ι attribute to him especia11y

the centra1 section of the Dormition of the Virgin, severa1 scenes of The

Twe1ve Feasts. and of the Akathistos Hymn, the Life of St. Nico1as and

a sma11 number of iso1ated saints. The remaining section of the frescoes,

i.e.. the majority, because of the various and dissimi1ar treatment and

the difference in qua1ity, must be attributed. 1 think, to the artists who

worked in the ate1ier of Ka11iergis either co11ez‘igues. or immediate stu-

dents of his.
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ΚΑΤΑΛΟΓΟΣ ΠΙΝΑΚΩΝ

Βορειοανατολικὴ ὄψις τοῦ ναοῦ μετὰ τῆς μεταγενεστέρας στοᾶς.

Ἀνατολικὴ ὄψις τοῦ ναοῦ. Κόγχη.

Γραπτὴ κτητορικὴ ἐπιγραφὴ ἐπὶ τοῦ ὑπερθόρου τῆς πύλης τῆς ἀγούσης ἀπὸ τοῦ νάρθηκος εἰς τὸν κυρίως ναόν.

Γραπτὴ ἐπιγραφὴ εἰς τὸ δυτ. τμῆμα τοῦ νοτίου τοίχου ἀναφερομένη εἰς τὴν καθιέρωσιν τοῦ ναοῦ εἰς

πατριαρχικὸν σταυροπἠγιον.

Ἄuriga; τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ ἀνατολικοῦ τοίχου.

Ἄποψις τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ δυτικοῦ τοίχου.

θλποψις τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ βορείου τοίχου. Δυτικὸν τμῆμα.

Ἄπ-ιψις τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ βορείου τοίχου. Ἀνατολικὸν τμῆμα.

᾿ὶ.-Χπο-,Ϊιι; τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ νοτίου τοίχου. Ἀνατολικὸν τμῆμα.

᾿Ἴ.-Χ-.τ-᾿>-.Ϊ;ις τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ νοτίου τοίχου. Δυτικὸν τμῆμα.

Ἀνατολικὸς τοῖχος. 'II Πλατυτέρα, ὁ Εὐαγγελισμός, τὸ ᾿λγιον Μανδἠλιον. Ἱεράρχαι.

'II Πλατυτέρα. ()ἱ ἀρχάγγελοι Μιχαὴλ καὶ Γαβριήλ.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Πλατυτέρας. '0 ἀρχάγγελος Μιχαὴλ.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Πλατυτἑρας. '0 ἀρχάγγελος Γαβριήλ.

'1I Θεοτόκος τοῦ Εὐαγγελισμοῦ.

Η Γέννησις τοῦ Χριστοῦ.

Η Ὑπαπαντἠ.

'II Βάπτισις.

'II Μεταμόρφωσις.

Η Ἵὶἶγερσις τοῦ Λαζάρου.

Η Βαϊοφόρος.

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Βαϊοφὁρου. Κεφαλαὶ μαθητῶν.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Βἂοφόρου. Παιδίον μετὰ βαΐων.

Ἴἷ ΠΡῼδθσία.

'0 Χριστὸς πρὸ τῶν ἀρχιερέων καὶ τοῦ Πιλἀτου.

'0 Ἐλκόμϊνος.

Η ἐπὶ Σταυρὸν ".~\v080:.

'0 Θρῆνος.

Η ᾿Ξχνάληψις

'II Σταύρωσις.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Σταυρὡσεως.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Σταυρῴσεοκ, ΤΙ Θεοτόκος καὶ αἱ γυναῖκες παρὰ τὸν Σταυρόν.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Σταυρῴσεως. '0 Ἰωάννης.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Σταυρὠσεως. '0 ἑκατόνταρχος.

Η Ἀνάστασις.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Ἀναστάσεως. '0 Χριστός.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Ἀναστάσεως. '0 Ἀδάμ.

. επτομέρεια ἐκ τῆς Ἀναστάσεως. Προφῆται καὶ ὁ Ἅβελ.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Ἀναστάσεως. '0 Δαυίδ, ὁ Σολομὼν καὶ ὁ Ἰωάννης ὁ Πρόδρομος.

Π Κοίμησις τῆς Θεοτόκου. Στηθἀρια ἁγίων. Η κτητορικὴ ἐπιγραφὴ.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Κεντρικὸν τμῆμα.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. 'O Χριστός.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. ίχπόστολος.

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Ἀπόστολος.

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Οἱ ἀπόστολοι Πέτρος, Λουκᾶς καὶ ἕτερος γηραιὸς.

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Τρεῖς ἀπόστολοι.
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ἱιΐ. λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Δεξιὸν τμῆμα. '0 Ἀπόστολος Παῦλος, ὀλοφνρόμευω, φίλοι καὶ φίλαι τῆξ

Θεοτόκου.

[ιβ. λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Ἱ) ᾿λτ=6στολος Παῦλος

49. λεπτομέρεια ἐκ τοῦ πίν. ἱιἴ.

50. λεπτομέρειαι ἐκ τοῦ πἱν. [ιΐ.

51. λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Ἰωάννης ὁ Δαμασκηνός.

52. λεπτομέρεια ἐκ τοῦ πἰν. 51.

53. [λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Κοσμᾶς ὁ Μαϊουμᾶ.

54. '0 προφήτης Ἱερεμίας.

55. '0 προφήτης Ὀβολοῦ (ἈβδιοὐἸ.

56. '0 προφήτης Sup ινίας.

:37. Ο προφήτης Ἀγγατος.

58. '0 προφήτης Ζαχαρίας.

59. '0 προφήτης Μαλαχίας.

60. '0 Ἄymg Εὐστράτιος.

ὴι, Ο Ἅγιος Αὐξέντιος.

62. '0 Ἄγιος λῖαρδἀριος.

63. '0 Ἅγιος Γουρίας.

64, '0 Ἅγιος Ἁζὶιιβος.

65. Ο Ἅγιος Φωκᾶς.

66. 'O Ἅγιος Μητροφάνιος.

ίὶΐ, '0 Ἅγιος Γρηγόριος ὁ Θεολόγος,

G8. λεπτομέρεια ἐκ τοῦ πίν. 67.

69. '0 Ἀγιος Ἰωάννης ὁ Χρυσόστομος.

70. '0 Ἀγιος Ἀθανάσιος.

7Ἰ. ()ἱ ἅγιοι Ἰωάννης ὁ Ἐλεήμων καὶ Σἱλβεστρο:.

72. ()ἱ ἅγιοι Ὑικόλαος, Ἀντίπας καὶ Πρωτομάρτυς Στέφανος.

73. '0 Ἤλιος Δημήτριος.

. I. λεπτομέρεια τοῦ πἰν. 73.

75. ()ἱ ἅγιοι Σάββας καὶ Εὐθύμιος.

76. ()ἱ ἅγιοι Ι-Σὐθύμιος. Ἀντώνιος, Ἀρσένιος καὶ μορφὴ μοναχοῦ ἐν προσκυνήσει. Παρ᾿ αὑτὸν ἀφιερωματικὴ

εττιγρ-αφἠ.

77. λεπτομέρεια τοῦ πἰν. 76. Μοναχὸς ἐν προσκυνήσει.

78. λεπτομέρειαι τοῦ πίν. 7κ.

79. 0 Ἀγιος Γεώργιος.

80. ()ἱ ἅγιοι Θεόδωρος ὁ Τήρων καὶ Θεόδωρος ὁ Στρατηλάτης.

8|. Αἱ ἅγιαι Αἰκατερίνη καὶ Εἰρήνη.

82. ()ἱ ἅγιοι Κοσμᾶς καὶ Δαμιανός.

88. ()ἱ ἅγιοι Κωνσταντῖνος καὶ Ἑλένη



ΚΝΓΛΛΟΙΟΣ ΕΓΧΡΩΜΩΝ ΠΙΝΑΚΩΝ

Ι Προμετωπὶς ' Ι[ Ἀνάστασις.

Πίναξ .\. λεπτομέρεια ἐκ τῆς Πλατυτέρας. Ο ἀρχάγγελος Μιχαὴλ.

Η w . λεπτομέρεια ἐκ τοῦ Εὐαγγελισμοῦ. Ο ἀρχάγγελος Γαβριήλ.

Η Γέννησις τοῦ Χριστοῦ.

Η ᾿1᾿παπαντἠ,

. Η Βάπτισις.

Η ἜΙὖγερσις τοῦ λαζαρτν).

. '11 Βαἴοφόρος.

. '0 Χριστὸς πρὸ τ( ν ἀρχιερέων καὶ τοῦ [IE/iron.

-. Η Σταύρωσις.

Ν
ἔ
ὶ
π
ἒ
κ
τ

-
=
ι

v
Η

I

Ι. λεπτομέρεια ἐκ τῆς Σταυρώσεως. Η Θεοτόκος καὶ αἱ ἄλλαι γυναῖκες παρὰ τὸν Σταυρόν.

Ι .-\. λεπτομέρεια ἐκ τῆς ἴχναστάσεως. Ο Χριστός, ἡ Εθα, προφῆται.

ΙΒ. Η Κοίμησις.

ΙΓ. Η Κοίμησις τῆς Θεοτόκου. Κεντρικὸν τμῆμα.

ΙΔ. Στηθαῖα προφητῶν καὶ ἁγίων. Ὅσιοι, μοναχοί.

Ι Ι-Σ. Ἱεράρχαι τῆς κόγχης οἱ ἅγιοι Βασίλειος καὶ Γρηγόριος ὁ Θεολόγος.

[ζ. '0 '.\~{Lo:_ Ἀθανάσιος.

17.. ᾿(᾿)σιοι, μοναχοί. Μοναχὸς δεόμενος. Ἐπιγραφή.

[Η. λεπτομέρεια ἐκ τοῦ πίν. ΪΖ. Ο Ἅγιος Ἀρσένιος.

ΙΘ. ἲ) προφήτης Μαλαχίας.

K. '0 Ἅγιος Μητροφανιος,

Κλ. Ἱ) Ἄwe; Δημήτριος.
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ΕΥΡΕ-ἸἩΡΙΟΝ ΤΟΠΩΝ, ΜΝΗΜΕΙΩΝ ΚΑΙ ΟΝΟΜΑΤΩΝ

πλθως, 12, 40, 55, 112, 1'14: M. Βατοπε-

δίου, 30, 44 (Εὐαγγελιστάριον άρ. 975,.

24 Τετραευαγγέλιον άρ. 735, 36, Τετρα-

ευαγγἐλιον ἀρ. 610, 66, χειρόγραφον ἀρ.

938, 110, Ψαλτήριον άρ. 762, 24), Μ.

Διονυσίου, 45, 52, Μ. Ἐσφιγμένου (Μηνο-

λόγιον άρ. 14, 24, 25), Μ. Ἰβήρων

(Κὦδιξ άρ. 1, 27, 68, 69, 70, Τετρα-

ευαγγἐλιον ἀρ. 5, 20, 38, 39, 40, 66),

Μ. Λαύρας, 45, 52, 107, 108, Μ. Ἁy.

Παντελεήμονος (χειρόγραφον Γρηγορίου

τοῦ Ναζιανζηνοῦ ἀρ. 6, 32), M. Παντο-

κράτορος (χειρόγραφον άρ. 47, 110),

Πρωτᾶτον, 15, 22, 25, 27, 28, 30, 36,

44, 47, 49, 53, 55, 92, 93, 107, 108.

113, 114, M. Χιλανδαρίου, 22, 27, 30,

44, 52, 71, 91, 112, 113, 114

Ἆᾍκηλυία, 64

Ἅμβέρσα, πίναξ ᾿,-Χρχιεπισκοπικοὖ Μου-

σείου Ἀμβἐρσης, 55

.-\mida Μονή, 3,

᾿.-1νδρόνικος Κομνηνὸς Παλαιολόγος, 7, 9

"I" τα, 6

ἌΞρίς, 92, ναὸς Περιβλἐπτου, 92, 93, 103,

104, 107, 108, 113, 114

Βατικανὸν (Κὦδιξ Va1ic. gr. άρ. 1156, 44

48, Κῶδιξ Vatic. gr. ἀρ. 1613, 26)

Βενετία, 65, ναὸς (Λγ. Μάρκου, 64, 75

Berende, 53

Βἑροια, ναὸς Ἀναστάσεως Χριστοῦ, 1, 5.

46, 47, 48, 49, 51, 52, 55, 56, 57, 58,

59, 60, 62, 63, 64, 65, 67, 71, 72, 73,

75, 76, 82, 83, 84, 88, 89, 91, 92, 95,

96, 99, 100, 101, 103, 106, 108, 109,

112, 113, 115, 116, 119, 120, ναὸς Ἀγ.

Κηρύκου, 6, ναὸς Ἁγ. Νικολάου, 6, 39,

Μόνὴ Προδρόμου, 12

Ηερολῖνον (δίπτυχον ἐλεφάντινον Βερολίνου,

-58, Κῶδιξ Bero1. gr. ἀρ. 36, 41, Κῶδιξ

Bero1. gr. ἀρ. 66, 42)

Bobogevo, 53, ναὸς εΛγ. Δημητρίου, 53

Bo1ogna, κιβώριον Bo1ogna, 52

Brescia, λειψανοθήκη Broscia. [ιθ

Γεώργιος ὁ Μαρμαρᾶς, 91

Consenza λειψανοθήκη Consenza, (if)

éuéer, 30, 31, 112, ναὸς Ἀγ. mm, 30,

Δαφνίου Μονή, 44, 64. 65, 75, 83, 84

Deéani, 71

Διονύσιος ὁ ἐκ Φουρνᾶ, 73, 76

Djanavar, 27

Λούκας ᾿.-1λέξανὁρος ὁ Σαραντηι-ός. 9|

Εὐδοκία Ἀγγελίνα Κομνηνἠ, 12

Esztergom, σταυροθήκη Esztergom, ῖὴ

Εὐτύχιος ζωγράφος, 25, 103, 113, 114

Εὐφροσύνη (σύζυγος Ξένου Ψαλιδᾶ). 7. 8

Ge1at (Tacpasuayyéhov τοῦ Ge1at, 58)

Giotto, 40

Gbreme, 16, ναὸς <Λγ. Γεωργίου (Sak1i

Ki1isse), 16, παρεκκλήσιον No 16, 27

112

Ζάκυνδος. δ

Ζέμεν, 44, [Ἡ

Θεοφάνης ὁ Ἕλλην, 111

Θετταλία (Μακεδονία), 8, 9,

Θεσσαλονίκη, 3, 6, 8, 11, 52, 89, 91, 92,

98, 101, 102, 107,108, 109, ναὸς Ἅγ.

Αἰκατερίνης, 110, 111, ναὸς Ἅγ. Ἀποστό-

λων, 6, 11, 23, 31, 33, 36, 42, 59, 64.

66, 73, 74, 81, 82, 101, 103, ναὸς Ἀσω-

μάτων (Ταξιαρχῶν), 3, 6, 62, ναὸς Ἀγ.

Δημητρίου, 88, 89, ναὸς Ἁγ. Εὐθυμίου

(Ἅγ. Δημήτριος), 16, 22, 108, ναὸς Ἁγ.

Νικολάου τῶν Ὁρφανὦν, 3, 14, 24, 25.

31, 38, 39, 46, 49, 52, 58, 62, 63, 71.

88, 101, 114, 116, 117, "118, 119, 120,

121, ναὸς Παναγίας χαλκέων, 83, ναὸς

Ἀγ. Σοφίας, 61, 98

Ἰγνάτιος Καλοθέτος (ἱερομόναχος). 12



Ἰερουσαλἠμ, 41, 42, 80, 105, 117

Ἰωάννης ὁ Γλυκύς, Πατριάρχης Κωνσταν-

τινουπόλεως, 9. 10

᾿ Ι ωάννης ζωγράφος, 103

Καλή (σύζυγος ᾿λλεξἂιδρου Δούκα τοῦ 2:7.-

ραντηνοῦ), 91

καλλιέργης. 7, θ, 9, 10, 18, ιι), 20, 21,

22, 23, 24, 25, 26, 27. 29, 31, 32, 34,

36, 37, 38, 39, 41, 42, 43, 45, 47, 48.

ιε), 52, 54, 55, 56, 59, 60, 61, 62, 63.

64, 65, ββ, 67, 68, 69, 70, 72, 73. 75,

76, 82, 88, 90, 91, 92, 93, 94, 95, 96.

97, 98, 99, 100, 101, 102, 103, 104, 105.

106, '107, 108, 109, 110,111, 112. 113,

114, 119, 120, 121

Καππαδοκία, 27, 82, 84, 85, Qarabach Ki1.,

27, 68, Qaran1eq Ki1., 68, Qe1edj1ar

Ki|., 27, 47, 48, Toqa1e Ki|., 27. 85, ναὸς

Ἀγ. Τεσσαράκοντα, 82

Καστορία, Ι, 5, 6, 21, 28, 53, 59, 75, 82,

93, ναὸς Ἁγ. Ἀθανασίου τῆς Μητροπό-

λεως, ’1, ναὸς Ἅγ. Ἀθανασίου τοῦ Μου-

ζάκη, 49, 53, ναὸς ίᾏγ. Ἀναργύρων, 1, 5,

30, ναὸς Ἅγ. Ἀναργύρων τοῦ Λημνιώ-

του, 64, ναὸς Ἁγ. Νικολάου τοῦ Κασνίτζη,

τοῦ Κυρίτζη, 44, 58, 59, 66, ναὸς Ἁγ.

Νικολάου τοῦ Μαγαλειοῦ, 47, 53, ναὸς

Παναγίας Κουμπελίδικης, 21, 90, ναὸς

Παναγίας Μαυριὠτισσας, 64, 70, 83, ναὸς

ιλγ. Στεφάνου, 1, 5, 27, 30, 90, ναὸς

Ταξιάρχου τῆς Μητροπόλεως, 5, 53, 84,

ἒ)

Κρήτη, 8, ναὸς Ἁγ. Νικολάου τοῦ Ξυδᾶ,

45, ναὸς Παναγίας τῆς Κριτσᾶς, 84

Κύπρος, ναὸς Ἅγ. Ἀποστόλων, 62, Μόνὴ

Ἁγ. Ἰωάννου τοῦ Λαμπαδιστἢ, 62, ναὸς

Παναγίας Ἀράκου, 62, ναὸς Παναγίας

Τρικώμου, 62

Κωνσταντινούπολις, 12, 26, 40, 49, 65.

91, 92, 101, 102, 104, 108, 109, 110,

ναὸς Ἀγ. Ἀποστόλων, 37, ναὸς Ἀγ.

Εὐφημίας, 110, Μόνὴ Παμμακαρίστου,

102, 109, 110, 111, Μόνὴ Χώρας, 23,

82, 83, 84, 101, 102, 109, 111, 1'12

Κωστάνιανη, ναὸς Κωστάνιανης, 15

Αάτμος, 58, 59, ναὸς Χριστοῦ, 64

Lesnovo, 31, 108
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Λονδῖνον (χειρόγραφον Βρετ. Μουσείου Ad-

dit. 19 352, 48, 49, 63)

Λουκᾶ Ὁσίου Μονἠ, 27, 64

56, 57, 65, 91, 92, 101, 102, 108, 109.

μονόκλιτοι βασιλικαὶ Μακεδονίας, 1, 3

Μανουὴλ πανσέληνος, 36, 103

Μανουὴλ Φιλἢς, 92

Markov Μονἠ, 55

Mateica, 47, 51, 52

Μεσημβρία, 6

Μετέωρα, 45

Mi1eseva, 44, 88

Miroz, 48, 49

Μιχαὴλ Ἀστραπᾶς, 25, 103, 113, 114

Μιχαὴλ ὁ Χαμαιδράκων, 91

Μόναχο (Σερβικὸ Ψαλτήριο Μονάχου), 47

Μυστρᾶς, 21, ναὸς Ἀγ. Θεοδώρων, 58, ναὸς

Μητροπόλεως, 20, ναὸς Παντανάσσης, 39,

ναὸς Περιβλέπτου, 72

Νήφων ΓΙατρ. Κωνστ. 9, 10, 11

Νίκαια, 98, 107, 110, ναὸς Κοιμήσεως Θεο-

τόκου, 98

Novgorod, 52

Ξέβοςθψἱιἶτιὁἶιἓ (κτήτωρ Χριστοῦ Βεροίας).

Opera de1 Duomo, 27, 42

Παρίσιοι (Κῶδιξ ἀρ. 54, 26, 35, Κῶδιξ άρ.

74, 26, 29, 68, Κώδιξ ἀρ. 510, 26, Κῶ-

διξ ἆρ. 543, 23, 25, Κώδιξ Supp1. gr.

ἀρ. 914, 51)

Πάρμα (Κὥδιξ Pa1at. άρ. 5, 65, 66)

P86, 30, 31, 103, ναὸς Ἀγ. Ἀποστόλων,

44, ναὸς Ἀγ. Δημητρίου, 30, 39, V103

Πριζρένη, 104, ναὸς Παναγίας Ljeviska,

104, 107, 108, 114

Πριλέπ, ναὸς Ἀγ. Νικολάου, 68

Poga'novo, 47, 49, 53

Po1oskn, 4!)

Ραβἐννα, 44, 47, 48, ναὸς Ἅγ. ᾿.-Χπολλι-

ναρίου τοῦ Νέου, 44

Ρόδος, 30, ναὸς Ἅγ. Γεωργίου Βάρδα, 30

Rossano Μόνὴ (Κὥδιξ Rossano, 75)
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St'I‘M'cgni ΠαρΞκκλ-ήσιὸν. [ιθ

Σερβία. 30, 31, 4!). ἶὶἷ). 57. ϋἶ). 7U, ναοὶ

Σερβίας, 30, Μ

Σικελἱα, 75

Σἐννα, πίναξ ὑπ᾿ αρζΗ Ἀκαδημίας Σιέννης,

Ἤ)

Σινώπη (Κῶδιξ Σινώπης, ἳἶὶ)

Σκὸυτέριὸς Θεόδωρος Σαραντηνός. 12

Snpuéani. 21, 70. 110

Σὀφια, ναὸς ᾿.-Χγ. Γεωργίου. οἱΐ

S1am Na1gm'iéinu, ΙΗ, ζζἰθ, [ι/ι, 49, (γλ, 112.

ναὸς Ἴχγ. 1᾿Ξ(ι>ργίο᾿). «Ἡ. “VI. 114

Studonica, ΒΗ, δῖ), ναὸς tr»? Κράλη. UT). 66.

ΙΟ/ι, 108, ναὸς Παναγίας, 39

1a; , τρίπτυχον Τεργέστης. [συ

Τραπεζῶς, 33. 52. ναὸς (θεοσκεπάστὸυ.

, 48, 49. 74, ναὸς '.-\‘{. Σοφίας, 42, 7’:

WWW” (Κὦδιξ Laurent. \'1. 23. /ιΙ.

ι»)

Χίος, ὃζὶ

Vu1ica Hum, 39, ναὸς Ἁγ. Ἰ(ι>άννου, ἰἶἓἸ

Vucm'o, 53



ΕΥΡΕΤΗ ΡΙΟΝ ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΚΟΝ

Ἄβελ, 68, 95

Ἄβιος Ἄ7. 15, 74, 76, 84

᾿.-Χγγατος προφ. 74, 7

’.-\80'cp., 67, 68, 69, 101

Ἀθανάσιος Ἄ7. 16, 86, 87

Αἰκατερίνη ᾿.-Χγ. 87, 88

Ἀκάθιστος ᾿Ὕμνος εἰς Ἄ7. Νικόλαον τῶν

᾿()ρφανῶν, 120, 121

’.\y.c‘o; προφ. 74, 77

Ἀνάληψις, 13. 60, 61, 79, 93, 120,—31;

Ἀγ. Σοφίαν Ἀχρίδος, (i2, -εἰςἹάξιάρ-

χας Θεσσαλονίκης, 62

᾿.-Χνάστασις (εἰς ῢᾼδου Κάβοδος), 14, 63,

($13,137,138, 89, 93, 95, 99,101, 118—-

εἰς Ἄ7. Νικόλαον τῶν Ὁρφανῶν, 68, 118

Ἄννα Ἀγ. (μὲ τὴν Θεοτόκον εἰς τὴν ἀγκά-

λην), 17, 90

Ἄννα προφῆτις, 29, 96, 104

Ἄννας ἀρχιερεύς, 47, 48

Ἀντίπας Ἄ7. 17, 87

Ἀντώνιος Ἄ7. 11, 87

Ἀποκαθηλωσις, 56

Ἀρσένιος Ἄ7. 11, 87, 88

Αὐξέντιος Ἄ7. 15, 74, 76, 82

Ηαϊοφόρος, 40, 80, 93, 94, 105, 117, 120

Βάπτισις, 30, 31, 44, 80, 100,1ΟΞ),-εἰς

Ἀγ. Ἀποστόλους Θεσσαλονίκης, 33, —

εἰς Παναγίαν Ljeviska, 100, — εἰς Μονὴν

Παμμακαρίο-του, 102,-εἰς Πρωτᾶτον,

100, -εἰς Μονὴν Χιλανδαρίου. 100. 113.

1 14

Βασίλειος Ἄ7. 16, 86, 87

Γαβριὴλ ἀρχαί-(γελος, ἱῖ, 18, .19, 21

Γάμος ἐν Κανᾶ εἰς Ἄ7. Νικόλαον τῶν ’09-

φανῶν, 115

ΓεΘσημαν-ἤ, προσευχὴ εἰς Γεθσημανῇ εἰς

Ἄ7. Νικόλαον τῶν ᾿Θρφανῶν, 115

Γέννησις, 23, 24, 25, 26, 27, 60, 76, 105.

116, 117, 119, -εἰς Ἄ7. Νικόλαον τῶν

Ὁρφανῶν, 116, 119, -εἰς Μονὴν Χιλαν-

δαρίου, 113

Γεώργιος Ἄ7., 87

Γουρίας Ἄ7., 15, 74, 76, 83

Γρηγόριος Ἄ7. ὁ Θεολόγος, 16, 86, 87

Δαυὶδ προφήτης- βασιλεύς, 16, 68

Δευτέρα Παρουσία, 111

Δημήτριος Ἄ7., 87

Διονύσιος Ἄ7. ὁ ἲλρεοπαγίτης, 71

Δωδεκάορτον, 13, 14, 98, -εἰς Ἄ7. Νικό-

λαον τῶν Ὁρφανῶν. I20

Ἔγερσις τοῦ Λαζάρου. 37. 94. 101. 102.

105

Εἰρήνη Ἀγ., 87

Εἰσόδια τῆς Θεοτόκου εἰς Μονὴν Χιλανδα-

ρίου, 113

Ἑλένη '.\7. βλ. Κωνσταντῖνος καὶ Ἑλένη

Εθα, 67, 68, 69, 118

Εὐαγγελισμός, 16, 20, 22, 29

Εὐγένιος Ἄ7., 74, 76, 82, 83

Ἑὐθὶδμιος Ἄ7., 11, 87

Εὐστράτιος Ἄ7., 15, 74, 76, 81, 82, .-..

εἰς Θεοσκἑπαστον Τραπε-ζοῦντος. 82. --

εἰς Μονὴν Χώρας, 82

Ζαχαρίας προφ., 74, 75. 80

Ἡλίας προφ., 35, 36, 74, 80, 117

Ἠσαΐας προφ., 74, 76, 77, 79

Θεόδωρος Ἄ7. ὁ Στρατηλάτης 87

Θεόδωρος Ἄ7. ὁ Τήρων, 87

Θεοτόκος, 16, 17, 19, 21, 22, 24, 25, 29,

30, 35, 56, 57, 58, 59, 60, 61, 66, 70,

71, 89, 104, 113, 117, 1'18, 119,—31;

Baékovo, 90, — Βρεφοκρατοῦσα, 16, 89,—

— Δεομἑνη, 98, — διπτύχου Καθεδρικοῦ

ναοῦ Guenca, 23, — διπτύχου Μαρίας

Παλαιολογίνης, 22, — τοῦ Εὐαγγελισμοῦ,

96, - ὡς Θεοδόχος, 19, - τῆς Σταυρώ-

σεως Βυζ. Μουσείου Ἀθηνῶν, 22, — Μου-

σείου Πίζης, 56,-Ὅδηγἠτρια, 56, -Πλα-

τυτέρα, 16, 17, 18, 19, 20, 90, 96, 98.

99, — Πλατυτέρα εἰς Ἄ7. Νικόλαον τοῦ

Κυρίτζη, 58, -τἢς Ὑπαπαντῆς, 96

Θρῆνος, '13, 56, 57, 80, 95, 117, — εἰς Ἄ7.

Νικόλαον τοῦ Κυρίτζη, 58, — εἰς Ἄ7.

Νικόλαον τῶν Ὁρφανῶν, 60, 117,-εἰς

Πρωτᾶτον, 60, - εἰς Μονὴν Χιλανδαρίου,



Ι 74

Ἡμᾶς ἀπόστολος, 37

Ἰάκωβος ἀπόστολος 3:3. 36, 37, 71, 116

Ἴασις Ὑδρωπικοῦ εἰς Ἅγ. Νικόλαον τῶν

Ὁρφανῶν, 11:3

Ἰεζεκιὴλ προφ., 74, 77

Ἱερεμίας προφ. 74, 7:3, 76. 77. 78

Ἰερόθεος ὒΑγ. 71, 8:3

Ἰησοῦς βλ. Χριστὸς

Ἰορδάνης (προσωποποίησις), 32

Ἰούδα- 6 Ἰσκαριώτης, 44, 4:3, 46

Ἰωάννης 6 Δαμασκηνός, 70, 72, 73, 104

Ἰωάννης θλγ. 6 Ἐλεήμων, 17, 87, 88

Ἰωάννης 6 εὐαγγελιστὴς καὶ Θεολόγος, 14,

1:3, 35, 36, 37, 46, 48, :37, :38, 50, 64,

66, 72. 74, 81. 03, 102. 116, 118
» ι e I . . . τ ᾿)

Ιωαννης ὁ Προδρομος. 31, 33, b8

Ἰωάννης ὒΑγ. 6 Χρυσόστομος, 16, 86. 87

Ἰωακεὶμ καὶ ᾿Ἄννα ἅγιοι. 13

Ἰωὴλ προφ., 74, 78

Ἰωσὴφ 6 ἀπὸ Ἀριμαθαίας. :37. 51.1, 60

Ἰωσὴφ 6 Μνἠστωρ, 23. 2-4. 26. 211. 104.

Ι 16. Ι Π

Καϊάφας ἀρχιερεύς, 47. 48. :30, :31

Κλήμης ὒΑγἼ 8.3

Κοίμησις τῆς Θεοτόκου, Ε), 67, 70. 72,

73, 88, 03, 0-4, 06, 07, 104, 118, --εἰς

Backovo, 72, εἰς Ἄ7. Νικόλαον τοῦ

Κυρἰτζη, :38, —— εἰς σἉγ. Νικόλαον τῶν

᾿()ρφανῶν, 94, 0:3, 118, 120, — εἰς Περί-

βλεπτον ᾿.-Χχρίδος, 73, --εἰς Sopoéani.

80, —- εἰς Μονὴν Χιλανδαρίου, 112

Κοσμᾶς ὁ Μαϊουμᾶ, 70, 72, 73, 104

Κοσμᾶς καὶ Δαμιανὸς ἅγιοι, 87, 88, -εἰς

Ἅγ. Ἀναργύρους Καστορίας, Ι

Κύριλλος Πατριάρχης Ἀλεξανδρείας, ’16, 87

Κωνσταντῖνος καὶ Ἱἲλι-ἓνη ἅγιοι, 87

Λάζαρος 6 ἐκ Βηθανίας, 37, 38, 102, 103

Λουκᾶς ἀπόστολος καὶ εὐαγγελιστής. 14.

72. 74. 81

Μάγοι πεζοποροὖντες, 24, 20

Μαλαχίας προφ., 74, 7:3, 80

Μἀλχος, 44, 46, 113

Μανδήλιον Ἅγ, 16

Μαρδάριος ΕΑΓΕ 1:3, 74, 76, 83

Μάρθα ἀδελφὴ Λαζάρου, 38, 39. 103

Μαρία ἡ τοῦ Κλωπᾶ, 66

Μαρία ἀδελφὴ Λαζάρου, 38, 103

Μαρία ἡ Μαγδαληνὴ, 66

Μᾶρκος εὐαγγελιστἠς, 14, .32. 64, 74, 81

Ματθατος εὐαγγελιστἠς. 14. 1:3. 46. 48.

.32, 74, 79. 81

Μεταμόρφωσις, 34, 30, 37, 07. 70, 78, 80,

102, 116, — εἰς ".-'\*{. Νικόλαον τῶν ’0;-

φανῶν, 116,31; Μονὴν Χιλανδαρἱου,

Ι 13
, ,, - ,.

Μητροφόντας λγ.. 74. 8;)

Μιχαὴλ ἀρχάγγελος, 17, 10, 70

Μυροφόροι, :38, :39, 116, 110, --Ἴ εἰς ".\§/.

Νικόλαον τῶν Ὁρφανῶν, 116, 110

Μυστικὸς Δεῖπνος εἰς ".\~;.

᾿ορφανῶν, 11:3

Μωυσῆς προφ., 3:3, 74. 80, 117

Νικόλαον τῶν

Ναοὺμ προφ. 74. 70'

Νικόδημος, 6 μαθητὴς τοῦ Ἰησοῦ, .37, .311,

60, 117

Νικόλαος ὒἌγἘ 17, 87, βίος Ἅγ. Νικολάου

εἰς Ἰλγ. Νικόλαον τῶν ᾿()ρφανῶν, 120, 121

Νιπτὴρ εἰς Ἄv. Νικόλαον τῶν ᾿()ρφανῶν, Ι 1:3

᾿οβδιοὺ (Ἄβδιοὺ) προφ., 74, 78

᾿()ρέστης θλγ. 1:3., 74. 76. 83

Παῦλος ἀπόστολοςμϋἱὖ, 71. 72, 1.14, 11.3, ΙΜ,

Ι 10

Πεντηκοστή, 13, 14

Πέτρος ἀπόστολος, 3:3, 36, 37, 44. 46, 71.

72, 106, 113, 1.1.8, ᾜεις ὒΑγ. Νικόλαον

τῶν ᾿(᾿)ρφανῶν, 11:3. --— ᾿.-Χκαδημίας Σἐν-

νης, ἧισί

Πιλᾶτος ΓΙόντιος, 47. 48, 411. 117

Πολύκαρπος ".\~{. 74, 8:3

Προδοσία, 13, 43, :30, 04, 101, 102, 106,

εἰς Ἅγ. Νικόλαον τοῦ Κυρίτζη, .38, — εἰς

θλγιον Νικόλαον τῶν ᾿()ρφανῶν, 11:3...

ἐτ M \n‘w Χ λανδαοίου 113 114ις ὁ , ι , . .

Προκόπιος ".\~{. 74

Σάββας Ηλγ.. 11, 87

Σαμαρεῖτις εἰς Ἰλγ.

νὢν, 11:3

Σαμουὴλ προφ., 68, 117, 118

Σαμωνἄς σἉγ. 1:3, 74. 76, 84

Σίλβεστρος Ἅγ. .17, 87, 88

Σίμων 6 Κυρηναἴος, :31, 03

Σολομὼν προφήτης - βασιλεύς. 16, 68

Σαρουίας προφ., 74, 70

Σπυρίδων θλγ. 16, 87

Σταύρωσις, 14, :36, 63, 64, 6.3, 66, 67, 80

ΩΙ), 101, '117, -εἰς Ἆᾉκηλυίαν, 66, —— εἰς

Ἅγ. Ἀναργύρους Καστορίας, 66, —~ εἰς

Bojana, 6:3. 66,—:1; Μονὴν Δαφνίου,

Νικόλαον τῶν ᾿(Ιρφα-



66, -— εἰς Μονὴν ᾿οσίου Λουκᾶ, 66, — εἰς

Ἅγ. Νικόλαον τοῦ Κυρίτζη, 58,--εἰς

Ἅγ. Νικόλαον τῶν Ὁρφανῶν, 117, -— εἰς

Μονὴν Ἁγ. Ἰωάννου Θεολόγου Πάτμου,

66, -— εἰς Μονὴν Χιλανδαρίου, 113, — εἰς

Νέαν Μονὴν Χίου, 66

Στέφανος Ἅγ. ὁ Πρωτομάρτυς, 87,-εἰς

Ἅγ. Στέφανον Καστορίας, 1

92, 96, 104. 106

Τιμόθεός ".-\*{., 71

'Y'TmTtw/T‘fi, 27, 29, 30, :31, 77, 102, 104

φίλαι τῆς Παναγίας, 9:3, — εἰς Μονὴν Χι-

λανδαρἰου, Ι 14

Φωκῖκ ὒΛγ. 74, 84, 8:3

Χριστός, 13, 14, 17, 19, 27, 28, 29, 30,

31, 32, 33, 3.4, 35, 36, 37, 38, 39, 41,

42, 43, 44, 4:3, 46, 47, 49, :30, :3'1, .32,

:33, :34, 3:3, :37, :38, :39, 60, 62, 63,64.

Ρι-

'11:)

66, 67, 68, 69, 76, 79, 89, 94, 9:3, 101,

103, 104,106, 1'11, 113, 115,116, '118, —

Ἀναστάς, 101, — πρὸ τῶν ἀρχιερέων καὶ

τοῦ Πιλάτου, 13, 46, 48, 79, 94, 102,

117, —— πρὸ τῶν ἀρχιερέων καὶ τοῦ Πιλά-

του εἰς σ[Αγ. Νικόλαον τῶν Ὁρφανῶν,

115,-Ἑλκόμενος, 13, :30, 52, :33, 77.

93, 94, 117, -Ἑλκόμενος εἰς Ἅγ. Νι-

κόλαον τῶν Ὁρφανῶν, 115, -- ὡς Ἔμμα-

νουἠλ, 15, - ὡς Ἐσταυρωμένος, 6:3, 66,

9:3, 118, — ὡς Ἐσταυρωμένος εἰς Μονὴν

Δαφνίου, 64, — ὡς Ἐσταυρωμένος εἰς

Πίζαν, :36, —- Κοιμήσεως Θεοτόκου, 97, ——

Μεταμορφώσεως, 97, — ἐντὸς στηθαρἰου,

13, '16

Χριστοῦ Ἄνοδος εἰς τὸν Σταυρόν, 13, :33.

:35, :36, 537, Χριστοῦ Ἄνοδος εἰς τὸν Σταυ-

ρὸν εἰς Μονὴν Χιλανδαρἰου, 1'13

Χριστοῦ Ἐμπαιγμός, 79, Χριστοῦ Ἰὶμπαιγ-

μὸς εἰς θλγ. Νικόλαον τῶν Ὁρφανῶν.

11:3

Χριστοῦ Πάθος. 93. 98



ΠΙΝΑΚΕΣ



ΠΙΝΑΞ Α

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Πλατυτέρας. Ο ἀρχάγγελος Μιχαἠλ.



ΠΙΝΑΞ Β

Λεπτομέρεια ἐκ τοῦ Εὐαγγελισμοῦ. Ο ἀρχάγγελος Γαβριήλ.



ΠΙΝΑΞ Γ

Η Γέννησις τοῦ Χριστοῦ.



ΠΙΝΑΞ Δ

Η Ὑπαπαντἠ.



ΙΠΝΑΞ E

Η Βάπτισις.



ΠΙΝΑΞ (Γ

Η Ἔγερσις τοῦ Λαζάρου.



ΠΙΝΑΞ Ζ

᾿Η Βαϊοφόρος.



ΠΙΝΑΞ 11

Ο Χριστὸς πρὸ τῶν ἀρχιερέων καὶ τοῦ Πιλάτου.



ΠΙΝΑΞ Θ

'H Σταύρωσις.



ΠΙΝΑΞ Ι

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Σταυρώσεως. Ἥ Θεοτόκος καὶ αἱ ἄλλαι γυναῖκες παρὰ τὸν Σταυρόν.



ΠΙΝΑΞ ΙΑ

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Ἀναστάσεως. Ο Χριστός, ἡ Εθα, προφῆται.



ΠΙΝΑΞ ΙΒ

Η Κοίμησις.



ΠΙΝΑΞ 11‘

Η Κοίμησις τῆς Θεοτόκου. κεντρικὸν τμῆμα.



ΠΙΝΑΞ ΙΔ

Στηθάρια προφητῶν καὶ ἁγίων. Ὁσιοι, μοναχοί.



ΠΙΝΑΞ ΙΕ

Ἱεράρχαι τῆς κόγχης: οἱ ἅγιοι Βασίλειος καὶ Γρηγόριος ὁ Θεσλόγος.



ΠΙΝΑΞ [ς-

Ο Ἀγιος Ἀθανάσιος.



ΠΙΝΑΞ ΙΖ

Ὁσιοι, μοναχοί. Μοναχὸς δεόμενος. Ἐπιγραφή.



ΠΙΝΑΞ I11

Λεπτομέρεια ἐκ τοῦ πίν. ΙΖ. Ο Ἀγιος Ἀρσένιος.



ΠΙΝΑΞ ΙΘ

' O Προφήτης Μαλαχίας.



ΠΙΝΑΞ Κ

Ο Ἀγιος Μητροφάνιος.



ΠΙΝΑΞ ΚΑ

Ο Ἅγιος Δημήτριος.





ΠΙΝΑΞ 1

Βορειοανατολικὴ ὄψις τοῦ ναοῦ μετὰ τῆς μεταγενεστέρας στοᾶς.



ΠΙΝΑΞ 2

Ἀνατολικὴ ὄψις τοῦ ναοῦ. Κόγχη.



ΠΙΝΑΞ 3

Γραπτὴ κτητορικὴ ἐπιγραφὴ ἐπὶ τοῦ ὑπερθύρου τῆς ἒεύλης τῆς ἀγούσης ἀπὸ τοῦ νάρθηκας εἰς τὸν κυρίως

να ν.



ΠΙΝΑΞ 4

Γραπτὴ ἐπιγραφὴ εἰς τὸ δυτ. τμῆμα τοῦ νοτίου τοίχου ἀναφερομένη εἰς τὴν καθιέρωσιν τοῦ ναοῦ εἰς

πατριαρχικὸν σταυροπἠγιον.



ΠΙΝΑΞ 5

᾿Ἄποψις τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ ἀνατολικοῦ τοίχου.



ΠΙΝΑΞ 6

Ἄποψις τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ δυτικοῦ τοίχου.



ΠΙΝΑΞ 7

Ἄποψις τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ βορείου τοίχου. Δυτικὸν τμῆμα.



ΠΙΝΑΞ 8

Ἄτιιοψις τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ βορείου τοίχου. Ἀνατολικὸν τμῆμα.



ΠΙΝΑΞ 9

Ἄποψις τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ νοτίου τοίχου. Ἀνατολικὸν τμῆμα.



ΠΙΝΑΞ 10

ὒΑποψις τῶν τοιχογραφιῶν τοῦ νοτίου τοίχου. Δυτικὸν τμῆμα.



ΠΙΝΑΞ 11

Ἀνατολικὸς τσἴχος. Η Πλατυτέρα, ὁ Εὐαγγελισμός, τὸ Ἅγιον Μανδἠλιον. Ἱεράρχαι.



ΠΙΝΑΞ 12

Η Πλατυτέρα. Οἱ ἀρχάγγελοι Μιχαὴλ καὶ Γαβριήλ.



ΠΙΝΑΞ 13

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Πλατυτέρας. '0 ἀρχάγγελος Μιχαἠλ.



ΠΙΝΑΞ 14

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Πλατυτέρας. Ο ἀρχάγγελος Γαβριήλ.



ΠΙΝΑΞ 15

Η Θεοτόκος τοῦ Εὐαγγελισμοῦ.



ΠΙΝΑΞ 16

Η Γέννησις τοῦ Χριστοῦ.



ΠΙΝΑΞ 17

Η Ὑπαπαντἠ.



ΠΙΝΑΞ 18

Η Βάπτισις.



ΠΙΝΑΞ 19

Η Μεταμόρφωσις.



ΠΙΝΑΞ 20

Η Ἔγερσις τοῦ Λαζάρου.



ΠΙΝΑΞ 21

Η Βαϊοφὁρος.



ΠΙΝΑΞ 22

,λεπτομέρεια ἐκ τῆς Βαϊοφόρου. Κεφαλαὶ μαθητῶν.



ΠΙΝΑΞ ᾿ 23

Λεπτομίρεια ἐκ τῆς Βαϊοφόρου. Παιδίον μετὰ βαΐων.



ΠΙΝΑΞ 24

Η Προδοσία.



ΠΙΝΑΞ 25

Ο Χριστὸς πρὸ τῶν ἀρχιερέων καὶ τοῦ Πιλάτου.



ΠΙΝΑΞ 26

᾿ Ο Ἐλκόμενος.



ΠΙΝΑΞ 27

Η ἐπὶ Σταυρὸν Ἄνοδος.



ΠΙΝΑΞ 28

Ο Θρῆνος.



ΠΙΝΑΞ 29

Η Ἀνάληψις.



ΠΙΝΑΞ 30

Η Σταύρωσις.



ΠΙΝΑΞ 31

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Σταυρὠσεως.



ΠΙΝΑΞ 32

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Σταυρὠσεως. Η Θεοτόκος καὶ αἱ γυναῖκες παρὰ τὸν Σταυρόν.



ΠΙΝΑΞ 33

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Σταυρὠσεως. Ο Ἰωάννης.



I ΠΑΞ 34

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Σταυρώσεως. Ο ἑκατόνταρχος.



ΠΙΝΑΞ 35

'H Ἀνάστασις.



ΠΙΝΑΞ 36

,λεπτομέρεια ἐκ τῆς Ἀναστάσεως. Ο Χριστός.



ΠΙΝΑΞ 37

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Ἀναστάσεως. Ο Ἀδάμ.



ΠΙΝΑΞ 38

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Ἀναστάσεως. προφῆται καὶ ὁ Ἅβελ.



ΠΙΝΑΞ 39

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Ἀναστάσεως. Ο Δαυίδ, ὁ Σολομὼν καὶ ὁ Ἰωάννης ὁ Πρόδρομος.



ΠΙΝΑΞ 40

Η Κοίμησις τῆς Θεοτόκου. Στηθάρια ἁγίων. Η κτητορικὴ ἐπιγραφἠ.



ΠΙΝΑΞ 41

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. κεντρικὸν τμῆμα.



ΠΙΝΑΞ 42

Λεπτομίρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Ο Χριστός.



ΠΙΝΑΞ 43

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Ἀπόστολος.



ΠΙΝΑΞ 44

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Ἀπόστολος.



ΠΙΝΑΞ 45

Λεπτομίρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Οἱ ἀπόστολοι Πέτρος, Λουκᾶς καὶ ἕτερος γηραιός.



ΠΙΝΑΞ 46

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Τρεῖς ἀπόστολοι.



ΠΙΝΑΞ 47

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Δεξιὸν τμῆμα. ἒ) ἒπὀστολος Παῦλος, ὀλοφυρόμενοι φίλοι καὶ φίλαι τῆς

ΕΟΤ κου.



ΠΙΝΑΞ 48

λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Ο Ἀπόστολος ΙΙαῦλος,



ΠΙΝΑΞ 49

,λεπτομέρεια ἐκ τοῦ πίν. 47.



ΠΙΝΑΞ 50

λεπτομέρεια ἐκ τοῦ πίν. 47.



ΠΙΝΑΞ 51

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Ἰωάννης ὁ Δαμασκηνός.



ΠΙΝΑΞ 52

λεπτομέρεια ἐκ τοῦ πίν. 51.



ΠΙΝΑΞ 53

Λεπτομέρεια ἐκ τῆς Κοιμήσεως. Κοσμᾶς ὁ Μαϊουμᾶ.



ΠΙΝΑΞ 54

'0 προφήτης Ἱερεμίας.



ΠΙΝΑΞ 55

‘0 προφήτης Ὀβολοῦ (Ἀβδιοὐ).



ΠΙΝΑΞ 56

Ο προφήτης Σοφονίας.



ΪΠΝΑΞ 57

Ο προφήτης Ἀγγατος.



ΠΙΝΑΞ 58

Ο προφήτης Ζαχαρίας.



ΠΙΝΑΞ 59

Ο προφήτης Μαλαχίας.



ΠΙΝΑΞ 60

Ο Ἀγιος Εὐστράτιος.



ΠΙΝΑΞ 61

Ο Ἀγιος Αὐξίντιος.



ΠΙΝΑΞ 62

Ο Ἀγιος Μαρδάριος.



ΠΙΝΑΞ 63

Ο Ἀγιος Γουρίας.



ΠΙΝΑΞ 64

Ο Ἀγιος Ἄβιβος.



ΠΙΝΑΞ 65

Ο Ἀγιος Φωκᾶς.



ΠΙΝΑΞ 66

Ο Ἀγιος Μητροφάνιος.



ΠΙΝΑΞ 67

Ο Ἀγιος Γρηγόριος ὁ Θεολόγος.



ΠΙΝΑΞ 68

Ο Ἀγιος Ἰωάννης ὁ Χρυσόστομος.



ΠΙΝΑΞ 69

Λεπτομέρεια ἐκ τοῦ πίν. 67.



ΠΙΝΑΞ 70

Ο Ἀγιος Ἀθανάσιος.



ΠΙΝΑΞ 71

Οἱ ἅγιοι Ἰωάννης ὁ Ἐλεήμων καὶ Σίλβεστρος.



ΠΙΝΑΞ 72

Οἱ ἅγιοι Νικόλαος, Ἀντίπας καὶ πρωτομάρτυς Στέφανος.



ΠΙΝΑΞ ‘73

Ο ἅγιος Δημήτριος.



ΠΙΝΑΞ 74

Λεπτομέρεια τοῦ πίν. 73.



ΙΠΝΑΞ 75

Οἱ ἅγιοι Σάββας καὶ Εὐθύμιος.



ΠΙΝΑΞ 76

Οἱ ἅγιοι Εὐθύμιος, Ἀντώνιος, Ἀρσένιος καὶ μοἐρφἠ μοιχοῦ ἐν προσκυνήσει. Hap’ αὐτὸν ἀφιερωματικὴ

πιγραφη.



ΠΙΝΑΞ 77

Λεπτομίρεια τοῦ πίν. 76. Μοναχὸς ἐν προσκυνήσει.



ΠΙΝΑΞ 78

Λεπτομίρεια τοῦ πίν. 77.



ΠΙΝΑΞ 79

Ο Ἀγιος Γεώργιος.



ΠΙΝΑΞ 80

Οἱ ἅγιοι Θεόδωρος ὁ Τήρων καὶ Θεόδωρος ὁ Στρατηλάτης.



ΠΙΝΑΞ 81

Αἱ ἅγιαι Αἰκατερίνη καὶ Εἰρήνη.



ΠΙΝΑΞ 82

Οἱ ἅγιοι Κοσμᾶς καὶ Δαμιανός.



ΠΙΝΑΞ 83

Οἱ ἅγιοι Κωνσταντῖνος καὶ Ἑλένη.
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