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Πρόλογος 

 
 
 
Οι ζωγράφοι από τη Σαµαρίνα, βλαχοχώρι των Γρεβενών, ήταν ως τώρα ελάχιστα 
γνωστοί είτε από δηµοσιεύσεις κάποιων κτητορικών επιγραφών ναών στους οποίους 
είχαν εργαστεί είτε από αναφορές σε γενικά έργα για τη µεταβυζαντινή ζωγραφική 
είτε από δυσεύρετες δηµοσιεύσεις τοπικών λογίων σε περιφερειακά περιοδικά και 
τοπικές εφηµερίδες καθώς και από µια µονογραφία του Κίτσου Μακρή µε τίτλο «Οι 
ζωγράφοι της Σαµαρίνας» (Θεσσαλονίκη 1991). 
Στην ενασχόλησή µου µε τη µελέτη της ζωγραφικής των Σαµαριναίων ζωγράφων µε 
παρότρυνε ο καθηγητής µου κ. Μιλτιάδης Παπανικολάου, ο οποίος και γνώριζε µέρος 
του έργου τους. Η παρότρυνση αυτή στάθηκε η αφορµή της δικής µου περαιτέρω 
έρευνας, στο πλαίσιο της διδακτορικής διατριβής, προκειµένου να διερευνηθεί µια 
καλλιτεχνική περίοδος αρκετά παραµεληµένη τόσο από τους ειδικούς της βυζαντινής 
και µεταβυζαντινής τέχνης όσο και από τους µελετητές της νεοελληνικής τέχνης. 
 
Βασικό στοιχείο της ενασχόλησης µου µε τη µελέτη των Σαµαρινιωτών ζωγράφων, 
στάθηκε η προσπάθεια διερεύνησης του κατά πόσον η ζωγραφική αυτή στα τέλη του 
18ου και στις αρχές του 19ου αιώνα – µιας από τις σηµαντικότερες περιόδους της 
νεοελληνικής ιστορίας - συµβάδιζε µε τους άλλους τοµείς ανάπτυξης του νέου 
Ελληνισµού. Στο πλαίσιο αυτό µπορεί οποιοσδήποτε να παρατηρήσει αφ’ ενός την 
πολιτική οικονοµική και πνευµατική αναγέννηση του Ελληνισµού µέσα στο πλαίσιο 
του Νεοελληνικού ∆ιαφωτισµού και, αφ’ ετέρου, την αντινοµία που προκύπτει από 
τη θεώρηση της τέχνης της περιόδου αυτής, η οποία θεωρείται σχεδόν παρακµιακή. 
Από την άποψη αυτή αποτελούσε και αποτελεί µια πρόκληση για περαιτέρω 
ενασχόληση µε το συγκεκριµένο αντικείµενο, προκειµένου να διαπιστωθεί κατά 
πόσον η ιστορική πορεία του τόπου και του χώρου καθόρισε και σε ποιο βαθµό τη 
θρησκευτική τέχνη. 
 
Ως πεδίο δράσης και συλλογής υλικού επιλέχτηκαν οι παλιότερες σωζόµενες 
εκκλησίες της Σαµαρίνας, η Αγία Παρασκευή –άλλοτε καθολικό της οµώνυµης 
Μονής- και ο γειτονικός ναός της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος, αρχικά αφιερωµένος 
επίσης στην Αγία Παρασκευή. Προτιµήθηκε έτσι η σε βάθος εξέταση των δύο 
µνηµείων, προκειµένου να διαπιστωθεί η συνέχεια ή όχι της µεγάλης µεταβυζαντινής 
παράδοσης της ζωγραφικής, τα δυτικά και γενικότερα τα νεωτερικά στοιχεία που 
υπεισέρχονται και εντάσσονται στα εικονογραφικά προγράµµατα των εκκλησιών. 
 
Η συλλογή της βιβλιογραφίας υπήρξε µια σχετικά επώδυνη διαδικασία µε την έννοια 
ότι οι όποιες αναφορές στους Σαµαρινιώτες ζωγράφους ήταν σχεδόν ανύπαρκτες στα 
γνωστά και έγκριτα επιστηµονικά – αρχαιολογικά περιοδικά, ενώ παράλληλα όσες 
δηµοσιεύσεις αναφέρονταν σ’ αυτούς και στο έργο τους, πλην ελαχίστων εξαιρέσεων, 
δηµοσιεύτηκαν σε δυσεύρετα τοπικά περιοδικά και εφηµερίδες. Η έλλειψη αρκετών 
πληροφοριών µε υποχρέωσε σε µια πρωτογενή έρευνα πεδίου, προκειµένου να 
επαληθεύσω τις υπάρχουσες πληροφορίες ή να εντοπίσω νέα στοιχεία ερευνώντας 
πρωτίστως µνηµεία περιοχών που αποτελούσαν χώρο υποδοχής και διαχείµασης του 
ηµινοµαδικού πληθυσµού της Σαµαρίνας.  
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Η κατάσταση ήταν καλύτερη από πλευράς βιβλιογραφίας στις γειτονικές Βαλκανικές 
χώρες, κυρίως στην Πρώην Γιουγκοσλαβική ∆ηµοκρατία της Μακεδονίας και σε 
µικρότερο βαθµό στη Αλβανία και στη Βουλγαρία. Οι ειδικοί µελετητές των 
παραπάνω χωρών είχαν ασχοληθεί νωρίτερα µε τη µελέτη της τέχνης του 18ου και του 
19ου αιώνα και στις σχετικές δηµοσιεύσεις τους µπορεί κανείς να εντοπίσει και 
αρκετά στοιχεία που αφορούν γενικά στους Έλληνες ζωγράφους και φυσικά σε 
Σαµαρινιώτες που δραστηριοποιούνται τη συγκεκριµένη περίοδο εντός των 
σηµερινών ορίων των χωρών τους και άλλοτε στην ενιαία επικράτεια της 
Οθωµανικής αυτοκρατορίας. 
Παράλληλα µε τη συλλογή στοιχείων που αφορούσαν στους ζωγράφους των υπό 
εξέταση µνηµείων και βασικά γύρω από το έργο και την καλλιτεχνική πορεία του 
ζωγράφου Μιχαήλ Αναγνώστου, ο οποίος ήταν και ο σηµαντικότερος, συνέλεγα 
στοιχεία που αφορούσαν στο σύνολο των Σαµαρινιωτών ζωγράφων. Από τα στοιχεία 
αυτά προέκυψε ένας όχι ευκαταφρόνητος αριθµός ζωγράφων οι οποίοι υπερβαίνουν 
τους 70 από τα τέλη του 18ου έως και στις αρχές του 20ου αιώνα. 
 
Ο χωρισµός των κεφαλαίων της υπό εξέτασιν εργασίας έγινε µε βάση τις θεµατικές 
ενότητες. Αναλυτικότερα στο πρώτο κεφάλαιο µε γενικό τίτλο Ιστορικό διάγραµµα 
εξετάζονται εκείνες οι θεµατικές ενότητες που όρισαν ή ευνόησαν στην εξέλιξη της 
θρησκευτικής ζωγραφικής. Στην πρώτη θεµατική ενότητα εξετάζονται τα ιστορικά, 
πολιτικά, κοινωνικά και οικονοµικά-εµπορικά δεδοµένα που καθόρισαν την 
αναπτυξιακή πορεία του ∆υτικοµακεδονικού και Ηπειρωτικού χώρου κατά το 18ο και 
19ο αιώνα, από την υπαγωγή ολόκληρου του Ελλαδικού χώρου στην Οθωµανική 
αυτοκρατορία, τις επιπτώσεις των τουρκοαυστριακών και ρωσοτουρκικών πολέµων   
µέχρι και την παγίωση της εξουσίας του Αλή πασά των Ιωαννίνων. Στη δεύτερη 
ενότητα εξετάζονται τα ιστορικά στοιχεία της Σαµαρίνας µε αναφορές στην ίδρυση, 
στην πορεία και στην ανάπτυξη του οικισµού και των κατοίκων.  
Στην τρίτη ενότητα διερευνάται ο ρόλος των εµποροπανηγύρεων και της διακίνησης 
των αγαθών που πραγµατοποιούνταν µέσω αυτών. Βασικός στόχος είναι να 
καταδειχτεί η σηµασία των πανηγύρεων αυτών στην οικονοµική ανάπτυξη και στη 
διακίνηση των εισαγόµενων και εξαγόµενων προϊόντων και κυρίως να 
παρακολουθήσουµε την πορεία που ακολουθούσαν µεταξύ άλλων εµπορευµάτων τα 
βιβλία αλλά και οι χαλκογραφίες που διακινούνταν και διασπείρονταν στον κόσµο 
της Ανατολής.  
Στην τέταρτη ενότητα γίνεται µια αναδροµή στην ιστορία και στην εξέλιξη των 
ξυλογραφιών και των χαλκογραφιών που παράγονταν στην ∆υτική και Κεντρική 
Ευρώπη, κυρίως από ξένους χαράκτες αλλά και από Έλληνες και προωθούνταν 
µεταξύ άλλων και στην Ανατολή, καθιστώντας έτσι αυτά τα τυπώµατα βασικούς 
φορείς ή «µετεκενωτές» των νέων ή των παλαιότερων εικονογραφικών και 
καλλιτεχνικών τάσεων που επικρατούσαν στην Ευρώπη και τα οποία εντάσσονταν 
σιγά - σιγά στους καλλιτεχνικούς τρόπους της Ανατολής, στην οποία και βρήκαν συν 
τω χρόνω µεγάλη απήχηση.  
Στην πέµπτη ενότητα εξετάζονται, πάλι µέσω µιας αναδροµής οι ∆υτικές επιδράσεις 
όχι µόνον σε επίπεδο εικονογραφικό-καλλιτεχνικό αλλά και σε επίπεδο θεολογικό-
θρησκευτικό µέσω των θεολογικών ή µε θρησκευτικό περιεχόµενο βιβλίων τα οποία, 
ανεξάρτητα από τις προθέσεις των συγγραφέων, µεταφέρουν και θεολογικές απόψεις 
κυρίως της Ρωµαιοκαθολικής Εκκλησίας και των θέσεων που διατυπώθηκαν στη 
σύνοδο του Τρέντο και λιγότερο των Προτεσταντικών οµολογιών, είτε µέσω του 
κειµένου είτε µέσω των τυπωµάτων που τα κοσµούν. Από βιβλία  µε αντίστοιχο 
περιεχόµενο αυτών που προαναφέραµε σχολιάζεται ιδιαίτερα αυτό του µοναχού 
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Αγαπίου Λάνδου µε τίτλο «Αµαρτωλών Σωτηρία», µέρος του οποίου αποδίδεται 
εικαστικά από τους υπό εξέτασιν ζωγράφους. Τέλος στην έκτη ενότητα γίνεται µια 
ανασκόπηση της τέχνης του 18ου αιώνα και των τάσεων που επικράτησαν σ’ αυτή τη 
συγκεκριµένη περίοδο.  
Στο δεύτερο κεφάλαιο εξετάζεται η ιστορία της µονής της Αγίας Παρασκευής, η 
αρχιτεκτονική του καθολικού, η κτητορική επιγραφή και ο σχολιασµός της και τέλος 
η διάταξη και η ανάλυση του σωζόµενου εικονογραφικού προγράµµατος και η 
σύγκρισή του µε την τέχνη παλιότερων ή σύγχρονων µνηµείων. 
 
Στο τρίτο κεφάλαιο εξετάζεται η ιστορία του ναού της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος, 
η αρχιτεκτονική του, γίνεται σχολιασµός της κτητορικής επιγραφής και ακολουθεί η 
ανάλυση του εικονογραφικού προγράµµατος του ναού. Κατά την εξέταση και 
ανάλυση του εικονογραφικού προγράµµατος και των παραστάσεων γίνεται 
προσπάθεια να εντοπιστούν τα στοιχεία που προέρχονται από ή ακολουθούν τη 
µεγάλη καλλιτεχνική παράδοση της ορθόδοξης µεταβυζαντινής ζωγραφικής, τα 
στοιχεία εκείνα που οφείλονται σε ∆υτικές επιδράσεις, αλλά και εκείνα που 
οφείλονται σε κείµενα βιβλίων µε θρησκευτικό περιεχόµενο και τα οποία αποδίδονται 
εικαστικά από τους ζωγράφους του µνηµείου. Τέλος µεταξύ άλλων εξετάζονται και οι 
παραστάσεις η σύνθεση των οποίων θεωρούµε ότι οφείλονται στην προσωπικότητα 
του ή των ζωγράφων.  
Από τα εικονογραφικά θέµατα εκείνα µε θέµατα από τη ζωή τη διδασκαλία και τα 
θαύµατα του Χριστού, καθώς και τα Εωθινά, που ιστορούνται στο χώρο του Ιερού 
δεν αναφέρονται στην αρχή, όταν εξετάζονται οι υπόλοιπες παραστάσεις του Ιερού, 
αλλά στο τέλος του κεφαλαίου και τούτο γίνεται µε σκοπό να µην προταχθεί µεγάλος 
αριθµός παραστάσεων από τη ζωή και τα θαύµατα του Χριστού, πριν αναφερθούν οι 
παραστάσεις του ∆ωδεκαόρτου του κυρίως ναού. Έτσι από αυτού του είδους τις 
παραστάσεις εξετάζονται µόνον εκείνες του Ιερού που είναι ενταγµένες, αποτελώντας 
µια ενότητα µε θέµατα όπως ο Χριστός Μέγας Αρχιερεύς στο θόλο της Πρόθεσης και 
σκηνές από τη βίο του Αγίου Ιωάννου του Προδρόµου, στην αντίστοιχη θέση του 
∆ιακονικού.         
 
Στο τέταρτο κεφάλαιο παρατίθενται παρατηρήσεις που αφορούν: α) στο 
εικονογραφικό πρόγραµµα της Αγίας Παρασκευής, τη διάρθρωση του και τις σχέσεις 
του µε παλιότερα ή σύγχρονα µνηµεία, β) στο εικονογραφικό πρόγραµµα του ναού 
της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος, τη διάρθρωσή του, τα εικονογραφικά πρότυπα και 
τις επιδράσεις που εντοπίζονται σ’ αυτό και τα ιδιαίτερα στοιχεία που χαρακτηρίζουν 
τις καλλιτεχνικές και συνθετικές ικανότητες του ζωγράφου. Στις επιµέρους 
παρατηρήσεις που ακολουθούν σχολιάζεται ο τρόπος απόδοσης των προσώπων, του 
χώρου και των αρχιτεκτονηµάτων και των γραπτών κοσµηµάτων. 
 
Το πέµπτο κεφάλαιο αναφέρεται στο Μιχαήλ Αναγνώστου, ο οποίος φαίνεται πως 
έχει και τον πρώτο λόγο στην εκτέλεση του έργου αλλά και είναι ο ζωγράφος τη ζωή 
και την πορεία του οποίου µπορεί κανείς να παρακολουθήσει χωρίς µεγάλα κενά, 
δίδοντας έτσι µια γενική θεώρηση του έργου του. ∆ίδονται έτσι τα χαρακτηριστικά 
του έργου του, οι απόψεις των Βαλκάνιων µελετητών για τον τόπο καταγωγής του και 
η καλλιτεχνική του πορεία, η οποία σήµερα µοιράζεται µεταξύ της Ελλάδας και των 
Βαλκάνιων γειτόνων της. Στο ίδιο, επίσης, κεφάλαιο δίδονται στοιχεία για τη ζωή του 
Μιχαήλ, τις απαρχές της εµφάνισής του ως καλλιτέχνη και της πορείας που 
ακολούθησε. Τέλος, µε τα νέα στοιχεία που ήρθαν στο φως µε αφορµή την έρευνα 
για τον Μιχαήλ, καθώς και µε τα ήδη γνωστά από παλιότερες δηµοσιεύσεις, γίνεται 
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µια προσπάθεια προσέγγισης του τρόπου ανάληψης των έργων από τους ζωγράφους 
της εποχής. 
Στο τέλος της εργασίας παρατίθεται Παράρτηµα στο οποίο καταγράφονται όλα τα 
ονόµατα των ζωγράφων που δηλώνουν την καταγωγή τους από τη Σαµαρίνα σε 
κτητορικές επιγραφές, εικόνες, τέµπλα ή Ερµηνείες. Ο κατάλογος ξεκινά από τον 
πρώτο Σαµαρινιώτη ζωγράφο που έχει εντοπιστεί ως τώρα και φτάνει µέχρι στα 1914, 
δύο χρόνια µετά την ελευθέρωση της Μακεδονίας, όταν σε εκλογικό κατάλογο των 
Γρεβενών δηλώνουν ζωγράφοι στο επάγγελµα πάνω από δέκα Σαµαρινιώτες. 
 
Ευχαριστίες οφείλω στον κύριο επιβλέποντα της διατριβής µου τον καθηγητή 
Ιστορίας της Τέχνης στο Τµήµα Ιστορίας-Αρχαιολογίας του Α.Π.Θ. κ. Μιλτιάδη 
Παπανικολάου, που, όπως προανέφερα, µε παρότρυνε να ασχοληθώ µε το θέµα αυτό 
και ο οποίος ήταν πάντοτε διατεθειµένος να συζητήσει µαζί µου, να µε κατευθύνει 
στη επίλυση των προβληµάτων που προέκυπταν κατά τη διάρκεια της έρευνας, αλλά 
και να µε ενθαρρύνει προς την κατεύθυνση µιας, όσο το δυνατόν, πολύπλευρης 
προσέγγισης του θέµατος. Ευχαριστίες οφείλονται, επίσης, στα µέλη της 
συµβουλευτικής τριµελούς επιτροπής στην αναπληρώτρια καθηγήτρια κ. Ευθυµία 
Γεωργιάδου-Κούντουρα και στον καθηγητή κ. Σωτήρη Καδά του ιδίου τµήµατος για 
τις πολύτιµες συµβουλές, τις παροτρύνσεις, τη συµπαράστασή τους και την προθυµία 
τους να συζητήσουν τα προβλήµατα που προέκυπταν στην πορεία της έρευνας.  
Ευχαριστίες απευθύνω προς την αναπληρώτρια καθηγήτρια του Τµήµατος Ιστορίας – 
Αρχαιολογίας κ. Βασιλική Νεράντζη-Βαρµάζη, για την ιδιαίτερα γόνιµη συνεργασία 
σε θέµατα Ιστορίας, αλλά και την υποµονή της να διαβάσει την παρούσα εργασία, 
επισηµαίνοντας πάντα τα σηµεία που χρειάζονταν επιπλέον επεξεργασία. Τον 
καθηγητή του ιδίου τµήµατος κ. Γεώργιο Βελένη, για τη βοήθειά του στην 
αντιµετώπιση των προβληµάτων που προέκυπταν από τις κτητορικές επιγραφές, και 
την Αρχαιολόγο καθηγήτρια της Σχολής Νηπιαγωγών κ. Χρυσάνθη Τσιούµη, για τις 
ουσιαστικές συζητήσεις που αφορούσαν σε διάφορες  πτυχές της εργασίας τους 
ευχαριστώ και από αυτή τη θέση.  
 
Ευχαριστίες οφείλω στον προϊστάµενο της 11ης Ε.Β.Α. κ. Αντώνη Πέτκο για την 
παραχώρηση άδειας µελέτης και δηµοσίευσης των µνηµείων της παρούσας εργασίας, 
και άλλων µνηµείων αλλά και της διευκόλυνσης στην πρόσβαση σε µέρος του 
αρχείου της Εφορείας. Επίσης, στον (τότε) προϊστάµενο της 7ης Ε.Β.Α. κ. Λ. 
∆εριζιώτη για την παραχώρηση άδειας φωτογράφησης µιας σειράς ναών της 
Θεσσαλίας, προκειµένου να χρησιµοποιηθεί το υλικό ως συγκριτικό. Ευχαριστώ 
επίσης τις αρχαιολόγους: την Μελίνα Παϊσίδου (11η Ε.Β.Α.), την Σταυρούλα Σδρόλια 
(7η Ε.Β.Α.)  και την Βαρβάρα Παπαδοπούλου (8η Ε.Β.Α.), για την παροχή υλικού και 
πληροφοριών για τους Σαµαρινιώτες ζωγράφους που συναντούσαν στα µνηµεία που 
ανήκαν στις αντίστοιχες υπηρεσίες.  
Ιδιαίτερες ευχαριστίες οφείλονται στον Σεβασµιότατο Μητροπολίτη Γρεβενών κ. 
Σέργιο για τη βοήθεια και τη διευκόλυνση που µου παρείχε στην προσέγγιση των 
µνηµείων που ανήκουν στη Μητρόπολη Γρεβενών.  
Ευχαριστώ τον εφηµέριο της Σαµαρίνας Γρεβενών πατέρα Γεώργιο Τασιούλη, τον 
οποίο πολλές φορές απασχόλησα κατά τις συχνές επισκέψεις µου στα µνηµεία. 
Επίσης τον εφηµέριο του Αγίου Νικολάου Κοσµατίου Γρεβενών πατέρα Ευθύµιο 
Παναγιωτόπουλο, τον εφηµέριο Κλεινού Καλαµπάκας πατέρα Γεώργιο Σαµαρά, τον 
εφηµέριο Γριζάνου Τρικάλων πατέρα Κων/νο Παπαζαφείρη, τον εφηµέριο Αγίας 
Παρασκευής Κονίτσης, πατέρα Σπυρίδωνα Γιαντσούλη και τον Αρχιερατικό επίτροπο 
Νιγρίτας πατέρα Παύλο Κοσατζή, τους ευχαριστώ και από την παρούσα θέση. 
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Ευχαριστίες οφείλω στον Σαµαρινιώτη κ. Μιλτιάδη Παπαθανασίου συνταξιούχο 
δάσκαλο, ο οποίος έθεσε στη διάθεσή µου δυσεύρετα δηµοσιεύµατα σε τοπικές 
εφηµερίδες, αλλά και κάθε πληροφορία που είχε συλλέξει  και που αφορούσαν στους 
ζωγράφους της Σαµαρίνας. Τον κ. ∆ηµήτρη Καλούσιο, εκπαιδευτικό από τα Τρίκαλα, 
ο οποίος µου διέθεσε υλικό, δηµοσιευµένο και µη, που είχε συγκεντρώσει στην 
πολύχρονη ενασχόληση του µε τα µνηµεία της περιοχής και το συνάδελφο και φίλο 
Θόδωρο Τζιατζιά για τις περιοδείες στα µνηµεία των Τρικάλων.  
 
Ιδιαίτερα ευχαριστώ την Ιστορικό Τέχνης και φίλη κ. Julija Trickovska του Republic 
Institute for the protection of cultural Monuments, Skopje, για τη βοήθειά της στην 
προσέγγιση των µνηµείων που σχετίζονται µε τους ζωγράφους της Σαµαρίνας, στην 
παροχή φωτογραφικού υλικού από τα σχετικά µνηµεία στα όρια της Πρώην 
Γιουγκοσλαβικής ∆ηµοκρατίας της Μακεδονίας καθώς και της βιβλιογραφίας. Τον 
φίλο και συνάδελφο Γιώργο Φουστέρη ευχαριστώ ιδιαίτερα για τα σχέδια και τις 
κατόψεις που συνοδεύουν την παρούσα εργασία, αλλά και για τις γόνιµες συζητήσεις 
και τις επισκέψεις των µνηµείων εντός και εκτός Ελλάδος. Τη φίλη και συνάδελφο 
Ζωή Γοδόση για την υποµονή της να διαβάσει την παρούσα εργασία και να 
συζητήσει µαζί µου θέµατα που άπτονταν και των δικών της ενδιαφερόντων. Τον κ. 
Γιάννη Ρηγόπουλο, για τις υποδείξεις και τη βοήθειά του σε ό,τι αφορά στα 
χαρακτικά, τους ευχαριστώ και από ετούτη τη θέση. 
Τον υπεύθυνο του Σπουδαστηρίου 301 κ. Γιώργο Μιλτσακάκη, τις υπευθύνους της 
Βιβλιοθήκης της Θεολογικής Σχολής κ. Κατερίνα Μπρανιώτου-Βέρρου και 
Αλεξάνδρα Τσαρουχίδου και την υπευθύνη της Βιβλιοθήκης του ΙΜΧΑ κ. Θ. 
Βέρρου, τους ευχαριστώ για τη διευκόλυνση πρόσβασης στο υλικό του 
σπουδαστηρίου και της Βιβλιοθήκης αντίστοιχα. 
 
Ιδιαίτερες ευχαριστίες οφείλω στη Βιβλιοθήκη του Μουσείου Μπενάκη και ιδίως 
στην υπεύθυνη κ. Τσάκωνα για την παραχώρηση άδειας φωτογράφησης της 
χειρόγραφης Ερµηνείας του Σαµαρινιώνη Γεωργίου Μιχαήλ καθώς και της 
δηµοσίευσης σκίτσου που προέρχεται από αυτή. 
Την Μαρία Γκέκα για την προσέγγιση της σερβικής βιβλιογραφίας επίσης την 
Στεφανία Μερτζιµέκη και την Alexandra Trifonova για τη βοήθειά τους στην 
προσέγγιση της βουλγαρικής βιβλιογραφίας. Την φίλη και συνάδελφο Νατάσα Πάκα 
για την υποµονή της να διαβάσει το κείµενο και να διορθώσει τις αβλεψίες.Τον Θωµά 
Σίδερη, τον ∆ηµήτρη Τόλη της Computer International και τον Στέλιο Λαµπρόπουλο 
της INFOlearn τους ευχαριστώ για τη βοήθειά τους και τις χρήσιµες συµβουλές τους 
στον τοµέα των υπολογιστών.     
 
Ευχαριστώ ιδιαιτέρως το Υ.Ε.Π.Θ. για την εκπαιδευτική άδεια που µου παραχώρησε 
προκειµένου να εκπονήσω την παρούσα εργασία. Την Μαρία Παπαγεωργίου, την 
Ιωάννα Γκέτσιου και την Ευανθία Τέγα ευχαριστώ για τη βοήθειά τους στη 
διεκπεραίωση των γραφειοκρατικών διαδικασιών που αφορούσαν στη λήψη και στην 
ανανέωση της εκπαιδευτικής µου άδειας και στην αντιµετώπιση και διεκπεραίωση 
υπηρεσιακών ζητηµάτων. 
Ευχαριστώ, επίσης, για την πολύπλευρη συµπαράσταση τους γονείς µου Χρόνη και 
Σοφίας Παπαγεωργίου. Ιδιαιτέρως ευχαριστώ τη σύζυγό µου Συραγώ Τσιάρα για τη 
συνεχή και πολυσχιδή συµπαράσταση της και τις θυγατέρες µου Σοφία και Αθηνά 
που δε διαµαρτυρήθηκαν για το χρόνο που αφαίρεσα απ’ αυτές και τον αφιέρωσα 
στην εργασία.                   
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             ΚΕΦΑΛΑΙΟ Α΄ 
 
 
   
 ΙΣΤΟΡΙΚΟ ∆ΙΑΓΡΑΜΜΑ 

 
 
 
Κοινωνικά οικονοµικά και πολιτικά δεδοµένα στην Ήπειρο και στη ∆υτική 
Μακεδονία κατά τον 18ο και 19ο  αιώνα. 
 
Ο 18ος αιώνας ήταν µια εποχή σηµαντικότατων πολιτικών και οικονοµικών εξελίξεων 
στην Ανατολή µε την παρακµάζουσα Οθωµανική αυτοκρατορία, την προώθηση της 
Αυστρίας στο µεσογειακό χώρο, την είσοδο της Ρωσίας στη διεθνή πολιτική σκηνή, 
την κάµψη της Βενετίας και την ενίσχυση του ανταγωνισµού Αγγλίας και Γαλλίας. 
Συνάµα, όµως, αποτέλεσε και µια αποφασιστική καµπή στην εξέλιξη, την πρόοδο και 
την αυτοσυνειδησία του ελληνικού έθνους. Είναι ο αιώνας κατά τον οποίο 
ολοκληρώθηκε η πολιτική ενότητα του Ελληνισµού υπό των Τούρκων µετά την 
κατάληψη της Πελοποννήσου στα 1715. Η σχετική ειρήνη παρά τις σύντοµης 
διάρκειας τουρκοβενετικές και ρωσοτουρκικές συγκρούσεις, ευνόησαν τη σταδιακή 
εγκατάσταση στην Ανατολή του Ευρωπαϊκού εµπορίου και πρωτίστως των δύο 
µεγάλων εµπορικών δυνάµεων της εποχής, της Γαλλίας και της Αγγλίας. Η 
µετατόπιση της εµπορικής δραστηριότητας από τις νότιες και νοτιοανατολικές 
περιοχές της Οθωµανικής αυτοκρατορίας προς τα Βαλκάνια και τη Μικρά Ασία, 
όπου βρίσκονταν η µεγάλη πλειοψηφία των Ελλήνων, ήταν µια διαδικασία που 
ευνόησε ιδιαίτερα τον Ελληνισµό1.  
 
Την ίδια περίοδο, και κυρίως στα πρώτα τρία τέταρτα του 18ου αιώνα, αυξήθηκε 
σηµαντικά ο ρόλος των Φαναριωτών, η θέση των οποίων σταθεροποιήθηκε 
περισσότερο στο πλαίσιο της τουρκικής ∆ιοίκησης και παράλληλα ενισχύθηκε ο 
ρόλος τους στην πνευµατική και πολιτική ζωή των Ελλήνων, την οποία πλέον και 
καθοδηγούσαν. Η ανάπτυξη, όµως, του εµπορίου και γενικότερα της οικονοµικής 
ανόδου των Ελλήνων στο 18ο αιώνα έφερε στο προσκήνιο νέες κοινωνικές οµάδες, 
τους εµπόρους και το σχηµατισµό κάποιας αστικής τάξης.  
Η σταθεροποίηση και η συνεχής ισχυροποίηση της θέσης των εµπόρων-αστών, τους 
έδωσε τη δυνατότητα να να διαδραµατίσουν σηµαντικότατο ρόλο στη ‘διοίκηση του 
Έθνους’, στον οικονοµικό-εµπορικό αλλά κυρίως στον πνευµατικό τοµέα, 
συµβάλλοντας µε ποικίλους τρόπους στην ανύψωση του επιπέδου του λαού, στη 
µετακένωση των ευρωπαϊκών ιδεών και της αυτοσυνειδησίας των υποδούλων. Οι 
έµποροι αυτοί, έχοντας στα χέρια τους το εσωτερικό εµπόριο και διασπαρµένοι 
καθώς ήταν σ’ όλη τη Βαλκανική αλλά και στις χώρες της ∆υτικής και Κεντρικής 
Ευρώπης, αποτελούσαν ένα είδος διαβαλκανικής αστικής τάξης, παρασύροντας έτσι 
στην οικονοµική άνοδο και τους άλλους βαλκανικούς λαούς και συµβάλλοντας στη 
διαµόρφωση της ντόπιας εµπορικής τάξης. Ταυτόχρονα, την ίδια περίοδο ο 
Ελληνισµός αποτελούσε το σηµείο επαφής των βαλκανικών λαών µε τον πολιτισµό 

                                                 
1 Σβορώνος, Επισκόπηση της Νεοελληνικής Ιστορίας, Αθήνα 1985, 51-64. 



 10

και τις ιδέες της Ευρώπης, συνεισφέροντας και στην ανάπτυξη της εθνικής τους 
συνείδησης2.  
Οι στρατιωτικές, όµως, αποτυχίες της Οθωµανικής αυτοκρατορίας κατά το 18ο αιώνα 
που είχαν ως αποτέλεσµα την απώλεια εδαφών και η σταδιακή αποδυνάµωση της, 
παράλληλα µε την οικονοµική και όχι µόνο διείσδυση των µεγάλων δυνάµεων στα 
εδάφη της, οδήγησε παράλληλα και στην ένταση της  καταπίεσης των ελληνικών 
πληθυσµών της Ηπείρου της Μακεδονίας και άλλων περιοχών, η θέση των οποίων 
επιδεινώθηκε. Τα αίτια της επιδείνωσης αυτής εκτός απ’ όσα αναφέρθηκαν 
παραπάνω, ήταν: η διάβρωση των δοµών της Οθωµανικής αυτοκρατορίας, οι 
αυθαιρεσίες των τοπικών αξιωµατούχων, οι συχνές ανταρσίες των γενιτσάρων, οι 
πόλεµοι µεταξύ αντίπαλων τοπικών δυναστών, οι πρόσθετες φορολογήσεις των 
χριστιανών και η δράση κυρίως αλβανικών ληστρικών οµάδων, οι οποίες 
τροµοκρατούσαν όχι µόνο τους χριστιανικούς πληθυσµούς αλλά και τους 
µουσουλµανικούς.  
 
Επιπρόσθετα, στο διάστηµα που µεσολαβεί από τον τουρκοαυστριακό πόλεµο του 
1737-1739 και µέχρι τα Ορλωφικά και το ρωσοτουρκικό πολέµου του 1768-1774 
αλλά και λίγο µετά απ’ αυτόν, παρατηρείται µια αύξηση της καταπίεσης των 
χριστιανικών πληθυσµών της Ηπείρου και της Μακεδονίας από το µουσουλµανικό 
στοιχείο και κυρίως από τις τουρκοαλβανικές ληστρικές επιδροµές. Αποτέλεσµα 
όλων αυτών των παραγόντων ήταν, αφ’ ενός, δυναµικές αντιδράσεις των υποδούλων 
και η φυγή µεγάλων πληθυσµιακών οµάδων σε πιο ασφαλείς περιοχές στο εσωτερικό 
της αυτοκρατορίας ή στις χώρες της Ευρώπης και, αφ’ ετέρου, οι µεγάλης έκτασης 
εξισλαµισµοί στη Βόρεια Ήπειρο και τη ∆υτική Μακεδονία3.  
Χαρακτηριστικά παραδείγµατα των εξισλαµισµών που συνέβησαν την περίοδο 
εκείνη είναι οι λεγόµενοι Βαλαάδες της περιοχής των Γρεβενών και Ανασέλιτσας, (οι 
οποίοι διατήρησαν την ελληνική γλώσσα ως την εποχή της ανταλλαγής των 
πληθυσµών το 1923) και οι κάτοικοι των  χωριών της κοιλάδας του Αώου (1760). 
Ακολούθησε ερήµωση πολλών χριστιανικών κοινοτήτων µε χαρακτηριστικότερο 
παράδειγµα αυτό της Μοσχόπολης στη Βόρεια Ήπειρο στα 1769. Ως ένα µεγάλο 
βαθµό στην ερήµωση πόλεων και χωριών εκτός από τις ληστρικές επιδροµές  
συνετέλεσε και η µετατόπιση των εµπορικών δρόµων που οδηγούσαν προς την 
Κεντρική Ευρώπη και τις Παραδουνάβιες Ηγεµονίες, κυρίως µετά τη Συνθήκη του 
Πασάροβιτς4.  
 
Την κρίσιµη αυτή περίοδο σηµαντικότατο ρόλο στη στήριξη των χριστιανών έπαιξε ο 
πατρο-Κοσµάς ο Αιτωλός, ο οποίος για είκοσι χρόνια 1759-1779 περιόδευσε 
επανειληµµένα στη ∆υτική Στερεά, την Ήπειρο, τη Μακεδονία κ.α.. Με το τεράστιο 
κηρυκτικό του έργο, µε την προσωπική του ακτινοβολία, τη σύσταση ελληνικών 
σχολείων και την επιµονή του στη χρήση και την εδραίωση της ελληνικής γλώσσας 
ανάµεσα στους βλαχόφωνους και αλβανόφωνους πληθυσµούς, εµψυχώνοντας  και 
καλλιεργώντας την αγάπη και τη συνοχή των χριστιανικών πληθυσµών και 
προφητεύοντας τη µελλοντική απελευθέρωση του Γένους, συνετέλεσε όσο κανείς 

                                                 
2 Σβορώνος, ό.π.. 
3 Βακαλόπουλος, ΙΝΕ τ. ∆΄, 345-360, ο ίδιος, «Καταπίεση και αντίσταση», Μακεδονία 4000, 385-393. 
Πατρινέλης, «Εκκλησία», ΙΕΕ, ΙΑ΄, 123-134. 
4 Βρανούσης – Σφυρόερας, «Η απογείωση», Ήπειρος 4000,  260. 
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άλλος στην αναχαίτιση του κύµατος των εξισλαµισµών και την ενίσχυση του 
υπόδουλου Ελληνισµού5.  
Η αύξηση των πιέσεων προς τους χριστιανικούς πληθυσµούς συνετέλεσε σε µεγάλο 
βαθµό στην αποδηµία µεγάλου µέρους των κατοίκων της υπαίθρου, προς αναζήτηση 
καλύτερης και ασφαλέστερης ζωής στα µεγάλα αστικά κέντρα της Μακεδονίας (τη 
Βέροια, την Έδεσσα, τις Σέρρες και τη Θεσσαλονίκη), αλλά και προς τις 
δηµιουργηµένες ήδη ελληνικές εστίες της βόρειας Βαλκανικής, η δηµιουργία των 
οποίων ήταν αποτέλεσµα των νέων οικονοµικών συνθηκών που είχαν διαµορφωθεί 
στο Βαλκανικό και διεθνές περίγυρο6.   
 
Η ταραγµένη αυτή κατάσταση συνεχίζεται µέχρι την άνοδο του Αλή Πασά στο 
πασαλίκι των Ιωαννίνων στα 1788, ο οποίος εκµεταλλευόµενος την παρακµή της 
οθωµανικής αυτοκρατορίας, επέκτεινε σταδιακά την εξουσία του στα τρία τέταρτα 
περίπου του ελλαδικού χώρου και στη νότια Αλβανία. Μετά την επιβολή της 
εξουσίας του επιδίωξε να οργανώσει το πασαλίκι του στα πρότυπα των ευρωπαϊκών 
κρατών ενισχύοντας τη δική του –κεντρική- εξουσία, αφού πρώτα αποψίλωσε την 
αρνητική για το κράτος του ισχύ των τοπικών γαιοκτηµόνων. ∆ηµιούργησε µια 
εύρυθµη διοικητική µηχανή και έναν αξιόµαχο και πιστό στον ίδιο στρατό. 
Συγκέντρωσε τεράστιο πλούτο στα χέρια του, µε την ιδιοποίηση µεγάλων γεωργικών 
εκτάσεων, αλλά και ολόκληρων κοινοτήτων7 που τον κατέστησαν το µεγαλύτερο 
έµπορο και ιδιοκτήτη γαιών όχι µόνο στα Βαλκάνια αλλά ίσως και στην οθωµανική 
αυτοκρατορία8. Εκµεταλλεύτηκε τον ανταγωνισµό των Γάλλων, Βενετών, Ρώσων, 
Άγγλων και Αυστριακών για την πολιτική και οικονοµική επικράτηση τους στην 
περιοχή του Ιονίου, για την προώθηση και πραγµατοποίηση των προσωπικών του 
σχεδίων. Χαρακτηριστική της σηµασίας που έδιναν οι δυτικές δυνάµεις στον Αλή 
είναι η ενίσχυση των παλιών και η ίδρυση νέων προξενείων στην επικράτειά του9.  
 
Ο Αλή πασάς επέδειξε ιδιαίτερο ενδιαφέρον για την αναζωογόνηση του εµπορίου, 
παίρνοντας µια σειρά µέτρων που αποδείχτηκαν αποτελεσµατικά: επέβαλε τάξη και 
ασφάλεια στην επικράτειά του, στις ορεινές διόδους που αποτελούσαν σηµαντικά 
στρατηγικά και εµπορικά σηµεία εγκατέστησε µόνιµες φρουρές, βελτίωσε το οδικό 
δίκτυο της Ηπείρου και ιδιαίτερα τους δρόµους που οδηγούσαν στη Θεσσαλία και τη 
δυτική Μακεδονία και οργάνωσε ταχυδροµική υπηρεσία µε σταθµούς και πανδοχεία 
για τα εµπορικά καραβάνια και τους οδοιπόρους.  
 
Η παγίωση της ειρήνης και της ασφάλειας καθώς και η φύλαξη των οδικών αρτηριών 
συνετέλεσε στην περαιτέρω ανάπτυξη των οικονοµικών δραστηριοτήτων στα όρια 
του πασαλικιού του10. Η οικονοµική ακµή και η πνευµατική ακτινοβολία της Ηπείρου 
και ιδιαίτερα των Ιωαννίνων κατά την περίοδο του Αλή πασά, έφτασαν στο ανώτερο 
επίπεδο. Η επαφή µε τη ∆ύση και η βελτίωση των όρων διαβίωσης του αστικού 
πληθυσµού, καθώς και ο µεγάλος αριθµός των Ηπειρωτών λογίων δηµιουργούσαν τις 

                                                 
5 Βακαλόπουλος, ΙΝΕ τ. ∆΄, ό.π., 369-371. Μεταλληνός, Τουρκοκρατία, 161-162. Πατρινέλης, ό.π., 
123-134. Γλαβίνας, «Η Εκκλησία», Ήπειρος 4000,  314-317. 
6 Χασιώτης, «Σταθµοί»,  Η Νεότερη και Σύγχρονη Μακεδονία,  τ. Α΄, 14-31, ιδίως 21-22. 
7 Ασδραχάς, «Οικονοµία», ΙΕΕ, ΙΑ΄, 159-188, ιδίως 160-161. 
8 Σκιώτης, «Η κρίση», ΙΕΕ, τ. ΙΑ΄, 376-382. 
9 Βακαλόπουλος, «Επαναστατικές κινήσεις», ΙΕΕ, τ. ΙΑ΄, 402-424, ιδίως 407-408. Βρανούσης – 
Σφυρόερας, «Η απογείωση», ό.π.,  267-269. 
10 Βλ. υποσ. 4, Αραβαντινός, Αλή Πασάς Τεπελενλής, τ. II, 343-344. Μακρής, – Παπαγεωργίου,  Το 
χερσαίο δίκτυο, 50-55.  
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προϋποθέσεις της πνευµατικής αναγέννησης της Ηπείρου11. Η περίοδος αυτή, 
θεωρείται από τον Απ. Βακαλόπουλο «η µεγάλη οικονοµική ακµή της Σαµαρίνας, η 
οποία οφείλεται κυρίως εις το εµπόριον των µαλλίνων ειδών» 12. Χαρακτηριστική 
είναι η πληροφορία που µας διασώζει ο Νικόλαος Παπαδόπουλος στο έργο του 
«Ερµής ο Κερδώος (1815)» αναφερόµενος στα προϊόντα που εξάγονται στη ∆ύση από 
τα Ιωάννινα: «Τα δε εξαποστελλόµενα είναι µικρά κατ’ αναλογίαν, και συνίστανται εις 
κάππας Σαµαρίνης, και των Καλαρρυτών, λαγωτόµαρα, και άλλα τινά» 13.  

 
                                                     
Ιστορικά στοιχεία της Σαµαρίνας 
  
 Η Σαµαρίνα είναι ένα από τα µεγαλύτερα βλαχοχώρια της Ελλάδος. Η ίδρυση του 
οικισµού τοποθετείται στα µέσα του 15ου αιώνα. Η παγίωση της οθωµανικής 
κυριαρχίας που είχε ως αποτέλεσµα την επιδείνωση της θέσης των χριστιανικών 
πληθυσµών (παιδοµάζωµα, βαριά φορολογία, αυθαιρεσίες των κατακτητών) καθώς 
και το επαναστατικό κινήµατα της Βάρνας (1444), το οποίο συντηρήθηκε στη ∆υτική 
Μακεδονία για πέντε ολόκληρα χρόνια (1444-1449)14, είχαν αποτέλεσµα τη 
µετακίνηση µεγάλων οµάδων του πληθυσµού στις ορεινές και δύσβατες περιοχές, 
στις φραγκοκρατούµενες και, σε ορισµένες περιπτώσεις, στην Ιταλία. Την περίοδο 
εκείνη τοποθετείται και η ίδρυση µιας οµάδας κεφαλοχωρίων Βλάστη, Γαλατινή, 
Κλεισούρα, Βογατσικό, Κοσταράζι, Σέλιτσα (Εράτυρα) Σαµαρίνα κ.α.15.  
 
Τα ιστορικά στοιχεία (γραπτές µαρτυρίες) που σώζονται και βρίσκονται στη διάθεση 
του ερευνητή είναι ελάχιστα. Σε χειρόγραφο, που φυλασσόταν άλλοτε στο ναό του 
Αγίου Αθανασίου Σαµαρίνας και είχε γραφτεί στα 1856 στη Λάρισα, από τον 
Χρύσανθο Παπαιωάννου, µοναχό στη µονή Αγίας Παρασκευής και αργότερα 
Μητροπολίτη ∆οµοκού ή Θαυµακού, το οποίο δηµοσίευσαν οι πρώτοι Έλληνες 
ερευνητές της περιοχής Χρ. Ενισλείδης16 και Απ. Βακαλόπουλος17, παρέχονται 
ορισµένα ιστορικά στοιχεία για τη Σαµαρίνα.  
Σύµφωνα µε τις πληροφορίες του Χρύσανθου, το χωριό αρχικά βρισκόταν στη θέση 
όπου βρίσκεται και το µοναστήρι της Αγίας Παρασκευής και πριν από τριακόσια 
χρόνια  µεταφέρθηκε στη σηµερινή του θέση. Με δεδοµένο ότι η ∆ιήγηση φέρει 
χρονολογία 1856, η µετεγκατάσταση του χωριού υπολογίζεται γύρω στο 16ο αιώνα. 
Τα αίτια της µετακίνησης του χωριού σύµφωνα µε τη ∆ιήγηση ήταν «το µεν δια να 
ήτον αυτό το µέρος πολλά νοσώδες µη αεριζόµενον από άλλον αέρα, παρά µόνον από 
τον νότον. το δε, δια το πλήθος των όφεων µάλιστα εχίδνων. αλλά το καθολικώτερον, 
δια το στενόν του µέρους εκείνου µετετέθη ένθα σήµερον» 18. Κατά τον Απ. 
Βακαλόπουλο « οι κάτοικοι του βυζαντινού ίσως οικισµού ηναγκάσθησαν να αφήσουν 

                                                 
11 Βρανούσης – Σφυρόερας, ό.π.,  267-268.  
12 Βακαλόπουλος, «Ιστορικαί Έρευναι», Γρηγόριος Παλαµάς τ. 21(1937), 316-323, 363-369, 424-438, 
[449-473] αναδηµοσίευση Παγκαρπία, 1980, 449-473, ιδίως 466. 
13 Παπαδόπουλος, Ερµής Κερδώος,  1815 (φωτοτυπική ανατύπωση) 1989, 313. 
14 Vacalopoulos,  «A Revolt», Balkan Studies, τ. 9, 1968, 375-380,  το ίδιο αναδηµοσίευση Παγκαρπία, 
381-386. Ψαράς, «Η Οθωµανική κατάκτηση», Η Νεότερη και Σύγχρονη Μακεδονία, τ. Α΄,  ό.π., 34-42. 
15 Vacalopoulos,  «La retraite», Balkan Studies, τ. 4, 1963 265-276. Ψαράς, ό.π., 40.  
16 Ο Ενισλείδης δηµοσίευσε αρχικά τη ∆ιήγηση του Χρυσάνθου στο «∆υτικοµακεδονικό Βήµα» 
Κοζάνης  φύλλο 157 (22 Φεβρουαρίου 1931) και 158(26 Φεβρουαρίου 1931). Αργότερα τα στοιχεία 
αυτά  αναδηµοσιεύονται στο βιβλίο του Η Πίνδος και τα χωριά της, Αθήνα 1950. (Η δεύτερη 
δηµοσίευση χρησιµοποιείται στην παρούσα εργασία).  
17 Βακαλόπουλος, «Ιστορικαί Έρευναι», ό.π.,  451-454.  
18 Βακαλόπουλος, ό.π.,  452. 
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τας οικίας των και να αναβούν υψηλότερον και τοιαύτην µετοικεσίαν µόνον λόγοι 
ασφαλείας των κατοίκων ηδύναντο να επιβάλλουν»19.  
Άλλα ενδιαφέροντα στοιχεία που παρέχει ο Χρύσανθος είναι ότι οι κάτοικοι, πριν 
από τη µεταφορά του χωριού δε µετακινούνταν κατά τη διάρκεια του χειµώνα σε 
άλλα µέρη, όπως συµβαίνει µέχρι σήµερα. Η µετοικεσία των κατοίκων δεν έγινε 
ταυτόχρονα απ’ όλους, αλλά πρώτα εγκαταστάθηκαν λίγοι και στη συνέχεια ο 
πληθυσµός αυξήθηκε. Σ’ αυτό συνετέλεσε και η άφιξη νέων εποίκων από ορεινότερα 
και βορειότερα µέρη, οι οποίοι έφταναν συγκροτηµένοι κατά µεγάλες πατριαρχικές 
οικογένειες – φάρες. Αργότερα εγκαταστάθηκαν οικογένειες Βλάχων, κάτοχοι 
µεγάλων κοπαδιών, από τα µέρη της Αλβανίας, αλλά και από γειτονικά 
βλαχοχώρια20. Από τις οικογένειες αυτές όσες είχαν κτηνοτροφικό και νοµαδικό 
χαρακτήρα, εγκαταστάθηκαν στα ψηλότερα µέρη, ενώ χαµηλότερα εγκαταστάθηκαν 
οι κάτοικοι του παλιού χωριού, για τους οποίους η ∆ιήγηση αναφέρει ότι δε 
µετακινούνταν και ήταν µικροβιοτέχνες και µικροκαλλιεργητές µε µικρή 
κτηνοτροφία.  
 
Οι σχέσεις µεταξύ των δύο πληθυσµιακών οµάδων ήταν εχθρικές µεταξύ τους και 
τούτο οφείλονταν σε κοινωνικές διαφορές, διότι όσοι κατοικούσαν στα ψηλότερα 
µέρη, οι εύποροι τσελιγκάδες, ονοµάζονταν Ντοµινάντσοι (Dominanti = οι κύριοι, 
κυρίαρχοι), ενώ όσοι κατοικούσαν στο κάτω µέρος του χωριού ονοµάζονταν 
(Duplicati = λυγισµένοι, υποτελείς). Οι ονοµασίες αυτές, κατά τον ίδιο ιστορικό, 
προήλθαν όχι από τη θέση που είχαν εγκατασταθεί οι οµάδες, αλλά από την 
οικονοµική εξάρτηση των δεύτερων, των µικροβιοτεχνών και καλλιεργητών από τους 
πρώτους τους πλούσιους τσελιγκάδες 21.  
Η περίοδος µέχρι τα τέλη του 18ου αιώνα ήταν ιδιαίτερα δύσκολη για τους κατοίκους, 
διότι υπέφεραν από τις συνεχείς επιδροµές Αλβανών µπέηδων και ληστών. Κατά το 
τέλος αυτής της περιόδου οι επιδροµές των αλβανικών ληστρικών σωµάτων 
αντιµετωπίστηκαν από το σαµαρινιώτη Κλέφτη Γιάννη του παπά ή Πρίφτη, ο οποίος 
τους καταδίωξε πολλές φορές και µέχρι την Αλβανία 22. Πιστεύεται µάλιστα ότι στα 
1743 καταδίωξε από τη Σαµαρίνα µέχρι το  Τεπελένη τον Βελή πασά, πατέρα του 
Αλή πασά των Ιωαννίνων. 
 
Οι αναταραχές που σηµειώνονται στον Ηπειρωτικό και ∆υτικοµακεδονικό χώρο µετά 
τα µέσα του 18ου αιώνα καθώς και η καταστροφή της Μοσχόπολης και άλλων 
βλάχικων χωριών την περίοδο αυτή, είχε αποτέλεσµα τη µετανάστευση των 
πληθυσµιακών αυτών οµάδων σε πόλεις τόσο της Αυστροουγγαρίας, όσο και της 
Οθωµανικής αυτοκρατορίας. Οι πληθυσµοί αυτοί εγκαταστάθηκαν σε διάφορα µέρη 
όπως την Κορυτσά, τα Ιωάννινα, το Μοναστήρι, τη Θεσσαλονίκη κ.α. ενώ µία µικρή 
µάλλον οµάδα   Μοσχοπολιτών εγκαταστάθηκε στη Σαµαρίνα23. Η συνέχιση, όµως, 
της έκρυθµης κατάστασης µε τις συνεχείς τουρκοαλβανικές επιδροµές, αλλά και την 
πίεση του Αλή πασά σε µερίδα του πληθυσµού, οδήγησε ένα µέρος των 
Σαµαρινιωτών  να εγκατασταθεί στη Νάουσα, στη Σιάτιστα, στην Πιερία, στη 
Βέροια, στο Μοναστήρι, στο Κρούσοβο και στην Ανατολική Μακεδονία. Αργότερα, 

                                                 
19 ό.π., 456. 
20 ό.π., 460-461,  Wace-Thompson, Οι Νοµάδες, ελλην. Μετάφρ. 1989, 146-147.  
21 Βακαλόπουλος,  «Ιστορικαί Έρευναι», ό.π., 458. 
22 ό.π., 460,  Wace-Thompson, ό.π., 147. Κρυστάλλης, «Οι Βλάχοι», Άπαντα, επιµέλεια  Περάνθη Μ., 
έκδοση Β΄, 1959, 430-431. 
23 Βακαλόπουλος,  «Οι ∆υτικοµακεδόνες απόδηµοι»1958, αναδηµ. Παγκαρπία, 1980, 403-447, ιδίως 
439-440.  
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όµως, µετά την αποχώρηση µέρους των σαµαρινιωτών, οι σχέσεις τους µε τον Αλή 
πασά βελτιώθηκαν24.  
 
Κατά την περίοδο της ηγεµονίας του Αλή πασά (1798-1822) µε την παγίωση της 
ειρήνης και της ασφάλειας στα όρια του Πασαλικιού του, βελτιώνονται οι συνθήκες 
διαβίωσης καθώς και η ανάπτυξη του εµπορίου σ’ ολόκληρη την περιοχή. Την ίδια 
εποχή και λίγο νωρίτερα, άρχισε και η µεγάλη οικονοµική ακµή της Σαµαρίνας, η 
οποία οφείλονταν στο εµπόριο µάλλινων ειδών. Τα µαλλιά αλλά και τα προϊόντα του 
(κάπες, µάλλινα υφάσµατα κ.α.), που παράγονταν από τους Σαµαρινιώτες, 
µεταφέρονταν στις εµποροπανηγύρεις και στα αστικά κέντρα της εποχής, όπου και 
πωλούνταν, ενώ άλλα προορίζονταν για εξαγωγή, όπως οι κάπες25. Ένας άλλος 
σπουδαίος παράγοντας οικονοµικής προόδου ήταν τα µεγάλα καραβάνια των 
αγωγιατών, τα οποία ταξίδευαν στα µεγάλα αστικά κέντρα της εποχής µεταφέροντας 
εµπορεύµατα.  
Η οικονοµική ανάπτυξη που παρατηρείται την περίοδο αυτή  αντικατοπτρίζεται στις 
ανοικοδοµήσεις και ανακαινίσεις των εκκλησιών και των οικιών που γίνονται στα 
τέλη του 18ου και στις αρχές του 19ου αιώνα26. Την ίδια περίοδο παρουσιάζεται και η 
ανάπτυξη του καλλιτεχνικού εργαστηρίου των ζωγράφων, οι οποίοι για περισσότερο 
από έναν αιώνα εξακτινώνονται σ’ ολόκληρο το Βαλκανικό χώρο, διακοσµώντας 
εκκλησίες και ζωγραφίζοντας εικόνες.  

 
 

Πανηγύρεις – ∆ιακίνηση αγαθών 
 

Η κυκλοφορία και η ανταλλαγή των αγαθών στο εσωτερικό της Οθωµανικής 
αυτοκρατορίας πραγµατοποιούνταν µε τρεις τρόπους αγοράς, τη διαρκή και την 
εβδοµαδιαία αγορά στο επίπεδο των µεγαλύτερων ή µικρότερων πόλεων και τα 
ετήσια πανηγύρια. Τα εµπορικά πανηγύρια συγκροτούνται κατά κανόνα, έξω από τις 
πόλεις αλλά πάντα σε νευραλγικά σηµεία του συστήµατος επικοινωνιών ή και µέσα 
στην ακτίνα των πόλεων27, όπου συγκεντρώνονταν πλήθος εµπορευµάτων από 
γειτονικές  ή  µακρινές περιοχές και γινόταν µε µια περιοδικότητα κατά τη διάρκεια 
του έτους.  
 
Ο 18ος  αιώνας ήταν η κατεξοχήν περίοδος άνθισης των εµποροπανηγύρεων, των 
οργανωµένων δηλαδή αγορών στα Βαλκάνια28, οι οποίες αποτελούσαν έναν από τους 
σηµαντικότερους οικοµοµικούς θεσµούς της Οθωµανικής αυτοκρατορίας. 
Χαρακτηριστικό της περιόδου αυτής είναι η αύξηση των εµπορικών συναλλαγών των 
λαών της Βαλκανικής και της ∆υτικής Ευρώπης, που συνέβαλαν και στην ανάπτυξη 
των πανηγυριών, µέσω των οποίων γινόταν η διακίνηση και διάθεση των προϊόντων 
στο εσωτερικό της Οθωµανικής αυτοκρατορίας. Οι εµπορικές αυτές πανηγύρεις, κατά 
το 18ο αιώνα, είχαν περισσότερη κίνηση και µεγαλύτερη εµπορική σηµασία από ποτέ 
άλλοτε. Την εποχή ακριβώς που πολλές βαλκανικές πόλεις ταλαιπωρούνταν από 
οικονοµικές κρίσεις µεγάλης διάρκειας, τα εµπορικά πανηγύρια των Βαλκανίων 

                                                 
24 Wace-Thompson, Οι Νοµάδες, 1989, 153. Πουκεβίλ, Ταξίδι στη ∆υτική Μακεδονία, ελληνική 
µετάφραση – επιµέλεια, Τσάρα Γ.,  78. Κολτσίδας, Η Σαµαρίνα του 19ου αι., 1998, 29-43,  ιδίως 32-33. 
25 Παπαδόπουλος, Ερµής Κερδώος, ό.π.,  313. Wace-Thompson, Οι Νοµάδες, ό.π.,  83-84. 
26 Βακαλόπουλος, «Ιστορικαί Έρευναι», 466-467. 
27 Ασδραχάς, «Το εσωτερικό και εξωτερικό εµπόριο», ΙΕΕ τ. ΙΑ΄, 172-173. 
28 Βακαλόπουλος, Ιστορία της Μακεδονίας,  275.  
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άνθιζαν και ευηµερούσαν29. Τα σηµαντικότερα πανηγύρια της Μακεδονίας κατά το 
18ο αιώνα ήταν: της ∆όλιανης, του Περλεπέ, της Στρούγκας, των Σερβίων, του 
Μαυρόβου στην Καστοριά, του Μαυρονόρους στα Γρεβενά, του Αβρέτ Χισάρ 
(Γυναικόκασρο), του Νευροκοπίου και των Σερρών. Από τα πανηγύρια των 
γειτονικών περιοχών σηµαντικότερα ήταν της Πωγωνιανής στην Ήπειρο και της 
Ελασσόνας στη Θεσσαλία30. Εκτός από τα προαναφερθέντα πανηγύρια είναι γνωστά 
κατά το 19ο αι. και τα µικρότερης εµβέλειας πανηγύρια της Σαµαρίνας, της Κόνιτσας 
και του Κατζικοπάζαρου κοντά στην Άρτα, εξειδικευµένα όµως στο ζωεµπόριο και 
στα ζωοκοµικά προϊόντα 31.  
 
Τα πανηγύρια αποτελούσαν το χώρο διάθεσης αγαθών που παράγονταν στη χώρα, 
αλλά κυρίως το βασικό µέσο διάθεσης των εισαγοµένων προϊόντων, τα οποία µέσω 
των πραµατευτάδων έφταναν σ’ αυτά. Το εισαγωγικό εµπόριο αφορούσε προϊόντα 
πολυτελείας, βελούδα και άλλα υφάσµατα, έπιπλα, αποικιακά, βιβλία κ.α. Τα 
προϊόντα που συγκεντρώνονταν για εξαγωγή ήταν κυρίως βιοµηχανικές πρώτες ύλες 
όπως: µαλλιά, βαµβάκι, λάδι, σταφίδα, δέρµατα, µετάξι, νήµατα, καπνός κ.α. και 
τέλος δηµητριακά.32. Από την περιοχή των Γρεβενών γενικότερα και ειδικότερα της 
Σαµαρίνας, τα βασικά εξαγώγιµα προϊόντα πρέπει να θεωρήσουµε ότι ήταν τα 
µαλλιά, οι κάπες33, τα δέρµατα και τα γαλακτοκοµικά. Είναι σηµαντική η 
πληροφορία του Pouqueville ότι στο ∆οµοκό στα 1816 καταµετρήθηκαν 194.378 
πρόβατα που έρχονταν  για να ξεχειµάσουν από την Πίνδο και ότι απ’ αυτά µε 
ποσοστό 43, 5% του συνόλου αντιπροσωπεύονταν µόνο δύο χωριά: η Αβδέλα και η 
Σαµαρίνα34. Με δεδοµένο ότι ο ∆οµοκός ήταν µία µόνο περιοχή όπου ξεχείµαζαν 
Σαµαρινιώτες µε τα κοπάδια τους, µπορούµε να υποθέσουµε πόσο µεγάλος ήταν ο 
αριθµός των κοπαδιών και, κατ’ επέκταση, και των παραγόµενων απ’ αυτά 
προϊόντων.  
 
Η µεγάλη ζήτηση µαλλιών που υπήρχε στις αγορές της ∆υτικής και Βόρειας Ευρώπης 
σε συνδυασµό µε την περίοδο κουράς των προβάτων – µέσα Μαΐου-αρχές Ιουνίου – 
περίοδο κατά την οποία οι βλάχοι της περιοχής βρίσκονταν ήδη στα χωριά τους στην 
Πίνδο, καθώς και ο µεγάλος αριθµός των αιγοπροβάτων στο σύνολο της περιοχής 
καθιστούσε την εµποροπανήγυρη του Μαυρονόρους σηµαντικό περιφερειακό 
οικονοµικό σταθµό για τη διάθεση και εξαγωγή των συγκεκριµένων προϊόντων, αλλά 
και τη διάθεση των εισαγοµένων αγαθών.  
Η εξαγωγική σηµασία του µαλλιού, βασικού εξαγώγιµου προϊόντος της περιοχής και 
οι αυξηµένες ανάγκες για την προµήθειά του από διάφορες ευρωπαϊκές χώρες 
καταφαίνεται από τις εκθέσεις του Βενετού προξένου στο ∆υράχιο: «1744 
Σεπτεµβρίου 1. …τα µαλλιά ήρχισαν να λείπουν εφέτος, διότι ήλλαξαν τον προορισµόν 
των. 500 περίπου οκάδες πλυµένων µαλλιών εφορτώθησαν δια την επικράτειαν του 
βασιλέως της Ουγγαρίας, όπου κατασκευάζονται ρούχα διά τον στρατόν και εν µέρος 
εστάλη εις την πανήγυριν της Λειψίας. ∆ύο Έλληνες έµποροι εκ Σιατίστης, ως και δύο 
άλλοι εξ Ιωαννίνων, έλαβον εξουσιοδότησιν εκ της Ουγγαρίας να αγοράσουν µαλλιά εις 
                                                 
29 Stoianovich, «Ο κατακτητής Ορθόδοξος Βαλκάνιος έµπορος», Οικονοµική ∆οµή των Βαλκανίων, 
287-345.  
30 Σβορώνος, Το Εµπόριο της Θεσσαλονίκη, 246-249. Ασδραχάς, ό.π., 172-173. Αθανασιάδου, 
Εµπορικές Σχέσεις Θεσσαλονίκης – Βενετίας, 274-275 (ανεκδ. ∆.. ∆.).  
31 Ασδραχάς, ό.π., 173. 
32 Σβορώνος, «∆ιοικητικές, κοινωνικές και οικονοµικές εξελίξεις», Μακεδονία 4000, 354-385 και ιδίως 
377-380. Κρεµµυδάς, «Η Οικονοµία των Ελλήνων», ΙΝΕ 1770-2000, τ. 2, 275-276.  
33 Παπαδόπουλος, Ερµής Κερδώος,  ό.π., 313. 
34 Ασδραχάς, «Η Κτηνοτροφία», Ελληνική Οικονοµική Ιστορία, 192. 
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οιανδήποτε τιµήν και ως εκ τούτου διάφοροι έµποροι, που τα προόριζαν διά την 
Βενετίαν, τα επώλησαν εις τους ανωτέρω µε καλήν τιµήν…», «1745 Ιουλίου 8 …πολλοί 
έµποροι εργάζονται ήδη µε την Ουγγαρίαν, αποστέλλοντες εκεί τα µαλλιά και τα άλλα 
εµπορεύµατά των, εις την πώλησιν των οποίων επιτυγχάνουν καλλιτέρας τιµάς από τας 
της Βενετίας. Μερικά δε ποσά µαλλιών, κηρού και δερµάτων, εγκατέλειψαν το 
∆υράχιον και κατευθύνονται προς τον λιµένα της Θεσσαλονίκης» 35.    
 
Η χρονική διάταξη των πανηγυριών µέσα στο σύστηµα επικοινωνίας διασφάλιζε τη 
δηµιουργία αλυσιδωτών αγορών στις οποίες µπορούσε να µετέχει ο ίδιος 
διακινούµενος έµπορος και να πραγµατοποιεί τις ανταλλαγές καθώς και να 
συγκεντρώνει τα προϊόντα που θα τροφοδοτούσαν το εξαγωγικό εµπόριο36. Τα 
εκτεταµένα εµπορικά δίκτυα που φρόντιζαν να δηµιουργούν πολλοί από τους 
εµπόρους της εποχής – υποκαταστήµατα σε διάφορες πόλεις – και η φροντίδα για την 
καλύτερη λειτουργία των εκτεταµένων εµπορικών δικτύων, εξασφαλίζονταν, όχι 
µόνο από την επιδεξιότητα και τις γνώσεις των εµπόρων, αλλά και από την ποικιλία 
και την αφθονία των εµπορευµάτων στις διαρκείς και περιοδικές αγορές της 
οθωµανικής αυτοκρατορίας37. Η διάθεση προς πώληση των µάλλινων ειδών που 
παράγονταν στην Σαµαρίνα, γινόταν διαδοχικά µέσω των εµποροπανηγύρεων: του 
Μαυρονόρους ( τέλος Ιουνίου-Ιούλιο), του Μοναστηρίου (τέλη Αυγούστου), των 
Σερβίων (µέσα Σεπτεµβρίου) και της Κόνιτσας (τέλη Σεπτεµβρίου)38.            
Μεταξύ των εµπορευµάτων που διακινούνταν στις εµποροπανηγύρεις, όπως 
προαναφέραµε, ήταν και τα βιβλία. Χαρακτηριστική, άλλωστε, είναι και η 
πληροφορία που αναφέρει ο Άνθιµος Γαζής, εκδότης της δεύτερης έκδοσης της 
Γεωγραφίας του Μελετίου, και αφορά στη διακίνηση του βιβλίου: « ευρισκόµενος ουν 
εν αµηχανία, αφ’ ου έδωκα αρχήν εις την βίβλον, διά τα µεγάλα και άφευκτα ταύτης 
έξοδα, τύχη αγαθή, η Εµπορική Εταιρία ενταύθα των κυρίων ΓΕΩΡΓΙΟΥ 
ΤΟΥΡΤΟΥΡΗ ΜΑΡΙΝΟΓΛΟΥ και συντροφίας των εξ Ιωαννίνων, διά προς την 
Ελλάδα, την κοινήν ηµών  Μητέρα και Πατρίδα, χρηστήν αυτών διάθεσιν µοι υπεσχέθη, 
διά να λάβη η βίβλος την ποθουµένην έκβασιν, όχι µόνον  να µου ελαφρύνωσι το βάρος 
των µεγάλων εξόδων διά την έκδοσιν, αλλά και να φροντίσωσι και δια την διανοµήν 
της …προς τους οποίους οµολογώ αθανάτους τας χάριτας»39.  
 
Εκτός από τα βιβλία που διακινούνταν από τους εµπόρους θα πρέπει να θεωρήσουµε 
σχεδόν βέβαιη και τη διακίνηση των χάρτινων εικόνων και των χαρακτικών. Τα 
τυπώµατα αυτά –ξυλογραφίες, χαλκογραφίες – ήταν την εποχή εκείνη πολύ φτηνά 
και δηµοφιλή. Εξ’ άλλου η διακίνηση των χαρακτικών στα πανηγύρια και στις αγορές 
ήταν συνηθισµένος τρόπος διάθεσης αυτών των προϊόντων και στη δυτική Ευρώπη. 
Ο Gombrich, αναφέρει χαρακτηριστικά: «…Η απλή τεχνική του τυπώµατος λέγεται 
ξυλογραφία. Ήταν µια φτηνή µέθοδος που έγινε γρήγορα δηµοφιλέστατη. 
Χρησιµοποιούσαν πολλά ξύλα µαζί για σειρές εικόνων σε µορφή βιβλίου. Ξυλογραφίες 
και βιβλία, τα έβρισκες ύστερα από λίγο στις αγορές και στα πανηγύρια, µε τον ίδιο 
τρόπο έφτιαχναν και τράπουλες και χιουµοριστικές εικόνες και θρησκευτικές 
παραστάσεις» 40. Η διακίνηση αυτών των προϊόντων στις αγορές έδινε τη δυνατότητα 

                                                 
35 Μέρτζος, Μνηµεία , 275, 276 αντίστοιχα. Βακαλόπουλος, «Οι ∆υτικοµακεδόνες απόδηµοι», ό.π.,  
416-417. 
36 Ασδραχάς, «Η Κτηνοτροφία»,  ό.π., 34.  
37 Παπαγεωργίου, «Μια εµπορική συντροφιά», 115-116.  
38 Wace-Thompson,  οι Νοµάδες, ό.π.,  83-84. 
39 Μελέτιος, Γεωγραφία, τ. Α΄ , ιβ΄-ιγ΄., ιβ΄- ιγ΄. Γκίνης, αρ. 479. 
40 Gombrich E.H., Ιστορία της Τέχνης, Ελληνική µετάφραση, Αθήνα 1994, 213.  
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στους πιστούς να τα προµηθεύονται πολύ φθηνά, λόγω του περιορισµένου κόστους, 
αλλά και στους ζωγράφους προκειµένου να τα χρησιµοποιήσουν ως πρότυπα, ή να 
αντλήσουν στοιχεία απ’ αυτά, ανανεώνοντας ή συµπληρώνοντας τα εικονογραφικά 
τους πρότυπα. Επιπλέον, τους έδινε τη δυνατότητα να γνωρίσουν µέσω των 
χαρακτικών την πορεία της δυτικής τέχνης, η οποία στάθηκε γι’ αυτούς µια 
αστείρευτη πηγή άντλησης θεµάτων, µε τα οποία ανανέωναν, συµπλήρωναν ή 
αντικαθιστούσαν τα µοτίβα της πατροπαράδοτης ορθόδοξης εικονογραφίας, άλλοτε 
επιτυχώς και οργανικά ενταγµένα στην ορθόδοξη εικονογραφία και άλλοτε 
αντιγράφοντας αυτούσια τα τυπώµατα αυτά.  
 
Τα εµπορικά πανηγύρια, λοιπόν, εκτός από τη διακίνηση και την ανταλλαγή των 
προϊόντων αποτελούσαν και ένα ανοιχτό παράθυρο προς τη ∆ύση, δίνοντας τη 
δυνατότητα σε πολλούς ανθρώπους να έρθουν σε επαφή µαζί της έστω και έµµεσα, 
να δουν και να προµηθευτούν τα προϊόντα της και να γνωρίσουν µέσω αυτών την 
αισθητική και το γούστο της, όλα αυτά στη συνέχεια επέδρασαν στην αισθητική και 
στο γούστο των υπόδουλων πληθυσµών. Χαρακτηριστικό παράδειγµα αυτής της 
διαδικασίας ήταν τα υφάσµατα που εισάγονταν στην οθωµανική αυτοκρατορία και η 
ευρεία διάδοσή τους στον τουρκοκρατούµενο χώρο, αλλά και το γεγονός ότι  αυτά 
στάθηκαν αστείρευτη πηγή άντλησης διακοσµητικών µοτίβων, που ευρέως 
χρησιµοποιήθηκαν από τους ζωγράφους του 18ου και 19ου αιώνα στην απόδοση των 
ενδυµάτων των µορφών που ζωγράφιζαν, αλλά και αυτόνοµων διακοσµητικών 
µοτίβων, όπως γιρλάντες και λουλούδια που διακοσµούσαν ποδιές τέµπλων, 
προσκυνητάρια, κασέλες αλλά και τοίχους41. 
 
 
Χαλκογραφίες – Χάρτινες Εικόνες. ∆ιακίνηση και διάθεση στον 
τουρκοκρατούµενο Ελληνικό χώρο.  
 
Η εφεύρεση της τυπογραφίας στα µέσα του 15ου αιώνα στη Γερµανία οδήγησε στο 
τύπωµα εικόνων, οι οποίες κυκλοφόρησαν αρχικά µε µορφές αγίων και προσευχών σε 
φυλλάδια για τους προσκυνητές και τους πιστούς. Οι ξυλογραφίες αυτές ήταν εύκολο 
να βρεθούν στις αγορές και στα πανηγύρια. Αργότερα η βελτίωση της τεχνικής και η 
επιλογή του χαλκού αντί για ξύλο, έδωσε τη δυνατότητα στους καλλιτέχνες της 
εποχής να προβάλλουν τη δεξιοτεχνία τους στις λεπτοµέρειες. Προσπαθούσαν να 
περιγράψουν όλες τις λεπτοµέρειες του προτύπου που ακολουθούσαν.  
 
Η ξυλογραφία και η χαλκογραφία διαδόθηκαν πολύ γρήγορα στην Ευρώπη και αυτό 
είχε ως αποτέλεσµα την επιτάχυνση της ανταλλαγής των ιδεών, εξασφαλίζοντας το 
θρίαµβο της Ιταλικής Αναγέννησης στην υπόλοιπη Ευρώπη και αργότερα τη διάδοση 
της τέχνης και άλλων περιοχών, όπως της Φλάνδρας, της Γερµανίας κ.α.. Μέσα από 
αυτά τα χαρακτικά, οι Ευρωπαίοι καλλιτέχνες γνώρισαν τις ιδέες των οµοτέχνων τους 
και πολλοί απ’ αυτούς τα χρησιµοποίησαν σαν τετράδια προτύπων, εµπλουτίζοντας 
έτσι µε νέες ιδέες και συνθέσεις που ανήκαν σε άλλον,  το καλλιτεχνικό έργο τους42. 
Από τις αρχές ήδη του 16ου αιώνα σε πόλεις της Ιταλίας όπως, Βενετία, Φλωρεντία, 
Ρώµη µαρτυρούνται εργαστήρια µε οργανωµένη παραγωγή χαλκογραφιών για 
πώληση.  
                                                 
41 Αντίστοιχα παραδείγµατα πολύχρωµων υφασµάτων µε γιρλάντες και λουλούδια που απηχούν 
επιδράσεις της λαϊκής τέχνης µπορεί να δει κανείς σε πολλά µνηµεία του 18ου και 19ου αι. 
Αντιπροσωπευτικά βλ.  Καδάς-Ζίας, Μονή Γρηγορίου, εικ.5,6,7,10-15,63,76,113-135 κ.α..  
42 Gombrich, ό.π., 212-216. 
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Οι ξυλογραφίες και οι χαλκογραφίες πολύ γρήγορα έγιναν γνωστές και στην 
Ανατολή, στον Ενετοκρατούµενο αρχικά και στη συνέχεια στον Τουρκοκρατούµενο 
Ελληνισµό, όπου άρχισαν να κυκλοφορούν σε µεγάλη κλίµακα είτε µεµονωµένα, από 
άτοµα που τις έφερναν µαζί τους, όπως περιηγητές, διανοούµενοι, θρησκευόµενοι 
είτε µε το οργανωµένο εµπόριο. Χαρακτηριστικό είναι το παράδειγµα του Βενετού 
εµπόρου Paganini, ο οποίος στα 1515 εµπορεύονταν χαλκογραφίες στην Ανατολή43. 
Προς την ίδια κατεύθυνση είναι και η πληροφορία που αναφέρει ο Ν. Παπαδόπουλος 
στον «Κερδώο Ερµή» (Βενετία 1815). Μετά την αναφορά χωρών που φηµίζονται για 
τη ζωγραφική, όπως η Ιταλία και ιδιαίτερα η Ρώµη, η Γαλλία και η Αγγλία συνεχίζει 
«…αι έντυποι εικόνες της υστερινής υπερτερούν όλας των λοιπών µερών, και πολλοί τις 
µεταφέρουν δι’ εµπόριον» 44. Έτσι για τους κρητικούς ζωγράφους δεν ήταν δύσκολη η 
προµήθεια δυτικών χαλκογραφιών µε θρησκευτικά ή κοσµικά θέµατα και η χαµηλή 
αξία τους τις καθιστούσε προσιτές τόσο στους ζωγράφους όσο στο κοινό και, όπως 
έχει αποδειχτεί από τις αρχειακές πηγές, βρίσκονταν κατά δεκάδες στα χέρια 
ιδιωτών45.    
 
Οι χαλκογραφίες αποτελούσαν για τους ζωγράφους, όχι µόνον εκείνους που 
βρίσκονταν στις Βενοτοκρατούµενες περιοχές, οι οποίοι είχαν εξ άλλου τη 
δυνατότητα να δουν και πρωτότυπα έργα στον τόπο τους και να έρθουν σε άµεση ή 
έµµεση επαφή µε τη µητροπολιτική τέχνη της Βενετίας και των άλλων Ιταλικών 
πόλεων, αλλά κυρίως για τους ζωγράφους των Τουρκοκρατούµενων περιοχών µια 
γέφυρα επαφής µε τη δυτική τέχνη, από την οποία δέχονταν έµµεσα επιδράσεις. 
Ήδη από το 16ο αιώνα στοιχεία της Ιταλικής τέχνης πέρασαν στη ζωγραφική των 
Κρητών ζωγράφων, µε χαρακτηριστικότερο παράδειγµα τη σκηνή της Βρεφοκτονίας 
του Θεοφάνη στο Καθολικό της Λαύρας, ο οποίος δανείστηκε πολλά στοιχεία από τη 
χαλκογραφία του Raimondi, σε σχέδιο του Ραφαήλ46.  
 
Παράλληλα µε την κυκλοφορία ιταλικών χαλκογραφιών στην Ανατολή, σηµειώνεται 
και η διάδοση γερµανικών και φλαµανδικών χαρακτικών έργων. Επίδραση των 
γερµανικών χαλκογραφιών έχει εντοπιστεί στο Άγιον Όρος. Ο κύκλος της 
Αποκαλύψεως  στις τοιχογραφίες των Μονών ∆οχειαρίου, ∆ιονυσίου κ.α. στηρίχτηκε 
σε χαλκογραφίες των Dürer, Cranach, H. Holbein και άλλων47. Η άνθιση της 
φλαµανδικής χαλκογραφίας άρχισε από τις αρχές του δεύτερου µισού του 16ου αιώνα 
και διήρκεσε για περισσότερο από δύο αιώνες. Η Αµβέρσα αποτέλεσε, την περίοδο 
εκείνη, το σπουδαιότερο κέντρο παραγωγής χαλκογραφιών.  

                                                 
43 Bettini, «Per un edizione critica», Atti del reala Istituto,  v. 100 (1940-1941), II, 189. Ξυγγόπουλος, 
Σχεδίασµα, 261 και σηµ. 1. Χατζηδάκης, «Η Κρητική ζωγραφική και η Ιταλική Χαλκογραφία», Κ.Χ. 
1(1947),  27- 46 και ιδίως 30-31. Κωνσταντουδάκη, «Εικόνα Γεωργίου Σωτήρχου», Θησαυρίσµατα, τ. 
12 (1975), 240-250 και σηµ. 31.    
44 Παπαδόπουλος, Ερµής Κερδώος, ό.π., 193. 
45 Κωνσταντουδάκη, «Μαρτυρίες ζωγραφικών έργων», Θησαυρίσµατα,  τ. 11 (1974), 35 -105, ιδίως 
95-97. Της ίδιας,  «Εικόνα του Γεωργίου Σωτήρχου», ό.π., 247-248. 
46 Για την επίδραση της Ιταλικής χαλκογραφίας στην κρητική ζωγραφική του 16ου αιώνα βλ. 
Χατζηδάκης, Χατζηδάκης, «Η Κρητική ζωγραφική και η Ιταλική Χαλκογραφία», ό.π., 31 κ.εξ., όπου 
και η σχετική βιβλιογραφία. Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα, ό.π.,  101-102. Χατζηδάκης, «Η Μεταβυζαντινή 
τέχνη 1453-1700», ΙΕΕ, τ. Ι΄, 422-423. του ίδιου, «Ο ∆οµήνικος Θεοτοκόπουλος», ∆οµήνικος 
Θεοτοκόπουλος Κρής, 1990, 29-32 (αναδηµοσίευση από τα Κρητικά Χρονικά, ∆΄ 1950, 371-440). 
Ρηγόπουλος, Πουλάκης, 132-133, όπου και πλούσια βιβλιογραφία.     
47 Heidenreich, «Der Apokalypsezyclus» Zeitschrift für Kunstgeschichte v. VIII (1939), 1-32. Renaud, 
Le cycle de l’ Apocalypse de Dionysiou, 1943, 205 κ.εξ.. Huber,  Η Αποκάλυψη στητέχνη ∆ύσης και 
Ανατολής, ελλην. Μεταφρ. Αρχιµ. Γαρίτσης Φιλ..  1995, 45 κ.εξ.. 
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Η συµβολή των φλαµανδικών χαλκογραφικών οίκων, στη διάδοση των 
χαλκογραφιών ήταν τεράστια και ευνόησε τον προσανατολισµό της τέχνης των Κάτω 
Χωρών προς την τέχνη της Ιταλίας, µέσω της χάραξης έργων Ιταλών και Ιταλιζόντων 
ζωγράφων των χωρών αυτών48. Η δραστηριότητα αυτή των  χαλκογράφων-εκδοτών 
και εµπόρων του τέλους του 16ου αιώνα µέχρι και το 18ο αι. σχετίζεται άµεσα και µε 
τις επιδράσεις των φλαµανδικών χαρακτικών στην Κρητική ζωγραφική του 17ου και 
18ου αιώνα49.  
Πολλοί Φλαµανδοί χαλκογράφοι-εκδότες και µεταπράτες περί τα τέλη του 16ου 
αιώνα, εγκατέλειψαν τη Φλάνδρα λόγω της οικονοµικής της παρακµής και 
εγκαταστάθηκαν σε άλλες περιοχές. Ιδιαίτερα έντονη υπήρξε η δραστηριότητα µελών 
διαφόρων οικογενειών, όπως π.χ. της οικογένειας Sadeler, που εγκαταστάθηκαν στη 
Βενετία, το Μόναχο, τη Φρανκφούρτη, την Κολωνία την Πράγα κ.α.. Για την ίδια 
οικογένεια µάλιστα υποστηρίχτηκε ότι είχε το µονοπώλιο στην παραγωγή και 
διακίνηση χαρακτικού υλικού στη Βενετία50. Εκδοτική προτεραιότητα στην 
αναπαραγωγή των χαλκογραφιών είχαν τα έργα των Φλαµανδών, αλλά και Ιταλών 
καλλιτεχνών. Ένας άλλος εκδοτικός χαλκογραφικός οίκος είναι αυτός της 
οικογένειας Remondini από το Bassano, ο οποίος κατόρθωσε να πάρει στην κατοχή 
του στοκ εµπόρευµα από χαρακτικά των Sadeler. Το χαλκογραφικό αυτό υλικό 
αναπαράγονταν  και διακινούνταν στο εµπόριο, από αυτόν τον εκδοτικό οίκο, µέχρι 
και το 19ο αιώνα 51.  
 
Από τα παραπάνω καθίσταται φανερό ότι η εκδοτική και µεταπρατική δραστηριότητα 
των εκδοτικών οίκων που παρήγαγαν λαϊκές χαλκογραφίες και ξυλογραφίες είχε ως 
αποτέλεσµα την εξάπλωση αυτού του υλικού όχι µόνον στη ∆υτική αλλά και στην 
Ανατολική Ευρώπη. Ενδεικτικό της εξάπλωσης και της διακίνησης των φλαµανδικών 
χαρακτικών είναι και η επίδραση που άσκησαν σε ένα µεγάλο αριθµό Ελλήνων 
ζωγράφων  όπως στους Εµµ. Τζάνε, Ηλία Μόσκο, Θεόδωρο Πουλάκη, Εµµ.  
Σκορδίλη, Στέφανο Τζανκαρόλα, Κ. Κονταρίνη, Παραµυθιώτη και πολλούς άλλους 
επώνυµους και ανώνυµους 52. 
 
Παράλληλα µε τις εκδοτικές προσπάθειες της Ιταλίας θα πρέπει να επισηµάνουµε και 
τις αντίστοιχες της Αυστρίας, οι οποίες κατά το 18ο αιώνα και µετά παίζουν 
σηµαντικό ρόλο. Χαρακτηριστική είναι η περίπτωση του Thomas Mesmer, 
χαλκοχαράκτη και τυπογράφου στη Βιέννη, ο οποίος συνεργάζεται και τυπώνει τα 
περισσότερα έργα του Χριστόφορου Ζεφάροβιτς. Τα έργα του χαράκτη αυτού 
ακολουθούσαν τη σύγχρονη δυτική τεχνοτροπία και η ευρύτατη κυκλοφορία τους  
στο Βαλκανικό χώρο, επηρέασε και την κατασκευή των λαϊκών εικόνων53.   
Η κυκλοφορία και η διάδοση των χαρακτικών του Ζεφάροβιτς, του Mesmer και 
άλλων που προέρχονται από τα αυστριακά εργαστήρια, σχετίζεται κατά κύριο λόγο 
µε την πολιτική της Αυστριακής Κυβέρνησης, να περιορίσει την επιρροή της Ρωσίας 
στους σλάβους υπηκόους της Αυστρίας και έτσι επέτρεπε και ως ένα βαθµό πίεζε 
προς αυτή την κατεύθυνση, την έκδοση δηλαδή βιβλίων στη σλαβονική γλώσσα για 
τους ορθόδοξους σλάβους υπηκόους της.  

                                                 
48 Ρηγόπουλος,  Πουλάκης, ό.π.,  132-133. 
49 Ρηγόπουλος, ό.π., , 132-133. ο ίδιος, Φλαµανδικές επιδράσεις, 17-24. 
50 Omodeo, Mostra di stampe popolare del 500, 7-9, 45. Ρηγόπουλος, Φλαµανδικές επιδράσεις, ό.π., 
21-22. 
51 Ρηγόπουλος, ό.π.,  21-22. 
52 Ρηγόπουλος, Πουλάκης, ό.π., 132-133. Ο ίδιος, Φλαµανδικές επιδράσεις, ό.π.,  141-221. 
53 Καδάς,  Άγιοι Τόποι, 31.  
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Ένας από τους λόγους που συνέβαλαν στη διάδοση των χαρακτικών που παράγονταν 
στην Κεντρική και Βόρεια Ευρώπη ήταν και η µεταστροφή της πορείας των 
εµπορικών δρόµων στην Οθωµανική Αυτοκρατορία, από δυτική κατεύθυνση σε 
βόρεια (παρακµάζει το εµπόριο µε τη Βενετία σε αντίθεση µε το γοργά 
αναπτυσσόµενο µε την Αυστρία). Η ανάπτυξη του εµπορίου και η αύξηση της 
αποδηµίας προς τις Αυστριακές περιοχές, ήταν αποτέλεσµα της ευνοϊκής συνθήκης 
ειρήνης του Πασάροβιτς, µεταξύ των δύο χωρών. 
 
Παράλληλα µε την έκδοση και τη διακίνηση των χαλκογραφιών που παράγονται από 
ξένους (ετερόδοξους), ιδιαίτερα σηµαντική είναι και η παραγωγή-χαλκοχάραξη 
ορθόδοξων χαρακτών ή ξένων, κατά παραγγελία Ελλήνων ή άλλων ορθόδοξων, η 
οποία σηµειώνει τεράστια ανάπτυξη κατά το 18ο και 19ο αιώνα. 
Η ορθόδοξη χαρακτική ακολούθησε, σύµφωνα µε τη Ντόρη Παπαστράτου µια 
εξελικτική πορεία που ξεκίνησε από το 17ο αιώνα µε τις απλοϊκές ξυλογραφίες και, 
αφού υιοθέτησε τη χαλκογραφική τεχνική και πέρασε από τη φάση της έντονης 
δυτικής επίδρασης, έφτασε στην πιο πρωτότυπή της έκφραση µε τις αγιορείτικες 
στάµπες του 19ου αιώνα 54.  
Χαρακτηριστικές προς την κατεύθυνση αυτή είναι και οι εκδόσεις χαρακτικών κατά 
παραγγελία των µοναστηριών. Η ανάγκη ενηµέρωσης και, κατά συνέπεια, 
προσέλκυσης των πιστών από τα ορθόδοξα µοναστικά καθιδρύµατα, που θα 
βοηθούσαν στην αντιµετώπιση των µεγάλων οικονοµικών δυσκολιών που 
αντιµετώπιζαν κατά καιρούς, οδήγησε τις µονές στην προβολή των κειµηλίων -Ιερών 
λειψάνων και θαυµατουργών εικόνων- που ανήκαν σ’ αυτές. Η προβολή αυτή γινόταν 
µε τα προσκυνητάρια και τις ιερές περιγραφές που εξέδιδαν οι ίδιες καθώς και µε τη 
διάθεση και προσφορά τυπωµένων εικόνων του προσκυνήµατος και του προστάτη 
αγίου καθώς και αντιµηνσίων. Οι παραστάσεις αυτές και οι επιγραφές που τις 
συνόδευαν προέτρεπαν τους πιστούς στην πραγµατοποίηση προσκυνηµατικού 
ταξιδιού, οικονοµικής συνδροµής αλλά και πολύτιµου ενθυµίου ενός δύσκολου 
ταξιδιού. 
 
Τις χαράξεις των χαλκογραφιών αναλάµβαναν έµπειροι τεχνίτες, ξένων 
τυπογραφείων, οι οποίοι απέδιδαν µε επιµέλεια και ευσυνειδησία τις παραστάσεις και 
τα συνοδευτικά κείµενα, που υποδεικνύονταν από τις µονές. Στα έργα αυτά ήταν 
έντονες οι επιδράσεις της δυτικής εικονογραφίας, µε τη χρήση της φωτοσκίασης, της 
πλαστικότητας των µορφών, την απόδοση του βάθους στα τοπία κ.α.. Αντέγραφαν τα 
έργα τους από δυτικά εικονογραφηµένα βιβλία δευτερεύοντα ή κύρια στοιχεία και 
περιέβαλαν τα χαρακτικά µε πλαίσια µε περίτεχνα µπαρόκ και ροκοκό µοτίβα 55.            
Παραστάσεις που αποτελούν πρότυπα εικονογραφικά στο 18ο και 19ο αιώνα είναι και 
οι χαλκογραφίες, οι οποίες συνοδεύουν τα Ελληνικά βιβλία που τυπώνονται στη 
Βενετία και αργότερα στη Βιέννη. Τα θέµατα αυτά είναι χαραγµένα όχι απαραίτητα 
από ορθόδοξους και χρησιµοποιούνταν στη διακόσµηση των βιβλίων. 
Οι χάρτινες εικόνες λοιπόν καθώς και τα ∆υτικά χαρακτικά, µε την προσιτή τιµή, την 
ευκολία ανεύρεσής τους και κυρίως την καταξίωσή τους στη συνείδηση των πιστών 
ως ισότιµων λατρευτικά µε τις ζωγραφισµένες εικόνες, επηρέασαν τη ζωγραφική της 
εποχής, συµβάλλοντας καθοριστικά στη θεµατική ανανέωση και σε µεγάλο βαθµό 
και στην τεχνοτροπία 56.  
 
                                                 
54 Παπαστράτου, Χάρτινες εικόνες, τ. I,  15 κ.ε..  
55 Παπαστράτου, ό.π.,  τ. I , 17-19. 
56 Παπαστράτου, ό.π.,  τ. I, 15 κ.εξ. Γεδεών,  «Βατοπεδινόν Χαλκογράφηµα», ΕΑ 36 (1916), 95.  
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Παράδοση και ανανέωση, το µεταίχµιο ή το τέλος µιας εποχής. ∆υτικές 
εικονογραφικές και θεολογικές επιδράσεις στην Ορθόδοξη Ανατολή. 
 
Η επαφή της θρησκευτικής τέχνης της Ανατολής µε την αντίστοιχη της ∆ύσης αρχίζει 
το 15ο αιώνα, όταν εντοπίζονται και έκτοτε βρίσκονται σε ευρεία χρήση, θέµατα του 
Θεοµητορικού κύκλου, της Παλαιάς ∆ιαθήκης, αρετολογικά, των εικόνων ιδιωτικής 
ευλάβειας (Andachtsbilder) κ.α.. 
Προκειµένου να κατανοήσει κανείς τη συνεχή αύξηση του αριθµού των νέων 
εικονογραφικών θεµάτων στη µεταβυζαντινή ζωγραφική, καθώς και τον εµπλουτισµό 
των πατροπαράδοτων µε στοιχεία από τη δυτική τέχνη, θα πρέπει να εξετάσει και το 
κατά πόσο ο δανεισµός αυτός ήταν τυχαίος ή οφειλόταν στο γενικότερο θρησκευτικό 
και πολιτισµικό πλαίσιο της εποχής που οδήγησαν σε µια τέτοια εξέλιξη57. 
 
Στον τουρκοκρατούµενο Ελληνισµό από τα µέσα του 16ου αιώνα και ολόκληρο το 17ο 
αιώνα είχε αρχίσει µια καινούρια περίοδος για την ανάπτυξη της νεοελληνικής 
παιδείας και σκέψης. Η πνευµατική αυτή κίνηση, χαρακτηρίστηκε «θρησκευτικός 
ουµανισµός» και σηµαντικό ρόλο διαδραµάτιζε η Εκκλησία, που αγωνίζονταν να 
διατηρήσει την ορθοδοξία και  να ενισχύσει το Γένος58. Οι επαφές µε τις εκκλησίες 
της Μεταρρύθµισης, οι εµπορικές σχέσεις µε τη ∆ύση και κυρίως µε τη Βενετία, 
όπου η ελληνική παροικία βρισκόταν σε άνθιση αλλά και η εγκατάσταση των 
Ιησουϊτών µοναχών στην Ανατολή µε τα σχολεία που αυτοί ίδρυαν έφεραν τους 
Έλληνες σ’ επαφή µε το δυτικό πολιτισµό59.   
Ηγετική µορφή της προσπάθειας αυτής στο 17ο αι. ήταν ο Κύριλλος Λούκαρης 1572-
1638, (τεράστια ήταν και η συµβολή των προγενέστερων λογίων, όπως: ο Μάξιµος 
Μαργούνιος, ο Μελέτιος Πηγάς των οποίων µαθητής και φίλος ήταν ο Λούκαρης, ο 
Γαβριήλ Σεβήρος κ.α.) και ένας κύκλος λογίων µε παρόµοιες απόψεις όπως ο 
Θεόφιλος Κορυδαλεύς, ο Ευγένιος Γιαννούλης, ο Ιωάννης Καρυοφύλλης, ο Μάξιµος 
Καλλιπολίτης, κ.α., κοινό χαρακτηριστικό και στόχος των οποίων ήταν ο φωτισµός 
του Γένους, η πίστη στην παιδεία, ως κύρια οδό αναγέννησης του ανθρώπου,  η 
κατανόηση του Χριστιανισµού και η άνοδος της πνευµατικής στάθµης των 
υποδούλων60. Τα µέσα που χρησιµοποίησαν για την επίτευξη των στόχων αυτών 
ήταν, η ίδρυση σχολείων, η εγκατάσταση τυπογραφείου, η έκδοση εκλαϊκευµένων 
βιβλίων, η µετάφραση του Ευαγγελίου, η χρήση της δηµοτικής γλώσσας κ.α.61. Οι 
ανακαινιστικές κινήσεις που εκδηλώθηκαν στα επόµενα χρόνια έχουν µε κάποιο 
τρόπο την απαρχή τους στο πρόσωπο ή στις ενέργειες του Λούκαρη62.   
 
Παρά τη βελτίωση που σηµειώνεται στο χώρο της παιδείας κατά το 17ο αιώνα στον 
τουρκοκρατούµενο Ελληνισµό, οι Έλληνες που ήθελαν να συνεχίσουν τις σπουδές 
τους, ήταν υποχρεωµένοι να φοιτήσουν στα Πανεπιστήµια της ∆υτικής Ευρώπης 
(Πάδοβα, Πίζα, Φλωρεντία κ.α. ή στο Κολλέγιο του Αγίου Αθανασίου στη Ρώµη, το 
οποίο προορίζονταν ειδικά για Έλληνες σπουδαστές)63. Η εκπαίδευση των 
                                                 
57 Τριανταφυλλόπουλος, «Προβλήµατα και προοπτικές», ∆ελτ. Ιον. Ακαδ. τ. 2 54-69 και αναδηµοσ. 
Μελέτες, 55-71.        
58 ∆ηµαράς, Νεοελληνικός ∆ιαφωτισµός,  1977, 8η έκδ. 2002,  4-5.  
59 Σβορώνος, Επισκόπηση,  θ΄ έκδοση, 49-50.  
60 ∆ηµαράς, Ιστορία Νεοελληνικής Λογοτεχνίας, 9η εκδοση 2000, 70-74. Vitti, Ιστορία της Νεοελληνικής 
λογοτεχνίας, 61-63. Πολίτης, Ιστορία της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας, 60-64. 
61 Πατρινέλης, «Ανταγωνισµός ιδεών», ΙΕΕ, τ. Ι΄, 126-133. Σβορώνος, Επισκόπηση,  ό.π.,  49-51. 
62 ∆ηµαράς, Ιστορία Νεοελληνικής Λογοτεχνίας, ό.π.,  72-73. 
63 Ζώρας, «Πνευµατικός βίος και παιδεία», ΙΕΕ τ. Ι΄ , 361-363. 
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σπουδαστών αυτών στις Σχολές της ∆ύσης, είχε αποτέλεσµα, µετά την επιστροφή 
τους στον Ελληνικό χώρο, τη µεταφορά δειγµάτων του δυτικού πολιτισµού, που 
επηρέασε αναπόφευκτα και τον τρόπο µε τον οποίο καταλάβαιναν και ερµήνευαν την 
πίστη τους οι ορθόδοξοι θεολόγοι του 17ου και 18ου αιώνα, δηλαδή µέσα από δυτικό 
πρίσµα64.  
 
Στο σηµείο αυτό θα πρέπει να επισηµάνουµε τη διείσδυση και την επίδραση των 
ιδεών της Ρωµαιοκαθολικής Εκκλησίας, η δράση της οποίας εντάθηκε µετά τη 
Μεταρρύθµιση κυρίως στα τέλη του 16ου και κατά το 17ο αιώνα. Η διείσδυση και η 
επίδραση αυτή ενισχύθηκε και µέσω της αποστολής των Ιησουϊτών και άλλων 
δυτικών µοναχών καθώς των βιβλίων που αυτοί διακινούσαν στην ορθόδοξη 
Ανατολή, όπως τα Πρακτικά των Συνόδων Φλωρεντίας και Τριδέντου µαζί µε πλήθος 
βιβλίων που προωθούσαν τις θέσεις και τις απόψεις της καθολικής εκκλησίας, όπως η 
Ελληνική Οµολογία Πίστεως, η Ελληνική Κατήχηση κ.α. που κυκλοφορούσαν 
ευρύτατα στον Ορθόδοξο Κόσµο. Η διάδοση των αντιµεταρρυθµιστικών ιδεών είχε 
σαν αποτέλεσµα την επίδραση τους στην ορθόδοξη θεολογία σε θέµατα που 
θεωρούνταν δογµατικώς ακίνδυνα. Τέτοιου είδους επιδράσεις εντοπίζονται για 
παράδειγµα στο έργο του πατριάρχη ∆οσιθέου Ιεροσολύµων, ο οποίος ήταν και 
σφοδρός πολέµιος της καθολικής Εκκλησίας. Στην  επίδραση αυτών των ιδεών 
θεωρείται, ότι οφείλεται και η απάλειψη εικονογραφικών σκηνών µε γυµνές ή 
ηµίγυµνες µορφές, καθώς και της σκηνής του λουτρού65.    
 
Η τάση αυτή του «εκδυτικισµού», «επηρέασε και πολλούς που δεν είχαν βγει ποτέ έξω 
από τον ορθόδοξο κόσµο και οι περισσότεροι έλληνες συγγραφείς της περιόδου εκείνης 
υιοθετούσαν θεολογικές κατηγορίες, ορολογία και τρόπους επιχειρηµατολογίας ξένους 
προς την παράδοση της Εκκλησίας τους»66. Ο «εκδυτικισµός» αυτός των λογίων και 
των εκκλησιαστικών ανδρών στην τουρκοκρατούµενη Ελλάδα πέρασε και στα 
ευρύτερα στρώµατα του πληθυσµού µέσω της διδασκαλίας, των προφορικών ή 
γραπτών κηρυγµάτων των κληρικών και µέσα από θρησκευτικά βιβλία Ελλήνων, που 
όµως είτε µεταφράστηκαν αυτούσια από αντίστοιχα δυτικά βιβλία ή συντέθηκαν 
βασισµένα κατά κύριο λόγο σε δυτικές πηγές.  
 Μεταξύ των βιβλίων που κυκλοφόρησαν την περίοδο εκείνη ήταν και η 
«Αµαρτωλών Σωτηρία» (α΄ έκδοση 1641) του µοναχού Αγαπίου Λάνδου, το οποίο εξ 
αιτίας της µεγάλης επιτυχίας που γνώρισε εντάχθηκε στην οµάδα του λαϊκού 
αναγνώσµατος67 και στο οποίο θα αναφερθούµε εκτενώς παρακάτω.       
 
Κάτι ανάλογο µε την εκδοτική προσπάθεια συµβαίνει και µε την εικονογραφία. 
Μεγάλο µέρος από τα δυτικά στοιχεία που εντοπίζονται στο έργο των ζωγράφων του 
18ου και 19ου αι., όπως και στο έργο του υπό εξέταση ζωγράφου Μιχαήλ Αναγνώστου 
που θα µας απασχολήσει εκτενώς στη συνέχεια, είναι ενταγµένα στο εικονογραφικό 
και καλλιτεχνικό πλαίσιο της ορθόδοξης ζωγραφικής, καθώς πολλά απ’ αυτά είχαν 
εισαχθεί και αφοµοιωθεί οργανικά ήδη από τους µεγάλους Κρητικούς ζωγράφους του 
16ου και 17ου αιώνα68. Ένα άλλο µέρος των στοιχείων αυτών εισάγονται κατευθείαν 

                                                 
64 Παπαδόπουλος, «Εξωτερικαί επιδράσεις», ΕΕΘΣΠΑ, 1936-1937  18-36. Σβορώνος, ό.π., 49-50.  
Γιανναράς, Ορθοδοξία και ∆ύση,  109-110.  
65 Καρµίρης, «Περί των εξωτερικών επιδράσεων επί την ορθόδοξον Θεολογίαν», ΘΗΕ, τ. 3,  . 
Καλοκύρη, Άθως, ό.π., 28-33.  
66 Γιανναράς, ό.π.. Παπαδόπουλος, ό.π.. 
67 Αγγέλου, «Η λογοτεχνία από τον 15ο ως τον 17ο αιώνα», ΙΕΕ, Ι΄, 383. 
68 Χατζηδάκης, «Η κρητική ζωγραφική και η ιταλική χαλκογραφία», Κρ. Χρ.Α΄, (1947), 27-46. 
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από τα χαρακτικά και τα έντυπα που διακινούνται στον ελληνισµό, χωρίς τις 
περισσότερες φορές να υποστούν την ίδια διεργασία µε τα αντίστοιχα του 16ου και 
17ου αιώνα.  Από τη µεγάλη παράδοση των Κρητικών ζωγράφων προέρχονται  
θέµατα όπως: η Βρεφοκτονία, σκηνές από τον κύκλο της Αποκάλυψης, της Παλαιάς 
∆ιαθήκης, «Μαριολογικά», η Γέννηση µε τη Μαρία και τον Ιωσήφ γονατιστούς κ.α., 
τα οποία είχαν γίνει γνωστά στον κόσµο της Ανατολής πάλι µέσα από την 
κυκλοφορία και διακίνηση των δυτικών χαρακτικών και τα οποία µε την πάροδο του 
χρόνου εντάσσονταν όλο και πιο συχνά και σε µεγαλύτερους αριθµούς στο 
εικονογραφικό πρόγραµµα των εκκλησιών69.  
 
Οι σκηνές των παραπάνω εικονογραφικών κύκλων µετέφεραν δυτικά στοιχεία,  τα 
οποία, όµως, προσαρµόζονταν αισθητικά στην ορθόδοξη αντίληψη και έτσι δε 
συναντούσαν καµιά αντίδραση εκ µέρους των µοναχών. Ένας από τους λόγους 
ενδεχοµένως που δεν αντιδρούσαν οι µοναχοί στα νέα εικονογραφικά θέµατα  είναι 
και η ευρεία κυκλοφορία βιβλίων τόσο της Αποκάλυψης, τα οποία ήταν ιδιαίτερα 
προσφιλή αναγνώσµατα70, όσο και των άλλων, εκκλησιαστικών, θρησκευτικών ή µη 
(Παραµυθητικές οµιλίες, Κυριακοδρόµια), που περιείχαν ολοσέλιδες χαλκογραφίες, 
φιλοτεχνηµένες τις περισσότερες φορές από δυτικούς χαράκτες αλλά και τα 
πολυάριθµα χαρακτικά που ευρέως κυκλοφορούσαν στην Ανατολή και είχαν 
εξοικειώσει ίσως το αναγνωστικό κοινό µε την αισθητική αντίστοιχων θεµάτων. Σε 
µια τέτοιου είδους εξοικείωση αλλά και αποδοχή δυτικών εικονογραφικών θεµάτων  
έπαιξαν ασφαλώς σηµαντικό ρόλο και απόψεις µεγάλων µορφών του ορθόδοξου 
µοναχισµού, όπως του Νικοδήµου του Αγιορείτη (1749-1809), ο οποίος αποδεχόταν 
το δυτικό τρόπο απεικόνισης των παραστάσεων της Γέννησης, της Ανάστασης,  της 
Μεσοπεντηκοστής, της Ανάληψης και της Πεντηκοστής71.  
Επιδράσεις αυτού του είδους απαντώνται, όπως θα διαπιστώσουµε στη συνέχεια της 
εργασίας, και στο έργο του ζωγράφου Μιχαήλ που εξετάζουµε και είναι, χωρίς 
αµφιβολία, η φτερωτή Θεοτόκος, η οποία αντλεί στοιχεία από τη «Γυναίκα του Ηλίου 
της Αποκάλυψης» που απαντάται στις Αποκαλυπτικές σκηνές των Μονών του Αγίου 
Όρους, σε φορητές εικόνες και ανιχνεύεται σε επίπεδο προβληµατισµού στην 
αλληλογραφία ∆ιονυσίου του εκ Φουρνά και Γορδίου.                                              
 
Ένας άλλος εξίσου σηµαντικός λόγος που βοήθησε στην εξάπλωση των δυτικών 
εικονογραφικών θεµάτων στην Ορθόδοξη Ανατολή και στην υιοθέτηση και ένταξή 
τους στην ορθόδοξη τέχνη ήταν η ευρεία κυκλοφορία στον ελλαδικό χώρο από το 17ο 
αιώνα θρησκευτικών εντύπων γραµµένων σε απλή γλώσσα (της εποχής), ώστε να 
γίνονται κατανοητά από το λαό, εµπλουτισµένων συνήθως µε χαλκογραφίες.  
Προς την κατεύθυνση αυτή συνέτεινε η παράλληλη κυκλοφορία εντύπων αλλά και 
απεσταλµένων της καθολικής (εγκατάσταση Ιησουϊτών στην Κωνσταντινούπολη 
1583, στη Χίο 1590, Σύρο, Νάξο, Άνδρο, Σκύρο, Κρήτη κ.α.) και προτεσταντικής 
προπαγάνδας που ανταγωνίζονταν µεταξύ τους µε προσηλυτιστικές διαθέσεις στο 
χώρο της Ανατολής, µε σκοπό να εισχωρήσουν στους ορθόδοξους πληθυσµούς και να 
τους προσεταιριστούν72. Πέραν, όµως, αυτών παρόµοια στοιχεία εντοπίζονται και σε 
βιβλία που εξέδιδαν ορθόδοξοι Έλληνες µοναχοί ή λαϊκοί, µε βίους αγίων, θαύµατα 

                                                 
69 Τριανταφυλλόπουλος, «Κέρκυρα και Ιόνια Νησιά», Κατάλογος Έκθεσης, Ο Περίπλους των 
Εικόνων. Κέρκυρα 14ος –18ος αι., 19-32, το ίδιο αναδηµ. στο Μελέτες, 143-164. 
70 Argyriou, Les Exegeses grecques de l’ Apocalypse a l’ époque turque (1543-1821),  του ιδίου 
«Ελληνικές ερµηνείες στην Αποκάλυψη κατά την Τουρκοκρατία», ΕΕΘΣΑΠΘ, τ. 24, 1979, 359-381.   
71 Καλοκύρης  Άθως, ό.π.,  256. 
72 Καλοκύρης,  « Η απάλειψις της σκηνής του λουτρού», Άθως, ό.π., 27 κ.εξ..  
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της Παναγίας και, γενικότερα, µε παραδείγµατα ενάρετης ζωής, που είχαν στόχο να 
προκαλέσουν το θαυµασµό για την πίστη και την αποστροφή για το αµάρτηµα. Στα 
βιβλία αυτού του είδους αναφέρονταν απόψεις της Ρωµαιοκαθολικής Εκκλησίας ή 
των Προτεσταντικών Οµολογιών, οι οποίες παρουσιάζονταν ως η Ορθόδοξη άποψη73 
και τούτο γιατί οι συγγραφείς αντλούσαν στοιχεία από δυτικές πηγές, χωρίς όµως να 
έχουν την πρόθεση να υπηρετήσουν την καθολική ή προτεσταντική προπαγάνδα74.  
 
Αντίστοιχα θέµατα πέρασαν και στην τέχνη, όπως για παράδειγµα, εκείνα µε 
αρετολογικό περιεχόµενο, σκηνές της Παλαιάς ∆ιαθήκης, Επτανησιακή Σταύρωση, 
Αποκαθήλωση µε λιπόθυµη Θεοτόκο, Θεοτόκο που διατρυπάται από Σπαθί (ένα ή 
περισσότερα), Σύµβολο της Πίστεως, γονατιστή Μαρία και Ιωσήφ στη Γέννηση, 
Μετάσταση και Στέψη από αγγέλους της Θεοτόκου, Πράξεις των Αποστόλων, 
γεγονότα του καθηµερινού βίου και κυρίως θαυµατουργικές διασώσεις, όπως τα 
θαύµατα της Θεοτόκου και άλλων αγίων ή η απάλειψη σκηνών όπως αυτής του 
Λουτρού του Θείου Βρέφους, από τον διάκοσµο των εκκλησιών75. Τέτοιου είδους 
σκηνές που χαρακτηρίζονται από τη συνύπαρξη νατουραλιστικών στοιχείων και 
αφαίρεσης, προσεγγίζοντας έτσι την κοσµική ζωγραφική και γενικότερα θέµατα 
δηλωτικά έντονων συναισθηµατικών στοιχείων76, ίσως δεν οφείλονται µόνον στην 
επίδραση των χαλκογραφικών προτύπων αλλά και σε επιδράσεις παρόµοιων 
κειµένων, τα οποία στη συνέχεια αποδίδονταν εικαστικά από τους ζωγράφους.  
 
Μεταξύ των συγγραφέων που εξέδωσαν βιβλία σε απλή και κατανοητή στον απλό 
λαό γλώσσα ήδη από το 16ο αιώνα, ήταν ο Κερκυραίος Ιωαννίκιος Καρτάνος, που 
εξέδωσε στα 1536 στη Βενετία την «Παλαιά τε και Νέα ∆ιαθήκη, το Άνθος το 
αναγκαίον αυτής», συνοδευµένο µάλιστα µε ξυλογραφίες77, ο ∆αµασκηνός Στουδίτης  
που εξέδωσε µε τον τίτλο «Θησαυρός» εκκλησιαστικές οµιλίες, µε έντονο 
διδακτισµό, το οποίο σηµατοδοτεί το συγκερασµό των παλαιών βυζαντινών 
παραδόσεων µε τις τάσεις που έρχονται από τη ∆ύση και το οποίο έγινε λαϊκό 
ανάγνωσµα όπως αποδεικνύεται από τις επανειληµµένες εκδόσεις του στα χρόνια της 
Τουρκοκρατίας78. Παράλληλα προς την κατεύθυνση αυτή κινούνται και τα κείµενα 
της εκκλησιαστικής ρητοτικής του 17ου και 18ου αιώνα, όπως το έργο «Τέχνη 
Ρητορικής» (Βενετία 1681)του Φραγκίσκου Σκούφου(1644), Έλληνα που 
προσχώρησε στην Καθολική Εκκλησία, την οποία και υπηρέτησε µε ζήλο. Στόχος 
του ήταν να ωφελήσει το Γένος στη µάθησή του, ώστε να ξαναπάρει τη θέση που του 
αρµόζει ανάµεσα στους πολιτισµένους λαούς, αλλά και να αποβεί χρήσιµο στην ψυχή 
του αναγνώστη. Χαρακτηριστική είναι η παράκλησή του προς «τον ελευθερωτήν του 
κόσµου Χριστόν να ελευθερώση µιαν φοράν το Ελληνικόν Γένος από τη δουλεία των 
Αγαρηνών»79.  
 
Αντίστοιχα έργα που άσκησαν επίδραση στον υπόδουλο Ελληνισµό ήταν οι ∆ιδαχαί 
του Ηλία Μηνιάτη, του Βούλγαρη και του Θεοτόκη, ορθόδοξων συγγραφέων µε 
επιδράσεις δυτικές στο έργο τους. Παρόµοια παράκληση µε αυτή του Σκούφου θα 

                                                 
73 Γιανναράς, ό.π.. Καλοκύρης, ό.π. 27-44.  
74 Vitti, ό.π., 78-79. 
75 Καλοκύρης,  ό.π., 28-44. 
76Τριανταφυλλόπουλος, ό.π., 159. Ο ίδιος, «Προβλήµατα και προοπτικές» ό.π., 54-69 και 
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78 ∆ηµαράς, ό.π., 117-118. 
79 ∆ηµαράς, ό.π., 124-127. Τατάκης, Σκούφος, Μηνιάτης, Βούλγαρις, Θεοτόκης, (επιµέλεια), 9-15.    
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κάνει και ο Μηνιάτης προς τη Θεοτόκο, για την απελευθέρωση του γένους των 
Ελλήνων, «Έως πότε, πανακήρατε Κόρη, το τρισάθλιον γένος των Ελλήνων έχει να 
ευρίσκεται εις τα δεσµά µιας ανυποφέρτου δουλείας; Έως πότε να του πατή τον 
ευγενικόν λαιµόν ο βάρβαρος Θράξ;»80. Η σηµασία του έργου του Σκούφου 
αποτυπώνεται στα λόγια του Κ.Θ. ∆ηµαρά, «Έτσι η δυτική προπαγάνδα και 
καλλιέργεια του πόθου της ελευθερίας πορεύονται µαζί, όπως µαζί πορεύεται και η 
συνείδηση της συνοχής του προχριστιανικού και του νέουελληνισµού». «Άξιος διάδοχος 
του Σκούφου στα ρητορικά και στην προσήλωση προς την ενιαία ελληνική παράδοση θα 
σταθεί ο Ηλίας Μηνιάτης»81.     
 
Από τα έργα που εκδόθηκαν την περίοδο του 17ου αιώνα θα εξετάσουµε ιδιαίτερα τα 
έργα εκείνα που, από την εµφάνισή τους και µέχρι τις µέρες µας σχεδόν, 
επανεκδόθηκαν πολλές φορές και έγιναν λαϊκά αναγνώσµατα, ενώ παράλληλα 
αποτέλεσαν και πηγή έµπνευσης εικονογραφικών θεµάτων.   
Ένα από τους συγγραφείς της  περιόδου εκείνης, όπως ήδη σηµειώσαµε παραπάνω, 
ήταν ο Αγάπιος µοναχός ο Κρής (Αγάπιος Λάνδος τέλη 16ου αιώνα ή γύρω στα 1600 
– 1664), ο οποίος εξέδωσε  βιβλία για το λαό.  Με τα βιβλία του ο Λάνδος έδωσε 
στον Ορθόδοξο κόσµο ό,τι έλειπε, βιβλία γραµµένα σε απλή γλώσσα και µε απλό 
τρόπο που θα τον κρατούσαν στην ορθή πίστη και θα αποτελούσαν για τους 
κληρικούς χρήσιµα βοηθήµατα82, καθώς πρόσφεραν στοιχειώδεις αλλά απαραίτητες 
γνώσεις για τη θρησκευτική ζωή83.  
 
Το πρώτο βιβλίο του µοναχού Αγαπίου «Αµαρτωλών Σωτηρία» εκδόθηκε στα 1641 
στη Βενετία και µέχρι τα 1859 έκανε δεκατέσσερις εκδόσεις, ενώ παράλληλα 
µεταφράστηκε στα ρουµανικά, στα αραβικά και αποσπασµατικά στα τουρκικά και 
στα σλαβικά84. Το περιεχόµενο του βιβλίου και κυρίως το τρίτο µέρος του, µε τα 
θαύµατα της Θεοτόκου βρήκε µεγάλη απήχηση στον ορθόδοξο κόσµο και αποτέλεσε 
πηγή άντλησης εικονογραφικών θεµάτων για τους ζωγράφους. Το τρίτο αυτό µέρος 
του βιβλίου µε τα θαύµατα κυκλοφορούσε και ως αυτοτελές χειρόγραφο, το οποίο και 
έχει εντοπιστεί σε βιβλιοθήκες του Αγίου Όρους85.  
Πηγές του έργου του ήταν η Αγία Γραφή, οι Πατέρες του 4ου  αιώνα, το Λαυσαϊκό, ο 
Συναξαριστής, τα Μηναία κ.α.. Εκτός όµως από ορθόδοξες χρησιµοποιεί και πολλές 
δυτικές πηγές όπως τον Μέγα Αµβρόσιο, τον Μέγα Αυγουστίνο, τη Βίβλο Ρωµαίων 
Αρχιερέων, τον Καθρέπτη υποδειγµάτων κ.α.86. Το τρίτο µέρος του βιβλίου, όπου 
περιλαµβάνονται τα θαύµατα της Θεοτόκου, αντλεί και αυτό, εν µέρει από ένα 
ελληνικό πρότυπο την «Κλίνη Σολοµώντος» του Κρητικού Ιερέα Ιω. Μορεζίνου87, 
αλλά, κυρίως, από ιταλικά και άλλα ∆υτικά πρότυπα, όπως: «Miracoli di Nostra 
Siniora» του Σιλβανού Ράτζη – Silvano Razzi, το «Dialogus Miraculorum» και 

                                                 
80 Τατάκης, ό.π., 18. ∆ηµαράς, ό.π., 143. 
81 ∆ηµαράς, ό.π., 126-127. 
82 Κακουλίδη-Πάνου, «Ο Αγάπιος Λάνδος και το έργο του», εισαγωγή στην έκδοση «Αµαρτωλών 
Σωτηρία», αναδηµος. στον τόµο της ιδίας, Συµβολές Νεοελληνικά Μελετήµατα, 148-154. Κωστούλα, 
Αγάπιος Λάνδος ο Κρης,  81-122. 
83 ∆ηµαράς,  « Τα Λαϊκά Φυλλάδια», Σύµµικτα, Από την παιδεία στη λογοτεχνία, επιµ. Αλ. Πολίτης, 
Αθήνα 2000. 
84 Κακουλίδου-Πάνου, ό.π., 154. Medakovic, «Bogorodica Zivonosni istocnik u srpskoi umetnosti», 
ZR, 5 (1958), 214-257.   
85 Κακουλίδου-Πάνου, ό.π., 154. 
86 Κωστούλα, ό.π., 81-87. 
87 Κωστούλα, ό.π., 89-94. Κακουλίδου-Πάνου,  « Ο Ιωάννης Μορεζήνος και το έργο του» ΚΧ  τ. ΚΒ΄, 
τ.χ. 1, 7-78. 
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«Libri VIII Miraculorum» του Caesarius von Heisterbach ή Heisterbacensis, καθώς 
επίσης και από το έργο του καρδινάλιου Petrus Damiani, του επισκόπου Vincent de 
Beauvais και την «Ουράνιο Κλίµακα» του Johannes Junior 88.   
 
Το έργο έτυχε ευρύτατης κυκλοφορίας, έκανε συνεχείς επανεκδόσεις και όπως 
χαρακτηριστικά αναφέρει ο Χρ. Γιανναράς «για τρεις ολόκληρους αιώνες θεωρήθηκε 
ο συνέκδηµος του ορθόδοξου µοναχισµού»89. Ο ίδιος συγγραφέας θεωρεί «ότι η λαϊκή 
κυκλοφορία τέτοιων βιβλίων –που τους προσέδιδε ακαταµάχητη εγκυρότητα η 
ψευδεπίγραφη αγιορειτική τους προέλευση- θα µπορούσε να ερµηνεύσει, σε κάποιο 
ποσοστό, την αφανή αλλά ραγδαία παρείσφρηση στοιχείων δυτικού νοµικισµού και 
δικανικής «καζουϊστικής» και στη λαϊκή πια ευσέβεια των ορθόδοξων ελληνικών 
πληθυσµών, τους δύο τελευταίους αιώνες της Τουρκοκρατίας»90.  
Πέραν όµως των όποιων ενστάσεων έχουν διατυπωθεί για το έργο του Λάνδου, δεν 
παύει αυτό να αποτελεί το έργο εκείνο, που έτυχε ευρύτατης διάδοσης στον 
Ορθόδοξο κόσµο µε τις συνεχείς επανεκδόσεις του, - λογίζεται ως το πιο 
πολυδιαβασµένο βιβλίο της Τουρκοκρατίας91 - ήταν ιδιαίτερα προσφιλές στους 
µοναστικούς κύκλους και θεωρείται αυτό που πρόσφερε στοιχειώδεις αλλά 
απαραίτητες γνώσεις για τη θρησκευτική ζωή των Ελλήνων στη διάρκεια της 
Τουρκοκρατίας και του οποίου η απήχηση φτάνει ως τις µέρες µας.   
 
Το παραπάνω έργο φαίνεται ότι γνώριζε πολύ καλά και ο ζωγράφος που θα µας 
απασχολήσει στη συνέχεια και όπως αποδεικνύεται από την παρούσα µελέτη 
αποτέλεσε άµεση πηγή άντλησης εικονογραφικών θεµάτων που σχετίζονται µε τα 
θαύµατα της Θεοτόκου, τα οποία και απέδωσε εικαστικά στον ευρύ Θεοµητορικό  
κύκλο. Αντίστοιχα παραδείγµατα ζωγράφων που αντλούν εικονογραφικά θέµατα από 
το έργο του µοναχού Αγαπίου Λάνδου, απαντώνται και στη σερβική ζωγραφική του 
18ου και 19ου αιώνα92.  
Εικονογραφικά θέµατα όπως η Αγία Τριάδα και ο Θεός-Πατέρας ή Παλαιός των 
Ηµερών κατά τα δυτικά πρότυπα, βρίσκονταν σε συνεχή χρήση από τους ζωγράφους 
της µεταβυζαντινής εποχής, παρά την αντίθετη άποψη του Πατριαρχείου, 
τουλάχιστον ως προς την Αγία Τριάδα για την οποία χαρακτηριστική είναι η αναφορά 
που διασώζει ο Σέργιος Μακραίος στην Εκκλησιαστική Ιστορία «Νεωτερικόν το 
εφεύρηµα, και ξένην και απαράδεκτον τη αποστολική και καθολική ορθοδόξω εκκλησία 
συνοδικώς απεφήνατο και την εικόνα την λεγοµένην της αγίας Τριάδος εκ γαρ των 
λατίνων παρεισέδυ τη ορθοδόξω εκκλησία»93. Απέναντι στην αντίδραση του 
Πατριαρχείου µπορεί κανείς να αντιτάξει την ισχυρή παράδοση που είχαν 
δηµιουργήσει οι Κρήτες ζωγράφοι του 16ου και 17ου αιώνα, την µεγάλη κυκλοφορία 
των δυτικών χαρακτικών, την αποδοχή παρόµοιων εικονιστικών µοτίβων από 
µεγάλες µορφές του Ορθόδοξου µοναχισµού, όπως για παράδειγµα του Αγίου 
Νικοδήµου του Αγιορείτη94 αλλά και τις δυτικές επιδράσεις που υπεισέρχονταν, µέσα 
                                                 
88 Κακουλίδου - Πάνου, «Συµβολή στη µελέτη του έργου του Αγαπίου Λάνδου», Ελληνικά, 20(1967) 
387-392, και επαναδηµοσίευση στο Συµβολές, Νεοελληνικά Μελετήµατα, Ιωάννινα 1982, 143-147. 
Κωστούλα, ό.π., 94-120. Γιανναράς, Ορθοδοξία και ∆ύση, ό.π.,  200-201.   
89 Γιανναράς,  ό.π., 200. 
90 Γιανναράς,  ό.π., 200. 
91 Πατρινέλης, «Το Άγιον Όρος», Η Νεότερη και Σύγχρονη Μακεδονία, τ. Α΄, ό.π., 112-143, ιδίως 129-
131. 
92 Davidov, “Zefarovic i sveta Gora Atoska” , Putevi Srpskog Baroka, Beograd 19.. ?, 257-263. 
93 Σάθας, «Σεργίου Μακραίου Εκκλησιαστική Ιστορία»: Μεσαιωνική Βιβλιοθήκη, Γ΄, Βενετία 1872, 
317. 
94 Καλοκύρης, Άθως, ό.π..  Νικοδήµου Αγιορείτη.    
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από τις συνεχώς αυξανόµενες εµπορικές, οικονοµικές, πολιτιστικές και πνευµατικές 
σχέσεις του ελληνισµού κατά το 18ο αιώνα µε τα αντίστοιχα κέντρα της δυτικής 
Ευρώπης καθώς και τις ακµάζουσες ελληνικές παροικίες της ∆ύσης.  
 
Οι Έλληνες έµποροι και διανοούµενοι, έχοντας κατακτήσει αρκετούς οικονοµικούς 
και επιστηµονικούς χώρους στην Ευρώπη και αποτελώντας τον κορµό του 
Νεοελληνικού ∆ιαφωτισµού µε σαφή προσανατολισµό προς τον ευρωπαϊκό 
πολιτισµό και γενικότερα τα ιδεώδη της ∆ύσης, εµφύσησαν ή διοχέτευσαν στους 
υπόδουλους Έλληνες, τα ευρωπαϊκά ιδανικά µέσω της ίδρυσης και χρηµατοδότησης 
σχολείων στο σύνολο σχεδόν της Οθωµανικής αυτοκρατορίας, την αλλαγή των 
εκπαιδευτικών προγραµµάτων και την προσαρµογή τους στα ∆υτικά δεδοµένα, των 
συνεχών εκδόσεων βιβλίων που θα «µετεκένωναν στην Ελλάδα τα φώτα της 
Ευρώπης» και θα ωφελούσαν στην πρόοδο του Έθνους95.  
Όλες αυτές οι διεργασίες που συντελούνταν  στον Ελληνισµό στα τέλη του 18ου και 
στις αρχές του 19ου αιώνα συνετέλεσαν µεταξύ άλλων στη σταδιακή διαφοροποίηση 
της παραδοσιακής αισθητικής και στην αποδοχή της αντίστοιχης που εκπορεύονταν 
από τα µεγάλα κέντρα της ∆υτικής Ευρώπης και διαχέονταν στον υπόλοιπο κόσµο.  
 
Κατά το 18ο αιώνα παρατηρήθηκε ιδιαίτερη πνευµατική και οικονοµική ακµή σε 
ολόκληρο των Ελληνισµό και ιδιαίτερα κατά την περίοδο 1770-1820. 
Χαρακτηριστικά αυτής της περιόδου είνα οι συνεχώς αυξανόµενοι οικονοµικοί 
δεσµοί και οι γόνιµες πνευµατικές ανταλλαγές µε τη ∆ύση, η προϊούσα αποδυνάµωση 
της κεντρικής Οθωµανικής εξουσίας και ο σχηµατισµός µιας εύρωστης οικονοµικά 
εµπορικής –αστικής- τάξης, µέσω της οποίας περνούσαν οι ιδέες του Ευρωπαϊκού 
∆ιαφωτισµού στους υπόδουλους Έλληνες αλλά και στο σύνολο των λαών στα 
Βαλκάνια.  
Αυτή η διαδικασία είχε, µεταξύ άλλων, ως αποτέλεσµα τον «εξευρωπαϊσµό των 
βαλκανικών λαών» και την αλλαγή της φυσιογνωµίας του πολιτιστικού επιπέδου του 
Ελληνισµού και, κατ’ επέκταση, και του καθηµερινού βίου96. Η αλλαγή αυτή µεταξύ 
άλλων συγκεκριµενοποιείται και µε την επιδίωξη της άνεσης στον τρόπο διαβίωσης 
των κατοίκων, κυρίως των αστικών κέντρων, αλλά και τη διαφοροποίηση της 
παραδοσιακής αισθητικής και του «γούστου» των Ελλήνων, γεγονός που 
αντανακλάται στην ενδυµασία, στην κατοικία – διακόσµηση αρχοντικών, στα σκεύη 
οικιακής χρήσης που εισάγονται από τη ∆ύση κ.α.97.  
 
Οι νεωτερισµοί που παρατηρούνται σε όλες τις εκφάνσεις της ζωής αποκτούν και µια 
νέα σηµειολογική χροιά, καθώς τα µηνύµατα που εκπέµπουν προς τα έξω είναι 
δηλωτικά της κοινωνικής τάξης, της οικονοµικής κατάστασης και της 
επαγγελµατικής ιδιότητας των χρηστών98. Ένα στοιχείο, ενδεικτικό ίσως της αλλαγής 
που είχε επέλθει στην αισθητική των Ελλήνων, είναι η άποψη που εκφράζει ο 
Νικόλαος Παπαδόπουλος, στο βιβλίο του «Ερµής Κερδώος ήτοι Εµπορική 
                                                 
95 ∆ηµαράς, Ιστορία της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας, ό.π., 262-263. Stojanovich, «Ο κατακτητής 
ορθόδοξος Βαλκάνιος έµπορος», ό.π., 326. 
96 Σβορώνος, Το Εµπόριο της Θεσσαλονίκης, ό.π.,  388-394. 
97 ∆ηµαράς, «Το Σχήµα του ∆ιαφωτισµού», ΙΕΕ, ΙΑ΄, 331-332. Μουτσόπουλος, «Τα αρχοντικά της 
Μακεδονίας», Η Νεότερη και Σύγχρονη Μακεδονία,τ. Α΄ ό.π.,214-307, ιδίως 264-267. Γεωργιάδου-
Κούντουρα, «Λαϊκή Τέχνη στη Μακεδονία», Η Νεότερη και Σύγχρονη Μακεδονία, τ.Α΄, ό.π., 314-318.   
Ματθαίου, « Η ενδυµασία»,  Ελληνική Οικονοµική Ιστορία, επιµ. Ασδραχάς Σπ., ό.π.,  τ. Α΄, 534-541.  
98 Βακαλόπουλος, «Οι ∆υτικοµακεδόνες απόδηµοι», Παγκαρπία, ό.π., 413-414. Μουτσόπουλος, ό.π.. 
Γεωργιάδου-Κούντουρα, ό.π.. Κορρέ, «Όψεις Καθηµερινής Ζωής», Ιστορία του Νέου Ελληνισµού 
1770-2000, ό.π., τ. 2, 363-396. Ματθαίου, ό.π.. Κιτροµηλίδης, Νεοελληνικός ∆ιαφωτισµός, 83-125. 
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Εγκυκλοπαίδεια», που εκδόθηκε στα 1815 στη Βενετία. Αφού εκφράζει το θαυµασµό 
του για την τέχνη της Ιταλίας και ιδιαίτερα της Ρώµης, αλλά και της Γαλλίας και 
Αγγλίας, αναφέρεται και στην Ορθόδοξη ζωγραφική «Οι Ρώσσοι διά το Ορθόδοξον 
∆όγµα των µας ζωγραφίζουν Εικόνας Εκκλησιαστικάς εξαιρέτους αλλ’ ολίγον 
συµβάλλουν τα τοιαύτα εις το εµπόριον. Ευρίσκονται και εις την Τουρκίαν αγιογράφοι 
(ας τους είπω ούτω) επιτήδειοι και εις την πατρίδα µου ο Ιωάννης Καππεσοβίτης, 
ζωγραφίζει εξαίρετα εις το νωπόν, και µε µεγάλην ευκολίαν, και άλλοι αλλαχού. Εάν τα 
τοιαύτα Ελληνικά πνεύµατα ήθελον έχη Ακαδηµίας Ζωγραφικής, δεν ήτο παράδοξον να 
φηµισθούν καθώς οι Προπάτορές των»99. 
 
Αντίστοιχα φαινόµενα παρατηρούνται και στον εκκλησιαστικό χώρο, αν λάβουµε υπ’ 
όψιν τις παραγγελίες κατασκευής τέµπλων εκκλησιών ή τµηµάτων τους στη Βιέννη 
και άλλες ∆υτικοευρωπαϊκές χώρες100 ή την κατάργηση ή χαλάρωση των ενιαίων 
εικονογραφικών προγραµµάτων και την ταυτόχρονη αύξηση του αριθµού των έργων 
µε έντονες επιδράσεις από το µπαρόκ ή έργων που αντιγράφουν απ’ ευθείας δυτικά 
πρότυπα και σε περιοχές εκτός των Επτανήσων, κυρίως όµως σε εκκλησίες αστικών 
κέντρων και σπανιότερα της υπαίθρου, όπως για παράδειγµα οι παραστάσεις στις 
κόγχες της Αγίας Αικατερίνης στα Γιάννενα, που φαίνεται ότι αντιγράφουν έργα του 
Ραφαήλ ή άλλων ζωγράφων της Αναγέννησης, αλλά και εικόνων που έχουν 
εκτελεστεί έξω από τον ελληνικό χώρο101. Παράλληλα, η αύξηση εικονογραφικών 
θεµάτων τα οποία ενισχύουν το συγκινησιακό-ηθικοπλαστικό στοιχείο (Ευσεβισµός) 
και η εισαγωγή οµολογιακών σκηνών είναι στοιχεία τα οποία υποδηλώνουν ένα 
πνεύµα εκκοσµίκευσης που υπεισέρχεται στην ορθόδοξη Εκκλησία102.  
 
Εξ’ αιτίας των νέων συνθηκών που επικρατούν στον Ελληνισµό παρατηρείται και 
αύξηση των παραστάσεων κοσµικών ή ιερατικών προσώπων µέσα στους ναούς, µε 
µεγαλύτερη έµφαση στα προσωπογραφικά χαρακτηριστικά, αύξηση διακοσµητικών 
µοτίβων όπως ανθοδοχεία, γιρλάντες και λουλούδια, τοπία, αλλά και επίδραση της 
αστικής αρχιτεκτονικής στους ναούς, όπως για παράδειγµα το ψευτοϊσόδοµο 
σύστηµα τοιχοποιίας µε τους πελεκηµένους ασβεστόλιθους, οι φωταγωγοί που 
διανοίγονται στη στέγη µε µορφή σοφίτας, οι τοξωτές αξονικές σκάλες, οι ξύλινες 
οροφές και οι εφαρµογές λύσεων που απαιτεί η νέα χρήση όπως η µετατροπή του 
ξυλόγλυπτου οµφάλιου σε ψευδότρουλο κ.α.103.  
Οι αλλαγές αυτές που παρατηρούνται στη διακόσµηση των εκκλησιών αντανακλούν 
ως ένα βαθµό την αλλαγή των κοινωνικών και ατοµικών αξιών που είχαν αρχίσει να 
συντελούνται από το 18ο αιώνα στον Ελληνισµό κάτω από την επίδραση του 
Ευρωπαϊκού και Νεοελληνικού ∆ιαφωτισµού και την ευρεία διάδοση των νέων 
ιδεών, αλλά και  την οικονοµική ανάπτυξη των Ελλήνων εµπόρων, οι οποίοι συχνά 
διέθεταν ένα µέρος της περιουσίας τους στο χτίσιµο, τη συντήρηση και την 
ανακαίνιση των εκκλησιών104.  
«Η παραδοσιακή φιλοκαλία, σηµειώνει χαρακτηριστικά ο Κ. Θ. ∆ηµαράς, περνάει 
από δοκιµασία, ώσπου να αφοµοιωθούν τα καινούρια ενώ παραµελούνται τα παλιά. Η 
                                                 
99 Παπαδόπουλος, Ερµής ο Κερδώος, ό.π., 193. 
100 Μακρής Κ., Εκκλησιαστικά Ξυλόγλυπτα, 11. του ιδίου, «Ξυλογλυπτική»,  Νεοελληνική Χειροτεχνία, 
της ΕΤΕ, επιµ. Παπαδόπουλος Στ., 50. 
101 Κεφαλωνίτου-Κωνστάντιου, «Η εισαγωγή κοσµικών στοιχείων», ό.π., 299-307. 
102 Τριανταφυλλόπουλος, «Ήπειρος και Επτάνησα»,  Πρακτ. Συνεδρ., Ήπειρος, Κοινωνία-Οικονοµία 
15ος-20ος αι. , Γιάννινα 1987, 319-325.   
103 Κεφαλωνίτου-Κωνστάντιου, ό.π., 303. Θεοχαρίδου, «Η εκτός Άθω εκκλησιαστική αρχιτεκτονική», 
Η Νεότερη και Σύγχρονη Μακεδονία,τ. Α΄ ό.π.204-211. 
104 Stojanovich, ό.π., 319. 
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µεταβολή των υλικών πλαισιώσεων της ζωής προκαλεί ανάλογες µεταβολές στη 
λειτουργία της ζωής. Οι έµποροι που πηγαίνουν στη ∆ύση αρχίζουν να φορούν τα 
φράγκικα και το άνοιγµα αυτό προς τη µεταβολή εκφράζεται στο πρώτο επίπεδο µε ό,τι 
αναφέρεται στην ατοµική εµφάνιση. Η µόδα, η οποία µέσα σε µια στατική κοινωνία δεν 
µπορεί να έχει νόηµα, ξαφνικά θα αποτελέσει θεµελιακό χαρακτηριστικό του 
Ελληνισµού, ένα κυνήγηµα ενδυµασιολογικής προσαρµογής προς τους εκπροσώπους 
του κοινωνικού στρώµατος που αποβλέπει να ανέλθει. Ανάλογη διαδικασία βρίσκουµε 
και στα σπίτια, ακόµη και στον οίκο του Κυρίου: η εσωτερική διακόσµηση παίρνει 
χαρακτηριστικά που προέρχονται από τη ∆ύση.  
Η ζωγραφική διακοσµητική στολίζει τους τοίχους µε µοτίβα µπαρόκ. Σπίτια νησιώτικα, 
σπίτια αρχοντικά (Αµπελάκια, Σιάτιστα, Κοζάνη, Βέροια, Καστοριά), επάνω σε µια 
γραµµή που συνεχίζεται µέσα από τη Σερβία, προς τη Βιέννη και τη Βουδαπέστη, έχουν 
αποκτήσει µια εµφάνιση ευρωπαϊκή, που ξεφεύγει θαρρετά από την ανατολίτικη. 
«Φράγκικο» το λένε οι αφελέστεροι, όπου µέσα στον όρο σµίγουν ενδεικτικά η 
ελευθερία και η καλοπέραση, οι πιο λόγιοι, οι πιο έµπειροι, γνωρίζουν τη διαφορά από 
τη φωτισµένη Ευρώπη: ο Κοραής, από µια στιγµή και πέρα καµαρώνει για τον «Λόγιο 
Ερµή», και γράφει ότι «αρχίζει να µυρίζει Ευρώπη» 105. 
 
Ενδεικτική των αλλαγών που περιγράφει στο παραπάνω απόσπασµα  ο Κ. Θ. 
∆ηµαράς, (της µεταβολής των υλικών πλαισιώσεων της ζωής η οποία προκαλεί 
ανάλογες µεταβολές και στη λειτουργία της ζωής, όπως η υιοθέτηση της φράγκικης 
ενδυµασίας από τους εµπόρους που πηγαίνουν στη ∆ύση, η φροντίδα της ατοµικής 
εµφάνισης τους αλλά και το κυνήγι της µόδας και γενικότερα της ενδυµασιολογικής  
προσαρµογής, στο οποίο αυτοί επιδίδονται  προκειµένου να µοιάσουν προς τους 
εκπροσώπους του κοινωνικού στρώµατος που αποβλέπουν να ανέλθουν) είναι τα όσα 
αναφέρει στις επιστολές του ο – αρχικά παραγιός και µετέπειτα επιτυχηµένος 
έµπορος- Σταµάτης Πέτρου από την Πάτµο.  
Ο Σταµάτης Πέτρου είχε αρχίσει σε νεαρή ηλικία, στα 1755-1756, να δουλεύει ως 
παραγιός στην εµπορική επιχείρηση του Στάθη Θωµά στη Σµύρνη και στα 1771 πήγε 
στο Άµστερνταµ ως παραγιός ενός συνεταίρου του Στάθη Θωµά, του νεαρού τότε 
Αδαµαντίου Κοραή. Από τη νέα του αυτή θέση ο Πέτρου έγραψε δεκατέσσερις 
επιστολές προς το αφεντικό του στη Σµύρνη, από τον Οκτώβριο του 1772 ως τον 
Οκτώβριο του 1774, όταν και απολύθηκε από την επιχείρηση, µε τις οποίες τον 
ενηµέρωνε για τα όσα συνέβαιναν στο Άµστερνταµ και αφορούσαν στη συµπεριφορά 
του Κοραή και τον αντίκτυπό της στην κοινή επιχείρηση. Από το περιεχόµενο των 
επιστολών αυτών προκύπτουν ιδιαίτερα χρήσιµα στοιχεία, όχι τόσο για τη 
συµπεριφορά του νεαρού Κοραή, αλλά κυρίως για τη διαφοροποίηση της αισθητικής 
του και την υιοθέτηση της αντίστοιχης Ευρωπαϊκής. 
Αναφέρει λοιπόν στα γράµµατά του ο Πέτρου: «Αυτός δεν ήθελε να βγάλη το 
καλουπάκι µήτε τα µουστάκια να κόψη και τώρα φέρνει κάθε ηµέρα τον περρουκιέρη 
να του φτιάχνη τα µαλλιά µίαν ώραν. Αν ελθή κανείς δια να ιδή πράγµα, πρέπει να τον 
καρτερέψη ν’ αποφτιάση την περρούκαν του και να µιλήσουν. Ωσά θα πάη στη 
Μπούρσα, καταχερνά να ντύνεται από τας 11 30 ώραις έως στη µισή ύστερα από το 
µεσηµέρι και πάντοτες έχει τον καθρέφτη κοντά του, το τσιµπήδι και το ψαλιδάκι, ωσάν 
να ήτο καµία γιου φράου. Μάλιστα έχει ένα συχαµένω ιδίωµα οπού πάντοτες µπρος στο 
καθρέπτη στέκει», «∆εν ειξεύρει τι ρούχα να κάµη να φορέση. Έκαµε ένα µπινίσι µαύρο 
και µαύρον ντουλαµά και τάβαλε κ’ επήε στη Μπούρσα και καθώς τον είδαν γνωστοί 
και φίλοι, ήλθαν και τον αρωτούσαν ποίος του πέθανε, την δεύτερη ηµέραν το χάρισε 

                                                 
105 ∆ηµαράς, ό.π., 332-333. 
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του παππά. Εγόρασε ένα µπαστούνι 24φ. και δεν του αρέσει να βάλη µαύρι σειρήτι, 
καθώς όλοι οι τιµηµένοι τάχουν, µόνον γυρεύει να βάλει χρυσό σειρήτι.  
Στης αρχές απού ήλθαµεν έλεγε του παππά διατί δεν κάµνει νωρίτερα την λειτουργίαν. 
Ο παππάς του είπεν η αιτία είνε διότι δεν έρχονται νωρίτερα, αν δεν φτιάσουν 
προτήτερα ταις περρούκαις. Αυτός του αποκρίνεται και του λέγει: διά ταις περρούκαις 
ν’ αφίνοµεν την εκκλησίαν; Και τώρα κοιµάται εις τας 9 ώραις, ύστερα ωσάν σηκωθή 
έρχεται ο περρουκέρης δια να του φτιάση τα µαλλιά του και µόλις γλυτώνει στης 10 
ώραις.  
Στης αρχαίς έλεγε πως είνε αµαρτία να βάζουν οι χριστιανοί εις τα σπίτια τους κάδρα 
γυναικίσια, και τώρα επήγε σ’ έναν ινκάντο και τά αγόρασεν ατός του και τάβαλε στη 
σέι κάµαρα. Εις κοντολογίαν έπεσε σταις ηδοναίς και µαταιότητες106 ».  
 
Μετά τη ρήξη µε τον Κοραή, την απόλυσή του από την επιχείρηση ο Σταµάτης 
Πέτρου έκανε δική του επιχείρηση, η οποία ήταν επιτυχηµένη και ο Πέτρου 
εξελίχθηκε από παραγιός σε ευκατάστατο έµπορο και αργότερα µεταξύ 1793 και 
1800 εγκαταστάθηκε στην Πάτµο. Στα 1894 ο Θ. Βενετσάνος επισκέφτηκε την 
Πάτµο και σηµειώνει ότι σε δύο σπίτια της Πάτµου σώζονται «έπιπλα και 
ελαιογραφηµέναι εικόνες άπερ προ ενός αιώνος µετέφερεν εξ Ολλανδίας έµπορός τις 
Πάτµιος, τιτλοφορηθείς µετά την εις την πατρίδα του επάνοδον δια τον πλούτον του 
άρχων, και τα οποία σώζονται εν αρίστη υπό των κληρονόµων αυτού καταστάσει. 
Είδοµεν εις την οικίαν ενός τούτων, του κυρίου Παναγιώτη Λαδικού, εικόνας και 
έπιπλα εξέχοντα, µεταξύ των οποίων διακρίνεται γραφείον εις σχήµα κιβωτού, του 
οποίου τα πολύπλοκα συστατικά αδυνατούµεν να περιγράψωµεν. Αληθώς θαυµάσιον.  
Μας είπον ότι πεντήκοντα χιλιάδες φράγκα προσεφέρθησαν εις τους κατόχους δι’ 
εξαγοράν, και το ποσόν αυτό εφάνη εις τους ιδιοκτήτας ανάξιον του περηφανούς 
κειµηλίου. Είδοµεν και έτερον όµοιον µικρότερον µεν αλλ’ επίσης πολύτιµον εις την 
οικίαν του λογίου και τον δικηγόρον µετερχοµένου κυρ. Χριλάου Γαλανού. Ταύτα και 
πολλά άλλα ως και πλείσται καλής τέχνης εικόνες µετήχθησαν, ως µας είπον, ενταύθα 
υπό του εν λόγω εις Ολλανδίαν εµπόρου άρχοντος Σταµατίου Πέτρου107».  
 
Μέσα από την παράθεση των δύο αποσπασµάτων αποδεικνύεται απόλυτα αυτό που 
υποστήριξε παραπάνω ο Κ.Θ. ∆ηµαράς ότι «η µεταβολή των υλικών πλαισιώσεων της 
ζωής προκαλεί ανάλογες µεταβολές στη λειτουργία της ζωής και ότι η µόδα  ξαφνικά θα 
αποτελέσει θεµελιακό χαρακτηριστικό του Ελληνισµού, ένα κυνήγηµα 
ενδυµασιολογικής προσαρµογής προς τους εκπροσώπους του κοινωνικού στρώµατος 
που αποβλέπει να ανέλθει». Ο Σταµάτης Πέτρου για όλα όσα κατηγορούσε και 
µαχόταν τον Κοραή από τη θέση του παραγιού, έρχεται αργότερα, ως άρχων πλέον, ο 
ίδιος και η οικογένειά του  να τα δεχτούν και να τα απολαύσουν: πολυτελή έπιπλα, 
εικόνες και κάδρα, αλλά και λουθηρανή γυναίκα του αδελφού του. Η εξέλιξη του 
Σταµάτη συντελέστηκε όταν ο ίδιος πλούτισε και από τη θέση του παραγιού πέρασε 
στη θέση του εµπόρου και του άρχοντα. Ο πλουτισµός του σήµανε και την 
εγκατάλειψη της συντηρητικής στάσης του απέναντι στη ζωή και την υιοθέτηση νέων 
τρόπων, τους οποίους παλιότερα κατηγορούσε και τους οποίους φροντίζει τώρα πια 
να εισαγάγει στην ιδιαίτερη πατρίδα του όταν εγκαθίσταται µόνιµα108.   

                                                 
106 Πέτρου Σταµάτης, Γράµµατα από το Άµστερνταµ, επιµ. Ηλιού Φ., Αθήνα 2002,  12,18 αντίστοιχα. 
107 Ό.π., ο΄. Βενετσάνος Θ., «Ο Κοραής ως έµπορος», Παναθήναια 1911/2, τ. ΚΓ΄, 227-229, 270-273, 
κυρίως 227. και Ηλιού Φ., «Από την παράδοση στο διαφωτισµό: Η µαρτυρία ενός παραγιού», Πέτρου 
Στ., Γράµµατα από το Άµστερνταµ, ό.π., ε΄- οβ΄, ιδίως οα΄. 
108 Ηλιού Φ.,  ό.π. . 
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Κατ’ αντιστοιχία προς τις αλλαγές που σηµειώνονται στον ιδιωτικό βίο, 
παρατηρούνται νεωτερισµοί που εισάγονται στην εκκλησιαστική αρχιτεκτονική, την 
ξυλογλυπτική και τη ζωγραφική από τα τέλη του 18ου αιώνα και στις αρχές του 19ου. 
Οι νεωτερισµοί αυτοί δεν είχαν µόνο στυλιστικό χαρακτήρα, όπως αυτός απαντάται 
στα αναγεννησιακά και µπαρόκ στοιχεία διακοσµητικού χαρακτήρα, αλλά και ένα πιο 
βαθύ και ουσιαστικό περιεχόµενο, την αποδοχή εικονογραφικών θεµάτων µε 
συγκινησιακό – ηθικοπλαστικό (Ευσεβισµό) και οµολογιακό χαρακτήρα, γεγονός το 
οποίο σηµατοδοτούσε τη σταδιακή αποµάκρυνση από τη µεταβυζαντινή τέχνη και 
προοικονοµούσε τις επερχόµενες αλλαγές στην ορθόδοξη τέχνη και την αποδοχή των 
λύσεων της νεορωσικής και Ναζαρηνής ζωγραφικής.     
 
 
 
 
 
 
 

 
ΟΨΕΙΣ ΤΗΣ ΘΡΗΣΚΕΥΤΙΚΗ ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ ΤΟ 18Ο ΑΙΩΝΑ 

 
 
 
Τα βενετοκρατούµενα Επτάνησα ευρισκόµενα κάτω από διαφορετικές 
κοινωνικοοικονοµικές και πολιτικές συνθήκες και µε µακραίωνη καλλιτεχνική 
παράδοση, παρουσίασαν σηµαντική ανάπτυξη σε πολλούς τοµείς, στις επιστήµες και 
τον πολιτισµό. Οι κοινωνικές αλλαγές που συντελούνται σ’ αυτά από τα τέλη του 17ο 
και κυρίως κατά το 18ο αιώνα θα αντικατοπτριστούν και στην τέχνη, η οποία είχε ήδη 
αρχίσει να εγκαταλείπει την παραδοσιακή µεταβυζαντινή τεχνική και να ακολουθεί 
την ιταλική τεχνοτροπία και στη συνέχεια θα αποκτήσει το δικό της ξεχωριστό 
χαρακτήρα. Ο χαρακτήρας αυτός προβάλλεται µε τον τονισµό του ανθρώπινου 
στοιχείου στη θρησκευτική ζωγραφική, ενώ παράλληλα µεταφέρονται στα 
θρησκευτικά θέµατα δυτικά στοιχεία και χαρακτηριστικά της κοσµικής ζωγραφικής, 
όπως νατουραλιστική απόδοση της φύσης και των ανθρώπων.  
Στην τέχνη αυτή διακρίνεται επίσης η ευαισθησία στην απόδοση συναισθηµατικών 
καταστάσεων που συνέχουν τις µορφές, όπως η έκφραση της λύπης του πόνου και 
της καλαισθησίας που τις διέπει, η προοπτική και η ανατοµία τους που τις συνδέει µε 
µεγάλη φυσικότητα µε το χώρο, τα φωτεινά και λαµπερά χρώµατα, το µαλακό 
πλάσιµο και η γλυκύτητα που αποπνέουν αλλά και γενικότερα η χρήση 
µορφολογικών τύπων της ιταλικής Αναγέννησης και ιδιαίτερα της βενετσιάνικης, 
καθώς επίσης και η χρήση συστηµάτων διακόσµησης αντίστοιχα των εκκλησιών του 
µπαρόκ, όπως π.χ. οι «Ουρανίες», οι οποίες προσδίδουν µια «θεατρική όραση», όπως 
εύστοχα παρατήρησε ο Τ.  Σπητέρης109.      
                                                 
109 Για την τέχνη στα Επτάνησα βλ., Προκοπίου Α., Νεοελληνική τέχνη, Βιβλίο Α΄ Εφτανησιώτικος 
Νατουραλισµός, Αθήνα 1936, 54 κ.ε.. Λυδάκης Σ., Οι Έλληνες ζωγράφοι, Ιστορία της Νεοελληνικής 
ζωγραφικής, τ. Γ΄, 27 κ.ε.. Σπητέρης, 3 αιώνες νεοελληνικής τέχνης. 1600-1967, τ. Α΄, 46 κ.ε.. 
Χαραλαµπίδης, Συµβολή στη µελέτη της εφτανησιώτικης ζωγραφικής του 18ου και 19ου αιώνα. 
Triantaphyllopulos, Die Wandmalerei, ό.π.. Τριανταφυλλόπουλος, «Παρατηρήσεις», Κερκ. Χρον., 26 
(1981), 311, και αναδ. Μελέτες, ό.π., 31-42. Του ιδίου. «Ορθόδοξη Ανατολή» Πρακτ. Ε΄ ∆ιεθνούς 
Πανιονίου Συνεδρίου, 163-177, και αναδ. Μελέτες, ό.π.,..  Ρηγόπουλος, Φλαµανδικές επιδράσεις, ό.π., τ. 
Α΄, 39 κ.ε.. Παπαδοπούλου, «Η τοιχογραφία στην Κέρκυρα»,  Βυζαντινή και Μεταβυζαντινή τέχνη στην 
Κέρκυρα, 67-80. Παπανικολάου, Ιστορία της Τέχνης στην Ελλάδα, 18ος και 19ος αιώνας,  28-43.  
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Στον τουρκοκρατούµενο Ελληνισµό η τελευταία φάση της µεταβυζαντινής 
ζωγραφικής ορίζεται χρονικά µεταξύ 1700 και 1830, όταν ιδρύθηκε το Ελληνικό 
κράτος. Οι νέες οικονοµικές και κοινωνικές συνθήκες που διαµορφώνονται σταδιακά 
στην Οθωµανική αυτοκρατορία από τα τέλη του 17ου αιώνα και επιτείνονται καθ’ όλη 
τη διάρκεια του 18ου αιώνα, µετά τις συνθήκες του Πασάροβιτς (1718) και ιδιαίτερα 
του Κιουτσούκ-Καϊναρτζή (1774), µε την οποία αναγνωρίζονταν µεταξύ άλλων στη 
Ρωσία το δικαίωµα επέµβασης της υπέρ των Ορθοδόξων, ο ελεύθερος διάπλους των 
Στενών στα πλοία µε ρωσική σηµαία κ.α., µέτρα από τα οποία ευνοήθηκαν οι 
χριστιανικοί πληθυσµοί και είχαν ως αποτέλεσµα το περαιτέρω εµπορικό - 
οικονοµικό άνοιγµα της αυτοκρατορίας προς τη ∆ύση και την «εισβολή» του ∆υτικού 
εµπορίου και την ανάπτυξη του διαµετακοµιστικού (εµπορίου).  
Σηµαντικότερο όµως όλων ήταν η οικονοµική ανάπτυξη και η δηµιουργία συνθηκών 
πλουτισµού στον υπόδουλο Ελληνισµό που οδήγησαν στην ανάδειξη µιας νέας 
κοινωνικής τάξης, αυτής των εµπόρων, η οποία διαδραµάτισε καθοριστικό 
οικονοµικό, κοινωνικό και κυρίως εκπαιδευτικό ρόλο µε την ίδρυση σχολείων, την 
έκδοση βιβλίων και τη µεταλαµπάδευση των ιδεών του Ευρωπαϊκού ∆ιαφωτισµού 
συµβάλλοντας στη δηµιουργία µιας αντίστοιχης πνευµατικής κίνησης, του 
Νεοελληνικού ∆ιαφωτισµού, µε καταλυτικές επιδράσεις στην πορεία και εξέλιξη του 
Νέου Ελληνισµού110.  
 
Μέσα στο πλαίσιο των συνθηκών που ευνόησαν την οικονοµική ανάπτυξη στον 
τουρκοκρατούµενο Ελληνισµό κατά το 18ο αιώνα παρατηρείται µια εντυπωσιακή 
άνοδο του ποσοστού των νεοανεγειρόµενων εκκλησιών και παράλληλα µια 
σηµαντική αύξηση των ζωγράφων  σ’ όλο τον Ελληνικό χώρο αλλά κυρίως αυτών 
που προέρχονται από τις ορεινές περιοχές της Ηπείρου και της ∆υτικής Μακεδονίας, 
οι οποίοι απέκτησαν µια πανελλήνια σηµασία και εµβέλεια. Παράλληλα, την ίδια 
εποχή παρατηρείται και αύξηση των ζωγράφων που δραστηριοποιούνται σε αστικά 
κέντρα, όπως για παράδειγµα, τα Γιάννενα, η Κωνσταντινούπολη, η Θεσσαλονίκη, η 
οποία µάλιστα είναι δραστήριο κέντρο παραγωγής φορητών εικόνων και διατηρεί 
στενούς δεσµούς µε το Άγιον Όρος111. Τα συνεργεία των ζωγράφων, συγκροτηµένα 
συνήθως σε βάση συγγένειας και κοινής καταγωγής, καλύπτουν µε τη δράση τους ένα 
µεγάλο αριθµό µνηµείων που φτάνουν µέχρι τον 20° αιώνα. Οργανωµένοι µε αυτό το 
«συντεχνιακό» και, συνάµα, συγγενικό ή κοινής καταγωγής σύστηµα, οι ζωγράφοι 
ακολουθούσαν τους εµπορικούς δρόµους της εποχής και άπλωσαν τη δραστηριότητα 
τους σε ολόκληρο σχεδόν τον ελλαδικό και βαλκανικό χώρο. 
 
Οι περισσότεροι από τους ζωγράφους των ορεινών αυτών περιοχών προέρχονταν από 
τους Καλαρρύτες, την Κορυτσά, τους Χιονιάδες, το Καπέσοβο, το Τσεπέλοβο, τη 
Γράµµοστα (Γράµµος) και προς τα τέλη του 18ου και κυρίως στις αρχές του 19ου 

                                                 
110 ∆ηµαράς, Ιστορία της Νεοελληνικής Λογοτεχνίας, ό.π.. Του ιδίου, Νεοελληνικός ∆ιαφωτισµός, 
ό.π.,  Λυδάκης, Οι Έλληνες ζωγράφοι, ό.π. 14, 16. Παπανικολάου, «Ο Ευρωπαϊκός κλασικισµός και η 
Νεοελληνική τέχνη» Το µπλε άλογο.1994, 14-15. Του ιδίου, Ιστορία της Τέχνης στην Ελλάδα, 18ος και 
19ος αιώνας, Αθήνα 2002, 16-17. Κιτροµηλίδης, ό.π., 388, 402 – 405.  
111 Πάλλας, «Η ζωγραφική στην Κωνσταντινούπολη µετά την Άλωση»,  Α.∆.26 (1971)[1973], 201-
224. Του ιδίου «Περί της ζωγραφικής εις την Κωνσταντινούπολιν και την Θεσσαλονίκην», ΕΕΒΣ 
ΜΒ΄(1975-6)[1976],101-211. Τριανταφυλλόπουλος, «Πρόοδος και συντήρηση» ό.π. 20-25.Τούρτα,  
«Η θρησκευτική ζωγραφική στη Μακεδονία 15ος-19ος αι.», Μακεδονία Αρχαιολογία Πολιτισµός, τ. Β΄, 
230-231. Ζάρρα, Η Θρησκευτική ζωγραφική στη Θεσσαλονίκη κατά τον 19ο αιώνα, (ανεκδ. ∆ιδ. διατρ.), 
70-81. 
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αιώνα από τα ∆ολιανά και τη Σαµαρίνα112. Η ραγδαία αύξηση του αριθµού των 
ζωγράφων, αναφέρει χαρακτηριστικά ο Μ. Χατζηδάκης,  που σηµειώνεται στο β΄ 
µισό του 18ου αιώνα, δε συνοδεύεται και από αντίστοιχη άνοδο του ποιοτικού 
επιπέδου και τούτο  οφείλεται στην απλούστευση της ζωγραφικής τέχνης, και στα 
µειωµένα προσόντα των υποψήφιων καλλιτεχνών, µε αποτέλεσµα τη µετάπτωση της  
τέχνης στο επίπεδο της χειροτεχνίας, πάντοτε υψηλής στάθµης αλλά περιορισµένης 
στις δυνατότητες µιας τέχνης, ενός επαγγέλµατος που µαθαίνεται113 .    
  
Οι Ηπειρώτες και ∆υτικοµακεδόνες ζωγράφοι αποτέλεσαν τους κύριους συντελεστές 
της µνηµειακής ζωγραφικής κατά το 18ο αιώνα, τόσο στο Άγιον Όρος  το οποίο ήταν 
και το επίκεντρο ακτινοβολίας της τέχνης τους114 όσο και στον υπόλοιπο ελλαδικό 
και Βαλκανικό χώρο µε το πλήθος των διακοσµήσεων που εκτελούσαν 
περιφερόµενοι από τόπο σε τόπο, διακοσµώντας εκκλησίες και µοναστήρια, ενώ 
πολλοί απ’ αυτούς κλήθηκαν να διακοσµήσουν και τα αρχοντικά115. Οι αγιογράφοι 
αυτοί που προέρχονται κατά κανόνα από ορεινά χωριά συνέχιζαν τις τοπικές τους 
παραδόσεις, αντλώντας στοιχεία από την τέχνη των µνηµείων του 16ου και 17ου αιώνα 
της περιοχής τους και συνάµα δέχονται στοιχεία από την τέχνη των τόπων που 
εργάζονται, αλλά µε ύφος και τρόπους όλο και περισσότερο λαϊκούς116.  
Ο µεγάλος αριθµός των ζωγράφων από µικρά ορεινά χωριά δε σηµαίνει ότι οι 
µεγάλες πόλεις Κωνσταντινούπολη, Θεσσαλονίκη, Γιάννενα, Άρτα, έµεναν αµέτοχες 
στην καλλιτεχνική κίνηση του καιρού τους117.  Η τέχνη των ζωγράφων αυτών δε 
διαφέρει από εκείνη που απαντάται στο χώρο του υπόλοιπου ελληνικού πληθυσµού, 
αν όχι σε ολόκληρο τον ορθόδοξο κόσµο, τόσο στα εικονογραφικά προγράµµατα όσο 
και  στην τόλµη των νέων εικονογραφικών θεµάτων. Η εικαστική γλώσσα τους 
αποκτά µε την πρόοδο του αιώνα περισσότερη ενότητα, γίνεται πιο επίπεδη, πιο 
φλύαρη στην αφήγηση, ο διακοσµητικός χαρακτήρας είναι πιο έντονος  και  
εµπλουτίζεται µε Αποκαλυπτικά θέµατα, µε σκηνές κολασµών των αµαρτωλών και 
µε στοιχεία προερχόµενα από τα δυτικά ανανεωτικά κινήµατα του µπαρόκ και του 
ροκοκό, χωρίς η τέχνη να παύει να είναι σταθερά προσδεδεµένη στις βυζαντινές και 
µεταβυζαντινές παραδόσεις118.  
                                                 
112 Χατζηδάκης, «Συµβολή στη Μελέτη της Μεταβυζαντινής Τέχνης», ό.π., 236-238. Ο ίδιος, Έλληνες 
Ζωγράφοι µετά την Άλωση,, ό.π.,  109 - 113. Μακρής Κ., Χιονιαδίτες ζωγράφοι, ό.π.,. Ο ίδιος Οι 
ζωγράφοι της Σανµαρίνας, ό.π.,. Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π., 26-51. Τριανταφυλλόπουλος, 
«Μεταβυζαντινή τέχνη στην Ήπειρο», Ήπειρος, 4000,  ό.π., 322-332. 
113 Χατζηδάκης, Έλληνες Ζωγράφοι µετά την Άλωση,, ό.π., 101. 
114 Χατζηδάκης,  ό.π., 99, 101., Χρήστου, «Ηπειρωτική Ζωγραφική στο Άγιον Όρος το 18ο αιώνα», 
Ηπ.Ηµ., Ιωάννινα 1987, 28-32. Κυριακούδης, «Η Μνηµειακή Ζωγραφική», Θεσσαλονικέων Πόλις,, τχ 
4, Θεσσαλονίκη 2001, 143-190. Ζωγραφίδης, «Σχόλια για το τέλος της Μεταβυζαντινής Ζωγραφικής 
στο Ελληνικό κράτος και το Άγιον Όρος, 18ος – 19ος αι.», Εικαστική Φιλοσοφία,161-240 και κυρίως 
204-208. Παπανικολάου, Ιστορία της Τέχνης στην Ελλάδα, 18ος και 19ος αιώνας, ό.π., 23-25. 
115 Για τις διακοσµήσεις των αρχοντικών βλ. Γαρίδη, ∆ιακοσµητική Ζωγραφική, ό.π., Μουτσόπουλος, 
«Τα αρχοντικά της Μακεδονίας: 15ος – 19ος αι.», Η Νεότερη και Σύγχρονη Μακεδονία, ό.π., 
Γεωργιάδου-Κούντουρα, «Η λαϊκή τέχνη», Η Νεότερη και Σύγχρονη Μακεδονία, ό.π.,  Γοδόση, 
Παραστάσεις απόψεων πόλεων και αρχιτεκτονηµάτων, ό.π., όπου και πλούσια βιβλιογραφία. 
Παπανικολάου, ό.π... 
116 Χατζηδάκης, «Πνευµατικός Βίος και πολιτισµός 1669-1821», ΙΕΕ, 252-253. Ο ίδιος, Έλληνες 
Ζωγράφοι µετά την Άλωση,, ό.π., 110-111.  
117 Πάλλας, «Η ζωγραφική στην Κωνσταντινούπολη µετά την Άλωση», ό.π., 201-224. του ιδίου «Περί 
της ζωγραφικής εις την Κωνσταντινούπολιν και την Θεσσαλονίκην», ό.π., 101-211. 
Τριανταφυλλόπουλος, Πρόοδος και συντήρηση, ό.π., 24-25. Τούρτα, «18ος αιώνας», ό.π., Ζάρρα, 
Θρησκευτική ζωγραφική στη Θεσσαλονίκη κατά το 19ο αιώνα, ό.π., . 
118 Χατζηδάκης, Έλληνες Ζωγράφοι µετά την Άλωση,, ό.π.,  102. Νικονάνος, «Η µεταβυζαντινή 
ζωγραφική της Μακεδονίας», Η Νεότερη και Σύγχρονη Μακεδονία, ό.π., 177-178. 
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Παράλληλα µε τη ζωγραφική που ακολουθούν οι Ηπειρώτες ζωγράφοι, 
χαρακτηριστικότερη και πιο ενδιαφέρουσα καλλιτεχνική τάση στο Άγιον Όρος, µε 
απηχήσεις και σε ναούς της Μακεδονίας,  είναι το κίνηµα επιστροφής στα πρότυπα 
της παλαιολόγειας τέχνης. Αυτή η τεχνοτροπία είναι λογιότερη και καλλιεπέστερη 
καλλιτεχνική γλώσσα και ξεχωρίζει από την άλλη, η οποία γίνεται καθαρά λαϊκή119. 
Βασικός εκφραστής αυτής της ανανεωτικής προσπάθειας υπήρξε ο µοναχός και 
ζωγράφος ∆ιονύσιος, από τα Φουρνά της Ευρυτανίας, ο οποίος έγραψε και το 
εγχειρίδιο «Ερµηνεία της ζωγραφικής τέχνης»120. Η τάση αυτή είχε σηµαντική 
εξάπλωση στο Άγιον Όρος µε παλιότερο γνωστό, µέχρι σήµερα, παράδειγµα τις 
τοιχογραφίες στο παρεκκλήσι του κελλιού του, του Αγίου Ιωάννου του Προδρόµου, 
στις Καρυές, από τον ίδιο το ∆ιονύσιο. Στο ίδιο πνεύµα µε αυτό του ∆ιονυσίου αλλά 
ανώτερο ποιοτικά κινείται η τέχνη του ∆αβίδ από τη Σελενίτσα της Αυλώνας121.  
Ένας άλλος σηµαντικός ζωγράφος της περιόδου αυτής που ακολουθεί την παράδοση 
της παλαιολόγειας τέχνης είναι ο Κοσµάς από τη Λήµνο, ο οποίος εργάστηκε στο 
παρεκκλήσιο του Αγίου ∆ηµητρίου στη βόρεια πλευρά του Καθολικού της Μ. 
Βατοπεδίου122. Το ρεύµα αυτό της επιστροφής στα παλαιολόγεια πρότυπα, που 
ξεκίνησε µε το ∆ιονύσιο στις αρχές του 18ου αιώνα και συνεχίστηκε από τους 
ζωγράφους ∆αβίδ και Κοσµά, επηρέασε και τις γενιές των ζωγράφων που 
ακολούθησαν, τόσο στο Άγιον Όρος όσο και εκτός123.  
 
Εκτός όµως από τις παραπάνω καλλιτεχνικές τάσεις που επικρατούν στη Βόρεια 
Ελλάδα κατά το 18ο αιώνα, παρατηρείται και µία άλλη µε χωριστή φυσιογνωµία 
κυρίως στην περιοχή της Αττικής. Βασικός εκπρόσωπος της τάσης αυτής είναι ο 
Γεώργιος Μάρκου από το ΄Αργος, ο οποίος πήγε στην Αθήνα µετά τη δεύτερη 
κατάκτηση της Πελοποννήσου από τους Τούρκους (1715). Εργάστηκε στην Αθήνα 
και σ’ όλη την Αττική µε τους µαθητές του, οι οποίοι συνεχίζουν τους τρόπους του, 
δηµιουργώντας τοπικό εργαστήρι και µία παράδοση που διατηρήθηκε σ’ όλο το 18ο 
αιώνα. Τα σηµαντικότερα έργα του είναι στη µονή Πετράκη (1719), στο ναό του  
Αγίου Γεωργίου ή Νικολάου στο Χωστό στον Καρηττό Αττικής (1727), στο 
Καθολικό της µονής Φανερωµένης στη Σαλαµίνα (1735), που είναι και το 
σηµαντικότερο σε έκταση έργο του, και αλλού124.  
Το έργο του Μάρκου χαρακτηρίζει η επιστροφή στην Κρητική τέχνη του 16ου και 
17ου αιώνα, µε ιδιαίτερη τεχνοτροπική επιρροή από το έργο του Εµµανουήλ Τζάννε,  
η πολυµάθεια, η καθαρή και φωτεινή πλαστικότητα, το καλλιγραφικό σχέδιο και η 
χρήση και αντιγραφή δυτικών προτύπων. Η επιστροφή του Γεωργίου Μάρκου στην 
κρητική τέχνη του 16ου αιώνα, ακόµα και οι ιταλικές του παρεκκλίσεις, φανερώνουν 
την τάση για ορθόδοξη ανανέωση µέσω της επιστροφής στους Κρητικούς. Το 

                                                 
119 Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα, ό.π., 296-300. Χατζηδάκης, Έλληνες Ζωγράφοι µετά την Άλωση,105-108. 
Ο ίδιος «Μεταβυζαντινή Τέχνη» Μακεδονία 4000 χρόνια, ό.π., 422-423. Νικονάνος, ό.π., 177-180. 
Χρήστου, Το Άγιον Όρος, 417-418. Τσιγαρίδας, «Οι τοιχογραφίες του ναού της Νέας Παναγίας 
Θεσσαλονίκης», Χριστιανική Θεσσαλονίκη. Οθωµανική Περίοδος 1430-1912, Β΄, 321-327, 363-366. 
Κυριακούδης, ό.π., 144-145.    
120 Παπαδόπουλος-Κεραµεύς, Ερµηνεία της ζωγραφικής τέχνης, Πετρούπολις 1909, επανέκδοση Αθήνα 
(Σπανός), χ.χρ. εκδ. .  
121 Χατζηδάκης, Έλληνες Ζωγράφοι µετά την Άλωση,, ό.π., 107, 235-237. Νικονάνος, ό.π., 180. 
Τσιγαρίδας, ό.π., 332-344. Κυριακούδης, ό.π., 146-149. 
122 Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα, ό.π., 310. Τσιγαρίδας, ό.π., 349-356. 
123 Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα, ό.π., 310. Χατζηδάκης, Έλληνες ζωγράφοι, ό.π.,  108. Τσιγαρίδας, ό.π., 
349-356. 
124 Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα, ό.π., 284-289. Χατζηδάκης, Έλληνες ζωγράφοι, ό.π., 114-116. 
Χατζηδάκης – ∆ρακοπούλου,  Έλληνες ζωγράφοι, ό.π., 173-174.  
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άνοιγµα προς τη δυτική εικονογραφία έγινε εν µέρει µε αντιγραφή εικόνων κρητικών 
ζωγράφων που ιταλίζουν, ή απευθείας από δυτικά πρότυπα125.  
Η ζωγραφική όµως του Γεωργίου Μάρκου, σηµειώνει χαρακτηριστικά ο Μ. 
Χατζηδάκης «δεν ξεπερνά την καλλιτεχνική στάθµη του καιρού του. Οι καλλιτεχνικές 
του δυνατότητες δεν του επέτρεπαν να εισέλθει στην ουσία και το πνεύµα της κρητικής 
τέχνης, έτσι η µίµηση περιορίζεται στην τεχνική και την τεχνοτροπία, αλλά µε τρόπο 
εξωτερικό και µηχανικό126. Κάποια φλυαρία στην αφήγηση, κάποια οµοιοµορφία στα 
πρόσωπα, δυσχέρειες στην οργανική απόδοση του σώµατος, µε την παραδοσιακή 
πτυχολογία, το χαλαρό σχέδιο και το πλαδαρό πλάσιµο, η συµβατική χρωµατολογία 
είναι κοινά χαρακτηριστικά του έργου του127».  
Οι µαθητές του όµως συνεχίζουν το έργο του και στη δεύτερη πεντηκονταετία του 
18ου αιώνα. Ιδιαίτερα η επιστροφή στην τέχνη των κρητικών εικόνων του 16ου αιώνα, 
γίνεται πιο πιστή. ∆εν περιορίζονται µόνον στα θέµατα, αλλά αποδέχονται και την 
κρητική τεχνική στο πλάσιµο µε τα περιορισµένα φωτεινά επίπεδα  και τα πολλά 
φώτα (ψιµιθιές). Με την τεχνική αυτή κατορθώνουν οι επίγονοι του Γεωργίου 
Μάρκου να δηµιουργούν µια ζωγραφική πιο ζωντανή, µε ανθρώπινη θερµότητα.  
Αντιπροσωπευτικές της λογιότερης τάσης του 18ου αιώνα εκτός των τοιχογραφιών 
του Άθω είναι και του Παναγιώτη εξ Ιωαννίνων, ο οποίος εργάστηκε στο Φενεό 
Κορινθίας(1768).  
 
Η τέχνη του φαίνεται ότι επηρεάστηκε από το έργο του Μάρκου στη Φανερωµένη, µε 
τη διαφορά ότι η τεχνική του δεν έχει την ξηρότητα των τοιχογραφιών αυτών, αλλά 
βρίσκεται πιο κοντά στα κρητικά πρότυπα του 16ου αιώνα. Σκηνές στη διακόσµησή 
του, όπως ο Πολλαπλασιασµός των πέντε άρτων, σχετίζονται περισσότερο µε τις 
Μακεδονικές τοιχογραφίες του 15ου αιώνα, παρά µε τις αντίστοιχες των Κρητικών 
ζωγράφων του Αγίου Όρους128. Το έργο του χαρακτηρίζεται από έντονη 
διακοσµητικότητα, όσον αφορά στη διάταξη επάλληλων ζωνών µε συνθέσεις ή µε 
µορφές µεµονωµένων αγίων. Παρ’ ότι το έργο του είναι γνωστό από ένα µόνο 
µνηµείο, ο Παναγιώτης εξ Ιωαννίνων θεωρείται ένας από τους σηµαντικότερους 
ζωγράφους του 18ου αιώνα129. Γενικότερα, η τάση για επάνοδο στην αυστηρή τέχνη 
των Κρητικών ζωγράφων του 16ου και 17ου αιώνα, παρατηρείται και σε άλλους 
ζωγράφους του 18ου αιώνα, όπως για παράδειγµα του Ιεροµόναχου Ιερεµία από το 
Αδάµιο Αργολίδας που διακόσµησε το ναό των Αγίων Αδριανού και Ναταλίας στο 
Κατσίγκρι κοντά στο Ναύπλιο130.          
 
Από τα όσα αναφέρθηκαν παραπάνω, προκύπτει ότι η τάση για επάνοδο σε 
παλιότερες καλλιτεχνικές τάσεις είτε στην παλαιολόγεια τέχνη που παρατηρείται, από 
το ∆ιονύσιο και µετά, κυρίως στο Άγιον Όρος και στη Θεσσαλονίκη είτε στους 
µεγάλους κρητικούς ζωγράφους του 16ου και 17ου αιώνα, µε τον Γεώργιο Μάρκου και 
τους µαθητές του, αλλά και τον Παναγιώτη εξ Ιωαννίνων, µε τις πολλές ή λίγες 
παρεκκλίσεις προς τη δυτική τέχνη, φανερώνουν την προσπάθεια ανανέωσης της 
ορθόδοξης ζωγραφικής µέσω της επιστροφής σε παλαιότερα εικονογραφικά ρεύµατα.                     

                                                 
125 Ξυγγόπουλος,  Σχεδίασµα, ό.π., 284-289. Χατζηδάκης, Έλληνες ζωγράφοι, ό.π., 114-116. 
126 Ξυγγόπουλος, ό.π.. 
127 Χατζηδάκης, ό.π..  
128 Ξυγγόπουλος, ό.π., 291. Millet, Recherches, 648 και εικ. 654, 655. του ιδίου, Athos, πιν. 167.1, 
203.2, 233.1, αντίστοιχα.  
129 Ξυγγόπουλος, ό.π.,. 291. Πάλλας, «Η ζωγραφική στην Κωνσταντινούπολη µετά την Άλωση», ό.π.,  
248 και σηµ., 47.  
130 Ξυγγόπουλος, ό.π.,.290. 
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Από παραπάνω, καθίσταται προφανές ότι ο 18ος αιώνας –στις τουρκοκρατούµενες 
περιοχές- σηµαδεύεται από µια τέχνη, µε διάφορες εκφάνσεις ή παραλλαγές, που 
εκφράζεται εικαστικά σε µια λόγια µε επιστροφές στην παλαιολόγεια ή στην κρητική 
τέχνη του 16ου και 17ου αιώνα µε αρκετά δυτικά στοιχεία και µια λαϊκή γλώσσα, η 
οποία συνεχίζει τη ζώσα και µεταβαλλόµενη µεταβυζαντινή τέχνη. Η τέχνη της 
εποχής αυτής δηµιουργεί παραστάσεις µε αφηγηµατικό χαρακτήρα, µε πολλές 
λεπτοµέρειες και έντονη διακοσµητικότητα, µε παράλληλη εισδοχή και αφοµοίωση 
επιτυχή ή όχι δυτικών εικονογραφικών στοιχείων και µοτίβων, αλλά και θεµάτων από 
την καθηµερινότητα και το σύγχρονο κόσµο τους.  
 
Μέσα στα πλαίσια αυτά που παραπάνω προδιαγράψαµε, η τέχνη του Μιχαήλ 
Αναγνώστου και των συνεχιστών του, που θα µας απασχολήσει στη συνέχεια, 
αποτελεί ένα µέρος, ίσως το τελευταίο, της έκφανσης ή της παραλλαγής εκείνης, η 
οποία προκειµένου να ανανεώσει την εικαστική γλώσσα της προσφεύγει, µεταξύ 
άλλων, στην τεχνική και τεχνοτροπία των εικονογραφικών προτύπων που είχαν 
δηµιουργήσει οι µεγάλοι Κρήτες ζωγράφοι του 16ου και 17ου αιώνα, µε παράλληλη 
χρήση στοιχείων από τα Ηπειρωτικά µνηµεία της ίδιας εποχής,  εµπλουτισµένο όµως 
ταυτόχρονα µε πολλά δυτικά στοιχεία, που περνούν στην τέχνη του είτε αυτούσια 
όπως τα είχαν εντάξει οργανικά οι Κρητικοί  ζωγράφοι στο έργο τους είτε 
αντιγράφοντας τα πολυάριθµα δυτικά ή ορθόδοξα χαρακτικά, τις χαλκογραφίες, που 
κυκλοφορούν ευρέως όχι µόνο στην Ορθόδοξη Ανατολή, αλλά σ’ ολόκληρη την 
Ευρώπη, φτάνοντας µέσω του εµπορικών δρόµων και των εµποροπανηγύρεων,  των 
φυλλαδίων και των βιβλίων, αλλά και µέσω των συνεχών µετακινήσεων των 
ζωγράφων.  
 
Οι ζωγράφοι του ναού της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος θεωρούµε ότι σχετίζονται 
οπωσδήποτε µε αυτή την τάση επιστροφής στα Κρητικά πρότυπα που προαναφέραµε, 
από τα οποία αντλούν στοιχεία τα οποία βέβαια µεταπλάθουν και, ως ένα βαθµό, 
διαφοροποιούν προσµίγοντας µε νεώτερα δυτικά εικονογραφικά στοιχεία. Η 
συµµετοχή του Παναγιώτη του εξ Ιωαννίνων (1768), στην προσπάθεια αυτή µε 
σηµαίνουσα καλλιτεχνική αξία και βαρύτητα από πλευράς ποιότητας του έργου του, 
στα δεδοµένα του 18ου αιώνα, αλλά και η παρουσία και δράση των Κορυτσαίων 
αδελφών ζωγράφων Κωνσταντίνου και Αθανασίου, αποκτούν ιδιαίτερη σηµασία για 
τη µαθητεία, τα εικαστικά ερεθίσµατα και την τέχνη γενικότερα του Μιχαήλ. 
Η εγγύτητα της Σαµαρίνας και της ευρύτερης περιοχής Γρεβενών - Βοΐου µε τον 
Ηπειρωτικό χώρο είχε σαν αποτέλεσµα και την ανάπτυξη εµπορικών, οικονοµικών 
και πολιτιστικών επαφών τόσο µε τα Γιάννενα, που αποτελούσαν ένα από τα 
σηµαντικότερα  πνευµατικά και οικονοµικά  κέντρα του νεότερου Ελληνισµού όσο 
και µε άλλες πόλεις της Βορείου Ηπείρου, όπως η Μοσχόπολη και η Κορυτσά, επίσης 
σηµαντικά οικονοµικά-εµπορικά και πνευµατικά-καλλιτεχνικά κέντρα.  
 
Τα παραπάνω µας οδηγούν στη διατύπωση της άποψης ότι, ίσως, ο Μιχαήλ έµαθε ή 
βελτίωσε την τέχνη του σε κάποιο εργαστήριο, που ακολουθούσε την τάση 
επιστροφής στην κρητική τέχνη του 16ου και 17ου αιώνα, εµπλουτισµένης µε στοιχεία 
της Ηπειρωτικής σχολής αλλά και µε προσµίξεις σύγχρονων ή παλαιότερων δυτικών 
εικονογραφικών στοιχείων, και δραστηριοποιούνταν στα Γιάννενα ή στον ευρύτερο 
Ηπειρωτικό χώρο. Εξ άλλου, η καταγωγή του Παναγιώτη από την περιοχή και παρά 
την έλλειψη στοιχείων που να βεβαιώνουν την ύπαρξη έργων και τη δράση του ή 
άλλων συνεργατών του στην Ήπειρο, προϋποθέτει την ύπαρξη και τη συνέχεια µιας 



 37

παράδοσης που ακολουθεί και διαµορφώνει τη συγκεκριµένη εικονογραφική τάση 
της επιστροφής.  
Εκτός αυτού, οι κοινοί εκφραστικοί και εικονογραφικοί τύποι που απαντώνται στα 
έργα τους δεν πρέπει να θεωρούνται τυχαίοι. Η χρήση κοινού εικονογραφικού 
προτύπου, στον Πολλαπλασιασµό των πέντε άρτων, το οποίο, µάλιστα, δεν ανήκει 
στα κρητικά εικονογραφικά πρότυπα του 16ου αλλά στα Μακεδονικά του 15ου 
αιώνα131, δε θα πρέπει να θεωρηθεί τυχαία. Προς την ίδια κατεύθυνση, ενισχύοντας 
µάλιστα παρόµοια επιχειρήµατα για το ρόλο των Ηπειρωτικών ζωγραφικών 
εργαστηρίων στη διαµόρφωση των τάσεων που επικρατούν στη ζωγραφική του 18ου 
αιώνα, οδηγεί και  η µελέτη του έργου των ζωγράφων Κωνσταντίνου και Αθανασίου, 
οι οποίοι όπως προαναφέραµε κατάγονταν από την περιοχή και συγκεκριµένα από 
την Κορυτσά132.                   
Από τα όσα αναφέρθηκαν παραπάνω αλλά και από τη µελέτη του έργου του Μιχαήλ 
που ακολουθεί καθίσταται φανερό ότι ο ζωγράφος αντλεί στοιχεία από το σύνολο της 
παράδοσης της εκκλησιαστικής ζωγραφικής, µε έντονη εκλεκτικιστική διάθεση. 
Ιδιαίτερη είναι η προτίµησή του σε έργα ζωγράφων του 16ου και 17ου αιώνα, ενώ 
εµφανής είναι  η αγάπη του για τη διακοσµητικότητα και για τις εικονογραφικές 
λεπτοµέρειες, που απαντώνται κυρίως σε φορητές εικόνες, έντονα διανθισµένες από 
δυτικά µοτίβα ή στοιχεία που προέρχονται κατ’ ευθείαν από δυτικά αλλά και 
ορθόδοξα χαρακτικά. Από το έργο του δε λείπουν παλαιολόγεια εικονογραφικά 
πρότυπα, όπως ο Πολλαπλασιασµός των πέντε άρτων,  ο άγιος Προκόπιος κ.α., αλλά 
ούτε και τα έντονα δυτικά εικονογραφικά στοιχεία και πρότυπα, προερχόµενα κυρίως 
από δυτικά ή ορθόδοξα χαρακτικά που διακινούνταν ευρέως την περίοδο εκείνη σ’ 
όλο τον ορθόδοξο κόσµο και αποτελούν κοινό τόπο και στην τέχνη άλλων ζωγράφων 
της εποχής του αλλά και προγενέστερων.  
 
 
 
 
 
  

                  
 

 
 
 
 
 
 
 

                                                 
131Ξυγγόπουλος, ό.π.,.291, πιν., 66.1 . Millet, Recherches, 648 και εικ. 654, 655. του ιδίου, Athos, πιν. 
167.1, 203.2, 233.1, αντίστοιχα  
132 Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, 307 κ.ε.. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ Β΄ 

 
 

ΚΑΘΟΛΙΚΟ ΑΓΙΑΣ ΠΑΡΑΣΚΕΥΗΣ 
 
 
 
Ιστορία της Μονής – Αρχιτεκτονική – Επιγραφές 
 
Πέντε χιλιόµετρα νοτιοδυτικά της Σαµαρίνας, στο δρόµο που οδηγεί στο ∆ίστρατο 
(Μπριάζα) Ιωαννίνων, σε ένα µικρό πλάτωµα µιας δασωµένης πλαγιάς κοντά στο 
Σαµαρινιώτικο ποτάµι  βρίσκεται η Μονή της Αγίας Παρασκευής. Από το αρχικό 
µοναστηριακό συγκρότηµα σώζεται µόνον το Καθολικό. Τα υπόλοιπα κτίσµατα της 
βόρειας πλευράς είναι σύγχρονες κατασκευές και οικοδοµήθηκαν µετά τα µέσα του 
20ου αιώνα.   
Οι πληροφορίες για την ίδρυση της µονής αντλούνται από τη ∆ιήγηση  του 
Σαµαρινιώτη Χρύσανθου ∆ιοκλή παπα Ιωάννου, επισκόπου ∆οµοκού κατά µία 
άποψη, η οποία χρονολογείται γύρω στα 1853-1856 και περιέχει πληροφορίες για την 
ιστορία της Σαµαρίνας και του µοναστηριού της Αγίας Παρασκευής, καθώς και από 
το βιβλίο των Άγγλων αρχαιολόγων Wace και Thompson: «The Nomads of the 
Balkans» «Οι Νοµάδες των Βαλκανίων» που επισκέφτηκαν µεταξύ άλλων περιοχών 
και τη Σαµαρίνα, στις αρχές του 20ου αιώνα και εξέδωσαν τη µελέτη τους αυτή για τη 
ζωή και τα έθιµα των βλάχων της Πίνδου στα 1914 133. 
Στο µικρό στενόµακρο περίβολο της µονής διατηρούνται σήµερα κτίρια µόνο στη 
βόρεια πλευρά, όπως επίσης και η πύλη στα δυτικά τα οποία όµως είναι σύγχρονα. Η 
νότια πλευρά ορίζεται σήµερα από κιγκλίδωµα στο χείλος ακριβώς µιας χαράδρας 
απ’ όπου περνά το Σαµαρινιώτικο ποτάµι.  
 
Σύµφωνα µε την περιγραφή των Wace και Thompson, που επισκέφτηκαν το 
µοναστήρι κατά το 1910 και συµπεριέλαβαν τις πληροφορίες τους στο προαναφερθέν 
έργο τους, «από την πόρτα υπήρχε µια πλακόστρωτη αυλή, που περικλείονταν από 
χαµηλό πέτρινο τοίχο, όπου υπήρχε ένας στάβλος και µερικά υπόστεγα καθώς και µια 
πηγή µε καθαρό νερό».  
Οι ίδιοι συγγραφείς συνεχίζοντας την περιγραφή τους αναφέρουν: «Η προσπέλαση 
στο µοναστήρι γίνεται από µια χαµηλή, στενή εξώπορτα στη δυτική πλευρά, που 
κλείνεται από µια βαριά ξύλινη θύρα µε σιδερένια πλατειά καρφιά. Ψηλά πάνω από την 
εξώθυρα, υπάρχει µια εικόνα της Αγίας Παρασκευής και κατευθείαν πάνω από την 
πόρτα υπάρχει µια βίγλα µε µια τρύπα στο πάτωµα, απ’ όπου οι καλόγεροι µπορούσαν 
κι έβλεπαν τους επισκέπτες που, αν αποδεικνύονταν ανεπιθύµητοι, δεν τους γίνονταν 
θερµή υποδοχή. Εσωτερικά το σχέδιο είναι παρόµοιο µε των περισσότερων 
µοναστηριών της Ανατολικής Μεσογείου, δηλαδή τα κτίσµατα βρίσκονται γύρω από την 
αυλή. Στην περίπτωση αυτή η αυλή είναι στενόµακρη µε τις µακρύτερες πλευρές βόρεια 
και νότια. Η χαµηλότερη σειρά των κτισµάτων προς βορράν έχει ένα ανοιχτό 
                                                 
133 Wace A. – Thompson M., The Nomads,  1914.  
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περιστύλιο, που βλέπει προς την αυλή στο έδαφος και το πρώτο και δεύτερο πάτωµα 
έχουν παρόµοια περιστύλια, που τώρα είναι µερικώς κλεισµένα µε σανίδες.  
Στο ισόγειο βρίσκονται οι σταύλοι και οι αποθήκες, στο πρώτο πάτωµα βρίσκονται τα 
µαγειρεία και τα δωµάτια για τους υπηρέτες. Στο δεύτερο πάτωµα υπάρχει µια σειρά 
από κελλιά καµωµένα από ξύλο, για τους καλόγερους και δυτικά βρίσκονται δωµάτια 
για τους φιλοξενούµενους. Το κυρίως δωµάτιο για τους φιλοξενούµενους µοιάζει πολύ 
µε τα καθιστικά στα σπίτια της Σαµαρίνας και οι τοίχοι είναι διακοσµηµένοι µε κάρτ-
ποστάλ και φωτογραφίες. Οι σκάλες που οδηγούν στο επάνω πάτωµα βρίσκονται στη 
βορειοδυτική γωνία. Όλα τα παράθυρα έχουν θέα προς την αυλή, µια σίγουρη απόδειξη 
ότι το κτίσµα είχε κατασκευαστεί να αντέχει σε πολιορκία, αν υπήρχε ανάγκη. Μόνο το 
πρόσφατα κατασκευασµένο δωµάτιο για τους φιλοξενούµενους, που βρίσκεται ψηλά 
στη νοτιοδυτική γωνιά, έχει παράθυρα που βλέπουν προς τα έξω. Στην περίπτωση αυτή, 
λόγω της κλίσεως του εδάφους, τα παράθυρα βρίσκονται τόσο ψηλά πάνω από το 
έδαφος ώστε κανένας εξωτερικός κίνδυνος δεν µπορεί να τα προσβάλει. Η εκκλησία 
του µοναστηριού είναι χτισµένη στο νότιο τοίχο αλλά από κάτω φαίνεται πιο ψηλή, 
λόγω της κατωφέρειας του εδάφους. Έξω από τον εξωνάρθηκα που είναι ακάλυπτος, 
υπάρχει ένας χώρος που µοιάζει µε κελλάρι, από το οποίο λένε ξεκινάει µια κρυφή 
δίοδος που φτάνει στο ποτάµι»134 .     
 
Από τις παραπάνω  πληροφορίες που διέσωσαν οι Wace και Thompson για τη µονή, 
γίνεται φανερό ότι, εκτός από το Καθολικό που σώζεται σήµερα στα 1910 
διατηρούνταν διώροφα κτίρια που το περιέβαλαν και έβλεπαν στο εσωτερικό της 
αυλής και µόνο το κτίριο (ξενώνας) της νοτιοδυτικής πλευράς είχε παράθυρα 
εξωτερικά.  Οι ίδιοι συγγραφείς µας πληροφορούν ότι το µοναστήρι στα τέλη του 
19ου αιώνα ήταν εγκαταλειµµένο και οι Σαµαρινιώτες, στις αρχές του 20ου αιώνα 
κάλεσαν ένα Σαµαρινιώτη που µόναζε στη Ζάβορδα, να εγκατασταθεί στη µονή της 
Αγίας Παρασκευής. Ο καλόγερος αυτός αύξησε τα γιδοπρόβατα της µονής από τα 
οποία παρήγαγε τυρί «κασκαβάλι», καλλιεργούσε τον κήπο, τα γύρω χωράφια καθώς 
και τα κτήµατα της µονής στα Άρµατα. Ο ίδιος είχε φροντίσει να επισκευάσει τον 
επάνω όροφο των κελλιών και να χτίσει νέα δωµάτια για τους επισκέπτες. Την εποχή 
που επισκέφτηκαν τη µονή οι Άγγλοι αρχαιολόγοι, υπήρχαν δύο ακόµη µοναχοί, µια 
γριά γυναίκα ως µαγείρισσα καθώς και µερικοί άντρες που απασχολούνταν ως  
βοσκοί και εργάτες καθώς και δύο-τρία παιδιά135.  Στα 1936 η µονή είχε έναν µόνο 
µοναχό τον Ιωακείµ Γιώτσα,  το έτος θανάτου του οποίου δε µας είναι γνωστό. Η 
µονή την εποχή εκείνη βρισκόταν ήδη σε παρακµή, ενώ το χειµώνα του 1935 - 1936 
είχε πέσει η στέγη της136.   
 
Η ίδρυση της Μονής: Σχετικά µε την ίδρυση του καθολικού µας πληροφορούν µια 
ανάγλυφη επιγραφή, η οποία βρίσκεται εξωτερικά στον ανατολικό τοίχο πάνω από 
την αψίδα του Ιερού και η ∆ιήγηση του Χρυσάνθου, που προαναφέραµε η οποία µας 
παρέχει στοιχεία τόσο για τη µονή και τη ζωή της, αλλά και για τη Σαµαρίνα.  
 
Στη λιθανάγλυφη επιγραφή αναγράφονται τα εξής (Πίν. 1 α):  
 
+  ΟΥΤΟΣΟΝΑΟΣΤΗΣ 
ΑΓΗΑΣΕΝ∆ΟΞΥΟΣΗΟΠ 
                                                 
134 Wace Alan J. B.–Thompson Maurice S., Οι Νοµάδες, ελλ.ην. µετάφρ. Π. Καραγιώργος, 1989, 89-
90. 
135 Wace – Thompson, ο.π., 91-92. 
136 Βακαλόπουλος, «Ιστορικαί έρευναι», ό.π., 460.   
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ΑΡΘΕΝΟΜΑΡΤΗΡΟΣ 
ΤΟΥΧΡΙΣΤΟΥΠΑΡΑΣΚΕΒ 
ΗΣΕΚΤΗΣΘΗ+ΑΠΟΤΗ 
ΣΕΝΣΑΡΚΙΗΣΗΝΕΤΙ1715          
 
Μεταγραφή: 
 
+ ΟΥΤΟΣ Ο ΝΑΟΣ ΤΗΣ 
ΑΓΙΑΣ ΕΝ∆ΟΞΟΥ ΟΣΙΟΠ 
ΑΡΘΕΝΟΜΑΡΤΥΡΟΣ 
ΤΟΥ ΧΡΙΣΤΟΥ ΠΑΡΑΣΚΕΥ 
ΗΣ ΕΚΤΙΣΘΗ ΑΠΟ ΤΗ 
Σ ΕΝΣΑΡΚΙΗΣΙΣ ΕΤΕΙ 1715 
 
Στη ∆ιήγηση ο Χρύσανθος, αφού αναφέρεται στην µετεγκατάσταση – µεταφορά του 
χωριού στη νέα θέση, όπου βρίσκεται και σήµερα, συνεχίζει τις πληροφορίες που 
αφορούν στην ίδρυση του µοναστηριού στην παλιά θέση του χωριού: « πως δε απε / 
κατέστη το Μοναστήριον ακούσατε. µείνασαι δε εκεί αι δύο εκκλησίαι, /  η τε του αγίου 
Αθανασίου, και της αγίας Παρασκευής. Και µετά πα / ρέλευσιν χρόνων πολλών, δύο 
Ιεροµόναχοι από το άγιον όρος περιερ / χόµενοι των κόσµον, και τα Ιερά Μοναστήρια 
χάριν προσκυνήσεως, /  έφθασαν και εις αυτό το Μέρος οπού ήσαν αι ανωτέρω δύο 
εκκλησίαι, /  και ιδόντες το µέρος ήσυχον και κατάλληλόν της Μοναδικής ησυχίας /  
ηβουλήθησαν να µείνωσιν εκεί διά βίου, ο µέν εκαλείτο Νικηφόρος, ο / δε ∆ιονύσιος, 
και κατ’ άλλους λέγεται, ότι ήσαν γένηµα και θρέµα της / κωµοπόλεως ταύτης, αλλ’ 
απελθόντες εις το άγιον όρος έλαβον το Μο / ναδικόν επάγγελµα, και αφ’ ου επί ικανών 
χρόνων εδιδάχθησαν την / Μοναδικήν Πολιτείαν, ηθέλησαν να επιστρέψουσιν εις την 
Πατρίδα / αυτών γνωρίζοντες το Μέρος εκείνο κατάλληλον, ούτω λοιπόν, αφ’ ου / 
έλαβον την άδειαν παρά των χριστιανών, έκτισαν εκεί εν οικίσκον, και / ηγονίζοντο 
αόκνως την Μοναδικήν  διαγωγήν µη εσθίοντες µήτε κρέα, / µήτε άλλο τι άρτιον, ειµή 
λάχανα και όσπρια, έλαιον δε και οίνον έπιον / κατά παν Σάββατον και κυριακήν. Και 
τούτο ήν αληθές, διότι και µέχρι /  σήµερον την αυτήν συνήθειαν έχουσιν οι εν εκείνω 
τω Μοναστηρίω ευ / ρισκόµενοι Πατέρες, αλλ’ ουδέ το ταξίδιον ηθέλησαν να κάµωση 
πώ / ποτε χάριν ελέους και βοηθείας αυτών ως συνηθίζουσι σήµερον όλα τα / Ιερά 
Μοναστήρια, πτωχά τε και βαθύπλουτα, αλλ’ ευχαριστούντονα / εργάζονται την γην, 
και να θρέφωνται διά των έργων αυτών: απηγό / ρευσαν µάλιστα µε αράς, και 
αφορισµούς, ίνα καταδιαδοχήν διατηρη / θή αύτη η συνήθια, καθώς και µέχρι σήµερον 
διατηρείται απαρά / πτωτος. Οι αείµνηστοι δε ούτοι, αφ’ ου έλαβον και υποτακτικά από 
το / ίδιον χωρίον, και εκούρευσαν ταύτα, έκτισαν και Κελλία, και του χρό / νου 
προϊόντος απεκατέστη Μοναστήριον. Αλλ’ ως ωράται σήµερον, ε / κτίσθη, το τε 
Μοναστήριον και η εκκλησία της αγίας Παρασκευής έν / δον του Μοναστηρίου, υπό του 
αοιδήµου Καλλινίκου, καθώς και η α / πέναντι του Μοναστηρίου της Μεταµορφώσεως 
του Χριστού υπό του / αειµνήστου στεφάνου ούσα πρότερον επ’ ονόµατι της αγίας 
Παρασκευ / ής. (ων η µνήµη είη αιώνιος και Μακάριος, και κύριος κατατάξη αυ / τους 
εν σκηναίς δικαίων αµήν) 137.     
 
Από την εντοιχισµένη επιγραφή προκύπτουν µόνο δύο στοιχεία:  α) ο ναός ήταν 
αφιερωµένος στην Αγία Παρασκευή και β) ότι ο ναός χτίστηκε στα 1715.  

                                                 
137 Βακαλόπουλος, ό.π., 453-454, στ. 54-86.  
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Από τη χειρόγραφη ∆ιήγηση του Χρύσανθου προκύπτουν περισσότερα και πολύ 
χρήσιµα στοιχεία. Στο παλιό χωριό, το οποίο είχε εν τω µεταξύ ερειπωθεί και 
σώζονταν µόνο δύο εκκλησίες του Αγίου Αθανασίου και της Αγίας Παρασκευής, 
έφθασαν «µετά παρέλευσιν χρόνων πολλών», δύο µοναχοί από το Άγιον Όρος ο 
Νικηφόρος και ο ∆ιονύσιος. Οι µοναχοί «ιδόντες το µέρος ήσυχον και κατάλληλόν της 
Μοναδικής ησυχίας», ζήτησαν και πήραν άδεια από τους κατοίκους να χτίσουν έναν 
οικίσκο, ο οποίος θα χρησίµευε αργότερα ως πυρήνας του µοναστηριού, ενώ 
αργότερα έχτισαν και Κελλιά. Πιθανώς οι πρώτοι µοναχοί που εγκαταστάθηκαν ο 
Νικηφόρος και ο ∆ιονύσιος, χρησιµοποίησαν αρχικά για τις λειτουργικές και 
θρησκευτικές ανάγκες τους τις δύο εκκλησίες που σώζονταν ακόµη εκεί,  την 
εκκλησία της Αγίας Παρασκευής και του Αγίου Αθανασίου. 
Αργότερα, σύµφωνα µε τη διήγηση, κτίσθηκαν το µοναστήρι και η εντός του 
περιβόλου εκκλησία της Αγίας Παρασκευής από τον αοίδιµο Καλλίνικο, πιθανώς 
ηγούµενο τότε της µονής, προφανώς αφού θα είχε, εν τω µεταξύ, αυξηθεί ο αριθµός 
των µοναχών. Βέβαια, η αναφορά στον Καλλίνικο πρέπει να σχετίζεται όχι µε την 
ανέγερση αλλά µε τη διακόσµηση του καθολικού, αυτό όµως δεν µπορούµε να το 
εξακριβώσουµε από τα υπάρχοντα στοιχεία. 
 
Το καθολικό της Αγίας Παρασκευής δίνει εξωτερικά την εντύπωση µια τρίκλιτης 
βασιλικής (σχ. 1). Εσωτερικά, όµως, είναι οργανωµένος κατά τον τύπο του 
σταυροειδούς εγγεγραµµένου ναού µε την ιδιοµορφία της στέγασης όλων των 
επιµέρους τµηµάτων του µε φουρνικά. Οι επινοήσεις αυτού του είδους που 
συνδύαζαν τα χαρακτηριστικά των βασιλικών µε εκείνα των σταυροειδών 
εγγεγραµµένων προέκυπταν από τους οικοδοµικούς περιορισµούς που ίσχυαν κατά 
την οθωµανική περίοδο ως προς το επιτρεπόµενο ύψος των ναών που ανεγείρονταν 
εντός οικισµών. Βασική επιλογή στις περιπτώσεις αυτές είναι η τοποθέτηση τυφλού 
θόλου αντί τρούλου, µε αποτέλεσµα να δίνεται η δυνατότητα το σύνολο της 
θολοδοµίας να µπορεί να ενταχθεί κάτω από µία ενιαία δίριχτη στέγη. Ο κεντρικός 
θόλος φέρεται µέσω σφαιρικών τριγώνων σε τέσσερις κίονες, ενώ ενώνονται τόσο 
µεταξύ τους όσο και µε τους περιµετρικούς τοίχους µε σφενδόνια. Ιδιότυπος είναι ο 
τρόπος µε τον οποίο επιτυγχάνεται η ένταξη των φουρνικών στους επιµήκεις χώρους 
του νότιου και βόρειου σκέλους και των δυτικών γωνιακών διαµερισµάτων. Στις 
περιπτώσεις αυτές χαµηλωµένα εγκάρσια τόξα δηµιουργούν τον κατάλληλο 
τετράγωνο χώρο έδρασης του φουρνικού.   
 
Η κόγχη του Ιερού είναι η µόνη που προβάλλει προς τα έξω. Στον άξονα φέρει ένα 
µικρό φωτιστικό άνοιγµα - παράθυρο µε µορφή πολεµίστρας. Επιστέφεται µε ελαφρό 
γείσο και οριζόντια οδοντωτή ταινία. Η πρόθεση και το διακονικό εγγράφονται στο 
πάχος του ανατολικού τοίχου, όπως επίσης και η όµοια  κόγχη του βόρειου τοίχου. 
Εσωτερικά το Ιερό βήµα δε βρίσκεται στο ίδιο επίπεδο µε τον κυρίως ναό, καθώς 
µεσολαβεί ο συνήθης αναβαθµός του σολέα. 
Η µοναδική είσοδος του ναού βρίσκεται στο µέσον του δυτικού τοίχου, σύµφωνα µε 
τα πρότυπα των βυζαντινών και µεταβυζαντινών καθολικών138. 
Τα παράθυρα είναι συγκεντρωµένα στον ανατολικό και στο νότιο τοίχο του Ιερού. 
Εκτός από τη φωτοθυρίδα της κεντρικής κόγχης, υπάρχει ένα παράθυρο ψηλά στο 
µέτωπο του ανατολικού τοίχου πάνω από την κεντρική αψίδα και από ένα, 
αντίστοιχα,  στον τοίχο της Πρόθεσης και του ∆ιακονικού. Στο νότιο τοίχο του Ιερού 
                                                 
138 Μυλωνάς, «Η αρχιτεκτονική του Αγίου Όρους»,  Ν. Εστία τχ 875 (1963), στον πίνακα µε τις 
κατόψεις των αγιορείτικων καθολικών. Πολυβίου,  «Η Μονή του Αγίου Γεωργίου στο Επταχώρι 
Βοΐου-Γράµµου», Εκκλησίες στην Ελλάδα µετά την Άλωση, τ. 2,  35-45.   
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υπάρχουν άλλα δύο παράθυρα ένα χαµηλά πάνω από την πρώτη ζώνη των αγίων και 
ένα δεύτερο ψηλά στο ίδιο άξονα.    
 
Οι τοίχοι του Ιερού και η οροφή του καλύπτονται µε τοιχογραφίες της παλιότερης  
φάσης της διακόσµησης του ναού, αλλά όχι της αρχικής (σχ. 2). Από τις παραστάσεις 
της κόγχης έχουν ασβεστωθεί αυτές που βρίσκονταν κάτω από την «Κοινωνία των 
Αποστόλων», στη θέση των συλλειτουργούντων Ιεραρχών. Τοιχογραφηµένος είναι 
επίσης και ο θόλος, η ζωγραφική του οποίου ανήκει στη δεύτερη φάση και 
χρονολογείται σύµφωνα µε επιγραφή στα 1821.  
Τα υπόλοιπα µέρη του ναού δε σώζουν σήµερα καµία διακόσµηση. Σύµφωνα µε τις 
πληροφορίες που διασώζει ο Χρ. Ενισλείδης, ο οποίος επισκέφτηκε τη Σαµαρίνα 
µεταξύ 1926-31, όταν υπηρετούσε ως καθηγητής του Γυµνασίου Γρεβενών, αναφέρει 
ότι: «Του κυρίως όµως Ναού αι εικόνες έχουν αποξεσθή. Και έτσι ενώ το Ιερόν µας 
παροισιάζει ωραία µνηµεία Βυζαντινής Τέχνης ο υπόλοιπος ναός είναι εντελώς γυµνός. 
Φαίνεται ότι οι άγιοι πατέρες της Μονής εσκόπουν να ανακαινίσουν τον ναόν, αλλά δεν 
επρόφθασαν»139.  
 
Η βεβιασµένη εγκατάλειψη της µονής και η διακοπή των εργασιών της διακόσµησης 
ενισχύονται και από τη διατήρηση στη δεύτερη ζώνη του  βόρειοανατολικού κίονα, 
εντός του Ιερού, της προετοιµασίας του υποστρώµατος του τοίχου, προκειµένου να 
ζωγραφιστεί. Χαρακτηριστικές είναι, επίσης, οι γύψινες κορνίζες - πλαίσια που 
σώζονται στο δυτικό τοίχο, χωρίς όµως να σώζουν ζωγραφικά στοιχεία και οι οποίες 
προορίζονταν να ζωγραφιστούν ή είχαν ζωγραφιστεί και καταστράφηκαν.  
Η εγκατάλειψη της Μονής στα τέλη του 19ου αιώνα σχετίζεται προφανώς µε τις 
επιδροµές που σηµειώνονται στις περιοχές της Ηπείρου, της Μακεδονίας και της 
Θεσσαλίας, από ληστρικά τουρκαλβανικά σώµατα. Πληροφορίες για τη δύσκολη 
εκείνη περίοδο αναφέρονταν σε σηµείωση  Μηναίου του Ιουλίου, την οποία και 
δηµοσίευσε ο Απ. Βακαλόπουλος140. Μεταξύ των ονοµάτων  των αρχηγών των 
ληστρικών σωµάτων αναφέρεται και ο Αλή µπέης, ο οποίος είναι πιθανό κατά τον 
ίδιο συγγραφέα να αναφέρεται στο µετέπειτα Αλή πασά, ο οποίος στα 1785 
εκµεταλλευόµενος την πρόθεση της Πύλης να πατάξει τη ληστεία στις περιοχές 
αυτές, πέτυχε να διοριστεί απ’ αυτή τοποτηρητής του Γενικού Επόπτη των οδών της 
Ρούµελης141.  
Εξωτερική η στέγαση γίνεται µε τετρακλινή κάλυψη, η οποία σήµερα καλύπτεται µε 
λαµαρίνα για λόγους κλιµατολογικούς. Η κάλυψη της κόγχης δεν αποτελεί µέρος της 
ενιαίας στέγης, αλλά παραµένει ένα αυτοτελές τεταρτοσφαίριο 142. 
 
Η κατασκευή. Οι τοίχοι του κτίσµατος είναι κατασκευασµένοι από αργούς λίθους 
που έχουν υποστεί κάποια σχετική επεξεργασία. Εξωτερικά είναι ανεπίχριστοι, εκτός 
από τη σύγχρονη µικρή αρµολόγηση µε τσιµέντο. Στις εξωτερική όψη της κόγχης 
χρησιµοποιήθηκαν πέτρες που έχουν υποστεί κάποια λάξευση.   
 
 
 
 
 
                                                 
139 Ενισλείδης, ό.π., 91. 
140 Βακαλόπουλος, ό.π., 462. 
141 Βακαλόπουλος, ό.π., 464. 
142 Για αντίστοιχα παραδείγµατα βλ., Πολυβίου, ό.π., όπου και εκτενής βιβλιογραφία. 
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∆ιάταξη του εικονογραφικού διακόσµου. 
 
Από το διάκοσµο του ναού σώζονται µόνον οι τοιχογραφίες του Ιερού και του 
τρούλου (σχ. 2). Η µορφή του Παντοκράτορα στον τρούλο είναι έργο του Μιχαήλ, 
σύµφωνα µε την επιγραφή που συνοδεύει την παράσταση. Οι τοιχογραφίες, όµως, 
του κατάγραφου Ιερού είναι έργο άλλου ζωγράφου, όπως αυτό γίνεται φανερό από 
την εξέταση των παραστάσεων και µάλιστα προηγούνται, σύµφωνα µε τα 
εικονογραφικά τους χαρακτηριστικά, από αυτές της Μεταµορφώσεως του Σωτήρος. 
Οι παραστάσεις αυτές δεν ανήκουν στην αρχική φάση διακόσµησης του ναού, αλλά 
τοποθετούνται, βάσει των εικονογραφικών χαρακτηριστικών στα τέλη του 18ου 
αιώνα.           
Ο ζωγράφος του Ιερού της Αγίας Παρασκευής ακολουθεί διαφορετικό εικονογραφικό 
πρόγραµµα από αυτό του ναού της Μεταµόρφωσης. Στο τεταρτοσφαίριο της αψίδας 
απεικονίζεται η Πλατυτέρα σε µια σύνθεση µε στοιχεία από το «Επί σοι χαίρει» και 
το «Άνωθεν οι Προφήτες» και χαµηλότερα η Κοινωνία των Αποστόλων. Ο Μελισµός 
και οι συλλειτουργούντες Ιεράρχες, στο κάτω µέρος της αψίδας, έχουν καταστραφεί 
ολοκληρωτικά. Στην κόγχη της πρόθεσης ιστορείται, αντί του συνηθισµένου θέµατος 
της Άκρας Ταπείνωσης, ο Επιτάφιος Θρήνος. Την κόγχη του διακονικού 
καταλαµβάνει η παράσταση της συνάντησης Αβραάµ – Μελχισεδέκ.  
 
Στο µέτωπο του ανατολικού τοίχου πάνω από την αψίδα κυριαρχούν οι παραστάσεις 
της Ύψωσης του Τιµίου Σταυρού αριστερά και της Ζωοδόχου Πηγής δεξιά, οι οποίες 
συνοδεύονται από δύο µικρότερες σκηνές, τους Πειρασµούς του Χριστού και την 
Εκδίωξη των εµπόρων από το ναό συνδεόµενες άµεσα µ’ αυτές. Στην καµάρα 
κυριαρχεί η παράσταση της Αγίας Τριάδας, πλαισιωµένη από την παραβολή των δύο 
Ταλάντων και την παραβολή του Αµπελώνος. Στον τοίχο πάνω από την πρόθεση στη 
δεύτερη ζώνη ιστορούνται άγιοι σε στηθάρια, ενώ την τρίτη ζώνη καταλαµβάνει 
µέρος της Ουράνιας Λειτουργίας. Την τέταρτη ζώνη κατέχουν σκηνές από τη 
θαύµατα και τη διδασκαλία του Χριστού.  
 
Στο βόρειο τοίχο της πρόθεσης οι παραστάσεις στις δύο πρώτες ζώνες έχουν 
καταστραφεί. Ακολουθεί η Ουράνια Λειτουργία στην τρίτη ζώνη ενώ την τέταρτη 
καταλαµβάνουν χαµηλά σκηνές του µοναχικού βίου και πάνω η σκηνή της 
παραβολής της Επιστροφής του Ασώτου. Στο θόλο του διακονικού ιστορείται η 
Σύναξη των Αρχαγγέλων και σκηνές από τα θαύµατα των Αγγέλων.  Τον ανατολικό 
τοίχο στο χώρο του  διακονικού την πρώτη και δεύτερη ζώνη καταλαµβάνουν 
ολόσωµοι άγιοι και σε στηθάρια αντίστοιχα. Στην τρίτη συνεχίζεται η Ουράνια 
Λειτουργία και την τέταρτη ζώνη καταλαµβάνει η σκηνή της Αναστήλωσης των 
Εικόνων και µικρότερες σκηνές µε θαύµατα του Χριστού.  
 
Στο νότιο τοίχο την πρώτη και δεύτερη ζώνη καταλαµβάνουν ολόσωµοι και σε 
στηθάρια άγιοι αντίστοιχα. Στην τρίτη ζώνη συνεχίζεται η Ουράνια Λειτουργία, ενώ 
στην τέταρτη η µεγάλη παράσταση του Τελώνη και του Φαρισαίου καθώς και 
µικρότερες παραστάσεις από τη διδασκαλία του Χριστού. Τέλος το θόλο πάνω από το 
διακονικό καταλαµβάνουν οι κορυφαίοι των Αποστόλων Πέτρος και Παύλος καθώς 
και τα µαρτύρια των ∆ώδεκα Αποστόλων. Τις σκηνές της Ιερής Ιστορίας 
πλαισιώνουν διακοσµητικά άνθινα µοτίβα και ανθοδοχεία από τα οποία φύονται 
κρινάνθεµα και περικοκλάδες. 
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Η ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΑ 

 
 
ΤΟ ΙΕΡΟ ΒΗΜΑ 
 
Η αψίδα του Ιερού  
 
Η Πλατυτέρα (Πίν. 2 α). Ιστορείται µε διαφορετικό τύπο σε κάθε ναό. Και στους δύο 
ναούς στη θέση της Πλατυτέρας απεικονίζονται θέµατα που σχετίζονται µε τον 
εικονογραφικό τύπο «επί σοι χαίρει». Το παραπάνω εικονογραφικό θέµα 
αναπτύσσεται κυρίως στο νάρθηκα των µεταβυζαντινών ναών και σπανιότερα  στον 
κυρίως ναό και στο ιερό143, σπανιότερα όµως καταλαµβάνει την κόγχη του ιερού. Τα 
ως σήµερα γνωστά µνηµεία στα οποία η παράσταση επί σοι χαίρει καταλαµβάνει την 
κόγχη είναι στη Μονή Ζωοδόχου Πηγής Γόλας Λακκωνίας144 Κοιµήσεως Θεοτόκου 
Μονής Μαρδακίου145, στη Μητρόπολη Ιωαννίνων146 και στη Φανερωµένη Σαϊδόνας 
Μεσσηνίας147. Η παράσταση ακολουθεί τον εικονογραφικό τύπο κατά τον οποίο η 
σύνθεση αναπτύσσεται γύρω από ένα κεντρικό θέµα. Ο τύπος αυτός ταιριάζει 
ιδιαίτερα σε επιφάνειες όπως το τεταρτοσφαίριο και το τύµπανο, χωρίς όµως να 
σπανίζει και σε φορητές εικόνες. 
Στο ναό της Αγίας Παρασκευής, η Θεοτόκος αποδίδεται στον τύπο της 
Βλαχερνήτισσας έχοντας τα χέρια σε δέηση και το Χριστό στο στήθος της σε 
στηθάριο, το οποίο ορίζεται µε κυκλική διπλή δόξα148. Παριστάνεται ένθρονη και 
εστεµµένη, µε κλίση προς τα δεξιά, χωρίς όµως να απεικονίζεται ο θρόνος και το 
υποπόδιο τα οποία έχουν αντικατασταθεί από νεφέλες. Φορά πρασινογάλαζο χιτώνα 
µε διακοσµηµένα περικάρπια, φακιόλι και ανοιχτό κεραµιδί µαφόριο µε 
µαργαριτοκόσµητη παρυφή και τρία άστρα, ένα στο κεφάλι και δύο στους ώµους. Ο 
µικρός Χριστός φορά λευκόγκριζο χιτώνα διάστικτο µε άνθη, χρυσή ζώνη και 
κοκκινοπορτοκαλί ιµάτιο. Με το δεξί χέρι ευλογεί ενώ το αριστερό ακουµπά 
ελεύθερο στον αριστερό µηρό. Στα στρογγυλά πρόσωπα των µορφών ο προπλασµός 
έχει λαδί απόχρωση, ενώ τα σαρκώµατα αποδίδονται µε καστανοπράσινο. 
Χαρακτηριστικές είναι οι σκιές κάτω από τα µάτια που σχηµατίζουν τους ασκούς, τα 
τοξωτά φρύδια, τα αµυγδαλωτά µάτια, η λεπτή µύτη το µικρό στόµα µε τη σκιά από 
κάτω καθώς και τα µακριά δάκτυλα. Αριστερά και δεξιά της Θεοτόκου υπάρχει η 
επιγραφή «Η ΠΛΑΤΥΤΕΡΑ – ΤΩΝ ΟΥ / ΡΑΝΩΝ».   
Αριστερά και δεξιά της Παναγίας, ψηλά επάνω, δύο άγγελοι, πετώντας βγαίνουν 
µέσα από νέφη και στηρίζουν µε το ένα τους χέρι αντίστοιχα το στέµµα που φέρει η 
                                                 
143 Στο ναό του Ευαγγελισµού της Θεοτόκου Αροανίας η παράσταση του «Επί σοι Χαίρει» ιστορείται 
στο νότιο κλίτος του Ιερού, βλ. Χαραλαµποπούλου, «Ναοί και Μοναί Αροανίας» ∆.Χ.Α.Ε., περ.∆', 
∆΄,1966, 313.  
144 Καλοκύρη, Εκκλησίαι Μεσσηνίας, 1973, 181. Ζησίου, «Επιγραφαί», Βυζαντίς τ.1, 1909, 407. 
145 Καλοκύρη, ό.π., 180-181. 
146 Κεφαλλωνίτου – Κωνστάντιου, «Η εισαγωγή κοσµικών στοιχείων», 1987, 299-317, πιν. 8.  
Τριανταφυλλόπουλος ∆., Α∆ 1976, τ. Β2 (χρονικά), 224 – 225. 
147 ∆ρανδάκης, Καλοπίση, Παναγιωτίδη, «Έρευνα στη Μεσσηνιακή Μάνη», Π.Α.Ε. 1980, 225. 
148 Για τον τύπο της Βλαχερνήτισσας, την εµφάνιση, το δογµατικό περιεχόµενο και την ονοµασία βλ. 
Grabar A., L’ Iconoclasme byzantin, D. A. 1957, 253 κ. ε. , Tatic-Djuric, «La Porte du Verbe», ZLU 8 
(1972), 63 κ.ε..  Τούρτα , Οι Ναοί ,ό.π. 1991, 58-59 και σηµ. 173. 
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Θεοτόκος ενώ στο άλλο χέρι κρατούν ανοιχτό ειλητό. Στο ειλητό του αγγέλου 
αριστερά διαβάζουµε "παρί / στανται / δουλο / πρεπώς τω το / κω σου / αι τάξεις" ενώ 
αριστερά "χαίρε ότι υπάρχει βασιλέ / ως καθέδρ / α χαίρει ότι βα[στάζεις]". 
Χαµηλά αριστερά και δεξιά της Θεοτόκου παριστάνονται από τρεις προφήτες µε 
ανοιχτά ειλητά αντίστοιχα, µέσα σε κυκλικά πλαίσια το οποία δηµιουργούνται από 
τις περιελίξεις της κληµατίδας. 
Από αριστερά παριστάνονται: ο Ααρών να κρατά ράβδο στο αριστερό χέρι και στο 
δεξί ειλητό. "Εγώ δε αθήσα / σα τον χτίστην". Ο Ησαΐας "εγώ δε / πρώην / λα(β)ύδι 
ανθρα / κοφόρον». Ο Σοφός Σολοµών "εγώ σε (κλίνην) του βας / ιλέως / σε η / δον / 
κόρην", και στο δεξί χέρι κιβωτιόσχηµη κλίνη. Από δεξιά επάνω ο Μωυσής 
κρατώντας µε το αριστερό  ειλητό ανοιχτό µε το κείµενο « Εγώ δε βάτον α / 
κατάφλεκτον» και πάνω από το δεξί του χέρι απεικονίζεται η «Φλεγοµένη Βάτος». 
Κάτω αριστερά απεικονίζεται ο ∆αβίδ, το όνοµα του οποίου δε διακρίνεται, να βαστά 
ναόσχηµο κιβωτό στο δεξί και στο αριστερό ανοιχτό ειλητό στο οποίο διαβάζουµε 
«Εγώ κι / βωτόν / ηγιασ / µένην / σε είδον / κόρην » . ∆εξιά ο Ιερεµίας κρατώντας 
ανοιχτή πύλη στο δεξί και στο αριστερό ειλητό «Πύλην / εγώ σε / κεκλει / σµένην / δι 
εις δι / ήλθε / κ(ύρι)ος» .    
Το µοτίβο της στέψης της Θεοτόκου προέρχεται από το εικονογραφικό θέµα "Ρόδον 
το αµάραντον", του οποίου αποτελεί δευτερεύον εικονογραφικό στοιχείο149 και 
αρχίζει να εµφανίζεται στην εικονογραφία στα τέλη του 17ου - αρχές 18ου αιώνα150. 
Την ίδια περίοδο µας είναι γνωστά στον ορθόδοξο κόσµο και χαρακτικά µε 
παραστάσεις της Θεοτόκου που φορά κορώνα, όπως µια χαλκογραφία του 1702 της 
Μ.Αγίου Παύλου στο Άγιο Όρος151 και µια ξυλογραφία τέλη 17ου -αρχές 18ου αι. 
Μονή Αγίας Αικατερίνης στο Σινά152. 
 
Η Κοινωνία των Αποστόλων συντίθεται και στους δύο ναούς κατά τον ίδιο τρόπο, 
µε τη Μετάληψη δεξιά και τη Μετάδοση αριστερά (Πίν. 2 β, 3 α,β). Στο  κέντρο της 
σύνθεσης υπάρχει η Αγία Τράπεζα µε κιβώριο, χωρίς ενδυτή και επάνω τρία 
µονόκηρα. Στις δύο πλευρές της εικονίζεται  ο Χριστός µε χιτώνα και ιµάτιο να 
προσφέρει στον Παύλο δεξιά να πιει από ένα ψηλό ποτήριο και στον Πέτρο αριστερά 
ένα κοµµάτι άρτου. Οι υπόλοιποι µαθητές ακολουθούν στοιχηµένοι πίσω από τους 
Πέτρο και Παύλο. Ο Ιούδας εικονίζεται τελευταίος αριστερά, χωρίς φωτοστέφανο, να 
κρατά τον άρτο και να στρέφεται πίσω έτοιµος να αποχωρήσει. Φέρει και αυτός 
φωτοστέφανο, έχει τα χέρια υψωµένα κοντά στους ώµους µε τις παλάµες προς τα 
έξω. Στον αριστερό του ώµο στέκεται όρθιος ένας µικρός τραγόµορφος διάβολος, ο 
οποίος µε το δεξί του χέρι έχει περάσει ήδη στο κεφάλι του Ιούδα σταυρωειδώς θηλιά 
και µε το δεξί τραβά το σχοινί. ∆ίπλα σε κάθε Απόστολο γράφονται τα αρχικά του 
ονόµατός του. Πάνω από τους Αποστόλους αναγράφεται αριστερά το « λάβεται – 
φάγεται – τούτο – µου εστι – το σώµα το υπέρ υµών  κλώµενον» και δεξιά « [πίετε εξ 
αυτού πα]ντες – τούτο [εστί το αί]µα – µου το της κενής – διαθήκης» .  
Το βάθος της σύνθεσης αποδίδεται µε τρία χρώµατα σκούρο γαλάζιο επάνω, 
τριανταφυλλί στη µέση και στο έδαφος καστανό µε παράλληλες ραβδώσεις που 
σχηµατίζονται από τριανταφυλλί και λευκόγκριζα στίγµατα. Η παράσταση 
εικονογραφεί το χωρίο του ευαγγελιστή Ιωάννη (κεφ. ιγ΄27) σύµφωνα µε το οποίο 
στον Ιούδα «µετά το ψωµίον τότε εισήλθεν εις εκείνον ο σατανάς». Ακολουθεί την 
εικονογραφία του θέµατος όπως αυτή διαµορφώθηκε στη βυζαντινή και 
                                                 
149 Πάλλας, «Η Θεοτόκος Ρόδον το Αµάραντον» Α.∆. 26(1971) Μέρος Α' Μελέται,  225, 226 
150 Πάλλας, ό.π., 231. Kreidl-Papadopoulos, «Die Ikonen», JKS, 66 (1970). 
151 Παπαστράτου, Χάρτινες Ειικόνες, 1986, 109 αρ. 80. 
152 Παπαστράτου, ό.π., 122 αρ. 104. 
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µεταβυζαντινή περίοδο. Η αποχώρηση του Ιούδα σπανίζει στη βυζαντινή τέχνη και 
για πρώτη φορά απαντάται στην Παναγία Ασίνου της Κύπρου153, ενώ αντίθετα είναι 
πολύ διαδεδοµένο στη µεταβυζαντινή περίοδο στα µνηµεία της ηπειρωτικής Ελλάδας 
όπως στη µονή Φιλανθρωπηνών, στη µονή Βαρλαάµ154, στη µονή Ελεούσας στο 
Νησί των Ιωαννίνων155, στους ναούς Αγίου Νικολάου στη Βίτσα και Αγίου Μηνά 
στο Μονοδέντρι156, στους ναούς του Αγίου Αθανασίου και των Αγίων Αποστόλων 
Κλειδωνιάς157 , στο Καθολικό της µονής Φιλοθέου158, στη µονή Γρηγορίου159, αλλά 
επίσης και σε πολλά µνηµεία  του βαλκανικού χώρου160.      
Η απουσία αρχιτεκτονηµάτων πίσω από τους Αποστόλους είναι στοιχείο που επίσης 
απαντάται σε µια σειρά ηπειρωτικών, µακεδονικών και θεσσαλικών µνηµείων του 
16ου και 17ου αιώνα161. 
Ο χώρος που καταλάµβαναν οι συλλειτουργούντες ιεράρχες κι ενδεχοµένως και ο 
Μελισµός έχουν ασβεστωθεί και µόνον κάποια ίχνη χρωµάτων διακρίνονται στα 
άκρα της κόγχης.  
 
Η αγγελική Λειτουργία στο καθολικό της Αγίας Παρασκευής ιστορείται στο ιερό σε 
αντίθεση µε το ναό της Μεταµόρφωσης, που θα εξετάσουµε στη συνέχεια, όπου 
απαντάται στο θόλο. Η θέση που καταλαµβάνει είναι αριστερά και δεξιά της κόγχης 
του ιερού και εκτείνεται στον ανατολικό και βόρειο τοίχο στη µία πλευρά και 
συνεχίζει στον ανατολικό και νότιο στην άλλη, πάνω ακριβώς από τις κόγχες της 
Πρόθεσης και του ∆ιακονικού. 
Από το βορειοανατολικό τοίχο ξεκινά η πορεία της ποµπής και κατευθύνεται από 
δεξιά προς τ’ αριστερά (Πίν. 4 α) και συνεχίζει στο βόρειο τοίχο (Πίν. 4 β). Ο 
Χριστός εικονίζεται µπροστά από την Αγία Τράπεζα µε αρχιερατικά ενδύµατα. Η 
Αγία Τράπεζα καλύπτεται από κιβώριο, το οποίο στηρίζουν τέσσαρες κίονες, το 
ύφασµα που την καλύπτει απολήγει κάτω σε παρυφή µε διπλή σειρά µαργαριταριών. 
Επάνω της είναι τοποθετηµένο κλειστό Ευαγγέλιο και δύο αναµµένα µονόκηρα, πίσω 
της ένα Χερουβείµ τη φυλάσσει.  
Ο Χριστός µπροστά στην αγία τράπεζα µε αρχιερατική ενδυµασία και µίτρα 
ξεπροβοδίζει την ποµπή ευλογώντας µε τα δύο του χέρια. Πρώτο µετά το Χριστό 
εικονίζεται ένα Χερουβείµ, το οποίο κρατά δύο ριπίδια, από ένα σε κάθε χέρι, στα 
οποία αναγράφεται η λέξη "άγιος". Μετά το Χερουβείµ ακολουθεί διάκονος 
κρατώντας λειτουργικά ριπίδια. Οι υπόλοιποι άγγελοι φορούν ενδυµασία ιερέα και 
κρατούν ο δεύτερος σταυρό βυζαντινού τύπου, ο τρίτος λαβίδα, ο τέταρτος λόγχη, ο 
πέµπτος ποτήριο, ο έκτος ένσταυρο "αέρα", ο έβδοµος λιτανεύει υψωµένο δισκάριο 
έχοντας στους ώµους του κεντηµένο λειτουργικό "αέρα" και ακολουθούν τέσσερις 
άγγελοι µε στολή ιερέα, οι οποίοι λιτανεύουν κεντητό επιτάφιο µε το νεκρό Χριστό, 

                                                 
153 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, 1983, 45 και σηµ. 28-31, όπου και συστηµατική 
παράθεση των βυζαντινών µνηµείων µε το ίδιο θέµα. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 60.   
154 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., 45, 
155 Stavropoulou-Makri, Transfiguration, ό.π., 171. 
156 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 60 
157 Τριανταφυλλόπουλος, «Μνηµεία Κλειδωνιάς», Η.Χ. περ. Β΄, Γ΄ 1975, εικ 16 και 63 αντίστοιχα. 
158 Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος., ανέκδ. ∆ιδακτ. διατριβή, 46-47, πιν. 8 α.  
159 Καδάς Σ. – Ζίας Ν.,  Μονή Γρηγορίου, 1998, εικ. 55. 
160 Subotic, L’ ecole  d’ Ochrid, 1971, σχ. 53. Petkovic, Wall Painting, εικ. 303.   
161 Μεταµόρφωση Βελτσίστας (Stavropoulou-Makri ό.π., εικ.3), στους ναούς Αγίου Νικολάου Βίτσας, 
Αγίου Μηνά στο Μονοδέντρι,Αγίου ∆ηµητρίου στα Παλατίτσια, Αγίου Νικολάου στα καλύβια 
Ελαφοτόπου, στη Μονή Πατέρων (Τούρτα, ό.π., πιν. 31, 33 β, 60, 136, 103-104 αντίστοιχα). Στον 
Άγιο Γεώργιο Πολιτείας στην Καστοριά, (Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αιώνα, 49, πιν. 31 α-β)  
στη µονή Πέτρας ( Σδρόλια, Μονή Πέτρας, 2000, 117-119, εικ. 42-45.   
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κρατώντας τον πάνω από τα κεφάλια τους. Τέλος έπονται δύο άγγελοι, εκ των οποίων 
ο δεύτερος είναι στραµµένος προς τον πρώτο, στα χέρια τους κρατούν θυµιατό ο ένας 
και ο άλλος, που στρέφει προς τα πίσω σταυρό. 
Η παράσταση διακόπτεται στο σηµείο που συναντά το τέµπλο και συνεχίζει από το 
νότιο τοίχο από το ίδιο σηµείο που συναντά το τέµπλο και αριστερά µέχρι το σηµείο 
που συναντά το Χριστό στο νοτιοανατολικό τοίχο (Πίν. 5 α, β). 
 
Στο νοτιοανατολικό τοίχο δίπλα στην κόγχη ο Χριστός µπροστά στην αγία τράπεζα  
υποδέχεται την ποµπή (φορώντας αρχιερατικό σάκκο, ωµοφόριο και επιγονάτιο) και 
ετοιµάζεται να παραλάβει το δισκάριο που λιτανεύει ο πρώτος άγγελος και το οποίο 
κρατά επάνω στο κεφάλι του. Ακολουθούν οι υπόλοιποι άγγελοι εκ των οποίων ο 
δεύτερος κρατά το ποτήριο της Θείας Κοινωνίας, ο τρίτος µε σκεπασµένα τα χέρια 
του κρατά κλειστό βιβλίο - Ευαγγέλιο, ο τέταρτος λαβίδα, ο πέµπτος τη λόγχη, ο 
έκτος µε άµφια διακόνων κρατά αναµµένη λαµπάδα, ο έβδοµος κρατά ριπίδιο και ο 
όγδοος αµέσως µετά το παράθυρο που διανοίγεται στο νότιο τοίχο κρατά σταυρό ο 
τελευταίος άγγελος συνδέεται µε την υπόλοιπη ποµπή µε µια πλατιά ταινία επάνω 
από το παράθυρο του νοτίου τοίχους στην οποία παριστάνονται εξαπτέρυγα Σεραφείµ 
και Χερουβείµ, τα οποία πετώντας ψάλλουν το "άγιος-άγιος". 
 
Η παράσταση εικονογραφεί τη Μεγάλη Είσοδο της Λειτουργίας του Μεγάλου 
Βασιλείου, είναι παράσταση αρκετά συχνή σε µνηµεία της Παλαιολόγειας περιόδου 
και βρίσκει µεγάλη διάδοση στα µνηµεία του 16ου και 17ου αιώνα 162. Η ιστόρησή του 
στο ιερό και σε τρούλο είναι εξίσου συχνή και στα µεταβυζαντινά έργα ο Χριστός 
απεικονίζεται συνήθως δύο φορές στο ξεπροβόδισµα και στην υποδοχή της ποµπής 
τόσο σε ηπειρωτικά όσο και σε αθωνικά έργα του 16ου αι. Η παράσταση ακολουθεί µε 
περιορισµένες διαφοροποιήσεις αύξηση αριθµού αγγέλων παράληψη των Χερουβείµ 
που πετούν, τον τύπο της παράστασης που διαµορφώθηκε στα µνηµεία του 16ου και 
17ου αι.. 
 
 
Η κόγχη της Πρόθεσης 
 
Στην Πρόθεση ιστορήθηκε η παράσταση του Επιτάφιου Θρήνου, η οποία χωρίζεται 
σε δύο µέρη (Πίν. 6 α). Επάνω δύο οµάδες αγγέλων πάνω σε νέφη, συγκλίνουν προς 
το κέντρο και προσβλέπουν κάτω προς το Χριστό. Στο κάτω µέρος αποδίδεται η 
σκηνή του Θρήνου, η οποία σώζεται µε αρκετές φθορές στο άνω µέρος του σώµατος 
του Χριστού. Ο Χριστός µε µόνο το περίζωµα είναι ξαπλωµένος πάνω σε λίθο, ο 
οποίος καλύπτεται µε ροδόχροο σεντόνι.  
Η Θεοτόκος είναι στην εσωτερική πλευρά καθισµένη κάτω και έχει τα χέρια της 
µπροστά στο στήθος «πλεγµένα». Το κεφάλι της κλίνει στο δεξί ώµο, ενώ το 
αριστερό στήθος της διαπερνά ξίφος. Ο Ιωάννης σκύβει βαθιά και φέρνει µε σεβασµό 
το χέρι του Χριστού προς το πρόσωπό του. ∆εξιά στέκεται όρθιος ο Ιωσήφ, 

                                                 
162 Στο Άγιον Όρος (Millet Athos, Μ. Λαύρας, 118.2-3, ∆οχειαρίου, 218.2, 219.3, παρεκκλήσιο Αγ. 
Νικολάου Λαύρας 256.2, 257.2) στο Νησί των Ιωαννίνων, (Λίβα – Ξανθάκη, Μονή Ντίλιου,,1980 , 19 
κ.ε. εικ. 4. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν. 135 ), Μεταµόρφωση Βελτσίστας, (Stavropoulou-Makri, 
Transfiguration, πιν. 10 a, b), Άγιο Νικόλαο Βίτσας και Άγιο Μηνά Μονοδεντρίου (Τούρτα, ό.π., πιν. 
5 α, 39 β, 40 α, β), Μεγάλη Παναγιά Σάµου (Πασσάς, Μεγάλη Παναγία, 1982, πιν.7), Άγιο Γεώργιο 
Πολιτείας (Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π. πιν. 24α, 31β), Σαµπανίκου, Παρεκκλήσιο, 
1997, 59, Μονή Πέτρας (Σδρόλια, Μ. Πέτρας, ό.π., εικ. 37-41).   
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ακουµπώντας περίλυπος το κεφάλι στο δεξί χέρι του. Οι Μυροφόρες όρθιες αριστερά 
και δεξιά της Θεοτόκου θρηνούν. 
 
Η εναπόθεση του Χριστού πάνω σε πορφυρίτη λίθο είναι στοιχείο το οποίο απαντάται 
από τον 11ο αιώνα, επικρατεί στην παλαιολόγεια ζωγραφική163 και συνεχίζει να 
απαντάται και στη µεταβυζαντινή164. Η βυθισµένη στον πόνο της Παναγία 
διατρυπάται στην καρδιά από σπαθί, στοιχείο προερχόµενο από τον τύπο της 
«Παναγίας των επτά πόνων» και εµφανίζεται στη δυτική τέχνη από το 16ο αιώνα165. 
Το ίδιο θέµα απαντάται συχνά στη µεταβυζαντινή ζωγραφική, στην παράσταση του 
Επιτάφιου Θρήνου, ενώ στα Επτάνησα, υπό την επίδραση ρωµαιοκαθολικών ιδεών 
δηµιουργείται ο εικονογραφικός τύπος της «Θρηνοδούσης» Θεοτόκου, η οποία 
απεικονίζεται µε ένα ξίφος να διατρυπά την καρδιά της166. Πέραν του ξίφους, η 
συγκρατηµένη στάση της Θεοτόκου και η θέση των χεριών της είναι στοιχείο το 
οποίο απαντάται συχνά στους Καπεσοβίτες ζωγράφους, αλλά και σε µνηµεία του 18ου 
αιώνα167. Η στάση του Ιωάννη να σκύβει και να αγγίζει το χέρι του Χριστού για να το 
ασπαστεί, αποτελεί κάποια παραλλαγή του τύπου στον οποίο φιλά το χέρι και είναι 
γνωστή, από τη µονή των Φιλανθρωπηνών, τους ναούς του Αγίου Νικολάου στη 
Βίτσα και του Αγίου Μηνά και στο Μονοδέντρι168.  
 
Οι αλλαγές ή συγχωνεύσεις που υπέστη η παράσταση οφείλονται κατά πάσα 
πιθανότητα στους ζωγράφους του 17ου αιώνα, οι οποίες όµως δεν αλλοίωσαν το 
συµβολισµό της.  Η τοποθέτηση της παράστασης του Θρήνου σε συνδυασµό µε τη 
στρατιά αγγέλων στο τόξο της Πρόθεσης, ίσως να οφείλεται σε επίδραση των 
εγκωµίων του Μεγάλου Σαββάτου και, κατ’ επέκταση, µε τη Θυσία του Χριστού. 
Ένας άλλος παράγοντας που πιθανότατα συνέβαλε στην επιλογή της παράστασης και 
την τοποθέτησή της στη συγκεκριµένη θέση είναι τα αντιµήνσια, τα οποία στην 
παράδοση και πρακτική της Ορθόδοξης Εκκλησίας υπείχαν θέση «φορητής» Αγίας 
Τράπεζας την οποία και αντικαθιστούσαν σε ναούς ανεγκαινίαστους ή σε 
περιπτώσεις που διάφοροι λόγοι επέβαλαν την τέλεση της Θείας Λειτουργίας σε 
εξωτερικούς χώρους. Στα αντιµήνσια λοιπόν αυτά, όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο 
Μ. Γεδεών «ο τύπος ή το σχέδιον των αντιµινσίων ην, ως εικός παλαιόθεν 
καθορισµένος. Έπρεπεν επ’ αυτού ’να η εζωγραφηµένος ο του Σωτήρος ενταφιασµός, ή 
διά χειρός, ή διά χαλκοτυπικής πλακός»169. Την ευρεία κυκλοφορία και χρήση των 
αντιµηνσίων πιστοποιεί και ο µεγάλος αριθµός που έχουν διασωθεί µέχρι τις µέρες 
µας170.  
 
Ο συσχετισµός των αντιµηνσίων και της παράστασης του Θρήνου – Ενταφιασµού 
που τα διακοσµεί αφ’ ενός και αφ’ ετέρου η ίδια παράσταση που διακοσµεί το 
συγκεκριµένο χώρο της Πρόθεσης, στον οποίο φυλάσσονται εξ’ άλλου τα Ιερά Σκεύη  
σχετίζονται άµεσα και µε την ερµηνεία που δίδεται σε καθένα από αυτά, από τους 
Πατέρες της Εκκλησίας. Σύµφωνα λοιπόν µε το λειτουργικό υπόµνηµα του 
                                                 
163 Millet, Recherches, 489 κ.ε.. 
164 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., 89 κ.ε., πιν. 57 α. 
165 Καλοκύρης, Θεοτόκος, ό.π., 80. 
166 Ξυγγόπουλος, « Εικονογραφική σύνθεσις», ΗΜΕ, 1924, 395-403. 
167 Κωνστάντιος, Προσέγγιση,  2001, 84-86, πιν. 13, 91 α, 89 α,. 
168 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., 89, πιν. 57 α.. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 9, 61 
α-β. 
169 Γεδεών Μ., «Τύποις Ιερών Αντιµινσίων», Ε.Α., 37 (1917), 82-85, 96-99.  
170 Παπαστράτου, Χάρτινες Εικόνες, ό.π., 580-587. Dzurova – Velinova - Pateff, La parole et l’ image, 
Sofia 2004, 58-59.  
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Πατριάρχη Γερµανού ( + 733) τα Ιερά Σκεύη και ο χώρος έχουν έναν ιδιαίτερο 
συµβολισµό. « Έστι και κατά µίµησιν του ενταφιασµού του Χριστού, καθ’ ην ο Ιωσήφ 
καθελών το σώµα  από του σταυρού ενείλησε σινδόνι καθαρά και αρώµασι και µύροις 
αυτό αλείψας εβάστασε συν Νικοδήµω και εκήδευσεν εν µνηµείο τω καινώ τω 
λελατοµηµένω εκ πέτρας. Έστιν δε αντίτυπον του αγίου µνήµατος το θυσιαστήριον και 
το καταθέσιον, δηλαδή, εν ω ετέθη το άχραντον και πανάγιον σώµα, η θεία τράπεζα». 
Ο δίσκος είναι «αντί των χειρών Ιωσήφ και Νικοδήµου, των κηδευσάντων τον 
Χριστόν», το δε ποτήριον «αντί του σκεύους, ο εδέξατο το εκβλύσαν της αιµαχθείσης 
αχράντου πλευράς του Χριστού αποµύρισµα. Το δισκοκάλυµµά εστιν αντί του 
σουδαρίου ου ην επί της κεφαλής και του προσώπου του Χριστού περικαλύπτοντος αυτό 
εν τάφω. Το καταπέτασµα ήτουν ο αήρ εστιν αντί του λίθου ού εσφάλισεν το µνηµείον ο 
Ιωσήφ»171.  
 
Η παραπάνω παράσταση στη συγκεκριµένη θέση δεν είναι ιδιαίτερα διαδεδοµένη στη 
µεταβυζαντινή ζωγραφική. Αντίστοιχο πάντως παράδειγµα Επιτάφιου Θρήνου στην 
κόγχη της Πρόθεσης αποτελεί η µεγάλη σύνθεση µε το ίδιο θέµα, στο ναό του Αγίου 
Γεωργίου των Ελλήνων στη Βενετία, που αποδίδεται στον Μιχαήλ ∆αµασκηνό172, η 
οποία ίσως να αποτέλεσε και πρότυπο για τα µεταγενέστερα παραδείγµατα.  
Στο βόρειο τοίχο του ναού, στο χώρο που αντιστοιχεί η παράσταση του Οράµατος 
του Αγίου Πέτρου Αλεξανδρείας, οι τοιχογραφίες στην κάτω ζώνη έχουν σχεδόν 
καταστραφεί στο σύνολο τους. 
 
Κάτω από την Πρόθεση παριστάνεται το θέµα του Προφήτη Ιωνά στο στόµα του 
κήτους (Πίν. 6 β). Μεγάλο µέρος της παράσταση έχει ασβεστωθεί και από το κήτος 
διατηρείται µόνον η άνω γνάθος του. Στα δεξιά της παράστασης ο Ιωνάς εξέρχεται 
από το στόµα του κήτους, κρατώντας στο αριστερό του χέρι ειλητό στο οποίο 
διαβάζουµε: «εβόησα / εν θλί / ψηµου / προς κυ(ριον)/ τονθε /όνµου / και ειση» 173. 
Απέναντι από τον Ιωνά αποδίδεται σχηµατικά η Νινευή µε ψηλά οικοδοµήµατα µε 
αετωµατικές απολήξεις σε πρώτο επίπεδο και τρεις πύργους σε δεύτερο επίπεδο, εκ 
των οποίων ο µεσαίος καλύπτεται µε τετρακλινή στέγη και οι άλλοι µε τρούλο. Τα 
υπόλοιπα στοιχεία της παράστασης δε διακρίνονται, διότι έχουν ασβεστωθεί.  
 
Η ιστόρηση του θέµατος στο Ιερό, πέραν του συµβολισµού της τριήµερης ταφής και 
της Ανάστασης του Χριστού, συσχετίζεται και µε την Ενσάρκωση του Χριστού174. Το 
θέµα είναι γνωστό από την παλαιοχριστιανική εποχή175, απαντάται σε ιστορηµένα 
χειρόγραφα176 και αρκετά συχνά σε µεταβυζαντινά µνηµεία, όπως στον Άγιο Νικόλαο 
τον Αναπαυσά, στο παρεκκλήσι των Τριών Ιεραρχών της Μ. Βαρλαάµ στα Μετέωρα, 
στο Κυριακό Σκήτης Ξενοφώντος, στο κελί του ∆ιονυσίου εκ Φουρνά στις Καρυές 
στο ναό της Κοίµησης ή Εισοδίων Θεοτόκου στις Πηγές Αλαγονίας κ.α.177.   

                                                 
171 Σούλτς, Βυζαντινή Λειτουργία, µετάφρ. π. ∆ηµήτριος Τζέρπος, 1998,123.   
172 Chatzidakis, Icones, ό.π., 70-72. Τσελέντη-Παπαδοπούλου, Οι εικόνες της Ελληνικής Αδελφότητας,  
2002.  
173 πρόκειται για το χωρίο Ιων. β, 1. 
174 Μουρίκη, Προεικονίσεις, ό.π., 230. Κόντογλου, Έκφρασις, ό.π., τ. Α΄, 140, για το θέµα και το 
συµβολισµό του στην Πρόθεση αντί στο ∆ιακονικό. 
175 Paul J.,  “Jonas”, LCI, τ. 2, (1970), στ. 414-421.  
176 Βλ. ενδεικτικά, Dufrenne, “L’ Illusrtation des psautierts”, v. I, Paris 1970, 66, εικ. 60. 
177 Σαµπανίκου, Παρεκκλήσιον, ό.π., εικ. 43, εικ. 149. Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι Κων/νος και 
Αθανάσιος,ό.π., πιν. 21 α. Καλοκύρης, Εκκλησίαι Μεσσηνίας, ό.π., 248, πιν. 242 β . 
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Η κόγχη του ∆ιακονικού 
 
Στην κόγχη του διακονικού ιστορείται η συνάντηση Μελχισεδέκ – Αβραάµ (Πίν. 7 
α). Ο Μελχισεδέκ φορά στέµµα, βασιλικά ενδύµατα και ευλογεί ενώ σ το αριστερό 
του χέρι κρατά ποιµαντική ράβδο µε αναδιπλούµενους όφεις επάνω. Ο Αβραάµ δε 
φορά στρατιωτικά ενδύµατα αλλά σκούρο µπλε ποδήρη χειριδωτό χιτώνα, δεύτερο 
κοντό χιτώνα από πάνω µε µαργαριτοκόσµητη ταινία στις απολήξεις και τέλος 
σκούρο κόκκινο µανδύα, ο οποίος καθώς πέφτει στο πλάι πτυχώνεται πλούσια. Γέρνει 
µε σεβασµό το κεφάλι και τους ώµους φέρνοντας το δεξί χέρι στο στήθος  ενώ τείνει 
το αριστερό σε ένδειξη οµιλίας. Μεταξύ των δύο ανδρών υπάρχει µαρµάρινο βάθρο 
στο οποίο βρίσκονται η υδρία και το κάνιστρο µε τέσσερις άρτους.  
Το βάθος µέχρι του ώµους των δύο ανδρών κλείνει ένα είδος τοίχου σε τριανταφυλλί 
και κίτρινες αποχρώσεις. Επάνω το βάθος είναι µπλε σκούρο και περιέχει τις 
επιγραφές που συνοδεύουν την παράσταση, αριστερά: «ΜΕΛΧΙΣΕ / ∆ΕΚ ο δίκαιος», 
δεξιά: «ΑΒΡΑΑΜ / ο πατριάρχης». Ψηλά στο τεταρτοσφαίριο σε τραπεζιοειδές 
ειλητάριο µε διπλωµένες τις γωνίες του προς τα πίσω υπάρχει η σχετική 
µικρογράµµατη επιγραφή σε τέσσερις στίχους «ο µελχισεδέκ βασιλεύς / σαλ.ήµ 
εξήνεγεν άρτους και οίνον / ην δε ιερεύς Του θεού Του υψίστου και ευλόγη / σε τον 
αβραάµ και είπεν». Μεταξύ των δύο ανδρών υπάρχει πεντάστιχο µικρογράµµατο 
κείµενο µε την ευλογία του Μελχισεδέκ «ευλογηµένος άβραµ Τω θεώ / τω υψίστω ος 
έκτισε τον ουρα / νόν και την γην και ευλογητός ο θεός / ο ύψιστος ος παρέδωκε τους 
εχθρούς / σου υπό χείρας σου».  
 
Στην απόδοση των µορφών κυριαρχεί ο σκούρος προπλασµός των προσώπων και 
γενικότερα των γυµνών µερών, τα καρδιόσχηµα φώτα  στα µάγουλα, η σε καφέ 
σκούρο απόδοση των ασκών κάτω από τα µάτια, οι έντονες ρυτίδες που αυλακώνουν 
το µέτωπο των µορφών, αλλά και η ιδιαίτερη φροντίδα στην απόδοση των µαλλιών 
και των γενειάδων. Τέλος, η στατικότητα και η σοβαρότητα που διακατέχουν τα 
πρόσωπα σε συνδυασµό µε τη λιτή απόδοση της σκηνής εκπέµπουν µια έντονη 
ιερατικότητα.  
Η συνάντηση Μελχισεδέκ – Αβραάµ σπάνια απεικονίζεται στη βυζαντινή και 
µεταβυζαντινή τέχνη, ενώ αντίθετα η κατά µόνας παρουσία τους είναι πιο συχνή. Η 
παρουσία του δίκαιου Μελχισεδέκ στο χώρο του Ιερού απαντάται στη Μεγάλη 
Παναγιά Σάµου, δεξιά της Ωραίας Πύλης178, στη Μονή Προφήτου Ηλιού στα 
Καλλιανέικα Μάνης, σε κόγχη που διανοίγεται στο βόρειο τοίχο του Ιερού και στο 
ναό του Αγίου Ιωάννη του Προδρόµου (β΄ µισό 18ου αι.) στην Πλάτσα, στην ίδια 
θέση µε τον προηγούµενο ναό179. Από τα µνηµεία της Μάνης µόνον στον Άγιο 
Χαράλαµπο Άνω ∆ολών απεικονίζεται η παράσταση του Μελχισεδέκ στην κόγχη του 
∆ιακονικού 180. 
 
 
 
                                                 
178 Πασσάς,  Μεγάλη Παναγία, ό.π.,   70 , πιν. V, εικ. 2.   
179 ∆ρανδάκης, «Έρευνα», Π.Α.Ε.1981, τχ Β΄, 553, 523.  
180 ∆ρανδάκης, «Έρευνα» 1981, ό.π., 505. 



 52

Μέτωπο ανατολικού τοίχου πάνω από την αψίδα του ιερού. 
  
Άγιον Μανδήλιο, θέµα µε ευχαριστιακή σηµασία, απεικονίζεται στον ανατολικό 
τοίχο πάνω από την κόγχη του Ιερού και κάτω από το παράθυρο που διανοίγεται εκεί 
(Πίν. 7β). Το πρόσωπο του Χριστού είναι πρόσωπο νέου ανθρώπου µε αυστηρή 
έκφραση, κοντό γένι και πυκνά καστανά µαλλιά που χωρίζονται σε δύο µέρη και 
πέφτουν στους ώµους. Εικονίζεται πάνω σε ορθογώνιο τεντωµένο ύφασµα, 
διακοσµηµένο µε άνθη και χρυσή απόληξη, το οποίο κρέµεται από βέργα µε έξι 
κρίκους. Ο τύπος του Μανδηλίου ανήκει στον κλασικό σύµφωνα µε την κατάταξη 
του Grabar181 και είναι κοινός σε µια σειρά µεταβυζαντινών µνηµείων, όπως στη 
Μολυβοκκλησιά, στη Μονή ∆ιονυσίου, στο Κυριακό της Σκήτης Αγίας Άννας στο 
Άγιον Όρος182, στους ναούς Αγίου Νικολάου Βίτσας και Αγίου Μηνά στο 
Μονοδέντρι183 κ.α.   
 
Η Ζωοδόχος Πηγή παριστάνεται στο µέτωπο του ανατολικού τοίχου, δεξιά πάνω 
από την κόγχη (Πίν. 8γ).  Η Παναγία, που κρατά στο αριστερό της χέρι το Χριστό και 
στο δεξί σκήπτρο, περιβάλλεται από νέφη. Κάθεται µέσα σε ηµισφαιρική µαρµάρινη 
λεκάνη και στρέφει ελαφρά προς τ’ αριστερά. Γύρω της πετούν δύο άγγελοι, οι οποίοι 
έχουν τοποθετήσει στο κεφάλι της στέµµα το οποίο και ανακρατούν. Κάτω από τους 
αγγέλους η επιγραφή «Η ΖΩΟ∆ΟΧΟΣ – ΠΗΓΗ» . 
Η µαρµάρινη λεκάνη  στηρίζεται σε ωοειδή υποστάτη µε απολήξεις φύλλων ακάνθου 
στις δύο πλευρές του, ο οποίος µε τη σειρά του πατά πάνω σε τετράγωνη βάση µέσα 
σε κυκλική δεξαµενή. Η ηµισφαιρική και βαθιά λεκάνη, όπως εξάλλου και σε πολλά 
µεταβυζαντινά παραδείγµατα είναι εφοδιασµένη µε δύο ανθρωπόµορφους κρουνούς 
έναν αριστερά και έναν δεξιά. Στο επάνω µέρος του υποστάτη υπάρχει ένα 
κογχυλοειδές άνοιγµα από όπου τρέχει νερό - υπονοείται και ένα δεύτερο στην 
αθέατη πλευρά. Στο κάτω µέρος του υποστάτη έχουν τυλίξει τις ουρές τους δυο 
γρύπες, ενώ το σώµα  καθενός εξ' αυτών µαζί µε τα δύο µπροστινά πόδια τους 
προβάλλει αριστερά και δεξιά του (υποστάτη), ενώ από τα φιδίσια κεφάλια -  
κρουνούς ρέει το νερό της πηγής, το οποίο συγκεντρώνεται στην ηµικυκλική 
δεξαµενή.  
Γύρω από τη δεξαµενή, αριστερά και δεξιά, πλήθος ανθρώπων, αρχιερείς, ιερείς, 
βασιλείς, λαϊκοί ασθενείς και µη προσέρχονται σ' αυτή και πίνουν νερό. Αριστερά, 
µια οµάδα µε επικεφαλής έναν βασιλιά ο οποίος φέρει στέµµα και απλώνει το χέρι 
του προς το νερό που τρέχει από τον κρουνό. Ο βασιλιάς συνοδεύεται από 
αξιωµατούχους µε τις χαρακτηριστικές τους ενδυµασίες και τουρµπάνια στο κεφάλι. 
∆εξιά, ένας Ιεράρχης συνοδευόµενος από ιερείς µε ποτήρι παίρνει κι εκείνος νερό 
από την Πηγή. Μπροστά από τον αρχιερέα ένας στρατιώτης µε θώρακα κοντό χιτώνα 
και δόρυ στο δεξί του χέρι στρέφει το κεφάλι του προς την Θεοτόκο. Ο στρατιώτης 
βρίσκεται στην ίδια διαγώνιο µε τη φωτεινή δέσµη που ξεκινά από  τη Θεοτόκο και 
περιέχει επιγραφή δυσανάγνωστη, µοτίβο πολύ συχνό όµως από τις Χάρτινες εικόνες 
και τα χαρακτικά.  
Κάτω δεξιά της σκηνής εικονίζεται ένας ξαπλωµένος άντρας µε γκρίζα γένια και ένας 
νεότερος του ρίχνει νερό από την Πηγή στο πρόσωπο. Πρόκειται, µάλλον, για την 

                                                 
181 Grabar A., «Sainte Face», 5-34.   
182 Millet, Athos, 154.1 και 195. 3 Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., πιν.24 α, 
αντίστοιχα.  
183 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 67, 68, πιν. 38 α και 39 α.  
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ανάσταση του νεκρού από τη Θεσσαλία184. Σε δεύτερο επίπεδο ιστορείται η 
προσέλευση ασθενών, η όψη των οποίων αποπνέει σωµατική και διανοητική 
αναπηρία. Χαρακτηριστική είναι η περίπτωση του ατόµου που µεταφέρει στην πλάτη 
του έναν ασθενή. Πίσω από τη δεξαµενή  το έδαφος είναι γκριζοπράσινο και 
παριστάνονται οι ασθενείς που προσέρχονται να ιαθούν. Το βάθος της σκηνής 
κλείνουν τα τείχη µε τους ψηλούς πύργους που υποδηλώνουν πιθανώς την 
Κωνσταντινούπολη. 
 
Η απεικόνιση του θέµατος της Ζωοδόχου Πηγής έχει έντονο συµβολισµό ως προς την 
κάθαρση του σώµατος µε το «ζών ύδωρ», αλλά και τη σωτηρία και την Πηγή της 
ζωής185. Ως θέµα είναι γνωστό από την παλαιοχριστιανική εποχή, αλλά 
εικονογραφείται διαφορετικά. Ο γενικός εικονογραφικός τύπος απαντάται στην 
παλαιολόγεια εποχή186, ενώ το αφηγηµατικό στοιχείο µε την προσέλευση των 
ασθενών απαντάται στον άγιο Ιωάννη του Μυστρά187 και αποκτά ιδιαίτερη διάδοση 
στη µεταβυζαντινή ζωγραφική. Η αύξηση του αριθµού των προσώπων γύρω από τη 
δεξαµενή αυξάνεται στην τρίτη φάση της εικονογράφησης της σκηνής σύµφωνα µε 
τον ∆. Πάλλα και προστίθενται βασιλείς και βασίλισσες, αυλικοί αξιωµατούχος, 
πατριάρχες ιεροµόναχοι, στρατιώτες και άλλοι 188.  
 
Η παράστασή µας ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας189 και εικονογραφικά 
είναι κοντά στην εικόνα του ∆ιονυσίου στα Φουρνά Ευρυτανίας, µε την εικόνα στο 
ναό του Αγίου Χαραλάµπους Λεωνιδίου, την εικόνα του Βυζαντινού Μουσείου 
Αθηνών, το Τρίπτυχο ιδιωτικής συλλογής στην Αθήνα και σε χαλκογραφία του 
Νικολάου του Χίου190. Χαρακτηριστικά είναι και τα µπαρόκ στοιχεία, όπως οι 
δράκοντες του υποστάτη της λεκάνης, αλλά και τα αναγεννησιακά προσωπεία – 
κρουνοί, τα οποία φαίνεται ότι δανείζεται από χαλκογραφίες. Αντίστοιχα δάνεια είναι 
γνωστά και σε εικόνες του 18ου αιώνα όπως η εικόνα της Συλλογής 
Οικονοµοπούλου191.  
Το πολυπρόσωπο της παράστασής µας σχετίζεται µε τις αντίστοιχες πολυπρόσωπες 
συνθέσεις των χαλκογραφιών του Ζεφάροβιτς, αλλά το ίδιο παρατηρείται και σε 
λεπτοµέρειες, όπως για παράδειγµα η ακτίνα που ξεκινά από τα χείλη της Θεοτόκου 
και κατευθύνεται στο στρατιώτη περιλαµβάνοντας επιγραφή των λόγων της 
Θεοτόκου192. Η εικονογραφική απόδοση του θέµατος σχετίζεται, επίσης, µε τον 
ιαµατικό και θαυµατουργικό χαρακτήρα της παράστασης, ο οποίος µε τη σειρά του 
συνδέεται άµεσα µε τη λειτουργία της Παρασκευής της ∆ιακαινησίµου, η οποία 
καθιερώθηκε το 14ο   αιώνα193.  
                                                 
184 Ερµηνεία, ό.π. 145. Πάλλας, «Ζωοδόχος Πηγή», Α∆ 26 (1971) 207 κ.ε. Το ίδιο θέµα απαντάται στο 
τρίπτυχο Neuffert αρ. 163 (WeLt der Ikonen 90 αριθµ. 163) και (Πάλλας,ο.π., 212). 
185 Velmans T., «La “Fontaine de Vie”», Synthronon, B. C. A. II, Paris 1968, 119 κ.ε. Για τα παλιότερα 
παραδείγµατα βλ. Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αιώνα, ό.π., 215-216.  
186 Velmans, La “Fontaine de Vie”, ό.π., 119-125. Καλοκύρης, Η Θεοτόκος, ό.π., 202-204.  Πασσάς, 
Μεγάλη Παναγιά, ό.π., 129. Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αιώνα, ό.π., 215-216.  
187 Πάλλας, «Ζωοδόχος Πηγή»,  ό.π., 208, σχ.2, πιν. 47 α-β. 
188 Πάλλας, «Ζωοδόχος Πηγή», ό.π., 216. Ξυγγόπουλου, «Τέσσαρες εικόνες», Ελληνικά 10 (1937-8), 
273-279. Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου, ό.π., πιν. 207.  
189 Ερµηνεία, ο.π., 145. 
190 Ξυγγόπουλος, «Τέσσαρες εικόνες», ό.π., εικ. 2. Πάλλας, «Ζωοδόχος Πηγή», ό.π., πιν. 52, 53, 55 α-β 
αντίστοιχα. 
191 Μπαλτογιάννη,  Συλλογή ∆. Οικονοµοπούλου, Αθήνα 1985, αρ. 173, πιν. 92 
192 Delo Christifora Zefarovitsa, (Κατάλογος Έκθεσης) Galeria Matice Srpske, MCMLXI, πιν. 105. 
Davidov, Srpska grafika XVIII veka, Novi Sad, 1978, πιν. 47, 48, 49.  
193 Velmans, La “Fontaine de Vie”, ο.π., 132. Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αιώνα, ό.π., 215.  
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Η θέση της παράστασης στον ανατολικό τοίχο πάνω από την κόγχη του ιερού, τη 
συνδέει µε τον ευχαριστιακό χαρακτήρα του θέµατος και της σωτηρίας της ψυχής 
από το «ζων ύδωρ» και την «Πηγή της ζωής», στοιχεία τα οποία τονίζονταν ιδιαίτερα 
σε παλιότερες περιπτώσεις και στο συµβολισµό της παράστασης πριν από το 
συσχετισµό µε τη λειτουργία της ∆ιακαινησίµου194, αποδεικνύοντας ότι ο ζωγράφος 
είχε υπ’ όψιν του και παλιότερα εικονογραφικά προγράµµατα. Αντίστοιχα 
παραδείγµατα απεικόνισης του θέµατος στο χώρο του ιερού, στη µεταβυζαντινή 
περίοδο,  απαντώνται στο παρεκκλήσι του Αγίου ∆ηµητρίου (1662) στο ναό του 
Αγίου Γεωργίου στη Ρεντίνα στο βόρειο τοίχο στην κόγχη του Νιπτήρος, στο 
παρεκκλήσι της Μονής Πέτρας και στο ναό του Αγίου Γεωργίου Ρεντίνας(1719)195.     
 
Η Ύψωση του Τιµίου Σταυρού ιστορείται στην αριστερά πλευρά του µετώπου του 
ανατολικού τοίχου (Πίν. 8 β). Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Η ΠΑΓΚΟCMΙΟΣ ΥΨΩ - 
CIΣ ΤΟΥ ΤΙΜΙΟΥ / ΣΤΑΥΡΟΥ» . 
Στο µέσον της παράστασης παριστάνεται ογκώδες τετράγωνο βάθρο στον τύπο της 
Τράπεζας χωρίς κιβώριο και πάνω σ’ αυτό µεγάλη µπαρόκ βάση η οποία στηρίζεται 
σε φυλλόµορφα πόδια. Πίσω από τη βάση δύο µικρογραφηµένες µορφές, εκ των 
οποίων ο ένας µε αρχιερατική ενδυµασία, ανασηκώνουν το Σταυρό, η άκρη της 
κεραίας του οποίου βρίσκεται στο κέντρο της βάσης. Αριστερά στο πρώτο επίπεδο 
προβάλλει η µορφή ενός βασιλιά - πρόκειται για τον Κωνσταντίνο - µε στέµµα και 
αυτοκρατορικά ενδύµατα, ο οποίος τείνει το αριστερό του χέρι σε ένδειξη οµιλίας 
στον απέναντί του ευρισκόµενο αρχιερέα, τον οποίο θα πρέπει να ταυτίσουµε µάλλον 
µε τον πατριάρχη Μακάριο Ιεροσολύµων, ο οποίος απλώνει επίσης το δεξί χέρι σε 
ένδειξη οµιλίας. Πίσω από τον Κωνσταντίνο παριστάνεται γυναίκα µε στέµµα και 
πρόκειται µάλλον για την Αγία Ελένη. Πίσω από τους βασιλείς πλήθος 
κόσµου(λαϊκοί) παρακολουθούν την Ύψωση του Τιµίου Σταυρού, ενώ πίσω από τον 
πατριάρχη παρακολουθούν τη σκηνή ιερείς, µοναχοί και λαϊκοί.  
Στο βάθος της σκηνής διακρίνονται τα τείχη της Ιερουσαλήµ µε τους θολωτούς 
πύργους, ενώ αριστερά πάνω στο τείχος µια οµάδα γυναικών παρακολουθεί µε 
ενδιαφέρον την  τελετή.  Χαρακτηριστικό της σκηνής είναι το δυσανάλογο µέγεθος 
του βάθρου και της βάσης του Σταυρού, µε τα πρόσωπα και τον ίδιο το Σταυρό που 
αποδίδονται µικρογραφικά.  
 
Στη βυζαντινή τέχνη η παράσταση της Ύψωσης του Τιµίου Σταυρού είναι 
περισσότερο γνωστή από την Εύρεση, σε αντίθεση µε τη ∆ύση όπου το θέµα της 
Εύρεσης απαντάται συχνά ήδη από τον 9ο αιώνα196. Η σκηνή της Ύψωση από έναν 
επίσκοπο σε άµβωνα και στις σκάλες να στέκουν κατώτεροι κληρικοί απαντάται  από 
τα τέλη του 10ου αιώνα µε αρχαιότερο παράδειγµα το Μηνολόγιο του Βασιλείου197 
και αργότερα σε χειρόγραφα του 11ου και 12ου αιώνα198 και σε φορητές εικόνες της 
ίδιας εποχής199. Στις παραστάσεις αυτές, όµως, απεικονίζεται η τελετή της Υψώσεως 
                                                 
194 Velmans, La “Fontaine de Vie”, ό.π., 132. 
195 Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 86 και 87 αντίστοιχα. 
196 Όπως ο κώδικας CLXV Canone Conciliorum του Vercelli fd. 25 αρχές 9ου αι. Ch.Walter, «Les 
dessins caroligions», CA XVIII (1968), 99-107. Στο βιβλίο παρακλήσεων του Wessobrunner στο A.-J. 
Stylianou, "By This Conquer", 44 κ.ε. και Αγγελική Σταυροπούλου - Μακρή, «Η Εύρεση και η 
Ύψωση», Αντίφωνο αφιέρωµα στον Ν. ∆ρανδάκη,  475-485, Βοκοτόπουλος Π. «Η Εύρεση και 
Ύψωση», Αντίφωνον, 257-265 όπου και εκτενέστερη αναφορά στα βυζαντινά µνηµεία και χειρόγραφα. 
197 Sevcenko, «The Illuminators of the Menologium of Basil II» , DOP, 16 (1962), 245. 
198 Πελεκανίδης, Χρήστου, Μαυροπούλου-Τσιούµη, Καδάς, Οι Θησαυροί,  Αθήνα 1975, τ. Α΄ εικ. 239 
και Β΄ εικ. 277. 
199 Σωτηρίου Γ και Μ., Εικόνες της Μονής Σινά,  1956, εικ. 132, 134, 138.  



 55

στην  Αγία Σοφία στην Κωνσταντινούπολη και όχι η Ύψωση του Σταυρού από τον 
επίσκοπο Ιεροσολύµων Μακάριο200. Στην παλαιολόγεια περίοδο η εικονογραφία 
παραµένει λιτή, Ιεράρχης πάνω σε βάθρο που στεγάζεται µε κιβώριο υψώνει το 
Σταυρό όπως στη Gracanica, στη Decani, στο Staro Nagoricino,201 στον Άγιο 
Γεώργιο Βιάνου202, ενώπιον µοναχών, πρεσβυτέρων αλλά και αυτοκρατόρων, 
στοιχείο το οποίο συνδέει την παράσταση µε την τελετή που περιγράφει ο Ψευδο-
Κωδηνός και γινόταν στο Τρίκλινο203.  
 
Οι µεγάλοι κρητικοί ζωγράφοι του 16ου αιώνα204 καθώς και οι ζωγράφοι της σχολής 
της Βορειοδυτικής Ελλάδας205 εικονίζουν την Ύψωση µετά την Εύρεση στην 
Ιερουσαλήµ από τον επίσκοπο Μακάριο, ο οποίος  και ύψωσε το Σταυρό να τον δουν 
τα πλήθη206και όχι την τελετή της 14ης Σεπτεµβρίου, όπως δείχνει η παρουσία της 
αγίας Ελένης. Κατά τους 17ο  και 18ο αιώνα οι ζωγράφοι ακολουθούν τα κρητικά 
πρότυπα στην αρχή πιστά και αργότερα µε διάφορες αλλαγές και παρανοήσεις207. Η 
παρουσία των αυτοκρατόρων και το επενδυµένο µε υφάσµατα βάθρο συνδέει τη 
σκηνή µε την τελετή που γινόταν στο Τρίκλινο, αλλά ο χώρος στον οποίο 
πραγµατοποιείται είναι εξωτερικός και τα τείχη στο βάθος σχετίζονται µε την 
Ιερουσαλήµ και άρα µε την πρώτη Ύψωση του Τιµίου Σταυρού µετά την Εύρεση. Η 
παράστασή µας ακολουθεί τύπο κάποιας παραλλαγής που διαµορφώνεται την 
περίοδο εκείνη συµφύροντας στοιχεία διαφόρων σκηνών, καθώς οι ζωγράφοι 
αντλούν επιλεκτικά στοιχεία από απεικονίσεις του θέµατος στη ∆υτική τέχνη. Προς 
την κατεύθυνση αυτή οδηγεί και η µπαρόκ βάση του Σταυρού πάνω στο βάθρο, µε τα 
φυλλόµορφα πόδια, στοιχείο από το οποίο γίνεται φανερό ότι αντιγράφει κάποιο 
δυτικό πρότυπο το οποίο ενδεχοµένως να προέρχεται από δυτικό χαρακτικό ή χάρτινη 
εικόνα.  
 
Η θέση της παράστασης στο µέτωπο του ανατολικού τοίχου δεν είναι γνωστή 
τουλάχιστον σ’ εµένα από άλλο µνηµείο. Ο συσχετισµός όµως του Σταυρού µε τη 
σταυρική θυσία, τον Αδάµ, το Μωυσή και τον Μεγάλο Κωνσταντίνο, µε την άρση 
της αµαρτίας αλλά και την επιστροφή των ανθρώπων στον παράδεισο, δικαιολογούν 
τη θέση στο συγκεκριµένο σηµείο208. Επιπλέον, σηµαντικός λόγος και ίσως ο πιο 
καθοριστικός για την επιλογή θέση της παράστασης είναι, κατά την άποψή µας, η 
περικοπή του Ευαγγελίου που διαβάζεται την πρώτη Κυριακή από την εορτή της 
Υψώσεως του Τιµίου Σταυρού, η οποία αναφέρεται στη Σταύρωση του Ιησού.  

                                                 
200 Βοκοτόπουλος Π., «Η Εύρεση και Ύψωση», ό.π., 257-265 όπου και τα παλιότερα παραδείγµατα. 
Σταυροπούλου-Μακρή Αγγ., «Η Εύρεση και η  Ύψωση», ό.π., 474 – 485, µε πολλά παραδείγµατα 
επίσης.   
201 Mijovic, Menologe, 1973, Gracanica 287, πιν.119, σχ 20D-D, Decani 318,σχ. 42 B-B. 
Σταυροπούλου-Μακρή, ό.π., εικ. 7,  Staro Nagoricino 260, πιν 19, σχ. 9D-D. 
202 Παπαµαστοράκης, «Οι προεικονίσεις της Θεοτόκου», ∆ΧΑΕ περίοδος ∆΄, Ι∆΄ (1987-88), 323-327, 
εικ. 5. 
203 Verpeaux  J., Pseudo-Kodinos,, 1966, 239.2-240.4. 
204 Μονή Μεγίστης Λαύρας, ∆οχειαρίου (Millet, Athos, πιν.131, 231 αντίστοιχα), µονή Σραυρονικήτα, 
(Χατζηδάκης, Θεοφάνης, 1986, εικ. 121).   
205 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., 217, 221. 
206 P.G.. 117, σ. 48, Stylianou, ό.π., σ.16-17 εικ.23 
207 Βοκοτόπουλος, «Η Εύρεση και Ύψωση», ό.π., 262-263, εικ. 3, 6, 7. Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 
231, 322, εικ. 125. 
208 Νικήτας Παφλαγών, PG 105, 28-37, όπου και ο συσχετισµός µεταξύ Σταυρού- Μωυσή – Μ. 
Κωνσταντίνου. Για περισσότερα στοιχεία καθώς και για τους συσχετισµούς του Σταυρού βλ. 
Παπαµαστοράκης, «Οι προεικονίσεις της Θεοτόκου», ό.π., ιδίως 324 και σηµ. 85, 86, 87. 
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Οι Πειρασµοί του (Χριστού) . Επάνω από την παράσταση της Ύψωσης του Τιµίου 
Σταυρού, ιστορείται η σκηνή των πειρασµών του Χριστού (Πίν.8 α, β). Αριστερά 
παριστάνεται ένα οικοδόµηµα µε τρούλο. Μπροστά από το οικοδόµηµα κάθεται ένας 
ιερωµένος µε την αντίστοιχη ενδυµασία και πολυσταύριο πετραχήλι, απέναντί του 
ένας γονατιστός άνδρας, στο κεφάλι του οποίου ακουµπά το δεξί της   χέρι ο άγγελος 
µε τις ανοιχτές φτερούγες, ο οποίος βρίσκεται σε δεύτερο επίπεδο  όρθιος, µεταξύ του 
γονατιστού ανδρός και του ιερωµένου. Πίσω από το γονατιστό άνδρα, πλησιάζει ένας 
τραγόµορφος διάβολος, κρατώντας στο αριστερό του χέρι ειλητό µε κείµενο. Στα 
δεξιά της σκηνής πάνω στο έξαρµα ενός βράχου παριστάνεται ένας άνδρας 
γονατιστός µε φωτοστέφανο να κρατά δόρυ, το οποίο καρφώνει στον τραγόµορφο 
διάβολο. Πάνω από το γονατιστό άνδρα κυκλοτερείς νεφέλες αποδίδουν τον ουρανό 
εντός των οποίων προβάλουν τρεις αγγελικές µορφές.  
Η θέση της παράστασης σχετίζεται µε αυτή της Ύψωσης του Τιµίου Σταυρού, καθώς 
η περικοπή του κατά Λουκάν Ευαγγελίου µε τους πειρασµούς του Χριστού (Λουκ. δ΄ 
1-15) αναγιγνώσκεται την Τετάρτη µετά την πρώτη Κυριακή από την Ύψωση του 
Τιµίου Σταυρού. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «ΟΙ ΠΕΙΡΑΣΜΟΙ ΤΟΥ …».   
 
Ο Χριστός διώκων από το ναό τους εµπόρους. Η παράσταση εικονίζεται επάνω και  
δεξιά του ανατολικού τοίχου, ως πάριση της παράστασης των Πειρασµών (Πίν. 8 α, 
γ). Το βάθος της σκηνής κλείνει κιονοστήρικτο τοξωτό προστώο, το οποίο αποδίδει 
προφανώς το ναό του Σολοµώντος και συνεχίζει αριστερά σε οικοδόµηµα µε 
υπερυψωµένο τετράγωνο πύργο στη µέση. Στο µέσο της σκηνής ο Χριστός 
κρατώντας στο υψωµένο δεξί χέρι του το φραγγέλιο, ετοιµάζεται να ραπίσει τους 
εµπόρους οι οποίοι αναπτύσσονται στα δεξιά της παράστασης. Ο πρώτος έµπορος 
αριστερά σκύβει χαρακτηριστικά για να αποφύγει το ράπισµα, ενώ οι υπόλοιποι 
κοιτούν έκπληκτοι τα όσα συµβαίνουν. Χαρακτηριστική λεπτοµέρεια είναι το 
περιστέρι µε τα ανοιχτά φτερά πάνω στο τραπέζι του πρώτου εµπόρου στα δεξιά. Η 
σκηνή εµφανίζεται για πρώτη φορά στον 9ο αι. στο ψαλτήριο του Chloudov και στο 
ψαλτήριο  Παντοκράτωρ 61209.  
Η παράσταση της εκδίωξης των εµπόρων από το ναό  έχει περιορισµένη διάδοση 
τόσο στη βυζαντινή όσο και στη µεταβυζαντινή ζωγραφική210. Είναι λιτή και 
ολιγοπρόσωπη ως προς τη σύνθεσή της, χωρίς τους µαθητές και τα εµπορεύµατα και 
το Χριστό να κρατά το φραγγέλιο. Οι περισσότερες από τις γνωστές σήµερα 
µεταβυζαντινές παραστάσεις ακολουθούν παλαιολόγειες παραλλαγές, είναι 
πολυπρόσωπες και αποδίδουν τους εµπόρους µε τα εµπορεύµατά τους211. Ο 
ζωγράφος της παράστασής µας επιλέγει να αποδώσει τη σκηνή πολύ λιτά 
ακολουθώντας κάποια ολιγοπρόσωπη και συνοπτική παραλλαγή του τύπου. Η θέση 
της παράστασης στο εικονογραφικό πρόγραµµα σχετίζεται άµεσα µε τη σκηνή της 
Ζωοδόχου Πηγής, καθώς η περικοπή του Ευαγγελίου για την εκδίωξη των εµπόρων 
από το Ναό αναγιγνώσκεται την Παρασκευή της ∆ιακαινησίµου, την ηµέρα που 
εορτάζεται η Ζωοδόχος Πηγή. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο Χ(ΡΙΣΤΟ)Σ /  ∆ΙΩΚΩΝ 
ΤΟΥΣ ΠΟΛΟΥΝ / ΤΑΣ Κ(ΑΙ) ΑΓΟΡΑΖΟΝΤΑΣ».   
 

                                                 
209 Demus, The mosaics, London 1949, 279. Καδάς, Θησαυροί, Γ΄, ό.π., εικ. 204, αντίστοιχα. 
210 Για τις απεικονίσεις του θέµατος στη βυζαντινή και µεταβυζαντινή ζωγραφική, βλ. Ξυγγόπουλος,   
Μονή Προδρόµου 1973, 55. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 88, αντίστοιχα. 
211 Stavropoulou-Makri, Transfiguration, εικ. 17a. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν. 49 β. Παϊσίδου, Οι 
Τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π., 77 β. Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κων/νος και Αθανάσιος, ό.π., πιν. 56 α, 
56 β. 
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Η καµάρα πάνω από την αψίδα. 
 
Η Αγία Τριάδα καταλαµβάνει το κέντρο της καµάρας πάνω από την αψίδα του Ιερού 
(Πίν. 9 α). Σε χρυσό κάµπο ο Πατέρας δεξιά και ο Υιός αριστερά κάθονται σε 
θρόνους από σύννεφα πατώντας σε πύρινους τροχούς. Μεταξύ των δύο 
παρεµβάλλεται η σφαίρα και επ’ αυτής απεικονίζεται αναδυόµενη η Θεοτόκος σε 
δέηση. Επάνω ανάµεσα στις κεφαλές τους πετά το Άγιο Πνεύµα. 
Ο Πατέρας γέρων λευκογένης φορεί γαλαζωπό χιτώνα διανθισµένο µε τετράφυλλα 
άνθη και ιµάτιο εξωτερικά λευκό µε άνθη και η επένδυση εσωτερικά σε έντονο 
κόκκινο. Το ιµάτιο, καθώς διπλώνεται στο πόδι του, δηµιουργεί άµπηγµα, το οποίο 
ανεµίζει. Στην κεφαλή του φέρει τριγωνικό χρυσό φωτοστέφανο, στο οποίο 
αναγράφεται ο « ΩΝ ». Με το δεξί χέρι ευλογεί, ενώ στο αριστερό κρατά σκήπτρο 
και συγχρόνως στηρίζει ανοιχτό βιβλίο στο οποίο αναγράφεται:  «ΚΑΘΟΥ / ΕΚ∆ΕΞΙ 
/ ΟΝΜΟΥ / ΕΩΣ αν / ΘΩΤΟΥΣ / ΕΧΘΡΟΥΣ / ΣΟΥ ΥΠΟ / πόδιον των /».  
Ο Υιός, ο οποίος συγκλίνει προς τον πατέρα, φορεί κόκκινο ιµάτιο και γαλάζιο 
χιτώνα ο οποίος ανεµίζει καθώς διπλώνεται. Με εµφανή τα στίγµατα στα χέρια και 
στα πόδια, ευλογεί µε το δεξί χέρι και συγχρόνως στηρίζει στον ώµο τον Σταυρό του 
Μαρτυρίου µε το ακάνθινο στεφάνι στο σηµείο που ενώνονται οι κεραίες. Στο 
αριστερό χέρι κρατά ανοικτό βιβλίο µε κείµενο, µέρος του οποίου είναι 
κατεστραµµένο. Στο κοµµάτι που σώζεται αναγράφεται: «Π[ΑΤΕΡ] / [ΑΓΙ]Ε /  ….ΜΕ 
/ Ω… Ε/ - ΓΩΣΕΕ / ∆ΟΞΑΣ / ΕΠΙ ΤΗΣ / ΓΗΣ» .  
Επάνω στο κέντρο της παράστασης πετά σε µορφή περιστεριού το Άγιο Πνεύµα, 
µέσα σε κυκλική απαστράπτουσα από τις ακτίνες δόξα. 
 Στο κάτω µέρος της σφαίρας και µέσα από τα σύννεφα αναδύεται η Θεοτόκος 
έχοντας τα χέρια της  ανοιχτά στο πλάι, σε δέηση. Το θέµα της αναδυόµενης 
Παναγίας, µεταξύ της Αγίας Τριάδος, είναι συνηθισµένο στη δυτική τέχνη, σχετίζεται 
µε τη Στέψη της Θεοτόκου ( Incoronatio) 212και γνωρίζει µεγάλη διάδοση µέσω των 
χαλκογραφιών και των χάρτινων εικόνων. 
Αριστερά και δεξιά της Αγίας Τριάδος πετούν άγγελοι και εξαπτέρυγα, προσδίδοντας 
δοξαστικό τόνο, ο οποίος επιτείνεται από τα ειλητά που κρατούν οι δύο ολόσωµοι 
ραδινοί και αέρινοι άγγελοι, όπου και διαβάζουµε: (αριστερά) «αµήν αλληλούια η 
δόξα η … η προσκίνηση η ……. / τω εν Τριάδι /»   και δεξιά  «άγιος άγιος άγιος κύριος 
σαβαώθ πλήρης ο ουρανός / και η γη της δόξης σου ωσσανά εν τοις υψίστοις 
ευλογηµένος ο /». Χαρακτηριστικές είναι οι παραστάσεις των κεφαλών των αγγέλων  
κάτω δεξιά, οι οποίες στα πρότυπα των ιταλικών  putti ασπάζονται ο ένας τον άλλο.     
Η όλη παράσταση περιβάλλεται από διαχωριστική ταινία, η οποία σε συνδυασµό µε 
τις διάχυτες φλογοειδείς, αλλά όχι έντονες ακτίνες του βάθους, δίνουν την αίσθηση 
ότι πρόκειται για ύφασµα το οποίο τοποθετήθηκε στη συγκεκριµένη θέση.  
Η ηρεµία, η περιορισµένη κίνηση και οι ήπιοι χρωµατικοί τόνοι που κυριαρχούν είναι 
τα στοιχεία που χαρακτηρίζουν τις µορφές της Αγίας Τριάδος προσδίδοντάς τους 
συνάµα µια αίσθηση ιεροπρέπειας.   
 
Αριστερά και δεξιά της παράστασης της Αγίας Τριάδας στις απολήξεις της καµάρας, 
ιστορούνται δύο παραβολές του Χριστού: η παραβολή των Ταλάντων και η 
παραβολή του Αµπελώνος. 

                                                 
212 Καλοκύρης, Η Θεοτόκος, ό.π., 210 – 211. 
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Η παραβολή των Ταλάντων (Πίν. 9 β), παριστάνεται αριστερά της αγίας Τριάδος. 
Στη µέση της παράστασης ο Ιησούς κάθεται σε ξύλινο θρόνο που µόλις διακρίνεται, 
σε θέση τριών τετάρτων, πατά σε υποπόδιο και έχει τα χέρια ανοιχτά. Πίσω από το 
Χριστό διακρίνεται ο Πέτρος, ενώ οι υπόλοιποι µαθητές αποδίδονται µε ισοκεφαλία. 
Ο Χριστός µε το απλωµένο δεξί χέρι του δείχνει προς τα δεξιά της σκηνής, όπου δύο 
άγγελοι κρατούν στα χέρια τους γυµνό άνδρα, τον οποίον ετοιµάζονται να ρίξουν στο 
σκοτεινό σπήλαιο που διανοίγεται από κάτω, εντός του οποίου απεικονίζεται ένας 
δαίµονας, ο οποίος τρυπά µε ακόντιο τον γυµνό άνδρα. Μπροστά από το Χριστό 
υπάρχει µικρογράµµατη επιγραφή σε δύο σειρές στην οποία διαβάζουµε « άραται 
αυτόν χεί / ρας και πόδας». Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΚΡΥΨΑΣ ΤΟ 
ΤΑΛΑΝΤΟΝ». Αριστερά του Χριστού και των µαθητών απεικονίζεται 
περιτειχισµένος χώρος µε πρόπυλο. Πίσω από το πρόπυλο παριστάνονται δύο άνδρες 
µε ιερατικά άµφια, οι οποίοι συνοµιλούν µεταξύ τους. Πίσω τους δύο άγγελοι 
απλώνουν ύφασµα, αντίστοιχο αυτού που απαντάται συνήθως στον ∆ Οίκο του 
Ακαθίστου. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «ΟΙ ΑΥΞΥΣΑΝΤΕΣ ΤΟ ΤΑΛΑΝΤΟΝ / 
εκπλοιράται χαράν του κυρίου του».  
 
Η παραβολή των ταλάντων αναφέρεται από τους ευαγγελιστές Ματθαίο και 
Λουκά213. Είναι σπάνιο θέµα στη εικονογραφία. Απαντάται σε µικρογραφίες του 
χειρογράφου Par. gr. 74, fol. 49r 214, απαντάται επίσης σπάνια στη µεταβυζαντινή 
ζωγραφική όπως για παράδειγµα στο καθολικό της Μονής Ξηροποτάµου στο Άγιον 
Όρος σε διαφορετικό όµως τύπο, στον οποίο ιστορείται η παράδοση των ταλάντων 
από τον Κύριό τους. Η παράστασή µας ακολουθεί την εκδοχή που παραθέτει ο 
∆ιονύσιος στην Ερµηνεία ως προς τον Παράδεισο, τον ένθρονο Χριστό έξω απ’ 
αυτόν και τους δαίµονες που τον τραβούν. ∆ιαφοροποιείται όµως ως προς την 
παρουσία των αγγέλων που κρατούν το γυµνό δούλο και εκτελούν τον λόγο του 
Κυρίου  «και τον αχρείον δούλον εκβάλετε εις το σκότος το εξώτερο, εκεί έσται ο 
κλαυθµός και ο βρυγµός των οδόντων» 215. ∆ιαφοροποιείται, επίσης, από την 
παρουσία των µαθητών γύρω από το Χριστό και την απεικόνιση των δύο άλλων 
δούλων εντός του Παραδείσου. Είναι εµφανές ότι ο ζωγράφος όπως και η Ερµηνεία 
παρά τις επιµέρους διαφοροποιήσεις τους, αποδίδουν τη συµβολική απόδοση και την 
ερµηνεία της παραβολής και, κατ’ επέκταση, εξαίρεται ο κατηχητικός και διδακτικός 
χαρακτήρας της παράστασης, στοιχεία τα οποία απαντώνται στην τέχνη του 18ου 
αιώνα 216.        
 
Η Παραβολή του Αµπελώνος (Πίν. 9 γ), η οποία αναφέρεται από τους 
συνοπτικούς217, ιστορείται δεξιά της Αγίας Τριάδος σε θέση πάριση της παραβολής 
των Ταλάντων.  
Αριστερά παριστάνονται δυο οικοδοµήµατα το πρώτο µε αετωµατικές απολήξεις στις 
στενές πλευρές της δίριχτης στέγης, παράθυρα και φωτιστικά ανοίγµατα και µία 
µεγάλη πύλη στην πρόσοψη. Στην πίσω πλευρά του κτιρίου µια µεγάλη σκάλα οδηγεί 
στον υπερυψωµένο καγκελόφρακτο εξώστη µε το κιονοστήρικτο σκέπασµα. Στον 
εξώστη παριστάνεται ένθρονος και µε επίσηµη ενδυµασία «ο …. – δεσπότης» . 
Απέναντι από τα κτίρια στα δεξιά της παράστασης ο περιφραγµένος αµπελώνας. ∆ύο 
                                                 
213 Ματθ. 25, 14-30 και Λουκ. 19, 11-27 
214 Omont, Evangiles, 1908, πιν. XXXIX. 
215 Ματθ. 25, 14-30. 
216Τριανταφυλλόπουλος, «Ήπειρος και Επτάνησα», Μελέτες, ό.π., 43-53, κυρίως 49-51. 
217 Ματθ. 21, 33-44. Μαρκ. 12, 1-9. Λουκ. 20, 9-18. 
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γυναίκες τρυγούν σε καλάθια, ένας άνδρας  µε κωφίνι ανεβαίνει την ξυλόσκαλα για 
να αποθέσει τα σταφύλια στο µεγάλο ξύλινο λινό, που βρίσκεται στην άκρη του 
αµπελώνα και ένας άλλος κρατώντας ένα ξύλο πατά τα σταφύλια που ήδη υπάρχουν 
στο λινό. Έξω από τον αµπελώνα απεικονίζονται παρατακτικά ο φόνος ενός δούλου 
δι’ αποκεφαλισµού, ο ξυλοδαρµός του άλλου και ο λιθοβολισµός του τρίτου. Και οι 
τρεις δούλοι φέρουν φωτοστέφανο, απ’ αυτούς ο πρώτος απεικονίζεται σε σκηνή 
αντίστοιχη του αποκεφαλισµού του Προδρόµου, οι άλλοι δύο παριστάνονται σε 
γεροντική ηλικία. Εκτός αµπελώνα τοποθετείται η σκηνή του φόνου του γιου του 
οικοδεσπότη που απεικονίζεται συµβολικά µε τη Σταύρωση του Χριστού. Ο 
Εσταυρωµένος βρίσκεται στο έδαφος και τρεις κακοί γεωργοί καρφώνουν τα καρφιά 
στα χέρια και στα πόδια.  
Το θέµα είναι σπάνιο στη βυζαντινή ζωγραφική απαντάται όµως στο χειρόγραφο Par. 
gr. 74, fol. 89v.218, ενώ στη µεταβυζαντινή απαντάται στο καθολικό της Μονής 
Ξηροποτάµου, στο Κυριακό Σκήτης Αγίας Άννας, στη Μονή Φιλόθεου και στη 
Σκήτη του Αγίου ∆ηµητρίου219. Η παράστασή µας διαφέρει από την περιγραφή του 
∆ιονυσίου και είναι πιο κοντά στις αγιορείτικες παραστάσεις µε επιµέρους 
διαφοροποιήσεις, η αντίστοιχη παρατακτική σειρά των δούλων, τα φωτοστέφανα 
τους και ο σταυρός στο έδαφος εντοπίζονται στη Σκήτη της Αγίας Άννας, κατά τον 
ίδιο τρόπο αποδίδεται ο Σταυρός και στη Φιλόθεου. Η παρουσία του Ιωάννη 
Προδρόµου εντοπίζεται στη Μονή Ξηροποτάµου220. Από τα παραπάνω γίνεται 
φανερό ότι οι διαφοροποιήσεις αυτές είναι παραλλαγές κοινού προτύπου.     
 
 
Θαύµατα του Χριστού εντός του Ιερού της Αγίας Παρασκευής. 
 
Στο µέτωπο του βορειοανατολικού τοίχου πάνω από την κόγχη της 
Πρόθεσης(τέταρτη ζώνη από κάτω) και κάτω από το παράθυρο που διανοίγεται στον 
σ’ αυτόν (πάνω από την Πρόθεση), ιστορούνται δύο σκηνές από τη ζωή του Χριστού, 
οι οποίες σώζονται σε καλή κατάσταση, αλλά καλύπτονται στο µεγαλύτερο µέρος 
τους από ξύλο που έχει καρφωθεί πάνω τους. Ο Χριστός ευλογεί τα παιδιά (Πίν. 10 
α, γ). Από την παράσταση είναι εµφανές µόνο το κάτω µέρος, στο οποίο µπορεί 
κανείς να διακρίνει µόνο τα πόδια των µορφών που παριστάνονται στους δύο οµίλους 
που την συναποτελούν. Στο κέντρο της σκηνής στέκεται ο Χριστός, συνοδευόµενος 
από τους µαθητές του που βρίσκονται στα αριστερά της παράστασης. ∆εξιά 
διακρίνονται, πάλι µέχρι το ύψος των ποδιών, δύο µορφές µε µακριά φορέµατα 
κρατώντας βακτηρίες. Επάνω αριστερά της παράστασης διακρίνεται µέρος της 
επιγραφή που δεν καλύπτεται από τη σανίδα, στην οποία και διαβάζουµε «Ο 
ΧΡΙΣΤΟΣ ΕΥΛΟΓΗΣΕΝ ΤΑ ΜΙ / ΚΡΑ ΠΑΙ∆ΙΑ».   
 
Η παράσταση που ακολουθεί καλύπτεται και εκείνη κατά µέγα µέρος από τη σανίδα, 
αλλά από τα εµφανή σηµεία της παράστασης, καθώς γίνεται κατανοητό ότι πρόκειται 
για τη συνάντηση του Χριστού µε τη µοιχαλίδα (Πίν. 10 β, γ). Από την επιγραφή 
διακρίνονται µόνον οι λέξεις «…/ΗΝΕΓΚΑΝ ΤΩ ΙΗ(ΣΟΥ) ΓΥΝΑΙΚ(ΑΝ)…», ενώ την 
παράσταση αυτή ο ∆ιονύσιος την αναφέρει ως «ο Χριστός ελευθερών την 
µοιχαλίδα». Από τα εµφανή µέρη της σκηνής διακρίνονται κάτω δεξιά ο Χριστός που 
σκύβει και γράφει µε το δάκτυλό του στη γη «ο αναµάρτιτος εξ / ηµών πρώ / τος τον 
λίθον / βα [λέτω]». Απέναντι από το Χριστό στα δεξιά της σκηνής, όπου και το 
                                                 
218 Omont, Evangiles, πιν., LXXVIII. Wessel, RbK,  στ. 851.  
219 Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., 105-106 και πιν. 79 β, 80 α. 
220 Τσιγάρας, ό.π., και σηµ. 1076 και 1078. 
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καλύτερα εµφανές σηµείο στέκεται όρθια µε τα χέρια στο στήθος η µοιχαλίδα και 
πίσω της πλήθος κόσµου που παρακολουθεί. Το βάθος κλείνει ψηλό οικοδόµηµα, που 
απολήγει σε τετράγωνο σκεπασµένο εξώστη. Ιδιαίτερα χαρακτηριστικό είναι το 
πέπλο που φορά η γυναίκα, το οποίο παραπέµπει σε δυτικά πρότυπα. Ο τρόπος 
απόδοσης της σκηνής διαφοροποιείται σε γενικές γραµµές από τη βυζαντινή και 
µεταβυζαντινή ζωγραφική221. Η στάση του Χριστού που γράφει στη γη και η όρθια 
γυναίκα είναι στοιχεία τα οποία απαντώνται σε θωράκιο του Ηλ. Μόσκου (17ος αι.) 
που βρίσκεται στο Βυζαντινό Μουσείο Αθηνών (Πίν. 87 α) και έχει δεχτεί δυτικές 
επιδράσεις από φλαµανδικά χαρακτικά µε θέµα τη Μοιχαλίδα των Adriaen Collaert 
και Jerome Wierix222 (Πίν. 87 β).   
 
Ο Χριστός συνοµιλεί µε τους µαθητές (Πίν. 10 β, γ). Η παράσταση ακολουθεί µετά 
την παράσταση της µοιχαλίδας. Στην παράσταση ιστορείται δεξιά ο Χριστός 
στραµµένος πίσω προς τους µαθητές που τον ακολουθούν µε επικεφαλής τον Πέτρο. 
Η συνοµιλία των δύο προσώπων αποδίδεται  στα κείµενα των ειλητών, τα οποία είναι 
δυσανάγνωστα και όπου αναγράφεται: στου Πέτρου «συ ει ο / χριστος / ο υιός / του θε 
/ [ου]» και στου Χριστού: «µα..ο / ποεί / οι µετ ../ βαρ..ιο / να συ / κληθή / …ρα » . 
Επάνω σώζεται η επιγραφή «Τίνα µεν λέγουσιν οι άνθρωποι είναι / τον υιόν του 
ανθρώπου». Η παράσταση αυτή δεν γνωστή τουλάχιστον σε µένα από άλλο µνηµείο.       
 
Ο Χριστός ιώµενος τους δύο τυφλούς (Πίν. 10 α, β). Η σκηνή ιστορείται στην 
πέµπτη ζώνη από κάτω και, εξ’ αιτίας του παραθύρου, χωρίζεται σε δύο µέρη: 
αριστερά ο Χριστός έρχεται µε τους µαθητές και τείνει το δεξί χέρι σε ευλογία. ∆εξιά, 
οι δύο τυφλοί γονατιστοί ικετεύουν τον Κύριο. Στο βάθος πίσω από ένα οµαλό 
έξαρµα µία οµάδα Εβραίων µε τα χαρακτηριστικά µανδήλια στο κεφάλι,  
παρακολουθεί τα διαδραµατιζόµενα. Το Θαύµα αναφέρεται από τον Ματθαίο (Ματθ. 
20, 30-34). Από την περιγραφή της Ερµηνείας διαφοροποιείται ως προς την επίθεση 
των χειρών του Ιησού στα µάτια των τυφλών. Αντίστοιχο παράδειγµα ίασης των δύο 
τυφλών απαντάται στον ναό του Αγίου Νικολάου της αρχόντισσας Θεολογίνας στην 
Καστοριά, όπου κι εκεί ο Χριστός ευλογεί από µακριά 223. Επάνω σώζεται η 
επιγραφή «Ο Χ(ΡΙΣΤΟ)Σ – ΙΩΜΕΝΟΣ / ΤΟΥΣ ∆ΥΩ / ΤΥΦΛΟΥΣ».        
 
Βορειοανατολικό µέτωπο του τοίχου.Στο βόρειο τοίχο του ναού, στην τρίτη ζώνη 
από κάτω, η πρώτη παράσταση δεξιά «ο µοναχός ενώπιον του θανάτου» σώζεται µε 
πολλές όµως φθορές λόγω της υγρασίας, ενώ η µεγάλη παράσταση που ακολουθεί 
έχει σχεδόν καταστραφεί, καθώς µεγάλο µέρος της έχει καταπέσει και το υπόλοιπο 
διατηρείται µε µεγάλη φθορά εξ αιτίας της υγρασίας.  
 
Σκηνή από τη ζωή των µοναχών (Πίν. 4 β, 11 α, β). Στην πρώτη παράσταση, 
αµέσως µετά το τέµπλο, η οποία είναι µικρών διαστάσεων διακρίνεται δεξιά µια 
µορφή µε φωτοστέφανο και µακρύ µοναχικό ένδυµα, να χειρονοµεί σε στάση 
συνοµιλίας. Απέναντί του βρίσκεται µια οµάδα µοναχών µε κουκούλιο και µαύρα 
φορέµατα, οι οποίοι είναι γονατιστοί και προσβέπουν προς τον οµιλητή. Επάνω 
σηµειώνεται η επιγραφή « …ος προς τους  µοναχούς».  
 

                                                 
221 Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας, ο.π., 17-19, εικ., εικ. 8, 9, 81-85. 
222 Ρηγόπουλος, Φλαµανδικές επιδράσεις, ο.π., εικ. 86, εικ. 87. Maquoy-Hendrickx, Les estampes des 
Wierickx, I, 39, εικ. 274, πιν. 32. 
223 Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αι., ο.π., 115, πιν. 74 α.  
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Σκηνές από τη ζωή των µοναχών (Πίν. 4 α, 11 α,β). Η µεγάλων διαστάσεων 
παράσταση που ακολουθεί έχει, όπως είπαµε παραπάνω, καταστραφεί σε πολύ 
µεγάλο βαθµό. Αριστερά διακρίνεται κάποιος µοναχός να συνοµιλεί µε µια οµάδα 
ανδρών, η οποία βρίσκεται κάτω από τοξοστοιχία, της οποίας το πάνω µέρος των 
σωζόµενων τόξων φανερώνουν ότι αυτή απλώνονταν στο σύνολο της παράστασης. Η 
αποσπασµατική και συνάµα κακή διατήρηση των σπαραγµάτων δεν επιτρέπουν την 
κατανόηση της παράστασης και την περαιτέρω αξιολόγησής της, παρά µόνον ότι, 
όπως και η προηγούµενη, σχετίζεται µε παράσταση µοναχικής σκηνής.     
 
Η παραβολή του Ασώτου Υιού (Πίν. 11 β). Ιστορείται στο µέτωπο του βόρειου 
τοίχου, στην τέταρτη ζώνη από κάτω. Η σκηνή έχει υποστεί πολλές καταστροφές και 
απολεπίσεις από την υγρασία και πολλά σηµεία της είναι δυσδιάκριτα. Σκηνή µε 
έντονα αφηγηµατικό περιεχόµενο, τα επεισόδια της οποίας αποδίδονται παρατακτικά. 
Αριστερά διακρίνονται να συνοµιλούν ο ρακένδυτος υιός και ο πατέρας µε τη µορφή 
του Χριστού µε φωτοστέφανο. Επάνω διακρίνονται  ίχνη ειληταρίου, τα οποία 
προφανώς περιείχαν κάποιο σχετικό κείµενο το οποίο δεν σώζεται. ∆εξιότερα δύο 
άνθρωποι χορεύουν, συµµετέχοντας έτσι στην εορταστική ατµόσφαιρα. Στη συνέχεια, 
στην τρίτη παρατακτικά σκηνή στο πρώτο επίπεδο, ακολουθεί η σφαγή του «σιτευτού 
µόσχου» από έναν υπηρέτη.  
Στο δεύτερο επίπεδο, τοποθετείται επίµηκες ορθογώνιο τραπέζι στην κεφαλή του 
οποίου κάθεται ο πατέρας-Χριστός µε φωτοστέφανο και τα χέρια απλωµένα σε 
συνοµιλία και στη εσωτερική πλευρά δύο συνδαιτυµόνες τα πρόσωπα των οποίων 
είναι πλήρως κατεστραµµένα. Το βάθος της σκηνής κλείνουν πολυώροφα 
οικοδοµήµατα, ενώ µετά το τραπέζι, ακολουθεί χαµηλό κτίριο µε προστώο, όπου 
διακρίνονται οι υπηρέτες, ενώ δεξιότερα ο πατέρας-Χριστός συνοµιλεί µε ένα νεαρό 
άνδρα που αποχωρεί και πρόκειται µάλλον για τον πρεσβύτερο υιό. Η παράσταση, 
αποδίδει χωρίο του ευαγγελιστή Λουκά ( 15, 11-32) και έχει έντονο σωτηριολογικό 
χαρακτήρα.  
 
Το εικονογραφικό θέµα της παραβολής του Ασώτου δεν απαντάται συχνά στη 
βυζαντινή και µεταβυζαντινή τέχνη,  ωστόσο είναι γνωστοί δυο εικονογραφικοί 
τύποι, ένας αφηγηµατικός που απαντάται σε ιστορηµένα χειρόγραφα224 και 
µεταβυζαντινές τοιχογραφίες και ένας που αποδίδει το θέµα συµβολικά225. Ο 
ζωγράφος ακολουθεί τον αφηγηµατικό τύπο, συµπληρώνοντάς τον όµως µε στοιχεία 
του συµβολικού, όπως ο Χριστός-πατέρας, τονίζοντας έτσι το σωτηριολογικό 
χαρακτήρα του θέµατος.  
Αντίστοιχη απόδοση της σκηνής µε επιµέρους διαφοροποιήσεις απαντάται στη Μονή 
Curtea de Arges στη Ρουµανία (τρίτο τέταρτο 14ου αι.), στη Manasija (1406-1418), 
στη Μονή ∆ιονυσίου του Αγίου Όρους, στο σκεπαστό χώρο που συνδέει τον 
εξωνάρθηκα µε το ηγουµενείο και την αυλή226, στο δυτικό παρανάρθηκα του 
καθολικού του Αγίου Νικολάου της Μονής Φιλανθρωπηνών227, στη λιτή του Οσίου 
Μελετίου στον Κιθαιρώνα228, στο Άγιον Όρος, επίσης απαντάται στη Σκήτη της 
Αγίας Άννας, στο καθολικό της µονής Ξηροποτάµου, στη µονή Φιλόθεου, όπου 

                                                 
224 Par. gr. 74 Omont, Evangiles, CXXV-CXXVI, στο LchI, 4, 172, Tsunji S., “The Headpiece 
Miniatures”, DOP 29(1975), 165-203.  Laur. VI 23, Wessel, στο RbK, 2(1971),  στ. 862. 
225 Περισσότερες πληροφορίες για τα παλιότερα παραδείγµατα βλ. Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι 
Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., 103. Βαφειάδης, Ο γραπτός διάκοσµος, 2003, 135-138.  
226 Αδηµοσίευτη 
227 Γαρίδης - Παλιούρας, Μοναστήτια Νήσου Ιωαννίνων. 1993, 131, εικ. 206. 
228 Deliyanni-Doris, Hosios Meletios, ό.π., 14-16, σχ. III, 225 και πιν. 11. 
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παραλείπεται το φωτοστέφανο του πατέρα και στη Σκήτη Ξενοφώντος όπου όµως οι 
χορευτές αντικαθίστανται από αγγέλους229. Από τις παραπάνω παραστάσεις η 
αντικατάσταση του πατέρα από το Χριστό, γίνεται στη Μονή Curtea de Arges, στη 
Manasija, στον Άγιο Νικόλαο της Μονής των Φιλανθρωπηνών και στη λιτή του  
Οσίου Μελετίου στον Κιθαιρώνα. Η περιγραφή της Ερµηνείας ανταποκρίνεται 
περισσότερο στο συµβολικό τύπο230. Η ταύτιση του πατέρα της Παραβολής µε το 
Χριστό εµπνέεται από την εκκλησιαστική γραµµατεία και την υµνολογία της 
Κυριακής του Ασώτου.       
 
 
Νοτιοανατολικό µέτωπο του τοίχου. 
 
Η Αναστήλωση των Εικόνων (Πίν. 12 β). Η παράσταση καταλαµβάνει το χώρο κάτω 
από το παράθυρο του νοτιοανατολικού τοίχου στο χώρο του ∆ιακονικού. Αποδίδεται 
ενιαία µε πλήθος κόσµου να παρακολουθεί την τελετή της Αναστήλωσης κρατώντας 
αναµµένες λαµπάδες. ∆εξιά ο Ιεράρχης µε τη µίτρα, που κρατά µε κάποιον άλλο την 
εικόνα του Χριστού, θα πρέπει να ταυτιστεί µε τον πατριάρχη Μεθόδιο. Άλλα δύο 
ζεύγη Ιεραρχών βαστούν τις εικόνες της Παναγίας και του Προδρόµου. Μεταξύ των 
δύο αυτών εικόνων, ιστορείται πλήθος ανθρώπων, ενώ στο πρώτο επίπεδο 
παριστάνονται η αυτοκράτειρα Θεοδώρα και ο γιος της Μιχαήλ. Η σκηνή αποδίδεται 
κατ’ αντίστοιχο τρόπο µε τον Οίκο Ω του Ακαθίστου Ύµνου του ναού της 
Μεταµορφώσεως, όπως θα διαπιστώσουµε στη συνέχεια.  
 
Η ίαση του κωφού και δαιµονιζόµενου (Πίν. 12 α). Πάνω από την παράσταση της 
Αναστήλωσης των εικόνων, αριστερά και δεξιά του παραθύρου που διανοίγεται στο 
νοτιοανατολικό τοίχο, ιστορείται η παράσταση του θαύµατος. Αριστερά του 
παραθύρου ο Χριστός έρχεται µε γοργό βηµατισµό από δεξιά, ευλογώντας και 
ακολουθούµενος από τους µαθητές του, οι οποίοι αποδίδονται µε ισοκεφαλία. 
Απέναντι στα δεξιά του παραθύρου αναπτύσσεται το υπόλοιπο µέρος της 
παράστασης. Ο κουφός και δαιµονιζόµενος είναι γυµνός και κινείται γρήγορα προς 
τον Χριστό. Πίσω του διακρίνεται µία οµάδα Ιουδαίων, ο επικεφαλής της οποίας 
φέρει τη χαρακτηριστική ενδυµασία, µαντήλι στο κεφάλι και βακτηρία στο δεξί του 
χέρι. Στο βάθος το χαµηλό βουνό και χωρίς καθόλου βλάστηση δηλώνει το άξενο και 
έρηµο του τόπου. Επάνω αριστερά και δεξιά διαβάζουµε την σχετική επιγραφή Ο 
Χ(ΡΙΣΤΟ)Σ ΙΩ – ΜΕΝΟΣ ΤΟΝ / ΚΟΥΦΟΝ ∆ΑΙΜΟ / ΝΙΖΟ / µενον. Η παράσταση 
διαφοροποιείται από την περιγραφή του ∆ιονυσίου231. 
 
Στις παρειές του παραθύρου του νοτιοανατολικού τοίχου ιστορούνται στο εσωράχιο ο 
Άγιος Παρθένιος, δεξιά αδιάγνωστος Άγιος και αριστερά ο Άγιος Ευτύχιος (Πίν. 
12 α). 
 
 
Νότιο µέτωπο του τοίχου στο χώρο του ∆ιακονικού.     

 
Η Παραβολή του Τελώνου και του Φαρισαίου (Πίν. 12 β) ιστορείται στο µέτωπο 
του νότιου τοίχου του ιερού, κάτω από το παράθυρο που διανοίγεται εκεί (στην 
τέταρτη ζώνη από κάτω). Το βάθος της παράστασης καταλαµβάνει µια τοξοστοιχία 
                                                 
229 Τσιγάρας, ό.π., πιν. 75 α, β, 76 α, 77 α και 76 β, αντίστοιχα. 
230 Ερµηνεία, 121-122. 
231 Ερµηνεία, 94.  
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από επτά τόξα πίσω από χαµηλό τοίχο, υποδηλώνοντας το Ιερό. ∆εξιά ο Φαρισαίος 
προσεύχεται µε έπαρση, έχοντας τα χέρια του σε έκταση και κοιτώντας προς τον 
ουρανό. Απέναντί του, στα αριστερά της παράστασης ο Τελώνης προσεύχεται 
γονατιστός και µε το κεφάλι κατεβασµένο,  στηρίζοντάς το µε το αριστερό χέρι. 
∆εξιά του Τελώνη προβάλλει κάτω από το τόξο άγγελος, ο οποίος τον ευλογεί, 
αγγίζοντάς του το κεφάλι. Στο µεσαίο τόξο απεικονίζεται ο Χριστός, ο οποίος 
προφανώς παίρνει τη θέση του Ιερού, όρθιος να κρατά ανοιχτό ειλητό στο οποίο 
αναγράφεται: « πας γαρ ο υψών εαυτόν ταπεινωθήσεται / και ο ταπεινών εαυτόν 
υψωθήσεται» 232. Η απόδοση της παραβολής διαφοροποιείται από τα βυζαντινά και 
µεταβυζαντινά παραδείγµατα233 καθώς επίσης και από  την περιγραφή της 
Ερµηνείας234, ως προς την απόδοση του Ιερού, του εσωτερικού χώρου του Ναού, ως 
προς τις θέσεις των προσευχοµένων. 
 
Η παραβολή της Ακάρπου Συκής (Πίν. 12 β) ιστορείται στο νότιο τοίχο του Ιερού 
πάνω ακριβώς από την παραβολή του Τελώνη και Φαρισαίου. Εξ αιτίας του 
παραθύρου η σκηνή χωρίζεται σε δύο µέρη αριστερά ο Χριστός προσερχόµενος µε 
τους µαθητές και δεξιά η συκή, µόνο µε τον κορµό χωρίς φύλλα. Το θέµα της 
ξήρανσης αναφέρεται από τους Συνοπτικούς. Ο Ματθαίος τοποθετεί το γεγονός σε 
οδό της Βηθανίας, ο  Μάρκος έξω από την πόλη και µόνο ο Λουκάς το αναφέρει ως 
παραβολή235. Το γεγονός ότι η σκηνή διαδραµατίζεται σε υπαίθριο ορεινό χώρο και η 
έλλειψη απεικόνισης πόλης υποδηλώνει ότι ακολουθείται η περιγραφή κυρίως του 
Ματθαίου και του Μάρκου. Αυτού του τύπου η απεικόνιση απαντάται συχνότερα. 
Αντίστοιχη παράσταση απαντάται στο Μεγάλο Μετέωρο, στη Μονή Ξηροποτάµου 
κ.α.236.      
 
Στα εσωράχιο του πρώτου παραθύρου χαµηλά στο νότιο τοίχο ιστορούνται αριστερά 
ο Άγιος Μελέτιος Αντιοχείας, δεξιά ο Άγιος Σίλβεστρος ολόσωµοι, επάνω στο 
κλειδί του τόξου ο Άγιος Νικηφόρος στηθαίος και στο τύµπανο πάνω από τη σιδεριά 
του παραθύρου ο άγιος Πατρίκιος, επίσης στηθαίος (Πίν. 12 β). Όλοι απεικονίζονται 
µε αρχιερατικά ενδύµατα, στο ένα χέρι κρατούν βιβλίο και µε το άλλο ευλογούν. Ως 
προς τα  εικονογραφικά τους χαρακτηριστικά ακολουθούν την περιγραφή της 
Ερµηνείας237.   Στο δεύτερα παράθυρο του νότιου τοίχου ψηλά ιστορούνται αριστερά   
αδιάγνωστος άγιος και δεξιά  ο Άγιος Ιερόθεος δεξιά και επάνω στο κλειδί του τόξου 
ο Άγιος Άνθιµος (Πίν. 12 β)   
 
 
Ο Θόλος της Πρόθεσης 
 
Ο διάκοσµος του θόλου της πρόθεσης της Αγίας Παρασκευής είναι εντελώς 
διαφορετικός εκείνου της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος.    
Το κέντρο του θόλου, το οποίο ορίζεται από κυκλική διαχωριστική ταινία 
καταλαµβάνει η Σύναξη των Ταξιαρχών (Πίν. 13 α, β). Ο υπόλοιπος χώρος του 
                                                 
232 Λουκ. 18, 10 κ.εξ. 
233 Για τα παλιότερα παραδείγµατα βλ. Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., 
104. Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 236-237, όπου και εκτενείς βιβλιογραφία.  
234 Ερµηνεία, 124. 
235 Ματθ. 21, 18-22. Μάρκ. 11, 12-14. Λουκ. 13, 6-9. 
236 Χατζηδάκης-Σοφιανός, Μεγάλο Μετέωρο, ό.π., εικ. στη σελ. 101. Τσιγαράς, Οιζωγράφοι 
Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., 109 όπου και πλούσια βιβλιγρ. και πιν. 84 α. 
237 Ερµηνεία, 156, 154, 156 (η περιγραφή αντιστοιχεί στον Νικηφόρο Πατριάρχη Κων/ πόλεως), 204 
αντίστοιχα. 
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θόλου χωρίζεται σε πέντε διάχωρα, εντός των οποίων παριστάνονται θαύµατα των 
αγγέλων, όπως επίσης και στις παραστάσεις των σφαιρικών τριγώνων (Πίν. 14 α, β, 
γ).   
Το κέντρο του θόλου καταλαµβάνει η παράσταση της Σύναξης των Ασωµάτων, η 
οποία επιγράφεται «η σύναξη των Ταξιαρχών». Από τον όµιλο των αρχαγγέλων οι 
πρώτοι δύο αποδίδονται ολόσωµοι. Αριστερά ο Μιχαήλ(;), το πρόσωπο του οποίου 
έχει καταστραφεί, µε στρατιωτική ενδυµασία και υψωµένο στο δεξί του χέρι το σπαθί 
και δεξιά ο Γαβριήλ µε κόκκινο χιτώνα, δεύτερο κοντό φόρεµα µε 
µαργαριτοκόσµητες παρυφές και ζώνη και γαλάζιο ιµάτιο. Οι δύο αρχάγγελοι 
κρατούν µε το ένα τους χέρι στηθάριο, εντός του οποίου απεικονίζεται ο Χριστός σε 
νεαρή ηλικία στον τύπο του Εµµανουήλ µε µίτρα να ευλογεί µε τα δύο του χέρια. 
Κάτω από το σηµείο που κρατούν οι άγγελοι το στηθάριο απλώνεται ανοιχτό ειλητό 
στο οποίο αναγράφεται: «στώµεν / καλώςστώ / µεν µετά / φόβου δε(υ) / ται(;)προ / 
σκυνήσω / µεν τω βα / σιλεί ηµών / θεώ » Το κείµενο του ειλητού, η Ερµηνεία το 
προβλέπει στο ειλητό που κρατά ο Μιχαήλ ο οποίος και το δείχνει στα αγγελικά 
Τάγµατα, όταν πρόκειται να εκπέσει το τάγµα του Εωσφόρου238.  
Ανάµεσα στους δύο αρχαγγέλους καθώς και αριστερά και δεξιά τους διακρίνεται η 
κεφαλή δύο ακόµη αρχαγγέλων. Η κεφαλή του αριστερού αρχαγγέλου έχει 
καταστραφεί. Οι  υπόλοιποι αρχάγγελοι αποδίδονται µε ισοκεφαλία.  
 
Η παράσταση της Σύναξης των Ασωµάτων είναι σπάνιο εικονογραφικό θέµα στη 
βυζαντινή και µεταβυζαντινή ζωγραφική. Στη µνηµειακή ζωγραφική απαντάται από 
τον 11ο αιώνα στον Άγιο Γεώργιο ∆ιασορίτη της Νάξου,  µε τους αγγέλους σε 
προτοµή, ντυµένους σαν άρχοντες, χωρίς όµως να κρατούν µετάλλιο µε το Χριστό239.  
Συνολικά η παράσταση της Σύναξης απαντάται σύµφωνα µε τη µελέτη του πατρός 
Σίλλα Κουκιάρη σε είκοσι από τα τριάντα επτά µνηµεία των Βαλκανίων από τον 11ο 
έως το 15ο αιώνα , ενώ η παράστασή µας ανήκει σύµφωνα µε την κατάταξη του ίδιου 
µελετητή στο δεύτερο εικονογραφικό τύπο µε τους µετωπικούς Αρχαγγέλους όπως 
απαντάται στα Καβαλαριανά Καντάνου, στο Λέσνοβο, στην Επισκοπή Πεδιάδος και 
στα Καµηλιανά Κισσάµου240. Στον ίδιο τύπο απαντάται επίσης στους Αγίους 
Αποστόλους Κλεινού Καλαµπάκας241. Ως θέµα η Σύναξη των Ασωµάτων είναι 
γνωστό από µια µικρή σειρά εικόνων του 17ου αιώνα όπως: η εικόνα της Πάτµου242, η 
εικόνα του Εµµανουήλ Τζάνε243, του Φιλόθεου Σκούφου244, της Βιέννης 245κ.α..  
 
Η παράσταση του Χριστού Εµµανουήλ στο στηθάριο που κρατούν οι Αρχάγγελοι 
προβάλλεται η Μεσσιανική ιδιότητα του Κυρίου και υποδηλώνει τον ερχοµό Του 
στον κόσµο. Η µίτρα την οποία φέρει ο Χριστός στο στηθάριο, ενδεχοµένως να 
συµφύρεται από την παράσταση του Χριστού Μεγάλου Αρχιερέως. Γύρω από την 
ασπίδα του θόλου µε την παράσταση της Σύναξης, δηµιουργούνται πέντε διάχωρα µε 
αγγελοφάνειες. Ξεκινώντας από το διάχωρο που βρίσκεται κάτω από το σηµείο του 
ειλητού και µε φορά από αριστερά προς τα δεξιά βρίσκονται οι παραστάσεις: «Η 
ΕΚΠΤΩΣΙΣ – ΤΟΥ ΕΩΣΦΟΡΟΥ», «Ο ΑΡΧΩΝ Μ(ΙΧΑΗΛ) ΦΕΝΕΤΑΙ ΤΩ ΒΑΛΑΑΜ», 
                                                 
238 Ερµηνεία, 46. 
239 Αχειµάστου-Ποταµιάνου, «Άγιος Γεώργιος του ∆ιασορίτου», ∆΄ ΣΒΜΑΤ, 1984. Κουκιάρης Σίλλας 
Αρχ.,  Θαύµατα- εµφανίσεις, 1989, 157. 
240 Κουκιάρης, ό.π., 157-158, πιν. κ.16 β΄, κ. 17 α΄, κ΄. 29 β΄, κ. 36 β΄, αντίστοιχα.   
241 Προσωπικές σηµειώσεις. 
242 Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου, ό.π., 142, αρ. 103, πιν. 154. 
243 Μπαλτογιάννη, «Η Σύναξη των Ασωµάτων», Κατάλογος, 1997, αρ. 21, 76-78 και εικ. στη σελ. 77. 
244 Ρηγάκου, «Φιλόθεος Σκούφος», Βυζαντινή και Μεταβυζαντινή Τέχνη, 1986, 166, αρ. 167, εικ. 167.  
245 Kreidl-Papadopoulos, «Die Ikonen», ό.π.,  49-54, εικ. 48. 
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«Ο ΑΡΧΩΝ Μ(ΙΧΑΗΛ) …… ΤΩ ΙΗΣΟΥ / ΤΟΥ ΝΑΥΗ», «Ο ΑΡΧΩΝ ΜΙΧΑΗΛ 
ΦΑΙΝΕΤΑΙ ΤΩ ΓΕ∆ΕΩ», «……. ΤΟΥ ΜΑ / ΝΩΕ» 
 
Η Έκπτωσις του Εωσφόρου (Πίν. 13 α, β), στο επάνω µέρος της παράστασης τρεις 
άγγελοι που πετούν και κάτω στη γη πέφτει το πλήθος των δαιµόνων. Η παράσταση 
αποδίδει χωρίο του Ησαΐα ( Ησ. 14, 12) για την πτώση του Εωσφόρου και αποδίδεται 
στα βασικά του χαρακτηριστικά σύµφωνα µε την περιγραφή της Ερµηνείας246. Το 
ίδιο θέµα απαντάται µε ελάχιστες διαφοροποιήσεις στη Μονή Ξηροποτάµου και στη 
Μονή Φιλόθεου.247 
 
Η εµφάνιση του Μιχαήλ στο Μάντη Βαλαάµ (13 α, β).  Ο Βαλαάµ ιστορείται δεξιά 
πάνω σε γαϊδουράκι µε κόκκινο µαντήλι στο κεφάλι και το ιµάτιό του να ανεµίζει 
πίσω. Κρατά στο αριστερό το χαλινό του υποζυγίου και στο υψωµένο δεξί ένα ραβδί 
µε το οποίο ετοιµάζεται να το χτυπήσει, ενώ εκείνο στρέφει το κεφάλι του προς τα 
πίσω. Απέναντι από τον Βαλαάµ στέκεται όρθιος µε το σπαθί στο χέρι ο Αρχάγγελος 
Μιχαήλ, ο οποίος εµφανίστηκε µπροστά του για να τον εµποδίσει να πάει στη Μωάβ 
και να καταραστεί τους Ισραηλίτες. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΑΡΧΩΝ 
Μ(ΙΧΑΗΛ) ΦΕΝΕΤΑΙ ΤΩ ΒΑΛΑΑΜ». Η παράσταση ακολουθεί στα βασικά 
χαρακτηριστικά την περιγραφή της Ερµηνείας248, εκτός από το χώρο, όπου 
παραλείπονται τα αµπέλια και το γονατιστό µουλάρι.  
 
Η παράσταση εµφανίζεται στην εικονογραφία ήδη από τον 4ο αιώνα στην 
παλαιοχριστιανική εποχή. Αργότερα απαντάται σε ιστορικούς κύκλους των 
Αρχαγγέλων και Αγγέλων σε µνηµεία του 13ου – 15ου αιώνα, όπως στο βορειοδυτικό 
παρεκκλήσιο των Αγ. Θεοδώρων στο Μυστρά, στη µονή στο Θάρι Ρόδου του 13ου, 
στο Λέσνοβο, στο Mateic249, στην Οµορφοκκλησιά Αθηνών250 κ.α.. Η παράστασή 
µας ακολουθεί την παραλλαγή, στην οποία η όνος στρέφει το κεφάλι προς το 
Βαλαάµ, διαµαρτυρόµενη για τα χτυπήµατα που δέχεται. Ο εικονογραφικός αυτός 
τύπος απαντάται στις Μονές του Ταξιάρχη στο Θάρι Ρόδου, στο Mateic και στις 
Οκτατεύχους Κωνσταντινουπόλεως και Σµύρνης251. Η παράσταση αυτή 
συµπεριλαµβάνεται στον Κύκλο των Αρχαγγέλων και Αγγέλων λόγω της προφητείας 
του µωαβίτη µάντη, που αναφερόταν στον ερχοµό του Χριστού. Εξ αιτίας αυτής της 
προφητείας πολλές φορές ιστορείται στη σύνθεση της Ρίζας Ιεσσαί 252. 
 
Ο Άρχων Μιχαήλ εµφανίζεται στον Ιησού του Ναυή (Πίν. 13 α, β). Στο µέσον 
περίπου της σκηνής ιστορείται ο Ιησούς του Ναυή γονατιστός µε τα χέρια απλωµένα 
σε στάση συνοµιλίας προς τον απέναντί του ευρισκόµενο τον αρχάγγελο Μιχαήλ τον 
«αρχιστράτηγο Κυρίου» µε τις ανοιχτές φτερούγες και το υψωµένο σπαθί. Πίσω από 
τον Ιησού του Ναυή παριστάνεται ο στρατός του, ο οποίος αποδίδεται µε το πλήθος 
των δοράτων. Η παράσταση ιστορεί τη στιγµή κατά την οποία οι Ισραηλίτες ενώ 
ετοιµαζόταν να κατακτήσουν την Ιεριχώ αποκαλύφτηκε η ιδιότητα του συνοµιλητή 
του Ιησού του Ναυή  και εκείνος «… έπεσεν επί πρόσωπον επί την γην και είπε αυτώ. 

                                                 
246 Ερµηνεία, 46. 
247 Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., πιν. 203 α και σηµ. 3161 αντίστοιχα. 
248 Ερµηνεία, 58. 
249 Κουκιάρης, Θαύµατα-εµφανίσεις, ό.π., 124-125, πιν. κ. 6 β΄, κ. 7 γ΄, κ. 17ζ΄ και κ. 18στ, αντίστοιχα.  
250 Βασιλάκη-Καρακατσάνη,  Όµορφη Εκκλησία, 1971, 19, εικ. 18. 
251 Κουκιάρης, Θαύµατα-εµφανίσεις, ό.π., 124-125, πιν. κ. 6 β΄, κ. 7 γ΄, κ. 17ζ΄ και κ. 18στ, αντίστοιχα.  
252 Βασιλάκη-Καρακατσάνη, Όµορφη Εκκλησία, ό.π., 20 µε πολλά παραδείγµατα. Κουκιάρης, ό.π., 125 
και σηµ 12. 
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∆έσποτα τι προτάσσεις τω σω οικέτη, και λέγει ο αρχιστράτηγος Κυρίου προς Ιησούν. 
Λύσαι το υπόδηµα εκ των ποδών σου, ο γαρ τόπος, εφ’ ω νυν έστηκας επ’ αυτού, άγιος 
έστι»253. Η παράσταση ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας254.  
Το θέµα απαντάται στο Σταυρό του Μιχαήλ Κηρουλάριου, στο Ναό του Αγίου 
Γεωργίου του ∆ιασωρίτη (11ος αιώνας), στο διπλοθόλιο πάνω από την πρόθεση, στη 
µονή αρχαγγέλου Μιχαήλ στο Prilep (1270-1280), στο ναό του Ταξιάρχη έξω από το 
κάστρο και στο ναό Αγίου Αθανασίου(τέλη 13ου αι.) στο Γεράκι, στο ναό των 
Ασωµάτων στις Αρχάνες Κρήτης κ.α.255. Στα µεταβυζαντινά µνηµεία απαντάται στο 
καθολικό της Μονής Ξηροποτάµου256. Ο Αρχιστράτηγος κατά τις «∆ιαταγές των 
Αποστόλων» ταυτίζεται µε το Χριστό, οι περισσότεροι όµως Εκκλησιαστικοί 
συγγραφείς τον θεωρούν άγγελο, ενώ ο Ευσέβιος Καισαρείας προεικόνιση του  
Χριστού257. 
 
Ο Άρχων Μιχαήλ εµφανίζεται στον Γεδεών (Πίν. 13 α, β). Η εµφάνιση του 
Αρχαγγέλου στον Γεδεών ιστορείται µε τρόπο αντίστοιχο της εµφάνισης στον Ιησού 
του Ναυή, καθώς επίσης και µε την παρουσία στρατιωτών πίσω απ’ αυτόν. Η 
ιστόρηση δεν ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας και ο Γεδεών αποδίδεται µε 
ιερατική ενδυµασία γονατιστός τείνοντας το χέρι προς τον άγγελο. Ο Μιχαήλ κρατά 
στο αριστερό χέρι το σπαθί ενώ τείνει το δεξί προς τον Γεδεών κρατώντας κάτι το 
οποίο δε διακρίνεται. Η εµφάνιση του αγγέλου και η θυσία του Γεδεών απαντάται 
στη βυζαντινή τέχνη από τον 11ο αι. στους κύκλους των Αρχαγγέλων και των 
Αγγέλων όπως στο  Prilep, στο Mateic, σε εικονογραφηµένες Οκτατεύχους και 
αργότερα στη Sucevita (16ος αι.) 258.  
 
Η εµφάνιση του Αγγέλου στον Μανωέ (Πίν. 13 α, β). Ο Μανωέ µε τη γυναίκα του 
παριστάνονται αριστερά γονατιστοί, προσβλέποντας επάνω όπου βρίσκεται ο άγγελος 
σε νεφέλη. Μπροστά τους βρίσκεται το αναµµένο θυσιαστήριο. Η παράσταση 
ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας259 και αναφέρεται στον ευαγγελισµό του 
Μανωέ από τον άγγελο για τη γέννηση του γιου του Σαµψών σύµφωνα µε τη διήγηση 
στο βιβλίο των Κριτών ( Κριτ. 13, 2-25). Η παράσταση απαντάται στη λιτή του 
καθολικού της Μονής Ξηροποτάµου και στο καθολικό της Μονής Φιλόθεου260. 
 
Στα σφαιρικά τρίγωνα του θόλου ιστορούνται τρεις ακόµη παραστάσεις µε 
εµφανίσεις αγγέλων στο νοτιοανατολικό ο «ΑΓΓΕΛΟΣ ΣΥΝΟ∆ΕΥΕΙ ΤΟΝ ΤΩΒΙΑ», 
στο νοτιοδυτικό « Ο ΑΡΧ(ΑΓΓΕΛΟΣ) Ρ[ΑΦΑΗΛ]  ΟΜΑΤΟΣΑΣ  - ΤΟΝ ΓΕΡΟΝΤΑ 
ΤΩΒΙΤ», στο βορειοδυτικό « Ο ΑΡΧΩΝ .. – Ω ΝΕΥΣΑΣ ΤΟΝ ΠΟΤΑΜΟΝ» και στο 
βορειοανατολικό το θαύµα των Αρχαγγέλων στη Μονή ∆οχειαρίου « … ΟΙ ΕΡΙ{Α}Ν  
ΤΟ ΠΑΙ∆ΙΟΝ». 
 
Η Ιστορία του Τωβία (Πίν. 14 β,γ). Στην πρώτη παράσταση που συνοδεύεται από 
την επιγραφή «Ο ΑΓΓΕΛΟΣ ΣΥΝΟ∆ΕΥΕΙ ΤΟΝ ΤΩΒΙΑ» και ιστορείται δεξιά ο Τωβίτ 
                                                 
253 Ναυή 5, 13-15. 
254 Ερµηνεία, 59. 
255 Κουκιάρης, ό.π., 51, 55-56, 61,64 και 68, 69-71 αντίστοιχα, όπου βιβλ. και πολλά παραδείγµατα.  
256 Τσιγάρας, ό.π.. 
257 Κουκιάρης, ό.π., 35 και σηµ. 28,29,30,31 και 32. Γιαννακόπουλος, «Η περί αγγέλων διδασκαλία», 
Θεολογία  Μ∆΄, 1973, 313-338 και κυρίως 330. 
258 Κουκιάρης, ό.π., 35-36 και 131-132 µε πολλά παραδείγµατα για την εικονογράφηση στη βυζαντινή 
τέχνη. 
259 Ερµηνεία, 60. 
260 Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., πιν. 211 α και 211 β αντίστοιχα. 



 67

να στέλνει το γιο του Τωβία στους Ράγους της Μηδίας να παραλάβει τα δέκα τάλαντα 
που είχε εµπιστευθεί στον Γαβαήλ  και επειδή δεν τον γνώριζε είχε µαζί του για 
οδηγό τον άγγελο Ραφαήλ, ο οποίος εµφανίστηκε ως ο νεαρός Ιουδαίος Αζαρίας του 
Ανανίου261. Στην ίδια παράσταση αριστερά εικονίζεται και πάλι ο Τωβίας 
συνοδευόµενος από τον Ραφαήλ να κρατά το ψάρι που ψάρεψε στον Τίγρη ποταµό262. 
Το εικονογραφικό θέµα είναι γνωστό στην παλαιοχριστιανική τέχνη και αργότερα 
στη δυτική. Αντίθετα δεν απαντάται στη βυζαντινή τέχνη, ενώ σπάνια απεικονίζεται 
και στη µεταβυζαντινή. Το ίδιο θέµα απαντάται στη Μονή Ξηροποτάµου στον 
εικονογραφικό κύκλο της ιστορίας του Τωβία 263.  
Στο νοτιοδυτικό σφαιρικό τρίγωνο ιστορείται η θεραπεία του γέρου και τυφλού 
Τωβίτ, κατά την επιστροφή του Τωβία (Πίν. 14 γ). Στο κέντρο της σκηνής ο Τωβίτ 
έχει ανασηκωθεί στο κρεβάτι του βοηθούµενος από τη σύζυγό του Άννα. Απέναντι 
του παριστάνεται ο Τωβίας και πίσω του η σύζυγός του Σάρα. Ο Τωβίας τοποθετεί 
στα µάτια του τυφλού πατέρα του τη χολή του ψαριού που είχε αλιεύσει στον Τίγρη 
και φύλαξε κατ’ εντολή του Ραφαήλ, γιατί είχε θαυµατουργικές ικανότητες264. Πίσω 
από την Άννα παρακολουθεί τη σκηνή ο Ραφαήλ. Το βάθος της σκηνής κλείνουν 
οικοδοµήµατα µε πιο χαρακτηριστικό το τετράγωνο νεοκλασικό κτίριο στα δεξιά της 
σκηνής.    
 
Στη δυτική τέχνη πέρα από το συµβολισµό του ψαριού µε τη λέξη ΙΧΘΥΣ = Ιησούς 
Χριστός Θεού Υιός Σωτήρ, ο Τωβίας  θεωρείται τύπος Χριστού και όπως ο ίδιος 
έδιωξε το δαιµόνιο από τη Σάρα και την παντρεύτηκε και θεράπευσε τον τυφλό 
πατέρα του, έτσι και ο Χριστός έδωσε το Φως και µε τη Βάπτιση και το Πάθος Του, 
έσωσε τους ανθρώπους 265. Το εικονογραφικό θέµα του Τωβία, κατά την άποψή µας, 
περνά µάλλον στην ορθόδοξη εικονογραφία όχι τόσο ως θέµα που σχετίζεται µε τον 
τύπο του Χριστού, αλλά κυρίως ως θέµα µε έντονα αρετολογικό χαρακτήρα, όπως 
συµβαίνει και µε άλλα εικονογραφικά θέµατα στη µεταβυζαντινή τέχνη266. Εξ’ άλλου 
στο βιβλίο Τωβίτ εξαίρονται η ελεηµοσύνη, η προσευχή, η νηστεία, ο φόβος του 
Θεού, η υποµονή στις θλίψεις, η ελπίδα στο Θεό και η πρόνοια Του, ο τελικός 
Θρίαµβος του Καλού, η πραγµατική έννοια του γάµου αλλά και η παντοδυναµία του 
Θεού όπου όλα γίνονται σύµφωνα µε το θέληµά Του267.  
Όλα τα παραπάνω στοιχεία είναι κοινός τόπος στα κείµενα των λογίων ιεροκηρύκων 
και συγγραφέων του 17ου και 18ου αιώνα, όπως αυτά των Βικ. ∆αµωδού, Ηλ. 
Μηνιάτη, Ν. Θεοτόκη κ.α., που ακολουθούν το πνεύµα του πιετισµού που κυριαρχεί 
το 18ο αιώνα στην Ευρώπη και τα οποία άσκησαν µεγάλη  επίδραση, µεταξύ άλλων, 
και στην ορθόδοξη ζωγραφική268.        
 
Θαύµα του Αρχαγγέλου Μιχαήλ (Πίν. 14 α). Στο βορειοδυτικό ηµισφαιρικό 
τρίγωνο ιστορείται ένα θαύµα Αγγέλου, το οποίο δεν αναφέρεται στην Ερµηνεία. Η 

                                                 
261 Τωβ. 4, 20 και  5, 3-18. 
262 Τωβ. 6, 1-8. 
263 Τσιγαράς, ό.π., 263-4, πιν. 225-226. 
264 Τωβ., 6, 6-8 
265 Wescott H., «Tobias», LCI, 4, 320-326. 
266 Τριανταφυλλόπουλος, «Ορθόδοξη Ανατολή», Πρακτικά Ε΄ ∆ΠΣ,  1991, 163-177, αναδηµ. Μελέτες 
για τη Μεταβυζαντινή Ζωγραφική, 2002, 127-142 και ιδιαίτ. 133-135. του ιδίου, «Κέρκυρα και Ιόνια», 
Κατάλογο έκθεσης «Ο Περίπλους των Εικόνων» 1994, 19-32 και αναδηµ. Μελέτες για τη 
Μεταβυζαντινή Ζωγραφική, ο.π., 143-164 και ιδιαίτ. 157-163. 
267 Γιαννακόπουλος. Η Παλαιά ∆ιαθήκη, Τωβίτ, 1959, 10-13. 
268 Τριανταφυλλόπουλος, ό.π. σηµ 234. Γιανναράς, Η Ελευθερία του Ήθους, 1989, 151-160, ιδιαίτ. 
σηµ. 121, του ίδιου, Ορθοδοξία και ∆ύση, 1972, κυρίως 57-95. 
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επιγραφή του σώζεται αποσπασµατικά  « Ο ΑΡΧΩΝ … – Ω ΝΕΥΣΑΣ ΤΟΝ 
ΠΟΤΑΜΟΝ». Στο µέσον της παράστασης κάποιος µοναχός µε κουκούλιο και 
φωτοστέφανο βρίσκεται µέσα στον ποταµό µέχρι τη µέση και τα χέρια σε δέηση και 
απέναντί του ένας άγγελος κτυπά µε το δόρυ τα νερά του ποταµού. Σε δεύτερο 
επίπεδο πίσω από το µοναχό απεικονίζεται µια βασιλική µε τρούλο, ένα δεύτερο 
κτίσµα υπάρχει στ’ αριστερά της παράστασης. Από την περιγραφή της σκηνής γίνεται 
φανερό ότι πρόκειται για αγγελικό θαύµα που αφορά στη σωτηρία κάποιου 
µοναχού(;), από τα νερά του ποταµού. Το θαύµα αυτό δεν είναι γνωστό τουλάχιστον 
σε εµένα από άλλο µνηµείο.  
  
Το θαύµα της Μονής ∆οχειαρίου (Πίν. 14 α). Μέσα σε µία βάρκα βρίσκονται δύο 
µοναχοί, οι οποίοι ρίχνουν στη θάλασσα ένα παιδί µε δεµένα πίσω τα χέρια, 
κρατώντας το από τα πόδια, ενώ στο λαιµό του κρέµασαν µια πέτρα. ∆εξιά 
απεικονίζεται επίµηκες ορθογώνιο κτίσµα µε αµφικλινή στέγη και αέτωµα στην 
πρόσοψη και ψηλό πύργο στη µέση. Αριστερά η παράσταση έχει καταστραφεί και 
διακρίνεται µόνον το κάτω µέρος δύο ποδιών, προφανώς απεικονιζόταν η διάσωση 
του παιδιού από τον άγγελο ή τους αγγέλους  που ανέσυραν το παιδί από τη 
Θάλασσα. Το θαύµα των αγγέλων που ανασύρουν το παιδί από τη θάλασσα, είναι 
γνωστό στην εικονογραφία από την απεικόνισή του στο παρεκκλήσι των Αρχαγγέλων  
στους Αγίους Θεοδώρους(1290-1295) στο Μυστρά269, στη µονή ∆οχειαρίου στο 
Άγιον Όρος270, στο ναό της Γεννήσεως στο Arbanassi, στη µονή Toponlita, αλλά και 
σε εικόνες µε σκηνές από τα θαύµατα του Αρχαγγέλου Μιχαήλ 271. Το ίδιο θαύµα 
απαντάται επίσης στη µονή των Αγίων Αποστόλων Κλεινού Καλαµπάκας και είναι 
έργο του Μιχαήλ Αναγνώστου272. Το θαύµα δεν αναφέρεται από το ∆ιονύσιο στην 
Ερµηνεία, αλλά η διήγησής του απαντάται στο Θησαυρό του ∆αµασκηνού 
Στουδίτη273. 
 
 
 
 
Ο Θόλος του ∆ιακονικού 
  
Οι κορυφαίοι Αποστόλοι Πέτρος και Παύλος και τα µαρτύρια των Αποστόλων, 
ιστορούνται στο θόλο του ∆ιακονικού (Πίν. 15 α β). Στην ασπίδα του θόλου 
παριστάνονται µέχρι το ύψος των γονάτων οι κορυφαίοι των Αποστόλων Πέτρος και 
Παύλος συγκλίνοντας ο ένας προς τον άλλο, να κρατούν, ο µεν Πέτρος µε το 
αριστερό χέρι, ο δε Παύλος µε το δεξί, οµοίωµα ναού. Φέρουν τη γνωστή ενδυµασία, 
χιτώνα και ιµάτιο σε πορτοκαλί απόχρωση ο πρώτος και βερυκοκί ο δεύτερος. Τα 
χαρακτηριστικά τους αποδίδονται σύµφωνα µε την Ερµηνεία274. Ο Πέτρος κρατά στο 
δεξί του χέρι κλειστό ειλητό, ενώ από τα δάχτυλα του δεξιού χεριού του κρέµονται 
από κοινό κορδόνι δύο κλειδιά, τα οποία αποτελούν και την εικονογραφική του 
                                                 
269 Ορλάνδος, «∆ανιήλ ο πρώτος κτήτωρ», ΕΕΒΣ 12(1939), 443-448. Κουκιάρης, Θαύµατα-εµφανίσεις, 
ό.π., 62. 
270 Κόντογλου, Έκφρασις, τ. Β΄, β΄ έκδοση, 1979, 367-368.  Φωτογραφία της παράστασης µου 
παραχώρησε η κα Γεωργιάδου - Κούντουρα την οποία και ευχαριστώ και από τη θέση αυτή. Gerov, 
«An Iconographical Theme», Cyrillomethodianum XI, 1987, 215-224,  εικ. 4, όπου εκτενής 
βιβλιογραφία και πολλά παραδείγµατα. 
271 Gerov, ό.π., εικ. 6, 11, 12, 13, 17. 
272 Προσωπικές σηµειώσεις. 
273 ∆αµασκηνού Στουδίτου, Θησαυρός, 1805, Νοεµβρίου η΄, λόγος ιη΄. 
274 Ερµηνεία 150. 
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ταυτότητα275. Ο Παύλος κρατά µε το αριστερό του σταχωµένο βιβλίο µε τις επιστολές 
του276. 
Γύρω από την ασπίδα του θόλου, στα οκτώ διάχωρα που σχηµατίζονται καθώς και 
στα σφαιρικά τρίγωνα, παριστάνονται τα µαρτύρια των Αποστόλων. Ο κύκλος των 
µαρτυριών των ∆ώδεκα αποστόλων είναι σπάνιο θέµα εικονογράφησης στη 
βυζαντινή τέχνη277 και µόνο κατά τη µεταβυζαντινή τέχνη του 17ου αι. θα εµφανιστεί 
σε ορισµένα µνηµεία278. (Για την περιγραφή των παραστάσεων ακολουθείται µε αρχή 
το µαρτύριο του Πέτρου δεξιόστροφη πορεία).   
 
Μαρτύριο Πέτρου (Πίν 15 α, β). Η Σταύρωση του Πέτρου παριστάνεται κάτω 
αριστερά. Ο Πέτρος είναι τοποθετηµένος ανάποδα  στο σταυρό, τα πόδια του έχουν 
ήδη καρφωθεί ενώ οι δύο δήµιοι, ένας αριστερά - ένας δεξιά, καρφώνουν και τα 
χέρια. Στο βάθος της παράστασης δεξιά κλείνει µε ένα βραχώδες όρος, ενώ αριστερά 
αναπτύσσεται αραιή βλάστηση και ο ορίζοντας κλείνει µε σκούρο µπλε χρώµα. Ψηλά 
υπάρχει η επιγραφή «Πέτρος Σταυρούται Κατακέφαλα». 
Οι πληροφορίες για το θάνατο του Πέτρου συµφωνούν µεταξύ τους και έτσι δε 
διαφοροποιείται και ο γενικός εικονογραφικός τύπος279. ∆ιαφοροποίηση παρουσιάζει 
ο αριθµός των δηµίων, ο οποίος στα βυζαντινά280 και µεταβυζαντινά µνηµεία του 16ου 
αι.281 είναι περιορισµένος σε έναν.  Στα µνηµεία του 17ου εισάγονται δύο δήµιοι, όπως 
στο νάρθηκα των Εισοδίων Τσιατσιαπά, στους Αγίους Αποστόλους Αγιάς282, τύπο 
τον οποίο ακολουθεί µε διαφοροποιήσεις και η παράστασή µας.  
 
Η Κοίµηση του Ευαγγελιστή Λουκά (Πίν. 15 α, β). Στην ανοιχτή µαρµάρινη 
σαρκοφάγο τοποθετείται το τυλιγµένο µε κειρίες λείψανο του Ευαγγελιστή Λουκά 
από τους παρισταµένους. Το βάθος της σκηνής το οριοθετούν δύο πολυώροφα κτίρια 
ένα µε αµφικλινή στέγη και ένα τετράγωνο µε θόλο. Επάνω η επιγραφή «ΛΟΥΚΑΣ 
ΕΝ ΕΙΡΗΝΗ ΤΕΛΕΙΟΥΤΑΙ». Ο ζωγράφος ακολουθεί την πιο διαδεδοµένη παράδοση 
σύµφωνα µε την οποία ο Ευαγγελιστής Λουκάς βρήκε φυσικό θάνατο283, ενώ ο 
σταυρικός θάνατος πάνω σε ελιά αναφέρεται µόνο σε µια πηγή284.  Η σπάνια 
εικονογραφική απόδοση του θέµατος διαπιστώνεται σε µνηµεία όχι προγενέστερα του 
17ου αιώνα. Η κοίµηση σε εικονογραφικές παραλλαγές του τύπου, µε επιµέρους 
διαφορές απαντά στο νάρθηκα των Εισοδίων του Τσιατσιαπά Καστοριάς285 και στους 
Αγίους Αποστόλους Αγιάς286. Ο εικονογραφικός τύπος θεωρείται από την κα 
Παϊσίδου δηµιούργηµα µεταβυζαντινού βορειοελλαδικού αγιογράφου, και αποτελεί 
απλουστευµένη µορφή του τύπου της Κοίµησης της Θεοτόκου προσαρµοσµένης για 
τον Ευαγγελιστή287. Συµπληρωµατικά, θα µπορούσαµε να προσθέσουµε ότι 
                                                 
275 Μπαλτογιάννη,  Συλλογή ∆. Οικονοµοπούλου,, 1985,  26. 
276 Ερµηνεία 150. 
277 Omont, Facsimiles, ο.π., 14, πιν. XXII. Babic, Chapelles annexes, 111-117. Για τις παραστάσεις 
των µαρτυρίων στη βυζαντινή και µεταβυζαντινή τέχνη. Βλ. Παϊσίδου,Οι τοιχογραφίες του 17ου αι. 
ό.π., 161 όπου και η παλαιότερη βιβλιογραφία. 
278 Παϊσίδου, ό.π., 161. 
279 Delehaye, Synaxarium, ο.π, 778, 779 
280 Millet, Athos πιν. 234.3. 
281 Για τα βυζαντινά και µέχρι το 16ο αι. παραδείγµατα βλ. Παϊσίδου, ό.π., 164 και σηµ. 1638-1644. 
282 Παϊσίδου, ό.π., πιν. 94 α, Κουµουλίδης-∆εριζιώτης, Εκκλησίες Αγιάς, ό.π., 77 εικ. 18 αντίστοιχα. 
283 Delehaye, Synaxarium, ό.π., 147-148, Νικοδήµου Αγιορείτου, Συναξαριστής, τ.Α΄, 163-165, Νέος 
Θησαυρός, 30 και το Μηναίον Οκτωβρίου, Μηναίου 140. 
284 Delahaye, Synaxaria Selecta, ό.π., 147-148. 
285 Παϊσίδου ό.π., 162. 
286 Κουµουλίδης - ∆εριζιώτης, ό.π., 75 εικ. 16. 
287 Παϊσίδου, ό.π., 162. 
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σηµαντικό ρόλο στη διαµόρφωση του τύπου πρέπει να έπαιξε και η σκηνή του 
ενταφιασµού του Προδρόµου. 
 
Μαρτύριο του Αποστόλου Σίµωνος (Πίν. 15 α). Σπάνιο στην εικονογράφηση θέµα 
είναι το µαρτύριο του αποστόλου Σίµωνα του Ζηλωτή. Ο απόστολος φορά µόνον 
περίζωµα και εικονίζεται γέροντας, φαλακρός πάνω στο σταυρό. Εικονογραφικά 
ακολουθεί την περιγραφή του συναξαρίου288 και αποδίδεται σύµφωνα µε την 
Ερµηνεία289. Ένας δήµιος καρφώνει το αριστερό του χέρι, ένας δεύτερος τα πόδια και 
ένας τρίτος ετοιµάζεται να τον  µαστιγώσει. Το βάθος ορίζεται από ένα χαµηλό 
βραχώδες βουνό και το σκούρο µπλε του φόντου. Επάνω η επιγραφή «ΣΥΜΩΝ 
ΣΤΑΥΡΟΥΜΕΝΟΣ ΤΕΛΕΙΟΥΤΑΙ». 
Η παρουσία δύο ή περισσοτέρων προσώπων - δηµίων εντοπίζεται σε µνηµεία του 
17ου αι.290 και αργότερα, διαφοροποιούµενη έτσι από τις παλαιότερες παραστάσεις291. 
Στη διάδοση της εικονογράφησης του µαρτυρίου του Αποστόλου, ενδεχοµένως να 
συνέβαλε η ύπαρξη ξυλογραφιών ή χαλκογραφιών που συνόδευαν τις εκδόσεις του 
Μηναίου του Ιουνίου, όπως για παράδειγµα η έκδοση του 1781 του Νικολάου Γλυκή 
µε παραστάσεις των µαρτυρίων όλων των Αποστόλων ( στη συγκεκριµένη έκδοση 
αποδίδεται το µαρτύριο του Σίµωνα µε την παρουσία ενός στρατιώτη)292. 
 
Μαρτύριο Αποστόλου Θωµά (Πίν. 15 α). Σε εξωτερικό χώρο και µπροστά σε 
ορθογώνιο κτίριο µε δίριχτη στέγη, δύο στρατιώτες (αριστερά) λογχίζουν τον 
απόστολο Θωµά, ο οποίος στέκεται όρθιος στα δεξιά της παράστασης. Επάνω η 
επιγραφή «ΘΩ[ΜΑΣ] ΛΟΧΙΣΘΕΙΣ ΤΕΛΕΙΟΥΤΑΙ». Η σκηνή διαδραµατίζεται σε 
εξωτερικό χώρο ακολουθώντας εν µέρει τις πηγές οι οποίες µαρτυρούν το συµβάν σε 
βουνό293. Τις πηγές ακολουθούν οι µετά την Άλωση γνωστές παραστάσεις τόσο της 
κρητικής σχολής294 όσο και των µνηµείων του βορειοελλαδικού χώρου295. Η 
παράστασή µας διαφοροποιείται από τις παραστάσεις Αγ. Νικολάου Θεολογίνας296 
και Αγίου ∆ηµητρίου Αγιάς297 µόνο ως προς το θρόνο και τον αριθµό των 
στρατιωτών. Ως προς τον αριθµό των ατόµων προσεγγίζει εκείνη στην τράπεζας της 
Μ. ∆οχειαρίου298. 
 
Μαρτύριο Αποστόλου Ανδρέα (Πίν. 15 α). Ο Απόστολος Ανδρέας ο Πρωτόκλητος 
παριστάνεται στον τύπο του σταυρωµένου και είναι δεµένος στον κορµό και στα 
κλαδιά ενός δέντρου. ∆ύο δήµιοι ένας σε κάθε πλευρά δένουν τα χέρια του 
αποστόλου µε σχοινί στα κλαδιά του δέντρου, ενώ τα πόδια του είναι ήδη δεµένα 
στον κορµό. Επάνω η επιγραφή «ΑΝ∆ΡΕΑΣ  ΣΤΑΥΡΩΘΕΙΣ / ΤΕΛΕΙΟΥΤΑΙ».  
Το έδαφος είναι οµαλό µε αραιή βλάστηση, η οποία καθώς συνεχίζει και πίσω από το 
δέντρο δίνει µια αίσθηση προοπτικής. Ο ορίζοντας στο βάθος αποδίδεται µε µπλε 
σκούρο. Ο ζωγράφος ακολουθεί τις πηγές που αναφέρουν το µαρτύριο πάνω στο 

                                                 
288 Delehaye ό.π., 671. 
289 Ερµηνεία, 204. 
290 Παϊσίδου, ό.π., 168, Κουµουλίδης - ∆εριζιώτης, ό.π.,  77 εικ. 18. 
291 Για τις παλαιότερες παραστάσεις, βλ.Παϊσίδου, ό.π.. 
292 Μηναίο Ιουνίου, Έκδοση Νικολάου Γλυκή, Βενετία 1781. 
293 Delehaye, Synaxarium, 114, Ερµηνεία, 265. 
294 Τράπεζα µονής Λαύρας, µ. ∆οχειαρίου, Millet , Athos, πιν. 140.2, 234. 2. 
295 Οσίου Μελετίου, Deliyanni - Doris, ό.π., εικ. 8. 
296 Παϊσίδου, ό.π., πιν. 102d. 
297 Κουµουλίδης - ∆αριζιώτης, ό.π., σ. 75 εικ.16. 
298 Millet, Athos, ό.π., 234. 2. 
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δέντρο299, το οποίο γνώρισε και τη µεγαλύτερη εικονογραφική διάδοση και 
αναφέρεται στην Ερµηνεία300.  
Το παλαιότερο γνωστό παράδειγµα είναι αυτό του παρεκκλησίου της Αγίας Σοφίας 
Αχρίδας πάνω από το ∆ιακονικό301. Ο τύπος απαντάται διαφοροποιηµένος στη 
Decani και στη Μ. Βουλκάνου302 ως προς τη στάση του Αποστόλου και τα 
συµπληρωµατικά πρόσωπα. Στη µονή Βαρλαάµ303 και στο νέο καθολικό της Μ. 
Μεταµορφώσεως304 δορυφορείται από δύο στρατιώτες στο νάρθηκα των εισοδίων 
του Τσιατσιαπά πλαισιώνεται επίσης από δύο στρατιώτες305, ενώ ο αριθµός των 
προσώπων αυξάνεται στους Αγίους Αποστόλους Αγιάς306 Τυπολογικά η παράσταση 
είναι κοντά σ' αυτή του Τσιατσιαπά και των Αγίων Αποστόλων Αγιάς.  
 
 Το Μαρτύριο του Αποστόλου Μάρκου (Πίν. 15 α). Ο Μάρκος είναι δωδέκατος 
στην τάξη κατά τις πηγές της Ερµηνείας στην ιστόρηση των αποστολικών 
µαρτυρίων307. Παρά του ότι δε συµπεριλαµβάνεται στους δώδεκα στη γραπτή 
παράδοση, από νωρίς συγκαταλέγεται στην εικονογραφία µεταξύ των ∆ώδεκα308. 
Στην παράσταση µας ο Μάρκος είναι ξαπλωµένος στη γη, γυµνός µε τα πόδια δεµένα 
µε σχοινί, το οποίο τραβά σέρνοντάς τον ένας άνδρας µε φορά προς τα δεξιά. Ένας 
δεύτερος άνδρας προς τα αριστερά κρατά µαστίγιο, το οποίο ετοιµάζεται να 
κατεβάσει στην πλάτη του Μάρκου. Το βάθος της παράστασης κλείνει δεξιά ένα 
οµαλό βραχώδες βουνό και το µπλε σκούρο του ορίζοντα. Επάνω η επιγραφή 
«ΜΑΡΚΟΣ ΣΥΡΟΜΕΝΟΣ ΤΕΛΕΙΟΥΤΑΙ». 
Ο γενικός εικονογραφικός τύπος διαφοροποιείται από τον αντίστοιχο της λιτής της 
µονής Μεταµορφώσεως Μετεώρων309 του Οσίου Μελετίου και της Μονής 
Βαρλαάµ310 ως προς τη στάση του Μάρκου και την παρουσία του στρατιώτη και των 
δύο δηµίων που µαστιγώνουν, ενώ στην παράστασή µας µαστιγώνει ένας και ο άλλος 
σέρνει τον Ευαγγελιστή. Για τους ίδιους λόγους διαφοροποιείται και από τις 
αντίστοιχες παραστάσεις του Τσιατσιαπά και του Αγίου Νικολάου της αρχόντισσας 
Θεολογίνας311 καθώς και από τους Αγίους Αποστόλους Αγιάς312. 
 
Η Μετάσταση του Αγίου Ιωάννου του Θεολόγου (Πίν. 15 α, β). Στο κάτω µέρος 
της παράστασης εντός µαρµάρινου κιβωρίου, οριζόντια τοποθετηµένου, 
απεικονίζονται οι τελευταίες στιγµές της επίγειας ζωής του αποστόλου. Ο Ιωάννης 
εικονίζεται εντός του κιβωρίου, καθισµένος να ασπάζεται έναν µαθητή του, µάλλον 
τον Πρόχορο, πίσω από τον οποίο παραστέκουν και άλλοι µαθητές, οι δύο ολόσωµοι 
και οι υπόλοιποι αποδίδονται µε ισοκεφαλία οι οποίοι παρακολουθούν τα 
διαδραµατιζόµενα. Ο πρώτος φέρει το δεξί του χέρι στο µάγουλο, εκδηλώνοντας έτσι 
τη λύπη του. Ο Ιωάννης αγγίζει µε το δεξί του χέρι τον αγκώνα του Προχόρου, ενώ 
                                                 
299 Για τις µαρτυρίες των πηγών και την παλιότερη βιβλιογραφία βλ. Παϊσίδου, ό.π., 165 και σηµ. 
1653-1656. 
300 Ερµηνεία, ό.π., 264, 299. 
301 Milkovic Pepek, «Materiaux», ZIA Muzei Skopie, III 1959-1960, 105. 
302 Petkovic, Decani,ο.π., CX, CXI. Καλοκύρης, Εκκλησίες Μεσσηνίας, ό.π.,  πιν. 87. 
303 Deliyanni-Doris, Hosios Meletios, εικ. 37.9. 
304 Χατζηδάκης - Σοφιανός. Μ. Μετέωρο 173. 
305 Παϊσίδου, ό.π.. 
306 Κουµουλίδης - ∆ελιζιώτης, ό.π., 77 εικ.17. 
307 Ερµηνεία, 264-265. 
308 Paris. Grec. 510 (Omont, Facsimiles, ό.π., 14 πιν. ΧΧΙΙ). 
309 Χατζηδάκης - Σοφιανός, ό.π., 171. 
310 Deliyanni - Doris, ό.π., εικ. 28 και 37.13. 
311 Παϊσίου, ό.π. σ. 166 και 169 αντίστοιχα. 
312 Κουµουλίδης - ∆εριζιώτης, ό.π., 76, εικ. 17. 
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το αριστερό του, καθώς είναι τεντωµένο, εκφράζει απορία ίσως για τα δάκρυα και τη 
θλίψη των µαθητών. 
Στο επάνω µέρος της παράστασης στην άκρη αριστερά, εικονίζεται ο Ιωάννης να 
κάθεται σε χρυσή κυκλική δόξα, οριοθετηµένη µε κόκκινη ταινία. Τη δόξα κρατούν 
από τα πλάγια πετώντας δύο άγγελοι, ο ένας δεξιά µε κόκκινα ιµάτια και ο δεύτερος 
αριστερά µε λευκά.  
 
Το θέµα είναι σπάνιο στη βυζαντινή τέχνη, απαντάται όµως στα παλαιολόγεια χρόνια 
στη Γκρατσάνιτσα και στο νάρθηκα της Ντέτσανι313, στο ναό του αγίου Ιωάννη του 
Θεολόγου στο χωριό Σελλί Ρεθύµνης στα 1411314 Στο 15ο αι. το θέµα εντοπίζεται σε 
εικόνες "κρητικές" της Πάτµου315  και της Μονής Σταυτονικήτα του Αγίου Όρους316. 
Το 16ο αιώνα απαντάται σε αρκετά µνηµεία, Μαυριώτισσα 1552317, στο καθολικό της 
Μονής Οσίου Μελετίου στον Κιθαιρώνα318, στο νάρθηκα του Καθολικού της Μ. 
∆οχειαρίου και στην τράπεζα της Μ. Μεγίστης Λαύρας στο Άγιον Όρος319. Στην 
απόδοση της παράστασης διαµορφώθηκαν βασικά δύο εικονογραφικοί τύποι, οι 
οποίοι κυριάρχησαν στο 16ο αιώνα. Ο πρώτος και πιο διαδεδοµένος απεικονίζει τις 
τελευταίες στιγµές του αποστόλου στη γη, ακολουθώντας τη διήγηση συγγραφέας της 
οποίας θεωρείται ο Πρόχορος320. Ο δεύτερος απεικονίζει νεκρό τον Ιωάννη στη 
σαρκοφάγο, όπως για παράδειγµα στη Μαυριώτισσα321. 
Η παράσταση που  εξετάζουµε αναφέρεται στις τελευταίες στιγµές της ζωής του 
Ιωάννη και τον αποχαιρετιστήριο εναγκαλισµό. ∆ιαφοροποιείται από τα 
παραδείγµατα των κρητικών του 15ου και 16ου αιώνα ως προς τον ασπασµό και το 
κιβώριο. Στα κρητικά έργα παριστάνεται η κάλυψη του Ιωάννη µε χώµα µέχρι τους 
ώµους και παραλείπεται το κιβώριο, το οποίο όµως απαντάται στα µνηµεία όπου ο 
Ιωάννης απεικονίζεται νεκρός όπως στη Μαυριώτισσα. Στην περίπτωση της 
παράστασής µας πρόκειται για συµφυρµό των δύο τύπων ή ο ζωγράφος ακολουθεί 
κάποιο άλλο πρότυπο που διαµορφώθηκε µετά το 16ο αι.. 
 
Μαρτύριο Αποστόλου Παύλου (Πίν. 15 α, β). Η σκηνή διαδραµατίζεται σε επίπεδο 
έδαφος µπροστά σε δύο αποκλίνοντες βράχους. Ο Απόστολος Παύλος µε φορά προς 
τα δεξιά φορά σαρίκι στο κεφάλι και έχει φωτοστέφανο, βρίσκεται γονατισµένος στη 
γη και στηρίζεται στο αριστερό του χέρι, ενώ τείνει το δεξί του προς τη γυναίκα  µε 
το φωτοστέφανο που βρίσκεται απέναντί του και φέρνει µε θλίψη το χέρι της στο 
µάγουλό της. Πλάι στον Παύλο ένας στρατιώτης µε θώρακα και κράνος έχει σηκώσει 
το σπαθί του και ετοιµάζεται να το κατεβάσει για να τον αποκεφαλίσει, ενώ από την 
κίνηση ανεµίζει το ιµάτιό του.   
Η γυναίκα η οποία παρίσταται στο µαρτύριο του αποστόλου Παύλου, είναι µάλλον η 
Περπέτουα, µία από τις παρευρισκόµενες γυναίκες στο µαρτύριο, από την οποία ο 

                                                 
313 Mijovic P., Menologe,ό.π.,  297 σχ. 18, αρ. ΙΧ 26 και εικ. 177 (ΙΧ 26, 25). 
314 Μ. Βασιλάκη, «Η αποκατάσταση», "Θυµίαµα" στη µνήµη της Λασκαρίνας Μπούρα,, 1994, τ.Β', εικ. 
191.14 
315 Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου, ό.π. αρ. 64 και 13/ Ν. Χατζηδάκης, Συλλογή Βελιµέζη... 
316 Καρακατσάνη, Οι εικόνες της Μ. Σταυρονικήτα , 1974, αρ. 26 Η Καρακατσάνη χρονολογεί την 
εικόνα στα τέλη του 16ου. Ο Χατζηδάκης προτείνει τη χρονολόγηση στο 15ο, ό.π. 113. 
317 Μουτσόπουλος, Μαυριώτισσα, 1967, εικ. 6, Γούναρης, «Οι τοιχογραφίες του Αγ. Ιωάννου», 
Μακεδονικά τ.21, 1981, εικ.29β. 
318 Dellyanni-Doris, Hosios Meletios ό.π., σ. 202-203, πιν.7. 
319 Millet, Athos, πιν. 240.2 και 142.2 αντίστοιχα. 
320 Η διήγηση µε τίτλο Πράξεις του αγ.αποστόλου, Γούναρης, ό.π.. 
321 Γούναρης, ό.π., εικ. 29β. 
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Παύλος ζήτησε και έλαβε µανδήλιον µε το οποίο σκέπασε τους οφθαλµούς του322. 
Στην παράστασή µας η γυναίκα απλώς παρίσταται και τούτο ίσως οφείλεται στο ότι η 
σκηνή αποδίδει την προετοιµασία του µαρτυρίου. Η προετοιµασία του µαρτυρίου 
αποτελούσε τον παλιότερο τύπο απεικόνισης και τον συναντούµε σε µικρογραφία 
στον Paris Gr.510323 και σε τοιχογραφίες της Καππαδοκίας324, ενώ η ρεαλιστική 
απεικόνιση του αποκεφαλισµού είναι δηµιούργηµα του 12ου και µετά αιώνα325. Η 
παρουσία δευτερευόντων προσώπων - γυναικών - που παρακολουθούν τη σκηνή 
απαντάται και σε παλιότερα µνηµεία  όπως στο νάρθηκα του Αγ. Νικολάου της 
Αρχόντισσας Θεολογίνας Καστοριάς326 και στη Μεταµόρφωση Αγιάς327. 
 
Μαρτύριο Αποστόλου Ιακώβου (του Αδελφοθέου) (Πίν. 15 α). Το µαρτύριο 
εικονίζεται στο βορειοδυτικό σφαιρικό τρίγωνο του θόλου. Επάνω η επιγραφή 
«ΙΑΚ(ΩΒΟΣ) ΞΕΙΦΗ ΤΕΛΕΙΟΥΤΑΙ». 
Σε οµαλό τοπίο µε ορθογώνιο οικοδόµηµα µε αµφικλινή στέγη και τετράγωνο κτίσµα 
µε θόλο δεξιά, εικονίζεται ο απόστολος γονατιστός µε φορά προς τα αριστερά. ∆εξιά 
πίσω από τον απόστολος ένας δήµιος µε υψωµένο το σπαθί του ετοιµάζεται να τον 
αποκεφαλίσει. Αριστερά µπροστά από τον απόστολο, ένας δεύτερος δήµιος κρατά 
στο δεξί του χέρι δόρυ, ενώ µε το αριστερό τραβά τα µαλλιά του αποστόλου. 
Η παράστασή µας διαφοροποιείται από τους παλαιότερους βυζαντινούς και 
µεταβυζαντινούς εικονογραφικούς τύπους όπως στον Άγιο Γεώργιο στο Staro 
Nagoricino328, στην οποία ο απόστολος έχει ήδη αποκεφαλιστεί αλλά και από τον 
τύπο του µαρτυρίου που συναντούµε στο µηνολόγιο του Βασιλείου329, στις Μονές 
Λαύρας και ∆οχειαρίου330, στη Μονή Βαρλαάµ Μετεώρων331 και στον Όσιο 
Μελέτιο332 Ο ζωγράφος της παράστασής µας ακολουθεί διαφορετικό εικονογραφικό 
πρότυπο, ιστορώντας την επικείµενη αποτοµή. 
 
Μαρτύριο Αποστόλου Βαρθολοµαίου (Πίν. 15 α, β). Η παράσταση βρίσκεται στο 
βορειο-ανατολικό σφαιρικό τρίγωνο. Επάνω η επιγραφή «ΒΑΡΘ(ΟΛΟΜΑΙΟΣ) 
ΣΤΑΥΡΩΘΕΙΣ ΤΕΛΕΙΟΥΤΑΙ».  
Ο Απόστολος εικονίζεται πάνω στο σταυρό. Φέρει φωτοστέφανο και φορά µόνον 
περίζωµα. Τη σκηνή συµπληρώνουν τρεις δήµιοι. ∆ύο απ' αυτούς καρφώνουν µε 
σφυρί τα καρφιά στις ανοιχτές παλάµες του αποστόλου αντίστοιχα και ένας τρίτος 
καρφώνει τα πόδια. Η σκηνή διαδραµατίζεται σε εξωτερικό χώρο. Το έδαφος 
αποδίδεται σε γκριζοπράσινους τόνους, γύρω από το σταυρό, διανθιζόµενο µε 
δέντρα. Πίσω σε δεύτερο επίπεδο το έδαφος συνεχίζει µε κιτρινοκόκκινες 
αποχρώσεις, δίδοντας έτσι ένα βάθος στην σκηνή και τέλος κλείνει µε το 
γκριζογάλαζο του ορίζοντα. Αριστερά η σκηνή συµπληρώνεται από τα οικοδοµήµατα 
µε αµφικλινείς στέγες. 

                                                 
322 Χαραλαµπίδης Κ., Ο Αποκεφαλισµός, 1983, 142-143. 
323 Omont. Fac.similes, πιν. ΧΧΙΙ. 
324 Jerpharion, ό.π., 56, 285. 
325 Παϊσίδου, ό.π., σ. 164 όπου και τα παραδείγµατα των αντίστοιχων µνηµείων. 
326 Παϊσίδου, ό.π., πιν. 101β. 
327 Κουµουλίδης - ∆εριζιώτης, ό.π. 127, εικ. 2. 
328 Χαραλαµπίδης, Αποκεφαλισµός, ό.π,, 146 πιν. 40β. 
329 Menologio di Basilio, II , 1907, εικ. 131. 
330 Millet, Athos, πιν. 147,2 και 234,1 αντίστοιχα. 
331 Deligyanni - Doris, ό.π.,  222 Βαρλαάµ 36,3 και Μεταµόρφωση εικ. 41,5  
332 ό.π.,  221-222, Σχ.ΙΙΙ 38. 
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Ο εικονογαφικός τύπος του µαρτυρίου συµφωνεί µε τις σκηνές του µαρτυρίου στις 
µονές Βαρλαάµ και Μεταµόρφωσης Μετεώρων, στη λιτή του Αγίου Μελετίου333 
καθώς και µε την ερµηνεία334. Εικονογραφικά πλησιέστερη προς την εξεταζόµενη 
εικονογραφία είναι εκείνη των Αγίων Αποστόλων Αγιάς335. 

 
Το Μαρτύριο του Αποστόλου Φιλίππου (Πίν. 15 α, β). Απεικονίζεται στο 
νοτιοανατολικό σφαιρικό τρίγωνο. Ο µάρτυρας παριστάνεται κρεµασµένος ανάποδα 
από ένα δέντρο. Έχει τα χέρια δεµένα πίσω καθώς και τα πόδια στο ύψος των 
αστραγάλων. Τις δύο άκρες του σχοινιού των ποδιών που περνούν µέσα από  κλαδί 
του δέντρου το τραβούν οι δύο δήµιοι, αριστερά και δεξιά και ανεβάζουν ψηλά στο 
δέντρο το ανάποδα τοποθετηµένο σώµα του Αποστόλου. Οι χρωµατικές εναλλαγές 
στο έδαφος µεταξύ καφέ-κόκκινου-γκρίζου- γκριζόµαυρου και καφεκίτρινου δίνουν 
την αίσθηση του βάθους. Αριστερά και δεξιά διακρίνονται οι στέγες δύο 
πολυώροφων κτιρίων. Επάνω η επιγραφή «Φ[ΙΛΙΠΠΟΣ] ΚΡΕΜΑΣΘΕΙΣ». 
Αντίστοιχο παράλληλο της παράστασής µας υπάρχει στο νάρθηκα του Αγίου 
Γεωργίου του Βουνού336 ενώ σε άλλα µνηµεία του 17ου και 18ου αιώνα 
παρατηρούνται εικονογραφικές διαφοροποιήσεις που οφείλονται στις διαφορετικές 
παραδόσεις του µαρτυρίου του Φιλίππου337 έτσι στον Αγ. Νικόλαο Θεολογίνας 
εικονίζεται σταυρωµένος ανάποδα σε δέντρο338 ενώ στους Αγίους Αποστόλους Αγιάς 
είναι κρεµασµένος από ξύλινο ικρίωµα339 κατά τον ίδιο τρόπο παριστάνεται και στον 
Όσιο Μελέτιο340 Οι παραστάσεις αυτές διαφοροποιούνται από τη βυζαντινή 
παράδοση, όπου ο Φίλιππος σταυρώνεται ανάποδα σε τοίχο αλλά και από τους 
"Κρητικούς" του Αγίου Όρους341. 

 
Το Μαρτύριο του Αποστόλου Ματθαίου (Πίν. 15 α). Παριστάνεται στο νοτιοδυτικό 
σφαιρικό τρίγωνο του θόλου. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «ΜΑΤ(ΘΑΙΟΣ) ΠΥΡΙ 
ΤΕΛΕΙΟΥΤΑΙ». Ο απόστολος εικονίζεται γονατιστός µέσα σε εστία φωτιάς, 
κυκλωµένος από τις φλόγες της. Φέρει φωτοστέφανο και έχει το κεφάλι χαµηλωµένο 
προς τ' αριστερά του και τα χέρια του σταυρωµένα µπροστά, χαµηλά, σε στάση 
προσευχής. ∆ύο δήµιοι, ένας από κάθε πλευρά, µε ραβδί συνδαυλίζουν τη φωτιά. Το 
τοπίο αποδίδεται σε σκούρες γκριζοπράσινες αποχρώσεις, γύρω από την εστία της 
φωτιάς πίσω αποδίδοντας σε κοκκινωπές αποχρώσεις και σβήνουν στο γκριζογάλαζο 
ορίζοντα. ∆εξιά στο βάθος παριστάνονται οικοδοµήµατα. Η εικονογραφία του 
µαρτυρίου ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας342, ενώ ο εικονογραφικός τύπος 
µε µικρές διαφοροποιήσεις είναι ο πιο διαδεδοµένος στη µεταβυζαντινή εποχή343. 

                                                 
333 Deliyannis, ό.π., 288-289. 
334 Ερµηνεία, 205, 265, 300. 
335 Κουµουλίδης - ∆εριζιώτης, ό.π., 74, εικ. 15. 
336 Αδηµοσίευτο. 
337 Ο Μέγας Συναξαριστής και Νέος παράδεισος αναφέρονται συνενώνοντας το κρέµασµα µε τη 
σταύρωση. Ματθαίος, Μ. Συναξαριστής, τ.11, 392, 400-401 και Ν. Παράδεισος 172 κρέµασµα από 
τείχος στο Μηνολόγιο Βασιλείου Migne P.G. 117, 161, 516) Σταύρωση το Μηναίο του Ιουνίου 
(Μηναίο Ιουνίου 170) ανάποδο κρέµασµα από ξύλο το Συναξάριο του Delehaye ό.π., 222. 
338 Παϊσίδου, ό.π., 168. 
339 Κουµουλίδης - ∆εριζιώτης, 74, εικ. 15. 
340 Deliyannis, ό.π.. 
341 Millet, Athos, ό.π. 234.2 Για τα παλαιότερα µνηµεία βλ. Παϊσίου, ό.π., 168-9. 
342 Ερµηνεία, ό.π. 265, 196. 
343 Deliyanni - Doris, ό.π., 237-238, εικ. 15, 42.3 και 39.7 Millet, Athos, πιν. 234,3 (Μονή ∆οχειαρίου) 
Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κων/νος και Αθανάσιος (ό.π., 157. Για τους εικονογραφικούς κύκλους ως 
αναπαράστασης του θέµατος βλ. Παϊσίδου, ό.π., 162-3. 
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Πλησιέστερος εικονογραφικά τύπος είναι αυτός που απαντάται στους αγίους 
Αποστόλους Αγιάς344. 
 
Ολόσωµοι άγιοι. Μεταξύ κόγχης και πρόθεσης εικονίζονται οι διάκονοι Εύπλους 
αριστερά και ο Πρωτοµάρτυρας Στέφανος δεξιά, συνοδευόµενοι από τις επιγραφές 
«Ο ΑΓΙΟΣ ΕΥΠΛΟΥΣ» και «Ο ΑΓΙΟΣ ΣΤΕΦΑΝΟΣ Ο ΠΡΩΤΟΜΑΡΤΥΣ» αντίστοιχα 
(Πίν. 16 α). Μεταξύ κόγχης και διακονικού, ιστορούνται ολόσωµοι «ο άγιος Ιωάννης 
ο Ελεήµων» και  «ο άγιος ΒΗΣΣΑΡΙΩΝ λαρίσης» (Πίν. 16 β, 17 α). ∆εξιά της κόγχης 
του διακονικού ο «ΑΓΙΟΣ ΑΧΙΛΑΙΟΣ λαρίσης» (Πίν. 17 α). Στο νότιο τοίχο 
απεικονίζονται τέσσερις ιεράρχες, οι τρεις, «Ο ΑΓΙΟΣ – ΜΟ∆ΕΣΤΟΣ / 
Ιεροσολήµων», «Ο ΑΓΙΟΣ – ΑΝ∆ΡΕΑΣ / κρίτης» και «Ο ΑΓΙΟΣ  - ΧΑΡΑ / 
ΛΑΜΠΟΣ» σε µικρότερη κλίµακα λόγω του παραθύρου που διανοίγεται και 
περιορίζει το χώρο και « Ο ΑΓΙΟΣ – ΓΡΗΓΟ / ΡΙΟΣ νέος» (Πίν. 17 β).  
Οι τέσσερις ιεράρχες φορούν αρχιερατικά άµφια, ευλογούν µε το δεξί τους χέρι, ενώ 
στο αριστερό τους κρατούν κλειστό βιβλίο. Βασικό χαρακτηριστικό της απόδοση των 
αγίων του νοτίου τοίχου είναι η οµοιότητα των χαρακτηριστικών του προσώπου τους, 
διαφοροποιούµενη µόνον ως προς τονικές διαβαθµίσεις των χρωµάτων. Ο χώρος που 
παραµένει ελεύθερος αριστερά και δεξιά του παραθύρου καλύπτεται από δύο εκτενή 
κείµενα, από ένα σε κάθε πλευρά, έτσι ώστε η ζώνη των ιεραρχών που αποδίδονται 
σε µικρότερη κλίµακα να ευθυγραµµιστεί µε τους ιεράρχες που αποδίδονται κανονικά 
στον ανατολικό τοίχο καθώς και µε τον τέταρτο άγιο τον Γρηγόριο το νέο. Στο 
κείµενο αριστερά αναγράφεται « νυν αι δυνάµεις των ου / ρανών συν ηµίν αοράτως 
λατρέβουσι, ιδού / γαρ εισπορέβεται ο  βασιλεύς της δόξης ιδού / θυσία µυστική τετε / 
λειωµένη δωρηφορή την / πίστη και πόθω προσέλθο / µεν ίνα µετοχή ζωής / 
αιωνίουγενώµεθα / αλληλούια /. ∆εξιά στο αντίστοιχο κείµενο: «φόβω πρόβαι / νε την 
πύ / λην της εισώδου / τρόµω λαµβα / νε των θείων / µυστηρίων / ίνα µη κατά / φλεχθής 
/ πυρί τω αι / ωνίω». 
 
Από τους ολόσωµους αγίους του βορείου τοίχου σώζεται µόνον ο Άγιος Σεραφείµ 
Φαναρίου, µέχρι το στήθος και µε πολλές φθορές. Η απόδοση και του Αγίου 
Σεραφείµ ακολουθεί την αντίστοιχη απόδοση των άλλων αγίων του νοτίου τοίχου. 
Αριστερά και δεξιά υπάρχει η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ / ΣΕΡΑΦΕΙΜ - ΦΑΝΑΡΙΟΥ» 
(Πίν. 22 β). 
 
Βορειοανατολικός κίονας 
∆ύο µορφές αγίων κοσµούν το πάνω µέρος του κίονα, ο Άγιος Αλύπιος και ο Άγιος 
Αυτόνοµος. 
 
Ο Άγιος Αλύπιος, (Πίν. 18 α) παριστάνεται µέχρι την οσφύ µε λευκά µαλλιά και 
λευκή γενειάδα στα νότια του κίονα, σύµφωνα µε τις υποδείξεις των Πηγών της 
Ερµηνείας345. Φορά αρχιερατική ενδυµασία, κρατά κλειστό βιβλίο στο δεξί χέρι και 
µε το αριστερό ευλογεί.  
 
Ο Άγιος Αυτόνοµος, (Πίν. 18 β) απεικονίζεται στα βόρεια του κίονα µέχρι την οσφύ, 
φέρει αρχιερατική ενδυµασία και κρατά στο αριστερό χέρι κλειστό βιβλίο, ενώ µε το 
δεξί ευλογεί. Τα λευκά µαλλιά και η επίσης λευκή γενειάδα του δηλώνουν την ηλικία 
του ακολουθώντας την περιγραφή της Ερµηνείας346.   
                                                 
344 Κουµουλίδης - ∆εριζιώτης, ό.π. 75, εικ. 16. 
345 Ερµηνεία, 269, 293. 
346 Ερµηνεία, 156, 268, 291. 
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Εκτός από τις δύο παραπάνω µορφές δεν υπάρχουν άλλες παραστάσεις στο υπόλοιπο 
µέρος του κίονα. Χαρακτηριστικό είναι ότι σώζεται η προετοιµασία του 
υποστρώµατος, το οποίο όµως δε φαίνεται να ολοκληρώθηκε. 
 
Νοτιοανατολικός κίονας 
Το πάνω µέρος του κίονα καταλαµβάνουν οι Άγιοι Μητροφάνης και Αλέξιος, στα 
βόρεια και στα νότια αντίστοιχα. 
 
Ο Άγιος Μητροφάνης, (Πίν. 19 α) παριστάνεται στα νότια του κίονα, επάνω, µέχρι 
την οσφύ. Φορά αρχιερατική ενδυµασία ευλογεί µε το δεξί, ενώ στο αριστερό κρατά 
κλειστό βιβλίο. Ακολουθεί, δηλαδή, τον ίδιο τύπο µε τους αντίστοιχους αγίους στο 
βόρειο κίονα. Ως προς το χαρακτηριστικά του, ακολουθεί την περιγραφή της 
Ερµηνείας347.    
 
Ο Άγιος Αλέξανδρος, (Πίν. 19 β) απεικονίζεται στα βόρεια του κίονα, µε κοντά 
καστανά µαλλιά και γένια. Φέρει και οι υπόλοιποι άγιοι του Ιερού αρχιερατική 
ενδυµασία, κρατά στο αριστερό βιβλίο κλειστό και µε το δεξί ευλογεί. Για τον Άγιο 
Αλέξανδρο Πατριάρχη Αλεξανδρείας δεν υπάρχει περιγραφή στην Ερµηνεία, ο 
ζωγράφος αντλεί ίσως τα χαρακτηριστικά από κάποιο συνώνυµο Άγιο348 που 
αναφέρεται σ’ αυτή ή από το γενικό τύπο απόδοσης των µορφών του Ιερού, ο οποίος 
είναι κοινός σχεδόν σε όλους τους αγίους.   
 
Ο Άγιος Γρηγόριος ο Παλαµάς, (Πίν. 19 α ) παριστάνεται στο κάτω µέρος του κίονα 
στα νότια. Ο άγιος είναι ολόσωµος και φέρει αρχιερατικό µαργαριτοκόσµητο σάκκο 
και επιτραχήλιο µε µεγάλους σταυρούς. Στο αριστερό κρατά κλειστό διάλιθο βιβλίο 
και µε το δεξί κεκαµένο µπροστά στο στήθος ευλογεί. Ο άγιος παρουσιάζεται ως 
µεσήλικας µε καστανά µαλλιά και στρογγυλή γενειάδα, χαρακτηριστικό που είναι 
σύµφωνο µε τις απεικονίσεις του 16ου αιώνα, αλλά και τις παλαιότερες του 14ου 349.     
 
Ο Άγιος Γρηγόριος ο Νύσσης, (Πίν 19 β) καταλαµβάνει τη θέση στα βόρεια του 
κίονα. Απεικονίζεται µε αρχιερατική ενδυµασία κρατώντας κλειστό βιβλίο στο 
αριστερό και ευλογώντας µε το δεξί. Αποδίδεται µε γκρίζα µαλλιά και γενειάδα. Τα 
χαρακτηριστικά είναι ελαφρώς διαφοροποιηµένα ως προς την απόδοση της ηλικίας 
από τις παλιότερες παραστάσεις του 16ου αιώνα 350. 
 
Άγιοι σε µετάλλια. Καταλαµβάνουν τη δεύτερη σειρά από κάτω και τα στηθάρια 
βρίσκονται µέσα στις κολπώσεις που δηµιουργούν οι ελισσόµενοι βλαστοί 
κληµατίδας. 
 
 
 
 
                                                 
347 Ερµηνεία, 156, 269, 292. 
348 Ερµηνεία, 193. 
349 Για τις αρχαιότερες απεικονίσεις του αγίου στην τέχνη βλ., Μαυροπούλου-Τσιούµη, «Οι πρώτες 
απεικονίσεις», Πρακτικά Θ.Σ.,1986, 254- 257. της ιδίας, «Οι τοιχογραφίες της µονής Βλατάδων», 
Θεσσαλονίκη 1, 1985, 235 κ.εξ. πιν. 6. Της ιδίας, «Η µνηµειακή ζωγραφική στη Θεσσαλονίκη», 
Ευφρόσυνον 2, 1992, 664-665. Τσιγαρίδας, «Εικονιστικές µαρτυρίες», Πρακτικά Θ.Σ, 1986,. ό.π., 263-
274. Για τις απεικονίσεις του Αγίου στο 16ο αιώνα και µετά βλ., Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ο.π., εικ. 76, 
210. Σαµπανίκου, Παρεκκλήσιο, όπ., εικ. 232. Σδρόλια, Μ. Πέτρας, ό.π., 147-148, εικ. 80, 81.    
350Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., εικ. 60. Σαµπανίκου, Παρεκκλήσιο, ό.π., 240.  
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Νότιος τοίχος 
 
Ο Άγιος Πρόκλος (Πίν. 5 α), απεικονίζεται πρώτος από δεξιά στο νότιο τοίχο, µε 
µακριά γενειάδα και αρχιερατική ενδυµασία. Με το δεξί ευλογεί και στο αριστερό 
κρατά διάλιθο ευαγγέλιο. Ως προς την απόδοση των χαρακτηριστικών του ακολουθεί 
την περιγραφή της Ερµηνείας351.   
 
Ο Άγιος Γερµανός (Πίν. 5α). Παριστάνεται µε κοντά µαλλιά και λίγα γένια. Φορά 
αρχιερατική ενδυµασία, µε το δεξί ευλογεί και στο αριστερό κρατά διάλιθο βιβλίο. Η 
απόδοση της µορφής ανταποκρίνεται στην περιγραφή της Ερµηνείας για τον Γερµανό 
Κωνσταντινουπόλεως 352.  
 
Νοτιοανατολικός τοίχος 
 
Ο Άγιος Επιφάνιος (Πίν. 5 β). Ο Άγιος ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας και 
παριστάνεται «γέρων φαρακλός ασπρογένης» 353. Αποδίδεται στην ίδια στάση µε τους 
προηγούµενους αγίους σε στηθάρια. 
 
Ο Άγιος Κυπριανός (Πίν. 5β). Παριστάνεται µε σκούρα καστανά µαλλιά και 
γενειάδα, στον ίδιο τύπο µε τους άλλους αγίους. Αποδίδεται κοντά στην περιγραφή 
της Ερµηνείας, χωρίς όµως διχαλωτή γενειάδα 354.   
 
Ο Άγιος Πολύκαρπος (Πίν. 5β ). Απεικονίζεται µε κοντά µαλλιά και γένια, σε στάση 
παρόµοια των υπολοίπων αγίων. Ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας.355.  

 
Βορειοανατολικός τοίχος 
 
Ο Άγιος Αλαθέριος (;) (Πίν. 4 α).  Ο συγκεκριµένος άγιος δεν αναφέρεται στην 
Ερµηνεία. Παριστάνεται µεσήλικας µε κοντά µαλλιά και στρογγυλή κοντή γενειάδα, 
στον ίδιο τύπο µε τους άλλους αγίους. 
 
Ο Άγιος Θεράπων (Πίν. 4α). Παριστάνεται γέρος µε κοντά µαλλιά και οξύληκτη 
γενειάδα. Φορά αχιερατική ενδυµασία, στο αριστερό κρατά ευαγγέλιο και µε το δεξί 
ευλογεί. Στην Ερµηνεία περιγράφεται «γέρων κοντογένης, βαστών φλεβοτόµων» 356.   
 
Αριστερά της Πρόθεσης στη θέση του αγίου σε στηθάριο υπάρχει κείµενο: «Των 
αγγέλων ο δήµος /  κατεπλάγ…./ εν νεκροίς λογισθέν / ντος θανάτου δε …/ ………/  
καθελώντα … / εαυτώ το … / εγείραντα …/ άδου π …/ … θερώσαντ…/» . 
 
Οι άγιοι σε στηθάρια του βόρειου τοίχου έχουν καταστραφεί.    
 
Τα εσωράχια των τόξων πληρούνται από Αγίους σε µετάλλια. Στο εσωράχιο µεταξύ 
Αγίας Τριάδος και Πρόθεσης (Πίν. 20 α) απεικονίζονται οι άγιοι: 
 

                                                 
351 Ερµηνεία, 155, 268, 291. 
352 Ερµηνεία, 155, 268, 291. 
353 Ερµηνεία, 155. 
354 Ερµηνεία, 167. 
355 Ερµηνεία, 155, 291. 
356 Ερµηνεία, 156, 269, 292. 
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Αδιάγνωστος, παριστάνεται µε λευκά µαλλιά και γένια. Στο αριστερό κρατά κλειστό 
ειλητό και µε το δεξί ευλογεί. 
 
Ο Άγιος Γάιος, παριστάνεται µε µαύρα µαλλιά και γένια. Στο αριστερό κρατά 
κλειστό ειλητό και έχει το δεξί µπροστά στο στήθος µε το οποίο δείχνει προς το 
ειλητό. Πρόκειται µάλλον για τον Απόστολο Γάιο εκ των εβδοµήκοντα και όχι για 
κάποιον από τους οµώνυµους αγίους. Η απόδοση των χαρακτηριστικών δεν 
ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας, κατά την οποία ο άγιος είναι γέρων 
οξυγένης357.      

 
Ο Άγιος Ζήνων, ακολουθεί µετά τον άγιο Γάιο. Απεικονίζεται µε λευκόγκριζα 
µαλλιά και αντίστοιχη κοντή γενειάδα. Κρατά στο αριστερό ειλητό και µε το δεξί  
στο πλάι ευλογεί. Από την περιγραφή της Ερµηνείας προκύπτει ότι πρόκειται µάλλον 
για τον απόστολο Ζηνά εκ των εβδοµήκοντα και όχι για τον µάρτυρα Ζήνωνα. 
 
Ο Άγιος Πατροβάς, παριστάνεται µε κοντά λευκά µαλλιά και κοντή λευκή γενειάδα, 
να κρατά κλειστό ειλητό στο δεξί του χέρι.  Πρόκειται για τον απόστολο Πατρόβα ή 
Πατροβά εκ των εβδοµήκοντα. ∆εν ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας358.  
 
Ακολουθεί αδιάγνωστος άγιος, µε γκρίζα µαλλιά και γένια ο οποίος κρατά κλειστό 
ειλητό στο δεξί του χέρι. Ίσως πρόκειται για κάποιον απόστολο από τους 
εβδοµήκοντα.  
 
Εσωράχιο µεταξύ Αγίας Τριάδος και κεντρικού θόλου (Πίν. 20 β ) -µε κατεύθυνση 
βορράς - νότος -: 

 
Ο Άγιος Ιωσήφ ο ποιητής, παριστάνεται όρθιος σε αντικίνηση µε χιτώνα ιµάτιο και 
µοναχικό ανάλαβο. Με το δεξί ευλογεί και στο αριστερό κρατά ανοιχτό ειλητάριο, το 
κείµενο του οποίου δεν διακρίνεται.  
 
Αδιάγνωστος άγιος, είναι ο πρώτος σε στηθάριο µετά τον άγιο Ιωσήφ τον ποιητή. 
Παριστάνεται νέος και αγένειος να κρατά στο αριστερό κλειστό ειλητό και το δεξί σε 
ένδειξη οµιλίας. Από το κλειστό ειλητό συνάγεται ότι πρόκειται για κάποιον 
απόστολο από τους εβδοµήκοντα. 
 
Ο Άγιος Αρίσταρχος, απόστολος εκ των εβδοµήκοντα είναι νέος και αγένειος κρατά 
κλειστό ειλητό στο δεξί και έχει προτεταµένο το δείκτη του αριστερού. Ακολουθεί 
την περιγραφή των Πηγών της Ερµηνείας 359. 
 
Αδιάγνωστος Άγιος, παριστάνεται γέρος µε λευκά µαλλιά και γένια 
 
Ο Άγιος Λουκιανός, απεικονίζεται νέος αγένειος και όχι σύµφωνα µε την περιγραφή 
της Ερµηνείας360. Κρατά κλειστό ειλητό στο δεξί του χέρι και φέρει το δεξί µπροστά 
στο στήθος. Τα χαρακτηριστικά του ανταποκρίνονται στον εκ των εβδοµήκοντα 
απόστολο Λούκιο361.  
                                                 
357 Ερµηνεία, 152. 
358 Ερµηνεία, 153.  
359 Ερµηνεία, 299. 
360 Ερµηνεία, 158. 
361 Ερµηνεία, 153. 
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Ο Άγιος Ιωάννης της Κλίµακος, απεικονίζεται χαµηλά στη βάση του τόξου όρθιος, 
µε λευκή µακριά γενειάδα, µοναχικά ενδύµατα και κουκούλιο να ευλογεί µε το δεξί 
του χέρι. Η απόδοση της µορφής ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας362.  
 
∆υτικό εσωράχιο τόξου στην Πρόθεση (Πίν. 21 α). 
 
Αδιάγνωστος άγιος (πρώτος από αριστερά), παριστάνεται γέρος µε λευκά µαλλιά και 
γένια. 
 
Ο Άγιος Άγαβος, µαθητής εκ των εβδοµήκοντα, παριστάνεται, γέρος µε λευκά 
µαλλιά και γενειάδα, σύµφωνα µε την περιγραφή της Ερµηνείας 363. 
 
Ο Άγιος Αχαϊκός, µαθητής, εκ των εβδοµήκοντα, µεσήλικας µε γκριζοκάστανα 
µαλλιά και γενειάδα κρατά στο δεξί χέρι ειλητό. Στην Ερµηνεία περιγράφεται «γέρων 
µακρυγένης»364.   
 
Ο Άγιος Ασύγκριτος, µαθητής εκ των εβδοµήκοντα, απεικονίζεται γέρος, φαλακρός, 
στρογγυλογένης  σύµφωνα µε την περιγραφή της Ερµηνείας και των Πηγών της365. Η 
παράσταση έχει πλέον καταστραφεί.   
 
Αδιάγνωστος άγιος, παριστάνεται γέρος µε λευκά µαλλιά και γένια.   
 
∆υτικό εσωράχιο τόξου στο ∆ιακονικό (Πίν. 21 β). 
  
Αδιάγνωστος άγιος (πρώτος από αριστερά), αποδίδεται σε νεαρή ηλικία µε σκούρα 
καστανά µαλλιά και γένια κρατώντας στο αριστερό του χέρι κλειστό ειλητό. 
 
Ο Άγιος Τέρτιος, παριστάνεται µε σκούρα καστανά µαλλιά και γένια κρατώντας στο 
αριστερό του χέρι κλειστό ειλητό. Αναφέρεται και ως Τερέντιος. Τέρτιος αναφέρεται  
στο Παράρτηµα Ε΄ των Πηγών της Ερµηνείας, ως Απόστολος και συγγραφέας µιας 
Επιστολής προς Ρωµαίους και περιγράφεται ως νέος και αγένειος και Τερέντιος  στο 
Παράρτηµα Β΄ 366.    
 
Ο Άγιος Έραστος, ακολουθεί µετά τον Άγιο Τέρτιο, Απόστολος εκ των 
εβδοµήκοντα απεικονίζεται νέος µε κοντά µαλλιά και κοντή γενειάδα κρατώντας 
κλειστό ειλητό στο αριστερό του χέρι. Η Ερµηνεία τον περιγράφει νέο 
βουρλογένη367.  
 
Ο Άγιος Κούαρτος, απόστολος εκ των εβδοµήκοντα, παριστάνεται µεσήλικας µε 
γκρίζα µαλλιά και γένια. Ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας 368. 
 

                                                 
362 Ερµηνεία, 164. 
363 Ερµηνεία, 152, 263, 298. 
364 Ερµηνεία, 153, 264. 
365 Ερµηνεία, 152, 263, 298. 
366 Ερµηνεία, 299 και 263 αντίστοιχα. 
367 Ερµηνεία, 153. 
368 Ερµηνεία, 153. 
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Ο Άγιος Κλήµης, απόστολος εκ των εβδοµήκοντα, παριστάνεται γέρος µε λευκά 
µαλλιά και γένια. Ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας 369. 

 
Βόρειο εσωράχιο τόξου στο ∆ιακονικό (Πίν. 22 ). 
 
Αδιάγνωστος άγιος σε νεαρή ηλικία αγένειος. 
 
Ο Άγιος Επαφρόδιτος, απόστολος εκ των εβδοµήκοντα, στο δεξί του χέρι κρατά 
κλειστό ειλητό. Αποδίδεται νέος µε καστανά µαλλιά και γένια και όχι αγένειος όπως 
τον περιγράφει η Ερµηνεία 370.   

 
Ο Άγιος Καίσαρ, απόστολος εκ των εβδοµήκοντα, παριστάνεται νέος αγένειος όπως 
τον περιγράφει η Ερµηνεία 371, βαστώντας κλειστό ειλητό στο δεξί του χέρι. 
 
Ο Άγιος Ιάσων, απόστολος εκ των εβδοµήκοντα, απεικονίζεται µε γκρίζα µαλλιά και 
γκρίζα γενειάδα. Ακολουθεί την περιγραφή του Παραρτήµατος Γ΄ των Πηγών της 
Ερµηνείας, ενώ σε άλλα σηµεία της Ερµηνείας περιγράφεται νέος αγένειος 372.  
 
Ο Άγιος Ροδίων, απόστολος εκ των εβδοµήκοντα, απεικονίζεται νέος και αγένειος, 
ακολουθώντας την περιγραφή της Ερµηνείας 373.  

 
 
 
Κυρίως ναός. 
 
Στο ναό της Αγίας Παρασκευής, εκτός από το κατάγραφο Ιερό, τοιχογραφίες 
σώζονται µόνον στον τρούλο. Οι υπόλοιπες τοιχογραφίες του ναού δε σώζονται και 
όπως αναφέρει ο Ενισλείδης, κατά την επίσκεψή του στο µνηµείο στη δεκαετία του 
1920, οι τοιχογραφίες είχαν αποξεσθεί ήδη από τα τέλη του 19ου αιώνα374. Η 
«απόξεση» αυτή που αναφέρει ο παραπάνω ερευνητής σχετίζεται ενδεχοµένως µε 
κάποιες  εργασίες που έγιναν στη µονή περί τα τέλη του 19ου αιώνα και µετά 
βεβαιότητας θα µπορούσαµε να πούµε ότι αυτές πραγµατοποιήθηκαν µετά την εκ 
νέου επάνδρωση της µονής, εφ’ όσον διαθέτουµε την πληροφορία για εγκατάλειψή 
της περί τα τέλη του 19ου αιώνα375.      
Η διακόσµηση του τρούλου στα 1821 δηλώνει είτε καταστροφή της προϋπάρχουσας 
διακόσµησης και αντικατάστασής της µε νέα είτε συµπλήρωσης επιφάνειας που είχε 
µείνει αδιακόσµητη εξ αρχής. Πιο πιθανή ερµηνεία θεωρούµε την αντικατάσταση 
καταστραφείσας ζωγραφικής επιφάνειας και τούτο διότι µόλις λίγα χρόνια νωρίτερα 
στα 1819 είχαν µεριµνήσει οι πατέρες της µονής για τη διακόσµηση του ναού της 
Μεταµόρφωσης. Είναι µάλλον απίθανο οι πατέρες της µονής να αποφάσιζαν την 
διακόσµηση του ναού της Μεταµόρφωσης, εάν αυτό το ίδιο το καθολικό της µονής 
θα ήταν αδιακόσµητο, το οποίο και θα έπρεπε να αποτελεί πρώτη προτεραιότητα γι’ 
αυτούς. Οι Wace - Thompson στο έργο τους Οι Νοµάδες των Βαλκανίων αναφέρονται 

                                                 
369 Ερµηνεία, 153. 
370 Ερµηνεία, 153, 299. 
371 Ερµηνεία, 197, 299. 
372 Ερµηνεία, 264 και 152, 299 αντίστοιχα.  
373 Ερµηνεία, 153, 298.   
374 Ενισλείδης, ό.π., 91.  
375  Wace – Thompson, ό.π., 91. 
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σε εγκατάλειψη της µονής προς τα τέλη του 19ου αιώνα. Είναι πολύ πιθανό λοιπόν εξ 
αιτίας της εγκατάλειψής της από τους µοναχούς, να είχε υποστεί αρκετές 
καταστροφές. Στο γεγονός αυτό οφείλεται πιθανώς και η καταστροφή του διακόσµου, 
η οποία στη συνέχεια ολοκληρώθηκε µε το ασβέστωµα όλου του υπόλοιπου ναού. 
Την ύπαρξη διακόσµου πιστοποιούν κατά την άποψή µας και οι εναποµείνασες µέχρι 
σήµερα πλην ασβεστωµένες γύψινες κορνίζες, οι οποίες περιείχαν προφανώς κάποιες 
παραστάσεις.  
 
 
Η Εικονογραφία του θόλου 
 
Ο Παντοκράτορας στο θόλο του καθολικού της Αγίας Παρασκευής απεικονίζεται 
στον παραδοσιακό τύπο, σε προτοµή (Πίν. 23). Την παράσταση περικλείει πλαίσιο 
κυκλικό, δίνοντας την αίσθηση κορνίζας (ανάγλυφης γύψινης) ακολουθεί στενή 
κυκλική ζώνη µε την επιγραφή και στη συνέχεια διπλή οδοντωτή δόξα. 
Ο Χριστός φορεί ορθόσηµο χιτώνα, ιµάτιο το οποίο αναδιπλώνεται επάνω στον 
αριστερό ώµο και στο χέρι δηµιουργεί έντονες πτυχώσεις και φέρει ένσταυρο 
φωτοστέφανο. Με το δεξί χέρι ευλογεί, ενώ µε το αριστερό συγκρατεί µπρος στο 
στήθος πιέζοντάς το µε την ανοικτή παλάµη κλειστό Ευαγγέλιο. Το στάχωµα 
Ευαγγελίου κοσµείται µε πολύτιµους λίθους ενώ διπλή σειρά µαργαριταριών 
περιτρέχει τις πλευρές του. Στην περιφέρεια του κύκλου, εσωτερικά της δόξας 
υπάρχει η επιγραφή: «ΚΥΡΙΕ ΚΥΡΙΕ ΕΠΙΒΛΕΨΟΝ ΕΞ ΟΥΡΑΝΟΥ Κ(ΑΙ) Ι∆Ε Κ(ΑΙ) 
ΕΠΙΣΚΕΨΑΙ ΤΗΝ ΑΜΠΕΛΟΝ ΤΑΥΤΗΝ Κ(ΑΙ) ΚΑΤΑΡΤΙΣΑΙ ΑΥΤΗΝ ΗΝ  
ΕΦΥΤΕΥΣΕΝ Η ∆ΕΞΙΑ ΣΟΥ 1821 και από Αδάµ 7330 376». Η επιγραφή προέρχεται 
από τον 79ο Ψαλµό(15-16), εκφωνείται από τον Αρχιερέα στη Θεία Λειτουργία την 
ώρα του Τρισάγιου Ύµνου377 και συνοδεύει αρκετά συχνά παραστάσεις του 
Παντοκράτορα 378. 
Ο ζωγράφος στην απεικόνιση του Παντοκράτορα ακολουθεί τον καθιερωµένο 
«κλειστό» τύπο που είναι γνωστός από τα παλαιοχριστιανικά χρόνια και η παρουσία 
του στον τρούλο σταθεροποιείται στον 9ο αι379. Ο Χριστός ευλογεί µε το δεξί του χέρι 
ενώ στο αριστερό βαστά διάλιθο ευαγγέλιο. Στη µέση είναι ζωσµένος µε ζώνη από 
ύφασµα το οποίο έχει στριφτεί και δένει σε κόµπο χαµηλά στο ύψος του οµφαλού. Η 
κυκλική ζώνη που καλύπτει την υπόλοιπη επιφάνεια του θόλου παριστάνονται οι 
αγγελικές δυνάµεις µερικές εκ των οποίων κρατούν ανοιχτά ειλητά ενώ στο ύψος της 
κεφαλής του Χριστού παριστάνεται δεοµένη η Θεοτόκος και στην ακριβώς απέναντι 
"θέση" ο Πρόδροµος. Παρά τις φθορές που έχει υποστεί η παράσταση, µπορεί κανείς 
να παρατηρήσει ότι η απόδοση της µορφής, των φυσιογνωµικών χαρακτηριστικών 
του Χριστού, αλλά και της επιγραφής είναι, όπως θα διαπιστώσουµε παρακάτω, 
όµοια µε την αντίστοιχη παράσταση στο ναό της Μεταµορφώσεως και για το λόγο 

                                                 
376 Ψαλµ. 79, 15 – 16, Η ίδια επιγραφή µε µεγαλύτερο κείµενο υπάρχει στο ναό της Μεταµόρφωσης 
στα Μετέωρα, στη Βελτσίστα, στο ναό του Αγίου Νικολάου στη Βίτσα και τουθ Αγίου Μηνά στο 
Μονοδέντρι, Capizzi, Παντοκράρωρ, ό.π., 300, Stavropoulou, Transfiguration, ό.π., 116, Τούρτα, Οι 
Ναοί, ό.π., 135. 
377 Τρεµπέλας, Αι τρείς Λειτουργίαι, 43. Για τα βυζαντινά παραδείγµατα και την ερµηνεία του χωρίου 
βλ. Παπαµαστοράκης, Ο διάκοσµος του τρούλου,  73 – 76. 
378 Παπαµαστοράκης, Ο διάκοσµος του τρούλου, ό.π., 73 – 74. Το 16ο αι. απαντάται στα καθολικά 
Ιβήρων και ∆ιονυσίου, (Millet – Pargoire – Petit, Recueil des inscrirtions chretiennes de I’ Athos,  αρ. 
233, 71, αρ.459,158-159 αντίστοιχα, βλ. και υποσ. 595). 
379 Capizzi, Παντοκράρωρ, ό.π.,  275 – 304. Restle, Kunst und Byzantinischer Münzprägung, ( Texte 
und Forschungen zur byzantinisch – neugrichischen Jahrbücher αρ. 57), Athen 1964. Γκιολές, Ο 
Βυζαντινός τρούλος,  55 – 56. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 135, πιν. 20, 21, 75 α-β, 76 α-β.  
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αυτό θα επανέλθουµε εν συνεχεία στην αντίστοιχη θέση. Από τις παλιότερες 
αντίστοιχες παραστάσεις η παρούσα διαφοροποιείται µόνον ως προς το ιµάτιο, το 
οποίο δεν καλύπτει, όπως συνήθως, το δεξί χέρι που ευλογεί αλλά τα χέρια του 
Χριστού είναι απαλλαγµένα από κάθε πίεση που αυτό ασκούσε και το οποίο τώρα 
ελεύθερα περιβάλλει το σώµα και αναδιπλώνεται δηµιουργώντας εντυπωσιακές 
πτυχώσεις. Τον Παντοκράτορα µε τα χέρια ελεύθερα από την πίεση του ιµατίου τον 
απαντούµε στον τύπο του ένθρονου (Παντοκράτορα), σε λίγα µεταεικονοµαχικά 
µνηµεία380 .  
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

                                                 
380 Γκιολές, Ο Βυζαντινός τρούλος, ό.π., 55 - 56. 
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 ΚΕΦΑΛΑΙΟ Γ΄ 
 
 
 
 
 ΜΕΤΑΜΟΡΦΩΣΗ ΤΟΥ ΣΩΤΗΡΟΣ  

 
 
 
Ιστορία – Αρχιτεκτονική - Επιγραφές 
 
Ο ναός της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος είναι µικρών διαστάσεων και βρίσκεται 
100 περίπου µέτρα δυτικά του Καθολικού της Αγίας Παρασκευής. Όπως συµβαίνει 
και µε το καθολικό της Αγ Παρασκευής έτσι και ο ναός της Μεταµορφώσεως δίνει 
εξωτερικά την εντύπωση µιας τυπικής δροµικής βασιλικής της τουρκοκρατίας µε 
ενιαία δίριχτη στέγη (σχ. 3). Στην πραγµατικότητα, όπως διακρίνεται άµεσα από την 
κάτοψη, είναι σαφές ότι ο ναός ενσωµατώνει τα τυπολογικά χαρακτηριστικά του 
σύνθετου σταυροειδούς εγγεγραµµένου τρουλαίου ναού. Ερµηνεύοντας τις 
σχεδιαστικές αφετηρίες και τις προθέσεις της αρχιτεκτονικής σύνθεσης του ναού και 
κυρίως την διακριτή στέγαση των δώδεκα επιµέρους χώρων του που διακρίνονται µε 
σαφήνεια µεταξύ τους µέσω σφενδονίων, πρέπει να αποκλειστεί ο χαρακτηρισµός 
του ως τρίκλιτης βασιλικής. Έτσι στην περίπτωση του ναού της Μεταµορφώσεως 
αντί του τρούλου τοποθετήθηκε ένας τυφλός ηµισφαιρικός θόλος ο οποίος στηρίζεται 
µέσω σφαιρικών τριγώνων σε τέσσερις κίονες, ενώ ένα ζευγος πεσσών  προς 
ανατολάς χωρίζει το ανεξάρτητο ιερό από τον κυρίως ναό.  
Η υπόλοιπη θολοδοµία των τεσσάρων σκελών του σταυρού, των γωνιακών 
διαµερισµάτων και του ιερού παρουσιάζει ποικιλία και αυτοσχεδιαστικές λύσεις 
συνήθεις στην ναοδοµία της εποχής. Το δυτικό και ανατολικό σκέλος, καθώς και ο 
κεντρικός χώρος του ιερού, καλύπτονται από κανονικές ηµικυλινδρικές καµάρες (σχ. 
4). Για το νότιο και βόρειο σκέλος του σταυρού επελέγη η λύση ιδιόµορφων 
ηµισκαφοειδών θόλων. Τα δυτικά γωνιακά διαµερίσµατα καλύπτονται 
απόηµικυλινδρικές καµάρες, ενώ τα αντίστοιχα ανατολικά από φουρνικά. Τέλος, τα 
παραβήµατα καλύπτονται χαµηλωµένες ηµικυλινδρικές καµάρες.Είναι σαφές ότι ο 
αρχιτεκτονικός σχεδιασµός κινείται σε ένα ιδιαίτερα υψηλό επίπεδο το οποίο µάλιστα 
προϋποθέτει και την ανάλογη τεχνική ικανότητα στον κατασκευαστικό τοµέα.   
 
Το Ιερό βρίσκεται κατά έναν αναβαθµό ψηλότερα από τον κυρίως ναό. Ο νάρθηκας 
στα δυτικά του ναού είναι κατά δύο αναβαθµούς ψηλότερα από τον κυρίως ναό και 
επικοινωνεί µ’ αυτόν µε τοξωτή είσοδο, που διανοίγεται στο µέσον του δυτικού 
τοίχου. Ο ναός έχει δύο εισόδους µία στα δυτικά, στο µέσον του τοίχου του νάρθηκα 
και µία στα νότια, στο δυτικότερο σηµείο του κυρίως ναού.  
Στο κυρίως ναό υπάρχουν  τρία µικρά παράθυρα στο νότιο τοίχο, δύο στο ύψος της 
τρίτης και τέταρτης ζώνης πάνω από τους  ολόσωµους αγίους και δύο χαµηλότερα 
µεταξύ των ολόσωµων αγίων, επίσης µικρά. Στο χώρο του ιερού υπάρχουν ψηλά 
στον ανατολικό τοίχο τρία µικρά παράθυρα. Ένα στο χώρο της Πρόθεσης, ένα  πάνω 
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από την αψίδα και ένα πάνω από το ∆ιακονικό. Στο χώρο του ∆ιακονικού διανοίγεται 
ένα ακόµη παράθυρο στο νότιο τοίχο. Στην κόγχη διανοίγεται επίσης και η φωτιστική 
θυρίδα.  Στο δυτικό τοίχο του κυρίως ναού διανοίγονται δύο οριζόντια στενόµακρα 
παράθυρα, τα οποία επιτρέπουν την επαφή µεταξύ νάρθηκα και κυρίως ναού.  
 Ο νάρθηκας, παρ’ ό,τι σύγχρονος του ναού, δε φέρει ίχνη διακόσµησης. Η είσοδος 
στο ναό γίνεται από δύο εισόδους, η µία διανοίγεται στο νότιο τοίχο και η άλλη στον 
δυτικό. Η τοιχοδοµία αποτελείται από ακατέργαστους λίθους. 
 
Η Μεταµόρφωση του Σωτήρος, σε απόσταση 100 περίπου µέτρων δυτικά της Μονής 
της Αγίας Παρασκευής,  θα πρέπει να αποτελούσε ναό  άµεσα συνδεδεµένο µ’ αυτή 
και κατά πάσα πιθανότητα κοιµητηριακό. Αρχικά  ο ναός ήταν αφιερωµένος στην 
Αγία Παρασκευή, σύµφωνα µε την κτητορική επιγραφή, αργότερα όµως αφιερώθηκε 
στη Μεταµόρφωση του Σωτήρος. Η µετονοµασία της εκκλησίας από τη µνήµη της 
Αγίας Παρασκευής στη Μεταµόρφωση του Σωτήρος έγινε οπωσδήποτε πριν από το 
1856 καθώς αυτό αναφέρεται στη διήγηση του Χρυσάνθου, χρονολογηµένη στα 
1856. Σύµφωνα µ’ αυτή «η απέναντι του Μοναστηρίου (εκκλησία) της 
Μεταµορφώσεως του Χριστού (εκτίσθη) υπό του αειµνήστου στεφάνου ούσα πρότερον 
επ’ ονόµατι της αγίας Παρασκευής» 381.  
Μετά τη µεταφορά του οικισµού στη νέα θέση, είχαν αποµείνει στην  παλιά δύο 
εκκλησίες « η τε του αγίου Αθανασίου και της αγίας Παρασκευής. Και µετά πα- / 
ρέλευσιν χρόνων πολλών, δύο Ιεροµόναχοι από το άγιον όρος περιερ- / χόµενοι των 
κόσµον, και τα Ιερά Μοναστήρια χάριν προσκυνήσεως, /  έφθασαν και εις αυτό το 
Μέρος οπού ήσαν αι ανωτέρω δύο εκκλησίαι / και ιδόντες το µέρος ήσυχον και 
κατάλληλον της Μοναδικής ησυχίας /  ηβουλήθησαν να µείνωσιν εκεί διά βίου, ο µεν 
εκαλείτο Νικηφόρος, ο / δε ∆ιονύσιος, και κατ’ άλλους λέγεται, ότι ήσαν γένηµα και 
θρέµα της / κωµοπόλεως ταύτης, αλλ’ απελθόντες εις το άγιον όρος έλαβον το Μο- / 
ναδικόν επάγγελµα, και αφ’ ου επί ικανών χρόνων εδιδάχθησαν την / Μοναδικήν 
Πολιτείαν, ηθέλησαν να επιστρέψουσιν εις την Πατρίδα /  αυτών γνωρίζοντες το Μέρος 
εκείνο κατάλληλον, ούτω λοιπόν, αφ’ ου έλαβον την άδειαν παρά των χριστιανών, 
έκτισαν εκεί εν οικίσκον, και ηγονίζοντο αόκνως την Μοναδικήν διαγωγήν …382 ».  
Από τη διήγηση λοιπόν του Χρύσανθου προκύπτει ότι στο χώρο που εγκαταστάθηκαν 
οι µοναχοί προϋπήρχαν οι δύο παλιές ενοριακές εκκλησίες, της Αγίας Παρασκευής 
και του Αγίου Αθανασίου και για το λόγο αυτό ζήτησαν και έλαβαν άδεια από τους 
χριστιανούς να χτίσουν εκεί έναν οικίσκο, δηλαδή να τους παραχωρηθεί µέρος 
κάποιας ιδιωτικής ή κοινοτικής ή εκκλησιαστικής ιδιοκτησίας έκταση, αλλά 
προφανώς ζήτησαν και την άδεια για τη χρήση των δύο παλιών ενοριακών 
εκκλησιών. Εξ άλλου, η ύπαρξη νάρθηκα στα δυτικά του ναού µε τα χαρακτηριστικά 
ορθογώνια παράθυρα επικοινωνίας µε τον κυρίως ναό, παρόµοια αυτών που 
απαντώνται σε εκκλησίες στις οποίες ο νάρθηκας επέχει θέση γυναικωνίτη, 
συνηγορούν και ενισχύουν την πληροφορία, ότι οι πρώτοι µοναχοί που 
εγκαταστάθηκαν εκεί χρησιµοποίησαν για τις λατρευτικές ανάγκες, τους 
προυπάρχοντες ενοριακούς ναούς.  
 
Στη συνέχεια της διήγησης αναφέρεται «οι αείµνηστοι δε ούτοι, αφ’ ου έλαβον και 
υποτακτικά από το /  ίδιον χωρίων, και εκούρευσαν ταύτα, έκτισαν και Κελλία, και του 
χρό- / νου προϊόντος αποκατέστη Μοναστήριον. Αλλ΄ ως ωράται σήµερον, ε- / κτίσθη, 
το τε Μοναστήριον και η εκκλησία της Αγίας Παρασκευής έν / δον του Μοναστηρίου, 

                                                 
381 Ενισλείδου, Πίνδος,ό.π., 90. Βακαλόπουλος, «Ιστορικαί Έρευναι»,  Παγκαρπία, ,ό π., 453-454. 
382 Βακαλόπουλος, ό.π., 453. 
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υπό του αοιδήµου Καλλινίκου, καθώς και η α / πέναντι του Μοναστηρίου της 
Μεταµορφώσεως του Χριστού υπό του / αειµνήστου στεφάνου ούσα πρότερον επ’ 
ονόµαται της αγίας Παρασκευ- / ής»383 .  
Σύµφωνα µε τη διήγηση, λοιπόν, οι κάτοικοι του χωριού βοήθησαν τους δύο 
µοναχούς που εγκαταστάθηκαν στον παλιό οικισµό δίνοντας τους «υποτακτικά» και 
στη συνέχεια εκείνοι «έκτισαν και Κελλία». Φαίνεται, λοιπόν, ότι οι πρώτοι µοναχοί 
στην προσπάθειά τους να οργανώσουν το µοναστήρι, αφού πρώτα επέλεξαν την πιο 
κατάλληλη από πλευράς ασφάλειας θέση, έχτισαν πρώτα τα κελλιά, τα οποία και 
ήταν απαραίτητα για τη διαµονή τους και αργότερα το ίδιο το καθολικό.  
Από τα παραπάνω µπορούµε να υποθέσουµε ότι και το καθολικό αφιερώθηκε στην 
Αγία Παρασκευή, σε ένδειξη ιδιαίτερης τιµής, ίσως γιατί ο παλιός ενοριακός ναός 
που ήταν αφιερωµένος σ’ αυτήν αποτέλεσε τον πρώτο πυρήνα γύρω από τον οποίο 
οργανώθηκε η Μονή. Η ύπαρξη δύο κοντινών ναών προς τιµήν του ιδίου Αγίου δε 
φαίνεται να αποτελούσε κανένα ιδιαίτερο πρόβληµα, τη στιγµή που ο ένας πρέπει να 
χρησιµοποιούνταν ως κοιµητηριακός.  
 
Η κτητορική επιγραφή που βρίσκεται στο υπέρθυρο της δυτικής εισόδου, 
αναφέρεται µόνο στη διακόσµηση του ναού και όχι στο χτίσιµο. Είναι  
µεγαλογράµµατη, σε εννέα στίχους, περιβάλλεται από φυλλόµορφο µπαρόκ 
ζωγραφικό πλαίσιο, ενώ στη µέση των οριζόντιων πλευρών  παριστάνονται από µία 
κεφαλή αγγέλου αντίστοιχα, στον τύπο των ιταλικών putti. Το περιεχόµενό της έχει 
επανειληµµένως δηµοσιευθεί 384  (Πίν. 1 β): 
 

+ΙΣΤΟΡΙΘΕΙ ΟΥΤΟΣ Ο ΘΕΙΟΣ ΚΑΙ ΠΑΝΣΕΠΤΟΣ ΝΑΟΣ ΤΗΣ ΑΓΙΑΣ ΕΝ / 
∆ΟΞΟΥ ΟΣΙΟΠΕΡΘΕΝΟΜΑΡΤΥΡΟΣ ΚΑΙ ΑΘΛΗΦΟΡΟΥ ΤΟΥ Χ(ΡΙΣΤΟ)Υ ΠΑΡΑΣΚΕΥΗΣ / 
ΑΡΧΙΕΡΑΤΕΥΟΝΤΟΣ ΤΟΥ ΠΑΝΙΕΡΟΤΑΤΟΥ ΚΑΙ ΘΕΟΠΡΟΒΛΗΤΟΥ ΜΗΤΡΟΠΟ / 
ΛΙΤΟΥ ΑΓΙΟΥ ΓΡΕΒΕΝΩΝ Κ(ΥΡΙΟ)Υ Κ(ΥΡΙΟ)Υ ΒΑΡΘΟΛΟΜΑΙΟΥ… ∆Ι’ ΕΠΙΣΤΑΣΙΑΣ / 
ΚΑΙ ΣΥΝ∆ΡΟΜΗΣ ΤΩΝ ΕΥΡΙΣΚΟΜΕΝΩΝ ΠΑΤΕΡΩΝ ΕΝ ΤΗ ΑΓΙΑ / 
ΜΟΝΗ ΤΑΥΤΗ . ∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΤΩΝ ΕΥΤΕΛΩΝ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ ΚΑΙ / 
ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΚΑΙ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ Π(Α)Π(Α) ΙΩ(ΑΝΝΟΥ).ΕΚ ΤΗΣ Ι∆ΙΑΣ ΧΩΡΑΣ/ 

ΣΑΜΑΡΙΝΑΣ .ΕΝ ΕΤΕΙ ΣΩΤΗΡΙΩ;. ΑΩΙΘ .. ΕΝ ΜΗΝΙ /  
ΟΚΤΩΒΡΙΩ . ΙΕ΄ΕΤΕΛΕΙΩΘΗ ∆ΟΞΑ ΤΩ ΑΓΙΩ ΘΕΩ .. 

  
Από τη µελέτη της επιγραφής προκύπτουν τα παρακάτω στοιχεία: αρχικά  ο ναός 
ήταν αφιερωµένος στην αγία Παρασκευή και αργότερα αφιερώθηκε στην 
Μεταµόρφωση του Σωτήρος, όπως τιµάται και σήµερα. Η αλλαγή του τιµωµένου 
αγίου µαρτυρείται από τα 1856 στη διήγηση του Χρυσάνθου, όπως ήδη 
προαναφέραµε.  
Ο µητροπολίτης Βαρθολοµαίος, που αναφέρεται στην επιγραφή, εποίµανε τη  
Μητρόπολη Γρεβενών κατά τα έτη1810-1821 οπότε στα 1821 ως πρώην Γρεβενών, 
τοποθετήθηκε στη Μητρόπολη ∆ηµητριάδος σύµφωνα µε τους επισκοπικούς 
καταλόγους385.  
Την επιστασία και τη δαπάνη της ιστόρησης  του ναού την είχαν οι πατέρες της 
µονής. Η ιστόρηση του ναού, σύµφωνα µε την ανάγνωση της επιγραφής, έγινε από 
τους σαµαρινιώτες ζωγράφους ∆ηµήτριο και Μιχαήλ Αναγνώστου και τον 

                                                 
383 ό.π., 453-454. 
384 Wace – Thompson, Οι Νοµάδες ,ό.π.,, 92. Ενισλείδης, ό.π., 91. Παπαθανασίου Μιλτ., εφηµ. «Η 
ωραία Σαµαρίνα», Μακρής Κίτσος, Οι ζωγράφοι της Σαµαρίνας, 1991, εικ. σ. 76., Μουτσόπουλος, 
Λεύκωµα Επιγραφών,  .  
385 Ατέσης, Επισκοπικοί κατάλογοι, (ανατύπωση εκ του Εκκλησ. Φάρου, τ. ΝΣΤ΄, ΝΖ΄, 1974, 1975), 
Αθήναι 1975, 35.  
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Αναγνώστου παπα-Ιωάννη. Η ιστόρηση του ναού ολοκληρώθηκε σύµφωνα µε τα 
παρεχόµενα στοιχεία στις 15 Οκτωβρίου 1819.  
Οι στίχοι 6 και 7 στους οποίους αναφέρονται τα ονόµατα των ζωγράφων, 
παρουσιάζουν ορισµένα προβλήµατα και διαφοροποιήσεις στην ερµηνεία τους από 
τους µελετητές. Πρώτα – πρώτα, στον έβδοµο στίχο παρατηρείται µια µεταγενέστερη 
προσθήκη ή διόρθωση στην επιγραφή. Είναι εµφανές δηλαδή ότι από το τρίτο όνοµα 
τα γράµµατα «ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΠΑΠ Ι», αποτελούν µεταγενέστερη προσθήκη. Οι 
διαφορές που παρατηρούνται στον τρόπο γραφής των γραµµάτων και παρά το 
γεγονός ότι πιέστηκαν για να χωρέσουν στο µικρότερο χώρο που καταλάµβανε η 
λέξη ή οι λέξεις που αντικαταστάθηκαν, συνηγορούν στην ύπαρξη άλλου χεριού.     
 
Ο Κίτσος Μακρής ο οποίος δηµοσίευσε και σχολίασε την επιγραφή , υποστήριξε ότι: 
«οι αδελφοί ∆ηµήτριος και Μιχαήλ Αναγνώστου , ο δεύτερος είναι ο ζωγράφος του 
Κλεινοβού, µαζί µε τον  Αναγνώστη Παπαϊωάννου, τοιχογραφούν στα 1819 την 
εκκλησία της Μεταµόρφωσης του Σωτήρα, κοντά στο µοναστήρι της Αγίας 
Παρασκευής»386. Όπως γίνεται φανερό από την ερµηνεία που προτείνει ο Κίτσος 
Μακρής, θεωρούνται αδέλφια οι ∆ηµήτριος και Μιχαήλ Αναγνώστου, οι οποίοι 
συνεργάζονται µε τον Αναγνώστη Παπαϊωάννου. Στους δύο  πρώτους θεωρείται το 
Αναγνώστου ως επώνυµο, το οποίο φανερώνει και  οικογενειακή εκκλησιαστική 
παράδοση387, ενώ στον τρίτο ζωγράφο θεωρείται ως κύριο όνοµα το Αναγνώστης και 
ως επώνυµο το Παπαϊωάννου 388.  
Ο Μητροπολίτης Γρεβενών κ. Σέργιος στο έργο του «Η Εκκλησία των Γρεβενών», 
µεταγράφοντας απλώς την ίδια επιγραφή παρουσιάζει το τρίτο όνοµα ως «παπα-
Ιωάννη Αναγνώστου», δηλαδή θεωρεί το Ιωάννης ως το όνοµα του ιερέα και το 
Αναγνώστου το εκλαµβάνει ως επώνυµο 389.  
 
Κατά την άποψή µας θα µπορούσαν να γίνουν οι παρακάτω υποθέσεις: α) ο 
∆ηµήτριος και ο Μιχαήλ Αναγνώστου είναι αδέλφια, λόγω της χρήσης του κοινού 
επωνύµου β) είναι πατέρας και γιος, δηλαδή ότι ο Μιχαήλ είναι γιος του ∆ηµητρίου, 
οι οποίοι: 1) εργάζονται από κοινού και γι’ αυτό προτάσσεται το όνοµά του, παρ’ ό,τι 
δεν αναφέρεται αυτό πουθενά  2) ο Μιχαήλ είναι γιος του ∆ηµητρίου και προτάσσει 
το πατρώνυµο θέλοντας να τιµήσει τον πατέρα του, εφ’ όσον  εργάζονται στον τόπο 
προέλευσής τους, 3) εκ παραδροµής προτάσσει το πατρώνυµο αντί του δικού του 4)  
προτάσσοντας το πατρώνυµο θέλει να υποδηλώσει τη σχέση του και µε τον παπα-
Ιωάννη Αναγνώστου.   
Σχετικά µε την πρώτη υπόθεση ότι ο ∆ηµήτριος και Μιχαήλ είναι αδέλφια: Η 
επιγραφή που εξετάζουµε είναι και η µοναδική, τουλάχιστον µέχρι τώρα σε µένα 
γνωστή, που αφορά στους σαµαρινιώτες ζωγράφους, όπου το όνοµα ∆ηµήτριος 
προτάσσεται του Μιχαήλ και συνδέεται µε συµπλεκτικό σύνδεσµο υποδηλώνοντας 
την ύπαρξη δύο προσώπων. Σ’ αυτή την περίπτωση θα πρέπει να υποθέσουµε ότι ο 
∆ηµήτριος που δε µας είναι γνωστός από άλλο έργο ή παύει πλέον να εργάζεται ως 
ζωγράφος, του οποίου δεν έχουν εντοπιστεί µέχρι τώρα άλλα έργα του ή πεθαίνει. Ως 
προς το πρώτο σκέλος της δεύτερης υπόθεσης της συνεργασίας πατέρα και γιου, αυτή 
θα µπορούσε να ισχύει µόνο που ζωγράφο ∆ηµήτριο πριν από την περίοδο του 
µνηµείου που εξετάζουµε, δεν έχει εντοπίσει η έρευνα ως τώρα.  

                                                 
386 Μακρής Κ. Οι ζωγράφοι της Σαµαρίνας, ο.π., 56. 
387 Μακρής, ό.π., 49.  
388 Μακρής, ό.π., 56-57.  
389 Σιγάλα Σεργίου Μητροπολίτου Γρεβενών, Η Εκκλησία, 1979. 
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Σχετικά µε τα υποερωτήµατα του δευτέρου σκέλους: προτάσσει το πατρώνυµο 
θέλοντας να τιµήσει τον πατέρα του, θεωρούµε ότι δεν ευσταθεί µε δεδοµένο ότι αυτό 
δεν είναι γνωστό σε καµία άλλη περίπτωση και εξ’ άλλου το όνοµα του ζωγράφου 
στην επιγραφή λειτουργούσε τρόπο τινά και διαφηµιστικά για τον ίδιο το ζωγράφο, 
επίσης η τιµή στον πατέρα αποδίδονταν εξίσου και αν το όνοµά του αναφέρονταν 
δεύτερο, όπως εξάλλου συνηθίζονταν επέχοντας ταυτόχρονα και θέση Επωνύµου. Ως 
προς το δεύτερο σκέλος της εκ παραδροµής αναγραφής, αυτό θα µπορούσε να ισχύει. 
Λαµβάνοντας υπ’ όψιν ότι στα ενυπόγραφα έργα του ο Μιχαήλ υπογράφει  «∆ΙΑ 
ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΥΙΟΥ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ ΕΚ ΤΑΥΤΗΣ / 
ΚΟΜΟΠΟΛΕΩΣ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ 1815», στη ∆εσποτική εικόνα Θεοτόκου στον ίδιο 
ναό ή «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΥΙΟΥ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ 1811», στην 
επίσης ∆εσποτική εικόνα της Θεοτόκου στο Ναό της Κοιµήσεως της Θεοτόκου – 
Μεγάλη Παναγιά – στη Σαµαρίνα, που αποτελεί και το παλιότερο ενυπόγραφο έργο 
του, µάλλον θα πρέπει να αποκλείσουµε την εκ παραδροµής αναγραφή.  
Αναφορικά µε το τρίτο σκέλος ότι θέλει να υποδηλώσει τη σχέση  του Μιχαήλ µε τον 
παπα-Ιωάννη θα µπορούσε και αυτή να ισχύει, θεωρώντας ότι η αναγραφή των 
επωνύµων (Αναγνώστου) καθώς και η ιδιότητα του δευτέρου (παπάς), ήταν αρκετά 
στοιχεία και ότι η διπλή αναγραφή του πατρωνύµου θα αποτελούσε πλεονασµό. 
Βάσει των παραπάνω συλλογισµών και µε δεδοµένο ότι ο ίδιος παραθέτει το 
πατρώνυµο πάντα µετά το όνοµα και το επώνυµο, καταλήγουµε στο συµπέρασµα ότι 
η αναγραφή του πατρώνυµου πριν από τα κύρια ονόµατα των ζωγράφων έγινε µε 
σκοπό να δηλώσει και τη συγγενική σχέση τους, δηλαδή του Μιχαήλ και του παπα-
Ιωάννη.  
Η επανάληψη για δεύτερη φορά του επωνύµου Αναγνώστου, όπως προαναφέραµε, 
είναι µεταγενέστερη προσθήκη στην επιγραφή, η οποία έγινε προφανώς από τον 
Ιωάννη προκειµένου να δηλώσει τη νέα ιδιότητα που είχε εν τω µεταξύ αποκτήσει, 
δηλαδή αυτή του Ιερέα. Συνεπώς, εάν το Αναγνώστου ήταν ιδιότητα, τότε σίγουρα δε 
θα επαναλαµβάνονταν στην προσθήκη µαζί µε τη νεοαποκτηθείσα του Ιερέα, διότι θα 
υπερίσχυε η νέα πλέον ιδιότητα. Επίσης, εάν το Αναγνώστου είναι κύριο όνοµα, τότε 
στην συµπλήρωση της επιγραφής θα σηµειώνονταν παπα-Αναγνώστη ή παπα-
Αναγνώστου και όχι παπα-Ιωάννου.    
Ως προς τον Αναγνώστη Παπαϊωάννου, όπως το αποδίδει ο Κίτσος Μακρής, 
θεωρούµε ότι καταλήγει στο συµπέρασµα αυτό ερµηνεύοντας όχι ορθά το 
συγκεκριµένο σηµείο της επιγραφής όπου ευκρινώς αναγράφεται «ΠΑΠΑΙΩ(ΝΝΟΥ) 
ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ» και όχι Αναγνώστη Παπαϊωάννου, όπως ο ίδιος διάβασε. Με βάση 
αυτά τα δεδοµένα αναθεωρείται και η άποψη ότι οι αδελφοί ζωγράφοι Χρήστος 
Ιερέας και Αντώνιος Παπαϊωάννου, οι οποίοι ιστορούν στα 1829 την εκκλησία της 
Κοιµήσεως της Θεοτόκου – Μεγάλη Παναγιά, είναι αδελφοί του Αναγνώστη (εννοεί 
τον παπα-Ιωάννη Αναγνώστου) αλλά δεν συνεργάζονται µαζί του, ενώ είναι φανεροί 
η προέλευση των ζωγράφων από το ίδιο εργαστήρι390.  
 
Από την ορθή ανάγνωση και ερµηνεία των επιγραφών προκύπτει ότι ο «Χρήστος 
ιερέας και Αντώνιος αδελφός αυτού υιοί παπαιωάννου»,ζωγράφοι της Μεγάλης 
Παναγίας, δεν είναι αδελφοί του παπα-Ιωάννη Αναγνώστου που ζωγραφίζει µαζί µε 
τον Μιχαήλ στο ναό της Μεταµόρφωσης, αλλά γιοι του.   Ενισχυτικό της παραπάνω 
άποψης είναι και οι επιγραφές, σε δύο εικόνες του Προφήτη Ηλία και του Χριστού 
στο τέµπλο της µονής Αγίου ∆ηµητρίου Γριζάνου Τρικάλων και στην κτητορική 
επιγραφή του παρεκκλησίου των Αγίων Αναργύρων στο ναό του Προφήτη Ηλία 

                                                 
390 Μακρή, όπ., 56. 
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Σαµαρίνας, στις οποίες και διαβάζουµε: στην εικόνα του Προφήτη Ηλία «Χε(ι)ρ 
Χρίστου αν(α)γν(ω)στ(ο)υ π(α)π(α)ιω(άννου) σ(α)µ(α)ρ(ι)ν(αι)ου» και πίσω από την 
εικόνα  το έτος «1820» _ στη δεσποτική εικόνα του Χριστού στο τέµπλο: «και δια 
χειρός Χρίστου αναγνώστου πα(πα)ιω(άννου) σαµαριναίου: 1822 αωκβ φευρουαρίου 
(…)391» . Στην κτητορική επιγραφή των Αγίων Αναργύρων στη Σαµαρίνα 
διαβάζουµε: «…ΚΑΙ ∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΧΡΙΣΤΟΥ ΙΕΡΕΟΣ ΥΙΟΥ ΤΟΥ Π(Α)ΠΑ / 
ΙΩΑΝΝΟΥ ΕΚ ΤΗΣ Ι∆ΙΑΣ ΧΩΡΑΣ / εν έτει τω Ψωτηρίω αωκη φευρουαρίου κ 
τέλος»392.  
 
 
 
Η ∆ιάταξη του εικονογραφικού διακόσµου. 
 
 Η επικράτηση του κατά µήκος άξονα στην αρχιτεκτονική του ναού και η 
δροµικότητα των προσφεροµένων επιφανειών, ανάγκασε τους ζωγράφους να 
προσαρµοστούν στα δεδοµένα αυτά και να εφαρµόσουν ένα σύστηµα παρατακτικής 
και οριζόντιας ανάπτυξης των κύκλων(σχ. 4). Ο αριθµός των εικονογραφικών 
κύκλων, η πυκνή παράθεση των θεµάτων σε µικρογραφικούς πίνακες που θυµίζουν 
περισσότερο φορητές εικόνες, ο µεγάλος αριθµός των µεµονωµένων αγίων και η 
χρήση παραπληρωµατικών µοτίβων για την πλήρη κάλυψη των προσφεροµένων 
επιφανειών, µε την παράλληλη ζωηρή χρωµατολογία και τη διακοσµητικότητα που 
χαρακτηρίζουν το έργο αποτελούν γνωρίσµατα της αγιογραφικής παράδοσης που 
διαµορφώθηκε στη Μακεδονία και την Ήπειρο µετά την Άλωση, από τα 
περιοδεύοντα συνεργεία του βορειοελλαδικού χώρου και απαντώνται στα έργα της 
λεγόµενης τοπικής ηπειρωτικής σχολής του 16ου αιώνα, των Λινοτοπιτών ζωγράφων 
του 17ου αιώνα, την παράδοση που επικρατεί στην Καστοριά στη διάρκεια του 17ου 
αιώνα, αλλά και από τις διάφορες τάσεις επιστροφής σε παλαιότερες µορφές της 
τέχνης που παρατηρούνται κατά το 18ο αιώνα 393.  
Στην πρώτη ζώνη απλώνονται οι παραστάσεις των ολόσωµων αγίων που περιτρέχουν 
το σύνολο του ναού. Ακολουθεί η ζώνη των αγίων σε στηθάρια µέσα στις συνεχείς 
κολπώσεις των ελισσόµενων  βλαστών της αµπέλου. Την τρίτη ζώνη καταλαµβάνουν 
οι παραστάσεις µε τις σκηνές του Ακαθίστου Ύµνου, οι οποίες περιτρέχουν το 
σύνολο του κυρίως ναού. Το αναπτυγµένο ∆ωδεκάορτο και  η πληθώρα των σκηνών 
του Πάθους ιστορούνται αποκλειστικά σχεδόν στον κυρίως ναό, καταλαµβάνοντας 
από κοινού την τέταρτη ζώνη. Οι σκηνές των θαυµάτων του Ιησού απλώνονται στα 
ηµικυλινδρικά τεταρτοσφαίρια, πλαισιώνοντας τις παραστάσεις του Εµµανουήλ και 
του Χριστού Μεγάλης Βουλής Αγγέλου. Η κατανοµή του εικονογραφικού 
προγράµµατος, µε τα αγιολογικά θέµατα στην κατώτερη ζώνη, τα θεοµητορικά στη 
µεσαία και χριστολογικά στην ανώτερη, ακολουθεί συνήθη πρακτική, η οποία 
εφαρµόζεται ήδη από από το 17ο αιώνα στα αντίστοιχα προγράµµατα394.   
Στους δύο ναούς τα θέµατα είναι ενταγµένα σε ζώνες και το καθένα σε ξεχωριστό 
πίνακα οριζόµενο από κόκκινη διαχωριστική ταινία, πρακτική η οποία ήταν σε ευρεία 
χρήση από τους Κρήτες ζωγράφους, από τους ζωγράφους της Ηπειρωτικής σχολής, 

                                                 
391 Προσωπική καταγραφή και Καλούσιος, Οι Εκκλησίες του Γριζάνου,, 1992, 56. 
392 Μουτσόπουλος, Λεύκωµα επιγραφών, ό.π., 234, αρ. 588, 589. 
393 Παράβαλε µε τα µοναστήρια της νήσου των Ιωαννίνων, µε τους ναούς στη Βίτσα και το 
Μονοδέντρι (Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 50-57), καθώς και µε τους ναούς της Καστοριάς του 17ου αιώνα 
(Παϊσίδου, Οι Τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π., 337-340). Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα, ,ό.π., 284-325. 
Χατζηδάκης, Έλληνες ζωγράφοι, ό.π., 99-132.  
394 Παλιούρας, Αιτωλοακαρνανία, ό.π., 265. Παϊσίδου, ό.π., 265.  
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αλλά και τους ζωγράφους του 17ου και 18ου αιώνα. Η παρατακτικότητα των σκηνών 
προσδίδει στις ζώνες την αίσθηση της ζωφόρου στην οποία αναπτύσσονται οι 
µικρογραφηµένες συνθέσεις. Τις καµάρες και τις επιφάνειες των ηµικυλινδρικών 
τεταρτοσφαιρίων καταλαµβάνουν οι παραστάσεις του Χριστού σε όλες τις επιτρεπτές 
απεικονίσεις και αναπαραστάσεις του. Ενώ το πρόγραµµα των καµαρών και 
ηµικυλινδρικών τεταρτοσφαιρίων συµπληρώνεται από την παράσταση της φτερωτής 
Θεοτόκου, των τεσσάρων αγίων µε τις σκηνές του βίου τους και τέλος του 
Προδρόµου στο διακονικό.  
Οι προφήτες των εσωραχίων των τόξων του κεντρικού κλίτους και των κεντρικών 
διαχώρων των πλαγίων κλιτών του κυρίως ναού ολοκληρώνουν τη σύνδεση της 
Παλαιάς και της Καινής ∆ιαθήκης. Ο εικονογραφικός πλούτος του ναού της 
Μεταµόρφωσης του Σωτήρος και η ορθή κατανοµή του προγράµµατος, υποδηλώνει 
τη χρήση  και τη γνώση σύνθετων εικονογραφικών κύκλων και προτύπων εκ µέρους 
των ζωγράφων, των εικονογραφικών προγραµµάτων καµαροσκέπαστων ή τρουλαίων 
ναών µετά την Άλωση, στους οποίους οι κύκλοι διαχωρίζονται επιµελώς σε ζώνες και 
κατανέµονται σε διαφορετικούς χώρους του ναού.         
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Η ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΑ 
 
 
ΤΟ ΙΕΡΟ ΒΗΜΑ 
 
Η Αψίδα του Ιερού 
 
Η Πλατυτέρα (Πίν. 24 α) στο ναό της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος, έχει υποστεί 
αρκετές φθορές και απολεπίσεις από την υγρασία. Ανήκει και αυτή σε παραλλαγή 
του τύπου της Βλαχερνήτισσας, µε επιπλέον στοιχεία από το «επί σοι χαίρει». 
Παριστάνεται καθιστή χωρίς ο θρόνος να διακρίνεται παρά µόνον τα µαξιλάρια του, 
µε τα χέρια ανοικτά στο πλάι και κρατά το µικρό Χριστό σε στηθάριο µε τριπλή δόξα 
στο στήθος. Επάνω από τους ώµους της υπάρχει η επιγραφή  «Η ΤΩΝ ΟΥΡΑΝΩΝ – 
ΠΛΑΤΥΤΕΡΑ» , ενώ επάνω αριστερά και δεξιά της απόληξης του φωτοστεφάνου 
«ΕΠΙΣΟΙΧΑΙΡΕΙ – ΚΕΧΑΡΙΤΟΜΕΝΗ». Η Θεοτόκος φορά γαλάζιο φακιόλι και 
χιτώνα µε περικάρπια χρυσά στολισµένα µε δύο σειρές µαργαριταριών και 
πολύτιµους λίθους στη µέση και πορφυρό προς το καστανό µαφόριο µε χρυσή 
παρυφή επίσης διακοσµηµένη µε µαργαριτάρια και πολύτιµους λίθους και κρόσσια 
που απολήγουν σε φούντες, στο σηµείο που σταυρώνεται πάνω από τα χέρια.  
Ο µικρός Χριστός έχει υποστεί σηµαντικές φθορές, ευλογεί και µε τα δύο χέρια και 
φορά πορτοκαλί ιµάτιο και υπόλευκο χιτώνα διάστικτο µε άνθη. Τα πρόσωπα είναι 
µακρόστενα, ο προπλασµός ελαφρώς πρασινωπός ενώ τα σαρκώµατα είναι σταρένια 
και η µετάβαση οµαλή. Τα µάτια είναι αµυγδαλωτά και καστανά, ενώ οι ασκοί µόλις 
που δηλώνονται µε λίγες σκούρες πινελιές. Η µύτη είναι πλατιά, σχεδόν ρεαλιστική.  
Αριστερά, µεταξύ του φωτοστεφάνου και του δεξιού χεριού µία οµάδα αγγέλων πάνω 
σε νεφέλη µελιτζανί. Ο πρώτος άγγελος κρατά ανοιχτό ειλητό µε το ίδιο κείµενο που 
κρατά ο άγγελος στην αντίστοιχη θέση στην Αγία Παρασκευή, µε µια µικρή αλλαγή 
στη σειρά «ΠΑΡΙΣΤΑΝ / ΤΑΙ∆ΟΥ / ΛΟΠΡΕ / ΠΩΣΑΙ / ΤΑΞΕΙΣ / ΑΙΟΥΡΑ / ΝΙΑΙΤΟ / 
ΤΟΚΩΣΟΥ». ∆εξιά, στο αντίστοιχο σηµείο ζωγραφίζεται µία τράπεζα µε 
κιονοστήρικτο κιβώριο και δίπλα η επιγραφή «ΑΓΙΑΣΜΕΝΕ / ΝΑΕ». Κάτω από την 
τράπεζα υπάρχει ένας τειχισµένος χώρος, εντός του οποίου παριστάνεται ο Χριστός 
να απευθύνεται σε δύο γυµνές µορφές και από πάνω η επιγραφή  « ΚΑΙ ΠΑΡΑ∆ΕΙΣΕ 
/ ΛΟΓΙΚΕ». 
Αριστερά, χαµηλά κάτω από τους αγγέλους, παρίσταται µια οµάδα ανδρών µε 
φωτοστέφανα. Ο πρώτος φέρει στέµµα και έχει τα χέρια του απλωµένα προς την 
Παναγία, ακολουθεί µια νεώτερη µορφή επίσης µε πλούσια ενδύµατα. Ο τρίτος στη 
σειρά κρατά ανοιχτό ειλητό και ακολουθεί ένας µοναχός µε κουκούλιο και ράβδο, 
ενώ πίσω του διακρίνεται ένας αρχιερέας. 
Στην αντίστοιχη θέση δεξιά υπάρχει µία οµάδα γυναικών, επικεφαλής των οποίων 
είναι µία εστεµµένη και ακολουθούν πέντε γυναίκες τυλιγµένες στα µαφόριά τους.  
Κάτω από την Πλατυτέρα στη βάση της διαχωριστικής ταινίας υπάρχει η επιγραφή: 
«ΤΗΝ ΓΑΡ ΣΗΝ ΜΗΤΡΑΝ ΘΡΟΝΟΝ ΕΠΟΙΗΣΕ ΚΑΙ ΤΗΝ ΣΗΝ / ΓΑΣΤΕΡΑ 
ΠΛΑΤΥΤΕΡΑ ΟΥΡΑΝΩΝ ΑΠΕΙΡΓΑΣΑΤΟ /» . 
Οι σκηνές που πλαισιώνουν την όλη παράσταση «Αγγέλων το σύστηµα»,  
«Ηγιασµένε ναέ», «Παράδεισε λογικέ», «Ανθρώπων το γένος», «Παρθένων το 
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καύχηµα», είναι σκηνές οι οποίες ανταποκρίνονται στην θεµατογραφία της 
παράστασης «επί σοι χαίρει»395. 
Και στους δύο ναούς η παράσταση ακολουθεί τον εικονογραφικό τύπο κατά τον 
οποίο η σύνθεση αναπτύσσεται γύρω από ένα κεντρικό θέµα. Στην προκειµένη 
περίπτωση η Πλατυτέρα αποτελεί παραλλαγή του τύπου της Βλαχερνήτισσας, η 
οποία σε κάθε περίπτωση εµπλουτίζεται µε στοιχεία από άλλα γνωστά εικονογραφικά 
θέµατα της Παναγίας, όπως το «Επί σοι Χαίρει», «Άνωθεν οι Προφήτες», «Ρόδον το 
Αµάραντον» κ.α.. Η παρουσία τέτοιων θεµάτων  δεν παρατηρείται στη βυζαντινή 
ζωγραφική, αλλά σπανίζει και στη µεταβυζαντινή αντίστοιχη θεµατολογία. Τα ως 
σήµερα γνωστά µνηµεία στα οποία η παράσταση «επί σοι χαίρει» καταλαµβάνει την 
κόγχη είναι στη Μονή Ζωοδόχου Πηγής Γόλας Λακκωνίας396, Κοιµήσεως Θεοτόκου 
Μονής Μαρδακίου397, στη Μητρόπολη Ιωαννίνων398 και στη Φανερωµένη Σαϊδόνας 
Μεσσηνίας399.  
 
Η Κοινωνία των Αποστόλων (Πίν. 25 α, β), συντίθεται όπως στο καθολικό της 
Αγίας Παρασκευής µε τη Μετάληψη δεξιά και τη Μετάδοση αριστερά. 
Στο ναό της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος στο κέντρο της σύνθεσης υπάρχει η αγία 
Τράπεζα µε κιβώριο και ενδυτή. Στις δύο πλευρές της εικονίζεται  ο Χριστός µε 
χιτώνα και ιµάτιο να προσφέρει στον Παύλο δεξιά να πιει από ένα ψηλό ποτήριο και 
στον Πέτρο αριστερά ένα κοµµάτι άρτου. Οι υπόλοιποι µαθητές ακολουθούν 
στιχηµένοι πίσω από τους Πέτρο και Παύλο. Ο Ιούδας εικονίζεται τελευταίος 
αριστερά, να στρέφεται πίσω έτοιµος να αποχωρήσει. Φέρει και αυτός φωτοστέφανο, 
έχει τα χέρια υψωµένα κοντά στους ώµους µε τις παλάµες προς τα έξω. Στον 
αριστερό του ώµο στέκεται όρθιος ένας µικρός τραγόµορφος διάβολος, ο οποίος µε 
το δεξί του χέρι έχει περάσει ήδη στο κεφάλι του Ιούδα σταυρωειδώς θηλιά και µε το 
δεξί τραβά το σχοινί. ∆ίπλα σε κάθε Απόστολο γράφονται τα αρχικά του ονόµατός 
του µε διαφορετική όµως σειρά σε κάθε ναό. Αντίστοιχα εικονογραφείται η σκηνή 
και στο ναό της Αγίας Παρασκευής µε ελάχιστες διαφορές, όπως η απόδοση της 
Τράπεζας χωρίς ενδυτή αλλά µε τρία µονόκηρα και τον Ιούδα χωρίς φωτοστέφανο, 
να κρατά τον άρτο και να στρέφεται πίσω έτοιµος να αποχωρήσει. Επίσης επάνω από 
τους Αποστόλους αναγράφεται αριστερά το « λάβεται – φάγεται – τούτο – µου εστι – 
το σώµα το υπέρ υµών  κλώµενον» και δεξιά « [πίετε εξ αυτού πα]ντες – τούτο [εστί 
το αί]µα – µου το της κενής – διαθήκης» .  
 
Το βάθος και στις δύο συνθέσεις αποδίδεται µε τρία χρώµατα στο ναό του Σωτήρος 
επάνω γαλάζιο, στη µέση χρυσοκίτρινο και κάτω σκούρο µπλε µε µικρές εστίες 
λευκές και κόκκινες. Στην Αγία Παρασκευή σκούρο γαλάζιο επάνω, τριανταφυλλί 
στη µέση και στο έδαφος καστανό µε παράλληλες ραβδώσεις που σχηµατίζονται από 
τριανταφυλλί και λευκόγκριζα στίγµατα. Η παράσταση εικονογραφεί το χωρίο του 
ευαγγελιστή Ιωάννη (κεφ. ιγ΄27), σύµφωνα µε το οποίο «µετά το ψωµίον τότε 
εισήλθεν εις εκείνον ο σατανάς».  
Ακολουθεί την εικονογραφία του θέµατος, όπως αυτή διαµορφώθηκε στη βυζαντινή 
και µεταβυζαντινή περίοδο. Η αποχώρηση του Ιούδα σπανίζει στη βυζαντινή τέχνη 

                                                 
395 Καλοκύρης, Η Θεοτόκος, ό.π.,  207-210.. 
396 Καλοκύρης, Εκκλησίαι Μεσσηνίας, ό.π.,  181. Ζησίου, «Επιγραφαί», ό.π., τ.1, 407. 
397 Καλοκύρη, ό.π., 180-181. 
398 Κεφαλλωνίτου – Κωνστάντιου, «Η εισαγωγή κοσµικών στοιχείων», 299-317, πιν 8.  
Τριανταφυλλόπουλος, ό.π.,  Α∆ 1976, τ. Β2 (χρονικά),224 – 225. 
399 ∆ρανδάκης,  «Έρευνα», Π.Α.Ε. 1980, 225. 
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και για πρώτη φορά απαντάται στην Παναγία Ασίνου της Κύπρου400, ενώ αντίθετα 
είναι πολύ διαδεδοµένο στη µεταβυζαντινή περίοδο στα µνηµεία της ηπειρωτικής 
Ελλάδας όπως στη µονή Φιλανθρωπηνών, στη µονή Βαρλαάµ401, στη µονή Ελεούσας 
στο Νησί των Ιωαννίνων402, στους ναούς Αγίου Νικολάου στη Βίτσα και Αγίου 
Μηνά στο Μονοδέντρι403, στους ναούς του Αγίου Αθανασίου και των Αγίων 
Αποστόλων Κλειδωνιάς404, στο Καθολικό της µονής Φιλοθέου405, στη µονή 
Γρηγορίου406 και  σε µνηµεία του βαλκανικού χώρου 407.      
Η απουσία αρχιτεκτονηµάτων πίσω από τους Αποστόλους είναι στοιχείο που 
απαντάται σε µια σειρά ηπειρωτικών, µακεδονικών και θεσσαλικών µνηµείων του 
16ου και 17ου αιώνα408 . 
 
Ο Μελισµός και οι συλλειτουργούντες ιεράρχες διατηρούνται σε σχετικά καλή 
κατάσταση (Πίν. 24 β και 25 α, β). Η σκηνή του ιστορείται κάτω από το παράθυρο 
που διανοίγεται στην αψίδα και γι’ αυτό είναι µικρογραφηµένη. Επάνω σε Τράπεζα 
χωρίς κιβώριο εικονίζεται άγιο Ποτήριο, µέσα από το οποίο αναδύεται ο Χριστός 
Εµµανουήλ να ευλογεί µε τα δύο του χέρια. Αριστερά και δεξιά του Χριστού υπάρχει 
η επιγραφή « Ο ΖΩΗΦΟΡ / ΟΣ – ΑΡΤΟΣ».  Η απεικόνιση αυτή εµφανίζεται το 15ο 
αιώνα και είναι γνωστή από τις τοιχογραφίες της Ευαγγελίστριας του Μυστρά409 , 
ενώ αργότερα απαντάται στην αψίδα του Αγίου Γεωργίου στη Βενετία έργο του 
Μιχαήλ ∆αµασκηνού και σε εικόνα του  Χριστού στο Ελληνικό Ινστιτούτο 
Βενετίας410 µε γονατιστούς αγγέλους που ανακρατούν το Ποτήριον. Το 17ο απαντάται 
στον Άγιο Νικόλαο της αρχόντισσας Θεολογίνας στην Καστοριά411 και στον Τίµιο 
Πρόδροµο Τρικάλων412. Το 18ο αιώνα στον Άγιο Αθανάσιο στο Ντουρµάνι413, στο 
Καθολικό της µονής Καταφυγίου Αιτωλίας, στην Παναγία Πορφύρα στις Πρέσπες414, 
στους Αγίους Αποστόλους Αγιάς415, στο Καθολικό της µονής Φιλόθεου416, επίσης σε 
λειτουργικά υφάσµατα χωρίς όµως τους δύο αγγέλους του 17ου και 18ου αιώνα417, 

                                                 
400 Αχειµάστου – Ποταµιάνου,  Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., 45 και σηµ. 28-31, όπου και συστηµατική 
παράθεση των βυζαντινών µνηµείων µε το ίδιο θέµα. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 60.   
401 Αχειµάστου – Ποταµιάνου,, ό.π., 45. 
402 Stavropoulou-Makri,  Transfiguration, ό.π., 171. 
403 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 60. 
404 Τριανταφυλλόπουλος, «Μνηµεία Κλειδωνιάς», Η.Χ. περ. Β΄, Γ΄ 1975, εικ 16 και 63 αντίστοιχα. 
405 Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., 46-47, πιν. 8 α.  
406 Καδάς – Ζίας,  Μονή Γρηγορίου, ό.π., εικ. 55. 
407 Subotic, L’ ecole, ό.π., σχ. 53. Petkovic Sr, Wall Painting,, ό.π., εικ. 303.   
408 Μεταµόρφωση Βελτσίστας (Stavropoylou-Makri ό.π., εικ.3), στους ναούς Αγίου Νικολάου Βίτσας, 
Αγίου Μηνά στο Μονοδέντρι, Αγίου ∆ηµητρίου στα Παλατίτσια, Αγίου Νικολάου στα καλύβια 
Ελαφοτόπου, στη Μονή Πατέρων (Τούρτα, ό.π., πιν. 31, 33 β, 60, 136, 103-104 αντίστοιχα), Στον 
Άγιο Γεώργιο Πολιτείας στην καστοριά, (Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αιώνα, ό.π., 49, πιν. 31 α-
β)  στη µονή Πέτρας ( Σδρόλια,  Μονή Πέτρας, ό.π., 117-119, εικ. 42-45.   
409 Millet, Mistra, πιν. 135.3. 
410 Chatzidakis, Icones,  1962, αρ. 47, 69 κ.ε., πιν. 32 και αρ. 140, 153κ.ε., πιν. 66 αντίστοιχα.    
411 Παϊσίδου, Οι Τοιχογραφίες του 17ου αιώνα, ό.π., 46.  
412 Καλοκύρης, «Ανάλεκτα», ΕΕΘΣΑΠΘ, Μνήµη 1821,  1971, 221-228.  
413 Τούρτα , «Οι Γιαννιώτες ζωγράφοι», ΗΧ, 29, 1988/89, 172-185, πιν.3. 
414 Πελεκανίδης, ΤαΒυζαντινά, 1960 98, πιν. XXXIII.  
415 Κουµουλίδης-∆εριζιώτης, Εκκλησίες Αγιάς, ό.π., 54, εικ.3 στη σελίδα 62. 
416 Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., 48, πιν. 10 α.. 
417 Βέη-Χατζηδάκη, Εκκλησιαστικά κεντήµατα,, 1953, αρ.76, 88, 90, 93, 95. Καλοκύρης, Εκκλησίαι  
Μεσσηνίας, ό.π., 103.  
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αλλά και σε χαλκογραφίες του Χριστοφόρου Ζεφάροβιτς και άλλων ανωνύµων 
χαρακτών 418. 
 ∆ύο Αρχάγγελοι και έξι ιεράρχες, από τρεις σε κάθε πλευρά της Τράπεζας 
ιερουργούν στραµµένοι προς το Χριστό. Αριστερά της Τράπεζας παρίσταται ο 
Αρχάγγελος Μιχαήλ µε άµφια διακόνου. Στο αριστερό κρατά αναµµένη λαµπάδα ενώ 
µε το δεξί συγκρατεί χαµηλά ανοιχτό βιβλίο µε τη λειτουργική ευχή «ΕΥΛΟΓΗΣΟΝ  / 
∆ΕΣΠΟ / ΤΑ ΤΟ ΑΓΙΟΝ / ΠΟΤΗΡΙ / ΟΝ /» και ακολουθούν: ο Άγιος Ιωάννης ο 
Χρυσόστοµος, ο Άγιος Γρηγόριος ο ∆ιάλογος και ο Άγιος Ιάκωβος ο Αδελφόθεος. 
∆εξιά της Τράπεζας ο Αρχάγγελος Γαβριήλ, σε αντίστοιχη θέση µε το Μιχαήλ, 
κρατώντας επίσης αναµµένη λαµπάδα και ανοιχτό βιβλίο όπου αναγράφεται: 
«ΕΥΛΟΓΗ / ΣΟΝ  ∆Ε / ΣΠΟΤΑ /  ΤΟΝ  ΑΓΙΟΝ / ΑΡΤΟΝ /» .  Μετά τον Γαβριήλ 
ακολουθούν οι ιεράρχες: ο Άγιος Βασίλειος ο Μέγας, ο Άγιος Γρηγόριος ο Θεολόγος 
και ο Άγιος Αθανάσιος Αλεξανδρείας.  
Οι ιεράρχες φορούν στιχάρια µε «ποταµούς», επιτραχήλια και επιµανίκια, επιγονάτια, 
αρχιερατικούς σάκκους και σταυροφόρα ωµοφόρια. Από τους έξι ιεράρχες οι δύο, 
άγιος Ιάκωβος ο Αδελφόθεος και άγιος Αθανάσιος Αλεξανδρείας που βρίσκονται στα 
άκρα της αψίδας, αντίστοιχα, φορούν αντί για σάκκο φελόνιο. Όλοι ευλογούν µε το 
δεξί χέρι τους, ενώ στο αριστερό κρατούν ανοιχτό ειλητό µε λειτουργικές επιγραφές. 
Από αριστερά το ειλητάριο του αγίου Ιωάννου του Χρυσοστόµου αναγράφει «ΤΟ ∆Ε 
/ ΕΝ ΤΩ / ΠΟΤΗΡΙΩ / ΤΟΥΤΩ / ΤΙΜΙΟΝ / ΑΙΜΑ ΤΟΥ / ΧΡΙΣΤΟΥ ΣΟΥ / ΑΜΗΝ /», 
του αγίου Γρηγορίου του ∆ιαλόγου «ΟΠΩΣ / ΥΠΟ ΤΟΥ / ΚΡΑΤΟΥΣ ΣΟΥ / 
ΠΑΝΤΟΤΕ / ΦΥΛΛΑΤΟ / ΜΕΝΟΙ Κ(ΑΙ) / σοι την δόξαν / αναπέµποµεν/», του αγίου 
Ιακώβου « ∆ΙΑ ΤΩΝ / ΟΙΚΤΙΡ / ΜΩΝ ΤΟΥ / ΜΟΝΟΓΕΝΟΥΣ / ΣΟΥ Υ[Ι]ΟΥ ΜΕΘ / 
ΟΥ ΕΥΛΟ / ΓΗΤΟΣ ΕΙ / ΣΥΝ ΤΩ ΑΓ /». Από δεξιά το ειλητάριο του αγίου Βασιλείου 
«Κ(ΑΙ) ΠΟΙΗ / ΣΟΝ ΤΟΝ / ΜΕΝ ΑΡΤΟΝ / ΤΟΥΤΟΝ ΤΙ / ΜΙΟΝ ΣΩ / ΜΑ ΤΟΥ ΧΡΙ / 
ΣΤΟΥ /», του αγίου Γρηγορίου του Θεολόγου «ΤΟΝ ΕΠΙ / ΝΙΚΙΟΝ Υ / ΜΝΟΝ Α∆ΟΝ 
/ ΤΑ ΒΟΩΝ / ΤΑ ΚΕΚΡΑ / ΓΟΤΑ Κ(ΑΙ) / ΛΕΓΟΝΤΑ /» και του αγίου Αθανασίου 
«ΕΞΑΙΡΕ / ΤΩΣ Τ(ΗΣ) / ΠΑΝΑΓΙ(ΑΣ) / ΑΧΡΑΝΤΟΥ / ΥΠΕΡΥ / ΛΟΓΗΜΕ / ΝΗΣ ΕΝ 
∆Ο / ΞΟΥ /» .  
Στον ανατολικό και στο νότιο τοίχο του Ιερού και των δύο εκκλησιών, απεικονίζονται 
και άλλοι ιεράρχες, ενώ στο ναό της Μεταµόρφωσης ιεράρχες ιστορούνται και στα 
µέτωπα των πεσσών του Ιερού. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
   
 
 
 

                                                 
418 Davidov, «Aus der Geschichte», ZLU, τ. 1, 1965, 238-262, πιν. 1-2. του ίδιου Srpska Grafika XVIII 
veka,Novi Sad 1978, εικ.216.  
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Η κόγχη της Πρόθεσης 
 
Στην κόγχη της Πρόθεσης της Μεταµόρφωσης ιστορείται η παράσταση  «Άνω σε εν 
θρόνω και κάτω εν Τάφω» (Πίν. 26 α) σε µια διαφορετική εικονογραφική απόδοση 
του θέµατος, σε σχέση µε τις παλιότερες παραστάσεις της Μονής Αγίου Παύλου419 
και της Μονής ∆οχειαρίου420. Η παράσταση χωρίζεται σε δύο µέρη. Στο επάνω µέρος 
της σύνθεσης ο στίχος «Άνω σε εν θρόνω» αποδίδεται να προβάλει ο ένθρονος 
Χριστός ευλογώντας µε το δεξί και κρατώντας κλειστό Ευαγγέλιο στο αριστερό. Ο 
θρόνος πατά πάνω σε νεφέλες που σχηµατίζουν ηµικύκλιο και οριοθετούν την πύρινη 
δόξα και της ολόχρυσες ακτίνες, ενώ δύο χερουβείµ στη βάση του τον δορυφορούν. 
Αριστερά και δεξιά η επιγραφή «ΑΝΩ ΣΕ – ΕΝ ΘΡΟΝΩ» .  
Στο κάτω µέρος της παράστασης ο στίχος «κάτω εν τάφω» αποδίδεται µε την Άκρα 
ταπείνωση, αντί της συνηθισµένης µε το Χριστό ξαπλωµένο στη σαρκοφάγο. Ο 
Χριστός παριστάνεται µέσα σε σαρκοφάγο µέχρι τους γοφούς, γυµνός µε λευκό 
περίζωµα Το κεφάλι µε τα κλειστά µάτια κλίνει στο δεξί ώµο και το ακάνθινο 
στεφάνι φέρει ένσταυρο φωτοστέφανο. Τα χέρια κάµπτονται στους αγκώνες και 
σταυρώνονται πάνω από την κοιλιά, ώστε να φαίνονται οι τύποι των ήλων. Αριστερά 
πίσω από τη σαρκοφάγο, σε µικρότερη κλίµακα και µέχρι την οσφύ, στέκεται η 
Θεοτόκος (επιγραφή ΜΗ(ΤΗΡ) – Θ(Ε)ΟΥ) στραµµένη προς το Χριστό έχοντας τα 
χέρια της κάτω ανοιχτά σε ένδειξη απόγνωσης και πόνου. ∆εξιά στην αντίστοιχη 
θέση ο Ιωάννης (επιγραφή ο άγιος Ιω(άννης) – ο ………. ), σε στάση ανάλογη µε 
αυτή σε παραστάσεις Σταύρωσης,  µε το δεξί χέρι του στο πρόσωπο και το αριστερό 
λίγο πάνω από τον ώµο µε την παλάµη προς τα έξω. Πίσω από το Χριστό υψώνεται ο 
Σταυρός µε την επιγραφή: «Η ΑΠΟΚΑΘΗΛΩ / ΣΙΣ ΤΟΥ Χ(ΡΙΣΤΟ)Υ», η Λόγχη και ο 
Κάλαµος. Στην µπροστινή πλευρά του τάφου υπάρχει η επιγραφή: «όλβιος τάφος εν 
…τω γ… αναδεξάµενος ως υπνούντα τον δηµιουργόν ζωής θησαυρός θείος 
αναδέδεικται εις σωτηρίαν ηµών των / µελοδούντων λυτρωτά ο θεός ευλογητός ει». 
Το εικονογραφικό θέµα «Άνω σε εν Θρόνω», απαντάται για πρώτη φορά στο 
διάκοσµο του παρεκκλησίου των Αποστόλων Πέτρου και Παύλου στο καθολικό της 
µονής Βλατάδων το οποίο χρονολογείται στα 1360-1380421. Στο Άγιον Όρος 
απαντάται για πρώτη φορά στη µονή Κουτλουµουσίου (1540) και µάλιστα να κοσµεί 
την Πρόθεση. Αργότερα ακολούθησαν και άλλα Αθωνικά καθολικά και παρεκκλήσια 
που συµπεριέλαβαν στο πρόγραµµα το «Άνω σε εν θρόνω», όπως η µονή ∆ιονυσίου, 
το παρεκκλήσιο του Αγίου Γεωργίου στη µονή Αγίου Παύλου, το παρεκκλήσιο του 
Αγίου Ιωάννου του Θεολόγου στη µονή ∆ιονυσίου, η µονή ∆οχειαρίου, παρεκκλήσιο 
Αγίου Γεωργίου της µονής ∆ιονυσίου, στο παρεκκλήσιο στο Μονοξυλίτη κ.α..422 
Ο τύπος του Χριστού της παράστασης εικονογραφείται στον τύπο της Άκρας 
Ταπείνωσης τα βασικά στοιχεία του οποίου, όπως τα σταυρωµένα µπροστά χέρια και 
η παρουσία της Θεοτόκου και του Ιωάννη, προέρχονται από τη δυτική τέχνη και είναι 
γνωστά στην ορθόδοξη εικονογραφία από εικόνες του Νικολάου Τζαφούρη στη 
Βιέννη423 και στην Αγία Πετρούπολη424. Ανάλογα αποδίδεται και στο ναό της 

                                                 
419 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 204. Stefanescu, L’ illustration des Liturgies, 166 κ.ε., εικ. 174. 
420 Millet, Athos, πιν. 220.1. Garidis, La peinture murale, 166, εικ. 174.  
421 Στογιόγλου, Μονή των Βλατάδων, 1971, 106-124, εικ. 40, 47 α,. Μαυροπούλου-Τσιούµη, Μονή 
Βλατάδων, Θεσσαλονίκη 1987, 35-41. Τσιγαρίδας, «Εικονιστικές µαρτυρίες του Αγίου Γρηγορίου»,. 
ό.π.,  196.    
422 Βαφειάδης, Ο γραπτός διάκοσµος, όπ., 104-109, όπου η παλιότερη βιβλιογραφία και πολλά 
παραδείγµατα. 
423 Kreidl – Papadopoulos, «Die Ikonen», ό.π. 62 κ.ε., εικ.39, Chatzidakis, «Essai sur l’ ecole dite 
“Italogrecgue”» τ. II, Firenze 1974, 86 κ.ε., ο ίδιος «Les debuts», 1974, 169-211, ιδίως 183 κ.ε., πιν. 
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Ρασιώτισσας425. Συνήθως η παράσταση αυτή επιγράφεται Άκρα Ταπείνωσης, 
απαντάται όµως και ως Αποκαθήλωσις, όπως για παράδειγµα στη µονή Πατέρων426. 
Ο συνδυασµός της Άκρας Ταπείνωσης και  του Άνω σε εν θρόνω, είναι σπάνιο θέµα 
και αντίστοιχο παράλληλο έχουµε στη Μονή Μεταµόρφωσης στο ∆ρυόβουνο, µε τη 
διαφορά ότι στην παράσταση αυτή ο ένθρονος Χριστός περιστοιχίζεται από τα 
σύµβολα των Ευαγγελιστών, την Παναγία  και τον Πρόδροµο σε δέηση427. Το ίδιο 
θέµα απαντάται επίσης σε µια σειρά µνηµείων στα Άγραφα, όπως στο ναό της Αγίας 
Παρασκευής Βραγγιανών, στις µονές Ρεντίνας και Κοιµήσεως Ανθηρού, στον Άγιο 
Νικόλαο Καρυάς στη µονή Αγίας Παρασκευής κοντά στο χωριό Σαρδήνια 
Ακαρνανίας(1746) και στο παρεκκλήσιο του Αγίου Ανδρέα Κρήτης στη µονή του 
Αγίου Γεωργίου Νεράιδας Στυλίδας (1753)428.   
Ο συνδυασµός των θεµάτων αυτών µε την παρουσία του Χριστού  εν δόξη επάνω και 
του νεκρού Χριστού κάτω, αποτελεί συγχώνευση στοιχείων δύο σκηνών και βασικά 
επιλογή του ζωγράφου στην προσθήκη διαφορετικών στοιχείων, τα οποία όµως δεν 
αλλοιώνουν το συµβολισµό του θέµατος, αλλά τον επιτείνουν καθώς συνδέονται 
άµεσα µε το µυστήριο της Θείας Ευχαριστίας, κατά την οποία τελείται 
αναπαράσταση της Θυσίας του Χριστού και προετοιµάζεται στο χώρο της Πρόθεσης 
για να ολοκληρωθεί στην Αγία Τράπεζα. 
 
Κάτω από την Πρόθεση παριστάνεται όπως και στην Αγία Παρασκευή, το θέµα του 
Προφήτη Ιωνά στο στόµα του κήτους (Πίν. 26 β). Η παράσταση διατηρείται σε 
σχετικά καλή κατάσταση. Στα δεξιά της παράστασης ο Ιωνάς εξέρχεται από το στόµα 
του κήτους κρατώντας στο αριστερό του χέρι ειλητό µέρος από το κείµενο του οποίου 
έχει καταστραφεί και στο οποίο διαβάζουµε: «[εβόη] / σα εν / θλίψη / µουπρος /  
κυ(ριον)τον / θεόνµου κ(αι) εισήκου/ σέ µε / … » 429. Επάνω από τον προφήτη υπάρχει 
η επιγραφή: «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ ΙΩΝΑΣ». Απέναντι από τον Ιωνά αποδίδεται σχηµατικά 
η Νινευή µε το ψηλό τείχος και τη µεγάλη πύλη και πίσω ένα κτίριο µε αµφικλινή 
στέγη και αετωµατική απόληξη καθώς και δύο πύργους µε τρούλο. Μπροστά απ’ το 
τείχος διατηρείται η επιγραφή « η νινευή / η  πόλη» . Το σώµα του κήτους καλύπτεται 
από λέπια σε µπεζ και καφέ αποχρώσεις και ένα καφέ πτερύγιο στη ράχη του. Από τη 
θάλασσα διακρίνεται µόνο ένα γαλαζοπράσινο χρώµα. Το κάτω µέρος της 
παράστασης έχει ασβεστωθεί. Η θέση του θέµατος, όπως σηµειώσαµε και στην 
αντίστοιχη παράσταση της Αγίας Παρασκευής, εκτός από το συµβολισµό της 
τριήµερης ταφής και της Ανάστασης του Χριστού, συσχετίζεται και µε την 
Ενσάρκωση του Χριστού 430. Η απόδοση του κήτους και κυρίως ο τρόπος που 
απεικονίζονται οι φολίδες είναι κοντά στην παράσταση του Αγίου Νικολάου του 
Αναπαυσά 431.  
 
Το Όραµα του Αγίου Πέτρου Αλεξανδρείας (Πίν. 27 α). Η παράσταση διατηρείται 
σε σχετικά καλή κατάσταση µε αρκετές φθορές σε κάποια σηµεία, στο βόρειο τοίχο 
                                                                                                                                            
Ι∆΄, Ανατύπωση: Etudes sur la peinture postbyzantine, Variorum Reprints, Lonton 1976.  ο ίδιος 
Εικόνες της Πάτµου, ό.π., αρ.40, 89κ.ε.. 
424 Chatzidakis, «Debuts», ό.π., πιν. ΙΕ΄, 1. 
425 Γούναρης, Άγιοι Απόστολοι -Ρασιώτισσα» 1980, 109-110, πιν. 23 α. 
426 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 64, πιν. 105 α. 
427 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 204. 
428 Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 128, εικ. 328. Για την Αγία Παρασκευή και τον Άγιο Ανδρέα βλ. 
Βαφειάδης, «Άνω σε εν θρόνω», Μακεδονικά 33 (2003), 217-233. 
429 πρόκειται για το χωρίο Ιων. β, 1. 
430 Βλ. παραπάνω σηµ. 31.  
431 Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ. 46 και Σαµπανίκου, ό.π., 149. 
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του ναού της Μεταµόρφωσης432. Αριστερά εικονίζεται ο άγιος µε πολυσταύριο 
φαιλόνιο και ένσταυρο ωµοφόριο σε στάση τριών τετάρτων. Έχει ελαφρά πρόκυψη 
του σώµατος και ανασηκώνει το κεφάλι προς τα πάνω ενώ τα χέρια του είναι 
προτεταµένα προς το Χριστό, ο οποίος βρίσκεται αντίκρυ του πάνω σε Τράπεζα µε 
κιβώριο, η οποία στηρίζεται σε αναγεννησιακή βάση, εντός της κόγχης που 
διανοίγεται στο βόρειο τοίχο. Στην Τράπεζα ο Χριστός πατά πάνω σε ύφασµα, πάνω 
στο οποίο βρίσκονται το Ποτήριον, ο δίσκος και ο αήρ, που συµβολίζουν τη Θεία 
Ευχαριστία433. Αριστερά και δεξιά του Χριστού πετάνε από δύο σεραφείµ αντίστοιχα, 
ενώ δύο µανουάλια τρίκηρα είναι τοποθετηµένα γύρω από την Τράπεζα. Μπροστά 
ακριβώς από το πρόσωπο του Πέτρου υπάρχει κείµενο στο οποίο αναγράφεται: 
«χιτώνα σεπτόν τις ο / ρυγνύς σου λόγε / ως γυµνόν ώφθηναι /σου της θείας δόξης / Μη 
δήµος αύθις παρανόµων εβραί /ων / εφ’ ιµατισµόν κλήρον / εµβάλουσί σου».  Ο 
Χριστός φορά µόνο περίζωµα, το οποίο συγκρατεί µε το αριστερό χέρι, είναι 
στραµµένος προς τ’ αριστερά και µε το δεξί του χέρι δείχνει σ’ στο κείµενο απέναντί 
του µε το οποίο απαντά στην ερώτηση του Πέτρου και διαβάζουµε: «ουκούν 
θεοκτονούνεβραίοι πάλιν / [ ο δ’ ασε]βής άρειος αράς προστάτης / [λογο]ις βδελυροίς 
τµητικής υπέρ[ξι]φος / Απαµφιάζει πατρικής εξουσίας / Συναποστερεί µε τιµής  
ενθέου/»434 .  
Το Όραµα του Πέτρου Αλεξανδρείας µε τον Χριστό µε σχισµένο χιτώνα, συµβολίζει 
όχι µόνο το σχίσµα στην εκκλησία (αίρεση Αρείου, ο οποίος απέρριπτε τη θεία φύση 
του Χριστού και το οµοούσιον του Υιού προς τον Πατέρα) από τις αιρετικές 
διδασκαλίες αλλά και την κατάτµηση της Αγίας Τριάδος. Εννοιολογικά συνδέεται µε 
το µυστήριο της Θείας Ευχαριστίας και προεικονίζει-αποτυπώνει τη Θυσία του 
Χριστού, εµφανίζεται από το 13ο αιώνα στη µνηµειακή ζωγραφική και ιστορείται 
στην Πρόθεση και από το 15ο αιώνα στο βόρειο τοίχο435. Η παράσταση µε το Χριστό 
κάτω από κιβώριο, στο βόρειο τοίχο του Ιερού απαντάται στο παρεκκλήσι των Τριών 
Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάµ στα Μετέωρα και στον Άγιο Γεώργιο Αγράφων436.   
  
 
Η κόγχη του ∆ιακονικού 
 
Στο χώρο της κόγχης του ∆ιακονικού διατηρείται σε πολύ καλή κατάσταση η 
παράσταση της συνάντησης Μελχισεδέκ – Αβραάµ, η οποία γίνεται σε εξωτερικό 
χώρο (Πίν. 27 β). Σε πρώτο επίπεδο παριστάνεται αριστερά ο Μελχισεδέκ, 
κάµπτοντας ελαφρά το σώµα του, να ευλογεί τον Αβραάµ που βρίσκεται απέναντί 
του και τον προσκυνά. Ο Μελχισεδέκ, Βασιλεύς και Ιερεύς της πόλεως Σαλήµ, 
απεικονίζεται µε µακριά γκρίζα µαλλιά και γενειάδα. Φορά στέµµα και πλούσια 
ενδυµασία δηλωτικά του αξιώµατός του. Με το δεξί χέρι ευλογεί τον Αβραάµ, ενώ 
στο αριστερό κρατά ανοιχτό ειλητάριο, στο οποίο αναγράφεται: «ΕΥΛΟΓΗΜΕΝΟΣ / 
ΑΒΡΑΑΜ ΤΩ ΘΕΩ / ΤΩ ΥΨΙΣΤΩ ΟΣ / ΕΚΤΙΣΕ ΤΟΝ / ΟΥΡΑΝΟΝ ΚΑΙ ΤΗΝ / ΓΗΝ 
ΚΑΙ ΕΥΛΟΓΗ / ΤΟΣ Ο ΥΨΙΣΤΟΣ / ΟΣ ΠΑΡΕ / ∆ΩΚΕΝ ΤΟΥΣ ΕΧΘΡΟΥΣ / ΣΟΥ 
ΥΠΟ / ΧΕΙΡΙΟΥΣ ΣΟΥ»437. Απέναντι από τον Μελχισεδέκ ο «ΠΑΤΡΙΑΡΧΗΣ / 
                                                 
432 Η θέση της παράστασης ορίζεται και από το ∆ιονύσιο στην Ερµηνεία, 219. 
433 Βλ. σελ. 38-39.  
434 Τα κείµενα των επιγραφών του Χριστού και του Πέτρου, αναφέρονται στο ∆΄ Παράρτηµα της 
Ερµηνείας, 279. 
435 Millet, «La Vision», Mellanes Ch. Diehl, II, Paris 1930, 99 κ.ε.. Ενδεικτικά βλ. τις τοιχογραφίες στο 
Zaum(1361) Grozdanov, La Peinture Murale, ο.π., εικ.76. Γούναρης, Άγιοι Απόστολοι - Ρασιώτισσα, 
ό.π., 63  Κωνσταντουδάκη-Κιτροµηλίδου,  «Εικόνες Κρητικής Τέχνης», ό.π., αρ.101, 459-460. 
436 Σαµπανίκου, Παρεκκλήσιο, ό.π.,  εικ. 33. Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 141, αντίστοιχα.  
437 Γεν. 14, 17-20. 
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ΑΒΡΑΑΜ», λυγίζοντας τα γόνατά του προσκυνά. Φορά κοντό χιτώνα µε 
µαργαριτοστόλιστη χρυσή ταινία στις απολήξεις της και κόκκινο µανδύα. Από τη 
ζώνη της µέσης του κρέµεται το σπαθί στη θήκη, στο δεξί ώµο είναι περασµένο το 
τόξο, ενώ µε το αριστερό χέρι συγκρατεί στο δεξί ώµο το δόρυ και έχει το λυγισµένο 
στον αγκώνα αριστερό προτεταµένο προς τον Μελχισεδέκ.  
Στο βάθος αριστερά, πίσω από τον Μελχισεδέκ µία νεαρή κοπέλα µε µακρύ κόκκινο 
χειριδωτό χιτώνα κρατά µε τα δύο της χέρια πάνω στο κεφάλι της, κάνιστρο µε πέντε 
άρτους. Στο ίδιο επίπεδο δεξιά του Μελχισεδέκ ένας νεαρός άνδρας µε κοντό χιτώνα 
και µανδύα που ανεµίζει περπατά γρήγορα και ταυτόχρονα µε την κανάτα που κρατά 
στο αριστερό του χέρι γεµίζει το ποτήρι που κρατά στο αριστερό του. Το έδαφος στο 
πρώτο επίπεδο είναι οµαλό σε καφέ-µπορντό και γκρίζες αποχρώσεις, ενώ στο βάθος 
το έδαφος συντίθεται από οµαλούς λόφους µε αραιή βλάστηση σε χρυσοκίτρινους και 
καφέ τόνους. Επάνω από τις δύο µορφές υπάρχει επιγραφή σε τρεις στίχους, στην 
οποία διαβάζουµε: «Κ(ΑΙ) ΜΕΛΧΙΣΕ∆ΕΚ ΒΑΣΙΛΕΥΣ ΣΑΛΗΜ ΕΞΗΝΕΓΚΕΝ 
ΑΡΤΟΥΣ Κ(ΑΙ) / ΟΙΝΟΝ ΗΝ ∆Ε ΙΕΡΕΥΣ ΤΟΥ ΘΕΟΥ ΤΟΥ ΥΨΙΣΤΟΥ ΚΑΙ 
ΕΥΛΟΓΗΣΕ ΤΟΝ ΑΒΡΑΑΜ / Κ(ΑΙ) ΕΙΠΕ /.Στο τεταρτοσφαίριο της αψίδας 
παριστάνεται σε αµυγδαλωτή δόξα που σχηµατίζουν σχηµατοποιηµένα νέφη ο 
Οφθαλµός του Θεού , οι ακτίνες του οποίου απαστράπτουν στο κόκκινο βάθος. 
Αριστερά και δεξιά των νεφών η επιγραφή: «ΑΚΟΙΜΗΤΟΣ ΕΣΤΙΝ – Ο ΟΦΘΑΛΜΟΣ 
ΤΟΥΘΕΟΥ».  
Παρατηρώντας τον τρόπο απόδοσης της σκηνής παρατηρεί κανείς την ανατοµική 
απόδοση των σωµάτων, την πλαστικότητα στην απόδοση των γυµνών µερών, το 
σταρένιο χρώµα των προσώπων πάνω σε καστανοπράσινο προπλασµό που 
διακρίνεται στα περιγράµµατα, τα φώτα τα οποία απλώνονται ενιαία στα πρόσωπα, 
την πλαστική σχεδίαση της λεπτής µύτης τα κλειστά βλέφαρα των µατιών τα οποία 
συµφωνούν µε την κίνηση της κεφαλής, την κινητικότητα που διακρίνει τις µορφές 
µε πιο χαρακτηριστική το εν κινήσει γέµισµα του ποτηριού που κρατά ο νεαρός 
άνδρας στο δεύτερο επίπεδο, τη σχεδόν «θεατρική» στάση του Αβραάµ και την 
προσπάθεια απόδοσης του βάθους είναι στοιχεία τα οποία χαρακτηρίζουν το έργο του 
Μιχαήλ Αναγνώστου. Η παράσταση του Μιχαήλ ως προς τα κεντρικά πρόσωπα είναι 
πιο κοντά στην εικόνα του Εµµ. Λαµπάρδου της Συλλογής Λοβέρδου  και τώρα στο 
Βυζαντινό Μουσείο Αθηνών (Πίν. 87 γ), η οποία έχει επηρεασθεί από ιταλικά 
πρότυπα438. Πιθανό πρότυπο για τη δηµιουργία του πυρήνα της παράστασης 
(συνάντηση των δύο ανδρών) να αποτέλεσε κάποα χαλκογραφία µε το θέµα αυτό, το 
οποίο ήταν ένα από τα συχνά απεικονιζόµενα θέµατα, ή κάποιο παραπλήσιο θέµα  
όπως για παράδειγµα η χαλκογραφηµένη παράσταση της συνάντησης του Μεγάλου 
Αλεξάνδρου µε τον Μέγα Αρχιερέα των Ιουδαίων, η οποία κοσµούσε και το πρώτο 
βιβλίο των Μακκαβαίων. Στο βιβλίο αυτό αναφέρεται η συνάντηση των δύο  
προσώπων και στην πρώτη έκδοση της Εικονογραφηµένης Βίβλου του  Niccolo 
Malermi, που εκδόθηκε στη Βενετία στα 1490 και γνώρισε πολλές επανεκδόσεις,  
συµπεριλήφθηκε και η σχετική παράσταση439.  
Η σκηνή της συνάντησης Μελχισεδέκ – Αβραάµ, που καταλαµβάνει και στους δύο 
ναούς την κόγχη του διακονικού, σπάνια απεικονίζεται στη βυζαντινή και 
µεταβυζαντινή τέχνη, ενώ αντίθετα η κατά µόνας παρουσία τους είναι πιο συχνή. Η 
παρουσία του δίκαιου Μελχισεδέκ στο χώρο του Ιερού απαντάται στη Μεγάλη 
Παναγιά Σάµου, δεξιά της Ωραίας Πύλης440, στη Μονή Προφήτου Ηλιού στα 
                                                 
438 Ξυγγγόπουλος, Σχεδίασµα, ό.π., 167-168, πιν. 45.1. Χατζηδάκης– ∆ρακοπούλου, Έλληνες 
Ζωγράφοι, τ. 2, εικ. 73 στη σελ. 142. 
439 Levenson – Oberhuber – Sheehan, Early Italian Engravings,I, αρ. 85, πίνακας στη σελίδα 513. 
440 Πασσάς,  Μεγάλη Παναγία, ό.π., 70 , πιν. V, εικ. 2.   
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Καλλιανέικα Μάνης, σε κόγχη που διανοίγεται στο βόρειο τοίχο του Ιερού και στο 
ναό του Αγίου Ιωάννη του Προδρόµου β΄ µισό 18 ου αι. στην Πλάτσα, στην ίδια 
θέση µε τον προηγούµενο ναό441. Από τα µνηµεία της Μάνης µόνον στον Άγιο 
Χαράλαµπο Άνω ∆ολών απεικονίζεται η παράσταση του Μελχισεδέκ στην κόγχη του 
∆ιακονικού 442.  
Η συγκεκριµένη θέση στην οποία απεικονίσθηκαν, στην κόγχη της Πρόθεσης, 
σχετίζεται µε τη σηµασία της ίδιας της παράστασης. Ο Μελχισεδέκ βασιλεύς και 
ιερεύς είναι «ο τύπος και η προτύπωση του αληθούς αντιτύπου, του Ιερέως και 
βασιλέως του σαρκωθέντος Λόγου δηλαδή του  Χριστού. Στην Παλαιά ∆ιαθήκη 
προεικόνισε τον Ιησούν Χριστόν τον Ιερέα, το εν πρόσωπο µε τας δύο φύσεις, την θείαν 
και την ανθρωπίνην ασυγχύτως και αδιαιρέτως ηνωµένας. Είναι τύπος του Ιησού 
Χριστού και µόνον ως τύπος ζη αιωνίως. Είναι αιώνιος Ιερεύς εν τω Χριστώ δηλαδή 
ως «αφοµοιωµένος τω υιώ του Θεού µένει Ιερεύς εις το διηνεκές»443. Στην προς 
Εβραίους Επιστολή του Αποστόλου Παύλου, ο Μελχισεδέκ είναι Βασιλεύς και Ιερεύς 
του Υψίστου. Κατείχε στο πρόσωπό του δύο χρίσµατα και δύο αξιώµατα: βασιλικό 
και ιερατικό και ως βασιλεύς και ιερεύς ευλογεί τον Αβραάµ. Για τον Απόστολο της 
προς Εβραίους Επιστολής η ευλογία αυτή ήταν εξαιρετικής σηµασίας και βλέπει στο 
πρόσωπο του Μελχισεδέκ την προεικόνιση του Κυρίου Ιησού Χριστού του αιωνίου 
Αρχιερέως444. 
Η προσφορά του άρτου και του οίνου από τον Μελχισεδέκ προς τον Αβραάµ, 
προεικονίζει τη στιγµή του Μυστικού ∆είπνου κατά την οποία ο Χριστός λαµβάνει 
τον άρτον και τον οίνον για να τα µεταβάλει σε ορατή θυσία της Θείας Ευχαριστίας. 
Η κίνηση αυτή υπαινίσσεται τη χειρονοµία της προσφοράς προς τον Αβραάµ και 
όπως εγκαθιδρύοντας το µυστήριο της Θείας Ευχαριστίας, θέλησε να δείξει τη 
συνέχεια του Μυστηρίου αυτού µε το Μωσαϊκό σύνδεσµο, µε τον άρτο και τον οίνο, 
θέλησε να δείξει τη συνέχεια του µε το σύνδεσµο του Νώε, της φυσικής θρησκείας, 
της οποίας ο Μελχισεδέκ ήταν ο Μέγας Ιερεύς445. 
 
 
∆ιάκονοι.  
 
Στο χώρο του Ιερού εικονίστηκαν τρεις διάκονοι, από τους οποίους ο Εύπλους στη 
γωνία µεταξύ της Πρόθεσης και της κόγχης του βόρειου τοίχου (Πίν. 27 α) και οι 
Ρωµανός και Στέφανος µεταξύ Πρόθεσης και κόγχης του Ιερού (Πίν. 28 α).   
Μεταξύ κόγχης και πρόθεσης παριστάνονται οι διάκονοι Ο ΑΓΙΟΣ - ΡΩΜΑΝΟΣ ο 
µελωδός αριστερά και  Ο ΑΓΙΟΣ  -  ΣΤΕ / ΦΑΝΟΣ   ο πρωτοµάρτυς και / 
αρχιδιάκονος. Ο άγιο Ρωµανός ο Μελωδός κρατά στο αριστερό θυµιατό και στο δεξί 
ανοιχτό βιβλίο στο οποίο αριστερά  αναγράφεται η παρθένος / δέσποινα / τον προ / 
αιώνιον / λόγον εν/ - / σπηλαίω / έρχεται / …. τε / κειν από / ρρήτως / .    
 
Στο νοτιοανατολικό τοίχο µεταξύ κόγχης και διακονικού ιστορείται ολόσωµος ο 
Άγιος Ιγνάτιος ο Θεοφόρος και δύο λέοντες, στηριζόµενοι στα πίσω πόδια τους 

                                                 
441 ∆ρανδάκης, «Έρευνα», 1981,  ό.π.,  553, 523. 
442 ∆ρανδάκης,  ό.π.,  505. 
443 Τοµάσοβιτς, Ο Μελχισεδέκ, 1988, 305 – 307. 
444 Αποστόλου Παύλου, «Προς Εβραίους Επιστολή», 7. 1-3, 16, 26. Κυρίλλου Αλεξανδρείας, «Κατά 
των Νεστορίου δυσφηµιών», τ. Γ΄, P.G. 76, 120A-124D,  του ιδίου, «Ότι εις ο Χριστός»,  P.G. 75, 
1316 CD. Τοµάσοβιτς,  Μελχισεδέκ, ό.π., 125, 306. 
445 Καραµπίνη Μ,  «Μελχισεδέκ», Εκκλησία, τ. 29, 1952, 20-22. Βούλγαρης Χρ., Υπόµνηµα, 1996, 92-
94. Τοµάσοβιτς, Μελχισεδέκ, ό.π.,  128-129, 145-148, 365-368. 
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όρθιοι έτοιµοι να τον κατασπαράξουν (Πίν. 28 β). Επάνω δεξιά µέσα από νεφέλη 
προβάλλει ο Χριστός ευλογών. Η σκηνή επιγράφεται «ΜΑΡΤΥΡΙΟΝ ΤΟΥ ΑΓΙΟΥ / 
ΙΓΝΑΤΙΟΥ του θεοφόρου». Στο νότιο τοίχο ακολουθούν τρεις ιεράρχες, απ’ αυτούς 
µόνον ο πρώτος σώζεται µε λίγες φθορές και πρόκειται για τον άγιο «ΝΑ[ΟΥΜ] / 
πατριάρχης αχριδών», από το δεύτερο ιεράρχη έχει καταστραφεί το σύνολο σχεδόν 
του προσώπου εκτός από το στόµα και τη γενειάδα καθώς και η επιγραφή. 
Μεγαλύτερη καταστροφή έχει υποστεί ο τρίτος ιεράρχης, από τον οποίο σώζονται 
µόνον το δεξιό αυτί, η γενειάδα και η δεξιά πλευρά του σώµατός του (Πίν. 28 γ).  
 
 
Το µέτωπο του ανατολικού τοίχου 
 
Οι µελωδοί Ιωάννης ο ∆αµασκηνός (Πίν. 29 β) και Κοσµάς ο Ποιητής (Πίν. 29 γ) 
ιστορήθηκαν αντικριστά, στις δύο πλευρές της κόγχης, γονατιστοί και στραµµένοι 
προς την Πλατυτέρα. Φορούν µακρύ φόρεµα, µανδύα που πορπώνεται στο στήθος, ο 
άγιος Κοσµάς φορεί και ανάλαβο και στο κεφάλι σαρίκι, ενδεικτικό της συριακής 
τους καταγωγής. Ο άγιος Ιωάννης δεξιά κρατά ειλητό στο δεξί του χέρι στο οποίο 
αναγράφεται: « ΤΗΝ .. / ΠΑΡΘΕ / ΝΩ Κ(ΑΙ) / ΜΗΤΡΙ / ΤΟΥ ΒΑ / ΣΙΛΕως / ΤΩΝ 
ΑΝΩ / ∆υνάµε / ων». Στο ειλητό του αγίου Κοσµά διαβάζουµε: «ΠΟΙΑΝ ΣΟΙ 
ΕΠΑΞΙΟΝ Ω / ∆Η  την ΗΜΕΤΕΡΑ ΠΡΟΣΟΙΣΕΙ». Οι δύο άγιοι συνδέονται µεταξύ 
τους µε συγγενικούς δεσµούς αλλά και µε το ποιητικό τους έργο. Η παρουσία των 
δύο αγίων στις συγκεκριµένες θέσεις είναι ασυνήθιστη και σχετίζεται µε την Θεοτόκο 
της κόγχης την οποία ύµνησαν στο έργο τους. Εικονογραφικά ο άγιος Ιωάννης 
ακολουθεί καθιερωµένο τύπο γνωστό από βυζαντινά και µεταβυζαντινά µνηµεία, ενώ 
ο  άγιος Κοσµάς παρουσιάζει διαφοροποιήσεις στην απόδοση της µορφής του446. 
Αντίστοιχα παραδείγµατα ως προς τη θέση και την εικονογραφική τους απόδοση 
απαντώνται στο ναό του Αγίου Νικολάου στη Βίτσα, στον Άγιο Νικόλαο στα 
Καλύβια Ελαφοτόπου447. 
 
Η Αγία Ελισάβετ και ο Προφήτης Ζαχαρίας (Πίν. 29 α). Ιστορούνται στον 
ανατολικό τοίχο πάνω από την κόγχη του Ιερού, κάτω ακριβώς από το παράθυρο που 
διανοίγεται εκεί και συνοδεύονται από τις επιγραφές: «Η ΑΓΙΑ – ΕΛΙΣΑΒΕΤ» και «Ο 
ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ΖΑΧΑΡΙΑΣ». Η Ελισάβετ φορά κόκκινο µαφόριο, πρασινογάλαζο 
ιµάτιο και λευκό µαντήλι στο κεφάλι. Έχει το δεξί της χέρι µπροστά στο στήθος και 
το αριστερό λυγισµένο στο πλάι σε ένδειξη οµιλίας προς τον Ζαχαρία. Ο Προφήτης 
Ζαχαρίας παριστάνεται γέρος µε γκρίζα µαλλιά και γένια. Φορά γαλάζιο χιτώνα που 
δένει στη µέση µε ζώνη και τριανταφυλλί µανδύα, αρχιερατική µήτρα στο κεφάλι και 
ποιµαντική ράβδο στο δεξί του χέρι. Η θέση των δύο µορφών στο συγκεκριµένο χώρο  
του ανατολικού τοίχου δεν είναι γνωστή, τουλάχιστον σ’ εµένα, από άλλο µνηµείο. Η 
συγκεκριµένη όµως θέση την οποία κατέχουν ο Προφήτης Ζαχαρίας και η Ελισάβετ 
ερµηνεύεται, αφ’ ενός, από το γεγονός ότι είναι οι γονείς του Προδρόµου και, αφ΄ 
ετέρου, από τη θέση την οποία επέχει ο προφήτης Ζαχαρίας «ως έσχατος των την 
θείαν Οικονοµίαν προφητευσάντων». Επιπρόσθετα σύµφωνα µε τους πατέρες της 
εκκλησίας είναι εκείνος ο οποίος προείδε το παράδοξο της αειπαρθενίας σηµείο της 
Θεοτόκου και για το λόγο αυτό µαρτύρησε. Εξ άλλου τον Ζαχαρία, προείδε ο 
Προφήτης Ησαΐας ως πιστό µάρτυρα της παρθενίας της Θεοτόκου, την οποία 
«υπεδέχθη εις τον Ναό και καθιέρωσε εις τα Άγια των Αγίων, εν οις η Παρθένος 

                                                 
446 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 66, πιν. 38 α – β. 
447 ό.π., 66 και σηµ. 266. 
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διέµεινεν έτη δώδεκα. Και πάλιν αυτήν εξελθούσα και ως υπό φύλακι και κηδεµόνι τω 
µνήστορι παραδοθείσαν, και τεκούσαν τον Εµµανουήλ, κατέταξεν ως Αειπάρθενον εν 
τω Ναώ µετά των παρθένων αυτός ούτος ο Ζαχαρίας, ο και προρρηθείς υπό του 
προφήτου Ησαΐου, και δια του ιδίου αίµατος γενόµενος µάρτυς του µυστηρίου της 
πανάγνου Παρθενοµήτορος. Μαρτυρεί δε ταύτα λαµπρώς ο µέγας ουρανοφάντωρ 
Βασίλειος, όστις την την µέχριν παντώς παρθενίαν της Θεοµήτορος εξυµνών» και την 
κατά τον Ζαχαρίαν ιστορίαν προστίθησι λέγων “λόγος γαρ έστι και ούτος εκ 
παραδόσεως εις ηµάς αφιγµένος, ότι ο Ζαχαρίας εν τη των παρθένων χώρα την Μαρίαν 
κατατάξας µετά την του Κυρίου κύησιν, υπό των Ιουδαίων κατεφονεύθη µεταξύ του 
Ναού και του θυσιαστηρίου, εγκληθείς υπό του λαού ως διά τούτου κατασκευάζων το 
παράδοξον εκείνο και πολυύµνητον σηµείον, Παρθένον γεννήσασαν και την παρθενίαν 
µη διαφθείρασαν”»448.              
 
Μεσοπεντηκοστή, (Πίν. 29 α, γ) η παράσταση ιστορείται στο αριστερό µέρος του 
ανατολικού τοίχου πάνω από την κόγχη του Ιερού και συνοδεύεται από την επιγραφή 
«Η ΜΕΣΟ / ΠΕΝΤΗ / ΚΟΣΤΗ». 
Στο κέντρο της παράστασής µας ο Χριστός εικονίζεται σχεδόν µετωπικός σε 
βαθµιδωτό ξύλινο θρόνο µε στοιχεία µπαρόκ. Με το δεξί χέρι ευλογεί, ενώ µε το 
αριστερό κρατά βιβλίο ανοιχτό, το οποίο στηρίζει στο µηρό του και στο οποίο 
αναγράφεται: «ΣΗΜΕ / ΡΟΝ ΠΕ / - Π / ΡΟΤΑΙ / η γραφή» 449.  
Ο Χριστός φέρει φωτοστέφανο, στο οποίο είναι χαραγµένα τα γράµµατα «Ο / Ω / Ν». 
Φορεί λευκό χιτώνα µε γαλαζωπούς τόνους στις πτυχώσεις, κοσµηµένο µε σταυρούς 
και σταυροειδή άνθη καθώς και τριανταφυλλί ιµάτιο µε χρυσοκονδυλιές στις 
πτυχώσεις. Ο χιτώνας ανεµίζει στα δεξιά του, χωρίς όµως να επιτυγχάνεται η 
απόδοση  του ανεµίσµατός του, δίνοντας την αίσθηση ότι έχει ακινητοποιηθεί στον 
αέρα. 
Οι Ιουδαίοι διδάσκαλοι, χωρισµένοι σε δύο οµίλους δεξιά και αριστερά ανά τέσσερις, 
κάθονται σε ξύλινους ηµικυκλικούς θρόνους µε ή χωρίς ερεισίνωτο. Είναι  
ταραγµένοι και χειρονοµούν έκπληκτοι κοιτάζοντας  προς το Χριστό, ενώ ο πρώτος 
του δεξιού οµίλου αποστρέφει το πρόσωπό του. ∆ύο απ' αυτούς κρατούν βακτηρίες 
σε σχήµα Τ. Στον αριστερό όµιλο µεταξύ των τεσσάρων παριστάνεται και µία 
γυναίκα επίσης ένθρονη, η οποία παρακολουθεί τα όσα συµβαίνουν µε προσοχή. 
Πίσω τη σκηνή ορίζει χαµηλός τοίχος µε µικρά ορθογώνια παράθυρα διακοσµηµένος 
µε τοξοειδείς αποτµήσεις. Πίσω από το χαµηλό τοίχο εκτείνεται σε όλο το µήκος της 
παράστασης τοξοστοιχία µε πέντε τόξα. Αριστερά και δεξιά του µεσαίου τόξου 
παριστάνονται στηθαίοι και µε φωτοστέφανα, η Θεοτόκος και ο Ιωσήφ. Η Θεοτόκος 
έχει τα χέρια σταυρωµένα στο στήθος και παρακολουθεί όσα διαδραµατίζονται, ενώ ο 
Ιωσήφ σε προφίλ τείνει µπροστά τα χέρια του, προς την Παναγία µε αγωνία. Το 
δάπεδο της σκηνής αποδίδεται σε απαλούς κόκκινους τόνους µε λευκά και γκρίζα 
φώτα (σηµεία). 
Η σύνθεση εικονογραφεί το ευαγγελικό απόσπασµα του Λουκά (Λουκ. β΄ , 42-50), 
σύµφωνα µε το οποίο ο δωδεκαετής Χριστός συνοµιλεί µε τους διδασκάλους στο ναό, 
ενώ η Μαρία και ο Ιωσήφ τον αναζητούν στην Ιερουσαλήµ. Το ίδιο εικονογραφικό 
σχήµα χρησιµοποιείται για την απόδοση της Μεσοπεντηκοστής µε ορισµένες 
διαφοροποιήσεις. Ο Χριστός στη  Μεσοπεντηκοστή διδάσκει στο ναό αλλά είναι σε 
ώριµη ηλικία και απουσιάζουν οι γονείς (Ιω. ζ΄, 14-30). Οι δύο συνθέσεις, οι οποίες 
                                                 
448 Οικονόµου Κ. του εξ Οικονόµων, «Περί Ζαχαρίου του πατρός του Προδρόµου. Υποµνηµατική 
επιστολή», Κωνσταντίνου Οικονόµου του εξ Οικονόµων, Τα σωζόµενα  Εκκλησιαστικά Συγγράµµατα, 
ΑΘΗΝΗΙΣΙ ΑΩΞΒ, 326-348 και ιδίως 330, 337-339.   
449 Ερµηνεία, Πηγαί Παράρτηµα ∆΄, 278. 
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σε ελάχιστα σηµεία διαφέρουν µεταξύ τους, πολλές φορές συγχέονται τόσο στη 
βυζαντινή450  όσο και στη µεταβυζαντινή περίοδο451.  Αντίστοιχα παραδείγµατα µε 
σύγχυση των δύο σκηνών συναντούµε στη µονή Ντίλιου452 , στο παλιό καθολικό της 
Μονής Μεταµόρφωσης στα Μετέωρα, στον Άγιο Νικόλαο τον Αναπαυσά453 και στη 
Μεταµόρφωση στο ∆ρυόβουνο Κοζάνης454.  
Η δυσπλασία που παρατηρείται στην απόδοση των ποδιών του Χριστού, το ανέµισµα 
του ιµατίου του, το οποίο φαίνεται να είναι ακίνητο σαν να έχει αποδοθεί µια 
συγκεκριµένη στιγµή, είναι στοιχεία τα οποία τα απαντούµε συχνά σε δευτερεύοντα 
επεισόδια όπως σε σκηνές του βίου του αγίου Ιωάννου του Προδρόµου. Ο εντοπισµός 
αυτών των στοιχείων σε δευτερεύουσες σκηνές και σε σηµεία που δεν είναι πολύ 
ορατά µας οδηγούν στη σκέψη ότι προέρχονται από κάποιο βοηθό του συνεργείου.  
 
Πεντηκοστή (Πίν. 29 α, γ). Η παράσταση καταλαµβάνει την αντίστοιχη θέση µε τη 
Μεσοπεντηκοστή στη δεξιά πλευρά του τοίχου. Επάνω διατηρείται η επιγραφή «Η 
ΠΕΝΤΗ / ΚΟΣΤΗ».  
Οι µαθητές κάθονται σε κυκλικό σχεδόν θρανίο. Οι κορυφαίοι απόστολοι κάθονται 
στη µέση αντικριστά και χειρονοµούν δείχνοντας προς τον ουρανό. Οι απόστολοι που 
κάθονται στις άκρες του θρανίου, έχουν στραµµένη τη ράχη τους προς το θεατή. Όλοι 
οι µαθητές χειρονοµούν έκπληκτοι και προσβλέπουν ανήσυχοι επάνω, όπου 
εµφανίζεται το ηµικύκλιο του ουρανού, από το οποίο ξεπροβάλλουν οι γλώσσες σε 
µορφή δώδεκα ακτίνων. Επάνω στα κεφάλια 455των µαθητών έχει καθίσει από µία 
κατακόκκινη φλόγα. Στο κέντρο της παράστασης χαµηλά, στο κενό του θρανίου, 
µέσα σε µισή έλλειψη, παριστάνεται ο κόσµος µε µορφή γέροντα, ο οποίος κρατεί 
ανοιχτό ειλητό στο οποίο αναγράφεται: «Κ(ΑΙ) ΕΣΤΑΙ ΕΝ ΤΑΙΣ ΕΣΧΑ / ΤΑΙΣ 
ΗΜΕΡΑΙΣ ΕΚ/» (Ιωήλ ) 456. 
Το βάθος της σκηνής κλείνουν δύο κτίρια στα άκρα. Αριστερά µε υπερυψωµένο το 
µεσαίο κλίτος και αµφικλινείς στέγες. ∆εξιά κτίσµα νεοκλασικό µε εξώστη και 
µικρότερο πρόσκτισµα. 
Η παράσταση της Πεντηκοστής είναι από τα πιο στερεότυπα εικονογραφικά θέµατα 
και από τον 9ο αιώνα που αποκτά συνοπτική µορφή, επαναλαµβάνεται χωρίς καµία 
σχεδόν διαφοροποίηση στη βυζαντινή και µεταβυζαντινή τέχνη, µε βασικό  
χαρακτηριστικό την ηµικυκλική διάταξη των µαθητών. Από την παλαιολόγεια, όµως, 
περίοδο διατηρούνται έργα που απεικονίζουν τους µαθητές σε κύκλο, στοιχείο από το 
οποίο διαφαίνεται η προεικονοµαχική εξέλιξη του θέµατος457. Από εικονογραφική 
άποψη ακολουθείται ο τύπος σύµφωνα µε τον οποίο οι µαθητές κάθονται σε σχεδόν 
κυκλική διάταξη και ο οποίος είναι σπάνιος στην βυζαντινή και µεταβυζαντινή 
τέχνη458. Αντίστοιχη κυκλική διάταξη των µαθητών απαντούµε στη Μεταµόρφωση 
Βελτσίστας του Φράγκου Κονταρή, στον Άγιο Νικόλαο τον Αναπαυσά459 και στις 

                                                 
450 Babic, «La Mi-pentecôte», Zograf 7 (1977) 23-27. 
451 Λίβα - Ξανθάκη, Μ. Ντίλιου, ό.π. 30-31 εικ. 13. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 87-88. Τσιγαρά, Οι 
ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., 81-82, όπου  παλιότερη βιβλιογραφία και  παραδείγµατα. 
452 ό.π. 13. 
453 Garidis M. La Peinture Murale, ό.π., πιν. 74. Τσιγαρίδας-Σοφιανός, Η Ιερά Μ. Αγίου Νικολάου 
Αναπαυσά. Ιστορία – Τέχνη, Τρίκαλα 2003, εικ. στη σελ. 222. 
454 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π.,  98. 
455 Grabar , «Le schema» 1968, 615 κ.ε.  
456 Ερµηνεία, Πηγαί, Παράρτηµα ∆΄, 277.  
457 Grabar, «Le schema», ό.π., 621. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 82-83. 
458 Περισσόρερα για τον τύπο βλ. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π.,  82-83. 
459 Stavropoulou-Makri, Transfiguration, ό.π.,  32b. Τσιγαρίδας-Σοφιανός, Αναπαυσάς, ό.π., πιν. στη 
σελ. 221. 
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παραστάσεις των Λινοτοπιτών ζωγράφων460. Στην παράστασή µας, όµως, οι κινήσεις 
- χειρονοµίες είναι πιο έντονες προσδίδοντας µεγαλύτερη κινητικότητα και ένταση, 
δεν αποδίδεται το υποπόδιο και στον πρώτο Απόστολο δεξιά αποδίδεται µόνο η 
πλάτη του. Επίσης ο Κόσµος δεν παριστάνεται όπως στα προηγούµενα παραδείγµατα, 
αλλά χωρίς στέµµα και κλήρους, κρατώντας µόνον ένα ανοιχτό ειλητό.  
Η Πεντηκοστή εντάσσεται στο εικονογραφικό πρόγραµµα του Ιερού και 
απεικονίζεται στην καµάρα από τη µεσοβυζαντινή εποχή είτε ως ακέραια παράσταση 
είτε µε τη συνεπτυγµένη µορφή της Ετοιµασίας του Θρόνου. Η θέση της παράστασης 
στο χώρο του Βήµατος σχετίζεται άµεσα µε τα τελούµενα στο Ιερό Θυσιαστήριο. 
Απεικονίζεται, κατ’ αυτόν τον τρόπο, η πρώτη κάθοδος του Αγίου Πνεύµατος στο 
χώρο που γίνεται η µεταβολή των Τιµίων ∆ώρων, ενώ συγχρόνως µε την ευχή της 
επίκλησης στη Θεία Λειτουργία αιτείται η παρουσία Του προκειµένου να συντελεστεί 
η µεταβολή Αυτών461. Ταυτόχρονα η πρώτη κάθοδος του Αγίου Πνεύµατος 
σηµατοδοτεί επίσης την απαρχή της ίδρυσης της Εκκλησίας και  η παράσταση της 
καθόδου αυτής απεικονίζεται στο σηµείο του ναού όπου ιερουργεί ο κλήρος, 
επισκιαζόµενος από τη δύναµή Του462.     
 
Ανάληψη (Πίν. 29 α). Στην τοξωτή απόληξη του µετώπου του ανατολικού τοίχου, 
τοποθετείται η παράσταση της Ανάληψης του Χριστού σε δύο ζώνες463. Στο κέντρο 
της παράστασης ο αναλαµβανόµενος Χριστός είναι καθισµένος σε κυκλική δόξα, την 
οποία ανακρατούν τέσσερις άγγελοι που πετούν, στρέφει ελαφρώς δεξιά και ευλογεί 
µε τα δύο του χέρια. Οι πέντε µορφές προβάλλονται στο γαλάζιο βάθος του, 
κλείνοντας το πάνω µέρος της σκηνής. Την κάτω ζώνη χωρίζει σε δύο τµήµατα το 
παράθυρο που βρίσκεται στη επιφάνεια του τοίχου. Αριστερά και δεξιά του 
παραθύρου τοποθετούνται σε δύο οµίλους οι Μαθητές. Εξ αιτίας του παραθύρου και 
του χωρισµού της σκηνής η Θεοτόκος απεικονίζεται πρώτη στο δεξιό όµιλο των 
µαθητών και προσβλέπει στον αναλαµβανόµενο Χριστό µε τα χέρια σε δέηση. Όταν 
η παράσταση εικονογραφείται ενιαία η Θεοτόκος ιστορείται στο µέσον των δύο 
οµίλων. Μετά την Παναγία ακολουθεί ο επικεφαλής άγγελος του οµίλου, ο οποίος µε 
το αριστερό χέρι δείχνει προς τον ουρανό, ενώ στο δεξί κρατά ειλητό στο οποίο 
διαβάζουµε: «ΑΝ∆ΡΕΣ / ΓΑΛΙ / ΛΑΙΟΙ /» 464. Στον αριστερό όµιλο ο επικεφαλής 
άγγελος µε το αριστερό του χέρι δείχνει προς τον αναλαµβανόµενο Κύριο και στο 
δεξί κρατά ανοιχτό ειλητό στο οποίο αναγράφεται: «ΟΥΤΟΣ / Ο ΙΗΣΟΥΣ / Ο ΑΝΑ / 
ΛΗΦ / ΘΕΙΣ Α / Φ ΥΜΩΝ / ΕΙΣ ΤΟΝ / ΟΥΡΑΝ /» 465. Πίσω από τους αγγέλους 
ακολουθούν οι Απόστολοι χειρονοµώντας ζωηρά και κοιτάζοντας έκπληκτοι προς τον 
αναλαµβανόµενο Χριστό. Στο παράθυρο που διανοίγεται στο µέτωπο του τοίχου και 
διασπά την παράσταση παριστάνονται ολόσωµοι µε ειλητά ο Προφήτης Ησαΐας 
αριστερά και ο Προφητάναξ ∆αβίδ αριστερά.  
Στην παράσταση αυτή όπως και στη Μεσοπεντηκοστή παρατηρείται η ίδια 
δυσπλασία στην απόδοση των ποδιών των απεικονισθέντων. Το τοπίο, 
γκριζοπράσινο, επίπεδο και οµαλό στο σηµείο που βρίσκονται οι Απόστολοι, γίνεται 

                                                 
460 Τούρτα, ό.π., πιν. 45β και 47β. 
461 Τρεµπέλας, Αι τρεις Λειτουργίαι, 111.5-115.1. 
462 Για το θέµα στην καµάρα του Ιερού, Ξυγγόπουλος, «Η προµετωπίς», ΕΕΒΣ 13(1937), 174-175. 
Μαντάς Απ. Το εικονογραφικό πρόγραµµα, 2001, 202-210. 
463 Για τη θέση της Ανάληψης στο Ιερό, βλ. Ξυγγόπουλος, «Η τοιχογραφία της Αναλήψεως»,  ΑΕ 
1938, 32 κ.ε. . Γκιολές, Η Ανάληψις του Χριστού,  1981. Μαντάς, Το εικονογραφικό πρόγραµµα, ό.π., 
120-124.  
464 Το κείµενο που προβλέπει η Ερµηνεία, 112. Πράξεις, α 11.   
465 Το κείµενο που προβλέπει η Ερµηνεία, 112. 
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πιο ορεινό στο δεύτερο επίπεδο µε συνεχείς οµαλούς λόφους, µε αραιή βλάστηση και 
ελαιόδεντρα που δηλώνουν το Όρος των Ελαιών. 
Η εικονογραφία της παράστασης ακολουθεί  την απόδοση του θέµατος στην οποία η 
Παναγία είναι στραµµένη στο πλάι, βλέποντας προς τον Αναλαµβανόµενο και όχι τον 
επικρατέστερο από την παλαιοχριστιανική εποχή τύπο, στον οποίο η Θεοτόκος 
εικονίζεται σε αυστηρά µετωπική στάση466.  Ο τύπος αυτός απαντάται σε έργα στα 
τέλη του 13ου και του 14ου αιώνα, όπως στο Πρωτάτο467, στον Άγιο Γερµανό 
Πρέσπας468, στον Άγιο Νικόλαο τον Ορφανό469 κ.α. και κυρίως του  16ου αιώνα, στο 
Καθολικό της Μονής της Λαύρας470, στην Παναγία Ρασιώτισσα471, στο παρεκκλήσι 
των Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάµ472, στον Άγιο Νικόλαο Μεγαλειού 
Καστοριάς473, αλλά και από τους Καπεσοβίτες ζωγράφους474. Η κυκλική δόξα του 
Χριστού απαντάται λιγότερο συχνά από την ελλειψοειδή, καθώς εξαρτάται από τη 
διαθέσιµη επιφάνεια. Αντίστοιχα παραδείγµατα είναι οι τοιχογραφίες στη µονή 
∆ιονυσίου, στο παρεκκλήσιο του Αγίου Νικολάου στη Λαύρα όπου και οι τέσσερις 
άγγελοι που την ανακρατούν475, στη µονή Ντίλιου476, στη Μεταµόρφωση στα 
Μετέωρα477, στον Άγιο Νικόλαο στη Βίτσα και στον Άγιο Μηνά στο Μονοδέντρι478 
κ.α..     
 
 
Η καµάρα πάνω από την κόγχη του Ιερού  
 
Αγία Τριάδα (Πίν. 30 α). Καταλαµβάνει το κέντρο της καµάρας πάνω από την αψίδα 
του ιερού. Η παράσταση οριοθετείται από διπλή κυκλική οδοντωτή δόξα (µε 
αποτµήσεις του κύκλου ανατολικά και δυτικά), εντός ορθογωνίου πλαισίου το οποίο 
ορίζει διαχωριστική ταινία. Σε χρυσό κάµπο κάθονται, ο Πατέρας δεξιά και ο Υιός 
αριστερά, σε θρόνους από σύννεφα, τροχούς και εξαπτέρυγα, ανάµεσα στις κεφαλές 
τους πετά το Άγιον Πνεύµα (περιστέρι), ενώ µεταξύ των θρόνων παριστάνεται 
σφαίρα επί της οποίας στηρίζεται σταυρός δυτικού τύπου). Ο πατέρας, γέρων, 
λευκογένης, φορεί γαλαζωπό χιτώνα διανθισµένο µε τετράφυλλα άνθη και ιµάτιο 
εξωτερικά λευκό µε άνθη και εσωτερικά κόκκινο έντονο, το οποίο κουµπώνει στο 
λαιµό και διπλώνεται στα πόδια του δηµιουργώντας άµπηγµα που ανεµίζει 
(αριστερά). Με το δεξί χέρι ευλογεί, ενώ στο αριστερό κρατά σκήπτρο, το κεφάλι 
περιβάλλεται από τριγωνικό χρυσό φωτοστέφανο. Πατά όπως και ο Χριστός σε 
ρόδινα νεφελώµατα όπου και βρίσκονται οι θρόνοι και τα Σεραφείµ. Ο Χριστός φορεί 
κόκκινο ιµάτιο και γαλάζιο χιτώνα ο οποίος ανεµίζει καθώς διπλώνεται. Συγκλίνει 
προς τον Πατέρα, όπως και ο Πατέρας προς αυτόν, µε το δεξί χέρι ευλογεί, ενώ στο 
αριστερό κρατά κλειστό βιβλίο. 

                                                 
466 Για την εικονογραφία του θέµατος βλ. Ξυγγόπουλος,  Ανάληψη , ό.π. 32 κ.ε. Παναγιωτίδη Μ., «Η 
παράσταση της Ανάληψης», ΕΕΠΣΘ Στ΄ 2(1974), 67-82. Γκιολές Ν.  Η Ανάληψις.  
467 Millet, Athos, 13. 2 
468 Πελεκανίδης, Πρέσπα, πιν. V. 
469 Τσιτουρίδου,  Άγιος  Νικόλαος Ορφανός, 1986, 102-104, πιν.26. 
470 Millet, Athos, 120.4 και 259.4. 
471 Γούναρης,  Άγιοι Απόστολοι – Ρασιώτισσα, ό.π., 139, πιν. 33 α. 
472 Σαµπανίκου, Το παρεκκλήσι,  ό.π., πιν.58-59. 
473 Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αιώνα, ό.π., πιν. 45 α. 
474 Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π., 88. 
475 Millet, Athos, 196. 1 και 259.4, αντίστοιχα. 
476 Λίβα-Ξανθάκη, Μονή Ντίλιου, ό.π., πιν. 40. 
477 Χτζηδάκης-Σοφιανός, Το µεγάλο Μετέωρο, εικόνα στη σελ. 147. 
478 Τούρτα , Οι Ναοί, ό.π., πιν. 45 β, 47 α. 
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Επάνω στο κέντρο µεταξύ του Πατέρα και του Υιού, µέσα σε ρόδινο δίσκο πετά σε 
µορφή περιστεριού το Άγιο Πνεύµα, µε φορά από τον Πατέρα προς τον Υιό.  Μεταξύ 
του Πατέρα και του Υιού στο ύψος των θρόνων παρεµβάλλεται η σφαίρα σύµβολο 
του κόσµου, σε απόχρωση γαλάζιου διανθισµένη µε ανθάκια και ταινίες που 
δηµιουργούν ένα ανάποδο Τ (ταυ) και πάνω της στηρίζεται σταυρός δυτικού τύπου. 
Η όλη παράσταση περικλείεται από διπλή οδοντωτή δόξα σε µπλε και κόκκινο. 
Μεταξύ των κενών που δηµιουργεί ο κύκλος της δόξας στις γωνίες του ορθογωνίου 
απεικονίζονται τα σύµβολα των Ευαγγελιστών, µε τα αρχικά των ονοµάτων. Στη 
βορειοανατολική γωνία ιστορείται ο λέων και σηµειώνονται το συµπίληµα «ΜΡ» 
Μ(Α)Ρ(ΚΟΣ), στη νοτιοανατολική ο µόσχος και δίπλα «ΛΟΥ» ΛΟΥ(ΚΑΣ), στη 
βορειοδυτική ο αετός και τα αρχικά «ΙΩ» ΙΩ(ΑΝΝΗΣ) και τέλος στη νοτιοδυτική ο 
άγγελος και τα αρχικά  «ΜΤ» Μ(Α)Τ(ΘΑΙΟΣ). Όλα τα σύµβολα φέρουν 
φωτοστέφανο. 
Ο τρόπος µε τον οποίο αποδίδεται το σύνολο της παράστασης, τα ρόδινα νέφη, οι 
πτυχώσεις και ο κυµατισµός των ιµατίων µε τα έντονα απαστράπτοντα χρώµατα 
οδηγούν σε δυτικά πρότυπα, τα οποία φτάνουν µέσω των χαρακτικών τα οποία 
κυκλοφορούσαν ευρέως την εποχή εκείνη. Εντυπωσιακή, πάντως, παραµένει η 
απόδοση που πέτυχε ο ζωγράφος, ως προς την πλαστική απόδοση των µορφών και 
την κίνηση που προσδίδει στις µορφές ο κυµατισµός των ενδυµάτων. Τα 
χαρακτηριστικά αυτά αποδεικνύουν όχι απλή µεταγραφή της παράστασης αλλά 
πρωτίστως το δικό του ζωγραφικό ταλέντο και τη δυνατότητά του να µεταγράφει τα 
πρότυπά του µε το καλύτερο πλαστικό και αισθητικό αποτέλεσµα. 
 
Το θέµα της Αγίας Τριάδος στην παραπάνω µορφή δεν ανήκει στη βυζαντινή 
παράδοση479 αρχίζει όµως  να εµφανίζεται στη µνηµειακή ζωγραφική ήδη από τον 
17ο  αιώνα 480. Σε φορητές εικόνες ο τύπος της απεικόνισης της Αγίας Τριάδος πάνω 
σε νέφη  απαντάται συχνά σε κρητικές εικόνες του 16ου και 17ου αιώνα481. Στα τέλη 
του 17ου - αρχές 18ου αιώνα εµφανίζονται ξυλογραφίες µε το ίδιο θέµα και αργότερα 
χαλκογραφίες και µάλιστα στα µέσα του 18ου αιώνα είναι γνωστές χάρτινες εικόνες 
µε την Αγία Τριάδα, τη σφαίρα, το Άγιο Πνεύµα, τη στήριξη σε νεφέλες και το 
τριγωνικό φωτοστέφανο του Πατρός482.  
 
Το ίδιο θέµα απαντάται και σε χαλκογραφίες που κοσµούν έντυπα βιβλία, όπως για 
παράδειγµα «Το Μέγα Αλφαβητάριον» του Μιχαήλ Παπά Γεωργίου του Σιατιστέως, 
στην έκδοση της Βενετίας 1806, «παρά Πάνω Θεοδοσίου τω εξ Ιωαννίνων» 483. 
Ενδεχοµένως η αύξηση του αριθµού των παραστάσεων της Αγίας Τριάδας στο 
συγκεκριµένο τύπο σε εικόνες και χαρακτικά, να οδήγησε σε απόφαση της Συνόδου 
του Οικουµενικού Πατριαρχείου στην οποία, σύµφωνα µε την «Εκκλησιαστική 
Ιστορία» του Σεργίου Μακραίου, χαρακτηρίστηκε: «Νεωτερικόν δε το εφεύρηµα, και 
ξένην και απαράδεκτον τη αποστολική και καθολική ορθοδόξω εκκλησία συνοδικώς 
απεφήναντο και την εικόνα την λεγοµένη της αγίας Τριάδος εκ γάρ των λατίνων 
                                                 
479 Συζητήσεις, ΠΧΑΕ, περ. Γ΄, τοµ. Α΄, Αθήναι 1933, 132-135. Papadopoulos, «Essai d' inteprétation»,  
C.A. 18 (1968), 121 κ.εξ.. Μαυροπούλου-Τσιούµη, Οι τοιχογραφίες του 13ου αιώνα , 1973, 85. 
480 Τούρτα Οι Ναοί, ό.π.,  205 πιν. 130α. 
481 Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα, ό.π., 129 πιν. 34.2 Ξυγγόπουλος, Μουσείο  Μπενάκη, 1936, αρ. 8 σ. 15, 
16 πιν. 10, αρ. 40 σ. 62 πιν. 30 Β.  Χατζηδάκης,  Εικόνες της Πάτµου,ο.π.,  αρ. 23 σ. 32 κ. εξ.. 
Καρακατσάνη, Συλλογή Τσακύρογλου,  1980, αρ. 112,  78 πιν. 112. Χατζηδάκη, Από το Χάνδακα στη 
βενετία,  1993, 184 πιν. 47. 
482 Παπαστράτου,  Χάρτινες εικόνες, 100 εικ. 68, 102, εικ. 69, 103, εικ. 70, 105, εικ. 72, 73 µε 
τριγωνικό φωτοστέφανο 106, αρ. 74, 75 και 107-108, αρ. 76, 77, 79. 
483 Για «Το Μέγα Αλφαβητάριον» βλ. Ηµερολόγιο 2003, Κεντρική Βιβλιοθήκη Σιάτιστας, µήνας Μάιος. 
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παρεισέδυ τη ορθοδόξω εκκλησία»484. Παρά τη σχετική, όµως, απόφαση του 
Πατριαρχείου, για τη δυτικού τύπου αναπαράστασης της Αγίας Τριάδος, ο τύπος 
αυτός συνεχίζει  να είναι σε χρήση και µάλιστα αυτή γενικεύεται από το 18ο αιώνα 
και µετά, γεγονός που οφείλεται και στην ευρεία κυκλοφορία των ξυλογραφιών, των 
χαλκογραφιών αλλά και την επίσης µεγάλη διάδοση των βιβλίων, κυρίως των 
εκκλησιαστικών, στα οποία σχεδόν πάντα στο εσώφυλλο τους και όχι µόνον φέρουν 
παραστάσεις, συχνά δε της Αγίας Τριάδας.  
 
Τις απολήξεις της καµάρας αριστερά και δεξιά καταλαµβάνουν οι παραστάσεις «Η 
Βάτος και ο Μωυσής παραλαµβάνων τις ∆έκα Εντολές» και (αριστερά) «Ο 
καταποντισµός του Φαραώ (δεξιά)». 
 
Η Βάτος και ο Μωυσής παραλαµβάνων τις ∆έκα Εντολές (Πίν. 30 α, β). Η σκηνή 
της Βάτου περιλαµβάνει τα εξής στοιχεία: στο κέντρο της σκηνής η φλεγοµένη 
Βάτος, που περιέχει την προτοµή της Βρεφοκρατούσας Θεοτόκου, η οποία 
προσβλέπει προς τον Μωυσή αριστερά και τρεις απεικονίσεις του Μωυσή. Αριστερά 
της Βάτου, στο δεύτερο επίπεδο, ο Μωυσής λύνει τα υποδήµατα του και προσβλέπει 
προς τον άγγελο, (Έξοδος 3, 1-4) ο οποίος κατέρχεται από τον ουρανό, τείνει το δεξί 
του χέρι σε ένδειξη οµιλίας προς τον Μωυσή, ενώ στο αριστερό κρατά ανοιχτό ειλητό 
στο οποίο αναγράφεται: « …. / λύσαι / το υπό / δηµα / των πο / δών σου»  (Έξοδος 3, 
2-5). Χαµηλότερα από το Μωυσή  διανοίγεται το τοπίο µε χαµηλούς λόφους και 
αραιή βλάστηση όπου βόσκουν τα πρόβατα του. Πάνω από το Μωυσή υπάρχει η 
επιγραφή «Η ΑΓΙΑ ΒΑΤΟΣ / Κ / ην οίδεν ο προφήτης Μω / υσής». ∆εξιά της Βάτου, 
σε πλάτωµα του βραχώδους βουνού, ο Μωυσής γονατιστός παραλαµβάνει τις Πλάκες 
του Νόµου από το χέρι του Θεού το οποίο προβάλλει µέσα από τα µοβ σύννεφα. 
Πάνω από το Μωυσή υπάρχει η επιγραφή «Ο ΜΩΥΣΗΣ / ΛΑΜΒΑΝΕΙ ΤΑΣ / 
ΠΛΑΚΑΣ  / της διαθήκης /» .  
Στο πρώτο επίπεδο δεξιά απεικονίζεται ένας κίονας, πάνω στον οποίο έχει στηθεί ο 
χρυσός Μόσχος, τον οποίο προσκυνούν µία γυναίκα και δύο παιδιά. Αριστερά του 
βωµού µία οµάδα εβραίων µε τα χαρακτηριστικά µαντήλια στο κεφάλι τους και µε 
επικεφαλής έναν Ιερέα µε την αρχιερατική ενδυµασία του προϋπαντούν τον Μωυσή 
και µάλιστα ο Ιερέας του απευθύνει το λόγο. Ο Μωυσής απέναντί τους έχει ήδη 
σηκώσει ψηλά τις Πλάκες του Νόµου, έτοιµος να τις πετάξει κάτω. Αριστερά της 
σκηνής µία ακόµη καθιστή µορφή που έχει το αριστερό σε ένδειξη οµιλίας, ενώ στο 
δεξί κρατά ειλητό, το κείµενο του οποίου είναι δυσανάγνωστο. Ίσως να πρόκειται για 
τον Ααρών, ο οποίος σύµφωνα µε την Ερµηνεία «παράµερα λυπείται»485.  
 
Η συναπεικόνιση της Βάτου και της παραλαβής των Νόµων, µε χαρακτηριστική 
προβολή της Βρεφοκρατούσας Θεοτόκου εντός της Φλεγοµένης Βάτου και της 
παράδοσης του Νόµου ως δευτερεύον θέµα αρχίζει από το 16ο αιώνα και είναι τυπική 
για εικόνες και τοιχογραφίες της Κρητικής σχολής486. Ο τύπος αυτός απαντάται το 
16ο αιώνα σε τοιχογραφία στη Μονή της Λαύρας στο Άγιον Όρος, σε φύλλο 
τριπτύχου του 16ου αι. στη συλλογή του Βατικανού, σε εικόνα του Μιχαήλ 
∆αµασκηνού, σε φύλλο τριπτύχου στο Μουσείο Ιστορίας της Τέχνης της Βιέννης, σε 
εικόνα του Εµµανουήλ Λαµπάρδου στο Βυζαντινό Μουσείο Αθηνών και σε τέσσερις 
                                                 
484 Σάθας,  Μεσαιωνική Βιβλιοθήκη, Γ΄, Βενετία 1872, 377 (φωτοτυπική ανατύπωσις 1972).  
485 Ερµηνεία, 57, «και ο Ααρών παράµερα λυπείται». 
486 Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου, ό.π., 1977, 155. Αλιπράντης, Ο Μωυσής, 1991, 43. Για τα 
παλιότερα παραδείγµατα και τις παραλλαγές, βλ. Σωτηρίου Γ και Μ, Εικόνες της Μονής Σινά, I – II, 
1958, εικ. 160, 161, 188 και 220. 
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εικόνες της Σίφνου487, σε εικόνα της Πάτµου488. Το ίδιο θέµα απαντάται συχνά και 
στη Θεσσαλία, στα καθολικά των µονών Βαρλαάµ, Μεγάλου Μετεώρου489, 
∆ουσίκου, Κορώνας Πέτρας, ενώ αντίστοιχα αποδίδεται στον Άγιο Γεώργιο 
Αγράφων και στη Μονή Βλασίου490. Η Θεοτόκος στη Φλεγοµένη Βάτο, χωρίς να 
είναι σε δίσκο, αλλά όρθια να στρέφεται προς το Μωυσή και ο Ιησούς να τον ευλογεί 
είναι στοιχείο που απαντάται σε εικόνα της Μονής Πάτµου και θεωρείται τυπικό 
δείγµα βορειοελλαδικού εργαστηρίου του 17ου αιώνα491.  
 
Η Λατρεία του Χρυσού Μόσχου από το λαό και ο Μωυσής έτοιµος να πετάξει τις 
Πλάκες του Νόµου είναι συµπληρωµατικά στοιχεία της παράστασης, τα οποία 
προέρχονται από κάποια παραλλαγή του τύπου µε δυτικές επιδράσεις.  
Χαρακτηριστικό παράδειγµα συναπεικόνισης της Λατρείας του Χρυσού Μόσχου 
αποτελεί η εικόνα του Μιχαήλ ∆αµασκηνού στο Μουσείο εικόνων στην εκκλησία της 
Αγ. Αικατερίνης στο Ηράκλειο. Η σκηνή της Λατρείας είναι βασισµένη στη σύνθεση 
µε το ίδιο θέµα που  κοσµεί την οροφή µιας κλειστής στοάς των ανακτόρων του 
Βατικανού και αποδίδεται σε ζωγράφο της σχολής του Raffaello και ο ∆αµασκηνός 
αντέγραψε το θέµα από χαλκογραφία κάποιου καλού ιταλού χαράκτη492. Το ίδιο θέµα 
της Λατρείας του Χρυσού Μόσχου απαντάται συχνά σε χαλκογραφίες των Johannes 
Sadeler I 493,  Cornelis Bos494 και αγνώστου χαράκτη η οποία κοσµεί τη Βίβλο της 
Φρανκφούρτης του Balthasar Wust (1702)495.  
 
Η θέση της σκηνής στο ιερό πάνω από την αψίδα σχετίζεται άµεσα µε το ότι η Βάτος 
αποτελεί προεικόνιση του µυστηρίου της Ενσάρκωσης του Θείου Λόγου496. Αλλά και 
η επίδοση του Νόµου από τον Θεό στο Μωυσή σηµατοδοτεί την ίδρυση της Παλαιάς 
∆ιαθήκης, η οποία είναι «εικών της Καινής ∆ιαθήκης» και της Ενανθρώπησης του 
Χριστού497.     
 
Ο Καταποντισµός του Φαραώ (Πίν. 30 α, 31 α). Πρόκειται για την απόδοση της 
διάβασης της Ερυθράς Θάλασσας. Αριστερά της παράστασης στην επιφάνεια της 
Ερυθράς Θάλασσας εικονίζεται ο καταποντισµός της άµαξας του Φαραώ. Ο Φαραώ 
παριστάνεται πάνω στην άµαξα, την οποία σέρνουν άλογα τη στιγµή του 
καταποντισµού. Όρθιος πάνω στην άµαξα και τροµοκρατηµένος, έχει τα χέρια 
ανοιχτά και υψωµένα προς τον ουρανό, όπου στρέφει και το κεφάλι του σε στάση 
δέησης. Το αριστερό του πόδι προεξέχει από την άµαξα στην προσπάθεια του να 
διασωθεί. Τα άλογα καταποντίζονται παρασυρόµενα από τα κύµατα και φοβισµένα 
στρέφουν έντονα τα κεφάλια τους έξω από το νερό. Πίσω από την άµαξα του Φαραώ 
                                                 
487 Αλιπράντης,  ό.π., εικ. 122, 123, 124, 124 α, 124 β, 125, 126 αντίστοιχα. Για την παράσταση της 
Λαύρας βλ. και Millet, Athos, πιν. 121.4.  
488 Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου, ό.π.,  1977, 155, πιν. 169. 
489 Χατζηδάκης–Σοφιανός, Το Μεγάλο Μετέωρο, ,ό.π., πιν. σελ. 121. 
490 Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 154 και σηµ. 13, αντίστοιχα και εικ. 94, 95 της παράστασης της Μ. 
Πέτρας. 
491 Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου, ό.π., 1977, 155, πιν. 169. Αλιπράντης, Ο Μωυσής, ό.π., 86, εικ. 
36. 
492 Εικόνες Κρητικής Τέχνης, ό.π.,  Κωνσταντουδάκη- Κιτροµηλίδου Μ. αρ. 98. 453-455,πιν. 98. 
493 Hollstein’s, Dutch and Flemish Etchings, v. XXII, Amsterdam, πιν. 84,  108. 
494 Εικόνες Κρητικής Τέχνης, ό.π., 454. 
495 Schmidt Ph., Die Illustration, 1962, 352, πιν. 263.  
496 Σωτηρίου Γ. και Μ., Εικόνες της Μονής Σινά, ό.π., τ. I  πίνακες, 1956, εικ. 54, II  Κείµενον, 1958, 
73-75. Μουρίκη, «Αι Βιβλικαί προεικονίσεις», Α∆. 25, 1970, Μελέται (217-251), κυρίως 221-223. 
Αλιπράντης, Ο Μωυσής, ό.π., 95-96.Κωνσταντουδάκη- Κιτροµηλίδου, ό.π., αρ. 98. 453-455.  
497 Γιαννακόπουλος, Η Παλαιά ∆ιαθήκη,  ό.π.,, Β΄ Η Εξοδος, 1964, 116-117. 



 110

ακολουθεί έφιππος ένας ακόλουθος ο οποίος κρατά κοντάρι µε κόκκινη σηµαία, ενώ 
το άλογό του έχει ήδη βυθιστεί. Γύρω από την άµαξα άνθρωποι και ζώα 
παρασύρονται από τα ταραγµένα νερά της θάλασσας.  
Απέναντι στη δεξιά όχθη, ο Μωυσής κατεβάζει το ραβδί του στα νερά και πίσω του 
Εβραίοι Ιερείς µε µαντήλια λευκά στο κεφάλι τους συνοµιλούν µεταξύ τους. Πίσω 
από τους Ιερείς ένας πολυπληθείς όµιλος νέων ανδρών µε καπέλα στο κεφάλι τους 
και µερικοί µε φορώντας θώρακα, συζητούν µε αγωνία για τα όσα διαδραµατίζονται 
µπροστά του. Κάτω δεξιά στον πίνακα παριστάνονται οι γυναίκες των Εβραίων να 
συνοµιλούν επίσης µεταξύ τους. Επάνω σώζεται η επιγραφή «Ο ΚΑΤΑΠΟΝΤΙΣΜΟΣ 
ΤΟΥ ΦΑΡΑΩ». 
Το βάθος της παράστασης αριστερά κλείνει µε απόδοση του ξηρού εδάφους µε 
ελάχιστη βλάστηση καθώς και ένα οµαλό βουνό το οποίο λειτουργεί ως σηµείο φυγής 
στη σκηνή. 
Η θέση της παράστασης στο Ιερό σχετίζεται µε το συµβολισµό που απορρέει απ’ 
αυτή, ο οποίος συνίσταται στο ότι  α ) η διάβαση της Ερυθράς θάλασσας είναι τύπος 
του βαπτίσµατος ( Α΄ Κορινθ. 10, 1-11), β) η Ερυθρά θάλασσα είναι εικών του 
λουτρού του βαπτίσµατος του Χριστού, το οποίο «καθαρίζει ηµάς πάσης αµαρτίας» 
(Εβρ. 10, 19-22, Α΄ Ιωάν. 1, 7. 5, 6., Α΄ Πέτρου 1, 19), γ) ο Μωυσής τύπος του 
Χριστού. Όπως ο Μωυσής οδήγησε τους Ισραηλίτες από τη δουλεία της Αιγύπτου 
στη γη της Επαγγελίας, έτσι και ο Χριστός µε τη Θυσία Του οδήγησε τους 
ανθρώπους από τη δουλεία της αµαρτίας στον Παράδεισο. Η παράσταση σχετίζεται 
άµεσα επίσης µε τη γειτονική σκηνή της Πεντηκοστής της οποίας και αποτελεί 
προεικόνιση. Όπως η διάβαση της Ερυθράς Θάλασσας συνέβη την πεντηκοστή ηµέρα 
της Εξόδου από την Αίγυπτο, έτσι και η επιφοίτηση των µαθητών έγινε την 
πεντηκοστή ηµέρα µετά την Ανάσταση του Κυρίου498. Αντίστοιχη σκηνή απαντούµε 
στη λιτή της Μονής Ξηροποτάµου στο Άγιον Όρος, ενταγµένη όµως στο κύκλο της 
ιστορίας του βίου του Μωυσή499.  
Επίσης η παράσταση στο εικονογραφικό πρόγραµµα του ιερού σε  κοντινή και 
πάριση θέση  µε τη σύνθεση της Φλεγοµένης Βάτου και της Παράδοσης του Νόµου, 
(όπου συναπεικονίζεται και η κλήση του Μωυσή και προεικονίζει τη Θεία 
Ενσάρκωση), σχετίζεται άµεσα µε ύµνο που ψάλλεται στον εσπερινό του Σαββάτου 
και συγκρίνεται το γεγονός της γεννήσεως του Χριστού µε τη διάβαση των 
Ισραηλινών από την Ερυθρά θάλασσα. Όπως η Θεοτόκος µετά τη γέννηση παρέµεινε 
αβλαβής, έτσι και η Ερυθρά θάλασσα έµεινε άβατος µετά τη διάβαση των 
ισραηλινών «Εν τη Ερυθρά θαλάσση της απειρογάµου Νύµφης εικών διεγράφη ποτέ. 
Εκεί Μωϋσής διαιρέτης του ύδατος, ενθάδε Γαβριήλ υπηρέτης του θαύµατος, τότε τον 
βυθόν επέζευσεν αβρόχως Ισραήλ, νυν δε τον  Χριστόν εγέννησεν ασπόρως η 
Παρθένος, η θάλασσα µετά την πάροδον του Ισραήλ, έµεινεν άβατος, η άµεµπτος µετά 
την κύησιν του Εµµανουήλ, έµεινεν άφθορος. Ο ων και προών, και φανείς ως 
άνθρωπος, Θεός ελέησον ηµάς »500.   

 
 

Οι τοιχογραφίες στην οροφή της Πρόθεσης 
 
Ιησούς Μέγας Αρχιερεύς (Πίν. 32 α). Στην αβαθή ασπίδα του φουρνικού επάνω από 
την πρόθεση παριστάνεται ο Ιησούς ως Μέγας Αρχιερεύς µέσα σε κύκλο, ο οποίος 
ορίζεται µε διαχωριστική ταινία. Ο κύκλος εντάσσεται µέσα σε τετράγωνο, το οποίο 
                                                 
498 Γιαννακόπουλος, Έξοδος, ό.π., 90-91 σηµ. β. 
499 Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., πιν. 209 α. 
500 Αλιπράντης, Ο Μωυσής, ό.π., 93-94.  
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επίσης ορίζεται µε διαχωριστική ταινία. Στις γωνίες του τετραγώνου απεικονίζονται 
τα σύµβολα των Ευαγγελιστών. 
Επάνω δεξιά και αριστερά του Χριστού στο χρυσό κάµπο διακρίνεται η επιγραφή: 
IΗΣΟΥΣ / Χ(ΡΙΣΤΟ)Σ Ο ΒΑΣΙΛΕΥΣ / ΤΩΝ ΒΑΣΙΛΕΥΩΝ / ΤΩΝ Κ(ΑΙ) ΜΕΓΑΣ / 
ΑΡΧΙΕΡΕΥΣ. 
Ο Χριστός παριστάνεται ως Μέγας Αρχιερεύς σε προτοµή και σε στάση αυστηρά 
µετωπική. Είναι ντυµένος µε την αρχιερατική στολή δηλαδή, µε σάκκο κεραµιδί που 
κοσµείται µε σταυρούς που σχηµατίζουν άνθινα µοτίβα και στις απολήξεις τον 
περιτρέχει, ταινία µε διπλή σειρά µαργαριταριών. Φέρει, επίσης, λευκό ωµοφόριο µε 
όµοιους µεγάλους µαύρους σταυρούς και επιγονάτιο. Στο κεφάλι φέρει µίτρα 
στολισµένη µε µαργαριτάρια και πολύτιµες πέτρες. 
Με το δεξί χέρι ευλογεί και µε το αριστερό κρατά ανοιχτό και όρθιο βιβλίο στο οποίο 
διακρίνεται το χωρίο: αριστερά ΕΓΩ ΕΙ / ΜΙ Η/ΘΕΙΡΑ.../ΠΡΟΒΑ  και δεξιά ΤΩΝ 
∆Ι/ΕΜΟΥ.../ΑΝ ΤΙC / Ευρ …/. 
Ο τύπος του Χριστού Αρχιερέα-Βασιλέα είναι παράσταση κατ' εξοχήν λειτουργικής 
σηµασίας501 και υποµνηµατίζει ταυτόχρονα το θάνατο και τη δόξα. Εικονογραφικά η 
παράσταση ακολουθεί τον τύπο του Μεγάλου Αρχιερέα που εµφανίζεται τα πρώτα 
χρόνια µετά την Άλωση και αποκρυσταλλώνεται στην κρητική ζωγραφική του 15ου 

και του 16ου αιώνα502. Απαντάται από το 14ο αι. σε τοιχογραφίες503 και µετά την 
άλωση και σε φορητές εικόνες, µε κάποια προτίµηση στο σχήµα αρχικά σε προτοµή 
και µε σηµαντικότερα παραδείγµατα την εικόνα της Πάτµου, που αποδίδεται στον 
Ρίτζο, την εικόνα της Μονής Γωνιάς των Χανίων504. Γνωστά είναι πολλά 
παραδείγµατα των κρητικών ζωγράφων µε το Χριστό σε προτοµή ή ένθρονο  κατά 
τους 16ο και 17ο αιώνα505. 
Το στέµµα-µίτρα διατηρεί το σχήµα που είχε προσλάβει ήδη από το 14ο -15ο αιώνα, 
και διατήρησε και στις µεταβυζαντινή ζωγραφική δηλαδή ψηλό πίληµα που 
φουσκώνει σφαιρικά προς τα επάνω506. Η τοιχογραφία µας ακολουθεί το τύπο που 
συναντούµε σε κρητικές εικόνες του 16ου και 17ου αι.507,  αλλά και  σε τοιχογραφίες 
όπως το Χριστό Μεγάλο Αρχιερέα στην τοιχογραφία της ∆έησης του Θεοφάνη στον 
Άγιο Νικόλαο Αναπαυσά στα Μετέωρα, ο οποίος αποδίδεται σε προτοµή508, αλλά και  
σε έργα  των Λινοτοπιτών ζωγράφων509. 
 
Η παράσταση του Χριστού Μεγάλου Αρχιερέως περιβάλλεται από τέσσαρες σκηνές 
από τη ζωή και τα θαύµατα του Κυρίου, συνοδευόµενες από τις σχετικές επιγραφές: 
αριστερά και επάνω «Η ΠΑΡΑΒΟΛΗ ΤΩΝ ∆ΕΚΑ ΠΑΡΘΕΝΩΝ», επάνω και δεξιά «Ο 
ΧΡΙΣΤΟΣ ΠΕΙΡΑΖΟΜΕΝΟΣ ΥΠΟ ΙΟΥ∆ΑΙΟΥΣ», κάτω δεξιά «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ 

                                                 
501 Για το συσχετισµό µε τη λειτουργία βλ. M. Tatic-Djuric, «Icones signee», Πρακτικά Α' ∆.Σ.Π.Σ.,  
1976, τ. 2,  211 κ.εξ. 
502 Χατζηδάκης Εικόνες της Πάτµου, ό.π., 67. Ορλάνδος, «Οι µεταβυζαντινοί ναοί της Πάρου», ΑΒΜΕ, 
Ι΄, 1964, 81-82. Βοκοτόπουλος, Εκόνες της Κέρκυρας, ό.π., 44-45.   
503 Ορλάνδος, ό.π.  Μπορµπουδάκης,  Εικόνες Χανίων, 1975,  75. 
504 Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου ό.π., αρ.15, σ.67, πιν. 19, 83, ∆ραδνάκης, Τζάνε Μπουνιαλής, ό.π.,  
94 - 99. 
505 Χατζηδάκης, ό.π., πιν 15 στη σελίδα 67, Μπουρµπουδάκης ό.π., εικ. αρ. 7, Chatzidakis Icones de 
Venise, 86 αρ.57, πιν.44, σ.110, 85 πιν. 56, ∆ρανδάκης, ό.π., κ.α. Βοκοτόπουλος, ό.π., αρ. 22. εικ. 23, 
114 του ∆αµασκηνού (ένθρονος), αρ. 67, εικ. 177, του Λαµπάρδου,  Ξυγγόπουλος, Μουσείο Μπενάκη, 
ό.π., αρ. 19, πιν. 15 β.  
506 Χατζηδάκη-Βέη, Εκκλησιαστικά Κεντήµατα, ό.π.,  κζ'. 
507 Μπορµπουδάκης, ό.π. Χατζηδάκης, ό.π.. 
508 Chatzidakis, «Theophane», εικ. 3. Τσιγαρίδας-Σοφιανός, Αναπαυσάς, ό.π., πίν. Σελ. 168.   
509 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π.,  204, πιν.129. 
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ΠΕΙΡΑ/ΖΟΜΕ/ΝΟΣ ΥΠΟ ΤΟΥ ∆ΙΑΒΟΛΟΥ» και κάτω «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΕΥΛΟΓΗΣΕΝ 
ΤΟΥΣ ΠΕΝΤΕ ΑΡΤΟΥΣ».   
 
Η Παραβολή των ∆έκα Παρθένων (Πίν 32 α). Η παράσταση βρίσκεται αριστερά 
του Μεγάλου Αρχιερέως, στη βόρεια πλευρά και ακολουθεί την περιγραφή της 
Ερµηνείας510. Στην αριστερή πλευρά της σύνθεσης, εικονίζονται µέσα σε 
περιτειχισµένο κήπο µε άνθη, κυπαρίσσια και άλλα δένδρα, οι πέντε παρθένες σε 
παράταξη. Επικεφαλής των παρθένων, πίσω από την κλειστή πύλη του κήπου-
Παραδείσου, είναι ο Χριστός ο οποίος εικονίζεται να συνοµιλεί µε την πρώτη από τις 
µωρές παρθένες, οι οποίες, λόγω της αµέλειάς τους έµειναν έξω από την είσοδο. Η 
πρώτη από τις µωρές παρθένες κρατά ανοιχτό ειλητό στο οποίο διαβάζουµε «ΚΥΡΙΕ 
Α / ΝΟΙΞ / ΟΝ ΗΜΙΝ…» αντίστοιχα ανοιχτό ειλητό κρατά και ο Χριστός στο οποίο 
αναγράφεται «ΑΜΗΝ / ΛΕΓΩ / ΥΜΙΝ / ΟΥΚ ΟΙ / ∆Α ΥΜ[ΑΣ]». Η παραβολή αυτή 
αναφέρεται από τον Ματθαίο511.  
 
Απεικονίσεις του θέµατος εντοπίζονται σε χειρόγραφα512 και σε βυζαντινά µνηµεία 
όπως: στους Αγίους Αποστόλους στη Θεσσαλονίκη513, στη Decani και στο 
Lesnovo514 στον Άγιο Νικόλαο της µονής Curtea de Arges515. Μετά το 16ο αιώνα µε 
την ίδια τυπολογία τη χρησιµοποιούν οι Κρήτες ζωγράφοι στο Άγιο Όρος, µε 
διαφοροποιήσεις, στις µονές Αγ. Λαύρας516 και ∆οχειαρίου517.Το 18ο αιώνα 
απαντάται κατά τον ίδιο τρόπο αποδοµένη από τους Κορυτσαίους ζωγράφους στη 
Μονή Φιλοθέου, στη σκήτη της Αγίας Άννας, στη Μονή Ξηροποτάµου και στη 
Σκήτη του Αγίου ∆ηµητρίου518. Η παράστασή µας ακολουθεί αντίστοιχα πρότυπα µε 
κάποιες διαφοροποιήσεις, οι Παρθένες δεν κρατούν αναµµένες λαµπάδες και ο κήπος 
εµπλουτίζεται µε ανθισµένα φυτά και δέντρα. Η παραβολή των ∆έκα Παρθένων έχει 
έντονα εσχατολογικό χαρακτήρα, θεωρείται ότι συµβολίζει τη ∆ευτέρα Παρουσία και 
την ανάγκη της ετοιµότητας των ανθρώπων για την Ηµέρα της κρίσεως519. 
 
Ο Χριστός πειραζόµενος υπό των Ιουδαίων (Πίν. 32 α, β). Η παράσταση ιστορείται 
στην νοτιοδυτική γωνία του τετραγώνου που περιβάλλει τον Χριστό Μεγάλο 
Αρχιερέα σχηµατίζοντας Γ. Στη νότια πλευρά της παράστασης εικονίζεται ο Ιησούς 
συνοδευόµενος από τους µαθητές του, εκ των οποίων ιστορούνται τρεις και οι 
υπόλοιποι αποδίδονται µε ισοκεφαλία. Αριστερά και δεξιά η επιγραφή «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ 
ΠΕΙΡΑΖΟΜΕΝΟΣ ΥΠΟ ΙΟΥ∆ΑΙΩΝ» . 
Ο Χριστός έρχεται από αριστερά, κρατά ανοιχτό ειλητό στο αριστερό χέρι και µε το 
δεξί δείχνει προς τους Ιουδαίους που βρίσκονται απέναντί του, µε τους οποίους και 
συνοµιλεί. Πίσω από τους Ιουδαίους διακρίνονται οικοδοµήµατα σκεπασµένα µε 
τρούλους και αµφικλινείς στέγες. Η παράσταση δεξιά κλείνει µε ένα υψηλό µε 
αµφικλινή στέγη οικοδόµηµα. Για λόγους ισορροπίας της σκηνής, υπάρχει αντίστοιχα 

                                                 
510 Ερµηνεία, 120-121. 
511 Ματθ. 25, 1-13. 
512 Wessel, «Gleichnisse Christi», RbK, 2(1971), 839-867. 
513 Stephan,  Die Mosaiken, 1986, 239-40, εικ. 61. 
514 Petkovik-Boskovic, Decani πιν. CCXIV. Millet -Velmans, ό.π., IV πιν. 28, 57 McLean & 
Hllensleben , Monumentanalerei, ό.π., εικ. 349. 
515 Barbu, Pictura, εικ.8. 
516 Millet, Athos, πιν. 140,1. 
517 Millet, Athos, πιν. 229. 
518 Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., 102, πιν. 74 α κ,β αντίστοιχα. 
519 Stephan,  Apostelkirche, ό.π., 239-240. 
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υψηλό οικοδόµηµα στην αριστερή πλευρά, πίσω από τους µαθητές. Η παράσταση 
σπάνια απεικονίζεται στη βυζαντινή και µεταβυζαντινή ζωγραφική. 
 
Ο Χριστός ευλογών τους Πέντε Άρτους (Πίν. 32 α). Η παράσταση του θαύµατος µε 
ευχαριστιακή σηµασία ιστορήθηκε στον ανατολικό τοίχο του Ιερού πάνω από την 
πρόθεση, κάτω από την παράσταση του Χριστού ως Μεγάλου Αρχιερέα. 
Επάνω στο κέντρο της παράστασης ο Ιησούς παριστάνεται καθισµένος σε έξαρµα του 
εδάφους, είναι στραµµένος προς τα αριστερά του και τείνει τα χέρια του στους τρεις 
µαθητές, οι οποίοι φέρουν φωτοστέφανο και προχωρούν προς το µέρος του. Ο 
πρώτος µαθητής κρατά στα χέρια του τους πέντε άρτους τους οποίους ο Χριστός 
ευλογεί. Πίσω από το Χριστό βρίσκονται δώδεκα κοφίνια γεµάτα µε άρτους από τα 
οποία τρεις µαθητές παίρνουν άρτους για να τους προσφέρουν στο πλήθος. Κάτω δύο 
µαθητές στο κέντρο, ένας αριστερά και άλλοι δύο σε δεύτερο επίπεδο αριστερά  
προσφέρουν άρτους στο πλήθος το οποίο κάθεται διαµοιρασµένο σε πέντε οµίλους. 
Επάνω η επιγραφή «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΕΥΛΟΓΩΝ ΤΟΥΣ ΠΕΝΤΕ ΑΡΤΟΥΣ». 
 
Χαρακτηριστικός είναι ο τρόπος που κρατούν τα κάνιστρα οι µαθητές που µοιράζουν 
τους άρτους, έχοντάς τα υψωµένα µε το ένα χέρι ψηλά στον ώµο.  Οι αυθόρµητες 
κινήσεις του πλήθους, κυρίως στον αριστερό όµιλο στο κέντρο, τα προτεταµένα χέρια 
των ανθρώπων για να πάρουν τους άρτους ζωογονούν και προσδίδουν µια 
κινητικότητα στους οµίλους των ανθρώπων. Το τοπίο µε µαλακούς κυµατισµούς και 
ελάχιστα φυτά απολήγει στα άκρα επάνω σε δύο χαµηλά υψώµατα. Οι πέντε άρτοι 
που ευλογεί ο Χριστός και τα δώδεκα κοφίνια ανταποκρίνονται στην Ευαγγελική 
περιγραφή του θαύµατος του Πολλαπλασιασµού των πέντε άρτων520.  
 
Η τοιχογραφία µας στη γενική οργάνωση του θέµατος, στη συγκρότηση του πλήθους 
σε τέσσερις οµίλους και στην τοποθέτησή τους σε επάλληλα επίπεδα του εδάφους 
ακολουθεί τον τύπο που συναντούµε στη Μεταµόρφωση της Βελτσίστας, στον Άγιο 
Νικόλαο Βίτσας και στη µονή Φιλοθέου521 µε επιµέρους διαφοροποιήσεις όπως την 
παράληψη της γυναίκας µε το σπαργανωµένο βρέφος, τα ψάρια πάνω στους άρτους 
που ευλογεί ο Χριστός και το µαθητή µε το κοφίνι στον ώµο.  
 
Ο Χριστός πειραζόµενος υπό του διαβόλου (Πίν. 32 α, β). Η παράσταση έχει 
προσαρµοστεί στην επιφάνεια που είχαν στη διάθεσή τους οι ζωγράφοι. Ο Χριστός 
στο κέντρο σχεδόν της παράστασης, κάθεται σε έρηµο και βραχώδες τοπίο και πίσω 
του σχηµατίζεται βραχώδες βουνό. Ο Χριστός στραµµένος κατά τρία τέταρτα προς τα 
δεξιά του, κρατεί ανοιχτό ειλητό (η επιγραφή του οποίου δεν διακρίνεται) τείνοντάς 
το προς τον διάβολο µε τον οποίο συνοµιλεί. Ο διάβολος εικονίζεται τραγόµορφος 
και σε µικρότερη κλίµακα. Κρατά και εκείνος ανοιχτό ειλητό τείνοντάς το προς τον 
Χριστό. 
Μπροστά στο διάβολο καταγής λίθοι τους οποίους δείχνει στον  Ιησού προκαλώντας 
του να τους µεταβάλει σε άρτους522. 
Στο βάθος της σκηνής αριστερά διακρίνεται υψηλό οικοδόµηµα σε ρόδινους τόνους 
µε αµφικλινή στέγη, ενώ πίσω από το κτίριο διακρίνεται υψηλό πυργοειδές κτίσµα µε 
τρούλο ρώσικου τύπου. Το κτίριο το οποίο τοποθετείται συµµετρικά σε σχέση µε το 
βουνό και ίσως θα πρέπει να συµβολίζει τα βασίλεια του κόσµου τα οποία έταξε ο 
                                                 
520 Ματθ., 14, 15-21, Μαρκ., 6, 34-44, Λουκ., 9, 11-17, Ιω.,6, 5-14.  
521 Stavropoyloy-Makri, Transfiguration, 109, εικ.  38, 39 a-b. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 92-93, πιν. 51β – 
52α. Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., 88-89, πιν. 60α. 
522 Ματθ. 4  1-11. 
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διάβολος στον Ιησού στο δεύτερο από τους πειρασµούς, που αναφέρονται στα 
Ευαγγέλια523. Στην προκειµένη περίπτωση πρόκειται µάλλον για σύµπηξη των 
παραστάσεων των πειρασµών σε µία σκηνή, µε εξαίρεση εκείνη της εκδίωξης του 
διαβόλου υπό των αγγέλων, λόγω της µικρής διαθέσιµης επιφάνειας. Στην 
παράσταση κυριαρχεί η παράσταση της προαιώνιας πάλης του Καλού µε το Κακό και 
τονίζεται το µέγεθος και η λαµπρότητα της µορφής του Χριστού σε σχέση µε την 
µικρογραφηµένη, τραγόµορφη όψη του διαβόλου524. Επάνω η επιγραφή «Ο 
ΧΡΙΣΤΟΣ ΠΕΙΡΑ/ΖΟΜΕ - ΝΟΣ ΥΠΟ ΤΟΥ ∆ΙΑΒΟΛΟΥ ». 
 
Η παράσταση µε το σπάνιο για τη βυζαντινή και µεταβυζαντινή τέχνη θέµα525, είναι 
κοντά στην παράσταση της Μονής Φιλοθέου του Αγίου Όρους, των Κορυτσαίων 
ζωγράφων Κων/νου και Αθανασίου, µε διαφορετική διάταξη στη σειρά του Χριστού, 
του διαβόλου και του βουνού526. Η παράσταση απαντάται στη µονή Αναπαυσά527, 
Ρασιώτισσα Καστοριάς528, επίσης στο παρεκκλήσιο του Θεολόγου Μαυριώτισσας 
στην Καστοριά529 και στις µονές Ξενοφώντος, ∆ιονυσίου και ∆οχειαρίου 
αντίστοιχα530. 
 
 
Οι παραστάσεις της οροφής του ∆ιακονικού 
 
Ο Άγιος Ιωάννης ο Πρόδροµος µε σκηνές του βίου του (Πίν. 33 α, β). Η 
παράσταση βρίσκεται εντός του Ιερού και καταλαµβάνει το νοτιοανατολικό 
ηµικυλινδρικό τεταρτοσφαίριο που καλύπτει το χώρο του ∆ιακονικού, ενώ µέρος των 
σκηνών εκτείνεται στην επάνω ζώνη του ανατολικού και του νότιου τοίχου. 
Στον κεντρικό ορθογώνιο πίνακα, καθορισµένο µε ταινία παριστάνεται ο Ιωάννης 
µετωπικός µε φτερά µέχρι την οσφύ, στο συνηθισµένο µετά την άλωση τύπο. Τα 
φτερά αποδίδονται µε µπεζ, καφέ και στο βάθος λαδοπράσινα. Φορά  καφεκόκκινη 
µηλωτή και  λαδοπράσινο ιµάτιο µε καφεκόκκινη παρυφή, του οποίου η µία γωνία 
περνά και στηρίζεται κάτω από τη δερµάτινη ζώνη, αφήνοντας ακάλυπτο το δεξί ώµο 
και το δεξί τµήµα του στήθους531. Ευλογεί µε το δεξί χέρι, το οποίο είναι λυγισµένο  
µπροστά στο στήθος, ενώ στο αριστερό που καλύπτεται από το ιµάτιο και αποδίδεται 
µε βράχυνση, κρατά ράβδο που απολήγει σε σταυρό µε σταυρόσχηµες κεραίες και επ’ 
αυτού σηµειώνεται το Χ σχηµατίζοντας έτσι το «Χρίσµα». Στο ίδιο χέρι κρατά 
ανοιχτό ειλητό, στο οποίο αναγράφεται το «Μετανοείτε ήγγηκε γαρ η βασιλεία των 
ουρανών». Στη µορφή του Προδρόµου, τα γυµνά µέρη πλάθονται µε ωχροκίτρινο 
πάνω σε λαδοπράσινο προπλασµό. Η µετάβαση από τις σκούρες επιφάνειες στις 
φωτισµένες γίνεται απότοµα, ενώ λίγα φώτα τονίζουν τις προεξοχές στο πρόσωπο και 

                                                 
523 Ματθ. 4  1-11 (Λουκ. 4, 1-13 και Μαρκ. 1, 12-13). 
524 Αχειµάστου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π.,  59-60 και πιν. 38β. 
525 Για τα παλαιότερα παραδείγµατα βλ. Αχειµάστου, ό.π.,  59-60. 
526 Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κων/νος και Αθανάσιος, ό.π., πιν. 55α. 
527 Αχειµάστου, ό.π., πιν. 70β. Τσιγαρίδας-Σοφιανός, Αναπαυσάς, ό.π., πιν. σελ. 248. 
528 Πελεκανίδης, Καστοριά, πιν. 212α Γούναρης,  Άγιοι Απόστολοι – Παναγία Ρασιώτισσα, ό.π.,  115, 
κ.εξ., πιν. 26α. 
529 Μουτσόπουλος,  Μαυριώτισσα, ό.π., εικ. 34, Γούναρη, «Οι τοιχογραφίες του Αγ. Ιωάννη», ό.π.,    
πιν. 19. 
530 Millet, Athos, πιν. 177.3, πιν. 203.1 και πιν. 229.1 αντίστοιχα. 
531 Σωτηρίου, «Η εικών του Προδρόµου», Θεολογία τ. ΚΗ΄ τχ. ∆΄ 491-2⋅ Ξυγγόπουλος. Σχεδίασµα , 
ό.π.,  49-50, του ιδίου,  Μ. Προδρόµου, ό.π., 34. Αχειµάστου Ποταµιάνου, «Φορητές εικόνες»,  
∆.Χ.Α.Ε. περίοδος ∆΄ τ. Η΄ 1975-76, 113-4 πιν.56. Κατσιώτη,  Εικονογραφικός κύκλος, 1998, 183 – 
212. Παπαγεωργίου,  Το τέµπλο,  40 κ. εξ.  
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το λαιµό. Στο δεξιό βραχίονα τα φώτα είναι ευθύγραµµα παράλληλα και πλατύτερα. 
Τα περιγράµµατα σχεδιάζονται µε σκούρο καφέ και είναι αρκετά παχιά. 
Ο τύπος αυτός του µετωπικού, φτερωτού Προδρόµου, ο οποίος απεικονίζεται µέχρι 
την οσφύ και ευλογεί µε την παλάµη προς τα µέσα, ενώνοντας τον αντίχειρα µε τον 
παράµεσο, µε ή χωρίς το δίσκο µε την τετµηµένη κεφαλή, προέρχεται από µία 
παραλλαγή του τύπου που διαµορφώνεται στην παλαιολόγεια περίοδο532, αλλά 
απαντάται συχνά και στη µεταβυζαντινή µε ή χωρίς Κεφαλοφορία, τόσο σε 
τοιχογραφίες όσο και σε φορητές εικόνες533.  
 
Από τα µεταβυζαντινά  παραδείγµατα η παράστασή µας είναι κοντά στη παράσταση 
του Αναπαυσά ως προς τον  τρόπο ευλογίας, το κείµενο του ειλητού. Μεγαλύτερη 
όµως οµοιότητα παρουσιάζει µε την αντίστοιχη εικόνα του Πουλάκη στο ναό 
Κοιµήσεως της Θεοτόκου Μαντζαβινάτων Κεφαλληνίας. Οµοιότητα παρατηρείται 
στον τρόπο απόδοσης των καρδιόσχηµων φώτων του προσώπου, στους ασκούς των 
µατιών, στην απόδοση των βλεφάρων και της µύτης. Ένα επιπλέον στοιχείο είναι η 
διακριτή απόδοση των οστών του στέρνου στην εικόνα του Πουλάκη534, η οποία στην 
παράστασή µας επεκτείνεται σε όλο το ύψος του λαιµού. Το στοιχείο βέβαια αυτό 
απαντάται και στην αντίστοιχη εικόνα του ∆αµασκηνού στο Μουσείο Ζακύνθου, µε 
µεγαλύτερη ανατοµική ακρίβεια 535. 
Με τον ίδιο τρόπο, µε χρώµατα όµως πιο φωτεινά έχει αποδώσει ο ζωγράφος τον 
Πρόδροµο, µε σκηνές του βίου του στη µονή των Αγίων Αποστόλων στον Κλεινό 
Καλαµπάκας.  Επάνω σώζεται η επιγραφή « ΑΓΙΟΣ ΙΩ(ΑΝΝΗΣ) Ο ΠΡΟ∆ΡΟΜΟΣ». 
 
Γύρω από τον κεντρικό πίνακα του Αγίου παριστάνονται έξι σκηνές του βίου του, οι 
οποίες ξεκινάνε από κάτω δεξιά του ορθογωνίου ακολουθώντας δεξιόστροφη πορεία. 
Πρώτη είναι η σκηνή του Ευαγγελισµού του Ζαχαρία, ακολουθεί η γέννηση, ο 
Ιωάννης οδηγείται από τον άγγελο στην έρηµο επάνω αριστερά, έπεται στη συνέχεια 
η σκηνή φωνή βοώντος εν τη ερήµω. Κάτω από το ορθογώνιο πλαίσιο µε επέκταση 
της παράστασης και στο νότιο τοίχο απεικονίζεται η αποτοµή και το συµπόσιο και 
τέλος µεταξύ της τελευταίας και της πρώτης παράστασης, χωρίς να εφάπτεται του 
κεντρικού πλαισίου, στο τριγωνικό πλαίσιο που δηµιουργείται, απεικονίζεται η 
πρώτη εύρεση της Τιµίας κεφαλής του Προδρόµου.  
 
Ο εικονογραφικός κύκλος της ζωής του Προδρόµου όπως έχει διαπιστωθεί, 
απεικονίζονταν σε µνηµεία ήδη από το 10ο αι. και µετά536 στην πρόθεση537 ή στο 
∆ιακονικό538. Το γεγονός αυτό σχετίζεται µε την εναπόθεση, µετά το 10ο αι., ιερών 

                                                 
532 Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας, ό.π., 1 – 2, εικ. 1,3. Τσιτουρίδου,  Άγιος Νικόλαος Ορφανός, 
ό.π., 80 – 81, πιν. 16. 
533 Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου, ό.π., 126, εικ. 133. Βοκοτόπουλος, ό.π.,1-2, 77-78, 122-123, εικ. 
1 και 3, 171 και 342 β, 233 αντίστοιχα.  ∆ρανδάκης, Τζάνες Μπουνιαλής, ό.π., 122-127, εικ. 54 α – 58. 
Ρηγόπουλος, Πουλάκης, ό.π., 52, πιν. 80-82, 70-74, πιν. 100-101,104, 158, πιν. 100, 101, 102, 104. 
Αχειµάστου – Ποταµιάνου, ό.π., πιν. 56. Καρακατσάνη, Συλλογή Τσακύρογλου, ό.π., εικ. 93, 115. 
Αναγνωστόπουλος, Αναπαυσάς, ό.π., εικ. 138.  
534 Ρηγόπουλος, Πουλάκης, ό.π., πιν. 80 – 81. 
535 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Εικόνες της Ζακύνθου, ό.π., 107-108, εικ.στη σελίδα 109. 
536 Κατσιώτη, Εεικονογραφικός κύκλος,ό.π., 209. 
537 Άγιος Γρηγόριος Πανηγυρίστρας Σκάλας Λακωνίας, Αγία Σοφία Τραπεζούντας, Παναγία στα 
Χρύσαφα, Παλιά Μητρόπολη Βεροίας, Κοίµηση της Θεοτόκου στην Οξύλιθο. 
538 Αγία Σοφία Αχρίδας, Άγιος Λεόντιος Vodoca, Άγιος Γεώργιος ∆ιασορίτης στη Νάξο, Μονή αγίου 
Αντωνίου στο Λίµπερδο, Σωτήρας Γαρδενίτσας Duric, Byzantinische Fresken ό.π., 11. Εµµανουήλ, Οι 
τοιχογραφίες του Αγ.∆ηµητρίου,, 1991, 176-7. 
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λειψάνων στα παραβήµατα, στην αψίδα των οποίων παριστάνονταν ο τιµώµενος 
άγιος και στους τοίχους σκηνές από τη ζωή τους539.  
Πολύσηµη είναι η ερµηνεία της παρουσίας του Ιωάννη του Προδρόµου στο χώρο του 
Ιερού. Η παρουσία του στο εικονογραφικό πρόγραµµα της πρόθεσης, το οποίο συχνά 
εναλλάσσεται µε αυτό του ∆ιακονικού, καθώς και το συνηθέστερο κείµενο του 
ειληταρίου που κρατά "ίδε ο αµνός του Θεού, ο αίρων την αµαρτίαν του κόσµου" 
σχετίζονται µε την προσκοµιδή, κατά την οποία αναφέρεται µεταξύ άλλων και το 
χωρίο αυτό (Ιω. 1:29)540. 
 
Η παρουσία του Προδρόµου κοντά στην αψίδα, όπου βρίσκεται η θέση της Παναγίας 
σχετίζεται συµβολικά µε τη Θεοτόκο, ως ένας από τους πρώτους µάρτυρες της 
Ενσαρκώσεως541. 
Η τοποθέτηση της µορφής στο βόρειο (ή στο νότιο) τοίχο του ιερού αποκτά µία 
ακόµη ερµηνεία. Ο Ιωάννης ο Πρόδροµος, η Θεοτόκος στην Κόγχη του ιερού και ο 
Παλαιός των Ηµερών αποτελούν τα τρία πρόσωπα της ∆έησης, παράσταση 
συνηθισµένη σε χώρους µε ταφικό χαρακτήρα, διότι αποτελεί τον πυρήνα του 
θέµατος της ∆ευτέρας Παρουσίας ενώ ταυτόχρονα συνοψίζει την ελπίδα των πιστών 
για τη µετά θάνατον σωτηρία τους542. 
 
Ο ζωγράφος γνώριζε προφανώς τη σηµασία της θέσης, στην οποία τοποθέτησε την 
παράσταση του Προδρόµου. Ενδεχοµένως, ρόλο στην επιλογή της συγκεκριµένης 
θέσης να έπαιξε και το γεγονός ότι ο ναός χρησιµοποιούνταν και ως κοιµητηριακός. 
Προς την κατεύθυνση αυτή συνηγορεί και το ότι την ίδια παράσταση, του Αγ. 
Ιωάννου του Προδρόµου µε σκηνές του βίου του, στο καθολικό των Αγίων 
Αποστόλων Κλεινού, την ιστόρησε ο αυτός ζωγράφος στο τεταρτοσφαίριο της νότιας 
κόγχης του ναού. Η διαφορετική κατά περίπτωση επιλογή της θέσης ιστόρησης της 
συγκεκριµένης παράστασης πιστεύουµε ότι δεν πρέπει να θεωρηθεί τυχαία.   
 
Ο Ευαγγελισµός του Ζαχαρία (Πίν. 33 α, β). Το επεισόδιο διαδραµατίζεται µπροστά 
στο θυσιαστήριο, το οποίο αποδίδεται µε τράπεζα και κιονοστήρικτο κουβούκλιο. 
Κόκκινο κροσσωτό ύφασµα περιτρέχει το κουβούκλιο, ενώ ένα καντήλι κρέµεται στο 
κέντρο του. Αριστερά του θυσιαστηρίου στέκεται όρθιος ο Ζαχαρίας, ο οποίος κρατά 
στο δεξί του χέρι θυµιατό και έχοντας υψωµένο το αριστερό, συνοµιλεί ταραγµένος 
µε τον απέναντι του ευρισκόµενο (δεξιά της τράπεζας) άγγελο. Ο άγγελος µε το δεξί 
του χέρι υψωµένο δείχνει προς τον ουρανό ενώ µε το αριστερό προτεταµένο δείχνει 
προς τον Ζαχαρία. Το βάθος της σκηνής κλίνουν αριστερά και δεξιά ψηλά 
οικοδοµήµατα. Η παράσταση ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας543 . Κατά τον 
ίδιο τρόπο ιστόρησε ο ζωγράφος τη σκηνή και στο καθολικό των Αγίων Αποστόλων 
Κλεινού. 
 
Η Γέννηση του Προδρόµου (Πίν. 33 α) ακολουθεί της σκηνής του Ευαγγελισµού 
του Ζαχαρία. Η Ελισάβετ είναι καθισµένη στην κλίνη και στηρίζει την πλάτη της στο 
                                                 
539 Babic, Les chapelles annexes, CΑ, 1969, 109. Demus, The Mosaies, 1984, I, 1-2, II 1-2,  α.246-7, 
Tomekovic. «Hagiographie peintres» Zograf 15 (1984)  49. 
540 Εµµανουήλ, Οι τοιχογραφίες, ό.π., 186. 
541 Για τη σχέση Προδρόµου µε την Προσκοµιδή και µε τη Θεοτόκο: Demus, The moscaics, 1949, εικ. 
39, 42, 52. Xyngopoulos, “Une icone byzantine”, C.A.II (1948, 124 κ.ε.)  Nersessian S. der, “Two 
Images of the Virgin”, D.O.P. 14 (1960), 75. 
542 Velmans «L' image de la Deisis», C.A. XXIX (1980-81) , 47 κ.εξ. Εµµανουήλ, Οι τοιχογραφίες , ό.π., 
177. 
543 Ερµηνεία, 175. 
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ανασηκωµένο µέρος του κρεβατιού και στηρίζεται σε προσκέφαλο που έχει 
τοποθετηθεί στους ώµους της. Στο δεξί της χέρι κρατά σκεύος µε βάση. Τα πόδια της 
είναι σκεπασµένα µε κόκκινο σεντόνι το οποίο φέρει εσωτερικά λευκή ανθοκόσµητη 
επένδυση. Φορά πρασινογάλαζο φόρεµα, ενώ το κεφάλι της καλύπτεται µε λευκό 
κεφαλόδεσµο ο οποίος απλώνεται κυκλικά µπρος στο στήθος και στην πλάτη. 
Οριζόντια τοποθετηµένο βρίσκεται ένα τραπέζι και πίσω από αυτό δύο νέες γυναίκες 
περιποιούνται την λεχώ. Η πρώτη γυναίκα µε τη χαρακτηριστική κόκκινη ποδιά στη 
µέση προσφέρει µ' ένα κρυστάλλινο κολονάτο ποτήρι στην Ελισάβετ. Ακολουθεί η 
δεύτερη νεαρή γυναίκα, η οποία κοιτά έξω από τον πίνακα, φορά λευκό ιµάτιο και 
κόκκινο χιτώνα, ενώ µέρος των µαλλιών της καλύπτει ένας µικρός κεφαλόδεσµος, η 
οποία κρατά από τις δύο λαβές του δοχείο. Πάνω από το κρεβάτι της λεχούς κρέµεται 
κόκκινο ύφασµα από δύο σηµεία, το πλάτος του οποίου αντιστοιχεί στο πλάτος του 
κρεβατιού.  
Το βάθος της σκηνής καταλαµβάνουν τείχη µε επάλξεις και δύο πύργους εσωτερικά 
µικρά ανοίγµατα (παράθυρα) και θύρες ηµικυκλικές και ορθογώνιες. Μεταξύ των δύο 
πύργων αποδίδεται προοπτικά το βάθος του ορίζοντα, σε µια σύνθεση 
αναγεννησιακή, µε τις  κορυφές δέντρων και τα λευκά σύννεφα που καλύπτουν το 
γαλάζιο ουρανό. 
 
Η στάση και η θέση της Ελισάβετ πάνω στο στρώµα, ο κεφαλόδεσµος είναι στοιχεία 
τα οποία απαντά κανείς σε έργα επηρεασµένα από τη δυτική τέχνη και από  
φλαµανδικές χαλκογραφίες, όπως για παράδειγµα σε θωράκια τέµπλων στο ναό της 
Κυρίας των Αγγέλων, στο ναό της Κοιµήσεως της Θεοτόκου της Λαγκαδιώτισσας 
στο Άνω Γερακαρίο (Πίν. 88 α) καθώς και σε χαλκογραφίες544. Αντίστοιχο σκεύος µε 
αυτό που κρατά η Ελισάβετ  αλλά και παρόµοια απόδοση των δένδρων του βάθους 
απαντώνται σε εικόνα της Γέννησης της Θεοτόκου του Βίκτωρος στη συλλογή 
Σταθάτου545 . Ένα γραφικό στοιχείο της καθηµερινότητας είναι και η κόκκινη ποδιά, 
που φορά η πρώτη θεραπαινίδα η οποία φροντίζει την Ελισάβετ. Με παρόµοιο τρόπο 
αποδόθηκε η παράσταση και στο καθολικό των Αγίων Αποστόλων Κλεινού, µε 
απάλειψη όµως του βάθους και την προσθήκη του Ζαχαρία, ο οποίος γράφει το 
όνοµα του παιδιού, καθισµένος στο τραπέζι του δωµατίου.  
 
Ο άγγελος οδηγεί τον Ιωάννη στην έρηµο (Πίν. 33 α, β). Στα δεξιά της παράστασης 
ένας άγγελος κρατώντας από το χέρι το µικρό Ιωάννη τον οδηγεί στην έρηµο. Ο 
άγγελος έχει ανοιχτές τις φτερούγες του και συνοµιλεί µε το παιδί δείχνοντας µε το 
δεξί του χέρι προς τον ουρανό. Στα αριστερά της παράστασης αποδίδεται η έρηµος µε 
δύο σχηµατοποιηµένα βραχώδη βουνά και έδαφος µε υποτυπώδη βλάστηση, σε 
τόνους µπεζ και καφέ. Επάνω η επιγραφή «ΑΓΓΕΛΟΣ  Κ(ΥΡΙ)ΟΥ ΠΡΟΑΓΕΙ ΤΟΝ 
ΙΩ(ΑΝΝΗ) ΕΝ ΤΗ ΕΡΗΜΩ». 
 
Αντίστοιχη απόδοση απαντούµε στις τοιχογραφίες της Μονής Προδρόµου στις 
Σέρρες 546, στην Τράπεζα της Λαύρας 547, στην εικόνα του Αγίου Ιωάννη µε σκηνές 
του βίου του στο τέµπλο της Μ. Κοιµήσεως της Θεοτόκου στο Σπήλαιο Γρεβενών, 
αλλά και στη µονή των Αγίων Αποστόλων Κλεινού548 .  

                                                 
544 Ρηγόπουλος, Φλαµανδικές επιδράσεις, ό.π., εικ. 2, 67 και 3 αντίστοιχα. 
545 Ξυγγόπουλος, Συλλογή Σταθάτου, ό.π. πιν. 11. 
546 Ξυγγόπουλος,  Μονή Προδρόµου,  ό.π., εικ. 34. 
547 Millet, Athos, πιν. 142.2. 
548 Παπαγεωργίου, Το τέµπλο, ό.π., πιν. 22 α – β, και προσωπική καταγραφή αντίστοιχα. 
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Η θέση της παράστασης µεταξύ µετώπου και ασπίδας οδήγησε σε βράχυνση του 
κάτω µέρους του σώµατος του αγγέλου και σε µη σωστή απόδοση των ανατοµικών 
αναλογιών. Πέραν όµως της βράχυνσης και ο τρόπος απόδοσης των µορφών 
διαφοροποιείται αισθητά από την πλαστική απόδοση του Προδρόµου στον κεντρικό 
πίνακα. Τα παραπάνω στοιχεία µας οδηγούν στη σκέψη ότι θα πρέπει να αποδοθεί η 
δηµιουργία των σκηνών σε κάποιον από τους βοηθούς των ζωγράφων. 
 
Το Συµπόσιο και η Αποτοµή του Προδρόµου (Πίν. 33 α, β). Οι σκηνές του 
Συµποσίου και της Αποτοµής εικονογραφούνται µαζί στην ίδια σκηνή, η οποία 
εκτείνεται στον ανατολικό τοίχο. Το σύνολο σχεδόν της παράστασης καταλαµβάνει 
ένα µεγάλο διώροφο οικοδόµηµα µε εξώστη και τοξωτά ανοίγµατα. 
Στο ισόγειο του οικοδοµήµατος δηµιουργούνται τρία τοξωτά, σιδερόφρακτα 
ανοίγµατα, τα οποία δηλώνουν τη φυλακή όπου βρίσκεται ο Ιωάννης. Τα 
σιδερόφρακτα παράθυρα µας επιτρέπουν να δούµε τα γεγονότα που διαδραµατίζονται 
εντός της φυλακής. Στο πρώτο άνοιγµα διακρίνεται, σκυφτός και µε τα χέρια δεµένα, 
ο Ιωάννης, ο οποίος έχει ήδη αποκεφαλιστεί από το δήµιο, που παριστάνεται στο 
δεύτερο, σιδερόφρακτο άνοιγµα. Ο δήµιος µε θώρακα, κοντό χιτώνα, κόκκινο καπέλο 
και περικνηµίδες κρατά στο δεξί του χέρι το σπαθί του αποκεφαλισµού ενώ στο 
αριστερό κρατά την κεφαλή του Προδρόµου, την οποία ακουµπά στη λεκάνη την 
οποία κρατά η νεαρή Σαλώµη στο τρίτο και τελευταίο άνοιγµα. 
Επάνω από τη φυλακή στον πρώτο όροφο διαµορφώνεται ένας εξώστης πίσω από 
τρία µεγάλα κιονοστήρικτα τοξωτά ανοίγµατα. Ανάµεσα από τα τόξα κρέµεται 
κόκκινο κυµατιστό µε πλούσιες αναδιπλώσεις ύφασµα. Στον εξώστη σε πρώτο 
επίπεδο βρίσκεται ένα επίµηκες ορθογώνιο τραπέζι µε σκεύη φαγητού και 
µαχαιροπήρουνα και γύρω απ’ αυτό κάθονται οι ευωχούµενοι. 
Αριστερά στην άκρη του τραπεζιού βρίσκεται ο Ηρώδης καθισµένος σε ξύλινο 
διακοσµηµένο θρόνο και πίσω του παραστέκει ένας φρουρός. Φορά στέµµα και 
κρατά σκήπτρο στο δεξί του χέρι. Το αριστερό το εκτείνει σε ένδειξη συνοµιλίας 
προς τους συνδαιτυµόνες του, οι οποίοι βρίσκονται πίσω από το τραπέζι εκ των 
οποίων οι δύο πρώτοι ακούνε τα λεγόµενα του, ενώ οι άλλοι δύο συνοµιλούν µεταξύ 
τους. Στα δεξιά της σκηνής  η Σαλώµη κρατώντας ψηλά µε το δεξί της χέρι το δίσκο, 
σε µια χορευτική φιγούρα. 
Στο βάθος του πίνακα τα δέντρα που διακρίνονται και ο νεφελώδης ουρανός δίνουν 
την προοπτική φυγής, αποδίδοντας έτσι την τρίτη διάσταση και παραπέµποντας σε 
αναγεννησιακά πρότυπα. 
 
Ο ζωγράφος υιοθετεί στοιχεία από δυτικά χαρακτικά είτε άµεσα είτε έµµεσα, όπως 
αυτά είχαν περάσει στα έργα προηγούµενων ζωγράφων (Πουλάκης, Καστροφύλακας, 
Νοµικός κ.α.) Χαρακτηριστικός είναι πάντως ο τρόπος µε τον οποίο ακουµπά ο 
δήµιος την κεφαλή του Προδρόµου στη λεκάνη που κρατά η Σαλώµη, στοιχείο που 
το συναντούµε σε εικόνα µε την αποτοµή του Προδρόµου του 18ου αι. στο Μουσείο 
Παύλου και Αλεξάνδρας Κανελλόπουλου, σε θωράκιο τέµπλου του Ναού της Κυρίας 
των Αγγέλων, σε εικόνα στο ναό του Αγίου Γερασίµου στο Πεντακάµαρο549, σε 
θωράκιο του µουσείου Ζακύνθου από το ναό του Αγίου Σπυρίδωνα του 
Φλαµπουριάρη550. Ένα άλλο στοιχείο είναι τα σιδερόφρακτα παράθυρα της φυλακής, 

                                                 
549 Ρηγόπουλος, Φλαµανδικές επιδράσεις ό.π.,  εικ. Ι , 8 , 78 αντίστοιχα. 
550 Μυλωνά, Μουσείο Ζακύνθου, ό.π., αρ. 140 και εικ. της σελίδος 325. 
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τα οποία απαντούµε σε έργα του Πουλάκη αλλά551 και σε φλαµανδικές χαλκογραφίες, 
απ’ όπου προφανώς και αντιγράφεται552.  
Η µορφή του δηµίου είναι πολύ κοντά στην αντίστοιχη µορφή του στρατιώτη που 
ραπίζει τον Άγιο Νικόλαο στην οµώνυµη εικόνα µε σκηνές του βίου του, έργο του 
Πουλάκη στο Μουσείο Αντιβουνιώτισσας553. Η απόδοση του Συµποσίου του Ηρώδη 
πάνω στον εξώστη και η προοπτική απόδοση του βάθους ανακαλούν στη µνήµη 
αναγεννησιακές αποδώσεις του θέµατος. Η απόδοση της αντίστοιχης παράστασης 
από τον ίδιο ζωγράφο στη µονή των Αγίων Αποστόλων Κλεινού διαφοροποιείται σε 
αρκετά σηµεία (Πίν. 88 β). Το κτίριο της φυλακής διαχωρίζεται από το χώρο του 
Συµποσίου και ζωγραφίζονται  παρατακτικά και όχι σε ύψος, ο χορός της Σαλώµης 
γίνεται πιο ήρεµος, προστίθεται ο µικρός µαύρος υπηρέτης µπροστά στο τραπέζι, ενώ 
η προοπτική απόδοση του βάθους περιορίζεται σε ένα µόνο σηµείο και το υπόλοιπο 
αποδίδεται µε οµοιοχρωµία, τα υφάσµατα που στόλιζαν το χώρο στη σκηνή του ναού 
της Μεταµόρφωσης και έδιναν έναν τόνο αναγεννησιακό, τώρα περιορίζονται σε ένα 
µικρό µόνον κοµµάτι της παράστασης χωρίς ιδιαίτερα παιγνιδίσµατα στο ανέµισµά 
τους.  
Η αίσθηση που αποπνέει η σκηνή στους Αγίους Αποστόλους είναι πιο συντηρητική 
στην απόδοση των µορφών, της κίνησης, των κτιρίων, των υφασµάτων, ενώ το 
προοπτικό βάθος περιορίζεται σηµαντικά. Όλα τα παραπάνω στοιχεία υποκρύπτουν 
και υπονοούν, ενδεχοµένως, ένα πιο συντηρητικό περιβάλλον, στο οποίο ο ζωγράφος 
όφειλε να προσαρµόσει την τέχνη του στα δεδοµένα των παραγγελιοδοτών του.        
 
Η πρώτη εύρεση της Τιµίας Κεφαλής του Προδρόµου (Πίν. 33 α, β). Είναι η 
τελευταία παράσταση των σκηνών του βίου του Προδρόµου. 
Η σκηνή της εύρεσης της Τιµίας Κεφαλής του Προδρόµου διαδραµατίζεται σε 
ανοιχτό χώρο. Στην πλαγιά ενός χαµηλού και οµαλού βραχώδους βουνού διανοίγεται 
ένα σχηµατοποιηµένο σπήλαιο, το άνοιγµα του οποίου καλύπτεται σχεδόν από την 
κεφαλή του Προδρόµου µε το φωτοστέφανο. Αριστερά παριστάνεται ένας µοναχός 
µε κουκούλιο και σκαπτικό εργαλείο, µε το οποίο σκάβει και απέναντί του ένας 
δεύτερος γενειοφόρος άνδρας κρατά φτυάρι µε το οποίο αποµακρύνει το χώµα. 
Σύµφωνα µε την περιγραφή της Ερµηνείας η παραπάνω σκηνή αντιστοιχεί στην 
δεύτερη εύρεση και όχι στην πρώτη, η οποία γίνεται σε εσωτερικό χώρο. Επάνω 
υπάρχει η επιγραφή «Η ΠΡΩΤΗ ΕΥΡΕΣΗ ΤΟΥ ΠΡΟ∆ΡΟΜΟΥ» . 
Κάτω από τη σκηνή του Συµποσίου, στον ελεύθερο χώρο µεταξύ της παράστασης και 
του παραθύρου που διανοίγεται στον ανατολικό τοίχο είναι γραµµένο ένα 
απόσπασµα:  
«Η ΤΟΥ ΠΡΟ∆ΡΟΜΟΥ ΕΝ∆ΟΞΟΣ ΑΠΟΤΟΜΗ ΟΙΚΟΝΟΜΙΑ / ΓΕΓΟΝΕ ΤΙΣ 
ΘΕΪΚΗ ΙΝΑ ΚΑΙ ΤΟΙΣ ΕΝ Α∆Η ΤΟΥ ΣΩΤΗ/ΡΟΣ ΚΥΡΙΞΗ ΤΗΝ  ΕΛΕΥΣΙΝ 
ΘΡΗΝΗΤΩ ΟΥΝ ΗΡΩ∆ΙΑΣ, Α/ΝΟΜΟΝ ΦΟΝΟΝ ΑΙΤΗΣΑΣΑ ΟΥΜΕΝΟΝ ΓΑΡ ΤΟΝ 
ΤΟΥ Θ(Ε)ΟΥ». 
Το παραπάνω απόσπασµα εµφαίνει την κεντρική θέση του Προδρόµου στο σχέδιο 
της Θείας Οικονοµίας, καθότι ο Ιωάννης ως άγγελος κατά τη λειτουργία και όχι κατά 
τη φύση, είναι ο αγγελιαφόρος εκείνος που προηγήθηκε του Χριστού για να 
αναγγείλει την έλευσή Του και το σωτηριώδες έργο Του τόσο στη γη όσο και στον 
Άδη554. 
                                                 
551 Ρηγόπουλος, Πουλάκης, ό.π., πιν.  80 , 100 αντίστοιχα. 
552 Ρηγόπουλος, Φλαµανδικές επιδράσεις ό.π., εικ. 9, ο ίδιος, Πουλάκης, εικ. 163. 
553 Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας, ό.π., εικ. 242, 243. 
554 Ζουµπουλάκη, Ο Ιωάννης ο Πρόδροµος ως Άγγελος, 1992, 27 κ.εξ. και ιδιαίτερα 40 κ.εξ., όπου και 
εκτενής βιβλιογραφία και αναφορές στα Πατερικά Ερµηνευτικά κείµενα. 
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  Ο ΤΟΙΧΟΓΡΑΦΙΚΟΣ ∆ΙΑΚΟΣΜΟΣ ΤΟΥ ΚΥΡΙΟΣ ΝΑΟΥ 
 
 
 
Σκηνές του ∆ωδεκαόρτου και των Παθών του Χριστού 
 
Ευαγγελισµός (Πίν. 34 α ). Η παράσταση, η οποία έχει υποστεί απολεπίσεις από την 
υγρασία, εγκαινιάζει τον κύκλο των Μεγάλων Εορτών. 
Ιστορείται στη τέταρτη ζώνη από κάτω, του νοτίου τοίχου, στο σηµείο όπου το 
τέµπλο διαχωρίζει το ιερό από τον υπόλοιπο ναό. Ο Αρχάγγελος Μιχαήλ εικονίζεται 
αριστερά µε γαλάζιο χιτώνα και κόκκινο ιµάτιο. Πατά πάνω σε νεφέλες ροδόχροες 
και µε έντονο δρασκελισµό προς τα δεξιά, τείνει το δεξί χέρι σε χειρονοµία ευλογίας 
ενώ κρατεί κρίνο στο αριστερό. Απέναντι από τον άγγελο κάθεται η Παναγία σε 
θρόνο χρυσοποίκιλτο µε µπαρόκ διακοσµήσεις, πατώντας σε διπλό υποπόδιο. Το 
σώµα της Παναγίας είναι τοποθετηµένο προς τα δεξιά και γυρίζει το κεφάλι της     
αριστερά σε αντικίνηση. Σκύβει ελαφρά το κεφάλι της µε συστολή, ενώ φέρει το δεξί 
της χέρι στο στήθος σε µια κίνηση υποταγής και αποδοχής στο θείο θέληµα. ∆εξιά 
της Παναγίας βρίσκεται αναλόγιο, πάνω στο οποίο είναι τοποθετηµένο ανοικτό 
ειλητό µε κείµενο που έχει απολεπιστεί από την υγρασία.  
Πίσω από τον άγγελο υψώνεται πολυώροφο οικοδόµηµα σε σκούρο ροζ, το οποίο 
συνδέεται µε χαµηλό τοίχο µε το οικοδόµηµα που βρίσκεται πίσω από την Παναγία. 
Το οικοδόµηµα αυτό έχει αποδοθεί λοξά, ώστε να επιτρέπει να διαφαίνονται οι τρεις 
πλευρές του. Στην κατά µέτωπον αποδοσµένη πλευρά του κτηρίου διανοίγεται 
χαµηλά µια θύρα ορθογώνια, ενώ τους επάνω ορόφους διατρυπούν πολλά παράθυρα. 
Στην αριστερή πλευρά του κτηρίου διακρίνεται ένας καγκελόφρακτος εξώστης, ο 
οποίος στηρίζεται σε σιγµοειδείς αντηρίδες (S). Η σκηνή συνεχίζεται στα δεξιά και 
πάνω από το τόξο του παραθύρου που ακολουθεί.  
Ο χώρος πάνω από το τόξο του παραθύρου γεµίζει µε οικοδοµήµατα, το πρώτο στον 
τύπο της βασιλικής µε υπερυψωµένο το µεσαίο κλίτος και αµφικλινή στέγη και, εν 
συνεχεία, ακολουθεί ένα τετράγωνο πυργοειδές κτίσµα.  
Το κενό που δηµιουργείται µεταξύ των κτισµάτων αποδίδεται προοπτικά µε τα 
σύννεφα που καλύπτουν τον ουρανό στο βάθος και τα δέντρα που φύονται στο 
δεύτερο επίπεδο. Στην έπαλξη του τοίχου που συνδέει το οίκηµα πίσω από την 
Παναγία και το κτίσµα στον τύπο της βασιλικής τοποθετείται  ανθοδοχείο µε κρίνα. 
∆εξιά, µετά τον τετράγωνο πύργο η παράσταση κλείνει µε τον ολόσωµο προφήτη 
∆αβίδ555, ο οποίος κρατά ανοιχτό ειλητό στο οποίο αναγράφεται «ΑΚΟΥΣΟΝ 
ΘΥΓΑΤΕΡ Κ(ΑΙ) Ι∆Ε / ΚΑΙ ΚΛΙΝΟΝ ΤΟ ΟΥΣ». 
 
Παρόµοια απόδοση της  σκηνής του Ευαγγελισµού απαντούµε στο καθολικό της 
µονής Μακρίνου του 1752 των καπεσοβιτών ζωγράφων Ιωάννη και του γιου του 
Αναστασίου556, στο καθολικό της Μονής του Αγίου Αθανασίου στη Ζηκόβιστα (Άγιο 
Ηλία ) Καστοριάς κ.α.557 . Η παράστασή µας, ως προς τη στάση της καθιστής 
Θεοτόκου, ακολουθεί  τον πιο διαδεδοµένο από τον 12ο αι. και εξής τύπο, όπως στον 

                                                 
555 Ψαλ. µδ.11. Το ίδιο παραγγέλει και η Ερµηνεία,  82, 218, 270. 
556 Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π., 52 πιν. 35γ .  
557 Παϊσίδου, «Το καθολικό», ό.π., 59. 
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Άγιο Γεώργιο στο Κουρµπίνοβο, στον Άγιο Νικόλαο του Κασνίτζη Καστοριάς και 
στην Παναγία του Άρακα στα Λαγουδερά της Κύπρου558. Κατά τον 13ο και 14ο αι., η 
Θεοτόκος, παριστάνεται καθιστή σε πολλά µνηµεία όπως στο Πρωτάτο, στον 
εξωνάρθηκα της µονής Βατοπεδίου, στο Χριστό Βεροίας και αλλού559. Από τα 
µεταβυζαντινά µνηµεία χαρακτηριστική είναι η παράσταση στον άγιο Νικόλαο τον 
Αναπαυσά560, στην οποία όµως προστίθενται και δυτικά στοιχεία, όπως ο αρχάγγελος 
που πατά πάνω σε σύννεφα και κρατά άνθη αντί για σκήπτρο, ο χρυσοποίκιλτος 
µπαρόκ θρόνο της Παναγίας  και φυσικά το προοπτικό βάθος της.  
Τον αρχάγγελο µε τα άνθη τον απαντούµε στην παράσταση της µονής Μακρίνου του 
1752, στον Άγιο Αθανάσιο Ζηκόβιστας561, σε βηµόθυρο του 17ου αι. από την Κω562  
σε εικόνα του Ευαγγελισµού του Πουλάκη καθώς, στην εικόνα του «Επί σοί χαίρει» 
του ίδιου ζωγράφου563 αλλά και πολλές φορητές εικόνες564. Ο χρυσός µπαρόκ θρόνος 
θυµίζει εκείνους των κρητικών ζωγράφων, όπως για παράδειγµα του Εµµανουήλ 
Τζάνε565.  
 
Η Παρουσία του προφήτη ∆αβίδ µε ανοιχτό ειλητό απαντάται από το 14ο αι. και εξής, 
συνήθως µαζί µε τον Σολοµώντα566 και σπανιότερα µαζί µε τον προφήτη Ησαΐα567,  
ενώ η Ερµηνεία του  ∆ιονυσίου προτείνει την παρουσία του Ησαΐα  στον 
Ευαγγελισµό568. Στην παράστασή µας ο ζωγράφος εντός των πλαισίων που την 
περιβάλλουν απεικόνισε µόνον τον προφήτη ∆αβίδ, µάλλον εξ αιτίας της παρεµβολής 
του παραθύρου, το οποίο και περιόρισε το χώρο. Ο ζωγράφος, προκειµένου να µην 
παραλείψει τον δεύτερο προφήτη από τη σκηνή του Ευαγγελισµού, τον απεικόνισε 
στη γένεση του τόξου που ακολουθεί και διαχωρίζει την παράσταση από αυτή της 
Γέννησης, προσανατολίζοντας όµως τον προφήτη Ησαΐα προς τη σκηνή της 
Γέννησης. Μπροστά από τον προφήτη ξεδιπλώνεται ανοιχτό ειλητό µε την επιγραφή 
«Ι∆ΟΥ Η ΠΑΡΘΕΝΟΣ ΕΞΕΙ ΕΝ ΓΑΣΤΡΙ / Κ(ΑΙ) ΤΕΞΕΙ Υ(Ι)ΟΝ Κ(ΑΙ) ΚΑΛΕΣΕΙ ΤΟ 
Ο(ΝΟΜΑ)».  
 
Με τα παραπάνω γίνεται φανερό ότι η έλλειψη χώρου οδήγησε το ζωγράφο σε µια 
ευρηµατική λύση για να ολοκληρώσει µε τον καλύτερο δυνατό τρόπο τη σύνθεση του 
Ευαγγελισµού. Προκύπτει, λοιπόν, από τα στοιχεία ότι το πρότυπο της σκηνής για το 
ζωγράφο περιελάµβανε εκτός από τον ∆αβίδ όχι τον Σολοµώντα αλλά τον Ησαΐα. Η 
παρουσία του Ησαΐα µε τον ∆αβίδ αν και δεν είναι η συνηθέστερη εµφανίζεται στο 
βηµόθυρο Τ.737 του Βυζαντινού Μουσείου (κρητικής τέχνης του 15ου αι.)569, στις 

                                                 
558 Millet, Recherches, 73 κ.ε.. Millet-Frolow, La peinture, III, εικ.51,1-2. Hadermann-Misguich, 
Kurbinovo, 96-97. Πελεκανίδης-Χατζηδάκης, Καστοριά, εικ. 6,8. Stylianou, The Painted, 162, εικ. 
23,42. Αχειµάστου-Ποταµιάνου, Βυζαντινές τοιχογραφίες, 226, εικ.59.    
559 Millet, Athos, εικ.58.2-65.1.2. Τσιγαρίδας,  Μονή Βατοπαιδίου, ό.π., 230-233, εικ.188-189. 
Πελεκανίδης, Καλλιέργης, 22, εικ.11. 
560 Αναγνωστόπουλος, Οι τοιχογραφίες  της µονής Αναπαυσά, 58, εικ. 55. Τσιγαρίδας-Σοφιανός, 
Αναπαυσάς, ό.π., πιν. σελ. 194. 
561 Παϊσίδου, «Το καθολικό», ό.π., 59. 
562 Βυζαντινή και µεταβυζαντινή τέχνη, Κατάλογος έκθεσης , Αθήνα 1986, 161 αρ.163. 
563 Ρηγόπουλος, Πουλάκης, ό.π., πιν 128 και πιν. 121.   
564 Μπαλτογιάννη, Συλλογή ∆. Οικονοµοπούλου, πίν. 76(αριθ. 100),119,144,162,200,201(αρ.174)207. 
565 Βλέπε ενδεικτικά ∆ρανδάκης, Τζάνες πιν.19 και 29β. 
566 Τούρτα, Οι Ναοί, 74 σηµ. 337, Άσπρα-Βαρδαβάκη, ό.π., 191-92, 184, Παϊσίδου, Οι Τοιχογραφίες 
του 17ου αι., ό.π., 100. Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 162-164 µε πολλά παλιότερα στοιχεία. 
Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π.,52 πιν. 35γ. 
567 Σδρόλια, Μονή Πέτρας, 163-164. 
568 Ερµηνεία, 218. 
569 Μπαλτογιάννη, «Παράσταση Ευαγγελισµού», ΑΑΑ XVII , 1-2(1984) 51. 
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τοιχογραφίες µε τον Ευαγγελισµό στη µονή Μεγ. Μετεώρου570, στη µονή ∆οχειαρίου 
και στον Άγιο Νικόλαο Λαύρας571, στη µονή Πέτρας, στον Άγιο ∆ηµήτριο 
Βραγγιανών και στην Κοίµηση Τροβάτου572. Η παρουσία του προφήτη ήταν γνωστή 
στη δυτική τέχνη (των Σιεννέζων ζωγράφων) από το 14ο αι. και ερµηνεύτηκε και  
αποδόθηκε σε επίδραση σύγχρονων λατινικών κειµένων, όπως το  Meditationes 
Christi του Pseudo-Bonaventura573, στο οποίο αναφέρεται ότι η Παναγία την ώρα του 
Ευαγγελισµού διάβαζε την προφητεία του Ησαΐα για τη Θεία Ενσάρκωση.  
Με βάση τα παραπάνω, η παρουσία του Ησαΐα θεωρείται  δυτική επίδραση574. Η 
απεικόνιση του τοπίου µε δέντρα και φυτά σε προοπτικό βάθος θα µπορούσε να 
αποδοθεί σε επιδράσεις δυτικών χαρακτικών, τα οποία είχαν προφανώς στη διάθεσή 
τους οι ζωγράφοι. Αντίστοιχα τοπία προοπτικά απαντώνται,  αν και όχι συχνά, στη 
µεταβυζαντινή ζωγραφική, σε σηµεία όχι πολύ εµφανή, όπως στο Μεγάλο Μετέωρο 
και σε εικόνες ρουµανικές575.  
    
Η Γέννηση του Χριστού (Πίν. 34 β). Μπροστά στο άνοιγµα του σπηλαίου, το οποίο 
διανοίγεται στο πρισµατικό βουνό, είναι τοποθετηµένη η καλαθοειδής και καλυµµένη 
µε κόκκινο ύφασµα φάτνη, εντός της οποίας βρίσκεται ο σπαργανωµένος Χριστός, ο 
οποίος όµως δε χωρά στη µικρή φάτνη, καθώς προεξέχει απ' αυτήν το κεφάλι του, 
στο οποίο φέρει φωτοστέφανο, όπου και αναγράφεται Ο / Ω / Ν. Πίσω από την 
φάτνη, εντός του σπηλαίου τα δύο ζώα (ένας όνος και ένα βόδι) και στο επάνω µέρος 
του ανοίγµατος του σπηλαίου το φωτεινό οκτάκτινο αστέρι. 
∆εξιά της φάτνης στέκεται γονατιστή η Παναγία µε τα χέρια µπροστά στο στήθος 
προσβλέποντας προς το νεογέννητο. Απέναντι από την Παναγία ο Ιωσήφ 
ακουµπώντας στο ραβδί του έχει σχεδόν γονατίσει, ενώ το ιµάτιό του πίσω ανεµίζει 
αναδιπλούµενο από την έντονη κίνηση. Πίσω από τον Ιωσήφ, παριστάνονται όρθιοι 
να συνοµιλούν µεταξύ τους οι τρεις Μάγοι φορώντας πολύτιµα - πλούσια ενδύµατα 
και στο κεφάλι τουρµπάνι, πίσω από τους Μάγους παραστέκει και ένας βοσκός ο 
οποίος φέρει πίλο. Πίσω από την Παναγία, ακουµπισµένος πάνω στο ραβδί του 
προσκλίνει σε προσκύνηση ένας γέρος βοσκός.  
Στο βάθος δεξιά της παράστασης πίσω από ένα χαµηλό και οµαλό εξάρµα του 
εδάφους λαµβάνει χώρα ο Ευαγγελισµός των Ποιµένων. Ένας απ’ αυτούς µε κόκκινο 
απαλό χιτώνα και το χαρακτηριστικό πίλο στο κεφάλι, συνοµιλεί χειρονοµώντας µε 
τον άγγελο που  πετά στην κορυφή του βραχώδους βουνού και του µεταφέρει το 
χαρµόσυνο µήνυµα. Ο ίδιος άγγελος µε το αριστερό του χέρι κρατά την δεξιά άκρη 
ενός ειλητού το οποίο ανοίγεται σε όλο το µήκος της παράστασης. Την αριστερή 
άκρη του ειλητού καθώς και το κεντρικό τµήµα του κρατούν τρεις άγγελοι που 
πετούν. Στο ειλητάριο αναγράφεται ο ύµνος «∆ΟΞΑ ΕΝ ΥΨΙΣΤΗΣ ΘΕΩ ΚΑΙ ΕΠΙ 
ΓΗΣ ΕΙΡΗΝΗ ΕΝ ΑΝΘΡΩΠΟΙΣ». Την παράσταση συµπληρώνουν τα 
µικρογραφηµένα αρνιά τα οποία βρίσκονται µπροστά στη φάτνη και από ένα 
µπροστά στη Μαρία και τον Ιωσήφ αντίστοιχα. Χαρακτηριστικός είναι και ο σκύλος 
ο οποίος αναπηδά δίπλα στο βοσκό, που λαµβάνει το µήνυµα από τον άγγελο, 
προσβλέποντας και αυτός στον άγγελο. 
                                                 
570 Χατζηδάκης- Σοφιανός, Το µεγάλο Μετέωρο, ό.π., εικ σελίδας 115. 
571  Millet, Athos , πιν 224. 2 .  Semoglou ό.π.,1999, 39 πιν.20 α (αντίστοιχα). 
572 Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 163-164 (αντίστοιχα). 
573 Robb, «The Iconography of the Annunciation»,  ArtB XVIII (1936), 482. 
574 Μπαλτογιάννη, ό.π., 64. Πανσελήνου, «Κρητική εικόνα του 1636», Ευφρόσυνον Β΄, 475. Οφείλεται 
σε επίδραση λατινικών κειµένων σύµφωνα µε τα οποία  η Παναγία τη στιγµή της εµφανίσεως του 
Αρχαγγέλου Μιχαήλ διάβαζε την προφητεία του Ησαΐα για την Ενσάρκωση. 
575 Χατζηδάκης-Σοφιανός, Μεγάλο Μετέωρο, ό.π..   Efremov, «Primul peisaj», BMI, nr.1, 1974, 69-74, 
εικ. 5-6. 
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Από την παράσταση λείπει η σκηνή του λουτρού όπως και στην αντίστοιχη 
παράσταση του κύκλου του Ακαθίστου. 
 
Οι γονατιστοί εκατέρωθεν της φάτνης Μαρία και Ιωσήφ είναι στοιχείο της δυτικής 
τέχνης, το οποίο εντάχθηκε ήδη από το 16ο αιώνα στην ορθόδοξη εικονογραφία576 
όπως για παράδειγµα στη Μ. Βαρλαάµ - Μετεώρων και απαντάται σε πολλά 
µεταβυζαντινά έργα τόσο σε τοιχογραφίες όσο και σε φορητές εικόνες577. Εξάλλου 
και ο ∆ιονύσιος στην Ερµηνεία θέλει τη Μαρία και τον Ιωσήφ γονατιστούς578. Τα 
πρόβατα των ποιµένων στην παράστασή µας είναι τοποθετηµένα µπρος στην φάτνη 
και όχι σε άλλο σηµείο της παράστασης όπως τα απαντούµε σε άλλα έργα όπως π.χ. 
στην παράσταση στο καθολικό της Μονής ∆οχειαρίου579. 
 
Η Περιτοµή του Χριστού (Πίν. 34 β). Η παράσταση είναι ενταγµένη στον κύκλο του 
∆ωδεκαόρτου, µεταξύ των παραστάσεων της Γέννησης και της Υπαπαντής580. Στο 
κέντρο της σκηνής εικονίζεται η Αγία Τράπεζα µε κιονοστήρικτο κιβώριο και πάνω 
της ξαπλωµένος και γυµνός, βρίσκεται ο µικρός Χριστός. ∆εξιά ένας Ιουδαίος 
αρχιερέας, σκύβει ελαφρά προς το µικρό Χριστό, απλώνει το αριστερό του χέρι προς 
τα πόδια του παιδιού, ενώ στο δεξί κρατά ψαλίδι και ετοιµάζεται να πραγµατοποιήσει 
την περιτοµή. Ο Ιερέας φορά µακρύ γαλαζωπό χιτώνα και πάνω σ' αυτόν άλλο κοντό 
χιτώνα σε βερικοκί τόνους. Στο κεφάλι φορά τιάρα η οποία είναι  κόκκινου χρώµατος 
µε σταυρό στην κορυφή, ενώ διακρίνονται δυο λευκές κορυφές. 
Πίσω από τον αρχιερέα στέκεται ο Ιωσήφ µε φωτοστέφανο, ο οποίος φέρνοντας το 
δεξί χέρι στο πηγούνι παρακολουθεί σκεπτικός τα διαδραµατιζόµενα. 
Αριστερά της Τράπεζας ένας Ιερέας όρθιος κρατά ανοιχτό βιβλίο και διαβάζει κάποιο 
απόσπασµα από ιερό κείµενο. Ο Ιερέας φορά µακρύ χειριδωτό χιτώνα σε βερικοκί 
τόνους στολισµένο µε άνθη, πάνω σ' αυτόν οινοπνευµατί κοντό χιτώνα και κόκκινο 
µανδύα. Τέλος στο κεφάλι φορά κίδαριν, ο οποίος µοιάζει µε σαρίκι και είναι 
χαρακτηριστικό εξάρτηµα της στολής των Εβραίων Ιερέων581. Πίσω από τον Ιερέα η 
Θεοτόκος όρθια µε το αριστερό χέρι στο στήθος και µε το δεξί δείχνει προς το παιδί 
ενώ παρακολουθεί µε αγωνία τα γεγονότα. Η Θεοτόκος φορά κόκκινο µαφόριο και 
γαλαζωπό χιτώνα. 
Η Τράπεζα στηρίζεται σε βάση αναγεννησιακού τύπου ανεστραµµένης ακάνθου, τα 
µέτωπα καλύπτονται από κόκκινο ανθοστόλιστο ύφασµα που απολήγει σε παρυφή µε 
κρόσσια. Από το κέντρο του κιβωρίου κρέµεται καντήλι ενώ το κενό των πίσω 
κιόνων του κιβωρίου καλύπτει σκούρο κόκκινο ύφασµα. Αριστερά και δεξιά το 
βάθος της σκηνής γεµίζουν πολυώροφα οικοδοµήµατα. Επάνω υπάρχει η επιγραφή 
«Η ΠΕΡΙΤΟΜΗ – ΤΟΥ Χ(ΡΙΣΤ)ΟΥ».  
 

                                                 
576 Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα,  121. 
577 Στη Σταυρονικήτα και στη Λαύρα Millet, Athos πιν. 168.2 και 258.3 αντίστοιχα. Στο παρεκκλήσι 
του Αγίου Νικολάου Μεγ. Λαύρας στο καθολικό της Μονής Φιλοθέου, στο καθολικό της Μ. 
Ξηροποτάµου (1783), στο καθολικό της Μονής Γρηγορίου, στο καθολικό της Μ. Ζωγράφου (1801) 
και σε πλήθος φορητών εικόνων. Βλ. Η Γέννηση του Χριστού στην τέχνη του Αγίου Όρους, Ηµερολόγιο 
ΚΕ∆ΑΚ, Θεσ/νίκη 2000, εικ. 64, εικ. 77,78,79 αντίστοιχα και Καδάς, Μονή Γρηγορίου, ό.π. εικ. 35. 
Στο ναό Κοιµήσεως της Θεοτόκου στο Καπέσοβο Ζαγορίου, στο καθολικό της µονής Κοιµήσεως 
Μακρίνου και στο καθολικό της µονής Γενεθλίου Θεοτόκου επίσης στο Ζαγόρι. Βλ. Κωνστάντιος, 
Προσέγγιση ό.π. πιν. 37, 38α και 38β αντίστοιχα. 
578 Ερµηνεία, ό.π., 86. 
579 Η Γέννηση του Χριστού Ηµερολόγιο ΚΕ∆ΑΚ , ό.π., πιν. 86. 
580 Το θέµα αναφέρεται από τον Λουκά (Λουκ. 2,21). 
581 Μπρατσιώτης, «Άµφια εν τη Παλαιά ∆ιαθήκη» Μ.Ε.Ε., τ. ∆', 391. 
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Το θέµα της περιτοµής σπάνια απεικονίζεται στη βυζαντινή τέχνη582 ενώ είναι 
συνηθισµένο στη δυτική ζωγραφική583. Το συναντούµε στο Μηνολόγιο του 
Βασιλείου Β', όπου όµως εµφανίζεται η άφιξη της Θεοτόκου ή του Ιησού για την 
περιτοµή584. Η παράσταση της Περιτοµής αρχίζει να εµφανίζεται πιο συχνά στη 
µεταβυζαντινή ζωγραφική µετά το 17ο αιώνα  λόγω δυτικής επίδρασης585. Την 
συναντούµε στην αποδιδόµενη στον Εµµανουήλ Τζανφουράρη εικόνα586, στο 
επιγονάτιο του Αγίου Βασιλείου στην οµώνυµη εικόνα του Εµµανουήλ Τζάνε  στο 
µουσείο του Ελληνικού Ινστιτούτου στη Βενετία587 (Πίν. 88 γ) σε εικόνα της Μονής 
Φιλοθέου588 στο Κυριακό της Σκήτης Αγίας Άννας και στο Παρεκκλήσιο των 
Αρχαγγέλων του Καθολικού Μ. Ξηροποτάµου 589, στην εκκλησία της Κοιµήσεως της 
Θεοτόκου στην Εράτυρα Κοζάνης590 µε αντίστροφη όµως θέση των προσώπων και 
στο ναό του Αγίου Γεωργίου στα Κούρεντα Ιωαννίνων591.  
 
Η παράσταση ακολουθεί τύπο που διαµορφώθηκε στη δύση το 14ο και 15ο αι. και 
συνδέεται στενά µε την Υπαπαντή. Στη σύνθεση αυτή το γεγονός συµβαίνει στο ναό, 
ενώ η Θεοτόκος κρατά το µικρό Χριστό ο οποίος είναι πάνω στο τραπέζι και ένας 
Ιερέας (Mohel) περιτέµνει το µικρό Χριστό και τέλος αρκετά πρόσωπα πλαισιώνουν 
τη σκηνή592. Με βάσει τα παραπάνω χαρακτηριστικά, η παράστασή µας συνδέεται µε 
αυτή του Τζάνε593, από πρότυπο που εισήγαγαν οι κρητικοί ζωγράφοι από τη ∆ύση ή 
από άλλο άγνωστο σε µας πρότυπο ή κάποια χαλκογραφία, αφού το θέµα απαντάται 
πολύ συχνά στις σειρές των χαλκογραφιών που κυκλοφορούσαν την εποχή εκείνη 
όπως παράδειγµα του Maarten de Vos (Πίν. 89 α), του Wierix ,αλλά και σε ορθόδοξα 
χαρακτικά όπως του Ζεφάροβιτς594.  
 
Η Υπαπαντή (Πίν. 35 α). Η παράσταση έχει υποστεί φθορές από την υγρασία και 
απολεπίσεις. Επάνω σώζεται η επιγραφή «Η ΥΠΑΠΑΝΤΗ». Στην παράστασή µας 
εικονίζεται δεξιά της Τράπεζας ο υπέργηρος Συµεών595 ο οποίος κρατά στα 
καλυµµένα µε κόκκινο ύφασµα χέρια του, τον µικρό Ιησού και σκύβει βαθιά 
εκφράζοντας έτσι την ευλάβειά του προς τον ενανθρωπισθέντα Λόγο. Ο Συµεών 
πατεί επάνω σε µικρό αναβαθµό, ο µικρός Χριστός στρέφεται προς την  µητέρα του, 
µη θέλοντας να την αποχωριστεί, η οποία στέκεται αριστερά της Τραπέζης, 
κρατώντας στο δεξί του χέρι κλειστό ειλητάριο596. 
                                                 
582 Καλοκύρης, Θεοτόκος, ό.π., 153-4 και Onasch, Liturgie und Kunst, 51, Schiller, Ikonographie τ. Ι,  
99-100 
583 Schiller, ό.π., τ. Ι,  99-100 
584 Καλοκύρης, ό.π.     Weitzman, Castelserpio , 80 
585 Καλοκύρης, « Εορταί δώδεκα»,  Θ.Η.Ε., τ.5 (1964) , 741-756 
586 Chatzidakis, Icones, ό.π., αρ. 65, 97-98, πιν. 48 
587 ∆ρανδάκης, Τζάνες, ό.π.,  62-64 και 66-69 πιν. 19, 21α. 
588 Καλοκύρης,, ό.π., 154. 
589 Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος,  ό.π., 79-80 και πίν. 42β και 52 α. 
590 Αϊβατζόγλου - ∆όβα ∆., «∆ύο εκκλησίες στην Εράτυρα», ΕΕΠΣΤΑ Α.Π.Θ. τ.Θ', 1981-82 σ. 374 πιν 
ΧΙ εικ.11. 
591 Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π., 106. 
592 Schiller, ό.π., 100. 
593 ∆ρανδάκης, ό.π., πιν. 21 α. 
594 Hollstein’s, Dutch and Flemish etchings,1995 v. XLVI, plates, part II, εικ.279/I. Mauquoy-
Hendrickx M., Les Estampes des Wierix, v. III.1,  πιν.301 (αρ.1964), 335 ( αρ.2185), 348 ( αρ. 2235 –
2236) και Davidov, Srpska Grafika, πιν. 63 αντίστοιχα.    
595 Η απεικόνιση του Συµεών στα δεξιά είναι η συνήθης βλ. Ξυγγόπουλος, «Υπαπαντή» ό.π.,  333 και 
Γούναρης ό.π., 113, σηµ. 7. 
596 Η κίνηση αυτή του Χριστού εµφανίζεται µε ιδιαίτερη συχνότητα στο α' µισό του 14ου αι. Βλ. 
Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας, 185-188 όπου και τα σχετικά παραδείγµατα. Επίσης Wessel, 
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Αριστερά της Τράπεζας στέκεται όρθια η Παναγία µε το αριστερό χέρι στο στήθος 
της και το δεξί στο ύψος του στήθους δείχνοντας προς το µικρό Ιησού. Πίσω από την 
Παναγία, παριστάνεται η προφήτιδα Άννα, που δείχνει µε το υψωµένο αριστερό της 
χέρι τον ουρανό. Μετά την προφήτισσα  ακολουθεί ο Ιωσήφ. Το κέντρο της 
παράστασης καταλαµβάνει η Αγία Τράπεζα πίσω και µπροστά οι κλειστές θύρες του 
θυσιαστηρίου. Πάνω στην Αγία Τράπεζα διακρίνεται ένα κλειστό βιβλίο, ενώ από το 
κέντρο του κιονοστήρικτου ηµικυκλικού κιβωρίου κρέµεται ένα καντήλι. Την 
παράσταση κλείνουν οικοδοµήµατα τα οποία σκεπάζονται µε τρούλο και αµφικλινή 
στέγη.  
 
Η παράσταση ανήκει στον τύπο Ε' σύµφωνα µε την κατάταξη του καθηγητή Ανδέα 
Ξυγγόπουλου597 και ακολουθεί τύπο καθιερωµένο στη µεταβυζαντινή ζωγραφική 598. 
Ο τύπος Ε' της Υπαπαντής συνηθισµένος κατά τη µεταβυζαντινή εποχή. Η οργάνωση 
της σκηνής µε το Συµεών και το βρέφος δεξιά και τον όµιλο της Παναγίας αριστερά 
ακολουθεί εικονογραφικό τύπο που επικρατεί από το 14ο αι.599  µε το Χριστό στα 
χέρια του Συµεών. Ο συγκεκριµένος τύπος είναι γνωστός από έργα της κρητικής 
ζωγραφικής  του 15ου αι., όπως στην εικόνα της Υπαπαντής της  Πάτµου, η 
µικρογραφηµένη σκηνή στην εικόνα του Νικολάου Ρίτζου στο Σεράγεβο στα 
αγιορείτικα µνηµεία του 16ου αιώνα, στη µονή της Λαύρας, στο καθολικό της µονής 
Σταυρονικήτα600 στα µνηµεία της Β.∆.Ελλάδας601 ενώ αργότερα πέρασε στο έργο του 
Θεοφάνη όπως στον Άγιο Νικόλαο τον Αναπαυσά602 αλλά και σε φορητές εικόνες603, 
στον Άγιο ∆ηµήτριο Ελεούσας στην Καστοριά604  και σε µνηµεία του 18ου, όπως στο 
ναό Κοίµησης της Θεοτόκου στο Καπέσοβο Ζαγορίου, στο ναό των Αγίων 
Αποστόλων ∆ερβιζιάνων Ιωαννίνων, στο ναό του Αγίου Ιωάννου Ρογκοβού, στο 
καθολικό της µονής Κοιµήσεως της Θεοτόκου στο Γκρίµποβο Ιωαννίνων και στο 
Μακρίνο Ζαγορίου και 19ου  αιώνα στη µονή στη µονή Θεοτόκου Κήπων κ.α 605. 
 

                                                                                                                                            
(RBK) Darstellung, 1139-1144. Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος, 89 και σηµ. 53. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 
77, σηµ. 376, Djuric, Mali Grad εικ. 41. Τσιγαράς, Οι Ζωγράφοι Κων/νος και Αθανάσιος Β΄, πιν. 37β, 
38α, β. 
597 Ξυγγόπουλος, «Υπαπαντή», ό.π.,  328 κ.ε..  
598 Κωνστάντιος, Προσεγγίση, ό.π., ,57. 
599 Για τους εικονογραφικούς κύκλους του θέµατος, βλ. Ξυγγόπουλος, ό.π.. Για τον εικονογραφικό 
τύπο που επικρατεί µετά την εικονοµαχία βλ. Wessel, «Darstellung», Rbk, 1,1134-1145. Shiller, 
Iconography, 261-269 
600 Millet, Athοs, πιν. 119.5,( 222.3 και 241.1)  Chatzidakis, Theophane, εικ. 36, 70.  Καρακατσάνη 
Μονή Σταυρονικήτα, ό.π. 72, εικ. 17. Χατζηδάκης, Θεοφάνης, εικ. 85, Τσιγαρίδας, «Φορητές εικόνες», 
ό.π. , 127-128, εικ.2.60. 
601 Μονή Φιλανθρωπηνών (Αχειµάστου – Ποταµιάνου, ό.π., 58-59 εικ. 28 α, όπου και περισσότερα 
παλαιότερα παραδείγµατα.), Μεταµόρφωση Βελτσίστας (Stavropoulou - Makri, Trandiguration, ό.π.,  
50-1 εικ. 15α) και στους ναούς που εργάστηκαν οι ζωγράφοι από το Λινοτόπι Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 
76-77 πιν. 44β. 
602 Αναγνωστόπουλος, ό.π.,  εικ. 58-59, Τσιγαρίδας-Σοφιανός, ό.π., πιν. σελ. 197.  
603 Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου, ό.π., Νο 24,  78-79, πιν. 24. Ο ίδιος Icτnes, No 40,  63-64 πιν.29 
(40). Ο ίδιος Frühe Ikonen, εικ. 88 (σκηνή Υπαπαντής στην εικόνα του επι σοι χαίρει του Βυζ. 
Μουσείου Αθηνών). 
604  Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π. ,πιν. 52 β. 
605 Τσιγαράς, ό.π., τ. Β πιν.37β, 38α, β. Αϊβαζόγλου – ∆όβα, « ∆ύο εκκλησίες στην Εράτυρα» ό.π., εικ. 
11 πιν. ΧΙ . Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π. πιν.29 α,β, 40 α,β, 41 α,β, 42.  
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Η Βάπτιση (Πίν. 35 α, β). Στην εκκλησία της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος 
απεικονίζεται µόνο η καθαυτή σκηνή της Βάπτισης606. Επάνω διακρίνεται η επιγραφή 
«Η ΒΑΠΤΙΣΙΣ – ΤΟΥ Χ(ΡΙΣΤ)ΟΥ». 
Ο Χριστός στέκεται όρθιος µέσα στον Ιορδάνη ποταµό φορώντας µόνο το περίζωµα 
σε λευκορόδινους τόνους, έχει τα χέρια του σταυρωµένα στο στήθος και γέρνει το 
κεφάλι του ελαφρά προς τ' αριστερά. Ο Ιωάννης φορεί ρόδινη µηλωτή και 
γαλαζοπράσινο ιµάτιο607 το οποίο, πίσω του, κυµατίζει εξαιτίας του δρασκελισµού 
του. Έχει το αριστερό του πόδι πιο ψηλά στο βράχο και µε το δεξί του χέρι ακουµπά 
στο κεφάλι του Ιησού κοιτάζοντας προς αυτόν. Στην απέναντι όχθη διακρίνονται δύο 
άγγελοι να προσκλίνουν προς το Χριστό.  
Ψηλά διακρίνεται το ηµικύκλιο του ουρανού από το οποίο φωτεινές ακτίνες 
κατευθύνονται προς τον βαπτιζόµενο Ιησού. Την παράσταση κλείνουν δύο 
αποκλίνοντα βραχώδη βουνά σε τόνους ωχρούς και ρόδινους. Ο Ιορδάνης κυλά τα 
ήρεµα νερά του, ανάµεσα στις βραχώδεις όχθες του. ( Ένα ιδιαίτερο στοιχείο που 
πρέπει να επισηµάνουµε είναι το προσωπείο που διακρίνεται στο περίζωµα του 
Χριστού, στο σηµείο που έπρεπε να δένει. Στις παραστάσεις της Βάπτισης το 
προσωπείο χρησιµοποιείται για να αποδώσουν τις πηγές του Ιορδάνη608  κάτι όµως 
που δεν συµβαίνει στην παράστασή µας. Θα µπορούσαµε να υποθέσουµε ότι 
πρόκειται για παρανόηση του ζωγράφου, η επανάληψη όµως αντίστοιχου προσωπείου 
στο περίζωµα του Υδρωπικού µας κάνει να θεωρήσουµε ότι ο ζωγράφος συνειδητά 
χρησιµοποιεί το συγκεκριµένο µοτίβο ίσως και ως ιδιαίτερο διακοσµητικό στοιχείο 
της τέχνης του). 
 
Η παράσταση της Βάπτισης είναι λιτή και στα βασικά χαρακτηριστικά της δεν 
αποµακρύνεται από τις προδιαγραφές της Ερµηνείας609. Ο ακίνητος Χριστός610 το 
φίδι που διακρίνεται δεξιά του χαµηλά µε την συµβολική και θεολογική του 
σηµασία611 συναντώνται τόσο σε παλαιολόγεια µνηµεία612 όσο και σε 
µεταβυζαντινά613. Το ίδιο βέβαια συµβαίνει και στην απεικόνιση του Ιωάννη µε 
µηλωτή και ιµάτιο στοιχείο το οποίο απαντάται ήδη από το 13ο αιώνα 614 και 
συνεχίζει στη µεταβυζαντινή περίοδο615. Τα περισσότερα στοιχεία της παράστασης 
που υπάρχουν στην παλιότερη παράδοση,  συνεχίζουν να απαντώνται µέχρι τον 18ο 
και 19ο αι. όπως στο έργο  των Καπεσοβιτών ζωγράφων616 και των Σαµαριναίων. 
                                                 
606 Για την εικονοργαφία της παράστασης βλ. Millet, Recherches 170-215. Schiller, Ikonographie v.1, 
137-152, πιν. 349-388 RE, Taufe, 247-255. Ristow, Die Taufe Christi, Recklinghausen 1965. 
607 Μηλωτή και Ιµάτιο φέρει ο Πρόδροµος από το 13ο αιώνα, Millet,  Recherches, 183. 
608 Λιβα – Ξανθάκη,  Μονή Ντίλιου, ό.π., 170-2, πιν.76, Ευαγγελίδης «Φράγκος Κατελάνος», πιν.21.1 
Παλιούρας «Βυζ. Αρχαιολ. και Τέχνη. Βιβλιογρ. για την Ήπειρο (1979-80)», Η.Χ. 23 (1981) πιν.54. 
609 Ερµηνεία, 88. 
610 Millet, Recherches, ό.π., 183-4. 
611 Triantaphyllopoulos, Wandmalerei, ό.π.,  136-7. 
612 Ενδεικτικά αναφέρονται τα µνηµεία Αγιος Νικήτας Millet - Frolw, ό.π. ΙΙΙ πιν. 52,1 και Hamann - 
MacLean und Hallensleben, Monumentuderei ΙΙ, εικ. 229 και Άγιος Γεώργιος στον Αρτό (∆ρανδάκης, 
«Αρτός» ό.π., 112-4, πιν.15) 
613 Ναός Αγίων Αναργύρων, Σέρβια, (Ξυγγόπουλος, Σέρβια ό.π., 104, πιν. 20.2) Μ. Ξενοφώντος, 
Millet, Athos, πιν.172.2, Άγιος Μάρκος Κέρκυρας, Triantaphyllopoulos ό.π., 136, πιν. 27 και  137 σηµ. 
43 
614 Millet, Recherches, 183.  
615 Βλ. ενδεικτικά  Chatzidakis, «Theophane»,  εικ. 37 (εικόνα της Μεγ. Λαύρας), τις παραστάσεις στη 
µονή Ντίλιου (Λίβα-Ξανθάκη, ό.π., εικ.76) στην Παναγία Ρασιώτισσα (Γούναρης ό.π., 152, εικ.42β. 
στο ναό τουΠαντοκράρορα στον Άγιο Μάρκο της Κέρκυρας (Triantaphyllopoylos, ό.π.,), στο 
καθολικό της Μονής Πέτρας ( Σδρόλια, ό.π., 185, εικ. 106), στο Παρεκκλήσιο των Τριών Ιεραρχών 
της Μ. Βαρλαάµ στα Μετέωρα (Σιαµπανίκου, ό.π.,  εικ. 51.    
616 Κωνστάντιος,  Καπεσοβίτες Ζωγράφοι, ό.π.,  58-59, πιν. 43α,β, 44β, 45α, β 
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Η Μεταµόρφωση του Χριστού (Πίν. 35 α, β). Η παράσταση έχει υποστεί 
εκτεταµένες καταστροφές από την υγρασία και απολεπίσεις. Επάνω διατηρείται 
µέρος της επιγραφής «[Η ΜΕΤΑΜΟΡΦΩ]ΣΙΣ  - [ΤΟΥ] Χ(ΡΙΣΤ)ΟΥ». 
Η σύνθεση χωρίζεται σε δύο µέρη. Στο κέντρο της επάνω ζώνης, στην κορυφή του 
λόφου που αποδίδει το όρος Θαβώρ δεσπόζει ο Χριστός, που πατά πάνω σε νέφη 
ροδόχροα να ευλογεί µε τα χέρια ανοιχτά σε µια έντονα θεατρική κίνηση και τα πόδια 
µε ελαφρά κλίση προς τα δεξιά. Το κατάλευκο και "εξαστράπτον"617 ιµάτιό του 
κυµατίζει ψηλά πίσω καθώς και στην απόληξή του αριστερά, συντείνοντας έτσι στη 
θεατρικότητα της παράστασης. Τον Ιησού περιβάλλει απαστράπτον φως, το οποίο 
διασχίζουν επάλληλες ακτίνες.  
Αριστερά και δεξιά του Χριστού, πατώντας επίσης σε νέφη και σε στάση δέησης, ο 
Ηλίας και ο Μωϋσής µε τις πλάκες του νόµου παριστάνονται "µετ’ αυτού 
συλλανούντες"618 . 
Στο κάτω µέρος της σκηνής βρίσκονται πεσµένοι στο έδαφος οι µαθητές, 
τροµαγµένοι από τη λάµψη του θείου φωτός619. Η σειρά των µαθητών ακολουθεί τον 
Ευαγγελιστή Λουκά, όµως έχουν αντιµετατεθεί οι δραµατικές χειρονοµίες και οι 
στάσεις του Πέτρου και του Ιακώβου. Ο Πέτρος αριστερά στρέφει την πλάτη στο 
Χριστό και γυρίζει έντροµος το κεφάλι του, στηρίζεται στο δεξί του χέρι και φέρνει 
το αριστερό προς το κεφάλι του. Ο Ιωάννης µε παραµορφωµένο πρόσωπο σχεδόν 
καρικατούρα "φοβηθείς σφόδρα" βρίσκεται ήδη στο έδαφος σε διαγώνια δεξιά θέση. 
Ο Ιάκωβος δεξιά είναι γονατιστός ανασηκώνεται προς το Χριστό φέροντας το χέρι  
στο πρόσωπό του.  
 
Η παράσταση της Μεταµόρφωσης εικονογραφείται µε βάση κρητικό πρότυπο που 
διαµορφώθηκε στα παλαιολόγεια χρόνια620, χρησιµοποιήθηκε αργότερα από το 
Θεοφάνη621 και γνώρισε µεγάλη διάδοση το 16ο αιώνα στα µνηµεία του Αγίου 
Όρους622 και της βορειοδυτικής Ελλάδας623  µε µικρές διαφορές. Το ίδιο θέµα 
απαντάται και σε πλήθος φορητών εικόνων, όπως σε εικόνα της Μονής 
Σταυρονικήτα624, σε εικόνες του Πουλάκη και του Βίκτορος625. Οι ζωγράφοι της 
Μεταµόρφωσης Σαµαρίνας αποδίδουν την παράσταση σύµφωνα µε αυτή την 
παράδοση και µε λιτότητα, αποφεύγοντας τις συµπληρωµατικές σκηνές. Αντίστοιχα 
παραδείγµατα λιτής απόδοσης της παράστασης συναντούµε και στους καπεσοβίτες 
ζωγράφους626. 
 
Η ύπαρξη των νεφών  επί των οποίων πατούν ο Χριστός και οι Ηλίας και Μωϋσής, η 
ανοιχτή και σε κίνηση απόδοση της µορφής του Χριστού µε τα ανοικτά χέρια και η 

                                                 
617 Λουκ.θ', 29, Ματθ.ιζ', 2 "Τα δε ιµάτια αυτού εγένουτο λευκά ως το φως" Μαρκ. θ΄, 2-8. 
618 Ματθ. Ιζ', 3. 
619 Σύµφωνα µε την Ευαγγελική διήγηση Ματθ' ιζ', 6 Μαρκ.θ' 6. Για την αιτία του φόβου των 
µαθητών, βλ. Ξυγγόπουλος,  Άγ.Αποστόλοι,  21 κ.εξ. υποσ. 169-171. 
620 Αχειµάστου – Ποταµιάνου,  Μ. Φιλανθρωπινών ό.π.,  70. Stavropoulou, Transtiguration ό.π.,  51. 
621 Αχειµάστου - Ποταµιάνου, ό.π.,  70. 
622 Βλ. τις τοιχογραφίες στις Μονές Μεγ. Λαύρας, Κουτλουµουσίου, ∆ιονυσίου και ∆οχειαρίου Millet. 
Athos, πιν. 123.1,  159.2,  198.2,  222.1 αντίστοιχα 
623 Όπως στο Μονές: Ντίλιου (Λίβα-Ξανθάκη, ό.π., 42-44, εικ.18) και Φιλανθρωπηνών (Αχειµάστου - 
Ποταµιάνου, ό.π.,  70-71). 
624 Καρακατσάνη, Μονή Σταυτονικήτα ό.π. 76, εικ. 19. 
625 Ρηγόπουλος, Πουλάκης,  ό.π., 96-97, πιν. 123 . Μυλωνά Ζ., Μουσείο Ζακύνθου,  64-65, εικόνα σελ. 
65 . 
626 Κωνστάντιος, Προσέγγιση ό.π.,  87-89. 
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στροφή της κεφαλής του είναι στοιχεία που απαντώνται στην εικόνα του Πουλάκη 
και του Βίκτορος627 και οφείλονται σε δυτικές επιδράσεις προερχόµενες κυρίως από 
τα  δυτικά χαρακτικά όπως του  Jean Sadeler 628.  
Η παράστασή µας, όπως εικονίζεται, έχει στενές τυπολογικές σχέσεις µε την 
παράσταση της Μεταµόρφωσης της Μ. Ρογκοβού629 ως προς την αντιµετάθεση των 
κινήσεων των µαθητών. Αρκετά σπάνια είναι η στάση του Πέτρου που στρέφει την 
πλάτη στο Χριστό και γυρίζει φοβισµένος το κεφάλι του, απαντάται όµως στο 
Σωτήρα Αλεποχωρίου Μεγαρίδος630 και στον Παντοκράτορα αγίου Μάρκου 
Κέρκυρας631. Τέλος, οι προφήτες που στέκονται πάνω σε σύννεφα είναι στοιχείο που 
απηχεί την εικονογραφική παράδοση της µεταφοράς των προφητών από αγγέλους σε 
νέφη632 και απαντάται στη Μ. Φιλοθέου και στη Σκήτη της Αγίας Άννας στο Άγιον 
Όρος633, αντανακλά όµως και τις δυτικές επιδράσεις µέσω των χαλκογραφιών634. 
 
Η Έγερση του Λαζάρου (Πίν. 35 β). Στο κέντρο της σκηνής εικονίζεται ο Χριστός, ο 
οποίος φτάνει από αριστερά ακολουθούµενος από τους µαθητές του και εγείρει το 
Λάζαρο635. Ο Χριστός παριστάνεται µε έντονη στροφή προς τα πίσω και η ένταση της 
κίνησης αυτής τονίζεται περισσότερο από την κινητικότητα της πτυχολογίας του 
ιµατίου Του, την οποία ο ζωγράφος αποτύπωσε πριν αυτό προλάβει να ακολουθήσει 
την κίνηση του σώµατος. Ο Κύριος µε το αριστερό ευλογεί τον αναστάντα και µε το 
δεξί δείχνει προς τους µαθητές του. Στα πόδια του Κυρίου, η Μαρία είναι πεσµένη 
µπροστά, ενώ η Μάρθα είναι γονατιστή µε τα χέρια απλωµένα σε στάση παράκλησης 
και συνοµιλίας. ∆εξιά ένας νεαρός υπηρέτης έχει σηκώσει την πλάκα της 
σαρκοφάγου  και την αποµακρύνει, έχοντάς την φορτωθεί στην πλάτη του. Από τη 
σκηνή λείπει ο δεύτερος υπηρέτης που συνήθως παριστάνεται, ο οποίος ξετυλίγει τις 
κειρίες του Λαζάρου636.  
Ο Λάζαρος παριστάνεται καθήµενος εντός του κιβωρίου, τυλιγµένος ακόµη στις 
κειρίες. Στο βάθος δεξιά της σκηνής υψώνεται η τειχισµένη πόλη της Βηθανίας και 
µπροστά στα τείχη της µια οµάδα Ιουδαίων παρακολουθεί από µακριά τα γεγονότα. Η 
επιγραφή της παράστασης έχει κατασραφεί.  
 
Στην παράσταση εικονογραφείται µόνο το κύριο γεγονός της Έγερσης χωρίς τα 
δευτερεύοντα επεισόδια637. Ανήκει στο δεύτερο από τα βασικά σχήµατα της 
σύνθεσης της µέσης και τελευταίας βυζαντινής περιόδου, τα οποία διακρίνονται από 
τη θέση και τη στάση του Λαζάρου και  την παρουσία ή  απουσία της σαρκοφάγου638 

                                                 
627  ό.π., υποσ. 70. 
628 Ρηγόπουλος, ό.π., , πιν. 124, Ξυγγόπουλος ,  Σχεδίασµα, ό.π.,  219. 
629 Κωνστάντιος, ό.π., πιν. 57. 
630 Μουρίκη, Οι τοιχογραφίες του Σωτήρα, πιν. 22. 
631 Triantaphyllopoulos,  Wandmalerei, ό.π., εικ.2, πιν. 28. 
632 Το θέµα απαντάται συχνά σε παλιότερα έργα, όπως στη Μ. Βαρλαάµ, στο παλιό καθολικό 
Μεταµόρφωσης Μετεώρων (1483) στη Μολυβδοσκέπαστο της Ηπείρου (1521-37) (Αχειµάσιου 
Ποταµιάνου, ό.π.,  72, σηµ.382-388 για την τεκµηρίωση του θέµατος) 
633 Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κων/νος και Αθανάσιος, ό.π., πιν. 41α και 42β  
634  Ρηγόπουλος, ό.π., υποσ. 70. 
635 Η Ανάσταση του Λαζάρου εξιστορείται στο Ευαγγέλιο του Ιωάννη (11, 1-44) 
636 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 78-79, πιν. 45β, 46α-β. 
637 Αχειµάστου – Ποταµιάνου,  Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., πιν. 46 α. 
638 Τσιτουρίδου, Αγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π. 93, Millet, Recherches, ό.π. 233 κ.εξ. K. Wessel, 
«Erveckung des Lazarus», Rb Κ ΙΙ 388 κ.εξ. 
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και συνδέεται µε την εικονογραφική παράδοση του θέµατος στη Μακεδονία 639. Στον 
παραπάνω τύπο ανήκουν τα µνηµεία της βυζαντινής περιόδου Αγ. Γερµανός 
Πρέσπας640, Περίβλεπτος Αχρίδας641 της Μονής Βατοπεδίου642 και αργότερα στο ναό 
του Αγίου Αθανασίου της Καστοριάς643. 
Η τοποθέτηση των Ιουδαίων σε δεύτερο επίπεδο, ανάµεσα στα βουνά και η µορφή 
του τείχους της Βηθανίας είναι χαρακτηριστικό στοιχείο του τύπου που 
διαµορφώθηκε σε κρητικές εικόνες του 15ου αι.644  και ακολουθεί ο Θεοφάνης στη 
µονή του Αναπαυσά και στη µονή της Λαύρας 645  και στη συνέχεια χρησιµοποιείται 
και σε άλλες τοιχογραφίες στο Άγιον Όρος646.   
 
Στα περισσότερα µνηµεία ο Λάζαρος παριστάνεται να κάθεται, ενώ όρθιος µέσα στη 
σαρκοφάγο παραστήθηκε στον Άγιο Νικόλαο Ορφανό647, Περίβλεπτο Αχρίδας στον 
Άγιο Νικόλαο της µοναχής Ευπραξίας στην Καστοριά648, αργότερα στους αγίους 
Αναργύρους στα Σέρβια649, στην Παναγία Ρασιώτισσα στην Καστοριά650, στο 
παρεκκλήσι των Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάµ651, στους ναούς του Αγίου 
Νικολάου στη Βίτσα και του Αγίου Μηνά στο Μονοδέντρι652, στην Κοίµηση της 
Θεοτόκου στην Εράτυρα653   αλλά και σε φορητές εικόνες, όπως στο τέµπλο της 
Μονής Κοιµήσεως Θεοτόκου Σπηλαίου Γρεβενών654. Τον Λάζαρο καθιστό στη 
σαρκοφάγο απαντούµε στη Μονή Φιλοθέου και στη σκήτη Ξενοφώντος655, στο ναό 
του Αγίου ∆ηµητρίου στα  Παλατίτσια656 στα περισσότερα έργα των Καπεσοβιτών 
ζωγράφων όπως στο ναό Ταξιαρχών Κ. Σουδενών, Κοίµηση Θεοτόκου  Καπεσόβου, 
στη µονή Αγ.Ιωάννη Ρογκοβού Κοίµηση Θεοτόκου στο Μακρίνο, στο ναό Γενεθλίου 
Θεοτόκου Κήπων κ.λ.657. Η παράστασή µας παρά την επιλογή του τύπου µε τον 
καθιστό στη σαρκοφάγο Λάζαρο, ως προς την απόδοση των Εβραίων που 
παρακολουθούν µπρος από τα τείχη της Βηθανίας, είναι πιο κοντά στον τρόπο 
απόδοσης των ζωγράφων από το Λινοτόπι 658. 
 

                                                 
639 Ο τύπος αυτός συνηθίζεται στο χώρο της Μακεδονίας, βλ. σχετικά Millet, Recherches,239 κ.ε. Για 
τα µνηµεία του 14ου αι. βλ. Τσιτουρίδου ό.π., 93. Για τα µνηµεία του 15ου αι. βλ. Τούρτα, ό.π., 79, 
υπος.402 , Ξυγγόπουλος, Σσεδίασµα, 68, πιν.17. 3. 
640 Πελεκανίδης, Πρέσπα, ό.π., πιν ΧΙ. 
641 Millet - Frolow,  ό.π., III πιν. 3,3. 
642 Millet Athos, πιν. 84,3 , ο ίδιος Recherches, fig. 219.  
643 Πελεκανίδης, Καστοριά, πιν. 147 α. 
644 Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου, ό.π. 77 κ.ε., αρ. 25, πιν.23.   
645 Chatzidakis, «Theophane», εικ. 9. Αναγνωστόπουλος,  ό.π., πιν. 64  και Millet, Athos 124.1 
(αντίστοιχα). 
646  Στο παρεκκλήσιο του Αγίου Γεωργίου της µονής Αγίου Παύλου, στη µονή ∆ιονυσίου και στη µονή 
∆οχειαρίου Millet, Athos πιν. 187.4, 202.1 και 228 αντίστοιχα.                                                                                                     
647 Τσιτουρίδου,  ό.π., πιν.23. 
648 Πελεκανίδης,  Καστοριά, ό.π. 184 α. 
649 Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα ό.π., πιν. 17.3. Η χρονολόγηση του ναού είναι προβληµατική Προτάθηκαν 
Ξυγγόπουλος. 1600, 68. Χατζηδάκης, Μεταβυζ.τέχνη 1510, 419 και Παπαζώτος 1540-1580.  
650 Γούναρης,  ό.π.,  πιν. 26β. 
651 Σαµπανίκου, ό.π.,  πιν 53. 
652 Τούρτα,  ό.π., πιν. 45β και 46αβ. 
653 Αϊβαζόγλου - ∆όβα, «∆ύο εκκλησίες», ό.π., εικ. 11, πιν. ΧΙ. 
654 Παπαγεωργίου, Το τέµπλο, ό.π. πιν 16 α. 
655 Τσιγαράς, ό.π. πιν. 43α και 43β αντίστοιχα. 
656 Τούρτα, ό.π., 79 και υποσ. 402. 
657 Κωνστάντιος, ό.π., πιν. 46α, 47, 48αβ, 49α. 
658 Τούρτα, ό.π., πιν 45 β, 46 α,β. 
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Η Βαϊοφόρος (Πίν. 36 α). Η παράσταση επάνω αριστερά έχει υποστεί καταστροφές, 
ενώ από την επιγραφή σώζονται µόνον τα γράµµατα «ΒΑ». Ο Χριστός έρχεται µε 
τους µαθητές του από αριστερά "καθήµενος επί πώλον όνου"659, γυρίζοντας πίσω το 
κεφάλι του σε συνοµιλία προς τον Πέτρο, ο οποίος ηγείται της οµάδας των µαθητών 
που τον ακολουθεί. Στο βάθος δεξιά είναι η Ιερουσαλήµ, η οποία αποδίδεται 
συνοπτικά, ως κάστρο. Έξω από τα τείχη µπροστά στην Πύλη της Αγίας Πόλης  
Εβραίοι, συζητώντας ζωηρά βγήκαν να προϋπαντήσουν τον Κύριο, ο πρώτος της 
οµάδας των Εβραίων µε το δυτικό καπέλο στο κεφάλι απλώνει τα χέρια του να τον 
υποδεχτεί.  Τέσσερα παιδιά απεικονίζονται συνολικά στη σύνθεση. Μπροστά στα 
πόδια του ζώου που σκύβει χαρακτηριστικά το κεφάλι του, ένα παιδί στρώνει ένα 
κόκκινο ύφασµα γονατίζοντας, ενώ δίπλα του ένα δεύτερο κρατά βάγια στο δεξί του 
χέρι και το υψώνει σε στάση χαιρετισµού. ∆ύο άλλα παιδιά βρίσκονται 
σκαρφαλωµένα στα κλαδιά του δένδρου, που εικονίζεται αριστερά των τειχών, το ένα 
είναι χωµένο στο φύλλωµα, ενώ το άλλο σκαρφαλώνει στον κορµό. 
Πίσω από τους µαθητές το Όρος των Ελαιών, το οποίο έχει καταστραφεί όπως επίσης 
και µέρος των µαθητών. Το βουνό που σώζεται αποδίδεται µε έναν αποκλίνοντα προς 
τα τείχη, µαλακό βράχο, ενώ το πλάτωµα µεταξύ βουνού και τειχών είναι στρωµένο 
µε βάγια. 
∆εξιά στον πίνακα τα πανύψηλα τείχη δηλώνουν την Ιερουσαλήµ. Ο Πύργος 
αριστερά αποδίδεται µε αετωµατική απόληξη, ενώ τα εντός των τειχών κτίσµατα 
ξεχωρίζουν µε τις αµφικλινείς και τετρακλινείς στέγες τους. Χαρακτηριστικό της 
παράστασης είναι ο επικεφαλής των Εβραίων και το καπέλο που φορά, το οποίο είναι 
καθαρά µίµηση δυτικού έργου660. 
 
Η όλη σύνθεση αποδίδεται συνοπτικά και είναι φανερή η διάθεσή τους να αποφύγουν 
τις δευτερεύουσες σκηνές661. Η απεικόνιση του πουλαριού µε σκυµµένο το κεφάλι 
του και τον Πέτρο που ακολουθεί το Χριστό ακολουθεί τις παλιότερες αποδόσεις στα 
έργα Θεοφάνη662 και των συνεχιστών του στον Άθω663, στο παρεκκλήσι των Τριών 
Ιεραρχών στα Μετέωρα664, στα ηπειρωτικά µνηµεία και στα µνηµεία του 
∆υτικοµακεδονικού χώρου665. 
 
Η σκηνή εκτυλίσσεται σύµφωνα µε τον κυρίαρχο τύπο της κρητικής σχολής στα 
µνηµεία του 16ου αιώνα, όπως στις µονές Αναπαυσά666 και Μεγ. Λαύρας667 , που 
διαµορφώθηκε στην πρώιµη κρητική ζωγραφική του 14ου αιώνα, όπως στο ναό του 
Σκλαβεχωρίου668, στην οποία είναι ήδη διαµορφωµένες οι  βασικές αρχές της 
σύνθεσης, όπως αυτές απαντώνται στις εικόνες του 15ου αιώνα  «Επί σοι Χαίρει» του 
Βυζαντινού Μουσείου Αθηνών και της Βαϊοφόρου στην εικόνα του Νικολάου Ρίτζου 

                                                 
659 (Ιω. ιβ, 14-15) 
660 Ρηγόπουλος, Πουλάκης, ο. π...  
661 Για τις δευτερεύουσες σκηνές της σύνθεσης βλ. Αχειµάσιου – Ποταµιάνου, Μ. Φιλανιρωπηνών, 
ό.π., 68-70 και Stavropoulou - Makri,  Transfiguration, ό.π.,  54-56. 
662 Chatzidakis, «Theophane», ό.π., εικ.10, Millet,  Athos, πιν. 125.1. 
663 όπως στην Μ. ∆ιονυσίου, Μ. ∆οχειαρίου, στο παρεκκλήσι του Αγ. Γεωργίου της Μονής Παύλου 
Millet, Athos, πιν.202.2, 228 και 187.5 αντίστοιχα. 
664 Σαµπανίκου, ό.π., εικ. 54. 
665 Γούναρης, Ρασιώτισσα, ό.π., πιν. 27 α. 
666 Chatzidakis, «Theophane», ό.π., εικ.10. Garidis,. Le peinture murale, ό.π., εικ 129. Τσιγαρίδας – 
Σοφιανός, ό.π., πιν. σελ. 201. 
667 Millet, Athos, πιν.125.1. 
668 Στους ναούς Σκλαβεχωρίου και των Καπετανιανών είναι ήδη διαµορφωµένες οι βασικές αρχές της 
σύνθεσης που αργότερα απαντώνται και στην εικόνα του Ρίτζου στο Σεράγεβο.  
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στο Σεράγεβο669 και ο οποίος επηρεάζει  πολύ µεταγενέστερες φορητές εικόνες, όπως 
π.χ. του Βίκτορος µε θέµα τη Βαϊοφόρο670. Ο τύπος αυτός γνώρισε ιδιαίτερη διάδοση 
στη µεταβυζαντινή ζωγραφική, µε χαρακτηριστικά παραδείγµατα τις τοιχογραφίες 
του καθολικού της Μονής ∆ιονυσίου , του καθολικού της Μονής ∆οχειαρίου, των 
παρεκκλησίων Αγίου Γεωργίου της Μονής Αγίου Παύλου, Αγίου ∆ηµητρίου της 
Μονής Ξενοφώντος, του Αγίου Νικολάου της Μονής της Λαύρας 671, του καθολικού 
της Μονής Μυρτιάς672,  της Μονής Φιλανθρωπηνών673, της Μονής Ντίλιου674, στην 
Παναγία Ρασιώτισσα675, στη Μονή Πέτρας676.   
 
Ο Μυστικός ∆είπνος. Στο ναό της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος ο Μυστικός 
∆είπνος ιστορείται µπροστά σε τοξοτοιχία στηριζόµενη σε αναγεννησιακούς κίονες, 
αριστερά στο βάθος εσωτερικά της τοξοτοιχίας τοποθετείται κτίσµα µε υπερυψωµένο 
το κεντρικό κλίτος, το οποίο σκεπάζεται µε αµφικλινή στέγη και χαµηλότερα το 
αριστερό µε επικλινή στέγη. 
Το τραπέζι είναι ελλειψοειδές677, ο Χριστός κάθεται στο κέντρο του τραπεζιού και 
γύρω του οι µαθητές. Ήρεµος και σκεφτικός678 ευλογεί τον Ιωάννη, που γέρνει 
λυπηµένος στο στήθος του ∆ιδασκάλου, ενώ µε το δεξί χέρι του τον αγκαλιάζει. Ο 
Ιούδας σκύβει στο τραπέζι και απλώνει το χέρι του να φτάσει στο «σκουτέλι» 
σύµφωνα µε την Ερµηνεία679. Οι άλλοι µαθητές κάθονται ολόγυρα στο τραπέζι 
συζητώντας µεταξύ τους σε στάσεις συγκρατηµένες, µε τα κεφάλια ήρεµα κινούµενα 
και δυο µόνον απ’ αυτούς έχουν την πλάτη γυρισµένη στο θεατή. Το τραπέζι είναι 
γεµάτο ψωµάκια (λεπτά) ένα κανάτι τύπου τσαγέρας, µαχαιροπήρουνα (τρία ζεύγη) 
µία µεγάλη φρουτιέρα, ποτήρι και άλλα. Μια µακριά πετσέτα στολισµένη και 
στριφτή είναι απλωµένη γύρω από το τραπέζι, ώστε να τη χρησιµοποιούν όλοι οι 
συνδαιτυµόνες, ενώ ένας µικρός τους υπηρετεί διακριτικά, πίσω από το Χριστό. 
 
Για την απεικόνιση του θέµατος ακολουθείται η παράδοση που εµφανίζεται στην 
εικονογραφία του 14ου αιώνα σύµφωνα µε την οποία ο Χριστός τοποθετείται στον 
άξονα της παράστασης, που υιοθέτησε ο Θεοφάνης στη µονή της Λαύρας680, 
σύµφωνα µε την παλαιολόγεια παράδοση στα µνηµεία του 14ου και 15ου αι. της 
Βαλκανικής681, την ίδια παράσταση συναντάµε σε φορητή εικόνα στην Πάτµο682  στο 
                                                 
669 Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου,, 77 κ.ε., αρ.25, πιν. 23. Του ιδίου, Die Ikonen, ό.π.,  321.    
670 Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου, ό.π., αρ. 25, σ. 77 κ.ε. πιν. 23. Βοκοτόπουλος, «Επτά κρητικές 
εικόνες», Άµητος 1ο µέρος, 141-142, πιν. 18.2. 
671 Millet, Athos, πιν. 202.2,229,187.5,173.2,259.2 αντίστοιχα. Για το παρεκκλήσιο του Αγίου 
∆ηµητρίου της Μονής Ξενοφώντος βλ. Τσιγαρίδας, Τοιχογραφίες, 81 – 102. 
672 Ορλάνδος, ΑΒΜΕ , 9 (1961), 74. 
673 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, ό.π., 68-70,εικ.6,46-47. 
674 Λίβα-Ξανθάκη, ό.π., εικ.20. 
675 Γούναρης, ό.π., πιν. 27. 
676 Σδρόλια, ό.π., εικ.107. 
677 (Στο σχήµα αυτό ιστορείται το τραπέζι). Για το σχήµα του Τραπεζιού Hibbard - Loomis «The Table 
of the Last Supper»,  ArtSt., v.5 (1927) , 71-88. 
678 Αντίστοιχη απόδοση του Χριστού τη συναντούµε στο καθολικό της Λαύρας, στη µονή 
Σταυρονικήτα αλλά προς τα αριστερά κ.α. Millet,  Athos 124.2, 145.1. 
679 Ερµηνεία, 104.             
680 Millet, Recherehes ό.π., 305, Schiller ό.π., 44, Stavropoulou - Makri ό.π., 58 υποσ. 223 όπου και 
παραδείγµατα, Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π.,  65-66 
681 Από τον 14ο αι. αναφέρονται η Μονή του Prizon, η Gracanica και το Staro Nagoricino Hamann- 
MacLean und Hallensleben, Monumentalmalerei II εικ. 193, 338 και 280 αντίστοιχα). Ο Άγιος 
Νικόλαος Ορφανός (Τσιτουρίδου, ό.π., πιν. 32). Το Πρωτάτο Millet, Athos πιν. 26,2.Τσιγαρίδας, 
Μανουήλ Πανσέληνος, Εικ. 64-68 στον κατάλογο της Έκθεσης Μανουήλ Πανσέληνος, 2003 και η µονή 
Χιλανδαρίου Millet, Athos, πιν. 68,1 αντίστοιχα. Το 15ο αιώνα στο Leskovec (Subotic Ohrid, εικ.68). 
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έργο των ζωγράφων από το Λινοτόπι, όπως στο ναό του Αγίου Νικολάου στη Βίτσα 
και στον Άγιο Μηνά στο Μονοδέντρι , στη µονή Πέτρας αλλά και σε άλλα µνηµεία 
των Αγράφων 683. Το στοιχείο αυτό απαντάται επίσης στη ∆ύση στον 9ο και 14ο 
αιώνα684. Στα µνηµεία του Αγίου Όρους και της Β.∆. Ελλάδας οι ζωγράφοι 
συνεχίζουν την παράδοση αυτή685, παράλληλα µε ένα δεύτερο τύπο όπου ο Χριστός 
τοποθετείται στην άκρη του τραπεζιού686.  
 Το σύµπλεγµα Ιωάννη-Χριστού είναι συχνό στα µνηµεία του 16ου του 17ου και του 
18ου αιώνα.687 Ο Ιωάννης στην παράστασή µας κάθεται δεξιά του Χριστού και προς 
αυτόν στρέφει ο Χριστός το πρόσωπό του όπως και στην παράσταση του Θεοφάνη 
στη Λαύρα688. 
 
Η ηµικυκλική διάταξη των προσώπων στο τραπέζι και κυρίως η απεικόνιση των δύο 
µαθητών µε την πλάτη στραµµένη στο θεατή, στοιχείο ασυνήθιστο στη βυζαντινή 
ζωγραφική689, είναι κατά την άποψη της κ. Σταυροπούλου - Μακρή, επίδραση της 
ιταλικής τέχνης, απαντάται όµως ήδη το 14ο αι. στον Άγιο Νικόλαο τον Ορφανό690. 
Στη µεταβυζαντινή περίοδο απαντάται εκτός από τη  Μεταµόρφωση Βελτσίστας, 
στον Ελαφότοπο και στο ναό τον Αγίων Αναργύρων Κλειδωνιάς Κονίτσης691. Η 
χαρακτηριστική κίνηση του Ιούδα να φτάσει το "Τρυβλίον" αποδίδεται µε δύο 
τρόπους στον πρώτο κρατά το έδεσµα του σκεύους, που είναι συνήθως ψάρι και στο 
δεύτερο βρίσκεται σε κίνηση προς το σκεύος, όπως στην  παράστασή µας.  
Εκτός των ανωτέρω δυτικά στοιχεία στην παράστασή µας πρέπει να θεωρήσουµε το 
αναγεννησιακό πόδι, στο οποίο στηρίζεται το τραπέζι καθώς και τα κιονόκρανα των 
κιόνων της τοξοστοιχίας. 
  
Η Κοίµηση της Θεοτόκου (Πίν. 37 β). Η παράσταση καλύπτει µεγάλο µέρος της 
επιφάνειας του τοίχου πάνω από τη δυτική είσοδο - και οριοθετείται µε ηµικυκλική 
οδοντωτή δόξα. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Η ΚΟΙΜΗΣΙΣ – ΤΗΣ Θ(ΕΟΤΟ)ΚΟΥ». 
Την υπόλοιπη επιφάνεια του τοίχου, µετά τη δόξα, καταλαµβάνει η παράσταση της 
Μετάστασης. 
Στο πρώτο επίπεδο, στο κέντρο του πίνακα, εικονίζεται κλίνη µε κάγκελα, καλυµµένη 
µε λευκή ανθοστόλιστη ποδέα, την οποία περιτρέχει µαργαριτοκόσµητη παρυφή. 
Πάνω σ' αυτή βρίσκεται ξαπλωµένη η Θεοτόκος, µε τα χέρια δεµένα χαµηλά στην 
                                                                                                                                            
682 Χατζηδάκης, Εικόνες τηςΠάτµου, ό.π., πιν. 50, 97, πιν. 109 
683 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π.,98-99, πιν. 54 β, 55. Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π. 189 –192 , εικ. 107 ,212.  
684 Schiller ό.π., 43, εικ.73, Stavropoulou - Makri ό.π., 58, υποσ. 222, όπου και παραδείγµατα. 
685 Βλ. τις παραστάσεις στα καθολικά των µονών Μ.Λαύρας, ∆ιονυσίου και ∆οχειαρίου και στην 
Τράπεζα της Μεγ. Λαύρας (Millet, Athos, πιν. 124.2,  202,3,  233,3 και 145,1  αντίστοιχα, στους 
Αγίους Αποστόλους στην Καστοριά, Γούναρης ό.π., 87-87 πιν.7β και µια εικόνα στην Πάτµο 
Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου, 97, αρ. 50,  πιν. 109.  
686 Για παράδειγµα στις τοιχογραφίες στη Mileseva & Studenica (Hamam - MacLean & Hallensleben 
ό.π., εικ.84 και 70 ,76 αντίστοιχα στον Άγιο Νικήτα στο Cucer (Millet Frolow, ό.π.,  III πιν. 37,42,2) 
στο Humor (Henry, Moldavie πιν.XV,1, εικ. Μ.Σταυρονικήτα (Χατζηδάκης, Θεοφάνης εικ. 91). Άγιο 
Νικόλαο Αναπαυσά, (Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα, ό.π.,110,πιν.21.1), Μ. Φιλανθρωπινών (Αχειµάσιου - 
Ποταµιάνου ό.π., 71-72 πιν. 48β) στην Παναγία Ρασιώτισσα. Καστοριάς (Γούναρης ό.π., 121-122 πιν. 
27β). 
687 Για τα µνηµεία του 16ου και 17ου αιώνα βλ. Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 189-190 και υποσ. 180, 
πιν. 107. για τα µνηµεία του 18ου αι. βλ.Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π.,117-
118 πιν.94 β, 95 α,β. 
688 Millet, Athos ό.π.,πιν.50, 97, πιν. 109. 
689 Stavropoulou - Makri, ό.π.,  59, σηµ. 227. 
690 Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π.,109, πιν. 32. 
691  Stavropoulou - Makri,ό.π., σ. 228, εικ. 17b. Τριανταφυλλόπουλος, Κλειδωνιά, Η.Χ Γ΄(1975), 7 – 
120, πιν. 52. 
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κοιλιακή χώρα. Φορεί γαλάζιο ιµάτιο και κόκκινο µαφόριο, σφικτά τυλιγµένο στο 
σώµα της, ενώ το κεφάλι ακουµπά σε δύο κυλινδρικά προσκέφαλα. Από τη µέση και 
κάτω, το σώµα της Θεοτόκου καλύπτεται από ύφασµα σε µπεζ-καφέ αποχρώσεις, το 
οποίο καθώς διπλώνεται δηµιουργεί ποικίλες πτυχώσεις. Πίσω από την κλίνη, στη 
µέση και µέσα σε διπλή αµυγδαλόσχηµη δόξα στέκεται ο Χριστός, αυστηρά 
µετωπικός. Κρατεί στο αριστερό χέρι την ψυχή της Θεοτόκου που έχει µορφή 
σπαργανωµένου βρέφους692, ενώ µε το δεξί απλωµένο στο πλάι, χαµηλά ευλογεί. 
Περιστοιχίζεται από πλήθος λαµπαδηφόρων αγγέλων, από τους οποίους µόνον 
τέσσερις αποδίδονται ολόκληροι, ανά δύο και οι υπόλοιποι µε ισοκεφαλία. Στην 
κορυφή της δόξας υπάρχει ένα Χερουβείµ693. Οι άγγελοι και το Χερουβείµ 
δηµιουργούν ένα νοητό ηµικύκλιο, το οποίο περιβάλλει το Χριστό. 
 
Στο προσκέφαλο της νεκρής θυµιατίζει ο Πέτρος και στα πόδια της σκύβει ο Παύλος 
αγγίζοντας µε το δεξί του χέρι τα πόδια της Θεοτόκου πάνω από το ύφασµα. Οι 
µορφές των Πέτρου και Παύλου και των δύο µαθητών πίσω απ' αυτούς αντίστοιχα 
δόθηκαν σε µεγαλύτερη κλίµακα για να εξουδετερωθεί η σµίκρυνσή τους από την 
κάµψη του κορµιού τους. Πίσω και δεξιά από τον Παύλο βρίσκονται τρεις απόστολοι 
περίλυποι µε κινήσεις συγκρατηµένες που δε διασπούν την ενότητα του συνόλου. Το 
ίδιο παρατηρείται στους µαθητές πίσω και αριστερά του Πέτρου. 
 
Από τη µέσα πλευρά της κλίνης προς το κεφάλι της Θεοτόκου στέκει περίλυπος µε τα 
χέρια µπροστά στο στήθος ο απόστολος Ιωάννης.694 Κοντά στα πόδια άλλος 
απόστολος σκυµµένος θυµιατίζει µε κατσί. Πίσω από τον απόστολο Ιωάννη και τον 
απόστολο µε το κατσί παριστάνεται από ένας ιεράρχης αντίστοιχα. Ο ιεράρχης πίσω 
από τον Ιωάννη µε το πολυσταύριο ωµοφόριο κρατά στα δύο του χέρια ανοιχτό 
βιβλίο µε τις σελίδες προς τα έξω στο οποίο διαβάζεται "ΜΝΗ/CΘΗC/.ΙΕΝ. Ο άλλος 
ιεράρχης στα δεξιά κρατά ανοιχτό µαργαριτοκόσµητο βιβλίο, το οποίο και διαβάζει. 
Πίσω από τους δύο οµίλους των µαθητών απεικονίζεται από µία πολυπληθής οµάδα 
γυναικών αντίστοιχα, οι οποίες µε συγκρατηµένες κινήσεις εκφράζουν τη θλίψη τους. 
Μπροστά από την κλίνη παριστάνεται το επεισόδιο του Ιεφωνία σε µικρότερη 
κλίµακα από τις άλλες µορφές, όπου ένας άγγελος έχει ήδη κόψει τα χέρια του, απ' 
όπου ρέει άφθονο αίµα, γιατί θέλησε κατά την παράδοση να ρίξει κάτω το σώµα της 
Παναγίας, και τα οποία κρέµονται γαντζωµένα στο ύφασµα της σορού695. ∆εξιά του 
Ιεφωνία ένας δεύτερος Εβραίος στέκεται έντροµος από την τιµωρία, φέρνοντας τα 
δύο του χέρια προς το πρόσωπο και τα µάτια, µαζεύοντας συγχρόνως το κεφάλι στους 
ώµους σε κίνηση προφύλαξης. Η παρουσία ενός ή περισσοτέρων Εβραίων µε τον  
Ιεφωνία απαντάται σπάνια στην εικονογραφία και κυρίως σε φορητές εικόνες µετά το 
                                                 
692 Η ψυχή βρέφος απαντάται στη θέση αυτή από τον 11ο  ή τις αρχές του 12ου αι. σε µνηµεία της 
Καστοριάς και βασίζεται σε απόκρυφα κείµενα όπως ο λόγος για την Κοίµηση της Θεοτόκου που 
αποδίδεται στον άγιο Ιωάννη το Θεολόγο, καθώς και σε απόκρυφες διηγήσεις. Βλ. Πελεκανίδης, 
Καστοριά, ό.π., πιν. 51, 74, 76 Πελακανίδης – Χατζηδάκης, Καστοριά,,  66 κ.εξ. και 78 κ.ε..  Wratislav 
- Mitrovic, Okunev, «La Dormition», Byz.Slav. 3(1931), 134 κ.ε.. Ξυγγόπουλος, «Η πτερωτή ψυχή της 
Θεοτόκου», ∆ΧΑΕ, περ.∆' τ.ΣΤ' (1970-1972), 1 κ.ε. αντίστοιχα. 
693 Tischendorf, Apocalypses Aparyphae, Leipzig 1866, 107. Γούναρης,  Οι τοιχογραφίες των Αγίων 
Αποστόλων, ό.π., 40. 
694 Ερµηνεία, 144 και Wratislaw - Mitrovic - Okuner, ό.π.,  135 και 137. 
695 Για την παράσταση του Ιεφωνία βλ. Αχειµάσιου Ποταµιάνου, Βυζαντινές Τοιχογραφίες, πιν. 153, 
Kalokyris,  The Byzantine, πιν. CII, Βασιλάκη - Καρακατσάνη, Όµορφη Εκκλησία, 54. Γούναρης, Οι 
τοιχογραφίες των αγίων Αποστόλων,  ό.π., 41. Τούρτα,  Οι Ναοί, ό.π.,  84. [Tjierry N. & M. Noubelles 
eglises rupestes, 105-106], Θησαυροί Αγίου Όρους, ό.π., 140, ανάλογο στοιχείο, δηλαδή παρουσία 
δεύτερου Ιουδαίου συναντούµε σε φορητή εικόνα της Μ. Κουτλουµουσίου του 17ου αι., Θησαυροί 
Αγίου Όρους, 154.  
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16ο αιώνα696. Η σύνθεση κλείνει αριστερά και δεξιά µε οικοδοµήµατα πολυώροφα, τα 
οποία γεµίζουν το χώρο.  
 
Το επεισόδιο του Ιεφωνία απαντάται στην κανονική σκηνή της Κοίµησης ήδη από το 
τέλος του 12ου αιώνα στη Μαυριώτισσα της Καστοριάς697 Αυτό, όµως, είναι αντίθετο 
µε τη διήγηση των Απόκρυφων, σύµφωνα µε το οποίο το επεισόδιο του Ιεφωνία 
διαδραµατίζεται κατά τη διάρκεια της εκφοράς.698 Στα Σερβικά µνηµεία στο τέλος 
13ου-14ου αιώνα η παραπάνω σκηνή παριστάνεται στην εκφορά ή σε έργα όπου 
συγχωνεύεται η εκφορά και η Κοίµηση699. Από το 14ο αιώνα το επεισόδιο εντάσσεται 
κανονικά στην Κοίµηση, όπως για παράδειγµα την περίβλεπτο στο Μυστρά, όπου ο 
Ιεφωνίας και ο Άγγελος παριστάνονται µπροστά στην κλίνη700. Ο τύπος αυτός θα 
επικρατήσει στη συνέχεια στο Άγιο Όρος στα Μετέωρα, στην Καστοριά. 
Η παρουσία πέραν του ενός Ιουδαίου απαντάται σπάνια στην εικονογραφία και 
κυρίως σε φορητές εικόνες µετά το 16ο αι., όπως στην εικόνα της Κοίµησης στην 
Κω701,  στην εικόνα της Κοίµησης στο ναό των Αγίων Αναργύρων στα Χανιά, στις 
οποίες όµως παραλείπεται ο άγγελος702 και σε φορητή εικόνα του 17ου αιώνα της Μ. 
Κουτλουµουσίου703 µε την παρουσία και του Αγγέλου. Ενώ σε τρίπτυχο του Κλόντζα 
από την Κω απεικονίζεται το πλήθος των Εβραίων704. 
 
Αριστερά παριστάνεται µια βασιλική µε υπερυψωµένο το µεσαίο κλίτος και σταυρό 
στην κορυφή, η πρόσοψη της οποίας είναι νεοκλασική µε αέτωµα και γεωµετρικά 
ανοίγµατα. ∆εξιά της βασιλικής ένα άλλο οικοδόµηµα σε απαλό ροζ, του οποίου 
προεξέχει ένα πολυώροφο προοπτικά δοσµένο κτίσµα µε εξώστη χαµηλά, το οποίο 
απολήγει σε κιβώτιο στηριζόµενο σε τέσσερις κίονες. Πρόκειται για καµπαναριό, την 
καµπάνα του οποίου χτυπά µε δύο σχοινιά που δένονται στη βάση της ο 
κωδωνοκρούστης που βρίσκεται στον εξώστη. 
Στη δεξιά πλευρά υπάρχουν: ένα οικοδόµηµα µε υπερυψωµένο το µεσαίο κλίτος, στη 
αετωµατική απόληξη του οποίου υψώνεται πυργοειδές κτίσµα. Αριστερά του υπάρχει 
ένα δεύτερο οικοδόµηµα του οποίου διακρίνεται χαµηλά ένας εξώστης, µέρος του 
οποίου είναι καλυµµένο µε στέγη και πίσω πολυώροφο καµπαναριό. Στο σκεπασµένο 
µέρος του εξώστη κρέµεται οριζόντια τάλαντο – σήµαντρο, το οποίο χτυπά ένα νεαρό 
άτοµο µε σφυρί. Στο ακάλυπτο µέρος του εξώστη ένας νεαρός κωδωνοκρούστης 
χτυπά την καµπάνα. 

                                                 
696 Σε ορισµένες παραστάσεις παρουσιάζονται τρεις Ιουδαίοι, οι οποίοι προσπάθησαν να βεβηλώσουν 
το σώµα της Θεοτόκου. Στις παραστάσεις αυτές όµως παραλείπεται ο άγγελος. Σε άλλες παραστάσεις 
απεικονίζεται το πλήθος των Εβραίων όπως σε τρίπτυχο του Κόντζα στην Κω. Βλ. Θησαυροί Αγίου 
Όρους, 140, και 154, σε εικόνα της Μ. Παντοκράτορος, σε εικόνα του Πουλάκη αντίστοιχα Μονή 
Κουτλουµουσίου Θησαυροί Αγίου Όρους, 154 πιν.289. Βυζ. Μεταβυζαντινή Τέχνη για την εικόνα της 
Κω,  145, πιν. 149.  
697 Πελεκανίδης, Καστορία, ό.π., πιν.74 και Πελεκανίδης -  Χατζηδάκης, Καστοριά, ό.π.., 66 κ.ε. και 78 
κ.ε. όπου γίνεται αναφορά για την προβληµατική χρονολόγηση του ναού. 
698 Tischendorf,  ό.π., 110  σηµ. 2, και Συναξάριον,  ΙΕ' του µηνός Αυγούστου,  114). 
699 Richard Hamann - Ma Lean und Horst Hallensleben, Die monumentalmalereiin, ό.π., 163.  
Hallensleben,  Die Malerschule deskonigs Milutin, 70 και σχέδιο σ. 151. 
700 Millet, Mistra,  πιν. 116.4.  
701 Αχειµάστου-Ποταµιάνου, «Η Κοίµηση της Θεοτόκου σε δύο εικόνες της Κω», ∆ΧΑΕ, περ. ∆, τ. ΙΓ΄, 
125-154, εικ. 11 και εικ.16.  
702 Τωµαδάκης, «Άγιοι Ανάργυροι», Πρακτικά ΧΑΕ 1932 περ. Γ' τ.Α', (ανατύπωση από το BNJ 1933) 
σ. 148, εικ.3. 
703 Θησαυροί Αγίου Όρους, ό.π., εικ. στην σελ.154, 2. 89. 
704 Βυζαντινή και Μεταβυζαντινή Τέχνη, Κατάλογος ό.π., 145, πιν.149. 



 136

Η σύνθεση του ζωγράφου ανταποκρίνεται στον τύπο που επικρατεί στη 
µεταβυζαντινή εποχή705. Ο µετωπικός Χριστός είναι στοιχείο το οποίο απαντάται στο 
ναό της Παναγίας στην Κάτω Μερόπη και είναι έργο του Ξένου ∆ιγενή706 στις 
τοιχογραφίες του Θεοφάνη στη Λαύρα707,  αλλά αυτές των µονών Ντίλιου708, 
Βαρλαάµ709, Ζάβορδας710 και των ναών της Ρασιώτισσας στην Καστοριά711 και Αγίου 
Νικολάου Βίτσας712 και στις µονές ∆ιονυσίου, Κουτλουµουσίου, Ξενοφώντος713. Η 
διάταξη των Αποστόλων γύρω από την κλίνη της Θεοτόκου ανταποκρίνεται 
περισσότερο στην παράσταση της Ρασιώτισσας714, ενώ η µη απόδοση των αγγέλων 
σε µονοχρωµία παρουσιάζει οµοιότητα µε την αντίστοιχη παράσταση στη 
Βελτσίστα715 και στον Άγιο Νικόλαο Βίτσας716.   
Χαρακτηριστική είναι η στάση του αποστόλου που βρίσκεται πίσω δεξιά από τον 
Παύλο. Έχει αποδοθεί µε αντικίνηση σχεδόν καταπρόσωπο, µε µαζεµένους και 
γερµένους τους ώµους του και τα χέρια σταυρωµένα στο στήθος, ενώ κοιτά έξω από 
τον πίνακα. Αντίστοιχη µορφή συναντούµε στην Κοίµηση του ναού του Αγίου 
Νικολάου στο Γραµµένο Ιωαννίνων717 και στους Αγίους Αποστόλους Αγιάς718. Το 
καγκελωτό ξύλινο κρεβάτι της Θεοτόκου είναι δάνειο από τη δυτική τέχνη, το οποίο 
ο ζωγράφος αντιγράφει από χαλκογραφίες που κυκλοφορούσαν ευρέως την εποχή 
εκείνη. Ως θέµα υπάρχει ήδη σε πίνακα του Fra Angelico στη  Galleria degli Uffizzi  
στη Φλωρεντία 719.Το ίδιο στοιχείο συναντούµε και στην  αντίστοιχη παράσταση στο 
ναό της Κοίµησης της Θεοτόκου στο Καπέσοβο Ιωαννίνων.720 
 
Η Προδοσία (Πίν38 α). Η σκηνή οριοθετείται από ηµικυκλική ταινία και 
παραλείπεται η Προσευχή. Το κύριο γεγονός τοποθετείται στο κέντρο της σκηνής σε 
πρώτο επίπεδο. Ο Χριστός στέκεται ακίνητος και ήρεµος σχεδόν µετωπικός, µε το 
σώµα στραµµένο ελαφρά προς τα δεξιά του. Ο Ιούδας ερχόµενος από αριστερά τον 
αγκαλιάζει και τον ασπάζεται721. Ο Χριστός εκτείνει διαγώνια το δεξί του χέρι, σε 
χειρονοµία λόγου προς το ζεύγος Πέτρου και Μάλχου722, που βρίσκεται κάτω 
αριστερά723. Ο Πέτρος γονατισµένος κρατά καθηλωµένο στο έδαφος, κρατώντας µε 
το αριστερό του χέρι από τα µαλλιά του τον υπηρέτη του αρχιερέα, ενώ µε το δεξί 
του χέρι έχει αρχίσει να κόβει το αφτί του, από το οποίο τρέχουν αίµατα. Η σκηνή 
φαίνεται να σταµατά εκεί, καθώς ο Πέτρος φέρεται καθηλωµένος από τα λόγια του 
Κυρίου. Ο Μάλχος, αιφνιδιασµένος από την κίνηση του Πέτρου και µην 

                                                 
705 Wratislaw - Mitrovic Okuner,  ό.π.,  171 κ.ε.. 
706 Βοκοτόπουλος, Α.∆. 24 (1969) Χρονικά,,  256 κ.ε. πιν. 261 α-β. 
707 Millet, Athos, πιν. 132.1 και 133.1. 
708 Λίβα - Ξανθάκης, Μ.ονή Ντίλιου, ό.π. εικ. 65. 
709 Γούναρης, Αγ.Απόστολοι - Ρασιώτισσα, ό.π., πιν. 46 α. 
710 Μιχαηλίδης, «Νέα Στοιχεία», ό.π., εικ.9. 
711 Γούναρης, ό.π., πιν. 11 α. 
712 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν.48α, 48 β. 
713 Millet, Athos, πιν. 197.2, 163.1 και 180.1 (αντίστοιχα). 
714 Γούναρης, ό.π., πιν.11 α. 
715 Stavropoulou - Makri,  Trasfiguration, ό.π., 92, κ.ε., εικ. 33 α. 
716 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν. 48 α. 
717 Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π.,πιν. 103 β. 
718 Κουµουλίδης-∆εριζιώτης, Εκκλησίες της Αγιάς Λάρισας, εικ. 5 και εικ.6. 
719 Venturi, La Madonna, Μιλάνο 1900. 
720 Κωνστάντιος, ό.π., πιν. 100 α. 
721 Κατά του Millet ο ερχοµός του Ιούδα από αριστερά χαρακτηρίζει τον ελληνιστικό τύπο της 
παράστασης. Millet, Recherches, 326. 
722 Ιωαν. 18.10. 
723 Σύµφωνα µε την ερµηνεία "και όπισθεν του Ιούδα ο Πέτρος γονατιστός". 
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προλαβαίνοντας να αντιδράσει, κρατά ακόµη στο δεξί του χέρι το Φανάρι και στο 
αριστερό του ένα λεπτό ραβδί.  
Γύρω από τον πυρήνα Χριστού – Ιούδα  συνωθούνται στρατιώτες και υπηρέτες 
κρατώντας σπαθιά, δόρατα και ρόπαλα, γεµάτοι πάθος και ένταση724. Αριστερά ένας 
στρατιώτης µε φολιδωτό θώρακα φαίνεται να κρατά το Χριστό µε το αριστερό του 
χέρι, το οποίο καλύπτεται από τον Ιούδα, ενώ στο δεξί του κραδαίνει το σπαθί του, 
απειλητικά έτοιµος µε µια χορευτική σχεδόν κίνηση να χτυπήσει το Χριστό. Πίσω 
από το Χριστό ένας άλλος στρατιώτης µε χορευτική φιγούρα έχει υψωµένο το 
ρόπαλο του, ενώ δεξιά του ένας άλλος στρατιώτης µε το δεξί του χέρι πετά θηλιά στο 
Χριστό, η οποία ήδη αγγίζει το µέτωπό του, ενώ µε το ξίφος του που κρατά στο 
αριστερό του χέρι είναι έτοιµος να τρυπήσει µ΄ αυτό τον Κύριο.  
 
Το τρίγωνο που σχηµατίζουν οι τρεις στρατιώτες που προαναφέραµε οριοθετεί και 
αναδεικνύει το σύµπλεγµα Χριστού – Ιούδα, και το ξεχωρίζει από το πλήθος 
στρατιωτών και µη, που συνωστίζονται έχοντας υψωµένα τα όπλα τους. Γύρω από 
τους τρεις στρατιώτες παρεµβάλλονται και άλλα πρόσωπα µε ξίφη και σπαθιά, ενώ 
στο βάθος αριστερά της σκηνής διακρίνονται δόρατα υψωµένα άλλων στρατιωτών 
που πλησιάζουν. ∆εξιά της παράστασης διακρίνεται πλήθος Εβραίων, έχοντας 
καλυµµένα τα κεφάλια τους µε τα χαρακτηριστικά λευκά µαντήλια, να κινείται προς 
το Χριστό παρακολουθώντας τα διαδραµατιζόµενα, ενώ ο πρώτος απ' αυτούς κρατά 
σκοινί στο αριστερό του χέρι και αναµµένο πυρσό στο δεξί. Επάνω δεξιά στο βάθος, 
πίσω από το βουνό που πλαισιώνει τη σκηνή, προφυλαγµένοι από το χαµηλό λόφο 
που σχηµατίζεται, οι µαθητές φοβισµένοι παρακολουθούν φεύγοντας τα 
τελούµενα725. 
Το τοπίο έχει σχεδόν εξαφανιστεί πίσω από τα συµπλέγµατα των ανθρώπων. 
∆ιατηρείται µόνον πίσω από το ζεύγος Πέτρου - Μάλχου και δηλώνεται µε αραιή 
βλάστηση.  
 
Στην παραπάνω σύνθεση δύο είναι τα στοιχεία που κυριαρχούν. Αφ' ενός το πάθος 
και η κίνηση του όχλου, η σοβαρότητα της ακίνητης και ήρεµης µορφής του 
Χριστού726 και, αφετέρου, η λιτότητα της σκηνής που περιορίζεται µόνο σε δύο 
επεισόδια. 
Η έντονη κίνηση του όχλου και οι έντονες κινήσεις των όπλων που κρατούν στα 
χέρια τους καθώς τα κραδαίνουν, υποδηλώνουν την ένταση της σκηνής και τη 
διαφορά µε την ήρεµη µορφή του Χριστού, ο οποίος δεν προσπαθεί καν να αποφύγει 
το φίληµα όπως σε άλλα µνηµεία727 Ο τρόπος της απόδοσης του όχλου από το 
ζωγράφο µε την έντονη κίνηση, την ταραγµένη πτυχολογία των ενδυµάτων και τις 
έντονες κινήσεις των όπλων, προσδίδει µία έντονη θεατρική δραµατικότητα στην όλη 
παράσταση, επιτυγχάνοντας κατ’ αυτόν τον τρόπο την απόδοση της έντασης της 
στιγµής, κατά την οποία το πάθος διαπέρασε στις µορφές που συµµετέχουν στα 
δρώµενα. Το γεγονός αυτό επισηµαίνεται και σε άλλα έργα των ίδιων ζωγράφων, 
όπως στην Μονή Αγίων Αποστόλων στον Κλεινό της Καλαµπάκας728. 

                                                 
724 Λουκ. 22,52 "Αλλ΄ αυτή εστίν υµών η ώρα και η εξουσία του σκότους". 
725 Ματθ. κστ΄, 56, Ιω. ιη΄, 8-9. 
726 Πρόβλεπε την αντίστοιχη σκηνή στις τοιχογραφίες του ναού της Κοίµησης της Θεοτόκου στο 
Treskavac κοντά στο Prilep (Garidis, La peinture murale, 85, πιν.99) όπως και στις αντίστοιχες σκηνές 
στη Μονή Λυκοτρίχου στη Μ. Μακρίνου, αγ. Γεώργιο Νεγάδων και στη Μ. Θεοτόκου Κήπων. 
Κωνστάντιος, Προσέγγιση, 94-95, πιν. 81, 82, 83, 84, 85 αντίστοιχα. 
727 Πρβλ. αντίστοιχη σκηνή. Αγίου Νικολάου Βίτσας (Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 101, πιν. 57α. 
728 Γαρίδης,  «Ο Μητροπολίτης Παίσιος», Ιστοικά τ. 3, ό.π., 183 και 184. 
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Ο ζωγράφος της παράστασης περιορίζεται στο καθ' αυτό γεγονός του φιλήµατος και 
της σύλληψης, πετυχαίνοντας µε µια σφιχτή παράσταση να αποδώσει την ένταση και 
τα συναισθήµατα που διακατέχουν τους συµµετέχοντες. 
Ο τύπος του συµπλέγµατος του Χριστού µε τον Ιούδα που έρχεται από τα αριστερά 
συναντάται, µε (κάποιες) παραλλαγές, σε παλαιολόγειες και µεταβυζαντινές 
τοιχογραφίες Άγιο Νικόλαο Ορφανό729, στη Μονή Trescavac730, Paganovo731 κ.α. 
(Στα µεταβυζαντινά) στον Άγιο Νικόλαο στη Βίτσα732, στον Άγιο Νικόλαο 
Αναπαυσά733. 
 
Οι πρεσβύτεροι Ιουδαίοι µε καλυµµένο κεφάλι απαντούν συχνά στις βυζαντινές και 
µεταβυζαντινές παραστάσεις του θέµατος734. Το ζεύγος Πέτρου Μάλχου βρίσκεται 
κάτω αριστερά, όπως και σε πρώιµες συνθέσεις και παραπέµπει στον Άγιο Νικόλαο 
τον Ορφανό 735 (στο Trescavac)736 και  σε διαφορετικού τύπου παραστάσεις στη 
Μονή των Φιλανθρωπηνών737, στη Μονή Βαρλαάµ738, στη Μονή της Ρασιώτισσας739, 
στον Άγιο Νικόλαο Αναπαυσά740, στη Μονή Λυκοτρίχου, στην Κοίµηση Θεοτόκου 
Καπεσόβου και στον Αγ. Γεώργιο Νεγάδων στην Μ. Άβελ741.   
 
Πέραν όµως των στοιχείων που συναντώνται στη βυζαντινή και µεταβυζαντινή 
ζωγραφική, εντοπίζονται και στοιχεία που προέρχονται από τη δυτική τέχνη. Τέτοιου 
είδους στοιχεία είναι τα ατοµικά χαρακτηριστικά , οι στρατιώτες µε τα ρωµαλέα και 
ανατοµικά σώµατά τους, οι «περικεφαλαίες» τους και τα καπέλα µε το γείσο των 
Ιουδαίων, η ανήσυχη πτυχολογία των ιµατίων και οι θεατρικές κινήσεις τους. Τέτοιου 
είδους στοιχεία υπάρχουν σε έργα του Πουλάκη και του Βίκτορος, οι οποίοι 
αντιγράφουν δυτικές χαλκογραφίες του Jean Sadeler (Πίν. 89 β)742. Τα περίπλοκα 
είδη των δοράτων µε επιπρόσθετα στοιχεία (εκτός από τη λόγχη), τύπου πέλεκυ, τα 
απαντούµε επίσης σε δυτικά χαρακτικά όπως του Maarten de Vos743.   
 
Ο Χριστός Κρινόµενος υπό Άννα και Καϊάφα (Πίν. 38 β). Ο Χριστός εµφανίζεται 
δέσµιος ενώπιον των αρχιερέων σύµφωνα µε τους Ευαγγελιστές Ιωάννη744 και 
Ματθαίο745. Έρχεται από αριστερά συνοδευόµενος από οµάδα στρατιωτών, ο ένας εκ 
των οποίων, αριστερά, κρατά το σχοινί µε το οποίο είναι δεµένα τα χέρια του 
Χριστού. Το αριστερό στον καρπό, το δεξί στο βραχίονα καθώς και θηλιά στο λαιµό. 
                                                 
729 Ξυγγόπουλος, Αγ. Νικόλαος Ορφανός,  ό.π., εικ. 43-44, Τσιτουρίδου, Αγ. Νικόλαος Ορφανός, 
πιν.35. 
730 Radojcic, «Une ecole de peintres», εικ. 10. Garidis, La peinture murale, 85, πιν. 99. 
731 Grabar, Bulgarie, πιν. LVII. 
732 Τούρτα ,  Οι Ναοί, ό.π., πιν. 57α.  
733 Chatzidakis, «Theophane», εικ. 4. 
734 Όπως πρόχειρα στο Πρωτάτο, το Χελανδάρι, στη µονή Φιλανθρωπηνών αλλά και στους 
Καπεσοβίτες ζωγράφους. 
735 Ξυγγόπουλος, ό.π., πιν. 43. 
736 Radojcic, ό.π., εικ. 12. 
737 Αχειµάσιου – Ποταµιάνου,  Μονή Φιλανθρωπινών, ό.π., πιν. 8 και 50α. 
738 Γούναρης,  Αγιοι Απόστολοι - Ρασιώτισσα , ό.π., πιν 44β. 
739 Γούναρης, ό.π., πιν. 29α. 
740 Chatzidakis, ό.π., εικ. 4.  
741 Κωστάντιος, Προσέγγιση, ό.π., πιν. 81, 82, 83, 84, 85, 87 αντίστοιχα. 
742 Ρηγόπουλος, Πουλάκης, ό.π., πιν. 56, πιν. 58 (για τις εικόνες του Πουλάκη), πιν.57 (για την εικόνα 
του Βίκτωρος. Για την εικόνα της συλλογής Σταθάτου, βλ. Ξυγγόπουλος, Συλλογή Ελένης Σταθάτου, 
πιν. 13 (αρ. 14). Για τη χαλκογραφία του Jean Sadeler βλ. Ρηγόπουλος, ό.π., πιν. 56. 
743 Hollstein’s Dutch & Flemish Etchings,  v. XLVI, part II, 440 /1. 
744 Ιω.18, 12-14 και 19-24. 
745 Ματθ. 26, 57 και 59-68. 
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Ένας υπηρέτης, έχοντας την πλάτη στραµµένη στο θεατή, αγγίζει µε το αριστερό του 
χέρι το στήθος του Χριστού και υψώνει το δεξί του για να τον ραπίσει746. 
Μπροστά από το Χριστό βρίσκεται όρθιος ένας Εβραίος ψευδοµάρτυρας µε το χέρι 
απλωµένο σε ένδειξη συνοµιλίας. Ακολουθεί ένα τραπέζι επί του οποίου βρίσκεται 
ένα µελανοδοχείο και ένα ανοιχτό ειλητό. Οι αρχιερείς κάθονται δεξιά σε πλούσια 
διακοσµηµένο µπαρόκ θρόνο χωρίς ερεισίχειρα κάτω από πολύχρωµο σκιάδιον. 
Αριστερά κάθεται ο Άννας ο οποίος σχίζει τα ιµάτιά του747. Ο δεύτερος αρχιερέας 
γέρνει πίσω και δεξιά, όπου και στρέφει το κεφάλι του, κρατώντας στο αριστερό του 
χέρι ράβδο ασφαλώς δηλωτική του αξιώµατός του, ενώ µε το δεξί δείχνει στο ανοιχτό 
ειλητό στο τραπέζι, όπου και η επιγραφή "ένοχος θανάτου εστί".  
 
Η παράσταση, σε µία εικόνα των δύο διαδοχικών επεισοδίων, ακολουθεί ανάλογες 
βυζαντινές και µεταβυζαντινές απεικονίσει του θέµατος748.  Ο στρατιώτης που 
στρέφει την πλάτη του στο θεατή  και ετοιµάζεται να ραπίσει µε το υψωµένο  δεξί  
χέρι το Χριστό, ενώ τον αγγίζει στο στήθος µε το αριστερό του χέρι είναι στοιχείο το 
οποίο το απαντάµε στο έργο του Φράγκου Κονταρή στη Μεταµόρφωση 
Βελτσίστας749 αλλά και στο έργο των Λινοτοπιτών ζωγράφων, όπως στο ναό του 
Αγίου Νικολάου στη Βίτσα και στο ναό του Αγίου Αθανασίου στο Ντουρµάνι κοντά 
στη Βέροια750.  Ο ηµικυκλικός θρόνος και το τραπέζι µε τα σύνεργα γραφής είναι 
στοιχεία τα οποία τα οποία απαντώνται στο έργο του Θεοφάνη στη µονή 
Αναπαυσά751 και στη Μεγίστη Λαύρα752, στην εικόνα « Επί σοι χαίρει» του 
Βυζαντινού Μουσείου Αθηνών753 και αργότερα στο έργο των Κορυτσαίων ζωγράφων 
Κωνσταντίνου και Αθανασίου754   Το σκιάδιον που καλύπτει το θρόνο των 
αρχιερέων, καθώς και τον µπαρόκ θρόνο  που είναι δυτικά στοιχεία τα απαντούµε στο 
18ο αι στις παραστάσεις του ναού των Αγίων Αποστόλων Αγιάς755.   
 
Ο Χριστός κρινόµενος υπό Πιλάτου και η Απόνιψης (Πίν. 38 β). Στην παράσταση 
αποδίδονται µαζί οι δύο σκηνές της Κρίσης και της Απόνιψης του Πιλάτου.  
Με έντονο βηµατισµό οδηγείται από αριστερά ο Χριστός  δεµένος, ενώ τα σχοινιά 
κρατά στρατιώτης µε θώρακα και καπέλο. Ακολουθούν οι Εβραίοι εκ των οποίων ο 
πρώτος φέρει άσπρο µαντήλι και χειρονοµεί προς το µέρος του Πιλάτου καθώς και 
ένας ακόµη Εβραίος µε τα χέρια ψηλά "περισσώς έκραζον λέγοντες"756. Πίσω από την 
οµάδα των Εβραίων διακρίνονται οι λόγχες των στρατιωτών, ενώ στην άκρη µία 
νεανική µορφή κοιτάζει προς το θεατή. 
∆εξιά ο Πιλάτος καθισµένος σε βαρύ µπαρόκ θρόνο χωρίς ερεισίχειρα έχει 
σταυρωµένα τα πόδια του, τα οποία πατούν πάνω στους δύο αναβαθµούς που 
                                                 
746 Ιω. 18,22. 
747 Σύµφωνα µε το Ευαγγέλιο του Ματθαίου( κς΄,57-58) ο Καϊάφας διέρρηξε τα ιµάτια του. Αντίθετα η 
Ερτµηνεία (105) αναφέρει τον Άννα και αυτός επικράτησε να απεικονίζεται σ’ αυτή τη στάση στην 
παλαιολόγεια και στη µεταβυζαντινή τέχνη. Βλ. Αχειµάστου- Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, 
ό.π..   
748 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π. ,76-78, πιν.9 α και 50 β. Τούρτα, Οι Ναοί, 
ό.π., 102-103, πιν. 6, 57 β. 
749 Stavropoulou- Makri, Tranfiguration, ό.π., , 66, πιν. 21a. 
750 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π.,102-103, πιν. 6 , 57 β. Τούρτα, «Γιαννιώτες ζωγράφοι», Η.Χ., τ. 29, 1988/89, 
173-185, πιν. 8.   
751  Καλοκύρης, Άθως, πιν. 11 α. Αναγνωστόπουλος,  ό.π., εικ. 84. 
752 Millet, Athos, πιν.125.2. 
753  weitzmann-Chatzidakis-Miatev-Radojc, Frühe Ikonen,εικ. 88. 
754 Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., πιν. 97 β. 
755 Κουµουλίδης-∆εριζιώτης, Εκκλησίες της Αγιάς, ό.π., εικ.15 και 13 αντίστοιχα.  
756 Ματθ. 27,22. 
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βρίσκονται προ του θρόνου. Μπρος και αριστερά του Πιλάτου ένας υπηρέτης 
κρατώντας τη λεκάνη ρίχνει νερό στα χέρια του Πιλάτου, ενώ στον ώµο του φέρει 
προσόψι. Ο Πιλάτος ενώ πλένει τα χέρια του στρέφει έντονα το κεφάλι πίσω του 
(προς τ' αριστερά) και ακούει από τη γυναίκα του το όνειρό της 757. Η  εστεµµένη 
σύζυγός του προβάλλει  από καγκελωτό υπερώο του κτιρίου που βρίσκεται πίσω του 
και σκύβει έντονα προς τον Πιλάτο χειρονοµώντας.  Πίσω δεξιά του θρόνου 
παραστέκει ένας στρατιώτης µε θώρακα και δόρυ. Μπροστά στους αναβαθµούς του 
θρόνου του Πιλάτου υπάρχει µια οµάδα µικρών παιδιών, η οποία χειρονοµεί έντονα 
προς αυτόν. 
Το βάθος της σκηνής αριστερά κλείνουν κτίρια, όπως ένα τετράγωνο που στηρίζει 
τρούλο και το κτίριο στον τύπο της βασιλικής µε υπερυψωµένο το µεσαίο κλίτος και 
σκεπασµένο µε αµφικλινή στέγη απ’ όπου προβάλλει η γυναίκα του Πιλάτου. 
 
Η σκηνή της απόνιψης και η ταυτόχρονη συνοµιλία του Πιλάτου µε τη σύζυγό του, η 
οποία χειρονοµεί τείνοντας το δεξί της χέρι και δείχνοντας τον Χριστό είναι στοιχείο 
το οποίο είχαν χρησιµοποιήσει οι Γιαννιώτες ζωγράφοι Αναστάσιος και Αλέξιος στο 
ναό του Αγίου Αθανασίου στο Ντουρµάνι758, ακολουθώντας τον τύπο που 
δηµιούργησε ο ανώνυµος ζωγράφος της αρχικής διακόσµησης της µονής 
Φιλανθρωπηνών και στη συνέχεια κυριάρχησε σε έργα της Σχολής αυτής759, επίσης  
οι  Καπεσοβίτες ζωγράφοι στο ναό Ταξιαρχών Κ. Σουδενών όπου αντί του θρόνου 
έχουµε σκαµνί760, στην αντίστοιχη σκηνή στο καθολικό της Μονής Γρηγορίου στο 
Άγιον Όρος761 και στο ναό των Αγίων Αποστόλων Αγιάς, όπου η γυναίκα του 
Πιλάτου προβάλλει από παράθυρο κτιρίου που βρίσκεται πίσω από το θρόνο 762.   
Η παρουσία της οµάδας των παιδιών µπροστά στο θρόνο του Πιλάτου είναι 
προφανώς ερµηνεία του ευαγγελικού "το αίµα αυτού εφ' ηµάς και επί τα τέκνα 
ηµών", εικονογραφικό µοτίβο η ιδέα του οποίου υπάρχει ήδη στη Μεγίστη Λαύρα 
στη σύνθεση του Θεοφάνη, όπου όµως τα παιδιά είναι ενταγµένα στην οµάδα των  
Εβραίων και όχι χωριστά όπως στην παράστασή µας763. 
  
Η Μεταµέλεια και ο απαγχονισµός του Ιούδα (Πίν. 39 α). Οι δύο σκηνές 
απεικονίζονται µαζί σε µια παράσταση, αριστερά η µεταµέλεια και δεξιά ο 
απαγχονισµός. Επάνω σώζεται η επιγραφή «Η ΜΕΤΑΜΕΛΕΙΑ / ΤΟΥ ΙΟΥ∆Α». 
Αριστερά, σε πρώτο επίπεδο, υπάρχει µεγάλο τραπέζι επί του οποίου βρίσκονται 
µελανοδοχείο και νοµίσµατα. Πίσω από το τραπέζι κάθονται σε θρόνο µπαρόκ δύο 
αρχιερείς ο Άννας και ο Καϊάφας. Οι αρχιερείς µε τις κινήσεις των χεριών τους 
εκφράζουν την έκπληξή και την αµηχανία τους για την πράξη της µεταµέλειας του 
Ιούδα, που όρθιος απέναντί τους έχει ήδη ρίξει πάνω στο τραπέζι τα αργύρια. ∆εξιά 
πίσω από τα θρόνο των Αρχιερέων  από το δέντρο που φύεται δίπλα στο βράχο, 
κρέµεται από ένα κλαδί το νεκρό σώµα του έκπτωτου µαθητή, χωρίς καµία σύσπαση. 
Κάτω ακριβώς από το άψυχο σώµα του Ιούδα διανοίγεται µια οπή, εντός της οποίας 
διακρίνεται ξαπλωµένη µία γυµνή µορφή.   
                                                 
757 Ματθ. 27,19 Στο ίδιο χωρίο επισηµαίνεται ότι δεν µίλησε η ίδια η γυναίκα του Πιλάτου αλλά  ότι 
απέστειλε προς αυτόν. Στα Acta Pilati B. IV 4 και ΙΧ 4. Tischendorf, Apocrypha 143-144, 149, 
αναφέρεται ότι ήλθε απεσταλµένος της Πρόκλης, συζύγου του Πιλάτου µε µήνυµα να µη βλάψει το 
Χριστό.  
758 Τούρτα, «Γιαννιώτες ζωγράφοι», ό.π., πιν 9. 
759 Αχειµάστου-Ποταµιάνου, ό.π., πιν.53 α. 
760 Κωστάντιος, Προσέγγιση ό.π., 98-99 και πιν. 88. 
761 Καδάς-Ζίας, Μονής Γρηγορίου,  ό.π., εικ.42. 
762 Κουµουλίδης-∆εριζιώτης, ό.π., εικ.14. 
763 Millet, Athos, πιν. 127,3 
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Το βάθος της σκηνής ορίζουν δύο κτίρια. Αριστερά ένα σωµών κτίριο προοπτικά 
αποδοµένο µε δίριχτη στέγη και αετωµατική απόληξη της στενής του πλευράς. 
∆ιανθίζεται µε δύο παράθυρα στη στενή πλευρά και δύο στη µακρά. Στο κέντρο της 
στέγης προβάλλει κυκλικός πύργος µε τρία ανοίγµατα, ο οποίος δίνει µια αίσθηση 
προσωπείου. Το κέντρο καταλαµβάνει ψηλό κτίριο µε µεγάλη είσοδο και δύο 
παράθυρα στον πρώτο όροφο. Στα δεξιά του κτιρίου ανοίγεται υπερώο 
καγκελόφραχτο. Τα δύο κτίρια ενώνει ύφασµα, το οποίο ξεκινά από το αριστερό 
κτίσµα και, αφού χάνεται πίσω από το άλλο κτίριο του κέντρου, αναδιπλώνεται 
µπροστά πάνω από το υπερώο.  
 
Η µεταµέλεια και ο απαγχονισµός του Ιούδα απεικονίζονται σχετικά σπάνια στη 
βυζαντινή τέχνη764, απαντώνται όµως πιο συχνά σε µεταβυζαντινά µνηµεία της 
βορειοδυτικής Ελλάδος765. Η διάταξη των θεµάτων αριστερά η Μεταµέλεια και δεξιά 
ο Απαγχονισµός, τα σηµεία που αφορούν στη θέση των προσώπων και το νεκρό 
σώµα του Ιούδα συνδέουν την παράσταση µε τις αντίστοιχες των µνηµείων της 
βορειοδυτικής Ελλάδας766. Με παρόµοιο τρόπο παριστάνεται στους Αγίους 
Αποστόλους Αγιάς767. 
  
Η µαστίγωση του Χριστού (Πίν. 39 α). Τον πυρήνα της σκηνής, που εκτυλίσσεται 
στην αυλή ενός κτιρίου, αποτελεί ο Ιησούς που µαστιγώνεται δεµένος από τα πόδια 
και τα χέρια πίσω από την πλάτη, πάνω σε κίονα αναγεννησιακό, µε πλατιά βάση. Ο 
κίονας είναι γεµάτος µε γλυπτά φυτικά µοτίβα, ενώ από τη βάση και το κιονόκρανό 
του προεξέχουν φύλλα άκανθας. 
Ο Χριστός φορά µόνο περίζωµα και το σώµα του, µε τα δεµένα χέρια στην πλάτη, 
συσπάται και το πανωκόρµι γέρνει µπροστά και αριστερά του. Οι δύο στρατιώτες - 
µαστιγωτές του, έχουν ήδη υψωµένα πάνω από το κεφάλι τους τα µαστίγιά τους και 
είναι έτοιµοι να το κατεβάσουν µε δύναµη, για πολλοστή φορά, πάνω στο γεµάτο 
πληγές σώµα του Χριστού. Η έντονη κινητική των δύο στρατιωτών - βασανιστών, 
έρχεται σε αντίθεση µε την ανίσχυρη και ήρεµη στάση του Χριστού, ο οποίος στρέφει 
το κεφάλι του κοιτώντας το στρατιώτη που βρίσκεται στα δεξιά του. 
Το επίµηκες ψηλό κτίριο µε τους δύο πύργους και τα παράθυρά του, αποτελούν το 
αρχιτεκτονικό βάθος της σκηνής. 
Οι ισχυρές αντιθέσεις στις κινήσεις των µορφών και των ενδυµάτων του καθώς και τα 
χρώµατα των ρούχων συντελούν στο να καταδειχτεί η δραµατικότητα της 
ατµόσφαιρας και η βιαιότητα της σκηνής, η οποία αντικατοπτρίζεται στο γεµάτο 
πληγές σώµα του Χριστού. 
Η Μαστίγωση768, θέµα που αρχίζει να παριστάνεται στη βυζαντινή ζωγραφική από 
τον 11ο-12ο αιώνα769 και έκτοτε, παρουσιάζει µια σχετική εικονογραφική εξέλιξη770.  
 

                                                 
764 Λίβα-Ξανθάκη, Μονή Ντίλιου, ό.π., 75. Αχειµάστου-Ποταµιάνου, ό.π., 87. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 
121. 
765 Stavropoulou-Makri, Transfiguration, ό.π., 76-78. Αχειµάστου-Ποταµιάνου, ό.π., 87-88. 
766 ό.π. σηµ 215. Σε αντίθετη διάταξη εικονίζονται οι σκηνές στα καθολικά των µονών  Μεγίστης 
Λαύρας, ∆ιονυσίου και ∆οχειαρίου  Αγίου Όρους  Millet, Athos, πιν. 117.1, 200.2 και 226.1 
αντίστοιχα. 
767 Κουµουλίδης-∆εριζιώτης, Εκκλησίες Αγιάς,  ό.π. , εικ. 15. 
768 Ελάχιστα αναφέρουν για την µαστίγωση, τόσο ο Ματθαίος (27.26) και ο Μάρκος (15.15) όσο και ο 
Ιωάννης (19.1). 
769 Millet Recherches, 652. 
770 Για την εξέλιξη του εικονογραφικού τύπου δες Λίβα-Ξανθάκη, Μονή Ντίλιου, ό.π.,  66, όπου και η 
σχετική βιβλιογραφία. 
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Ο τύπος στην παράστασή µας ακολουθεί την ερµηνεία, η οποία είναι εξαιρετικά λιτή 
στην περιγραφή της771. Ο Χριστός εικονίζεται µε την πλάτη στον κίονα και δεµένος 
"οπισθάγκωνα" στοιχείο που δεν υπάρχει σε βυζαντινά έργα772, αλλά εµφανίζεται σε 
µεταβυζαντινά773 κατ' επίδραση δυτική, όπως στην εικόνα του «Επί Σοι Χαίρει» του 
Πουλάκη στο Μουσείο Μπενάκη 774, στο ναό του Προφήτη Ηλία στον Τύρναβο775 
και ιδιαίτερα στα έργα των Καπεσσοβιτών ζωγράφων, όπως στο Ναό των Ταξιαρχών 
στα κάτω Σουδενά, στο Ναό της Κοίµησης της Θεοτόκου Καπεσόβου, στο καθολικό 
της Μονής Αγίου Ιωάννου στο Ρογκοβό, στο Ναό Αγίου Γεωργίου Νεγάδων, και στο 
καθολικό της Μονής Γενεθλίου Θεοτόκου776, όπως επίσης και στο ναό της Κοίµησης 
της Θεοτόκου Εράτυρας777.  
Οι βασανιστές είναι δύο, όπως στο σύνολο σχεδόν των παραστάσεων, ενώ σε πολλές 
περιπτώσεις τη σκηνή παρακολουθούν και στρατιώτες, όπως στα έργα των 
Καπεσοβιτών. Στην παράστασή µας λείπουν εντελώς οι στρατιώτες ενώ οι δήµιοι 
φέρουν στρατιωτική ενδυµασία από µεταλλικό φολιδωτό θώρακα, όπως επίσης και 
στην παράσταση του ναού της Κοιµήσεως της Θεοτόκου Εράτυρας. Από την εξέταση 
της παράστασης και ειδικότερα από λεπτοµέρειες όπως η θέση και στάση των δηµίων 
καθώς και οι µεταλλικοί θώρακες και η µεταλλική περικεφαλαία του αριστερού 
βασανιστή, είναι στοιχεία που οδηγούν στην αναζήτηση δυτικών χαρακτικών 
προτύπων που κυκλοφορούσαν ευρέως την εποχή εκείνη, όπως για παράδειγµα τα 
χαρακτικά του Maarten de Vos (Πίν. 89 γ), στα οποία εντοπίζονται τα στοιχεία που 
προαναφέραµε778. Γίνεται φανερό ότι στη διαµόρφωση της εικονογραφίας 
συνετέλεσε η κυκλοφορία των δυτικών χαρακτικών την εποχή εκείνη.  
 
Ο Εµπαιγµός του Χριστού (Πίν. 39 β). Ο χώρος της σκηνής πίσω οριοθετείται από 
δύο πύργους στα άκρα, µε κόκκινες τετρακλινείς στέγες. Οι πύργοι ενώνονται µε 
επιµήκη τοίχο, στον οποίο διακρίνονται καγκελόφρακτα παράθυρα. Επάνω υπάρχει η 
επιγραφή «Ο ΕΜΠΑΙΓΜΟΣ – ΤΟΥ Χ(ΡΙΣΤ)ΟΥ». 
Ο Χριστός εικονίζεται στο κέντρο και δεξιά της σύνθεσης, όρθιος, µετωπικός και 
ανυπόδητος. Γαλήνιος µε µια έκφραση εξάντλησης στο πρόσωπό του δέχεται τα 
πειράγµατα των  ανθρώπων που τον πλαισιώνουν. Φορά πορφυρό φόρεµα και 
«χλαµύδα κοκκίνην»779 κρατά στο δεξί του χέρι καλάµι που το στηρίζει στον ώµο, 
                                                 
771 ∆ιονυσίου, Ερµηνεία, 106 "Ο Χριστός δεµένος οπισθάγκωνα εις κολώναν πληγωµένος και δύο 
στρατιώται δέρνουν αυτόν". 
772 Millet Velmans, Yougoslavie,  πιν.97.117 στη Μονή Μάρκου, στον άγιο Γεώργιο Recica (Subotic, 
Recica 62 εξ. πιν.11, σε εικόνα της Μ. Βλατάδων του 14ου αιώνα. Τούρτα, «Εικόνα µε σκηνές των 
παθών»,  Μακεδονικά ΚΒ (1982) 154 κ.εξ. πιν. 4α. 
773 Στον Άθω ακολουθείται η παραδοσιακή εικονογραφία, µε τα χέρια ψηλά και κατά κρόταφον 
Μ.Λαύρας, Ξενοφώντος, ∆ιονυσίου, (Millet Athos 126.4, 177.1, 200.2 αντίστοιχα) µε τον ίδιο τρόπο 
παριστάνεται και στη Μ. Ντίλιον, (Λίβα-Ξανθάκη, Μονή Ντίλιον ό.π., πιν. 27). Αντίθετα µε την πλάτη 
στο στύλο είναι η µαστίγωση του 1542 της Μ. Φιλανθρωπινών ( Παλιούρας,  Βιβλιογραφία για την 
Ήπειρο (1979-80), Βυζ. αρχαιολογία Η.Χ. 23 (1981) πιν.55, Γαρίδης-Παλιούρας,  Μοναστήρια 
Ιωαννίνων, πιν. 66). Στον Άγιο Αθανάσιο στα Κορακιανά Κέρκυρας, (Triantaphylopoulos, Die 
Wandmalerei, τ.ΙΙ πιν. 69). Στη Μονή Μεταµόρφωσης στο ∆ρυόβουνο(κατενώπιον), (Τούρτα, Οι 
Ναοί, ό.π., πιν 128 β). 
774 Ρηγόπουλου, Πουλάκης, πιν.52 και 61 (Χαλκογραφία Sadeler). Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π.,  205-2106 
και πιν. 128 στη Μ. Μεταµόρφωσης στο ∆ρυόβουνο. 
775 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 200 
776 Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π., 101-102 στο ναό Ταξιαρχών Σουδενών, πιν. 101, ναό Κοιµήσεως 
Θεοτόκου Καπεσόβου πιν. 102, Μ. Ρογκοβού πιν.103, Αγ. Γεώργιος Νεγάδων πιν.104, Μ. Κήπων πιν. 
105. 
777 Αϊβαζόγλου-∆όβα, «∆ύο Εκκλησίες στην Εράτυρα», ό.π.,πιν. XIII 
778 Hollstein’s, Dutch & Flemish, ό.π., v. XLVI, πιν. 315/1, 426, 448/1, 467/1, 637, 638/1 
779 Ερµηνεία, 106-107. 
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ενώ το αριστερό καλύπτεται από την αναδίπλωση της χλαµύδας και στο κεφάλι 
διακρίνεται το ακάνθινο στεφάνι. ∆εξιά εικονίζονται δύο νέοι Ιουδαίοι, εκ των 
οποίων ο πρώτος κρατά καλάµι, όµοιο µε αυτό του Χριστού, µε το οποίο τον κτυπά 
στο κεφάλι, ενώ µε το δεξί του χέρι χειρονοµεί. Πίσω του άλλος νεαρός άνδρας 
κρατά σάλπιγκα780 σε σχήµα S, µε την οποία σαλπίζει. Αριστερά παριστάνεται όµιλος 
τριών προσώπων. Ο πρώτος είναι στρατιώτης, ο οποίος φέρει φολιδωτό θώρακα, 
κόκκινο καπέλο στο κεφάλι και χειρονοµεί πλησιάζοντας το Χριστό. Πίσω από το 
στρατιώτη ένας τυµπανιστής, που έχει κρεµασµένο στον ώµο του µε σκοινί το 
τύµπανο, ετοιµάζεται να κατεβάσει το δεξί του χέρι για να το χτυπήσει. Πίσω από τον 
τυµπανιστή άλλος νεαρός σαλπίζει µε σιγµοειδή σάλπιγκα παρόµοια µε αυτού στη 
δεξιά πλευρά. Μπροστά στο Χριστό αριστερά και δεξιά του χαµηλά, δύο παιδιά µε 
χορευτικές φιγούρες κάνουν ότι προσκυνούν το Χριστό. 
 
Η παράσταση ακολουθεί στα βασικά χαρακτηριστικά πρότυπο του 15ου αιώνα. 
Πρόκειται για την οµώνυµη σκηνή στην εικόνα του "επί σοι χαίρει" του Βυζαντινού 
Μουσείου Αθηνών781. Τον τύπο αυτόν χρησιµοποίησαν ο Θεοφάνης782, ο ζωγράφος 
της Μ. Φιλανθρωπηνών783 ο Λινοτοπίτης ζωγράφος Μιχαήλ784. Οι ζωγράφοι Κων/νος 
και Αθανάσιος στο καθολικό της Μονής Φιλοθέου και στο Κυριακό σκήτης Αγίας 
Άννας785 ο ζωγράφος του ναού των Αγίων Αποστόλων Αγιάς και της Κοιµήσεως της 
Θεοτόκου στην Εράτυρα 786. 
 
Ο ζωγράφος της παράστασης επιλέγει λιτή απόδοση, καθώς και στους δύο οµίλους 
αριστερά και δεξιά τα πρόσωπα που τους απαρτίζουν είναι ελάχιστα, δύο δεξιά και 
τρία αριστερά. Οι σαλπιγκτές απεικονίζονται από ένας σε κάθε πλευρά, ενώ σε 
παλαιότερα µνηµεία οι µουσικοί συνήθως παριστάνονται αριστερά ως συµπαγής 
οµάδα787. Ενώ στην παράστασή µας αριστερά παριστάνεται ένας σαλπιγκτής, ένας 
τυµπανιστής και ένας στρατιώτης. Ο τελευταίος δεν είναι συνηθισµένη απεικόνιση σε 
παλιότερα µνηµεία788, ενώ ο σαλπιγκτής και ο τυµπανιστής παρατηρούνται στην 
Μεγάλη Παναγία της Σάµου789 , το Humor και τη Vatra Moldavita 790και στο ναό των 
Αγίων Αναργύρων Καστοριάς791 . Στη δεξιά πλευρά διατηρείται µόνον ο Ιουδαίος µε 
το καλάµι που χτυπά το Χριστό αλλά εδώ σε νεαρή ηλικία και όχι ηλικιωµένος792. Η 
ενδυµασία του Χριστού είναι διαφοροποιηµένη από τις προηγούµενες ως προς τον 
τρόπο που φέρεται η Χλαµύδα. Τα παιδιά - χορευτές απαντώνται και στα έργα των 
Κορυτσαίων ζωγράφων Κωνσταντίνου και Αθανασίου κυρίως σε µνηµεία του 18ου 
αιώνα 793 αλλά µαζί και όχι εκατέρωθεν του Χριστού όπως στην παράστασή µας. Οι 

                                                 
780 Για τα µουσικά όργανα Ανωγειανάκης, Μουσικά όργανα, 117. 
781 Fröhe Ikonen, ό.π., πιν. 88. 
782 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., πιν. 92. 
783 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μ. Φιλανθρωπηνών, ό.π., 82-83 πιν. 53β. 
784 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π.,  104-105, πιν. 58α και 59. 
785 Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κων/νος και Αθανάσιος, ό.π.,  τ. Α',  125, τ. Β', πίν. 99α και β. 
786 Κουµουλίδης- ∆εριζιώτης , Εκκλησίες Αγιάς, ό.π., πιν 14. Αϊβαζόγλου – ∆όβα, «∆ύο Εκκλησίες 
στην Εράτυρα», ό.π., πιν. XIII, αντίστοιχα. 
787 Για το θέµα αυτό βλέπε Αχειµάστου ό.π.,  83 και Τσιγαράς,  ό.π.,  125. 
788 Ό.π.. 
789 Πασσάς, Μεγάλης Παναγίας,  πιν. X 1.  
790 Henry, Moldavie, πιν. XVII, XXIII . 
791 Παϊσίδου, Οι Τοιχογραφίες του 17ου αιώνα,  ό.π., πιν. 56 β. 
792 Αχειµάστου, ό.π., 83, πιν. 53β, Τούρτα,  ό.π., 104-105 πιν. 58α-59. 
793Τσιγαράς, ό.π., πιν. 99 α, β.  
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σιγµοειδείς σάλπιγκες, είναι στοιχείο το οποίο απαντάται πολύ συχνά σε Φλαµανδικά 
χαρακτικά.794 
 
Ελκόµενος επί Σταυρού (Πίν. 39 β 40 α). Η µακριά και πολυπρόσωπη ποµπή αρχίζει 
από την Ιερουσαλήµ, που εικονίζεται στην άκρη αριστερά µε το ψηλό τείχος, τον 
πύργο και την ανοιχτή πύλη και οδεύει προς τον Γολγοθά. Την αποτελούν "πεζοί και 
καβαλαροί σύρνοντες τον Χριστόν"795 οργανωµένοι σε δύο οµάδες. Μπροστά πάνε 
στρατιώτες σιδερόφρακτοι και πίσω στο δεύτερο επίπεδο οι ληστές που κουβαλούν 
τους σταυρούς τους και σε πρώτο επίπεδο ο Χριστός, µε το δικό του Σταυρό, 
ελκόµενος µε σχοινί στο λαιµό και στα χέρια από το στρατιώτη που προηγείται. Ο 
Χριστός  βαδίζει µε έντονο δρασκελισµό, ενώ στρέφει έκπληκτος το κεφάλι του πίσω 
προς τον Σίµωνα, ο οποίος τον βοηθά στο σήκωµα του Σταυρού. Τη σκηνή 
παρακολουθεί και ο στρατιώτης που κρατά το σκοινί µε το οποίο είναι δεµένος ο 
Χριστός. Στο βάθος δεξιά οµάδα γυναικών παρακολουθεί, πίσω από την κατωφέρεια 
του βουνού που σχηµατίζεται εκεί, τα διαδραµατιζόµενα. 
 
Στη δεύτερη οµάδα, αριστερά, έρχονται έφιπποι, ο Πιλάτος µπροστά, που δείχνει τον 
"τίτλον"796 στρεφόµενος προς τα πίσω. ∆ίπλα του στρατιώτης της ακολουθίας του 
έφιππος κρατά στο χέρι του το δόρυ, στο οποίο ανεµίζει φλάµπουρο. Πίσω από τον 
Πιλάτο ακολουθεί ένας έφιππος Εβραίος και κατόπιν αρχιερείς και στρατιώτες της 
ακολουθίας του ηγεµόνα. Οι πεζοί προχωρούν γρήγορα και οι έφιπποι καλπάζουν στο 
µονοπάτι που διακρίνεται. Η παράλληλη, προ το γυµνό βουνό µε τα ελάχιστα 
λουλούδια, κίνηση της ποµπής, ο γρήγορος βηµατισµός των πεζών, ο καλπασµός των 
αλόγων και οι ζωηρές αντιστροφές δίνουν µια ζωηράδα στη σκηνή, η οποία 
εντείνεται από το αφηγηµατικό χαρακτήρα της.  
Ο Χριστός κυριαρχεί στη σκηνή, της οποίας κεντρικό θέµα είναι η κατάρρευση του 
Ιησού από το βάρος του σταυρού και η ταχύτατη επέµβαση του Σίµωνα του Κανανίτη 
µε τον έντονο δρασκελισµό του. Οι µικρογραφηµένες µορφές του οµίλου των 
γυναικών που πλαισιώνουν την Παναγία στην κατωφέρεια του βουνού, στα δεξιά της 
σκηνής προσθέτουν στο βάθος της σκηνής. Επάνω διακρίνεται η επιγραφή 
«ΕΛΚΟΜΕΝΟΣ ΕΠΙ ΣΤΑΥΡΟΥ». 
 
Η εικονογραφική σύνθεση έχει την καταγωγή της ως προς τα βασικά στοιχεία που τη 
συναποτελούν σε παλαιολόγειες -παρ' ό,τι ευρίσκεται ήδη στο Ευαγγέλιο του 
Cambridge797- και µεταβυζαντινές τοιχογραφίες798 της Βόρειας Ελλάδας αλλά και σε 
φορητές εικόνες.   
Ο Χριστός που σύρεται µε σκοινί από το λαιµό υπάρχει ήδη σε βυζαντινά και 
µεταβυζαντινά µνηµεία της βόρειας Ελλάδας799. Ο Σίµων που βοηθά το Χριστό που 
σέρνει το Σταυρό υπάρχει στην εικόνα του "επί σοι χαίρει" του Πουλάκη κατ' 
επίδραση χαλκογραφίας τον Sadeler800, και σε τοιχογραφία στη Μ. Ξηροποτάµου801 
                                                 
794 Hollstein’s, Dutch & Flemish, ό.π., v.XVII , 90 II. 
795 Ερµηνεία, 107. 
796 Ερµηνεία, 108. 
797 Grabar΄, Bulgarie, 36. 
798 Για τα βυζαντινά και µεταβυζαντινά µνηµεία βλ.: Αχειµάστου –Ποταµιάνου, ό.π., 84 και Παϊσίδου, 
ό.π., 81-82. 
799 Αχειµάστου-Ποταµιάνου, ,ό.π., πιν. 10β και 54, Λίβα-Ξανθάκη, Μ. Ντίλιου, ό.π., πιν. 30, Τούρτα, 
Οι Ναοί, πιν. 59, 60α Triantaphyllopoulos, Wandmalereie, ό.π., πιν.34., Παϊσίδου, « Αγία Παρασκευή 
Ποριάς», ό.π.,  εικ.9 . 
800 Ρηγόπουλος, Πουλάκης, ό.π., 33 πιν. 52-53.  
801 Τσιγαράς,  Οι ζωγράφοιΚωσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π.,  128, πιν.102β. 
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Οι έφιπποι που ακολουθούν την ποµπή είναι στοιχείο που εµφανίζεται στη δυτική 
τέχνη του 13ου και 14ου αιώνα802, ενώ είναι άγνωστο στη βυζαντινή ζωγραφική πριν 
από το 14ο αιώνα803. Απαντάται όµως σε µνηµεία του 15ου και 16ου αιώνα804 και 
συχνότερα σε µνηµεία µετά το 16ο αιώνα 805. 
Η προοπτική απόδοση των σταυρών των ληστών, που υψώνονται στο βάθος είναι 
στοιχείο που απαντάται στη Μ. Ντίλιου ο έφιππος µε το φλάµπουρο είναι στοιχείο 
που το αναφέρει η Ερµηνεία806 αλλά πρόκειται για επίδραση από τη ∆ύση807. 
Αντίστοιχα κοινά χαρακτηριστικά στην απόδοση της σκηνής εντοπίζονται στο έργο 
των Καπεσοβιτών ζωγράφων και κυρίως η σκηνή στον Άγιο Γεώργιο Νεγάδων 
καθώς και στους Καστανοχωρίτες ζωγράφους της Μ. Αγίου ∆ηµητρίου Ζαλόγγου808. 
Η εικονογραφική σύνθεση αντλεί στοιχεία από παλιότερες παραστάσεις, χωρίς όµως 
να ταυτίζεται µε αυτές, αλλά παρουσιάζει οµοιότητα µε τις συνθέσεις των 
Καπεσοβιτών ζωγράφων, που είναι σύγχρονοί τους ή λίγο παλιότεροί τους. 
 
Η Σταύρωση (Πίν. 40 α). Η σκηνή εκτυλίσσεται έξω από τα τείχη της Ιερουσαλήµ, 
τα οποία στολίζονται µε οξυκόρυφους πυργίσκους, επάλξεις και καγκελόφρακτα 
παράθυρα. Το έδαφος είναι βραχώδες, ενώ στο κέντρο δηµιουργείται ένα έξαρµα στο 
οποίο είναι στηριγµένος ο Σταυρός του Χριστού, αριστερά και δεξιά του στο δεύτερο 
επίπεδο διακρίνονται οι σταυροί των δυο Ληστών. Ο Εσταυρωµένος έχει γείρει το 
κεφάλι του αριστερά, ενώ το σώµα του διαγράφει έντονη καµπύλη, σχηµατίζοντας 
εξόγκωση στην κοιλιακή χώρα. Κάτω-αριστερά η Παναγία καταρρέει και τη 
συγκρατούν δύο γυναίκες. ∆εξιά ο Ιωάννης θρηνεί, σκύβοντας έντονα και φέρνοντας 
στο πρόσωπό του το αριστερό χέρι του, ενώ δίπλα πίσω του εικονίζεται ο 
εκατόνταρχος Λογγίνος µε το δεξί χέρι του δείχνοντας τον Ιησού, ενώ στο αριστερό 
κρατά δόρυ. Κάτω από το Σταυρό ανοίγεται σπήλαιο µε κρανίο, ο Κρανίου Τόπος. 
Σε δεύτερο επίπεδο και σε µικρότερη κλίµακα οι δύο ληστές δεµένοι στους σταυρούς 
τους. Αριστερά ο ∆υσµάς ακουµπά την πλάτη στο σταυρό και δεξιά ο Γέστας µε το 
στήθος στο σταυρό. Όλες οι µορφές, πλην του Γέστα, φέρουν φωτοστέφανο. Πάνω 
από την οριζόντια κεραία του σταυρού αριστερά και δεξιά της παράστασης η Σελήνη 
και ο Ήλιος µεταξύ αυτών η επιγραφή «Η ΣΤΑΥΡΩΣΙΣ ΤΟΥ ΧΡΙΣΤΟΥ».  
 
Ο εικονογραφικός τύπος ανήκει στο σύνθετο τύπο της Σταύρωσης809 και την 
περιγράφει µε αρκετές λεπτοµέρειες. Εκτός από τα κύρια πρόσωπα του δράµατος, 
εικονίζονται οι σταυρωθέντες ληστές810 και η λιποθυµία της Θεοτόκου. Ο σύνθετος 
αυτός τύπος µε την απεικόνιση της σταύρωσης των ληστών εµφανίζεται από πολύ 
νωρίς στη βυζαντινή τέχνη811. Η λιποθυµία της Θεοτόκου και η συγκράτησή της από 
τις γυναίκες που τη συνοδεύουν απαντάται για πρώτη φορά  στη Σταύρωση του 
καθολικού της Παναγίας Μαυριώτισσας812 και αργότερα στη µονή Βατοπεδίου813 

                                                 
802 Schiller, ό.π., 90-91 και Graridis, Peinture ό.π., 71. 
803 Αχειµάστου - Ποταµιάνου, ό.π., 85, Τούρτα, ό.π., 108. 
804 Τούρτα, ό.π., 108, Triantafyllopoulos ό.π., 233-4 πιν. 65 και Πελεκανίδης,  Πρέσπα, 40-41, πιν. 
VIII, Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π., πιν. 108, 104, 110. 
805 Παϊσίδου, Οι Τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π., 81 – 82. 
806 ∆ιονύσιος Ερµηνεία, 107. 
807 Berenson, Pictures, ΙΙ, 161 και 771. 
808 Κωνστάντιος, ό.π., 103-104 και πιν. 109, 110, 112,113. 
809 Millet, Recherches, 426-442. 
810 Γούναρης, Ρασιώτισσα, ό.π., 113. 
811 Millet,  Recherches, ό.π.,  400-405. 
812 Millet, L' art Balkans, 282 κ.εξ. Πελεκανίδης, «Χρονολογικά προβλήµατα»,  Α.Ε. 1978, 151. 
813 Millet, Athos,  83.2. 
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στον Ταξιάρχη Μητροπόλεως Καστοριάς814, στην Παναγία του άρχοντα 
Αποστολάκη, και στους Αγίους Αναργύρους Καστοριάς στο 17ο αιώνα815, αλλά και 
αργότερα στο ναό της Κοιµήσεως της Θεοτόκου Καπεσόβου816, ενώ αντίστοιχα στο 
ναό Αγίων Νικολάου Καπεσόβου συναντούµε την έντονη κάµψη του Ιωάννη817. 
Ο εκατόνταρχος Λογγίνος, ο οποίος δείχνει µε το δεξί χέρι του τον Ιησού818 είναι 
στοιχείο το οποίο συναντάµε σε µνηµεία του 16ου, 17ου και 18ου αιώνα819. Οι δύο 
ληστές εκ των οποίων ο Γέστας µε την πλάτη στραµµένη προς το θεατή είναι στοιχείο 
το οποίο απαντάται ήδη από το 15ο αιώνα στη Σταύρωση του Ανδρέα Πάβια820 αλλά 
και στον 17οαι.821 και 19ο αιώνα822 
Η τοποθέτηση των σταυρών των δύο ληστών σε δεύτερο επίπεδο πίσω από το Σταυρό 
του Χριστού είναι µία προσπάθεια του ζωγράφου να εξάρει το βάθος και την 
προοπτική του πίνακα823.  
 
Ο Επιτάφιος Θρήνος (Πίν. 40 α,β). Πάνω σε ροδόχρωο σεντόνι, που καλύπτει το 
λίθο, είναι τοποθετηµένο το νεκρό σώµα του Χριστού. 
Τα πρόσωπα του θρήνου τοποθετούνται ηµικυκλικά στα πλάγια και πίσω από το 
µονολιθικό βάθρο, το οποίο καλύπτεται σχεδόν ολόκληρο από ροδόχρωο σεντόνι, 
πάνω στο οποίο βρίσκεται ξαπλωµένος ο Ιησούς µε µόνο το περίζωµα. Αριστερά του 
βάθρου η Παναγία καθισµένη αγκαλιάζει το κεφάλι του Χριστού και  περίλυπη 
αγγίζει σε µια κίνηση ασπασµού το µέτωπό του.  
Πίσω από τη σαρκοφάγο ο Ιωάννης καθιστός ακουµπά το δεξί του χέρι στο µάγουλό 
του, εκφράζοντας έτσι τη θλίψη του. Από τα δυο πρόσωπα που παρεµβάλλονται 
µεταξύ του Ιωσήφ και του Ιωάννη, εκείνον που βρίσκεται δίπλα στη σκάλα που 
στηρίζεται στο Σταυρό θα πρέπει να τον ταυτίσουµε µε τον Νικόδηµο. Αριστερά 
µεταξύ του Ιωάννη και της Θεοτόκου µια από τις Μυροφόρες θρηνεί συγκρατηµένα 
το νεκρό Χριστό, σε αντίθεση µε τη γυναίκα πίσω από την Παναγία, της οποίας ο 
γοερός θρήνος εκδηλώνεται από τη στάση των ανοικτών χεριών της ψηλά. Αριστερά 
της Θεοτόκου παριστάνεται όρθιος ένας ακόµη µαθητής του Χριστού µε κοντό 
χιτώνα και κόκκινη χλαµύδα, ο οποίος θυµιατίζει. Στο κέντρο της παράστασης, στο 
βάθος ο Σταυρός του Μαρτυρίου που αποτελεί και τον άξονά της και εκατέρωθεν 
αυτού ο Ήλιος και η Σελήνη. Το βάθος της παράστασης αριστερά και δεξιά κλείνουν 
πυργοειδή οικοδοµήµατα. Από την παράσταση απουσιάζει η σκηνή του 
Ενταφιασµού. 
 
Τον ίδιο εικονογραφικό τύπο ακολούθησε ο ζωγράφος και στον Επιτάφιο Θρήνο στη 
Μονή των Αγίων Αποστόλων Κλεινού στην Καλαµπάκα, µε ορισµένες 
διαφοροποιήσεις. Αυξάνεται  ο αριθµός των γυναικών που συµµετέχουν στο Θρήνο 
από δύο σε τέσσερις, ο Ιωάννης κρατά στα χέρια του και ασπάζεται το αριστερό χέρι 

                                                 
814 Πελεκανίδης – Χατζηδάκης, Καστοριά,ό.π.,  98, πιν.10. 
815 Παϊσίδου, Οι Τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π., 69, 83, πιν. 576. 
816 Κωνστάντιος, Καπεσοβίτες, ό.π.,105, πιν. 115. 
817 ό.π., πιν. 117. 
818 Millet, Recherches, ό.π., 449. 
819 Γούναρης, Ρασιώτισσα, ό.π., 113-114, Παϊσίδου, Οι Τοιχογραφίες του 17ου αιώνα,  ό.π., 69,83. 
Κωνστάντιος, ό.π., 104-105. 
820 Αχειµάστου - Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, 190, υποσ. 60. 
821 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π.,  110, πιν. 8, 61α. 
822 Κωνστάντιος ό.π., πιν.114, 115 κ.α. 
823 Η τοποθέτηση των σταυρών των ληστών σε δεύτερο επίπεδο από το Θεοφάνη για να εξαρθούν το 
βάθος και η προοπτική θεωρείται από το Χατζηδάκη γοτθικό στοιχείο στην παράσταση της Μ. 
Σταυρονικήτα (Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., 72). 
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του Χριστού, ο Νικόδηµος έχει µέσα από τη σκάλα περασµένο το κεφάλι του, τα 
κτίρια του βάθους είναι πιο µεγάλα , ενώ οι πύργοι που σχηµατίζονται δηλώνουν ότι 
πρόκειται για τα τείχη της Ιερουσαλήµ. Μπροστά από τη σαρκοφάγο που κοσµείται 
µε φύλλα ακάνθου βρίσκονται τα σύνεργα της Αποκαθήλωσης και τα καρφιά, καθώς 
επίσης ένα κάνιστρο και ένα µυροδοχείο. Όλα τα παραπάνω στοιχεία οφείλονται σε 
µεγάλο βαθµό στο ότι ο ζωγράφος είχε µεγαλύτερο χώρο στη διάθεσή του για να 
αναπτύξει πιο σύνθετα την παράστασή του και δείχνει τη δυνατότητά τους να 
προσαρµόζουν τα ανθίβολά τους στο διαθέσιµο χώρο.      
 
Η παράσταση ακολουθεί τύπο, τα κύρια χαρακτηριστικά του οποίου αφορούν στη 
θέση και τη στάση της Παναγίας, του Ιωάννη και του Ιωσήφ, γύρω από το 
τοποθετηµένο στο λίθο σώµα του Χριστού 824. Ο τύπος αυτός  απαντάται ήδη τον 11ο 
αι.825 καθιερώθηκε κατά την πλούσια σε παραλλαγές  εποχή των Παλαιολόγων826 και 
επικράτησε µε πλήθος παραλλαγών στη µεταβυζαντινή περίοδο827. Η µορφή της 
Μυροφόρας που υψώνει τα χέρια και θρηνεί απαντάται µεταξύ άλλων στο ναό του 
Πρωτάτου828, στον Άγιο Νικόλαο τον Ορφανό829, αργότερα στο καθολικό της µονής 
του Αναπαυσά830, στη Λαύρα, στη Μολυβοκκλησιά στη µονή ∆ιονυσίου831 , στο 
καθολικό της µονής Φιλοθέου832, στους Αγίους Αποστόλους Αγιάς833, κ.α.. 
Τον Ιωσήφ, όρθιο,  να  σκύβει έντονα και µε τα δύο του χέρια στα οποία βαστά τις 
άκρες του σεντονιού να προσπαθεί να  σκεπάσει το νεκρό σώµα του Χριστού  
απαντάται στο Κυριακό της σκήτης Ξενοφώντος 834, στους Αγίους Αποστόλους 
Αγιάς835, σε εικόνα του Επιταφίου Θρήνου στην Κοίµηση της Θεοτόκου 
Κλειδωνιάς836 και στο παρεκκλήσι των Αγίων Πάντων  στο ναό της Κοίµησης της 
Θεοτόκου Καλαµπάκας837. 
  
Η Ανάσταση του Χριστού (Πίν. 40 β). Ο Χριστός πατεί σχεδόν πάνω στην ανοιχτή 
σαρκοφάγο, καθώς εκτινάσσεται από τη διαγωνίως τοποθετηµένη σαρκοφάγο. ΄Έχει 
υψωµένο το αριστερό του χέρι και δείχνει προς τον ουρανό. Στο δεξί του χέρι κρατά 
κοντάρι µε κόκκινη σηµαία µε τις δύο φλογοειδείς απολήξεις, η οποία ανεµίζει ως 
φλάµπουρο. Το κόκκινο ιµάτιο που φορεί ο Χριστός, συγκρατείται µόνο από την 
αναδίπλωσή του στο δεξιό βραχίονα και ανεµίζει, αφού περάσει πίσω από το σώµα 
                                                 
824 Τον τύπο αυτό ανιχνεύει  η Αχειµάστου-Ποταµιάνου, ό.π.,  89-90. Για την προέλευση του θέµατος 
βλ. Weitzman, «Origin» ό.π.,  476-490 εικ.1-17. 
825 Millet, Recherches, 489-506., Σωτηρίου Μαρία, «Ενταφιασµός – Θρήνος», ∆ΧΑΕ, περ, ∆΄ τ. Ζ΄,  
1973-74, 139-147. Καλοκύρης,  Η Θεοτόκος, ό.π., 163-167. 
826 Βλ. τις παραστάσεις στον Αγ. Κλήµη Αχρίδας, Hamann-MacLean Hallensleben, Monumentalma-
lerei, v.II εικ. 108, στο Πρωτάτο, στις Μ. Βατοπεδίου και Χιλανδαρίου Αγ. Όρους Millet, Athos, πιν. 
25.3, 83.2 και 67.1 στον Αγιο  Νικόλαο Ορφανό Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός πιν.44, Χριστό 
Βεροίας Πελεκανίδης, Καλλιέργης, ό.π., πιν.28, στον Άγιο Νικόλαο στο Prilep (Millet-Frolow III πίν. 
26.1). 
827 Αχειµάστου-Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., 89-90 και υποσ. 727 και 728 όπου και 
πολλά παραδείγµατα. Καλοκύρης, Η Θεοτόκος, ό.π., 163-167. 
828 Τσιγαρίδας, «Μανουήλ Πανσέληνος», Κατάλογος της έκθεσης Μανουήλ Πανσέληνος, εικ 77. 
829 Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., πιν.44.  
830 Αναγνωστόπουλος, ό.π., πιν. 93. 
831 Millet, Athos, πιν. 127.4, 154.2, 199.2 αντίστοιχα.  
832 Τσιγαράς, ό.π., πιν. 106 β. 
833 Κουµουλίδης – ∆εριζιώτης, ό.π., εικ. 16. 
834 Απαντάται στο Κυριακό της σκήτης της Ξενοφώντος (Τσιγαράς πιν. 107α, Τριανταφυλλόπουλος 
«Κλειδωνιά», εικ.80). 
835 Κουµουλίδης – ∆εριζιώτης, ό.π., εικ. 16. 
836 Τριανταφυλλόπουλος, «Κλειδωνιά», ό.π., εικ. 80. 
837 Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π., πιν. 91 β . 
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του στα δεξιά. Προς τα αριστερά ανεµίζει η απόληξη του λευκού περιζώµατος. 
Χρυσό φως περιβάλλει τον Αναστάντα Κύριο, γεµίζοντας το ελλειψοειδές κενό που 
σχηµατίζουν τα νέφη, τα οποία τοποθετηµένα αλυσιδωτά καθώς είναι  και 
εξερχόµενα από τη σαρκοφάγο δίνουν την αίσθηση ότι εκτινάζουν τον Χριστό, 
προσδίδοντας συνάµα µια έντονη θεατρικότητα στην όλη σκηνή. 
Στα αριστερά της σαρκοφάγου ο εκατόνταρχος Λογγίνος -µε φωτοστέφανο-, κρατά 
στο αριστερό του χέρι το δόρυ ενώ µε το δεξί δείχνει τον Αναστάντα Κύριο και µία 
οµάδα στρατιωτών, έκπληκτοι και τροµαγµένοι συνάµα, βρίσκονται στο έδαφος 
γονατιστοί και βλέπουν το αναπάντεχο γεγονός. ∆εξιά άλλη οµάδα στρατιωτών, 
κρατώντας τα δόρατά τους βλέπει τα διαδραµατιζόµενα ενώ ο πρώτος της οµάδας, 
αλλά όχι στρατιώτης, έχει στρέψει τα νώτα του στον Χριστό και τρέχει να 
προφυλαχτεί. 
Το βάθος της παράστασης δεξιά κλείνει ένα κάστρο, το οποίο προβάλλει πίσω από το 
χαµηλό λόφο και στο οποίο διακρίνονται ένας ψηλός ορθογώνιος πύργος, ένας 
δεύτερος πύργος µε θολωτή στέγη και το τόξο που οριοθετεί την είσοδο του κάστρου. 
 
Ο τύπος αυτός της Ανάστασης, ο δυτικός838, εµφανίζεται στη ζωγραφική της 
Ανατολής το 15ο αιώνα απαντάται συχνά στην Τουρκοκρατία839. Στη µνηµειακή 
ζωγραφική απαντάται ήδη από το 16ο αι. σε τρία µνηµεία της Κύπρου840 και πολλές 
φορές συνυπάρχει µε την παράσταση της «εις Άδου Κάθοδος». Στις τοιχογραφίες που 
µελετάµε, ο ζωγράφος απέδωσε µε την «Εις Άδου Κάθοδο» τον Οίκο Σ του 
Ακαθίστου Ύµνου, όπου όµως και πάλι ο Χριστός κρατά το λάβαρο.  Σύµφωνα µε 
την άποψη του ∆. Τριανταφυλλόπουλου η Ανάσταση αποδίδει τη θριαµβευτική νίκη 
του Χριστού επί του θανάτου, ενώ εις Άδου κάθοδος και λύτρωση των κεκοιµηµένων 
από τα δεσµά του ∆ιαβόλου841. Η Ανάσταση, σύµφωνα πάντα µε τον ίδιο µελετητή, 
εκφράζει τις ελπίδες του Γένους για την εθνική του αποκατάσταση842. Με παρόµοιο 
τύπο αποδίδεται από τον ίδιο ζωγράφο και στους Αγίους Αποστόλους Κλεινού.  
 
Η παράστασή µας ακολουθεί παρόµοιο τύπο µε αυτόν που συναντάµε σε φορητή 
εικόνα στο µουσείο Ζακύνθου αγνώστου ζωγράφου843, στο καθολικό της Φιλοθέου, 
στο Κυριακό Σκήτης Ξενοφώντος, στο Κυριακό Σκήτης Αγίας Άννης844, στον Άγιο 
Αθανάσιο Κορακιάς στην Κέρκυρα845, στο ναό των Ταξιαρχών Κάτω Σουδενών, 
στον Άγιο Νικόλαο Καπεσόβου, στον Άγιο Γεώργιο Νεγάδων846. Επίσης απαντάται 
στη Ζωοδόχο Πηγή Αρχοντοχωρίου Αιτωλοακαρνανίας847, στο καθολικό της Μονής 
Γρηγορίου στο Άγιο Όρος848, καθώς στο έργο των Καλαρρυτινών, των 
                                                 
838 Ο τύπος αυτός, µε τον αναστηµένο Χριστό όρθιο πάνω στη σαρκοφάγο, θεωρείται δάνειο από τη 
δυτική τέχνη, το οποίο εισήγαγε στην ορθόδοξη εικονογραφία ο Ηλίας Μόσκος στα 1657(Χατζηδάκης, 
«Μεταβυζαντινές τοιχογραφίες στη Ζάκυνθο», Ζυγός, τχ 6, 16 ( Απρίλιος 1956) και Ξυγγόπουλος, 
Σχεδίασµα, ό.π., 245-246, πιν. 60.1). Αργότερα µια δυτικότροπη εικόνα του Ανδρέα Ρίτζου θεωρήθηκε 
ότι τοποθετεί τον χρόνο εισαγωγής του θέµατος το 15ο αι. (Παλιούρας, «Η δυτικού τύπου Ανάσταση 
του Χριστού» ∆ωδώνη, 7, 1978, 395-397, πιν. 7, και ανατύπωση του ίδιου στη συλλογή άρθρων µε 
τίτλο Μεταβυζαντινή Ζωγραφική, 2000, 455-474).  Wessel, ό.π., στ. 377-378.  
839 Παλιούρας, ό.π.,  390-395, πιν. 1-6, Τσιγάρα ό.π., 135-6, πιν.110β, 111α,β, 112α. 
840 Παλιούρας, ό.π., 390 – 395. 
841 Triantaphyllopoulos, Wandmalerei, ό.π., 238. 
842 ό.π., 239. 
843 Ρηγόπουλος, Φλαµανδικές Επιδράσεις, ό.π., πιν. 22. 
844 Τσιγαράς, ό.π., πιν. 110 β, 111 β και 111 α, αντίστοιχα. 
845 Triantaphyllopoylos, Die Wandmalerei, ό.π., πιν. 67. 
846 Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π., πιν.11 β , 93 β, 94 β, αντίστοιχα. 
847 Παλιούρας, ό.π., πιν. 2. 
848 Καδάς- Ζίας, Μονή Γρηγορίου.ό.π., εικ. 26, 47. 
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Καστανοχωριτών, των Χιονιαδιτών και των Λινοτοπιτών ζωγράφων 849.Παρόµοια 
αποδίδεται και σε δυο  χαλκογραφίες του 1746 και του 1851850 , αλλά και παλιότερα 
δυτικά χαρακτικά, όπως των Maarten de Vos, Cornelis Cort, Johannes Sadeler I και 
άλλων851 . 
 
  
 
                                       
                                        Ο ΑΚΑΘΙΣΤΟΣ ΥΜΝΟΣ 
 
 
Οι εικοσιτέσσερις σκηνές του Ακαθίστου σώζονται σε καλή κατάσταση. Οι πρώτοι 
τέσσερις οίκοι  αποτελούν το πρώτο κοµµάτι  του ιστορικού µέρους του ύµνου852.  Οι 
σκηνές Α-∆  είναι αφιερωµένες στη µετάδοση του  χαρµόσυνου µηνύµατος και στη 
σύλληψη της Παναγίας, σύµφωνα µε την αντίληψη για τη σταδιακή πραγµάτωση του 
µυστηρίου της Ενσαρκώσεως853. Από τα τέσσερα διαδοχικά επεισόδια που 
ακολουθούν, τα Α, Β και Γ αντιπροσωπεύουν το διάλογο Αρχαγγέλου-Παναγίας και 
το ∆ τη σύλληψη διά του Αγίου Πνεύµατος. 

 
Οίκος Α (Πίν. 34 α). Από την παράσταση σώζεται µόνον το δεξιό µέρος, όπου 
βρίσκεται η Παναγία. Η Παναγία εικονίζεται όρθια πάνω σε υποπόδιο, µπροστά σε 
χρυσοσκάλιστο µε κόκκινα µαξιλάρια θρόνο και πλούσια διακοσµηµένη µπαρόκ 
ράχη. Ακουµπά την παλάµη του δεξιού χεριού της πάνω στο αναλόγιο που βρίσκεται 
µπροστά της και δίπλα ακριβώς από το χέρι ξεδιπλώνεται ανοιχτό ειλητό µε 
επιγραφή. Στο αριστερό της χέρι, στην ανοιχτή παλάµη στέκεται ένα λευκό περιστέρι, 
σύµβολο του αγίου πνεύµατος. Η Παναγία φορεί κόκκινο µαφόριο, γαλαζοπράσινο 
ιµάτιο και κόκκινα υποδήµατα. Το δάπεδο αποδίδεται µε κοκκινωπές αποχρώσεις 
δίνοντας την αίσθηση του χαλιού. Το βάθος της σκηνής καλύπτεται από ψηλό κτήριο 
µε υπερυψωµένο το µεσαίο κλίτος, αετωµατική απόληξη και αµφικλινή στέγη µε 
κεραµίδια. Στους τοίχους του οικοδοµήµατος, διανοίγονται, ορθογώνια, τοξωτά ή 
τριγωνικά ανοίγµατα - παράθυρα. Το αριστερό µέρος της παράστασης όπου 
βρισκόταν ο άγγελος έχει καταστραφεί. Η όρθια Θεοτόκος  απαντάται στα 
περισσότερα µνηµεία στην απεικόνιση του Β Οίκου 854, χωρίς βέβαια να αποκλείεται 
και το αντίθετο όπως για παράδειγµα στη µονή Κορώνας 855.   
   
Οίκος Β (Πίν. 34 α, β). Επάνω η επιγραφή «ΒΛΕΠΟΥΣΑ Η ΑΓΙΑ». Ο Οίκος Β 
αποδίδεται όπως συνηθίζεται, ως παραλλαγή του πρώτου.  Η Θεοτόκος απεικονίζεται 
καθισµένη στο δεξιό τµήµα της παράστασης σε βαρύ µπαρόκ θρόνο. Στρέφει την 
κεφαλή της αριστερά, απ’ όπου έρχεται ο άγγελος µε το δεξί χέρι υψωµένο σε 

                                                 
849 Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π., πιν.95 α, 955 β, 96-97 α, αντίστοιχα. Για τους λινοτοπίτες βλ. και 
Τούρτα, ό.π., 118. 
850 Παπαστράτου, Χάρτινες εικόνες, τ. I , 79 – 80, 83, εικ. 44 και 46. 
851  Hollsteins, Dutch and Flemish Etchings, ό.π.,v. XLV, 458/1, 674 – 677, Cornelis Cortr, Part II , 
74/1, 74 a, b, d, e, h, i. , v.  XXII, n. 139, 142, 156, αντίστοιχα.  
852 Το ιστορικό µέρος του Ακαθίστου περιλαµβάνει τους πρώτους δώδεκα Οίκους και έχουν 
διηγηµατικό χαρακτήρα, ενώ υπόλοιποι δώδεκα έχουν δογµατικό. Άσπρα-Βαρδαβάκη, Οι 
µικρογραφίες του Ακαθίστου,  42. 
853 Άσπρα-Βαρδαβάκη, ό.π., 42 
854 Καλοκύρης, Η Θεοτόκος, ό.π., πιν. 273, Σαµπανίκου, Το παρεκκλήσιο, ό.π., 146, εικ. 66, όπου και 
άλλα παραδείγµατα. Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 256, εικ. 148, όπου και άλλα παραδείγµατα. 
855 Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 256. 
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χειρονοµία ευλογίας και κόκκινο κρίνο στο αριστερό. Ο Αρχάγγελος εικονίζεται να 
βηµατίζει πάνω σε νεφέλες  (µε το δεξί πόδι µπροστά), φορεί κόκκινο µακρύ χιτώνα 
και από πάνω δεύτερο κοντό λευκό µε κόκκινα άνθη. Έχει τις φτερούγες του πίσω 
προοπτικά αποδοσµένες και απευθύνεται προς τη Θεοτόκο κρατώντας στο αριστερό 
του χέρι κλειστό ειλητό και κόκκινο κρίνο, ενώ  προτάσσει το δεξί σε ένδειξη 
ευλογίας. Έντονη είναι η στάση της Θεοτόκου, την οποία χαρακτηρίζει ζωηρή 
αντικίνηση.  Η σκηνή επαναλαµβάνει την εικονογραφία του Ευαγγελισµού, µε 
διαφοροποίηση µόνον στην απόδοση των κτηρίων του βάθους. Στην παράσταση 
διατηρούνται τα στοιχεία που προέρχονται από τη δυτική τέχνη, όπως ο θρόνος της 
Παναγίας 856, οι νεφέλες πάνω στις οποίες πατά ο Αρχάγγελος, το αβακωτό δάπεδο 
και τα άνθη. 
   
Οίκος Γ (Πίν. 34 β). Επάνω στο µέσον την σκηνής η επιγραφή «ΓΝΩΣΙΝ 
ΑΓΝΩΣΤΟΝ / ΓΝΩΝΑΙ». 
Ο τρίτος οίκος κλείνει την τριλογία του Ευαγγελισµού. Στα αριστερά της σκηνής, 
ψηλά, ο άγγελος φτάνει από τον ουρανό γονατιστός πάνω σε ρόδινες νεφέλες, 
ακολουθώντας επακριβώς τον τύπο της Ερµηνείας «άγγελος κατερχόµενος µετά 
νεφελών» 857, φορώντας στην παράσταση ετούτη εκτός από χιτώνα και  ιµάτιο, 
κόκκινο µανδύα, ο οποίος ανεµίζει αναδιπλούµενος. Στα χέρια του κρατά, όπως και 
στην προηγούµενη σκηνή, κρίνο στο δεξί και κλειστό ειλητό στο αριστερό. 
Στα δεξιά της σκηνής βρίσκεται η Παναγία, γονατιστή στο κόκκινο χαλί που 
καλύπτει το δάπεδο, µε τεταµένο το δεξί της χέρι προς τον άγγελο. Στα δεξιά της 
Παναγίας υπάρχει αναλόγιο καλυµµένο µε ύφασµα γαλαζωπό επάνω και κόκκινο 
κάτω, πάνω στο οποίο υπάρχει ανοιχτό βιβλίο. Πίσω από τη Μαρία µπαρόκ θρόνος 
µε ερεισίνωτο. Ο ζωγράφος στην εικαστική απόδοση της παράστασης κάνει χρήση 
πολλών δυτικών στοιχείων, όπως τη στάση της Θεοτόκου, το θρόνο, και το αναλόγιο 
µε το ανοιχτό βιβλίο, στο οποίο αναγράφεται η προφητεία του Ησαΐα για τη θεία 
ενσάρκωση «Ιδού η Παρθένος εν γαστρεί έξη και τέξη υιόν». Η παρουσία της 
προφητείας του Ησαΐα στην παράσταση του Ευαγγελισµού είναι πολύ συνηθισµένη 
στη σιενέζικη ζωγραφική του 14ου αι. υπό την επίδραση σύγχρονων λατινικών 
κειµένων, όπως το Meditationes vitae Christi του Pseudo-Bonaventura,  σύµφωνα µε 
το οποίο η Παναγία την ώρα του Ευαγγελισµού της από τον άγγελο διάβαζε την 
παραπάνω προφητεία του Ησαΐα για την Ενσάρκωση858. 
 
Οι παραλλαγές των στάσεων στους τρεις οίκους προσδίδουν αφηγηµατικότητα στη 
διάρθρωση της τριλογίας από το ζωγράφο. Εντυπωσιακές είναι οι συνεχείς αλλαγές 
του σκηνικού βάθους. Στη συγκεκριµένη σκηνή το αρχιτεκτόνηµα µε τα ηµικυκλικά 
και ορθογώνια παράθυρα καθώς και µε τη µεγάλη ορθογώνια κλειστή είσοδο, προς 
την οποία οδηγούν οι τρεις µεγάλοι αναβαθµοί που τέµνουν κάθετα το δάπεδο, δίνει 
την αίσθηση του βάθους. Ο πύργος µε τη θολωτή στέγη αριστερά στον τοίχο του 
βάθους, το κτίριο µε τη σκαφιδωτή στέγη δεξιά και το κόκκινο ύφασµα που δένεται 
στο κυλινδρικό κτίριο, καθώς και τα ανθισµένα λουλούδια  πίσω από ενός είδους 
έπαλξη στον τοίχο που ενώνει τα κτίρια, γεµίζουν το σκηνικό βάθος της παράστασης 

                                                 
856Βλέπε τους θρόνους του Τζάνε Μπουνιαλή (∆ρανδάκης, Τζάνες Μπουναλιής, ό.π., πιν. 19 β, 29 β), 
καθώς και το θρόνο στην εικόνα Ο Χριστός Μέγας Αρχιερεύς του Ιωάννη Σεµπρικού, από το ναό της 
Παναγίας Γαβαλούσας, (Μυλωνά, Μουσείο Ζακύνθου, αρ.117, εικόνα σελ. 281). 
857 Ερµηνεία,147 
858Πανσελήνου Ν. Κρητική εικόνα του 1636, έργο του Ρεθύµνιου ζωγράφου Γεωργιλά Μαρουλή, στο 
Ευφρόσυνον, τ.2 469-483. Robb D. The iconography of the Annunciation in the fourteenth and 
fifteenth centuries, Art B XVIII (1936),485. Pseudo-Bonaventura, Mediationes vitae Christi, cap. III. 
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σχεδόν ασφυκτικά σε µια πανδαισία χρωµάτων και οµαλού περάσµατος από το ένα 
χρώµα στο άλλο. 
 
Οίκος ∆ (Πίν. 34 β). Επάνω η επιγραφή «∆ΥΝΑΜΙΣ ΤΟΥ ΥΨΙΣΤΟΥ». Η Παναγία 
απεικονίζεται όρθια ανάµεσα σε δύο αγγέλους, οι οποίοι παριστάνονται από το 
στήθος και επάνω και απλώνουν ένα ύφασµα πίσω της. Η σκηνή παριστάνει την 
Άµωµη Σύλληψη859 
Το ύφασµα - οθόνη - που κρατούν οι δύο άγγελοι εικονίζει την "επισκιάσασαν 
∆ύναµιν του Υψίστου"860 
Η Παναγία µε µπλε χιτώνα και κόκκινο µαφόριο παριστάνεται όρθια να κρατά στο 
δεξί χέρι σκήπτρο, ενώ έχει το αριστερό της χέρι στο ύψος του ώµου της µε την 
παλάµη προς τα έξω σε ένδειξη έκπληξης. Πατά πάνω σε ένα µισοφέγγαρο µε 
χαραγµένη επάνω του µια ανθρώπινη µορφή και το οποίο περιβάλλεται από νεφέλες 
σε τόνους ρόδινους, οι  οποίες σχηµατίζουν ηµικύκλια. Μπροστά στο στήθος της 
Παναγίας τοποθετήθηκε ένας ολοφώτεινος στρογγυλός και µε ανθρώπινο πρόσωπο 
ήλιος. 
Το δάπεδο της παράστασης αποτελείται από δύο σειρές παραλληλόγραµµα πλακίδια, 
τα οποία στις ενώσεις τους σχηµατίζουν τετράφυλλα. 
Οι άγγελοι που εκτείνουν το ύφασµα είναι γνωστοί από βυζαντινά µνηµεία, όπως της 
Περιβλέπτου στην Αχρίδα861, της Παναγίας στο Σοφικό862. Στο παρεκκλήσι των 
Τριών Ιεραρχών Μετεώρων863 κ.α..  
 
Το σηµαντικότερο στοιχείο της παράστασης είναι τα δυτικά στοιχεία όπως το 
µισοφέγγαρο στο οποίο πατά η Θεοτόκος και ο ήλιος στο στήθος της. Το 
µισοφέγγαρο ή µηνίσκος είναι  κυρίως χαρακτηριστικό της ιταλικής 
εικονογραφίας864, αλλά απαντώνται και σε χαλκογραφίες των Wierix865 (Πίν. 90 α) 
και αργότερα σε ελληνικά ή γενικότερα ορθόδοξα χαρακτικά866. Προήλθε από 
σχηµατοποιηµένη απόδοση σύννεφου και αποτελεί σχηµατική απόδοση του ουρανού. 
Στην ανατολή ήταν γνωστά χαρακτικά έργα µε τη Θεοτόκο επάνω σε µηνίσκο και 
τούτο συνάγεται από την παρουσία του µηνίσκου σε εικόνες µε θέµα τη Ζωοδόχο 
Πηγής και της Θεοτόκου Ρόδον το Αµάραντον 867. Ένα άλλο στοιχείο είναι ο τρόπος 
που πορπώνεται µπροστά στο στήθος το εξωτερικό ένδυµα της Θεοτόκου, στοιχείο 
που προέρχεται από τη δυτική εικονογραφία και απαντάται σε εικόνες µε τα 
παραπάνω θέµατα και σε εικόνες επηρεασµένες από τη Βενετική Madre della 
Consolatione 868.   
 

                                                 
859 Trypanis, Cantica, 31 και Άσπρα – Βαρδαβάκη, ό.π., 49-54 
860 Babic, «Les fresques de Susicae Macedoine  et l' iconographi originale de leurs images de la vie de 
la Vierge» "CahArch 12, 1962, 303 κ.εξ.. Καλοκύρης, Η Θεοτόκος, 195-6 (Grabar “L' iconographie de 
la Paraousie” Lex Orandi, Paris 1966 & L' art de la fin l' Antiquite et du moyen age I,  577. 
861 Grozdanov, «Illustrazija himni Bogorodicinog akatista u crkvi Bogorodice Perivlepte u Ohridu», 
Zborn KSV Radojcica Beograd 1969, 39. 
862 Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π., πιν. 183. 
863 Σαµπανίκου ό.π., πιν. 67β. 
864 Πάλλας, «Η Θεοτόκος Ρόδον το Αµάραντον», Α.∆. 26 (1971), 233 κ.εξ Obenhuber K., Renaissance 
and Baroque Drawings,  n.24. 
865 Mauquoy- Hendrickx M., Les Estampes de Wierix, 1978, αρ. 686,689. 
866 Davidov, Srpska Grafika, πιν. 277,281.  Vujovic B. «Der einfluss der Serbischen Kupferstichs im 
XVIII.jah.»,  Serbische Graphik des XVIII Jahrh,  αρ. 31,32. 
867 Πάλλας,  «Η Θεοτόκος Ρόδον το Αµάραντον», ό.π., 233 κ.εξ. 
868 Πάλλας, ό.π., και πιν. 58. 
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Οίκος Ε  (Πίν. 34 β). Επάνω η επιγραφή «ΕΧΟΥΣΑ ΘΕΟ∆ΟΧΟΝ»869. Το θέµα 
παριστάνεται µε τη σκηνή του ασπασµού και βασίζεται σε αφηγήσεις του Ευαγγελίου 
του Λουκά870 και του Πρωτοευαγγελίου του Ιακώβου871. 
Ο ασπασµός της Μαρίας και της Ελισάβετ καθώς επίσης και  του Ιωσήφ και του 
Ζαχαρία κυριαρχούν στη σκηνή. Η Παναγία είναι ντυµένη όπως και στους 
προηγούµενους οίκους, ενώ η Ελισάβετ φορεί κόκκινο ιµάτιο και λαδοπράσινο 
µαφόριο. ∆εξιά των εναγκαλιζοµένων γυναικών παριστάνεται ο ασπασµός του Ιωσήφ 
και του Ζαχαρία. Αριστερά ο Ιωσήφ  νεότερος σε ηλικία από τον Ζαχαρία φορά 
πράσινο-λαδί ιµάτιο και βαθύ κόκκινο χιτώνα, ο οποίος πίσω ανεµίζει λόγω του 
βηµατισµού του προς τον Ζαχαρία. Ο Ζαχαρίας φέρει κόκκινο χιτώνα σκούρο  
δεύτερο κοντό γαλάζιο χιτώνα από πάνω και µανδύα σε απαλό τόνο ανοιχτού 
πράσινου (βεραµάν). 
Το βάθος της σκηνής καταλαµβάνουν πολυώροφα κτίρια. Το κτίριο αριστερά µε 
πολλαπλά ανοίγµατα και καµαρωτή κόκκινη στέγη, το κεντρικό σε γκρίζους τόνους 
σκεπασµένο µε χρυσοκόκκινο τρούλο και αριστερά πολύπλοκο κτίριο σε ροζ 
αποχρώσεις µε αετωµατική απόληξη, υπερυψωµένο το µεσαίο κλίτος και κόκκινη 
(αµφικλινή) στέγη.   
Το δάπεδο, στο οποίο πατούν οι µορφές, καλύπτεται από πλακίδια ροµβοειδώς 
τοποθετηµένα προσδίδοντας βάθος στην παράσταση. 
Το θέµα του Ασπασµού είναι τυπικό στην απόδοση του Ε' Οίκου του Ακαθίστου872 
και βασίζεται στις αφηγήσεις του Ευαγγελίου του Λουκά873 και του 
Πρωτοευαγγελίου του Ιακώβου874 . Εντάσσεται δε και στο θεοµητορικό κύκλο  και 
στον κύκλο του Ακαθίστου875. 
 
Η συνάντηση της Μαρίας µε την Ελισάβετ συµβολίζει την πρώτη γήινη αναγνώριση 
της θείας προελεύσεως του Χριστού πριν από τη γέννηση του και αποτελεί µαζί µε 
τον Ευαγγελισµό µια ακόµη µαρτυρία της Ενσαρκώσεως876. Στην παράστασή µας, 
εκτός του εναγκαλισµού της Θεοτόκου - Ελισάβετ, έχουµε και τον εναγκαλισµό του 
Ιωσήφ - Ζαχαρία. Η παρουσία των δύο ανδρών  στη σκηνή του εναγκαλισµού είναι 
από λιγότερο συνηθισµένα θέµατα, το οποίο όµως αναφέρει η Ερµηνεία «και ολίγο 
παρέκει ο Ιωσήφ και ο Ζαχαρίας οµιλούντες αλλήλοις»877. Την παρουσία των Ιωσήφ-
Ζαχαρία, αλλά απλώς να συµπαρίστανται, τη συναντούµε στη φανερωµένη 
Σαλαµίνας (1735)878 και σε θωράκια στους ναούς Αναλήψεως Ζακύνθου και της 
Κυρίας των Αγγέλων στη Ζάκυνθο 879.   

                                                 
869 Trypanis, Cantica,  31 κ.ε.. 
870 Λουκ. 1,40. 
871 Tischendorf, Evangelia Apocrypha, 12,2. 
872 Trypanis, Cantica, 34 κ.εξ. 
873 Λουκ. 1,40. 
874 Tischendorf Evangelia Apocrypha 12,2. 
875 Για την εικονογραφία του θέµατος βλ. Reau, Iconographie, II, 195 κ.εξ., Schiller, Ikonographie  I,  
65 κ.εξ.. Wessel «Heimsuchung», R.b.K. ΙΙ 1093 Lafontaine - Dosogne, "Iconography of the cycle of 
the Infancy of Christ", 203. Άσπρα- Βαρδαβάκη, ό.π.,  54 - 55, Σαµπανίκου ό.π.,  150-151. 
876 Ασπρα - Βαρδαβάκη, ό.π.,  54. 
877 Ερµηνεία , 85 και148. 
878 Φωτογραφία στο Καλοκύρης, Η Θεοτόκος, ό.π, πιν. 284. 
879 Ρηγόπουλος, Φλαµανδικές επιδράσεις, ό.π., 42, 46 και 52, πιν.1α, 4.  Αχειµάστου-Ποταµιάνου, 
Εικόνες της Ζακύνθου, εικ. σελ. 201. Triantaphyllopoulos, Die Wandmalerei, ό.π., 319 σηµ 60. Ο 
Χαραλαµπίδης αναζητεί τα πρότυπα του θωρακίου  στα έργα της πρώιµης ιταλικής Αναγέννησης 
(Βotticelli  Filippo Lippi), στο  Χαραλαµπίδης Α., Συµβολή στη µελέτη της εφτανησιώτικης ζωγραφικής, 
34-35. 
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Στην παράστασή µας έχουµε ασπασµό των δύο ανδρών θέµα που είναι αρκετά σπάνιο 
και απαντάται στην περίοδο της Τουρκοκρατίας. Αντίστοιχη σκηνή  ασπασµού των 
δυο ανδρών συναντούµε στη Μ. Γρηγορίου880 και σε εικόνα µε την παράσταση του 
«Επί σοι Χαίρει» του Γεωργίου Κλόντζα 881. Η απλή παρουσία είτε ο ασπασµός των 
δύο ανδρών παράλληλα µε τον ασπασµό Θεοτόκου – Ελισάβετ, οφείλεται σε 
επίδραση της δυτικής τέχνης, αν λάβουµε υπ’ όψιν πόσο συχνά παριστάνεται το θέµα  
πίνακες ζωγραφικής και στα χαρακτικά που κυκλοφορούσαν την εποχή εκείνη 882,  
και ιδιαίτερα την αντιγραφή χαρακτικού του J. Sadeler 1 σε σχέδιο του  Maartin de 
Vos883 (Πίν. 90 γ)  από τον ανώνυµο ζωγράφο του θωρακίου τέµπλου στο Ναό της 
Κυρίας των Αγγέλων στη Ζάκυνθο (Πίν. 90 β). 
 
Οίκος Ζ (Πίν. 35 α). Επάνω στη µέση της παράστασης µέρος της επιγραφής 
«ΖΑΛ...». 
Η παράσταση βρίσκεται δίπλα σε παράθυρο και έχει υποστεί σοβαρή καταστροφή. 
Από τη Θεοτόκο σώζεται µόνον το κεφάλι, οι ώµοι της και το αριστερό χέρι της το 
οποίο είναι κλειστό και φέρει την παλάµη της στο ύψος του ώµου. Απέναντι από τη 
Μαρία ο Ιωσήφ συζητά µαζί της ζωηρά, όρθιος σε αντικίνηση στρέφει το κεφάλι της 
προς αυτήν. Έχει το αριστερό χέρι µε την παλάµη προς τα έξω κοντά στο πρόσωπό 
του και στο δεξί  κρατώντας τη βακτηρία δείχνει προς την κοιλιά της Μαρίας, 
εκφράζοντας έντονα τις αµφιβολίες του και τη ζωηρότητα της συζήτησης. 
Η Μαρία, φορά κόκκινο µαφόριο και γαλάζιο χιτώνα. Ο Ιωσήφ φέρει γαλάζιο χιτώνα 
και καφεκόκκινο ιµάτιο, το οποίο ανεµίζει προς τα αριστερά, λόγω της κίνησής του. 
Το βάθος της σκηνής κλείνουν υψηλά οικοδοµήµατα. Στα αριστερά σώζεται µόνον το 
πάνω µέρος του κτιρίου, το οποίο είναι κιονοστήρικτο και καλύπτεται µε κόκκινο 
τρούλο. Στα αριστερά ένα κιτρινωπό κτίριο που µοιάζει µε εκκλησία, το κεντρικό 
µέρος (κλίτος) του οποίου προεξέχει. Οι στέγες καλύπτονται µε κόκκινα κεραµίδια, 
τα κτίρια συνδέονται µεταξύ τους µε ένα βαθυκόκκινο ύφασµα. 
Το δάπεδο, σε όσο µέρος σώζεται, καλύπτεται από κόκκινο ύφασµα - χαλί. Το 
παραπάνω εικονογραφικό σχήµα της ζωηρής συζήτησης µεταξύ της Μαρίας και του 
Ιωσήφ είναι τυπικά για την Παλαιολόγεια τέχνη884και γνωρίζει µεγάλη διάδοση στη 
µεταβυζαντινή ζωγραφική τόσο στην εντοίχια ζωγραφική885 όσο και στις φορητές 
εικόνες και χαρακτικά886. 
 
Το χαρακτηριστικό στοιχείο της παράστασής µας είναι η βακτηρία µε την οποία ο 
Ιωσήφ αντί να στηρίζεται δείχνει προς την κοιλία της Μαρίας. Το στοιχείο αυτό δε 
µου είναι από αλλού γνωστό και ίσως ο ζωγράφος ήθελε µ' αυτό τον τρόπο να 
εκφράσει την ένταση της συζήτησης και πιθανώς να οφείλεται σε δυτική επίδραση. 
 

                                                 
880 Καδάς – Ζίας, Μονή Γρηγορίου, Στην εικόνα επί σοι χαίρει του Γρηγορίου Κλόντζα.  
881 Chatzidakis, Icones, ό.π., πιν. 37. 
882Zweite, Marten de Vos als Maler, abb, 108, Hollstein’s, Dutch & Flemish Etchings, v. XLV plates, 
part I, ό.π., 277/ Ι .   
883 Ρηγόπουλος, Φλαµανδικές επιδράσεις, ό.π., 52, πιν. 5  
884 Ξυγγόπουλος, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, εικ.93. Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, 108 κ.εξ. 
εικ.53, Scepkina, Bolgarskaja minitjura XIV veka, πιν. LIV (87). 
885 Τράπεζα Λαύρας, Ασπρα - Βαρδαβάκη ό.π., εικ. 113, Deliyanni-Doris, Hosios Meletios, ό.π., εικ.22 
Καλοκύρης, Η Θεοτόκος ό.π., πιν. 274. Σαµπανίκου, Το παρεκκλήσιο, ό.π. πιν. Παϊσίδου, Οι 
Τοιχογραφίες του 17ου ό.π., πιν.85α . Ορλάνδος, «Οι µεταβυζαντινοί ναοί της Πάρου»,  ΑΜΒΕ τ.10, 
πιν.12. 
886 Εικόνα Ακαθίστου Ύµνου Γεωργίου Καστροφύλακος, (Καλοκύρης, Η Θεοτόκος, ό.π., πιν. 281). 
Παπαστράτου, Χάρτινες εικόνες, ό.π., πιν. 122, 126, 128, 129, 130, 131, 133. 
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Οίκος Η (Πίν. 35 α, β). Η παράσταση έχει υποστεί καταστροφές επάνω αριστερά. 
∆εξιά επάνω σώζεται από την επιγραφή «...ΟΙ ΠΟΙΜ..». 
 
Ο Οίκος Η αποδίδεται σύµφωνα µε την εικονογραφία της Γέννησης.  Στον κύκλο του 
Ακαθίστου εικονογραφείται συνήθως  ο Ευαγγελισµός των Ποιµένων ή η 
Προσκύνηση των Μάγων ή κάποιος συνδυασµός των δυο σκηνών. Στα µνηµεία του 
Άθω αποδίδεται συνήθως µε την προσκύνηση των Ποιµένων887.  
Στην παράστασή µας παρά το γεγονός ότι ο ευαγγελισµός των ποιµένων είναι το 
κεντρικό θέµα της στροφής δεν τονίζεται, καθώς η εικονογραφία της δεν αντλήθηκε 
από τον κύκλο του Ακαθίστου888 αλλά από τη Γέννηση του Χριστού, η οποία 
µεταφέρθηκε αυτούσια από την παράσταση του ∆ωδεκαόρτου. Μπροστά στο 
σπήλαιο που ανοίγεται στο βραχώδες βουνό µέσα από το φωτεινό άστρο βρίσκεται, 
δεξιά γονατιστή µπροστά στη φάτνη, η Μαρία µε τα χέρια σταυρωµένα στο στήθος 
να προσβλέπει προς το σπαργανωµένο βρέφος, το οποίο βρίσκεται σε καλαθοειδή 
καλυµµένη µε κόκκινο ύφασµα φάτνη. Αριστερά ο Ιωσήφ έτοιµος να γονατίσει, 
στηριζόµενος στη βακτηρία του, σκεπτικός προσβλέπει προς το βρέφος.  
Πίσω από τον Ιωσήφ ιστορούνται οι τρεις µάγοι µε στέµµα στο κεφάλι και 
κρατώντας στα χέρια τους τα δώρα. ∆εξιά της παράστασης πίσω από την Παναγία 
στέκεται µε σεβασµό ένας γερό βοσκός, ο οποίος ακουµπά στην ποιµενική του 
ράβδο. Πίσω από το γερο-βοσκό ένας νεότερος µε έντονη κίνηση στρέφει το κεφάλι 
του προς τον άγγελο, ο οποίος τον ενηµερώνει για το χαρµόσυνο γεγονός, µπροστά 
από το βοσκό ένας σκύλος τρέχει χαρούµενος. Επάνω δεξιά σώζεται ένας ακόµη 
άγγελος ο οποίος κρατά την απόληξη του αναπτυγµένου ειλητού στο οποίο 
διακρίνονται οι λέξεις «...ΠΟΙΣ ΕΥ∆ΟΚΙΑ». Το υπόλοιπο κατεστραµµένο τµήµα της 
σκηνής µπορεί να συµπληρωθεί από τους άλλους αγγέλους που κρατούσαν το ειλητό 
όπως και στη Γέννηση ∆ωδεκαόρτου κάτω µπροστά στη φάτνη παρά τις απολεπίσεις 
διακρίνονται µικρά αρνιά να πλησιάζουν τη φάτνη. Από την παράσταση λείπει η 
σκηνή του λουτρού, όπως και στη Γέννηση του ∆ωδεκαόρτου. 
Ο ζωγράφος για την απόδοση της σκηνής αντλεί στοιχεία τόσο από την παράδοση 
όσο και από τη δυτική τέχνη. 
 
Οίκος Θ (Πίν. 35 α, β). Είναι το πρώτο από τα τρία επεισόδια , του κύκλου του 
Ακαθίστου, που σχετίζονται µε τους Μάγους889. Επάνω αριστερά και δεξιά η 
επιγραφή «ΘΕΟ∆ΡΟΜΟΝ -  ΑΣ [ΤΕΡΑ]». 
Οι τρεις µάγοι εικονίζονται έφιπποι, µε πλούσια ενδύµατα και υποδήµατα καθώς και 
στέµµα στο κεφάλι, δύο αριστερά και ένας δεξιά µε αντίστροφη φορά του αλόγου, 
µπροστά σε βραχώδες και απόκρηµνο βουνό. Οι τρεις µάγοι έφιπποι σε άλογα που 
καλπάζουν στηριζόµενα  στα πίσω πόδια τους, δείχνουν προς το φωτεινό αστέρι που 
ξεχωρίζει στον ουρανό. Το βάθος της σκηνής, σε τόνο γκρίζο ή λαδοπράσινο, έρχεται 
σε αντίθεση µε τα φωτεινά χρώµατα ανθρώπων και ζώων, όπως και του βουνού το 
οποίο αποδίδεται σε τόνους χρυσίζοντες. 
Επάνω δεξιά η σκηνή έχει υποστεί απολεπίσεις από την υγρασία και έχει 
καταστραφεί το αριστερό µέρος της επιγραφής. Αντίστοιχη απεικόνιση µε το ένα 

                                                 
887 Ασπρα - Βαρδαβάκη ό.π., 56 – 59, µε παραδείγµατα και βιβλιογραφία. 
888 Αντίστοιχα παραδείγµατα Παπαστράτου, Χάρτινες εικόνες, ό.π., πιν. 122, 126, 128, 129, 130, 131, 
133,18. 
889 Για τα επεισόδια και την εικονογραφία των Μάγων βλ. Άσπρα – Βαρδαβάκη, ό.π., 56 – 62. 
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άλογο σε αντίστροφη φορά απαντούµε στο καθολικό της Λαύρας890 και στο καθολικό 
της Γρηγορίου891.    
 
Οίκος Ι (Πίν. 35 β). Ο Ι Οίκος αποδίδεται µε την προσκύνηση των µάγων. Επάνω 
παρά τις φθορές και τις απολεπίσεις διακρίνεται µέρος της επιγραφής «...∆ΕΣ 
ΧΑΛ∆ΑΙΩΝ»892, παριστάνει την προσκύνηση των µάγων στην οικία893. Την ένθρονη 
σε χρυσοποίκιλτο θρόνο Θεοτόκο παραστέκει ο Ιωσήφ. Στα γόνατά της η Θεοτόκος 
βαστά το Χριστό, ο οποίος κάθεται και ευλογεί µε το αριστερό χέρι τους Μάγους. 
Από αυτούς ο πιο ηλικιωµένος είναι γονατιστός και κρατά µε τα δύο του χέρια στο 
ύψος του λαιµού το δώρο του. Ο δεύτερος βγάζει το στέµµα από το κεφάλι και βλέπει 
προς τον ουρανό. Ο τρίτος, ο οποίος είναι  νεαρός και αγένειος, λυγίζει ελαφρά τα 
γόνατά του και κρατά στα χέρια του το δώρο.  
Το βάθος της σκηνής οριοθετείται µε ένα πολυώροφο κτίσµα µε κόκκινες επικλινείς 
στέγες πίσω από τη Θεοτόκο και βραχώδη βουνό πίσω από τον τελευταίο µάγο. Ο 
εικονογραφικός τύπος της ένθρονης Θεοτόκου που κρατά στα γόνατά της το Χριστό 
και της παραστέκει ο Ιωσήφ είναι στη βυζαντινή τέχνη από τους σπανιότερους. Τον 
βλέπουµε στο χειρόγραφο τάφου 14 της Βιβλιοθήκης του Ελληνικού Πατριαρχείου 
Ιεροσολύµων894 στον κώδικα Garrett 13 του Princeton895, ενώ στη µεταβυζαντινή 
εποχή τον συναντούµε στο παρεκκλήσι των Τριών Ιεραρχών της Μονής Βαρλαάµ 
στα Μετέωρα 896 και σε φορητές εικόνες, όπως αυτή του Ιωάννη Καστροφύλακα µε 
την ένθρονη Θεοτόκο και τον Ακάθιστο ύµνο897 στη Μονή Αγίου Αθανασίου 
Χρυσόραχης (Ζαγόριανης) Ιωαννίνων, χωρίς όµως την παρουσία του Ιωσήφ898 στην 
εικόνα επί σοι χαίρει το Θεόδωρο Πουλάκη (χωρίς τον Ιωσήφ)899και στην εικόνα του 
Εµµ. Τζάνε της συλλογής Λοβέρδου στο Βυζαντινό Μουσείο Αθηνών900, η οποία 
αντιγράφει χαρακτικό του J. Sadeler 1 σε σχέδιο του Martin de Vos 901.  Ιδιαίτερη 
οµοιότητα παρουσιάζει ο πρώτος Μάγος που προσκυνά στην παράστασή µας, µε τον 
αντίστοιχο στη εικόνα του Τζάνε της συλλογής Λοβέρδου και, κατ’ επέκταση, µε το 
χαρακτικό του J. Sadeler 1. 
 
Η διάταξη  της παράστασης παραπέµπει σε αντίστοιχες της δυτικής εικονογραφίας, 
στις οποίες η Θεοτόκος κάθεται σε θρόνο, έχοντας στην αγκαλιά της το µικρό 
Χριστό, τον οποίο προσκυνούν οι Μάγοι, όπως για παράδειγµα  η Προσκύνηση των 
Ποιµένων του Jacopo di Cione στην Εθνική Πινακοθήκη του Λονδίνου902 , του 
Lorenzo Monaco και του  Gentile da Fabriano στο µουσείο Uffizi της Φλωρεντίας903, 

                                                 
890 Millet, Athos 146.1. 
891 Καδάς-Ζίας, Μονή Γρηγορίου, ό.π., εικ.86. 
892 Ιδον παίδες Χαλδαίων εν χερσί της Παρθένου (Trypanis, ό.π., 33). 
893 Σχετικά µε τις δύο διαφορετικές παραδόσεις για τον τρόπο προσκύνησης των Μάγων βλ. Άσπρα – 
Βαρδαβάκη, ό.π.,  63-65. 
894 Άσπρα -Βαρδαβάκη ό.π., 65. Βοκοτόπουλος, Εικονογραφηµένα χειρόγραφα , . 
895 Άσπρα - Βαρδαβάκη ό.π., 29, πιν. 10 και 65. 
896 Σαµπανίκου, ό.π., εικ. 70. 
897 Βυζαντινή και Μεταβυζαντινή Τέχνη,  εικ. 173. Καλοκύρης, Η Θεοτόκος, ό.π., πιν. 281. 
898 Κωνστάντιος Καπεσοβίτες, ό.π., 53. 
899 Ρηγόπουλος,  Πουλάκης, ό.π., πιν.38. 
900 Καλογερόπουλος, Μεταβυζαντινή και Νεοελληνική τέχνη, η εικόνα απέναντι από τη σελίδα 56. 
Παπαγιαννόπουλος–Παλαιός, ό.π., 64, αριθ.453. Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα, ό.π., 236, ∆ρανδάκης,  
Τζάνε Μπουνιαλής, ό.π., 154,  
901 Ρηγόπουλος, Φλαµανδικές Επιδράσεις, ό.π., εικ. 95 
902 Martien, Cataloque of the Early Italian Schools, Before 1400, πιν.40. Τον ίδιο πίνακα 
αναδηµοσιεύει και η Σαµπανίκου στο Παρεκκλησίο, ό.π., εικ.240. 
903 Heydenreich, Il primo Rinascimento 1400-1460, πιν. 255 και 259 αντίστοιχα. 
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καθώς επίσης και σε χαρακτικά όπως J. Sadeler 1 του 1585 που έγινε σε σχέδιο του  
Martin de Vos το οποίο αντιγράφει ο Εµµ. Τζάνες904. 
 
Οίκος Κ (Πίν. 35 β). Η επιγραφή της δέκατης στροφής έχει καταστραφεί. 
∆ιακρίνονται µόνο τα τρία αρχικά γράµµατα «ΚΗΡ...»905. 
Εικονίζεται η είσοδος των µάγων στη Βαβυλώνα, η οποία έχει τη µορφή κάστρου. 
Ένα άλογο έχει περάσει σχεδόν την πύλη της πόλης, (διακρίνονται µόνο το πίσω 
µέρος του αλόγου, ο χιτώνας του Μάγου που ανεµίζει και το δόρυ). Έξω από τα τείχη 
καλπάζουν τα άλογα των άλλων δύο. Οι δύο Μάγοι όπως και ο πρώτος 
παριστάνονται µε ανεµίζοντες χιτώνες και δόρατα. Η φθορά της σκηνής στο ύψος 
των επάλξεων δεν επιτρέπει να διακρίνουµε την ύπαρξη ή όχι υποδοχής από την 
εστεµµένη γυναικεία µορφή - προσωποποίηση της Βαβυλώνας, αλλά µάλλον θα 
πρέπει να αποκλείσουµε τέτοια περίπτωση, λόγω ύπαρξης ελάχιστου χώρου.  
Σε ανάλογο ολιγοπρόσωπο τύπο απαντάται το θέµα στην Μονή Αγίου Νεοφύτου 
Πάφου (αρχές 16ουαι.)906 στο χειρόγραφο Garret 13 Princeton907 στην Παναγία του 
Αποστολάκη στην Καστοριά908. 
 
Οίκος Λ (Πίν. 36 α). Η ενδέκατη στροφή, συνοδεύεται από την επιγραφή «ΛΑΜΨΑΣ 
ΕΝ ΤΗ ΑΙΓΥΠΤΩ»909 και απεικονίζει τη φυγή στην Αίγυπτο910. Η Παναγία 
εικονίζεται καθισµένη επάνω σε υποζύγιο µε το Χριστό σπαργανωµένο στην αγκαλιά 
της, το οποίο σέρνει από τα χαλινάρια ένας από του γιους του Ιωσήφ, ο Ιάκωβος. 
Τελευταίος πίσω από υποζύγιο ακολουθεί ο Ιωσήφ. ∆εξιά το τειχισµένο κάστρο είναι 
η πόλη Σοτίνη της Αιγύπτου σύµφωνα µε τη διήγηση του Ψευδο Ματθαίου 911. Μέσα 
από τα τείχη προβάλλουν πολυώροφα οικοδοµήµατα, από τα οποία γκρεµίζονται τα 
είδωλα µε µορφή µαύρων δαιµόνων. Ο Ιάκωβος που σέρνει το υποζύγιο έχει 
δρασκελίσει µε το ένα του πόδι την ορθάνοιχτη πύλη και στρέφει, από αριστερά, το 
κεφάλι του πίσω προς την Παναγία. Αριστερά η σκηνή κλείνει µε βραχώδες βουνό. 
(Ο εικονογραφικός τύπος µε την παρουσία του Ιακώβου να οδηγεί το υποζύγιο είναι 
γνωστός από την παλαιολόγεια παράδοση, όπου όµως ο Ιωσήφ εικονίζεται φέρων τον 
Χριστό στους ώµους του).  
 
Η σκηνή αποδίδεται στον ίδιο τύπο912 στη ρωσική Μονή του Αγ. Θεράποντα (1100-
1502)913 στις Τράπεζες των Μονών Λαύρας914 και ∆οχειαρίου915, ενώ στη Μ. 
Χελανδαρίου916 και Σταυρονικήτα917 και µονή Σοφικού918 προστίθεται και η 

                                                 
904 Ρηγόπουλος, Φλαµανδικές Επιδράσεις, ό.π., εικ. 95 
905 Κήρυκες θεοφόροι γεγονότες οι µάγοι...(Trypanis, ό.π.,33) 
906 Stylianou, ό.π., εικ.220. 
907 Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π., εικ. 11,45. 
908 Παϊσίδου, ό.π., πιν.87α. 
909 Λάµψας εν τη Αιγύπτω φωτισµός αληθείας (Trypanis, Cantica 34). 
910 Σχετικά µε το θέµα, ως τµήµα του κύκλου της παιδικής ηλικίας του Χριστού βλ. Lafontaine- 
Dosogne, Infancy 226-229 
911 Tischendorf,  Evangelia Apocrypha ό.π. κεφ. ΧΧΙΙ(2). 
912 Για τους άλλους τύπους, είτε εκείνον στον οποίο ο Ιωσήφ προηγείται οδηγώντας το υποζύγιο, είτε 
εκείνου στον οποίο ακολουθεί έχοντας στους ώµους του τον Χριστό και για την εικονογραφία τους 
Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π. 70-71, όπου και η βιβλιογραφία. 
913 Danilova, The Frescoes of St.Pherapont Monastery, εικ. 49. 
914 Millet, Athos, πιν. 146.1. 
915 Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π., εικ. 142. 
916 Millet, Athos, πιν.101.3. 
917 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., 80-81, εικ.65.  
918 Ορλάνδος, «Βυζαντινοί ναοί ανατολικής Κορινθίας», ΑΒΜΕ τ.1, 66 εικ. 13. 



 157

προσωποποίηση της Αιγύπτου, όπως επίσης και στο παρεκκλήσι των Τριών Ιεραρχών 
της Μ. Βαρλαάµ στα Μετέωρα 919. 
 
Οίκος Μ (Πίν. 36 α). Η παράσταση έχει υποστεί φθορές και απολεπίσεις από την 
υγρασία, επάνω και δεξιά. Ένα µέρος της επιγραφής έχει καταστραφεί, το µέρος που 
σώζεται είναι «ΜΕΛΛΩΝΤΟΣ ΣΥΜ....»920 Ο Οίκος Μ αποδίδεται πάντοτε µε την 
Υπαπαντή. 
Τα πρόσωπα της σκηνής είναι τοποθετηµένα αριστερά και δεξιά του θυσιαστηρίου, 
το οποίο καλύπτεται µε υψηλό κιβώριο στηριζόµενο σε τέσσερις κίονες και την 
είσοδο του κλείνουν δύο θυρόφυλλα µε µπαρόκ διακόσµηση. 
Αριστερά εικονίζεται η Παναγία, η οποία έχει ήδη παραδώσει το βρέφος, µε τα χέρια 
σταυρωµένα στο στήθος. Πίσω από την Παναγία η προφήτισσα Άννα δείχνει µε το 
υψωµένο χέρι της τον ουρανό, κρατώντας µε το άλλο ειλητάριο, όπου διαβάζεται η 
προφητεία της « τούτο / το βρέ / φος ου / ρανον / και γην / εστερεω/σε»921. Τελευταίος 
ακολουθεί ο Ιωσήφ, κρατώντας βακτηρία στο δεξί του χέρι και στο καλυµµένο µε το 
ιµάτιό του αριστερό χέρι ένα ζεύγος πουλιών περιστερές ή τρυγόνες922. ∆εξιά ο 
Συµεών µπροστά σε ηµικυκλικό αρχιτεκτόνηµα, πατώντας πάνω σε βάθρο σκύβει µε 
ευλάβεια, ενώ έχει δεχτεί ήδη το βρέφος. 
Το βάθος της σκηνής αριστερά κλείνει µε ένα αρχιτεκτόνηµα µε αετωµατική 
απόληξη. Η διαφορά της Υπαπαντής του Ακαθίστου µε εκείνη του Χριστολογικού 
κύκλου συνίσταται στο ότι το παιδί δεν απλώνει τα χέρια του και ούτε στρέφεται 
προς τη µητέρα του. 
  
Οίκος Ν (Πίν. 38 α). Επάνω η επιγραφή «ΝΕΑΝ Ε∆ΕΙΞΕΝ ΚΤΗΣΙΝ».  Στην 
εικονογραφία του δευτέρου µέρους του Ακαθίστου Ύµνου, απεικονίζονται σκηνές µε 
έντονα θεολογικό περιεχόµενο. Ο Οίκος Ν εγκαινιάζει το δογµατικό µέρος του 
Ακαθίστου923. Γενικότερα για την εικονογράφηση του Ν Οίκου σε όλους σχεδόν τους 
γνωστούς κύκλους Ακαθίστου είναι ότι οι ζωγράφοι ακολουθούν πρότυπα που 
ανάγονται στην αυτοκρατορική εικονογραφία 924. Σύµφωνα µε τα εικονογραφικά 
αυτά πρότυπα µία κεντρική µορφή, ο Χριστός ή η Παναγία, πλαισιώνονται από 
οµάδες µε µορφές γονατιστές ή όρθιες σε λατρευτική στάση925.  
Στις παραπάνω παρατηρήσεις ανταποκρίνεται και η σκηνή που εξετάζουµε. Στο 
κέντρο της παράστασης µπροστά σε οίκηµα µε πυργοειδή απόληξη η Παναγία 
παριστάνεται όρθια να πατά σε υποπόδιο. Στο αριστερό της χέρι βαστά το Χριστό και 
στο δεξί κρατά σκήπτρο. Ο Χριστός µε το δεξί χέρι ευλογεί, ενώ στο αριστερό κρατά 
ανοιχτό ειλητό « πνεύµα κυρίου επεµοι / ου ενεκεν ο χρυσέ». Αριστερά και δεξιά της 
Θεοτόκου δύο οµάδες µια των Αποστόλων αριστερά και πιστών δεξιά που την 
ικετεύουν926. Αντίστοιχες παραστάσεις µε τη Θεοτόκο στο κέντρο της παράστασης, 
ένθρονης όµως, συναντούµε στη µονή Φιλανθρωπηνών927, στη µονή Ρεντίνας928, στο 

                                                 
919 Σαµπανίκου, ό.π., εικ.66.  
920 Trypanis, Cantica ό.π., 34. 
921 Ερµηνεία, 87. 
922 Ερµηνεία, 87. 
923 Ξυγγόπουλος, «Φωτοδόχος Λαµπάς», Ε.Ε.Β.Σ.  έτος Ι'΄, 1933, 232. Άσπρα – Βαρδαβάκη,  Οι 
µικρογραφίες του Ακαθίστου  ό.π.,  72. 
924 Άσπρα -Βαρδαβάκη, ό.π.,  72. 
925 Άσπρα -Βαρδαβάκη, ό.π.,  72. 
926 Άσπρα -Βαρδαβάκη, ό.π.,  72. 
927 Μοναστήρια νήσου Ιωαννίνων, ό.π., εικ. 151. 
928 Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 261-262. 



 158

χειρόγραφο Garret 929 και σε εικόνα της Κοίµησης µε σκηνές του Ακαθίστου Ύµνου 
από τη Σκόπελο930. 
 
Οίκος Ξ (Πίν. 38 α). Επάνω η επιγραφή «ΞΕΝΟΝ ΤΟΚΟΝ Ι∆ΟΝΤΕΣ». Η Θεοτόκος 
Βρεφοκρατούσα απεικονίζεται µέχρι τη µέση, µέσα σε ηµικυκλική νεφέλη µε το 
Χριστό να ευλογεί µε το αριστερό χέρι και στο δεξί να κρατά κλειστό ειλητό. Κάτω 
(στη γη) δύο οµάδες πιστών αριστερά και δεξιά, οι οποίοι είναι γονατιστοί και έχουν 
τα χέρια τους υψωµένα σε δέηση προς τη Θεοτόκο, γεµάτοι φόβο και δέος από το 
γεγονός της θεοφάνειας και της αποδίδουν λατρεία931. Πίσω από κάθε οµάδα πιστών 
απεικονίζονται δύο σχηµατοποιηµένα βουνά, εκ των οποίων το ένα απολήγει σε δύο 
κορυφές. Το κενό σηµείο µεταξύ των επικεφαλής των δύο οµάδων δηµιουργεί το 
βάθος του ορίζοντος, ο οποίος συναντά το γαλάζιο του ουρανού. Η παράσταση 
ανήκει σε παραλλαγή του τέταρτου εικονογραφικού κύκλου, σύµφωνα µε το 
διαχωρισµό που έκανε η Μ. Άσπρα - Βαρδαβάκη932 και είναι ο συνηθέστερος στα 
νεότερα µνηµεία933. Η απεικόνιση της Παναγίας σε νεφέλη εντοπίζεται σε εικόνες του 
Θεοδώρου Πουλάκη και τον Ιωάννη Καστροφύλακα934. 
 
Οίκος Ο (Πίν. 38 β). Επάνω η επιγραφή «ΟΛΟΣ ΗΝ ΕΝ ΤΟΙΣ ΚΑΤΩ». Η 
εικονογραφία του οίκου Ο είναι χαρακτηριστικό παράδειγµα της κατά λέξη 
εικονογράφησης του, στον οποίο και αντανακλώνται, οι θεολογικές απόψεις του 
ποιητή του ύµνου και υπογραµµίζει την έννοια της διπλής υποσχέσεως του Χριστού 
µε την ταυτόχρονη παράστασή του στον ουρανό και στη γη. Πιστοποιώντας έτσι το 
αναλλοίωτο και ασύγχυτο της ένωσης των δύο φύσεων935.  
Στην παράστασή µας έχουµε την απεικόνιση, επάνω, της Αγίας Τριάδος που 
περιβάλλεται από κυκλικά νέφη. Ο Πατήρ και ο Υιός µεταξύ των οποίων η σφαίρα 
του κόσµου και επάνω το περιστέρι να πετά ορµητικά από τον Πατέρα προς τον Υιό. 
Στο κάτω µέρος της παράστασης, ο Χριστός όρθιος κατευθύνεται προς τα δεξιά, ενώ 
έχει στρέψει το κεφάλι του στα αριστερά σε αντικίνηση. Ταυτόχρονα ευλογεί και µε 
τα δύο χέρια αριστερά και δεξιά στις δύο οµάδες ανθρώπων που υπάρχουν 
αντίστοιχα. Αριστερά του Χριστού µία οµάδα αρχιερέων µε πολυσταύρια και φελόνια 
µπροστά σε οικοδόµηµα µάλλον ναό κρίνοντας από τον τρούλο. Ενώ ο επικεφαλής 
κρατά ανοιχτό ειλητό «συγκ / ατά / βαση / γαρ θ / εϊκή ου / µετά / βαση»936. ∆εξιά του 
Χριστού η άλλη οµάδα των Αποστόλων την οποία επίσης ευλογεί ο Χριστός µε το 
δεξί. Ο Επικεφαλής της οµάδος αυτής απλώνει το χέρι σε θέση οµιλίας και φαίνεται ο 
ευλογών Χριστός να του υποδεικνύει το ανοιχτό ειλητό. 
 
Με την παράσταση του τρισυπόστατου αποκαλύπτεται η οικονοµία της Τριάδος στη 
θεϊκή της δράση µέσα στον κόσµο937. Ο ζωγράφος τονίζει την ορθόδοξη 

                                                 
929 Άσπρα – Βαρδαβάκη, ό.π., 72 στο ίδιο και για τα βυζαντινά πρότυπα της σύνθεσης αυτής. 
930 Βυζαντινή και Μεταβυζαντινή Τέχνη, Κατάλογος, ό.π., αρ. 99, εικ.99. 
931 Ερµηνεία, 149. 
932 Μ. Άσπρα -Βαρδαβάκη, ό.π.,  75-76. 
933 ό.π.,  76. 
934 Ξυγγόπουλος, Μουσείο Μπενάκη, ό.π., πιν. 27 και Βυζαντινή και Μεταβυζαντινή τέχνη, κατάλογος, 
αρ. 173, εικ.173. 
935 Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π., σ. 77-82 βλ. και Μ. Αθανασίου, «Περί της Ενανθρωπήσεως του Λόγου», 
ΒΕΠ, τ.1, 1962, 88 «Και το θαυµαστόν τούτο ην ότι ( ο Χριστός) και ως άνθρωπος επολιτεύετο και ως 
Λόγος τα πάντα εζωογόνει και ως Υιός τω πατρί συνήν» 
936 Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π.,  77-82 
937 Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π.,  81  
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"συγκατάβαση" έναντι της αιρετικής "µετάβασης", παριστάνοντας την επιστροφή του  
Θείου Λόγου, ο οποίος δε χωρίστηκε ποτέ από τον Πατέρα. 
 
Η παράστασή µας ακολουθεί ως προς την απόδοσή της παραλλαγή που αποδίδεται σε 
φορητές εικόνες του Θ. Πουλάκη και του Ι. Καστροφύλακα. Σε δύο εικόνες, των 
παραπάνω ζωγράφων, υπάρχει απεικόνιση της αγίας Τριάδος επάνω και στο κάτω 
µέρος στη µεν εικόνα του Ι. Καστροφύλακα ο Χριστός ένθρονος ανάµεσα στους 
αποστόλους και τους ιεράρχες, στη δε εικόνα του Πουλάκη παριστάνονται ο Χριστός, 
η Παναγία και δύο Άγγελοι938. 
 
Οίκος Π (Πίν. 38 β). Επάνω η επιγραφή «ΠΑΣΑ ΦΥΣΙΣ ΑΓΓΕΛΩΝ». Από πλευρά 
περιεχοµένου και ο 16ος οίκος εκφράζει τις ίδιες περίπου θεολογικές ιδέες µε τον 
προηγούµενο939. 
Ο Χριστός απεικονίζεται µέσα σε νεφελοειδή δόξα, να πατά πάνω σε τροχούς και να 
συνοδεύεται από Σεραφείµ. Με τα δύο του χέρια ευλογεί, ενώ γύρω από το κεφάλι 
του προβάλλουν ακτίνες φωτός, οι οποίες µε το χρυσό φως του γεµίζουν το κενό των 
νεφών που περιτρέχουν το Χριστό. Αριστερά και δεξιά περιβάλλεται από µία οµάδα 
αγγέλων αντίστοιχα, οι οποίοι χειρονοµώντας δείχνουν την έκπληξή τους για το έργο 
της θείας οικονοµίας. Ο Αρχάγγελος Μιχαήλ είναι επικεφαλής του οµίλου αριστερά 
και κρατά ανοιχτό ειλητό, όπου αναγράφεται τρεις φορές το «αλληλ / ουϊα»940, ενώ 
του αριστερού οµίλου προΐσταται ο Αρχάγγελος Γαβριήλ.  Αριστερά στο βάθος 
διακρίνεται µια τρίκλιτη βασιλική µε υπερυψωµένο το µεσαίο κλίτος.  
 
Οίκος Ρ (Πίν. 39 α ). Επάνω η Επιγραφή «ΡΗΤΟΡΑΣ ΠΟΛΥΦΘΟΓΓΟΥΣ». Με τον Ρ 
Οίκο εικονογραφείται η αδυναµία τόσο των ρητόρων και των σοφών να κατανοήσουν 
και να ερµηνεύσουν το µυστήριο της αειπαρθενίας, το πώς η Θεοτόκος  «και 
Παρθένος µένει και τεκείν ίσχυσεν». 
Η Θεοτόκος µπροστά σε θρόνο στέκεται όρθια πατώντας πάνω σε διπλό υποπόδιο 
ενώ στο αριστερό χέρι της κρατά το Χριστό. Αριστερά και δεξιά από µία οµάδα 
ρητόρων, ενώ στη δεξιά οµάδα περιλαµβάνεται και µια γυναίκα. Οι ρήτορες, µερικοί 
εκ των οποίων φέρουν σκούφο, είναι στραµµένοι προς τη βρεφοκρατούσα Θεοτόκο, 
χειρονοµούν (σχεδόν µε χορευτικές κινήσεις) µε γεµάτα δέος και απορία βλέµµατά 
τους, µη µπορώντας να κατανοήσουν το µυστήριο της «ασπόρου λοχείας» της 
Θεοτόκου941. Στο βάθος της σκηνής δύο κτίρια που ενώνονται µε τοίχο οριοθετούν το 
βάθος της σκηνής. Η Θεοτόκος παριστάνεται όρθια στη µονή Θεολόγου Βραγγιανών 
καθώς και στον Άγιο Στέφανο Μετεώρων 942.  

 
Οίκος Σ (Πίν. 39 β). Επάνω η επιγραφή «ΣΩΣΩΝ ΘΕΛΩΝ ΤΟΝ ΚΟΣΜΟ». Η 
παράσταση αποτελεί παραλλαγή της θριαµβευτικής καθόδου στον Άδη. Ο Χριστός µε 
έντονη κίνηση και δρασκελισµό, κρατώντας στο δεξί  σταυροφόρο δόρυ, στο οποίο 
ανεµίζει κόκκινο λάβαρο µε σταυρό, λογχίζει το δράκοντα - Άδη που προβάλλει στα 
αριστερά της σκηνής και µε το αριστερό του τραβά µέσα από το σπήλαιο τον Αδάµ, 
πίσω από τον οποίο βρίσκεται ένας βασιλιάς  και απέναντί τους η Εύα επικεφαλής 

                                                 
938 Ξυγγόπουλος, Εικόνες Μουσείου Μπενάκη πιν.27 και Βυζαντινή και Μεταβυζαντινή τέχνη. 
Κατάλογος πιν. 173 και Καλοκύρης, Η Θεοτόκος, ό.π., πιν 281 
939 Για το θέµα δες Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π., 82-87 
940 Tryparis,  Cautica,ό.π., 36, Θεοχάρη, «Τα χρυσοκέντητα άµφια της Μ. Σταυρονικήτα», εικ.9. 
941 Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π.,  87 και Καλοκύρης, Η Θεοτόκος, ό.π., 197.  
942 Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 264 και σηµ. 183. 
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µίας οµάδας δικαίων. ∆εξιά, στο άκρο της παράστασης ένας άγγελος κρατά από τα 
µαλλιά µία γυµνή µορφή, η οποία µάλλον αποτελεί προσωποποίηση του Άδη.  
 
Ο άγγελος συνδέεται µε τη βασική πηγή της εικονογραφίας της Καθόδου του Άδη, το 
απόκρυφο ευαγγέλιο του Νικοδήµου και η συγκεκριµένη σκηνή αντιστοιχεί στο κεφ. 
VI (XXII), όπου ο Χριστός παραδίδει στους αγγέλους τον Σατανά943. Αντίστοιχη 
απόδοση του Σ οίκου απαντούµε στη Σκήτη της Αγίας Άννας,  στη Μονή Φιλόθεου, 
όπου όµως ο Χριστός συνοδεύεται από αγγέλους944 κ.α..  Η χρήση από τους 
ζωγράφους και των δύο τύπων της Ανάστασης στον ίδιο χώρο και πολλές φορές 
δίπλα δίπλα εµφανίζεται από το 16ο αι. σε τοιχογραφηµένα σύνολα, όπως στο 
µεταβυζαντινό ναό της Ζωοδόχου Πηγής στο Αρχοντοχώρι Ξηροµέρου 
Αιτωλοακαρνανίας945, στην εκκλησία Αρχάγγελος ή Παναγία η Θεοτόκος στο χωριό 
Γαλάτας στην Κύπρο, έργο του Συµεών Αυξέντη το 1514 946, στο ναό της Κοιµήσεως 
της Θεοτόκου στο Κούρνταλι, επίσης στην Κύπρο947. 
 
Οίκος Τα (Πίν. 39 β). Επάνω η επιγραφή «ΤΕΙΧΟΣ ΕΙ ΤΩΝ ΠΑΡΘΕΝΩΝ». Ο οίκος 
αποτελεί το συµβολισµό του δόγµατος της Αµώµου Συλλήψεως, εξαίροντας το ρόλο 
της Παναγίας ως µέσου της Ενσαρκώσεως948. Η Παναγία υµνείται ως προστάτιδα των 
Παρθένων και όσων ζητούν τη βοήθειά της. 
Στην παράστασή µας η Θεοτόκος παριστάνεται ένθρονη στα δεξιά της παράστασης 
να πατά σε διπλό υποπόδιο και να κρατά το Χριστό στην αγκαλιά της ο οποίος είναι 
στραµµένος προς τα δεξιά του κοιτάζει την οµάδα των παρθένων τις οποίες ευλογεί. 
Στην άλλη πλευρά απέναντι από τη Βρεφοκρατούσα Θεοτόκο παρίσταται πλήθος 
γυναικών, η επικεφαλής των οποίων φέρει στέµµα και κρατά ανοιχτό ειλητό, στο 
οποίο αναγράφεται «ΧΑΙΡΕΙ / Η ΣΤΗΛ / Η ΤΗΣ / ΠΑΡΘ / ΕΝΙ / ΑΣ». Μέσα από το 
κείµενο του ειλητού τονίζεται για µια ακόµη φορά το Αειπάρθενον της Θεοτόκου και 
η Άµωµος Σύλληψης. Στο βάθος δύο αρχιτεκτονήµατα, τα οποία συνδέονται µε 
κόκκινο ύφασµα. 
 
Οίκος Υ (Πίν. 39 β). Επάνω η επιγραφή «ΥΜΝΟΣ ΑΠΑΣ ΗΤΤΑΤΑΙ»949. Στο µέσον 
της σκηνής παριστάνεται ο Χριστός, καθισµένος σε µεγάλο µπαρόκ θρόνο  να κρατά 
στο αριστερό του κλειστό ευαγγέλιο και µε το δεξί να ευλογεί. Πίσω από το θρόνο 
στοά µε τέσσερα οριζόντια τόξα και στο βάθος, µέσα από τα δύο εξ αυτών, 
ξεχωρίζουν δύο πυργοειδή κτίσµατα. 
Αριστερά και δεξιά του Χριστού από µια οµάδα Αποστόλων  και Ιεραρχών, 
αντίστοιχα. Οι επικεφαλείς των οµάδων (των µαθητών ο Πέτρος) κρατούν µαζί ένα 
ανοιχτό ειλητό, το οποίο ξεδιπλώνεται µπροστά στο θρόνο του Χριστού µεταξύ των 
αναβαθµών, επί του οποίου αναγράφεται στίχος από το κείµενο του οίκου. 
«ΙΣΑΡΙΘΜΟΥΣ ΓΑΡ ΤΗ / ΜΕΝ ΣΟΙ ΒΑΣΙΛΕΥ ΑΓΙΕ / ΨΑΛΛΩ Ω∆ΑΣ/ ΟΥ∆ΕΝ 
ΤΕΛΟΥΜΕΝ / ΠΡΟΣΦΕΡΩ /. ΑΞΙΟΝ». Ο Οίκος θεωρείται ότι  αναπαριστά τη 
λειτουργική θυσία950.  ∆υτικά στοιχεία στην παράστασή µας αποτελούν ο θρόνος του  
Χριστού και ο τρόπος που αναπτύσσεται το ειλητό. 
                                                 
943 Tischendorf, Evangelia Apokrypha, 306 κ.εξ.. 
944 Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι Κων/νος και Αθανάσιος, ό.π., πιν. 152 α και 173 α. 
945 Παλιούρας, «Η δυτικού τύπου Ανάσταση του Χριστού», ό.π., 461, πιν. 2-3. 
946 Παλιούρας, ό.π., 464 
947 Παλιούρας, ό.π., 464 και  Stylianou A. and J., The painted churches of Cyprus, second edition, 
1997, 143. 
948 Για το θέµα αναλυτικά βλ. Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π.,  94-95. 
949 Για το θέµα Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π.,  97-99. 
950 Άσπρα – Βαρδαβάκη, ό.π., 96. 
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Οίκος Φ (Πίν. 40 α). Επάνω η επιγραφή «ΦΩΤΟ∆ΟΧΟΣ ΛΑΜΠΑ∆Α». Το κέντρο της 
παράστασης καταλαµβάνει η βρεφοκρατούσα Θεοτόκος, η οποία παριστάνεται όρθια 
να πατά σε πλάτωµα της προέκτασης του σχηµατοποιηµένου βουνού που βρίσκεται 
στα δεξιά της. Αριστερά της άλλο βουνό του οποίου εφάπτεται η προέκτασή του στο 
πλάτωµα που πατά η Παναγία. Η Θεοτόκος µε έντονη αντικίνηση στρέφεται προς τα 
δεξιά της, κρατώντας στο δεξί χέρι αναµµένη λαµπάδα και στο αριστερό το Χριστό. 
Τη µορφή της Θεοτόκου περιβάλλουν γλωσσοειδείς φλόγες. 
Στο κάτω µέρος της παράστασης ανοίγεται σπήλαιο που εκτείνεται ενιαία και στα 
δύο βουνά, εντός του οποίου βρίσκονται οι "εν σκότει" και οι οποίοι δέχονται το 
φωτισµό της αληθείας951 βασιλείς, γέροντες, νέοι, γυναίκες οι οποίοι προσβλέπουν 
στην Θεοτόκο, ικετεύοντάς την µε τα χέρια απλωµένα προς αυτήν. Η παράστασή µας 
αποτελεί παραλλαγή της παράστασης που απαντάται στο ναό της Παναγίας στα 
Χρύσαφα Λακωνίας952, από την οποία παραλείπονται οι άγγελοι και στη θέση τους 
εκτείνεται το σπήλαιο "των εν σκότει". Η απεικόνιση της Θεοτόκου µε φλογόσχηµη 
δόξα είναι µια από τις πολλές παραλλαγές στην απόδοση του Οίκου 953.  
 
Οίκος Χ (Πίν. 40 α). Επάνω η επιγραφή «ΧΑΡΙΝ ∆ΟΥΝΑΙ ΘΕΛΗΣΑΣ».  Ο Χριστός 
όρθιος, σε πλάτωµα στο σηµείο που ενώνονται τα δύο εφαπτόµενα βουνά, µε µεγάλο 
δρασκελισµό και αντικίνηση προς τα δεξιά του, κρατεί µε τα δύο του χέρια τις άκρες 
ειληταρίου σε σχήµα Υ το οποίο σύµφωνα µε το κείµενο της στροφής είναι το 
"χειρόγραφο"954 των αµαρτιών "οφληµάτων αρχαίων" το οποίο σχίζει "απάντων 
χρεωλύτης" σηµειώνεται δε ότι ουδέποτε αυτό παριστάνεται τελείως σχισµένο955. Στις 
πατούσες του Χριστού υπάρχει η επιγραφή δυσανάγνωστη. Μπροστά στο σπήλαιο 
που ανοίγεται χαµηλά, πλήθος ανθρώπων προσβλέπουν στον κύριο µε τα χέρια του 
σε στάση δέησης. Ο εικονογραφικός τύπος του Χριστού να σχίζει το χειρόγραφο 
δηµιουργήθηκε στον κύκλο του Ακαθίστου Ύµνου και απαντάται ήδη από το 14ο αι. 
στην Περίβλεπτο στην Αχρίδα956, στην Παναγία Ρούστικα957, στις Τράπεζες των 
Μονών  Λαύρας και Χιλανδαρίου958, στη Μονή Πέτρας959, στο καθολικό της Μονής 
Φιλοθέου και στο Κυριακό της Σκήτης της Αγίας Άννας960.  
 
Οίκος Ψ (Πίν. 40 β). Επάνω η επιγραφή «ΨΑΛΛΩΝΤΕΣ ΣΟΥ ΤΟΝ ΤΟΚΟΝ». Η 
Παναγία αντικαθίσταται από εικόνα, η οποία την απεικονίζει   βρεφοκρατούσα. 
Παριστάνεται στη µέση της σκηνής, σαν να κρέµεται από την τοξοστοιχία που γεµίζει 
το βάθος. Κάτω από την εικόνα κρέµεται ύφασµα µε άνθη  και µπροστά  αναλόγιο 
διπλό, το οποίο στηρίζεται σε βάση ξύλινη σε δύο επίπεδα µε τοξωτά ανοίγµατα. 
Αριστερά και δεξιά του ψαλτηρίου από ένας διάκονος µε ανοιχτό βιβλίο αντίστοιχα, 
απευθύνεται προς τον επικεφαλής της κάθε µίας οµάδας αρχιερέων.  

                                                 
951 Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π., 102. 
952 Ξυγγόπουλος,  «Η Θεοτόκος ως Φωτοδόχος Λαµπάς», Ε.Ε.Β.Σ. τ. Ι,  326, εικ. 9. 
953 Για την εικονογραφική εξέλιξη του θέµατος, Ξυγγόπουλος, «Η Θεοτόκος ως Φωτοδόχος Λαµπάς», 
ό.π..  Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π.,  100 κ.εξ.  
954 Βλέπε για το θέµα Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π., 104-108. 
955 ό.π., πιν.23. Τράπεζα Λαύρας (Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π., 106) Chatzidakis, Icones, ό.π.,  πιν.37. 
Ξυγγόπουλος, Μπουσείο Μπενάκη, πιν. 27, Βυζαντινή και Μεταβυζαντινή Τέχνη Κατάλογος, εικ. 173. 
956 Pätzolt,  Der Akathistos Hymnos,  εικ.81. Grozdanov, «Ilustracija himni Bogorodicnog Akatista u»  
ZSR, 39-54. 
957 Άσπρα - Βαρδαβάκη, ό.π., εικ.107. 
958 Millet, Athos,  146.2, 102. 4, αντίστοιχα. 
959 Σδρόλια,ό.π., εικ.154. 
960 Τσιγάρας, ό.π., πιν 137 α, 173 β. 
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Σύµφωνα µε την κατάταξη της Άσπρα - Βαρδαβάκη ανήκει στον δ' τύπο , όπως και η 
παράσταση της Μονής του Marko όπου η Παναγία αντικαθίσταται από την εικόνα 
της961. Αντίστοιχη εικονογράφηση συναντούµε στο ναό της Κοιµήσεως της Θεοτόκου 
στην Εράτυρα 962. 
 
Οίκος Ω (Πίν. 40 β). Επάνω η επιγραφή «Ω ΠΑΝΥΜΝΗΤΑΙ ΜΗΤΕΡ». Η Παναγία 
βρεφοκρατούσα παριστάνεται ψηλά σε χρυσό απαστράπτον βάθος, το οποίο 
περιβάλλει νεφελοειδής δόξα. Αριστερά και δεξιά δύο οµάδες Αποστόλων, Μοναχών 
(Αρχ)ιερέων προσβλέπουν προς την Θεοτόκο, ενώ µεταξύ των δύο οµάδων 
απεικονίζεται µία τρίτη οµάδα γονατιστών ανθρώπων που δέονται στην Παναγία. Στο 
βάθος της σκηνής, αριστερά, οικοδοµήµατα µε πυργοειδείς απολήξεις και δεξιά 
σχηµατοποιηµένο βουνό.  
Η παράσταση απεικονίζεται µε βάσει το πρότυπο που απαντάται στην Περίβλεπτο 
Αχρίδας και στη Decani και στο χειρόγραφο Garrett 13 του Princeton 963. Στην 
µεταβυζαντινή περίοδο απαντάται στο Καθολικό της Μονής Ξηροποτάµου και στο 
Κυριακό της Σκήτης της Αγίας Άννας 964, καθώς και στο Καθολικό της Μονής 
Γρηγορίου 965. 
 
 
Άγιοι σε στηθάρια (νότιος τοίχος από  Α →∆). 
 
Η ζώνη των στηθαρίων περιτρέχει όλους τους τοίχους του ναού. Σώζεται το σύνολο 
σχεδόν των αγίων, ενώ αρκετά έχουν υποστεί φθορές και απολεπίσεις από την 
υγρασία και ορισµένες επιγραφές δε διαβάζονται. Χαρακτηριστικό της τεχνικής του 
ζωγράφου είναι ο τρόπος µε τον οποίο σχηµατίζονται τα στηθάρια. Κληµατίδα 
περιτρέχει ολόκληρη τη ζώνη των στηθαρίων, η οποία, καθώς ανέρχεται και 
κατέρχεται, δηµιουργεί µε έναν της βλαστό κυκλική κόλπωση, εντός της οποίας 
τοποθετείται το στηθάριο του Αγίου.  
Ο κύκλος του µεταλλείου συγκρατείται και µε δεύτερο βλαστό, επάνω ή κάτω 
ανάλογα µε την κόλπωση του κύριου και στη συνέχεια, ο βλαστός αυτός ενώνεται σε 
κόµπο µε το βασικό. Από τον κόµπο που δηµιουργείται στο ενδιάµεσο δύο 
µεταλλείων, φύονται φύλλα αµπέλου, δύο σταφυλές και µικρότεροι ελισσόµενοι 
βλαστοί. Οι χρωµατικοί τόνοι που εναλλάσσονται είναι τρεις: κόκκινο και ανοιχτό 
γαλάζιο για τα στηθάρια και λαδοπράσινο για τα υπόλοιπα µέρη της ζώνης. 
 
 Ο  Άγιος Ελπιδοφόρος (Πίν. 34 α). Είναι ο πρώτος άγιος του νότιου τοίχου κοντά 
στο τέµπλο. Παριστάνεται νέος αγένειος µε κοντά σγουρά µαλλιά, όπως τον θέλει η 
Ερµηνεία966. Αριστερά και δεξιά υπάρχει η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ - ΕΛΠΙ∆Ο / 
ΦΟΡΟΣ». 
 
Ο Άγιος Αφθόνιος (Πίν. 34 α) παριστάνεται νέος µε κοντά σκούρα µαλλιά και 
διχαλωτά γένια όπως ορίζει η Ερµηνεία967. Στο δεξί του χέρι κρατά ψηλά, στο ύψος 
του ώµου, το σταυρό του µάρτυρα, ενώ το αριστερό λυγίζει στον αγκώνα και έχει την 

                                                 
961 Άσπρα – Βαρδαβάκη, ό.π., 78 . 
962 Αϊβαζόγλου – ∆όβα, «∆υο Εκκλησίες», ό.π., πιν XIV. 
963 Άσπρα – Βαρδαβάκη, ό.π., 113 – 114, εικ. 25, 29. 
964 Τσιγάρας, ό.π.,  281-282, πιν. 137 α, 173 β. 
965 Καδάς – Ζίας, ό.π., εικ.102. 
966 Ερµηνεία, 201. 
967 Ερµηνεία, 159, 195, 271, 295 
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παλάµη προς τα έξω (ΝΟΕ.12). Αριστερά και δεξιά υπάρχει η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟ – 
ΑΦΘΟ / ΝΙΟΣ». 
 
Ο Άγιος Ανεµπόδιστος (Πίν. 34 α, β) αποδίδεται σύµφωνα µε τις οδηγίες της 
Ερµηνείας νέος και αγένειος968. Στο δεξί χέρι κρατεί κλαδί ενώ το αριστερό 
καλύπτεται από τα ενδύµατά του. Επάνω διακρίνεται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ _ 
ΑΝΕΜΠΟ∆Ι / ΣΤΟΣ». 
 
Ο Άγιος Λούπος (Πίν. 34 β) εικονίζεται νέος, αγένειος σύµφωνα µε την Ερµηνεία969. 
Στο αριστερό χέρι κρατά σταυρό, ενώ το αριστερό λυγίζει στον αγκώνα και πέφτει 
µπροστά. Επάνω διακρίνεται η επιγραφή «Ο ΑΓΙ[ΟΣ] – Λ[ΟΥ]ΠΠΟΣ ». 
 
Ο Άγιος Καλλίστρατος (Πίν. 34 β) είναι µεσήλικας µε σκούρα κοντά µαλλιά και 
στρογγυλή γενειάδα970, µε το κεφάλι σε αντικίνηση. Κρατεί στο καλυµµένο από τα 
ενδύµατά του, δεξί χέρι το σταυρό και λυγίζοντας στον αγκώνα το αριστερό και 
δείχνει µε το δείκτη προς το σταυρό. Επάνω διακρίνεται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ – 
ΚΑΛΛΙΣΡΑ / ΤΟΣ». 
 
Ο Άγιος Μαρκινιανός (Πίν. 34 β). Στην Ερµηνεία δεν αναφέρεται άγιος µε αυτό το 
όνοµα, αλλά Μαρτινιανός ο εκ των εν σπηλαίω κοιµηθέντων επτά παίδων, 
Μαρτινιανός όσιος 971,  Μαρκιανός όσιος και Μαρκιανός µάρτυς972. Με βάση την 
περιγραφή της Ερµηνείας τα χαρακτηριστικά του αγίου ανταποκρίνονται στον άγιο 
Μαρκιανό το µάρτυρα. Επάνω σώζεται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ – ΜΑΡΚΙ / ΝΙΑΝΟΣ». 
 
Ο Αδιάγνωστος (Πίν. 35 α) άγιος που ακολουθεί µετά τον Μαρκινιανό έχει υποστεί 
µεγάλη καταστροφή και σώζεται µέρος της κεφαλής του και των ενδυµάτων του. Από 
την επιγραφή σώζεται µόνον «…ΣΟΡΟΥ». 
 
Ο Άγιος Μιχαήλ (Πίν. 35 α). Νέος αγένειος µε κοντά σγουρά µαλλιά. Τα 
χαρακτηριστικά του δεν ανταποκρίνονται  σε καµία από τις περιγραφές της 
Ερµηνείας για τους αγίους µε το ίδιο όνοµα. Επάνω σώζεται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ - 
ΜΙΧΑΗΛ».  
 
Μετά τον άγιο Μιχαήλ ακολουθούν τρεις αδιάγνωστοι άγιοι, οι οποίοι έχουν 
υποστεί σηµαντικές απολεπίσεις (Πίν. 35 α, β). 
 
Ο Άγιος Θεόδου (;) (Πίν. 35 β). Ο Άγιος παριστάνεται νέος και αγένειος µε µαντήλι 
στο κεφάλι, ενδεικτικό της συριακής ή αραβικής καταγωγής. Στην Ερµηνεία δεν 
αναφέρεται κάποιος Άγιος µε το όνοµα αυτό και ούτε είναι δυνατόν να ταυτιστεί µε 
κάποιον άλλο Άγιο. 
 
Μετά τον άγιο Θεόδου ακολουθούν δύο αδιάγνωστοι άγιοι (Πίν. 35 β). 
 
 
 
                                                 
968 Ερµηνεία, 159, 195, 271, 295 
969 Ερµηνεία, 159, 195, 271, 295 
970 Ο ζωγράφος ακολουθεί περιγραφή κατά την οποία ο άγιος είναι νέος (Ερµηνεία, 157, 270). 
971 Ερµηνεία, 161, 272 και 163, 285, 293 αντίστοιχα. 
972 Ερµηνεία, 165, και 158, 195, 271, 296 αντίστοιχα.   
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Άγιοι σε στηθάρια (νοτιοδυτικός τοίχος). 
 
Άγιος Θέβλης (;) (Πίν. 36 α). Ο Άγιος παριστάνεται νέος και αγένειος να ευλογεί µε 
το δεξί του χέρι. Στην Ερµηνεία δεν αναφέρεται κανείς Άγιος µε αυτό το όνοµα. 
Επάνω διατηρείται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ - ΘΕΒΛΗΣ». 
 
Ο Άγιος Γυµνάσιος (Πίν. 36 α), ιστορείται νέος και αγένειος µε κοντά µαλλιά, αλλά 
όχι και στρογγυλογένης σύµφωνα µε την περιγραφή της Ερµηνεία973. Στα χέρια του 
κρατά το σταυρό του µάρτυρα. Αριστερά και δεξιά η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ - 
ΓΥΜΝΑΣΙΟΣ». 
 
Ο Άγιος Γερβάσιος, (Πίν. 36 α) νέος πλατυγένης αποδίδεται σύµφωνα µε την 
περιγραφή της Ερµηνείας. Στα χέρια του κρατά το σταυρό του µάρτυρα. Επάνω η 
επιγραφή «ΑΓΙΟΣ -  ΓΕΡΒΑ / ΣΙΟΣ». 
 
Άγιος αδιάγνωστος, παριστάνεται νέος και αγένειος, βαστά το σταυρό του 
µαρτυρίου. Η επιγραφή του ονόµατος έχει καταστραφεί. 
 
Άγιοι σε στηθάρια (βορειοδυτικός τοίχος). 
 
Ο Άγιος Ιούριος, (Πίν. 47 α) ιστορείται µε καστανά µαλλιά και κοντή γενειάδα και 
το σταυρό του µάρτυρα. Στην Ερµηνεία δεν αναφέρεται άγιος µε το όνοµα αυτό. 
Ίσως να πρόκειται για τον Άγιο Γουρία. Επάνω σώζεται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ - 
ΙΟΥΡΙΟΣ».  
 
Ο Άγιος Άβιβος (Πίν. 47 α) στρέφει το κεφάλι προς τ' αριστερά. Με το καλυµµένο 
από το Ιµάτιο δεξί του χέρι κρατά το σταυρό του µάρτυρα και µε το αριστερό αγγίζει 
την κορυφή της κεραίας του σταυρού. Στο κεφάλι το µικρό στέµµα που φέρουν και οι 
ολόσωµοι άγιοι. Ο άγιος εικονίζεται µε καστανά µαλλιά και κοντή γενειάδα974. 
Επάνω σώζεται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ - ΑΒΙΒΟΣ». 
 
Ο Άγιος Πρόβος (Πίν. 47 α), εικονίζεται γέρος µε λευκά µαλλιά και γένια 
στρέφοντας ελαφρά προς τα δεξιά το κεφάλι του. Φορεί γαλάζιο ιµάτιο και λευκό 
µανδύα µε ανθηκά µοτίβα και διάλιθη παρυφή. Τα χαρακτηριστικά του αγίου 
ανταποκρίνονται στην περιγραφή της Ερµηνείας975. Στο δεξί του χέρι, το οποίο είναι 
λυγισµένο στον αγκώνα, κρατεί το σταυρό του µάρτυρα, ενώ το αριστερό καλύπτεται 
από το µανδύα. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ - ΠΡΟΒΟΣ». 
 
Ο Άγιος Τάραχος (Πίν. 47 α). Παριστάνεται µε την πλάτη προς τα έξω και την 
κεφαλή σε προφίλ. Είναι γέρος µε λευκά, µακριά µαλλιά και λευκή γενειάδα. Στο δεξί 
χέρι, κρατά το σταυρό του µάρτυρα. Στα φυσιογνωµικά του χαρακτηριστικά 
ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας976 . Επάνω διατηρείται η επιγραφή «Ο 
ΑΓΙΟΣ / ΤΑΡΑΧΟΣ».  
 
 
 
                                                 
973 Ερµηνεία, 158, 271, 295. 
974 Στην ερµηνεία περιγράφεται "στρογγυλογένης ολίγον" Ερµηνεία, 157, 270 και 296. 
975 Ερµηνεία, 158. 
976 Ερµηνεία, 194. 
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Άγιοι σε στηθάρια (βόρειο τοίχος από  ∆→Α). 
  
Ο Άγιος Σαµωνάς, (Πίν. 47 β) παριστάνεται νέος µε κοντή γενειάδα και µακριά 
µαλλιά. Η απόδοση των χαρακτηριστικών του είναι κοντά στην περιγραφή της 
Ερµηνείας 977. Επάνω η επιγραφή «ΆΓΙΟΣ - ΣΑΜΩΝΑΣ».        
 
Ο Άγιος Νεόφυτος (Πίν. 47 β), αποδίδεται µεσήλικας µε πλατύ µέτωπο - λίγο 
φαλακρός, µε καστανά µαλλιά και καστανή στρογγυλή γενειάδα978. Στρέφει την 
κεφαλή του προς τα αριστερά και το βλέµµα προς τα δεξιά. Με το δεξί χέρι κρατά 
την επάνω κεραία του σταυρού. Επάνω διατηρείται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ – ΝΕΟ / 
ΦΥΤΟΣ». 
 
Ο Άγιος Ανδρόνικος (Πίν. 47 β), εικονίζεται µεσήλικας µε καστανά µαλλιά και 
γένια979. Το κεφάλι του είναι στραµµένο προς τα δεξιά. Φέρει το στέφανο του 
µάρτυρα. Με τα δύο του χέρια κρατά το σταυρό του µάρτυρα. Επάνω υπάρχει η 
επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ – ΑΝ∆ΡΟΝΙ / ΚΟΣ». 
 
Ο Άγιος Αλφειός (Πίν. 47 β), νέος στρογγυλογένης ακολουθεί τα χαρακτηριστικά 
των Πηγών της Ερµηνείας980. Επάνω αριστερά και δεξιά η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ - 
ΑΛΦΕΙΟΣ».  
 
Ο Άγιος Θέων (Πίν. 47 β), είναι νέος και αγένειος µε κλίση της κεφαλής του προς τ' 
αριστερά. Φορεί γαλάζιο χιτώνα και κόκκινο ιµάτιο, το οποίο δένει σε κόµπο χαµηλά 
στο στήθος. Στο δεξί χέρι κρατά το σταυρό του µάρτυρα, ενώ το αριστερό το έχει 
λυγισµένο στον αγκώνα µε την παλάµη προς τα έξω, µπρος στο στήθος. Επάνω 
υπάρχει η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ - ΘΕΩΝ». 
 
Ο Άγιος Ερµύλος (Πίν. 47 β), ιστορείται µε στροφή τριών τετάρτων προς τα δεξιά 
του, έχει λευκά µαλλιά και γένια. Στα χέρια του κρατά το σταυρό του µάρτυρα. Στα 
φυσιογνωµικά του χαρακτηριστικά ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας981. 
Επάνω διατηρείται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ - ΕΡΜΥΛΟΣ».   

 
Ο Άγιος Στρατόνικος (Πίν. 48 Α), παριστάνεται νέος και αγένειος ακολουθώντας 
την περιγραφή της Ερµηνείας982. Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΣΤΡΑΤΟ / ΝΙΚΟΣ». 
 
Ο Άγιος Φλώρος (Πίν. 48 α). Νέος αγένειος µε κοντά καστανά µαλλιά. Το σώµα έχει 
κλίση προς τ' αριστερά και η κεφαλή σε αντικίνηση. Με τα δυο του χέρια κρατά το 
σταυρό του µάρτυρα. Ανταποκρίνεται στην περιγραφή της Ερµηνείας983. Επάνω 
διακρίνεται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ - ΦΛΩΡΟΣ». 
 

                                                 
977 Ερµηνεία, 157, 196. 
978 Στην Ερµηνεία και στις πηγές της περιγράφεται "νεος αγένειος" Ερµηνεία, 158, 271 και 296. 
979 Στην Ερµηνεία και στις πηγές της περιγράφονται δύο άγιοι µε το ίδιο όνοµα ο Ανδρόνικος µάρτυς 
και ο Ανδρόνικος απόστολος και οι δυο όµως περιγράφονται νέοι αγένειοι και επιπλέον σπανός 
Κοντογένης ο απόστολος. Ερµηνεία, 158, 194, 271, 296 και 152, 263 και 298 αντίστοιχα. 
980 Ερµηνεία, 271,296. 
981 Ερµηνεία, 158, 270, 296. 
982 Ερµηνεία, 158. 
983 Ερµηνεία, 158, 208, 271, 296. 



 166

Ο Άγιος Λαύρος, (Πίν. 48 α) αποδίδεται νέος και αγένειος, όπως και ο άγιος 
Φλώρος, ακολουθώντας την περιγραφή της Ερµηνείας984. Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ 
- ΛΑΥΡΟΣ».   
 
Ο Άγιος Αριστόφορος (Πίν. 48 α, β). ∆εν περιλαµβάνεται στους αγίους της 
Ερµηνείας. Παριστάνεται νέος αγένειος µε κοντά µαλλιά, να κρατά στο δεξί το 
σταυρό του µάρτυρα και  την παλάµη του αριστερού προς τα έξω µπρος στο στήθος. 
Επάνω διακρίνεται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ – ΑΡΙΣΤΟΦΟ / ΡΟΣ».  
 
Ο Άγιος Βονιφάτιος, (Πίν. 48 β) παριστάνεται νέος µε κοντά καστανά µαλλιά και 
γένια, ενώ στο δεξί του χέρι κρατά το σταυρό του µάρτυρα. Ακολουθεί την 
περιγραφή της Ερµηνείας985. Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ – ΒΟΝΙΦΑ / ΤΙΟΣ». 
 
Ο Άγιος Αρέθας (Πίν. 48 β, 49 α). Αποδίδεται σύµφωνα µε την περιγραφή της 
Ερµηνείας µε µακριά λευκά µαλλιά και γενειάδα οξυγένης986. Στο δεξί κρατά το 
σταυρό του µάρτυρα ενώ το αριστερό, λυγισµένο στον αγκώνα, είναι στο πλάι µε την 
παλάµη προς τα έξω. Επάνω σώζεται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ - ΑΡΕΘΑΣ».  
 
Αδιάγνωστος (Πίν. 48 β). Το στηθάριο έχει υποστεί απολεπίσεις από την υγρασία. Η 
µορφή του αγίου διατηρείται µερικώς. Ο άγιος είναι νέος και αγένειος µε κοντά 
µαλλιά. Με τα δύο του χέρια κρατεί το σταυρό του µάρτυρα.      

 
Ο Άγιος Μηνάς, (Πίν. 48 α) αποδίδεται µεσήλικας µε κοντή γενειάδα και κοντά 
µαλλιά. Στην Ερµηνεία υπάρχουν δύο άγιοι µε το ίδιο όνοµα, στην περίπτωση µας 
πρόκειται µάλλον για το µάρτυρα Μηνά Καλλικέλαδο, τα χαρακτηριστικά του οποίου 
ανταποκρίνονται περισσότερο στην περιγραφή της Ερµηνείας987. Επάνω η επιγραφή 
«ΑΓΙΟΣ - ΜΗΝΑΣ».  
 
Ο Άγιος Ευλάµπιος, (Πίν. 48 β) αποδίδεται νέος και αγένειος. Στην Ερµηνεία 
περιγράφεται, νέος στρογγυλογένης και αλλού αρχιγένης988. Επάνω η επιγραφή 
«ΑΓΙΟΣ - ΕΥΛΑΜΠΙΟΣ».    
 
Ο Άγιος Ακάκιος, (Πίν. 48 β, 49 α) αποδίδεται νέος µε κοντά µαλλιά και γένια. Στην 
Ερµηνεία περιγράφονται τρεις µάρτυρες µε το ίδιο όνοµα. Τα χαρακτηριστικά του 
µάρτυρα της παράστασής µας είναι κοντά στην περιγραφή του δεύτερου της 
Ερµηνείας989. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ - ΑΚΑΚΙΟΣ».   
 
Ο Άγιος Ναστάσιος, (Πίν. 48 β, 49 α) πρόκειται µάλλον για ένα από τους αγίους µε 
το όνοµα  Αναστάσιος. Παριστάνεται νέος και αγένειος και είναι κοντά στην 
περιγραφή που δίνει η Ερµηνεία και για τους τρεις αγίους µε αυτό το όνοµα 990. 
Επάνω διακρίνεται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ / ΝΑΣΤΑΣΙΟΣ». 
 

                                                 
984 Ερµηνεία, 158. 
985 Ερµηνεία, 158. 
986 Ερµηνεία, 157, 195, 270, 296. 
987 Ερµηνεία, 157, 197. 
988 Ερµηνεία, 158 και 194 αντίστοιχα. 
989 Ερµηνεία, 160, 271, 296. 
990 Ερµηνεία, 166, 196, 271. 
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Ο Άγιος Αγαθόνικος, αποδίδεται νέος και αγένειος, ακολουθώντας την Ερµηνεία η 
οποία τον περιγράφει νέο και ολιγογένη 991. Επάνω σώζεται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ – 
ΑΓΑΘΟ / ΝΙΚΟΣ».  
 
Άγιοι σε στηθάρια εντός του Ιερού. (βόρειος τοίχος από ∆ – Α). 
           
Ο Άγιος Ακεψιµάς, (Πίν. 27 α) αποδίδεται γέρος µε µακριά λευκή γενειάδα. Η 
απόδοση ανταποκρίνεται σε µια από τις περιγραφές της Ερµηνείας992. Επάνω 
διακρίνεται η επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ – ΑΚΕΨΙ / ΜΑΣ». 
 
Αδιάγνωστος, (Πίν. 27 α) ο άγιος παριστάνεται γέρος µε λευκά µαλλιά και µακριά 
γενειάδα.  
 
Ο Άγιος Μελέτιος, (Πίν. 27 α) ιστορείται στη βορειοανατολική γωνία του Ιερού, 
µεταξύ της Πρόθεσης και της κόγχης του βόρειου τοίχου. Παριστάνεται µεσήλικας µε 
γκρίζα µαλλιά και γενειάδα κοντή. Ο εικονογραφικός τύπος του Αγίου δεν 
ανταποκρίνεται στην περιγραφή της Ερµηνείας. Επάνω διακρίνεται η επιγραφή: «Ο 
ΑΓΙΟΣ - ΜΕΛΕΤΙΟΣ». 
 
Άγιοι σε στηθάρια εντός του Ιερού. (ανατολικός τοίχος από Β – Ν). Μεταξύ 
Πρόθεσης και κόγχης: 
             
Ο Άγιος Σίλβεστρος, (Πίν. 28 α) αποδίδεται µε γέρος µε λευκά µαλλιά και µακριά 
οξύληκτη γενειάδα, σύµφωνα µε την περιγραφή της Ερµηνείας993. Επάνω σώζεται η 
επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ - ΣΙΛΒΕΣΤΡΟΣ». 
 
Ο Άγιος Ελευθέριος, (Πίν. 28 α) αποδίδεται µε γκρίζα κοντά µαλλιά και κοντή 
γενειάδα. ∆εν ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας994. Επάνω διακρίνεται η 
επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ – ΕΛΕΥ / ΘΕΡΙΟΣ». 
 
Μεταξύ κόγχης και ∆ιακονικού: 
            
Ο Άγιος Ιωάννης Κολωνίας, (Πίν. 28 β) παριστάνεται γέρος µε µακριά λευκά 
µαλλιά και οξύληκτη γενειάδα. Ο Άγιος δεν αναφέρεται στην Ερµηνεία. Επάνω 
υπάρχει η επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ – ΙΩ(ΑΝΝΗΣ) κολωνείας».  

 
Ο Άγιος Νίκανδρος, (Πίν. 28 β) αποδίδεται νέος µε κοντά µαλλιά και γένια. Τα 
φυσιογνωµικά του χαρακτηριστικά δεν ανταποκρίνονται στην περιγραφή της 
Ερµηνείας995. Επάνω σηµειώνεται η επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ - ΝΙΚΑΝ∆ΡΟΣ».  
              
Ο Άγιος Αγαπητός, (Πίν. 27 β) ιστορείται αµέσως µετά την κόγχη του ∆ιακονικού 
και παριστάνεται γέρος µε κοντή γενειάδα ακολουθώντας την περιγραφή των Πηγών 
της Ερµηνείας 996. Επάνω σώζεται η επιγραφή: «Ο ΑΓ[ΙΟΣ] – ΑΓΑΠΗΤ[ΟΣ]». 
 

                                                 
991 Ερµηνεία, 158, 271. 
992 Ερµηνεία, 197. 
993 Ερµηνεία, 154. 
994 Ερµηνεία, 156, 197, 207. 
995 Ερµηνεία, 195. 
996 Ερµηνεία, 292. 
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Νότιο τοίχος Ιερού 
 
Άγιος Ευσέβιος, (Πίν. 28 γ) Παριστάνεται σε νεαρή ηλικία µε κοντά γένια και όχι 
αρχιγένης, όπως τον περιγράφει η Ερµηνεία. Μετά τον άγιο Ευσέβιο και µέχρι την 
νότια απόληξη του τέµπλου είναι κατεστραµµένες όλες οι παραστάσεις των αγίων σε 
στηθάρια. 
 
 
 
ΟΙ ΟΛΟΣΩΜΟΙ ΑΓΙΟΙ (Νότιος τοίχος από ∆-Α) 
   
Οι Κορυφαίοι των Αποστόλων Πέτρος και Παύλος, (Πίν. 41 α) εικονίζονται στο 
νότιο τοίχο, δίπλα στο τέµπλο, στραµµένοι ελαφρά, ο ένας προς τον άλλο, να 
κρατούν ο µεν Πέτρος µε το αριστερό χέρι ο Παύλος µε το δεξί οµοίωµα ναού. Από 
τα δάχτυλα του αριστερού χεριού του Πέτρου κρέµεται σχοινί, το οποίο συγκρατεί 
δύο κλειδιά,   σηµείο ταύτισής του και σαφής παραποµπή στη θέση και στο ρόλο του 
Πέτρου στον Παράδεισο997. 
Φέρουν και οι δύο χιτώνα και ιµάτιο και µόνο τα άκρα τους παραµένουν ακάλυπτα. 
Τα φυσιογνωµικά τους χαρακτηριστικά ανταποκρίνονται στην περιγραφή της 
Ερµηνείας998. Ο Πέτρος κρατά το δεξί του χέρι δύο κλειστά ειλητά και προτάσσει 
ελαφρά το δεξί πόδι. Ο Παύλος µε το αριστερό του χέρι συγκρατεί πάνω στο σώµα 
του κιβώτιο, εντός του οποίου διακρίνονται κλειστά ειλητά µε τις επιστολές του999. 
Επάνω αριστερά µέσα από σύννεφα προβάλλει ο Ιησούς, ο οποίος ευλογεί τους δύο 
αποστόλους. Αντίστοιχο παράλληλο συναντούµε στο ναό των Αγίων Αποστόλων 
Καστοριάς στον οποία σώζεται µέρος της παράστασης του ευλογούντος εντός 
ηµικυκλίου Χριστού1000. 
 
Η παράσταση είναι γνωστή από µια σειρά µεταβυζαντινών τοιχογραφιών και 
εικόνων1001, που επαναλαµβάνονται πανοµοιότυπα µε ελάχιστες εικονογραφικές 
διαφορές από το 15ο µέχρι και το 19ο αι.1002 Η δηµιουργία του εικονογραφικού τύπου 
αποδίδεται στο ζωγράφο Άγγελο Ακοτάνο, που ζει και εργάζεται στο Χάνδακα το 
πρώτο µισό του 15ου αι.1003 Το παλιότερο παράδειγµα αυτού του τύπου µάς είναι  
γνωστό από την παράσταση στο περιθώριο εικόνας της ∆έησης του κρητικού 
ζωγράφου Νικολάου Ρίτζου του τέλους του 15ου αρχές 16ου αι. στο Σεράγεβο1004. Η 
πιστή διατήρηση αυτού του προτύπου αποδεικνύεται από µια σειρά έργων που 
ανήκουν σε διαφορετικά εργαστήρια και διαφορετικές εποχές 1005.    
 
Η θέση των αποστόλων δίπλα στο τέµπλο στο νότιο τοίχο του ναού είναι 
συνηθισµένη για τους Πάτρωνες του ναού, δηλαδή των αγίων στους οποίους είναι 
αφιερωµένος ο ναός. Η συνήθεια αυτή εµφανίζεται ήδη από τον 11ο αιώνα και 

                                                 
997 Μπαλτογιάννη,  Συλλογή Οικονοµοπούλου, ό.π.,  αρ. 162. 
998 Ερµηνεία,  150 
999 Ερµηνεία,  150 
1000 Γούναρης, Οι Τοιχογραφίες, ό.π.,  66, πιν. 12 α. 
1001 Γούναρης, ό.π.. Χατζηδάκης, Πάτµος, ό.π., αρ.128, όπου και άλλα παραδείγµατα. Μπαλτογιάννη, 
ό,π.,  αρ. 162, 163, πιν.  125,152κ.α.. 
1002 Χατζηδάκης, ό.π., Μπαλτογιάννη, ό.π., Καρακατσάνη,  Συλλογής Τσακύρογλου, αρ.126, πιν. 126. 
1003 Βασιλάκη – Μαυρακάκη, «Ο ζωγράφος Άγγελος Ακοτάντος»,  Θησαυρίσµατα 18 (1981) 
1004 Χατζηδάκης, ό.π., πιν 202. 
1005 Μπαλτογιάννη,  ό.π., αρ.162. 
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επιχωριάζει σε ναούς της Μακεδονίας1006. Στην παράστασή µας, όµως, δεν πρόκειται 
για ναό αφιερωµένο στους Αγίους Αποστόλους αλλά στην Αγία Παρασκευή. 
 
Μετά τους Αποστόλους Πέτρο και Παύλο ακολουθούν τέσσαρες πατέρες της 
εκκλησίας. Οι Τρεις Ιεράρχες Βασίλειος ο Μέγας, Ιωάννης ο Χρυσόστοµος, 
Γρηγόριος ο Θεολόγος και ο Αθανάσιος Αλεξανδρείας. Η θέση των Ιεραρχών 
εκτός Βήµατος σπάνια απαντάται, εντοπίζεται ωστόσο σε µνηµεία του 17ου αι. όπως 
για παράδειγµα στο ναό της Οσίας Μαρίνας (Σαµαρίνα) στο χωριό Σαµάρι 
Μεσσηνίας όπου εικονογραφούνται οι Τρεις Ιεράρχες στο βόρειο τοίχο του ναού και 
ανήκουν στη δεύτερη φάση αγιογράφησης του 17ου αιώνα1007. Επίσης στην κατώτερη 
ζώνη του νότιου τοίχου του Ταξιάρχη Γυµνασίου στην Καστοριά απεικονίζονται 
εκτός Βήµατος οι άγιοι Νικόλαος και Αθανάσιος1008 , στον Άγιο Αθανάσιο 
Ζηκόβιστας και στην Αγία Παρασκευή Ποριάς  στην Καστοριά 1009. Η συναπεικόνιση 
των τριών Ιεραρχών εκτός Ιερού Βήµατος,  οφείλεται πιθανώς σε επίδραση 
χαλκογραφιών και χάρτινων εικόνων, όπου παριστάνονται ανεξάρτητα από άλλα 
θέµατα 1010.  
 
Άγιος Βασίλειος ο Μέγας (Πίν. 41 α). Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΒΑΣΙΛΕΙΟΣ Ο 
ΜΕΓΑΣ».  Ο άγιος όρθιος µετωπικός µε ελαφρά κλίση προς τ' αριστερά του 
εικονίζεται µε κοντά µαλλιά και µακρά (πλούσια) γενειάδα. Με το δεξί χέρι ευλογεί, 
ενώ µε το αριστερό έχοντας το σκεπασµένο µε το ωµοφόριο και το φελόνιο κρατά 
κλειστό βιβλίο, σε ένδειξη ιδιαίτερου σεβασµού1011. Το πετραχήλι και το επιγονάτιο 
είναι στολισµένα µε µια σειρά µαργαριταριών και απολήγουν σε φούντες. Ο ιεράρχης 
µαζί µε το δεξί χέρι υψώνει και τον αγκώνα, ο οποίος αποµακρύνεται έτσι από το 
σώµα και το φελόνι, καθώς αναδιπλώνεται αποκαλύπτει την εσωτερική ροµβοειδή 
διακόσµησή του και αφήνει να διαγραφτεί η σιλουέτα του σώµατος. Ο υψωµένος 
αγκώνας και ο ελεύθερος χώρος που αφήνει, στον οποίο διαγράφεται η σιλουέτα του 
σώµατος είναι στοιχείο το οποίο απαντάται από το 17ο αιώνα και εξής σε φορητές 
εικόνες1012.  
 
Άγιος Ιωάννης ο Χρυσόστοµος (Πίν. 41 α). Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΙΩΑΝΝΗΣ 
Ο ΧΡΥΣΟΣΤΟΜΟΣ». Ο Άγιος Ιωάννης ο Χρυσόστοµος απεικονίζεται µετά τον άγιο 
Βασίλειο το Μέγα. Παριστάνεται ολόσωµος µετωπικά « νέος ολιγογένης»1013. Με το 
δεξί χέρι ευλογεί, ενώ στο αριστερό κρατά και υψώνει µαργαριτοστόλιστο βιβλίο. 
Φορεί πατριαρχικό τριανταφυλλί σάκκο µε παρυφή και διπλή σειρά µαργαριταριών, 
λευκό ωµοφόριο µε χρυσοκέντητους σταυρούς και παρυφή. Χαµηλά διακρίνεται το 
γαλαζοπράσινο στιχάριο και η διάλιθη απόληξη του πετραχηλίου. 
Μαργαριτοκόσµητο είναι και το επιγονάτιο. 
Ο άγιος παριστάνεται στο συνήθη εικονογραφικό τύπο που απαντάται στη 
µεταβυζαντινή ζωγραφική1014. 
                                                 
1006 Γούναρης, ό.π.,  67 όπου και η βιβλίογραφία για τα παλιότερα µνηµεία. 
1007 Καλοκύρης,  Εκκλησίαι Μεσσηνίας, ό.π.,  81-82. 
1008 Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αι. ό.π.,  235. 
1009 Παϊσίδου, «Αγία Παρασκευή Ποριάς», ό.π., , εικ. 21 και 20 αντίστοιχα.  
1010 Παπαστράτου, ό.π., 329 – 331, εικ. 42, πιν. 30, Παϊσίδου, «Αγία Παρασκευή Ποριάς», ό.π., 230. 
1011 Τα σκεπασµένα χέρια µε το ωµοφόριο και το φελόνι θεωρούνται ένδειξη ιδιαίτερου σεβασµού, 
σχετικά βλ. Χατζηδάκης, Πάτµος, ό.π.,  121, αρ.71, πιν. 50,130. 
1012 ό.π.,  121. 
1013 Ερµηνεία,154. 
1014 Χατζηδάκης, Πάτµος, ό.π., 121, αρ.71. Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Εικόνες της Ζακύνθου, ό.π., 78, 
πιν. σελίδος 79, Kreidl-Papadopoulos, ό.π.,  1970, 101, εικ. 47. 
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Άγιος Γρηγόριος ο Θεολόγος (Πίν. 41 β). Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΓΡΗΓΟΡΙΟΣ 
Ο ΘΕΟΛΟΓΟΣ». Ο άγιος παριστάνεται στη συνέχεια των προηγούµενων Ιεραρχών 
µετά το παράθυρο που ανοίγεται στον τοίχο. Ο άγιος Γρηγόριος εικονίζεται στην ίδια 
στάση µε τον άγιο Ιωάννη το Χρυσόστοµο. Παριστάνεται µε κοντά αραιά µαλλιά και 
φουντωτή - στρογγυλή γενειάδα. Με το δεξί χέρι ευλογεί, ενώ µε το αριστερό κρατά 
κλειστό βιβλίο. Φορεί πατριαρχικό λευκορόδινο σάκκο µε κόκκινη επένδυση, χρυσή 
µαργαριτοκόσµητη παρυφή, επιγονάτιο επίσης κοσµηµένο µε διπλή σειρά 
µαργαριταριών και επιτραχήλιο κοσµηµένο µε σταυρούς. Χαµηλά η παράσταση έχει 
καταστραφεί στο ύψος της απόληξης του σάκκου καθώς και µέρος αυτού. 
Τα φυσιογνωµικά χαρακτηριστικά του αγίου ακολουθούν το γενικότερο σχήµα του 
ιεράρχη αγίου που βρίσκουµε σε εικόνες του 15ου και 16ου αι. της κρητικής 
ζωγραφικής1015. 
 
Άγιος Αθανάσιος Αλεξανδρείας (Πίν. 41 β). Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ 
ΑΘΑΝΑΣΙΟΣ ΑΛΕΞΑΝ∆ΡΕΙΑΣ». Μετά τον άγιο Γρηγόριο ακολουθεί ο Άγιος 
Αθανάσιος Αλεξανδρείας. Ο άγιος παριστάνει όπως και ο προηγούµενος άγιος 
Γρηγόριος, µε Πατριαρχικό σάκκο, επιτραχήλιο και επιγονάτιο. Ευλογεί µε το δεξί 
ενώ υψώνει κλειστό βιβλίο µε το αριστερό. Το πρόσωπο του αγίου έχει υποστεί 
απολεπίσεις, διακρίνεται όµως καθαρά η πλούσια στρογγυλή γενειάδα του. Και η 
παράσταση του αγίου Αθανασίου Αλεξανδρείας εντάσσεται στο γενικότερο σχήµα 
του Ιεράρχη, όπως αυτό διαµορφώθηκε το 15ο και 16ο αιώνα από τους Κρήτες 
ζωγράφους1016. Επίσης συνδέεται µε τις παραστάσεις του 17ου αιώνα των 
Λινοτοπιτών ζωγράφων1017. 
 
Άγιος Σπυρίδων (Πίν. 41 β). Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΣΠΥΡΙ∆ΩΝ». Ακολουθεί 
µετά τον άγιο Αθανάσιο, παριστάνεται µε µακρύ λευκό γένι, το χαρακτηριστικό του 
σκούφο1018 και φορεί αρχιερατική ενδυµασία. Με το δεξί ευλογεί, ενώ στο 
καλυµµένο µε το φελόνι του αριστερό, κρατά, υψώνοντάς το διαγωνίως κλειστό 
µαργαριτοκόσµητο βιβλίο. 
Η απεικόνιση του αγίου σε ναούς του 17ου αιώνα γίνεται κυρίως στο χώρο του Ιερού 
ως συλλειτουργών1019 ή κοντά στους συλλειτουργούντες ιεράρχες και πάντως εντός 
του Ιερού Βήµατος1020. Εκτός Ιερού Βήµατος ο άγιος απαντάται στους αγίους 
Αποστόλους Καστοριάς 16ος στο νότιο τοίχο του ναού1021. 
 
Άγιος Μόδεστος (Πίν. 41 β, 42 α). Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΜΟ∆ΕΣΤΟΣ». Ο 
άγιος παριστάνεται µετά τον άγιο Σπυρίδωνα γέρος µε λευκά µαλλιά και γενειάδα. Ο 
ζωγράφος δεν ακολουθεί πλήρως τις επιταγές της Ερµηνείας, η οποία τον περιγράφει 

                                                 
1015 Μπαλτογιάννη, Συλλογή Οικονοµοπούλου, ό.π., 27 αρ.14. Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Εικόνες της 
Ζακύνθου, ό.π., 78, πιν. σελίδος 79. 
1016 Μπαλτογιάννη, ό.π.,  27, αρ.14. 
1017 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν. 3-4, 34β. 
1018 Σε πολλές παραστάσεις ο Αγ.Σπυρίδων εικονίζεται µε σκούφο πλεκτό (πρβλ. Ορλάνδος, ΑΒΜΕ  5 
(1939/40), 174. Γούναρης, Οι τοιχογραφίες, ό.π., 68) ή ψαθωτό κάλυµµα (πρβλ. Πελεκανίδης, Πρέσπα,  
ό.π., 27). Η ερµηνεία τον θέλει µε "σκούφια", ό.π., 154. 
1019 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 62. 
1020 Παϊσίδου, Η ζωγραφική του 17ου αι., ό.π., 51. Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π.,  εικ. 59, Stavropoulou,  
Transfigurarion, ό.π., εικ. 6 b. 
1021 Γούναρης, ό.π., 67-68.  
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"γέρων φαρακλός"1022. Ο άγιος φορεί αρχιερατική ενδυµασία, µε το δεξί χέρι ευλογεί, 
ενώ το αριστερό είναι κατεβασµένο και κρατά κλειστό ειλητό.  
Λίγα είναι τα αντίστοιχα παραδείγµατα, τα οποία αναπαριστούν τον Ιεράρχη, όπως 
στον άγιο Νικόλαο Μεγαλειού Καστοριάς1023, στο Καθολικό της Μονής Γρηγορίου 
και στην Κοίµηση της Θεοτόκου Εράτυρας1024. 
 
Στο ναό της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος, εικονογραφούνται τέσσερις θεραπευτές 
άγιοι, στο νότιο τοίχο και είναι οι άγιοι: Κοσµάς και ∆αµιανός, Παντελεήµων και 
Τρύφων.   
 
 
Άγιος Κοσµάς (Πίν. 42 α, β). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΚΟΣΜΑΣ». Ο άγιος 
φορά µακρύ χειριδωτό χιτώνα µε διάλιθη παρυφή, διακοσµηµένο µε άνθη και 
σταυρούς. Πάνω σ' αυτό φορά δεύτερο κοντό φόρεµα - καµίσιο - µε διάλιθη επίσης 
παρυφή και µαργαριτοπερίκλειστη τραχηλιά και τέλος ιµάτιο γαλαζοπράσινο. Στο 
δεξί του χέρι κρατά, επάνω αριστερά, λαβίδα, ενώ στο αριστερό του, το οποίο είναι 
καλυµµένο από το ιµάτιο, κρατά κιβωτίδιο - πυξίδα µε θήκες για φάρµακα. 
 
Άγιος ∆αµιανός (Πίν. 42 α, β). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ∆ΑΜΙΑΝΟΣ». 
Εικονίζεται, δίπλα στον άγιο Κοσµά, µε µακρύ τριανταφυλλί, χειριδωτό χιτώνα, µε 
δεύτερο κοντό γαλαζοπράσινο φόρεµα µε παρυφή και µανδύα, σε σκούρο 
τριανταφυλλί, ο οποίος δένει µπροστά στο στήθος. Στο δεξί του χέρι κρατά νυστέρι 
µπροστά στο στήθος, ενώ στο αριστερό του ανοιχτό κιβωτίδιο - πυξίδα µε θήκες για 
φάρµακα όπως και του αγίου Κοσµά. 
Οι δύο Ανάργυροι ιατροί ιστορούνται σε κοινό εικονογραφικό τύπο. Σύµφωνα µε την 
ερµηνεία, υπάρχουν τρεις "συζυγίες" αγίων µε τα ονόµατα Κοσµάς και ∆αµιανός και 
παριστάνονται οι Ρωµαίοι "νέοι οξυγένειοι", οι Ασιάτες "νέοι αρχιγένειοι" και οι 
Άραβες "µελανοί αρχιγένειοι έχοντες στα κεφάλια µανδήλια τυλιγµένα"1025. Οι άγιοι 
της παράστασής µας εικονίζονται ως "αρχιγένειοι", οπότε πρέπει να τους ταυτίσουµε 
µε τους Ασιάτες. Εικονογραφικά παράλληλα ως προς την απόδοση των 
φυσιογνωµικών χαρακτηριστικών των δύο αγίων βρίσκουµε  στο έργο του Θεοφάνη 
στη Μονή Αναπαυσά1026 και στη Μονή Σταυτονικήτα στο Άγιο Όρος1027, στους 
Λινοτοπίτες ζωγράφους1028 και στη Μονή Πέτρας1029.  
 
Άγιος Παντελεήµων (Πίν. 42 β). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΠΑΝΤΕΛΕΗΜΩΝ». 
Ακολουθεί µετά τους αγίους Κοσµά και ∆αµιανό και απεικονίζεται σύµφωνα µε τις 
επιταγές της Ερµηνείας1030.  Έχει νεανικό στρογγυλό αγένειο πρόσωπο και κοντά 
σγουρά µαλλιά. Κρατά ιατρική λαβίδα στο δεξί του χέρι, ψηλά στον ώµο ενώ στο 
αριστερό µικρό φιαλίδιο1031. Φορά µακρύ λευκορόδινο χειριδωτό χιτώνα µε διάλιθη 
παρυφή, δεύτερο κοντό πρασινωπό φόρεµα - καµίσιο µε διάλιθη επίσης παρυφή και 
                                                 
1022 Ερµηνεία, 155, 170 και 268. 
1023 Πελεκανίδης, Καστοριά, ό.π., πιν. 175, Καδάς – Ζίας, ό.π., 70. 
1024 Αϊβαζόγλου – ∆όβα, ό.π., 387. 
1025 Ερµηνεία, 161, 270, 283. 
1026 Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ. 168. 
1027 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., πιν.149 – 150. 
1028 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 162, πιν. 90 α. 
1029 Σδρόλια, ό.π., εικ. 179. 
1030 Ερµηνεία, 162. 
1031 Για τα αντικείµενα που κρατούν οι θεραπευτές άγιοι βλ. Ξυγγόπουλος, «Το ανάγλυφο των αγίων 
Αναργύρων εις του Αγίου Μάρκου Βενετίας», Α.∆. 20 (1965), Μελέται, 84 κ.εξ. 
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περίκλειστη τραχηλία καθώς και µανδύα, που δένεται σε κόµπο µπροστά στο στήθος. 
Το φιαλίδιο που κρατά ο άγιος τυπολογικά είναι κοντά σε αυτό του Αγίου ∆αµιανού 
στη Μονή Πέτρας 1032. Ο εικονογραφικός τύπος του νεαρού αγίου 
αποκρυσταλλώνεται κατά τον 11ο αιώνα και συνεχίστηκε σχεδόν αµετάβλητος µε 
ελάχιστες αποκλίσεις µέχρι το τέλος της µεταβυζαντινής ζωγραφικής1033. 
Εικονογραφικά βρίσκεται κοντά στην απόδοση των Λινοτοπητών ζωγράφων1034. 
 
Άγιος Τρύφων (Πίν. 42 α, β). Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΤΡΥΦΩΝ».  Η παράσταση 
του αγίου έχει υποστεί απολεπίσεις στο πρόσωπο στο κεφάλι, στο φωτοστέφανο 
καθώς και στα ενδύµατα. Ακολουθεί µετά τον άγιο Παντελεήµονα εικονίζεται 
µετωπικός µε µακρύ ρόδινο χιτώνα µε µαργαριτοκόσµητη παρυφή επάνω σ' αυτόν 
δεύτερο κοντό χιτώνα σε τριανταφυλλί αποχρώσεις, ο οποίος απολήγει επίσης σε 
µαργαριτοκόσµητη παρυφή και υφασµάτινη ζώνη στη µέση.  Τέλος φορεί ιµάτιο 
γαλαζοπράσινο, το οποίο δένει σε κόµπο στο δεξί ώµο και πέφτει πίσω 
αναδιπλούµενος. Στο δεξί χέρι κρατά δρεπάνι, ενώ στο αριστερό φιαλίδιο. Τα 
φυσιογνωµικά χαρακτηριστικά του νέου και αγένειου αγίου µε τα κοντά µαλλιά µας 
οδηγούν στην περιγραφή της Ερµηνείας1035. Μεγαλύτερη εικονογραφική συγγένεια 
ως προς τα χαρακτηριστικά παρουσιάζει µε την παράσταση του αγίου στο ναό του 
Αγίου Νικολάου της αρχόντισσας Θεολογίνας στην Καστοριά1036, αλλά και µε τις 
παραστάσεις του αγίου στο καθολικό της Μ. Φιλοθέου και στο Κυριακό σκήτης 
Αγίας Άννης στο Άγιο Όρος1037. 
Η απεικόνιση του αγίου µε το δρεπάνι απαντάται στον ναό του Αγίου Γερµανού και 
στην Παναγία Πορφύρα στις Πρέσπες1038 στο ναό του Αγίου Αθανασίου στο 
Ντουρµάνι1039, στο Κυριακό Σκήτης Ξενοφώντος στο Άγιο Όρος1040, αλλά και σε 
φορητή εικόνα της Πάτµου εικονογραφείται µε το δρεπάνι 1630-401041. Επίσης στο 
καθολικό της Μονής Σωσίνου, στο καθολικό της Μονής  Χρυσοβίτσας1042 και στη 
Μονή Προφήτη Ηλία Βίτσας1043. 
 
 Άγιος Αντώνιος (Πίν. 42 β, 43 α). Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΑΝΤΩΝΙΟΣ». Είναι ο 
τελευταίος άγιος του νότιου τοίχου αριστερά της νότιας εισόδου. Η Ερµηνεία και οι 
πηγές της περιγράφουν τον άγιο «γέρων κοντοδιχαλογένης, έχων γυµνόν ολίγον τον 
πώγωνα και φορών σκέπασµα». Στην παράσταση που εξετάζουµε ο άγιος 
διαφοροποιείται µόνον ως προς το ότι η γενειάδα του δεν είναι διχαλωτή.  Είναι 
ελαφρά στραµµένος προς τ’ αριστερά, φορεί µεγαλόσχηµο µοναχικό ένδυµα, χιτώνα, 
µανδύα, ανάλαβο και έχει σκεπασµένο το κεφάλι µε κουκούλιο. Στο δεξί κρατεί 
βακτηρία, ενώ στο κατεβασµένο αριστερό ειλητάριο το οποίο ξετυλίγεται προς τα 
κάτω. Από την επιγραφή του ειληταρίου σώζεται µέρος της µόνο: «ΤΟΝ ΘΕΟΝ / 

                                                 
1032 Σδρόλια, ό.π., πιν. 179. 
1033 Για παλιότερα παραδείγµατα απεικόνισης του αγίου βλ.Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 154-5 και Παϊσίδου, 
Οι Τοιχογραφίες του 17ου αι. ό.π.,  279. 
1034 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π.,πιν. 91β. 
1035 Ερµηνεία, 162. 
1036 Για τις παλιότερες παραστάσεις του αγίου βλ. Παϊσίδου, ό.π.,  281, πιν. 175α. 
1037 Τσιγαράς,  ό.π., πιν. 145 β και 174β. 
1038 Πελεκανίδης, Πρέσπα, πιν. VII και ΧΧΧΙΙ αντίστοιχα. 
1039 Παπαευαγγέλου, Ο ναός του Αγίου Αθανασίου στο Ντουρµάνι, 47, εικ. 17. 
1040 Τσιγαράς, ό.π., πιν. 175 α. 
1041 Χατζηδάκης, Πάτµος, ό.π., πιν.178α  (168, αρ.145). 
1042 Καµαρούλιας, Τα Μοναστήρια της Ηπείρου, ό.π., τ. Α΄, εικ. 69, σελ. 131 και εικ. 70, σελ. 133 
αντίστοιχα. 
1043 ό.π.,  εικ.311, σελ. 322. 
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ΑΛΛΑ ΑΓΑ / ΠΩ ΑΥ…./ Η ΓΑΡ ΤΕΛ…./αγαπη εξω / βαλλ…/». Το κείµενο του ειλητού 
απαντάται στις πηγές της Ερµηνείας, όπου και αναγράφεται πιο ολοκληρωµένο απ’ 
ότι στην Ερµηνεία του ∆ιονυσίου 1044.  
Ο εικονογραφικός τύπος του αγίου µε τα ήρεµα αλλά δυνατά χαρακτηριστικά, µε τα 
καλογραµµένα και ελαφρώς σµιχτά φρύδια και τη θεληµατική έκφραση, είχε 
διαµορφωθεί ήδη από την παλαιολόγεια εποχή1045 και πέρασε στην τέχνη του 16ου αι.  
στα έργα του Θεοφάνη και του κύκλου του 1046, καθώς στα έργα  της σχολής της Β∆ 
Ελλάδας το 16ο αιώνα1047. Ο τύπος είναι επίσης συχνός σε κρητικές εικόνες 1048, όπως 
επίσης και σε µνηµεία του 17ου 1049 και 18ου αι.1050. Μεγαλύτερη εικονογραφική και 
τεχνοτροπική συνάφεια παρουσιάζει η παράστασή µας µε την αντίστοιχη του 
Θεοφάνη στον Άγιο Νικόλαο Αναπαυσά και στη Μονή Σταυρονικήτα 1051.  
 
Άγιος Ευθύµιος (Πίν. 44 α). Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΕΥΘΥΜΙΟΣ Ο ΜΕΓΑΣ». Ο 
άγιος Ευθύµιος ο µεγάλος ασκητής της Ερήµου εικονίζεται γέρος µε µακριά λευκή 
γενειάδα που φτάνει ως χαµηλά στην κοιλιακή χώρα και λίγα λευκά µαλλιά1052. Έχει 
την παλάµη του αριστερού χεριού του µπρος στο στήθος, από τα δάχτυλά του 
κρέµεται λευκό κοµποσχοίνι. Στο δεξί χέρι κρατά χαµηλά ανοιχτό ειλητάριο. Από την 
επιγραφή του ειληταρίου, παρά τις φθορές που έχει υποστεί, διακρίνονται: «…../…./ 
ΟΠΛΑ / ΤΟΥ ΜΟ /..ΧΟΥ Ε./ ..Ν Η / ΜΕΛΕ / ΤΗ Η ΠΡ. / ε…». Από τα παραπάνω 
µπορεί να συµπληρωθεί µε το επίγραµµα που προτείνει ο ∆ιονύσιος στην Ερµηνεία 
το οποίο όµως δεν αναγράφονταν ολόκληρο στο ειλητό: «Αδελφοί, τα όπλα του 
µοναχού εισίν η µελέτη, η προσευχή (η διάκρισις, η ταπεινοφροσύνη και η κατά Θεόν 
υπακοή)». 
Ο εικονογραφικός τύπος του αγίου ανταποκρίνεται στον τύπο που διαµορφώθηκε από 
τους Κρήτες ζωγράφους στις Μονές Αναπαυσά1053, Μεγ. Λαύρας, ∆ιονυσίου1054, 
Σταυρονικήτα1055, Κυριακό Σκήτης Αγίας Άννης και Σκήτης Ξενοφώντος1056 και σε 
µνηµεία της βορειοδυτικής Ελλάδας, στη Μ.Ντίλιου1057, στο ναό του αγίου Μηνά στο 

                                                 
1044 Ερµηνεία, πηγές, 273 «Μη απατά, ω µοναχέ, χορτασία κοιλίας,υποταγή µετ’ εγκρατείας υποτάσσει 
τους δαίµονας, άλλον εγώ ουκέτι φοβούµαι ή τον θεόν, αλλ’ αγαπώ αυτόν, η γ΄ρ τελεία αγάπη έξω βάλλει 
τον φόβον». 
1045 Βλ. τις απεικονίσεις του Αγίου στην Περίβλεπτο Αχρίδας, στο Χριστό Βεροίας, στους Αγίους 
Αναργύρους Καστοριάς, στο καθολικό της Μονής Χελανδαρίου και της Μονής Παντοκράτορος Millet 
– Frolow, ό.π., III, πιν. 1.1, Πελεκανίδης, Καλλιέργης, ό.π., ΙΖ΄ και 76, του ιδίου, Καστορία, πιν 29 α.. 
Τσιγαρίδας, Τοιχογραφίες της περιόδου των παλαιολόγων , πιν.16, 28 αντίστοιχα. 
1046 Βλ. τις παραστάσεις στις µονές Αναπαυσά, Λαύρας, Σταυρονικήτα και ∆ιονυσίου, Chatzidakis, 
«Theophane», ό.π., εικ 55 και Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ. 146 –147, Millet, Athos, πιν. 148.3, 
Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., εικ.209,  Millet, Athos, πιν. 197.2 αντίστοιχα. 
1047 Βλ. τις παραστάσεις στη Μονή Ντίλιου και στη Ρασιώτισσα, (Λίβα – Ξανθάκη, Μονή Ντίλιου, 
ό.π., εικ. 74. Γούναρης,  Άγιοι Απόστολοι – Ρασιώτισσα, ό.π., πιν 36 α – β, αντίστοιχα). 
1048 Χατζηδάκη, Εικόνες Κρητικής σχολής 15ος-16ος αι. ό.π., αρ. 19. Μπούρα, « Νέο τρίπτυχο κρητικής 
σχολής  του 15ου αι.»,  Ευφρόσυνον 2, 403, πιν.,ΚΖ΄ α..  
1049 Βλ. τις παραστάσεις στον Άγιο Νικόλαο Βίτσας, στη Μονή Πέτρας, στην Παναγία Αποστολάκη 
Καστοριάς κ.α. (Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν 90 β, Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 289, Παϊσίδου, Οι 
τοιχογραφίες του 17ου αι. ό.π., 263, πιν 84 β , αντίστοιχα).   
1050 Παϊσίδου, «Άγιος Αθανάσιος Ζηκόβιστας», ό.π., εικ. 18.  
1051 Chatzidakis, «Theophane», ό.π., εικ 55 και Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ. 146 –147  και 
Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π.,εικ.209, αντίστοιχα. 
1052 Ερµηνεία, 162. 
1053 Καλοκύρης, Αθως, ό.π., πίν. 20 Α. Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ.146. 
1054 Mille, Athos, πιν. 167 .2 και 197 .2 αντίστοιχα. 
1055 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, εικ. 209. 
1056 Τσιγαράς, ό.π., πιν. 182 και 143α. 
1057 Λίβα-Ξανθάκη, Μονή Ντίλιου, εικ. σελ. 168. 
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Μονοδέντρι1058, στο ναό του Αγίου Αθανασίου στη Ζηκόβιστα1059. Μεγαλύτερη 
εικονογραφική συγγένεια ως προς την απόδοση των χαρακτηριστικών του προσώπου, 
τη γενειάδα και γενικότερα τη στάση και την ένδυση του αγίου, παρουσιάζει µε την 
αντίστοιχη µορφή του Θεοφάνη στον Αναπαυσά 1060.  
 
Άγιος Σάββας (Πίν. 44 α). Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΣΑΒΒΑΣ Ο ΗΓΙΑΣΜΕΝΟΣ». 
Ο άγιος εικονίζεται γέρος µε κοντή διχαλωτή και άστατη γενειάδα και λίγα  λευκά  
µαλλιά1061. Έχει το αριστερό του χέρι – πήχη ανοιχτό στο πλάι σε ένδειξη οµιλίας ενώ 
από τον αντίχειρα κρέµεται κοµποσχοίνι το οποίο απολήγει σε σταυρό. Με το δεξί 
χέρι κρατά χαµηλά ανοιχτό ειλητάριο, στο οποίο διακρίνονται: «ΤΕ.. /ΣΟΝ .. / ΚΕΛΙ / 
ΟΝ COΥ / ΜΟΝΑ / ΧΕ κ(αι).. / …./» . Η επιγραφή θα µπορούσε να συµπληρωθεί µε 
το επίγραµµα που αναφέρεται στο Παράρτηµα Γ΄της Ερµηνείας: «Τείχισον το κελλίον 
σου ω µοναχέ, και άλλον κελλίον µη παράβαλε» 1062. 
Ο εικονογραφικός τύπος του αγίου διαµορφώθηκε στην παλαιολόγεια περίοδο - 
ζωγραφική1063, επιµέρους όµως χαρακτηριστικά όπως η κοντή και άστατη γενειάδα 
και τα λίγα µαλλιά απαντώνται σε έργα κρητικών ζωγράφων όπως στη Μ. 
Αναπαυσά1064 στη Μεγίστη Λαύρα, στη Μολυβοκκλησιά, στη Μονή Φιλοθέου1065 
στον Άγιο Αθανάσιο Ζηκόβιστας1066. Η παράστασή µας είναι κοντά στην απεικόνιση 
του αγίου στον Άγιο Νικόλαο τον Αναπαυσά. 
 
Άγιος Στυλιανός (Πίν. 44 α). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΣΤΥΛΙΑΝΟΣ / ο 
παµφλαγών». Ο άγιος εικονίζεται µέχρι τους µηρούς, λόγω του παραθύρου που 
ανοίγεται. Εικονίζεται µετωπικός, όπως τον περιγράφει η Ερµηνεία µε λευκά µαλλιά 
(αραιά) και λευκή µακριά γενειάδα1067. Φοράει πορτοκαλόχρωµο χιτώνα (αντερί), 
γαλαζοπράσινο µανδύα που κουµπώνει µπροστά στο στήθος, κουκούλιο απλωµένο 
στους ώµους και ανάλαβο. Με το δεξί του χέρι µπροστά στο στήθος ευλογεί και µε το 
αριστερό κρατά φασκιωµένο βρέφος.  
Η απεικόνιση του αγίου Στυλιανού είναι σπάνια ή σχεδόν άγνωστη στα προ του 17ου 
αι. µνηµεία. Απαντάται για πρώτη φορά στο ναό του Αγίου Νικολάου της 
αρχόντισσας Θεολογίνα στην Καστοριά (17ος αι.)1068, στο καθολικό της Μονής 
Ξηροποτάµου 1069και αργότερα σε φορητές εικόνες στα 1756 στη Βουλγαρία1070 σε 
εικόνα του 1761 της συλλογής Τσακύρογλου1071, όπου απεικονίζεται, µε φασκιωµένο 
βρέφος καθώς και σε άλλες εικόνες της ίδιας συλλογής και αλλού1072. Στην 
παράστασή µας ακολουθεί τον ίδιο φυσιογνωµικό - εικονογραφικό τύπο µε αυτόν των 
αγίων Ευθυµίου και Θεοδοσίου. 
                                                 
1058 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 151-2, πιν. 90β. 
1059 Παϊσίδου, «Άγιος Αθανάσιος Ζηκόβιστας», ό.π., εικ. 17. 
1060 Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ. 146. 
1061 Ερµηνεία, 162, 292. 
1062 Πηγές της Ερµηνείας, στο παράρτηµα Γ΄, 273. 
1063  Millet, Athos, πιν.47.2, Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., 204, εικ. 104. Τούρτα, Οι 
Ναοί,157-8. 
1064 Καλοκύρης, Αθως, πιν. 21 Α. Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ.148. 
1065 Millet,  Athos, πιν. 158.1 και 95.2 και Καλοκύρης,  Αθως, ό.π., πιν. 21 Α', Β'. 
1066 Παϊσίδου, «Άγιος Αθανάσιος Ζηκόβιστας», ό.π., εικ.18. 
1067 Ερµηνεία, 164. 
1068 Παϊσίσου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π.,  274, πιν. 173 α.  
1069 Τσιγάρας, ό.π., πιν.152. 
1070 Boschkou, Bulgarische Malerei, εικ. 220-221. 
1071 Καρακατσάνη, ό.π., 121, αρ. 163, πιν. σελ. 155. 
1072 Καρακατσάνη, ό.π., 155, εικ. 159, σ. 114, σ.141, εικ. 131. Μπαλτογιάννη, Συλλογή 
Οικονοµοπούλου, ό.π.,  96, αρ.165, πιν. 189. 
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Άγιος Θεοδόσιος (Πίν. 44 α). Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΘΕΟ∆ΟΣΙΟΣ Ο 
ΚΟΙΝΟΒΙΑΡΧΗΣ». Ο Άγιος Θεοδόσιος µία γεροντική και κοµψή µορφή, αποπνέει 
ευγένεια, καλοσύνη και ηρεµία, έχει διχαλωτή µακριά γενειάδα1073. Στο αριστερό χέρι 
κρατεί ανοιχτό ειλητό στο οποίο αναγράφεται: «[ΕΑΝ ΜΗ Α] / /ΠΟΤΑΞ / [Η ] ΣΘΕ 
Τ[ΟΙΣ] / ΠΑΣΙ [ΤΟΥ] / ΚΟΣΜΟΥ/ ου δύνασθε / γεν(έ)σθε / µ(ονα)χοι /» 1074 ενώ στα 
δάχτυλα του ίδιου χεριού κρέµεται λευκό κοµποσχοίνι. Στο δεξί κρατά ηγουµενική 
ράβδο. Ο εικονογραφικός τύπος του αγίου ανταποκρίνεται σε πρότυπο που 
διαµορφώθηκε από κρητικούς ζωγράφους1075. Συγγενικές αποδόσεις στις Μονές 
Μυρτιάς και Ντίλιου1076, στον Ά:γιο Νικόλαο Αναπαυσά1077 και στο καθολικό του 
Αγίου Αθανασίου στη Ζηκόβιστα1078. 
 
Στο σηµείο αυτό θα πρέπει να σηµειώσουµε ότι στη νοτιοδυτική γωνία του κυρίως 
ναού και κάτω από το οριζόντιο παράθυρο που διανοίγεται στο νοτιοδυτικό τοίχο, 
ιστορούνται στον µεν δυτικό τοίχο ο Αββάς Σισώης µπρος στον ανοικτό τάφο µε το 
σκελετό του Αλεξάνδρου, στο δε νότιο, κάτω από την παράσταση του Αγίου 
Αντωνίου ο Προφήτης Ιεζεκιήλ µε ανοιχτό ειλητό. 
 
Ο Αββάς Σισώης (Πίν. 44 β), παριστάνεται γέρος µε πλατιά γενειάδα, σηκώνοτας τις 
παλάµες του ψηλά στους ώµους και γεµάτος έκπληξη να παρατηρεί τον σκελετό του 
Αλεξάνδρου εντός της σαρκοφάγου. Αριστερά και δεξιά του αββά Σισώη υπάρχει το 
παρακάτω κείµενο: «ΟΡΩΝ Ο ΜΕΓΑΣ ΕΝ ΑΣΚΗΤΑΙΣ ΣΙΣΩΗΣ ΑΤΑΦΟΥ 
ΒΑΣΙΛΕΩΣ ΕΛΗΝΩΝ ΑΛΕΞΑΝ∆ΡΟΥ / ΤΟ ΣΩΜΑ ΤΟΥ ΠΑΛΑΙ ΛΑΜ / ΨΑΝΤΟΣ ΕΝ 
∆ΟΞΗ – ΦΡΙΤΤΕΙ Κ(ΑΙ) ΤΟ ΑΣΤΑΤΟΝ ΤΟΥ ΚΑΙΡΟΥ Κ(ΑΙ) ΤΗΣ ∆ΟΞ / ης / ΤΟ 
ΤΩΝ ΠΡΟΣΚΑΙ[ΡΩΝ] / ΛΥΠΗΘΕΙΣ Ι∆ΟΥ / ΚΛΑΙΕΙ / ΑΙ ΑΙ ΘΑΝΑΤΕ ΤΙΣ / ∆ΥΝΑΤΕ 
ΦΥΓΕΙΝ ΣΕ». Το θέµα λόγω του εσχατολογικού του περιεχοµένου ήταν ιδιαίτερα 
προσφιλές στους µοναστικούς κύκλους. Από τις έως σήµερα γνωστές παραστάσεις 
είναι πιο κοντά σ’ αυτή της Μονής Βαρλαάµ στα Μετέωρα1079.     
 
Ο Προφήτης Ιεζεκιήλ (Πίν. 43) παριστάνεται στη νότια πλευρά της γωνίας, 
ηµίσωµος να στέφεται προς τα δεξιά, σαν να απευθύνεται προς τον απέναντί του 
ευρισκόµενο αββά Σισώη. Από το κείµενο του ειλητού σώζεται µόνο ένα µέρος του: 
«… / ..ΤΑΥ / …ΤΑ /… ΠΡΑ / …ΘΕΤΩ / ΕΠ’ ΑΥΤΑ / ΕΡΙΜΑ».  
 
Αρχάγγελοι Μιχαήλ και Γαβριήλ. Αριστερά και δεξιά της δυτικής θύρας του ναού 
βρίσκονται οι ολόσωµες µορφές των αρχαγγέλων Μιχαήλ και Γαβριήλ σύµφωνα µε 
όσα επιτάσσει η Ερµηνεία1080. Η συχνή απεικόνιση των δύο αρχαγγέλων στις πλευρές 

                                                 
1073 Ερµηνεία, 162, 284 και 293. 
1074 Αναφέρεται στις Πηγές της Ερµηνείας στο παράρτηµα Ε΄, 293. 
1075 Μεταξύ άλλων τις τοιχογραφίες στη λιτή και στην τράπεζα της Μ. Σταυρονικήτα στο Άγιο Όρος 
(Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., εικ. 4 και 209 αντίστοιχα. Στην τράπεζα της Μ. Λαύρας, στη 
Μολυβοκκλησιά, στις Μονές Ξενοφώντος και ∆ιονυσίου (Millet, Athos, πιν. 147.2, 158.1, 180.1 και 
194.2 αντίστοιχα) Χατζηδάκης - Σοφιανός, Μεγάλο Μετέωρο, ό.π.,  εικ. σελ.119. 
1076 Λίβα - Ξανθάκη, ό.π., 163, εικ.70. 
1077 Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ. 149. 
1078 Παϊσίδου, «Άγιος Αθανάσιος Ζηκόβιστας», ό.π., εικ.18. 
1079 Sticher, Vergänglichkeitsdarstellungen, Wien 1971, t. 14. 
1080 Ερµηνεία, 219, "Εσωθεν δε της πύλης του ναού εις το δεξιόν µέρος (ως προς την παράσταση) 
ποίησου του αρχάγγελου Μιχαήλ... εις δε το αριστερόν του Γαβριήλ κ.λ.π" 
Για τους αρχαγγέλους αυτούς που παριστάνονται αριστερά και δεξιά από την κύρια είσοδο κάτω από 
την Κοίµηση βλ. Velmans, «Le portrait dans l' art des Paleologues», Art et Societe a Byzance sour les 
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της εισόδου, σχετίζεται µε το φυλακτικό και αποτροπαϊκό ρόλο τους1081 και 
απαντάται συχνά σε παλαιολόγεια όπως στον Άγιο Νικήτα στο Cucer 1082, Ταξιάρχη 
Μητροπόλεως στην Καστοριά1083  και σε άλλα µεταβυζαντινά µνηµεία 1084. 
                      
 
Αρχάγγελος Μιχαήλ (Πίν. 45 α, β). Επάνω η επιγραφή «ΑΡΧΑΓΓΕΛΟΣ ΜΙΧΑΗΛ». 
Ο Μιχαήλ εικονίζεται δεξιά της δυτικής θύρας, σε αναλογίες µεγαλύτερες των 
ολόσωµων αγίων. Μορφή µεγαλοπρεπής και κοµψή, φέρει στρατιωτική στολή και 
κρατεί ξίφος στο δεξί του χέρι, το οποίο όµως εξαιτίας του µήκους του δίνει την 
εντύπωση της ροµφαίας .  
Στο αριστερό κρατά ανοιχτό ειλητάριο, ενώ στον αντίχειρα του στηρίζει τη ζυγαριά 
της ψυχοστασίας. Στο ειλητό αναγράφεται: «ΘΕΟΥ ΣΤΡΑ / ΤΗΓΟΣ ΕΙ / ΜΙ ΤΗΝ ΣΠ 
/ ΑΘΗΝ ΦΕ / ΡΩ. ΤΕΙΝΩ / Προς ΥΨΟς / ΕΚΦΟΒΩ / ΘΕΟΥ ΦΟΒΩ /ΚΑΤΑΦΡΟ / 
ΝΗΤΑΣ / ΕΚ∆ΙΧΑ / ΖΩ ΣΥΝ / ΤΟΜΩΣ /»1085.  
Φέρει κοντό γαλάζιο χιτώνα, του οποίου την απόληξη περιτρέχει πλατιά χρυσή 
ταινία, οι άκρες της οποίας περιτρέχονται από µία σειρά µαργαριταριών αντίστοιχα, 
ενώ το εσωτερικό της διανθίζεται µε µαργαριταρένια και µη άνθη. Πάνω από το 
χιτώνα φέρει θώρακα φολιδωτό σε αποχρώσεις του γκρι. Ο θώρακας στο ύψος των 
βραχιόνων του απολήγει σε προσωπείο. Από το θώρακα χαµηλά στην κοιλιακή χώρα 
κρέµονται ταινίες, οι οποίες συστρέφονται. Μπροστά στο στήθος δένεται µε κόµπο η 
κόκκινη χλαµύδα, η οποία µε πλούσιες πτυχώσεις πέφτει πίσω στα δεξιά του. Στη 
µέση είναι ζωσµένη ζώνη η πόρπη της οποίας διακρίνεται πάνω στο θώρακα. Στα 
πόδια φορά δροµίδες, οι οποίες δένονται στο ύψος των γονάτων µε κόκκινη ταινία. 
Στις κνήµες φορά τσαγκία στο κέντρο των οποίων (στην κορυφή ψηλά στην κνήµη) 
υπάρχει ένας σεραφείµ και απ' όπου ξεκινά σχοινί που τα συγκρατεί και το  οποίο µε 
τη σειρά του δένεται στην κόκκινη ταινία. Με  µια χορευτική σχεδόν κίνηση πατά µε 
το δεξί του πόδι δυνατά πάνω στους µηρούς του αµαρτωλού που βρίσκεται 
ξαπλωµένος  ανάσκελα στο έδαφος. Η κίνηση του αρχαγγέλου τόσο ζωντανή και  
έντονη καθώς είναι,  δίδει την εντύπωση ότι στην επόµενη στιγµή θα µεταφέρει και 
το δεξί του πόδι πάνω στους µηρούς του αµαρτωλού και ταυτόχρονα θα βυθίσει τη 
µόλις λίγα εκατοστά απέχουσα ροµφαία του στο λαιµό του αµαρτωλού. 
 
Σε δεύτερο επίπεδο, πίσω από τον αµαρτωλό που πατεί ο Αρχάγγελος, δύο 
µικρογραφηµένες µορφές, αριστερά ένας νέος άνδρας έχει τα δύο του χέρια στο 
πρόσωπο και θρηνεί και δεξιά του µια νέα γυναίκα καθισµένη σε θρόνο θρηνεί 
τραβώντας τα µαλλιά της. Μεταξύ της γυναίκας και του ζυγού που κρατά ο 
Αρχάγγελος υπάρχει µικρογραφηµένη επιγραφή: «θάνατος αµαρτωλού / και 
ανεξοµολόγητου  του/  φρίξον ψυχή/» (Πίν. 45 β).  
 

                                                                                                                                            
Paleologues, Venezia 1971, (Actes du Colloque organise pal l' Association Internationale des etudes 
Byzantines a Venise on Septembre 1968),  91 κ.εξ., πιν. 27. 
1081 Ξυγγόπουλος,  «Άρχων Μιχαήλ ο Φύλαξ», Byzantinische Neugriechische Jahrbücher 1934, 184. 
Γούναρης, Ρασιώτισσα, 77 και σηµ 1, Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 149 – 150.  
1082 Millet – Frolow, III, ό.π.,  πιν. 50,1 – 2. 
1083 Πελεκανίδης, Καστορία, πιν.140 α. 
1084 Στον Άγιο Νικόλαο Αναπαυσά, Chatzidakis, «Theopfane», εικ. 4, στη µονή ∆οχειαρίου,  Millet, 
Athos, πιν. 239. 3, στο παρεκκλήσιο του Αγίου Ιωάννου του Θεολόγου στην Μαυριώτισσα Καστοριάς, 
Γούναρης, «Μαυριώτισσα», 63, πιν.25 β., στο καθολικό της Μονής Ξηροποτάµου, Τσιγάρας, ό.π., 207 
– 208, πιν.80 α, 81 β. 
1085 Ταο κείµενο του Ειληταρίου του Αρχαγγέλου αναφέρεται στο Παράρτηµα ∆΄της Ερµηνείας, 283. 
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 Ως καλλιτεχνική µορφή ο Αρχάγγελος Μιχαήλ αντανακλά στοιχεία του ευρωπαϊκού 
Μπαρόκ (κυρίως του ιταλικού και του φλαµανδικού), τόσο στη γενική εντύπωση του 
όλου έργου όσο και στις  εικονογραφικές λεπτοµέρειες όπως: η  πλαστική απόδοση 
του Αρχαγγέλου, οι σωστές αναλογίες του σώµατος, η ταραγµένη πτυχολογία των 
ενδυµάτων, η ρεαλιστική απόδοση των πτερύγων είναι στοιχεία τα οποία 
διαφοροποιούνται από την έως τότε παράδοση και µας οδηγούν στην αναζήτηση 
δυτικών προτύπων.  
Από την έρευνα µας προέκυψε ότι µεγαλύτερη συγγένεια παρουσιάζει η εν λόγω 
παράσταση µε σχέδιο και χαρακτικό του Domenico Campagnola  (Βενετία 1500 – 
Πάδουα 1564) µε θέµα Παρθένος και Παιδί µαζί µε τους Αγίους Μιχαήλ και 
Ιερώνυµο σε τοπίο1086 (Πίν. 90 α),  το οποίο πρέπει να είχε στη διάθεσή του ο 
ζωγράφος είτε σε κάποια χαλκογραφία είτε αντιγραµµένο σε ανθίβολο ή σε κάποια 
εκτύπωση ορθόδοξου χαρακτικού. Από το χαρακτικό του Campagnola ο ζωγράφος 
αντιγράφει σχεδόν την πλαστικότητα του Αγγέλου, την ορµητική του κίνηση, τα 
στιβαρά και «γυµνασµένα» πόδια καθώς και τη διάταξη των πτερύγων. Ένα άλλο 
πολύ χαρακτηριστικό σηµείο είναι η αντικατάσταση της µορφής που πατά ο Άγγελος 
στο χαρακτικό µε αυτή του Αγίου Ιερωνύµου που παρευρίσκεται. Η ηµίγυµνη  
δηλαδή µορφή του αγίου  Ιερώνυµου του χαρακτικού, αφού ενδύεται από το 
ζωγράφο, παίρνει τη µορφή του «αµαρτωλού και ανεξοµολόγητου» που τιµωρείται 
από τον Αρχάγγελο. Στο συµπέρασµα αυτό οδηγεί η οµοιότητα των χαρακτηριστικών 
του προσώπου, η διάταξη της γενειάδας και το πλατύ µέτωπο. Το χαρακτικό αυτό 
αποτέλεσε κατά την άποψή µου το πρότυπο και για τα ορθόδοξα χαρακτικά.  
 
Στο σηµείο αυτό θα πρέπει να τονίσουµε την εκλεκτικιστική διάθεση του ζωγράφου, 
ο οποίος δεν αρκείται σε ένα πρότυπο, αλλά αντλεί στοιχεία από περισσότερα. Κοινά 
λοιπόν στοιχεία στην απόδοση των ενδυµάτων, την ανάπτυξη της πτυχολογίας τους 
αλλά και στην απόδοση του θώρακα ανιχνεύονται τόσο σε εικόνες1087 όσο και σε 
ορθόδοξα χαρακτικά, όπως στον άγιο ∆ηµήτριο (1764) του Orfelin1088, ή σε 
χαρακτικό µε το ίδιο θέµα που τυπώθηκε στα 1811 στη Βενετία και φυλάσσεται στη 
Μονή Τοπλού, καθώς και σε µεταγενέστερο του 1858 που τυπώθηκε στο Άγιο Όρος 
από τον µοναχό Αβέρκιο1089 ή τον άγγελο στην Κοίµηση της Θεοτόκου σε χαρακτικό 
άγνωστου χαράκτη1090. Το προσωπείο που κοσµεί το αριστερό µανίκι  (το αντίστοιχο 
στο δεξί µανίκι µόλις που διακρίνεται καλυπτόµενο από τον µανδύα) του αρχαγγέλου, 
απαντάται σε εικόνα του Αγίου Γεωργίου αγνώστου ζωγράφου, στον οµώνυµο ναό 
στο βαθύ της Ιθάκης1091 αλλά και στο χαρακτικό του 18581092. Τα υποδήµατα του 
                                                 
1086 Ο Domenico Campagnola ασχολήθηκε ιδιαίτερα και διακρίθηκε για το ταλέντο του στη 
χαλκογραφία και στην ξυλογραφία λιγότερο για τη ζωγραφική, το µεγαλύτερο µέρος των οποίων έγινε 
κατά τα έτη 1517 και 1518, δέχτηκε µεγάλη επίδραση από το έργο του  Titian. Oberhuber K. 
Renaissance and Baroque Drawings from the Collections of John and Alice Steiner, 32 – 35 no 5, Hind 
M. A., Early Italian Engraving, London 1948, Reprind, Nendeln/ Liechtenstein 1978,Part II, v. V, 207 
– 215 και ιδιαίτερα no 8,  ως προς το πλάσιµο ρ\των µορφών.,  Oberhuber K.. – Levenson J. – Sheehan 
J.,  Early Italian Engravings from the National Gallery og Art, Washington, 1973, 414 - 436,  Tietze H. 
and Tietze – Conrat E., The Drawingw of the Venetian Painterw in the 15th and 16th centuries, New 
York 1944 Reprind 1979 122 – 132.  
1087 Βλ. τον Αρχάγγελο Μιχαήλ, σε εικόνα της ∆ευτέρας Παρουσίας του Λέου Μόσκου στη συλλογή 
Μ. Λάτση, (Μετά το Βυζάντιο, Συλλογή Μ. Λάτση, 1996, αρ. 40 στη σελίδα 107). Αχειµάστου – 
Ποταµιάνου, Εικόνες της Ζακύνθου, ό.π., αρ. 39, εικόνα σελίδ. 155 και 157. 
1088 Davidof, Srpska Grafika XVIII  Veka, Novi Sad, 1978, sl. 105   
1089 Προβατάκης Θεοχ., Χαρακτικά, αρ. 559 και 562 αντίστοιχα και εικόνα του χαρακτικού 562 στη 
σελίδα 291. 
1090 Davidof, Srpska Grafika,  ό.π., sl. 267 
1091 Ρηγόπουλος,  Φλαµανδικές επιδράσεις, ό.π., 147 – 148 και ιδιαίτερα σηµ. 4 , εικ. 98. 
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Αγγέλου παραπέµπουν σε αντίστοιχα δυτικά εικονογραφικά µοτίβα, όπου 
διαπιστώνεται πολύ συχνή χρήση τους, όπως για παράδειγµα στο σχέδιο του  
Campagnola (Πίν. 91 α), αλλά και σε χαρακτικό του Maarten de Vos (91 β) 
δεδοµένου ότι αυτά αποτελούσαν ένα πολύ κοινό στοιχείο των δυτικών 
εικονογραφικών µοτίβων. 
 
Η επιλεκτική χρήση στοιχείων από διαφορετικά εικονογραφικά πρότυπα αλλά κυρίως 
οι ενδυµατολογικές παραλλαγές και η προσαρµογή τους  στην ορθόδοξη 
εικονογραφία, µε τρόπο που να µην ξενίζει το κοινό, είναι στοιχεία τα οποία 
απαντώνται και σε παλιότερες περιόδους1093.  Από τα παραπάνω προκύπτει και η 
επιθυµία του ζωγράφου να δώσει µια νέα πνοή σε θέµατα πατροπαράδοτα και 
καταφεύγει στα χαρακτικά, τα οποία κυκλοφορούσαν ευρέως την περίοδο εκείνη. Το 
ίδιο εικονογραφικό πρότυπο χρησιµοποίησε ο ζωγράφος και στους Αγίους 
Αποστόλους Κλεινού, ενώ µε λίγες διαφοροποιήσεις χρησιµοποιήθηκε και από τους 
µεταγενέστερους σαµαρινιώτες ζωγράφους όπως για παράδειγµα στο ναό Κοιµήσεως 
της Θεοτόκου στη Σαµαρίνα από τους ζωγράφους Χρήστο και Αντώνιο 
Παπαϊωάννου, στο ναό του Αγίου Νικολάου Κοσµατίου από τον Αδάµ Κράια και 
άλλους. Αντίστοιχο παράδειγµα χρήσης κοινού εικονογραφικού προτύπου αποτελεί ο 
Αρχάγγελος Μιχαήλ του ζωγράφου Αργύρη Μιχάλη στο ναό της Αγίας Παρασκευής 
(1835), στην Ποριά Καστοριάς1094.   
 
Αρχάγγελος Γαβριήλ (Πίν. 46 α, β). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΡΧΩΝ -  ΓΑΒΡΙΗΛ». Ο 
Γαβριήλ βρίσκεται αριστερά της εισόδου του κυρίως ναού, είναι στραµµένος στα 
δεξιά του. Στρογγυλοπρόσωπος µε τοξωτά φρύδια, λεπτή µύτη και µικρό στόµα, 
στρέφει το βλέµµα του αριστερά του. Έχει µακριά µαλλιά που δένουν πίσω του, ενώ 
φορεί µακρύ ροδόχρωο χιτώνα µε άνθη και µαργαριτοκόσµητες παρυφές, δεύτερο 
κοντό χιτώνα ζωσµένο στη µέση σε τόνους ανοιχτού κεραµιδί, µε διάλιθες παρυφές 
και τραχηλιά και γαλαζοπράσινο µανδύα που ανεµίζει αναδιπλούµενος, ο οποίος 
καθώς περνά κάτω από την αριστερή µασχάλη και πάνω από τον αριστερό ώµο δένει 
λοξά µπροστά στο στήθος µε κόµπο. Με το αριστερό του χέρι κρατά από κάτω 
υψωµένο ειλητό στο οποίο αναγράφεται: «ΟΞΥΓΡΑ / ΦΟΥ ΚΑΛΑ / ΜΟΝ  ΤΗ / ΧΕΙΡΙ 
ΦΕ / ΡΩΝ ΤΩΝ / ΕΙΣΙΟΝ / ΩΝ ΣΥΝ / ΤΑΓΑΣ ΑΠΟ / ΓΡΑΦΩ / ΦΡΟΥΡΩ ΣΤΕΡ / 
ΓΟΝΤΑΣ / ΕΙ∆Ε ΜΗ / ΦΘΕΙΡΩ / ΤΑΧΕΙ /»1095. Με το δεξί κρατά φτερό «οξυγράφου 
κάλαµον τη χειρί φέρων», έτοιµος να γράψει πάνω στο ειλητό. Το ίδιο εικονογραφικό 
πρότυπο ακολούθησε ο ζωγράφος στους Αγίους Αποστόλους Κλεινού αλλά και οι 
µεταγενέστεροι σαµαρινιώτες ζωγράφοι. 
 
Η Μετάληψη της Οσίας Μαρίας της Αιγυπτίας (Πίν. 47 α). Η σκηνή τοποθετείται 
στο δυτικό τοίχο, αµέσως µετά τον αρχάγγελο Γαβριήλ. Οι δύο µορφές εικονίζονται 
αντικριστά, ο άγιος Ζωσιµάς αριστερά και η αγία Μαρία δεξιά. Η αγία εικονίζεται 
από τους µηρούς και πάνω λόγω του παραθύρου που ανοίγεται στο δυτικό τοίχο. 
Επάνω οι επιγραφές «Ο ΑΓΙΟΣ ΖΩΣΙΜΑΣ» και «Η ΟΣΙΑ ΜΑΡΙΑ  η αιγυπτία». 
 
Ο Άγιος Ζωσιµάς σε στάση τριών τετάρτων, φορά πετραχήλι κρατεί το άγιο 
Ποτήριο στο αριστερό του χέρι και τείνει µε το δεξί του Κοχλιάριο µε τη θεία 
                                                                                                                                            
1092 Προβατάκης, Χαρακτικά, εικόνα στη σελ. 291.  
1093 Κωνσταντουδάκη – Κιτροµηλίδου, «Ο Θεοφάνης, o Marcantonio Raimondi, θέµατα All’ Antica 
και Grottesche», Ευφρόσυνον, ό.π., 271 – 282.  
1094 Παϊσίδου, «Αγία Παρασκευή Ποριάς», ό.π., εικ. 30. 
1095 Το κείµενο του ειλητού είναι αυτό που προτείνει η Ερµηνεία, 219,283. 



 179

µετάληψη (κοινωνία) προς την Οσία Μαρία (Πίν. 47 α). Ο άγιος µε µακριά λευκά 
µαλλιά και γένια εκφράζει µε τη σοβαρότητα και την ευγένεια της µορφής του το 
σεβασµό προς την Οσία. Η Οσία προσέρχεται από δεξιά, σε κατατοµή λιπόσαρκη, 
µισόγυµνη µε µόνο ένα χιτώνα γύρω από τη µέση και τον δεξί ώµο της, τον οποίο 
συγκρατεί µε το δεξί χέρι της. Τείνει σε δέηση το αριστερό χέρι της προς τον άγιο 
Ζωσιµά και ετοιµάζεται να δεχτεί τη Θεία Κοινωνία. Τα λευκά µαλλιά, το γηρασµένο 
πρόσωπο και τα οστά τα οποία διακρίνονται (πλευρά, σπόνδυλοι) κάτω από το δέρµα 
της Οσίας το έντονο βλέµµα της επιτείνουν την αίσθηση του µυστηρίου. 
Στον ίδιο τύπο απέδωσε ο ζωγράφος και την παράσταση και στο ναό των Αγίων 
Αποστόλων Κλεινού.  
 
Η Μετάληψη της Μαρίας της Αιγυπτίας είναι θέµα το οποίο αντλείται από το 
συναξάρι της αγίας1096, από τον 14ο αι. τοποθετείται στο νάρθηκα των ναών, κοντά 
στην είσοδο1097. Στον ίδιο εικονογραφικό τύπο απαντάται το θέµα ήδη στη Μ. 
Ντίλιου1098, στο παρεκκλήσι του αγίου Γεωργίου  της Μονής Αγίου Παύλου1099, στον 
Άγιο Γεώργιο  του Μουζεβίκη Καστοριάς1100, στο ναό της Κοιµήσεως της Θεοτόκου 
στην Εράτυρα 1101, στο Κυριακό της Σκήτης της Αγίας Άννης1102 κ.α. 
 
Αγία  Ιουλίτα και Άγιος Κήρυκος (Πίν. 47 α). Ακολουθούν µετά την Οσία Μαρία 
την Αιγυπτία. Επάνω οι επιγραφές «Η ΑΓΙΑ ΙΟΥΛΙΤΑ» και «ΑΓΙΟΣ ΚΥΡΙΚΟΣ». Η 
αγία Ιουλίτα εικονίζεται µέχρι τους µηρούς λόγω του παραθύρου που ανοίγεται 
χαµηλά. Παριστάνεται µετωπική µε το αριστερό της χέρι µπροστά στο στήθος µε την 
παλάµη προς τα έξω. Με το δεξί της, το οποίο είναι καλυµµένο από το µαφόριό της 
κρατά στην αγκαλιά το µικρό γιο της Κήρυκο. Η αγία είναι τυλιγµένη στο κόκκινο 
µαφόριό της, κάτω από το οποίο ξεχωρίζει ο γαλάζιος χειριδωτός χιτώνας.  
Ο άγιος Κήρυκος εικονίζεται σε παιδική ηλικία σύµφωνα µε τις επιταγές της 
Ερµηνείας και του Συναξαρίου1103 φορά κοντό λευκό χιτώνα. Με το αριστερό του 
χέρι δείχνει την πληγή στο µέτωπο1104, ενώ στο δεξί κρατά ξεδιπλωµένο προς τα 
επάνω ειλητό στο οποίο αναγράφεται: «µήτερ µη πτοουται / από λαιτών τυραν/».  
 
Ο τύπος απεικόνισης των δύο µαρτύρων ακολουθεί παραλλαγή τύπο της βυζαντινής 
εικονογραφίας1105. Το θέµα απαντάται στο 14ο αιώνα στο παλιό καθολικό των αγίων 
Αποστόλων Νεροµάνας στην Αιτωλία (1372/3) όπου η αγία βαστά στην αγκαλιά το 
γιο της στον τύπο της Παναγίας Οδηγήτριας1106. Ο τύπος αυτός δεν είναι 
συνηθισµένος στη µεταβυζαντινή ζωγραφική, στην οποία οι µάρτυρες παριστάνονται 
συνήθως χωριστά και σε διπλανές θέσεις ή µε παράληψη του ενός εκ των δύο1107. 

                                                 
1096 Για τις παλιότερες απεικονίσεις του θέµατος βλ. Λίβα-Ξανθάκη, Μονή Ντίλιου, ό.π., 161-2. 
1097 ό.π., 162. 
1098 ό.π., πιν. 68. 
1099 Millet, Athos, πιν. 191.3. 
1100 Παϊσίδου, Οι Τοιχογραφίες του 17ου αιώνα, ό.π.,  271. 
1101 Αϊβαζόγλου – ∆όβα, ό.π., πιν. XII. 
1102 Τσιγάρας, ό.π., πιν. 158 α.  
1103 Ερµηνεία, 159 και 171 και Delahaye, Synaxarium, 821. 
1104 Τούρτα, ό.π., 168 και Παϊσίδου, ό.π.,  299. 
1105 Για τους τύπους της βυζαντινής ζωγραφικής βλ. Παϊσίδου, ό.π. 299 όπου και παραδείγµατα και 
υποσ. 2898, 2899, 2900  
1106 Παλιούρας, Αιτωλοακαρνανία, ό.π.,  εικ. 77. 
1107 Παϊσίδου, ό.π., 299 όπου και παραδείγµατα της µεταβυζαντινής ζωγραφικής. 
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Αντίστοιχο παράλληλο της παράστασής µας παριστάνεται στη Μ. Προφήτη Ηλία 
Ζίτσας1108. 
Η χειρονοµία του αγίου Κηρύκου να δείχνει στο µέτωπο την πληγή του είναι 
χαρακτηριστική κίνηση της αναπαράστασής του στα µεταβυζαντινά µνηµεία είτε 
απεικονίζεται έφηβος είτε σε παιδική ηλικία1109. Κίνηση η οποία εντοπίζεται και στη 
βυζαντινή περίοδο1110. 
 
Αγία Μαρίνα (Πίν. 47 α). Ακολουθεί µετά την αγία Ιουλίτη. Επάνω η επιγραφή «Η 
ΑΓΙΑ ΜΑΡΙΝΑ». Η αγία είναι τυλιγµένη στο ρόδινο µαφόριό της κάτω από το οποίο 
φαίνεται ο γαλάζιος χιτώνας και το χρυσοκίτρινο ανάλαβο. Στηρίζεται στο δεξί της 
πόδι ενώ έχει το αριστερό ανασηκωµένο. Με το αριστερό της χέρι αρπάζει έντονα τα 
µαλλιά του µαύρου τραγόµορφου σατανά και ετοιµάζεται να τον χτυπήσει µε το 
σφυρί το οποίο κρατά στο δεξί χέρι της ψηλά, έτοιµη να το κατεβάσει. Το κεφάλι της 
αγίας είναι γερµένο προς τα κάτω - αριστερά προς το σατανά.  
 
Ο εικονογραφικός τύπος είναι συνηθισµένος από το 12ο αι. και µετά1111. 
Απεικονίζεται στον άγιο ∆ηµήτριο Ελεούσας στο δεύτερο στρώµα των αγίων 
Αναργύρων Καστοριάς και στην Παναγία του Μουζεβίκη1112, στους Αγίους 
Αποστόλους Αγιάς1113, στην Κοίµηση της Θεοτόκου Εράτυρας1114, στη λιτή του 
καθολικού της Μονής Φιλοθέου1115 καθώς και στο ναό της Αγίας Παρασκευής 
Ποριάς στην Καστοριά 1116, στο ναό του Αγίου Αθανασίου στο Ντουρµάνι 
Βεροίας1117 . Στην διαµόρφωση του εικονογραφικού τύπου της αγίας να χτυπά το 
διάβολο, συνετέλεσαν τα αγιολογικά κείµενα και τα σχετικά εγκώµια1118. Η µορφή 
του διαβόλου, σύµφωνα µε την κατάταξη του Θ. Προβατάκη, ανήκει στην τρίτη 
παραλλαγή1119. Τον ίδιο εικονογραφικό τύπο ακολούθησε και στους Αγίους 
Αποστόλους Κλεινού, όπου όµως συνοδεύει την παράσταση και η επιγραφή: «Έλκει 
φυγούσα δαιµόνων η Μα / ρίνα / σατάν καταβέβληκεν και τύπτει / σφύρα» 1120.   
 
Αγία Κυριακή (Πίν. 47 β). Είναι η πρώτη αγία της δυτικής πλευράς του βορείου 
τοίχου. Επάνω η επιγραφή «Η ΑΓΙΑ ΚΥΡΙΑΚΗ». Κρατά στο αριστερό της χέρι κλαδί 
φοινικιάς και στο δεξί το σταυρό του µάρτυρα ψηλά στον ώµο της. Τα µαλλιά της 
πέφτουν πίσω κάτω από το βαρύτιµο στέµµα της.  

                                                 
1108 Καµαρούλιας, Τα Μοναστήρια της Ηπείρου, ό.π., εικ. 701, 544. 
1109 Τούρτα, ό.π., πιν. 27β και 93 α-β. 
1110 Πελεκανίδης, Καστορία, ό.π., πιν. 143α και 152β. Ορθώς επισηµαίνει η κα Παϊσίδου την βυζαντινή 
καταγωγή του τύπου αυτού, ( Βλ. Παϊσίδου, ό.π., υποσ. 2900) εφόσον αυτός απαντάται και σε 
παλιότερα µνηµεία και όχι µόνον σε µεταβυζαντινά, όπως υποστηρίζει η κα Τούρτα (Τούρτα, ό.π.,  
168). 
1111 Στον άγιο Μερκούριο στο χωριό Άγιος Μάρκος Κέρκυρας Vocotopoulos, «Fresques du XIe Siecle 
a Corfou» CA, XXI ,  161-2,  εικ. 13-14. Προβατάκης, Ο ∆ιάβολος, 92 – 94, όπου και περισσότερα 
παραδείγµατα. 
1112 Παϊσίδου, ό.π., 291, 293 και 297 και πιν. 174 α, 155 α και 184 α, αντίστοιχα. Για τους Αγ. 
Αναργύρους και Ορλάνδος,  ΑΒΜΕ 4 (1938),  27 και Πελεκανίδης, Καστοριά, πιν. 40 b. 
1113 Κουµουλίδης - ∆εριζιώτης, Εκκλησίες Αγιάς, ό.π.,  64, εικ.5. 
1114 Αϊβαζόγλου – ∆όβα, ό.π., πιν. XIII. 
1115 Τσιγάρας, ό.π., πιν. 156 α.  
1116 Παϊσίδου, «Αγία Παρασκευή Ποριάς», ό.π., εικ. 12 , 26. 
1117 Παπαευαγγέλου,  Μεταβυζαντινός ναός, 52, εικ.40. 
1118 Προβατάκης, Ο ∆ιάβολος, ό.π., 92 – 94, 225 – 227. 
1119 Ό.π., 92 
1120 Ερµηνεία, Πηγές, 283. 
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Φορεί µακρύ χειριδωτό χιτώνα µε παρυφή, κάτω και στα χέρια, στολισµένη µε σειρές 
µαργαριταριών και πολύτιµους λίθους. Ο χιτώνας της είναι σε γαλάζιο - σκούρο 
διανθισµένος µε µικρά σταυροειδή τετράφυλλα και άνθινους ρόδακες, από επάνω 
δεύτερο ένδυµα πιο κοντό κόκκινο µε χρυσή µαργαριτοκόσµητη παρυφή κάτω και 
γύρω στο λαιµό. Τέλος φέρει µανδύα λευκό µε παρυφή κοσµηµένο εξωτερικά µε 
µικρά και µεγάλα (ανα τρία) κόκκινα ρόδα. Εσωτερικά κοσµείται µε λευκόγκριζη 
φόδρα µε φυτικά µοτίβα και µπακλαβαδωτό κόσµηµα χαµηλά. Η βασιλική καταγωγή 
της αγίας 1121 τονίζεται από βαρύτιµα διακοσµηµένο µανδύα. Η απουσία καλύπτρας 
διαφοροποιεί την παράστασή µας από τις παλαιότερες του 17ου αι.1122, ενώ τη φέρνει 
πιο κοντά στην παράσταση στο ναό του αγίου Νικολάου του άρχοντα Θωµάνου 
Καστοριάς1123. 
 
Αγία Βαρβάρα (Πίν. 47 β). Επάνω η επιγραφή «Η ΑΓΙΑ ΒΑΡΒΑΡΑ». Η αγία 
εικονίζεται µεταξύ της αγίας Αικατερίνης και της αγίας Κυριακής (αριστερά), δυτικά 
του βορείου τοίχου. Κρατεί στο αριστερό της χέρι το σταυρό του µάρτυρα και κλαδί 
φοίνικα ενώ φέρνει το αριστερό µπροστά στο στήθος µε την παλάµη προς τα έξω. Τα 
καστανόξανθα µαλλιά της πέφτουν πλούσια στους ώµους της κάτω από βαρύτιµο 
στέµµα της όπως και της αγίας Αικατερίνης. Φορά µακρύ χειριδωτό φόρεµα µε 
ανθικά στολίδια και µαργαριτοστόλιστη παρυφή στα µανίκια σε τόνους λευκό - µπεζ 
µε καφέ αποχρώσεις στις πτυχώσεις, από πάνω σκούρο - γαλάζιο (δεύτερο) ένδυµα 
πιο κοντό µε µικρά άνθη παρυφή κάτω µε τρεις σειρές µαργαριταριών και πολύτιµους 
λίθους καθώς και στο λαιµό. Ψηλά κάτω από το στήθος υφασµάτινη ζώνη δένει το 
ένδυµα σε περίτεχνο κόµπο. Επάνω από τα δύο ενδύµατα φέρει κόκκινο µανδύα, ο 
οποίος δένει µπροστά στο στέρνο. Εσωτερικά είναι επενδεδυµένος µε λευκή φόδρα 
διακοσµηµένη µε ανθικά µοτίβα τα οποία χωρίζονται µε φαρδιές ζώνες.  
 
Ο φυσιογνωµικός τύπος της αγίας είναι παραπλήσιος της γειτονικής αγίας 
Αικατερίνης. Το στέµµα , το οποίο υπενθυµίζει την αριστοκρατική καταγωγή της 
αγίας, ο σταυρός -  δηλωτικό του µαρτυρίου της – καθώς και η χαρακτηριστική 
στάση του χεριού µε την παλάµη προς τα έξω, η οποία δείχνει την ανοχή και την 
υποµονή κατά τη διάρκεια του µαρτυρίου, απαντώνται σε βυζαντινά µνηµεία όπως 
στο ναό της Αγίας Φωτεινής κοντά στο χωριό Ασώµατος στην Κρήτη, στον Άγιο 
Ιωάννη Κανδάνου, στην Αγία Φωτεινή κοντά στη Μονή Πρέβελης κ.α.1124, αλλά και 
σε µεταβυζαντινά όπως στο ναό του Αγίου ∆ηµητρίου στα Παλατίτσια 1125, στον  
Άγιο Αθανάσιο στο Ντουρµάνι Βεροίας1126, στο ναό των Ταξιαρχών στα κάτω 
Σουδενά Ζαγορίου, στην Κοίµηση της Θεοτόκου Καπεσόβου Ζαγορίου1127.  Το κλαδί 
φοινικιάς είναι επίδραση της δυτικής τέχνης και απαντάται πολύ συχνά σε δυτικά 
χαρακτικά αλλά και σε ορθόδοξα.     
 
Αγία Αικατερίνη (Πίν. 47 β). Επάνω η επιγραφή «Η ΑΓΙΑ ΑΙΚΑΤΕΡΙΝΗ Η 
ΠΑΝΣΟΦΟΣ». Η  Αλεξανδρινή αγία εικονίζεται όρθια, κατά µέτωπο και ακολουθεί 
µετά την Αγία Βαρβάρα. Κρατεί κλαδί φοίνικα στο δεξί της χέρι ψηλά, ενώ στο 

                                                 
1121 Νέος Θησαυρός, 254-255. 
1122 Για τις παλιότερες παραστάσεις βλ. Παϊσίδου, ό.π., 293. 
1123 ό.π., 293, πίν. 180 β. 
1124 Καλοκύρης, Βυζαντιναί τοιχογραφίαι,  124, πιν C, ιδιαίτερα σηµ. 4, όπου και περισσότερα 
παραδείγµατα. 
1125 Παπαευαγγέλου,  Μεταβυζαντινός ναός, εικ. 16. 
1126 Παπαευαγγέλου, ό.π., 53. 
1127 Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π., 92, 97 . 
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αριστερό κρατεί χοντρό σταχωτό βιβλίο το οποίο κοσµούν επίθετα άνθη και διπλή 
σειρά µαργαριταριών. Τα καστανόξανθα µαλλιά της πέφτουν πλούσια στους ώµους 
της, ενώ το κεφάλι καλύπτει στέµµα µε δύο γαλάζιες πέτρες και διπλή σειρά 
µαργαριταριών στη βάση. Η αγία φορεί σταρένιο χειριδωτό χιτώνα µε άνθη, από 
πάνω κόκκινο ένδυµα (ένα είδος παλτού) ανοιχτό µπροστά, το οποίο κοσµείται στα 
µανίκια και στο κάθετο άνοιγµα µπροστά µε γούνα σε µπέζ και καφέ ρίγες. Στη µέση 
δένει υφασµάτινη ζώνη σε περίτεχνο χιαστί κόµπο. Τέλος, πάνω από τα παραπάνω 
ενδύµατα φέρει γαλάζιο - σκούρο µανδύα, ο οποίος δένει στον αριστερό ώµο και έχει 
γούνινη φόδρα. Ένα είδος τραχηλιάς καλύπτει το στέρνο και τους ώµους, 
στολισµένος µε πολύτιµους λίθους και τρεις σειρές µαργαριτάρια. 
 
Την αγία τη συναντούµε στην τυπική στάση των µαρτύρων σε πολλά σηµεία του 
ελλαδικού χώρου1128 Τα ενδύµατά της ακολουθούν αντίστοιχα φορέµατα αγίων 
γυναικών, όπως αυτές απεικονίζονται στην Ήπειρο και στην Κεντρική Ελλάδα1129. Η 
γούνα, η οποία στολίζει τον κοντό χιτώνα, θα πρέπει να θεωρήσουµε ότι συνδέεται µε 
στοιχεία της σύγχρονης φορεσιάς στην Ήπειρο και στη ∆υτ. Μακεδονία της εποχής 
εκείνης. Ο τύπος µε την ελεύθερη κώµη και το στέµµα απαντά σε φορητή εικόνα 
βορειοελλαδικού εργαστηρίου του 17ου αι.1130 αλλά και σε τοιχογραφίες της ίδιας 
περιόδου στο ναό Εισοδίων της Θεοτόκου του Τσιατσιαπά1131. 
 
Άγιος Μερκούριος (Πίν. 47 β). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΜΕΡΚΟΥΡΙΟΣ». 
Εικονίζεται να φονεύει τον αυτοκράτορα Ιουλιανό τον Παραβάτη µε το δόρυ του, σε 
ένα σπάνιο εικονογραφικό θέµα. Ο άγιος παριστάνεται µε κλίση τριών τετάρτων προς 
τα αριστερά του, µε κοντά γένια, κοντά σγουρά µαλλιά. Στο κεφάλι φέρει ιδιότυπο 
κράνος, µε το δεξί χέρι κρατά, από ψηλά το δόρυ, ενώ µε το αριστερό στο οποίο έχει 
περασµένη την ασπίδα του, πιάνει στη µέση περίπου το δόρυ και µε δύναµη το 
κατευθύνει στο στόµα του πεσµένου ανάσκελα αυτοκράτορα Ιουλιανού. Από το 
στόµα του αυτοκράτορα ρέει ήδη στο πλάι το αίµα. 
Ο άγιος φορά κοντό χειριδωτό χιτώνα σε απόχρωση µπλε - οινοπνευµατί. Πάνω στο 
χιτώνα φέρει θώρακα µε απολήξεις λεοντοκεφαλών στους βραχίονες. Μπροστά στο 
στήθος δένει σε κόµπο ο κόκκινος µε ρόδινες πινελιές µανδύας και χαµηλά στο 
θώρακα οι χιαστοί ιµάντες, που συγκρατούν τα εξαρτήµατα της στολής: το διαγώνια 
περασµένο ξίφος και την κλειστή φαρέτρα. Με το δεξί πόδι πατά πάνω στο στήθος 
του πεσµένου Ιουλιανού και πιέζει µε δύναµη το δόρυ. Ο Ιουλιανός φορεί κόκκινο 
µακρύ σάκκο και διάλιθο σταυρωτό λώρο. Στο κεφάλι φορά στέµµα, το οποίο στη 
βάση φέρει ταινία διάλιθη, η οποία περιτρέχεται από δύο σειρές µαργαριταριών. 
Η περασµένη στο αριστερό χέρι ασπίδα έχει σφυρήλατο κόσµηµα φύλλων και 
επίσηµα ανθρώπινης κεφαλής, όπως και αυτή του αγίου Θεοδώρου του Στρατηλάτου.  
 
Τα εικονογραφικά χαρακτηριστικά του αγίου είναι γνωστά από τη βυζαντινή και 
µεταβυζαντινή εικονογραφική παράδοση1132. Στα χρόνια της Τουρκοκρατίας, οι 
ζωγράφοι ακολουθούν τον τύπο που καθιέρωσε ο ζωγράφος στον Άγιο Αθανάσιο 
Μουζάκη στην Καστοριά, στην οποία ο άγιος είναι στραµµένος δεξιά, σκύβει και 

                                                 
1128 Για τα παλιότερα παραδείγµατα βλ. Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π.,  292. 
1129 Χατζηδάκης, Έλληνες Ζωγράφοι, τ. Α',  εικ. 82, Παλιούρας, Αιτωλοακαρνανία, ό.π., εικ. 292 (Αγιος 
Αθανάσιος στο Πυργί Αιτωλίας) Κωνστάντιος, Καπεσοβίτες, ό.π.. 
1130 Καρακατσάνη, Συλλογή Τσακύρογλου, πίν. 196, αρ.252. 
1131 Παϊσίδου, ό.π., Οι Τοιχογραφίες του 17ου, πιν. 155 α. 
1132 Αχειµάστου - Ποταµιάνου, ό.π.,  103. 



 183

ζυγίζει στα χέρια του το βέλος1133 ή τη µετωπική απόδοση µε ξίφος και ασπίδα µε 
πρότυπο την τοιχογραφία του Πρωτάτου1134. Οι ζωγράφοι της παράστασής µας 
ακολουθούν έναν άλλο τύπο, ο οποίος ακολουθεί  τις παραδόσεις περί του ενυπνίου 
του Ιουλιανού και του οράµατος του Αγίου Βασιλείου 1135. Σύµφωνα µε το 
Πασχάλιον Χρονικόν και τη Χρονογραφία του Ιωάννη Μαλάλα, την προηγούµενη 
νύχτα του θανάτου του ο Ιουλιανός, ενώ βρισκόταν σε εκστρατεία στην Περσία, είδε 
σε όραµα έναν άνδρα, ο οποίος µπήκε στη σκηνή του και τον χτύπησε µε το δόρυ του 
κάτω από τη µασχάλη 1136. Για το ποιος ήταν ο άνδρας αυτός εξηγεί το όνειρο που 
είδε το ίδιο βράδυ ο Άγιος Βασίλειος σύµφωνα µε το οποίο ο ένθρονος Χριστός 
έδωσε  την εντολή: «Μερκούριε, απελθών φόνευσον Ιουλιανόν τον βασιλέα τον κατά 
των χριστιανών»1137.  
Ο εικονογραφικός αυτός τύπος µας είναι γνωστός ήδη από τον 9ο αι., σε παράσταση  
του χειρογράφου 510 της Εθνικής Βιβλιοθήκης στο Παρίσι1138. Η παράσταση 
σπανίζει στη µεταβυζαντινή περίοδο, την απαντούµε σε φορητές  εικόνες, όπως σε 
εικόνα της συλλογής  Μ. Λάτση, η οποία είναι χρονολογηµένη στις αρχές του 15ου αι. 
όπου ο άγιος φονεύει τον πεσµένο στο έδαφος Ιουλιανό 1139, σε εικόνα του Μουσείου 
Μπενάκη 1140, σε εικόνα που βρίσκονταν άλλοτε στην κατοχή του Firmin Didot, και ο 
Ξυγγόπουλος τη θεωρεί έργο του Εµµ. Λαµπάρδου1141, στη µονή Αναπαυσά1142, 
επίσης σε φορητή εικόνα του 18ου  -19ουαι. στην Μ. Λειµώνος Λέσβου όπου ο άγιος 
ετοιµάζεται να λογχίσει τον πεσµένο Ιουλιανό1143. Eπίσης: στο καθολικό της Μ. 
Φιλοθέου, στο Κυριακό της Σκήτης Ξενοφώντος και στο καθολικό της Μονής 
Ξηροποτάµου 1144, στο ναό της αγίας Παρασκευής και στο καθολικό του Αγίου 
Αθανασίου Σπήλιου στην Καστοριά1145 , και στον άγιο ∆ηµήτριο στο Ψήλωµα 
Καλαµπάκας1146 . Τέλος ο Ξυγγόπουλος αναφέρει µία φορητή εικόνα του 1804, στο 
σκευοφυλάκιο της Μονής ∆ουσίκου και µια τοιχογραφία στο Ναό της Παναγίας, στο 
χωριό Άγιος Ιωάννης στη Σπάρτη 1147.  
Το εικονογραφικό θέµα µπορεί να συσχετιστεί µε επίσης σπάνια απεικόνιση της 
θανάτωσης του Ιουλιανού σε φορητή εικόνα από τη Βέροια στα τέλη του 15ου αιώνα 
από το ναό του αγίου Νικολάου της Γούρνας1148 µε τη διαφορά ότι ο άγιος 
εικονίζεται έφιππος να φονεύει τον αυτοκράτορα,  µε την τοιχογραφία στο Χριστό 
στο Κάστρο της Σκιάθου πρώτο µισό του 17ου αι., όπου ο άγιος λογχίζει τον ένθρονο 
αυτοκράτορα 1149.  

                                                 
1133 ό.π., 103 πιν. 65. Πελεκανίδης, Καστορία, πιν. 154 α.Ο ίδιος τύπος ακολουθείται και στον  Άγιο 
Ανδρέα του Ρουσούλη στην Καστοριά, Τσιγαρίδας, Τοιχογραφίες, ό.π., πιν. 175. 
1134 Millet, Athos, πιν.49 α,  Τσιγαρίδας, «Μανουήλ Πανσέληνος», ό.π., εικ. 44. 
1135 Ξυγγόπουλος, Μουσείον Μπενάκη, ό.π., 25 – 26. 
1136 Πασχάλιον Χρονικόν, Bonn, 550 κ.εξ., Ιωάννης Μαλάλας, Χρονογραφία, (Λόγος ∆έκατος Τρίτος) 
Βερολίνο 2000, 257. 25. 
1137 Πασχάλιον Χρονικόν, Bonn, 552, Ιωάννης Μαλάλας, Χρονογραφία, ό.π., 257. 25. 
1138 Omont, Miniatures, ό.π., πιν. LIV. 3 . Λάµπρου, Λεύκωµα, πιν. 8. 
1139 Μετά το Βυζάντιο, Κατάλογος εικόνων της συλλογής Μ. Λάτση, αρ. 2 – 3, εικ. 2. 
1140 Ξυγγόπουλος, Μουσείον Μπενάκη, ό.π., πιν. 11 Β. 
1141 Ξυγγόπουλος, ό.π., 26. Ν. Ελληνοµνήµων, 5, 1908, 287. 
1142 Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ. 154. Τσιγαρίδας-Σοφιανός, Αναπαυσάς, ό.π., εικ. σελ. 236 
1143 Γούναρης, Οι εικόνες της Μ. Λειµώνος, εικ. 111. 
1144 Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κων/νος και Αθανάσιος, ό.π., πιν. 165β, 168α και 170 β αντίστοιχα. 
1145 Παϊσίδου, «Αγία Παρασκευή Ποριάς», ό.π., εικ. 29, της ίδιας, «Άγιος Αθανάσιος Ζηκόβιστας,» 
ό.π., εικ. 26.  
1146 Παπαζήσης, Πολιτιστικός Οδηγός Καλαµπάκας, 331. 
1147 Ξυγγόπουλος, ό.π., 26, (τις παραστάσεις αυτές δεν µπόρεσα να τις εντοπίσω). 
1148 Παπαζώτος, Βυζαντινές εικόνες της Βέροιας, β' έκδ,. 71, πιν. 112-113. 
1149 Τριανταφυλλόπουλος, Πελιδνός ο παράφρων τύρρανος, Αθήνα 1996.  
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Τεχνοτροπικά η απόδοση των  χαρακτηριστικά του προσώπου και του κράνους του 
αγίου συγγενεύει µε την παράσταση του αγίου καθολικό της Μ. Φιλοθέου, στο 
Κυριακό της Σκήτης Ξενοφώντος και στο καθολικό της Μονής Ξηροποτάµου1150. Ο 
τύπος του κράνους παραπέµπει επίσης στον αντίστοιχο άγιο του Θεοφάνη στη Μ. 
Σταυρονικήτα Αγίου Όρους µε την παράληψη όµως των προσωπείων1151. 
 
Οι Ισαπόστολοι Κωνσταντίνος και Ελένη (Πίν. 48 α). Επάνω οι επιγραφές «Η 
ΑΓΙΑ ΕΛΕΝΗ» (αριστερά) και «Ο ΑΓΙΟΣ ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΟΣ» (δεξιά). Οι δύο άγιοι 
εικονίζονται σύµφωνα µε τον καθιερωµένο τύπο έχοντας στη µέση το σταυρό, µε τη 
διαφορά ότι στην παράστασή µας απεικονίζονται σε αντίστροφη θέση από τη συνήθη. 
Συνήθως ο Κων/νος εικονίζεται αριστερά και η Ελένη δεξιά1152. 
 
Ο Άγιος Κωνσταντίνος φορά διάλιθο σταυρωτό λώρο, µακρύ σάκκο διακοσµηµένο 
µε άνθη και µανδύα µε γούνινο γιακά και γούνινη εσωτερική επένδυση, ο οποίος 
πορπώνεται στο στήθος. Στο κεφάλι φέρει στέµµα- µίτρα, στο αριστερό χέρι κρατά 
ψηλά σκήπτρο1153 και µε το δεξί κρατά ψηλά τον απλό ξύλινο σταυρό.  
 
Η Αγία Ελένη µε ελαφρά στροφή προς τα δεξιά συγκρατεί µε το αριστερό χέρι της το 
σταυρό χαµηλά, ενώ στο δεξί χέρι κρατά ένα µεγάλο κάλαµο, το οποίο µοιάζει µε 
κλαδί φοινικιάς. Φορά µακρύ ανθοστόλιστο φόρεµα και πάνω σ' αυτό άλλο πιο κοντό 
(σάκκος) µε φυτικά κοσµήµατα πάνω στο οποίο σχηµατίζεται σταυρωτός λώρος 
διάλιθος και µαργαριτοκόσµητος αντίστοιχος του αγίου Κων/νου. Η αγία φορά 
στέµµα πάνω από απλή λευκή καλύπτρα, η οποία καλύπτει καθώς τυλίγεται τους 
ώµους και το στέρνο. Η καλύπτρα της αγίας Ελένης είναι ενδυµατολογικό στοιχείο 
της καθηµερινής ζωής και απαντάται από το 14ο αιώνα και µετά σε µνηµεία 
µακεδονικά και σερβικά και φορητές εικόνες κυρίως σε παραστάσεις αρχοντισσών 
των κτητορικών επιγραφών1154,  στοιχείο που επιβιώνει και στους 18ο και 19ο 
αιώνες1155 και µας είναι γνωστό από τα χαρακτικά των ξένων περιηγητών όπου 
απεικονίζονται ελληνίδες µε τοπικές φορεσιές1156. Ένα άλλο στοιχείο που φανερώνει 
επιδράσεις της καθηµερινότητας της εποχής και της λαϊκής τέχνης είναι το κοντό 
φόρεµα της αγίας Ελένης µε τα µεγάλα φυτικά διακοσµητικά θέµατα, ένα από τα 
κυριότερα γνωρίσµατα της λαϊκής τέχνης1157. 
 
Η απόδοση του αγίου Κων/νου, ο τύπος της µίτρας, το κράτηµα του Σταυρού 
συνδέουν την παράσταση µε την εικονογράφηση του αγίου στο ναό της Παναγίας του 
άρχοντα Αποστολάκη Καστοριάς1158 και στο νάρθηκα της Κουµπενλίδικης1159. Ο 
µανδύας µε τη γούνινη επένδυση απαντάται για πρώτη φορά στη Μεταµόρφωση της 
Βελτσίστας1160, αργότερα σε εκκλησίες της Καστοριάς του 17ου και 18ου αι., όπως 

                                                 
1150 Τσιγαράς, ό.π., πιν. 165β, 168α και 170 β αντίστοιχα.  
1151 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., εικ. 156 και 157. 
1152 Wessel, «Konstantin and Helena», R.K.B. στ 357-366. 
1153 Για την παράσταση της Αγ.Ελένης µε καλύπτρα βλ. Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αι. ό.π., 
231 και αναλυτικές πληροφορίες για τα µνηµεία στα οποία απαντάται το θέµα και παλιότερη 
βιβλιογραφία. Για τις φορητές εικόνες, βλ. Μπαλτογιάννη,  Συλλογή Οικονοµοπούλου, ό.π. 83. 
1154 Παϊσίδου, ό.π..  
1155 Πελεκανίδης, Πρέσπα, ό.π., 47. Παπαευαγγέλου, Μεταβυζαντινός ναός,  ό.π.,  44, εικ. 16. 
1156 Τόπος και εικόνα 
1157 Ζίας-Κάδας, Μονή Γρηγορίου, ό.π., 90. 
1158 Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αιώνα,  231. 
1159 Μαυροπούλου - Τσιούρη, Κουµπενλίδικη, ό.π., πιν.72. 
1160 Stavropoulou, ό.π., 47 b, 48 a – b, 49 b,50 a-b. 
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στον Άγιο Νικόλαο της αρχόντισσας Θεολογίνας, µε προσθήκη χειρίδων, ως 
ενδυµατολογικό στοιχείο των δωρητών αλλά και αγίων1161 και στους Αγίους 
Αποστόλους Αγιάς1162. Μετά το 18ο αι. η χρήση του συγκεκριµένου ενδύµατος 
επεκτείνεται στον ευρύτερο χώρο της ∆υτικής Μακεδονίας1163 , και της Ηπείρου1164. 
Η απόδοση της αγίας Ελένης οµοιάζει και αυτή µε την παράσταση στην Παναγία του 
άρχοντα Αποστολάκη στην Καστοριά1165, ενώ η αντίστροφη θέση των δύο αγίων, 
αριστερά η Αγία Ελένη και δεξιά ο Άγιος Κων/νος απαντάται και στην Παναγία 
Ρασιώτισσα Καστοριάς1166 και στο καθολικό του αγίου Αθανασίου Ζηκόβιστας1167 . 
 
Άγιος Μηνάς (Πίν. 48 α). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΜΗΝΑΣ / ο αιγύπτιος». Ο 
άγιος παριστάνεται γέρων στρογγυλογένης, όπως περιγράφεται στην ερµηνεία και 
στις πηγές της1168, παριστάνεται κατά µέτωπον, γυρίζοντας ελαφρά προς τ' αριστερά 
του και έχοντας ελαφρά γερµένο το κεφάλι αριστερά. Φορεί στρατιωτική στολή όπως 
και οι άλλοι στρατιωτικοί άγιοι µε φολιδωτό χιτώνα. Ο µανδύας του συγκρατείται 
από µικρή κυκλική πόρπη στον αριστερό ώµο και πέφτει πίσω αφού. Με τα δυο του 
χέρια κρατά µπροστά και βγάζει από τη θήκη το ξίφος. Αριστερά διακρίνεται η 
κλειστή φαρέτρα, η οποία συγκρατείται από τους κόκκινους ιµάντες όπως και στους 
προηγούµενους στρατιωτικούς αγίους, στο σηµείο απόληξης του θώρακα. Ο 
συνηθέστερος τύπος παράστασης του αγίου στη βυζαντινή και µεταβυζαντινή 
ζωγραφική είναι εκείνος του µάρτυρα1169 και πολύ συχνά φέρει στο στήθος τη µορφή 
του Χριστού1170, σε µετάλλιο και επίραµµα1171.  
 
Στη µεταβυζαντινή και στη µεταβυζαντινή τέχνη, ο  άγιος εικονίζεται άλλοτε ως 
στρατιωτικός και άλλοτε ως µάρτυρας1172. Η ιστόρηση του αγίου ως µάρτυρα είναι 
και η συνηθέστερη στην εικονογραφία σε διάφορες παραλλαγές, µε το Χριστό στο 
στήθος είτε σε στηθάριο είτε σε επίρραµµα ή το Χριστό να εικονίζεται σε δίσκο 1173. 
Ο τύπος του αγίου της παράστασής µας προσοµοιάζει ως προς τον τρόπο απεικόνισης 
των χαρακτηριστικών του προσώπου µε το ήρεµο βλέµµα και την τάση προς έναν 
ιδανικό τύπο «καλού καγαθού» όπως τον χαρακτήρισε ο Μ. Χατζηδάκης που 
διαφαίνεται στον Θεοφάνη1174. Το γερµένο κεφάλι τα κοντά σγουρά µαλλιά και το 
επίσης κοντό και σγουρό γένι, ο τρόπος που κρατά το ξίφος και το βγάζει από τη 
θήκη και ο φολιδωτός θώρακας, είναι στοιχεία τα οποία απαντώνται στο έργο του 

                                                 
1161 Παϊσίδου, ό.π., 250 – 251. 
1162 Κουµουλίδης- ∆εριζιώτης, Εκκλησίες Αγιάς, ό.π., 64, 65, 75,78 εικ. 5, 6,16,18 αντίστοιχα. 
1163 Παϊσίδου, «Αγία Παρασκευή Ποριάς», ό.π., 228, εικ. 4. 
1164 Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π., πιν. 10 β, 72 β, 78 β, 128 α-β. 
1165 Παϊσίδου, ό.π. και (υποσ. 6). 
1166 Γούναρης, Οι τοιχογραφίες, ό.π., 146, πιν. 37 α. 
1167 Παϊσίδου, «Άγιος Αθανάσιος Ζηκόβιστας», ό.π., εικ. 17. 
1168 Ερµηνεία, 157, 196, 270 και 296. 
1169 Chatzidakis Th., «Particularites iconographiques du décor peint des chapelles occidentales de 
Saint-Luc en Phocide», CA XXII (1972), 89 κ.ε.. Της ιδίας,  Hosios Lukas, 70.   
1170Αχειµάστου-Ποταµιάνου, ΜονήΦιλανθρωπηνών, ό.π., 104, Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 152-153, 
Μαυροπούλου – Τσιούµη, Κουµπενλίδικη, 41, πιν. 74. 
1171 Όπως στον αγ. Νικόλαο Κασνίτζη (Πελεκανίδης, Καστορία, ό.π., πιν. 54 α) και στον άγιο Νικόλαο 
Ορφανό (Ξυγγόπουλος, Άγιος Νικόλαος Ορφανός,  ό.π., εικ. 133. Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος 
Ορφανός, ό.π.,  πιν.  86). 
1172 Για την απεικόνηση του αγίου ως µάρτυρα στη βυζαντινή και µεταβυζαντινή τέχνη βλ. Παϊσίδου, 
Οι τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π., 245, 246 και κυρίως υποσ. 2433. Για την απεικόνηση του αγίου ως 
στρατιωτικού βλ. Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., 104. 
1173 Για τις παραλλαγές αυτές βλ. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 153 και τις υποσ. 1232 – 1236. 
1174 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., 109. 
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Θεοφάνη στην αντίστοιχη παράσταση στη Μονή Σταυρονικήτα1175 και την οποία 
φαίνεται ότι είχε υπ’ όψιν του ο ζωγράφος άµεσα ή έµµεσα. Με τον ίδιο τρόπο κρατά 
το ξίφος του ο  άγιος Μηνά στον οµώνυµο ναό στη Βίτσα, µε τη διαφορά ότι εκεί 
παριστάνεται ένθρονος1176. Ο χαρακτηριστικός τρόπος που κρατά ο άγιος το ξίφος µε 
τα δυο του χέρια µπροστά και το βγάζει από τη θήκη είναι ένα από τα βασικά 
στοιχεία του εικονογραφικού τύπου του αγίου Ευσταθίου, στη βυζαντινή και 
µεταβυζαντινή ζωγραφική1177. Ενδεχοµένως από τον τρόπο απεικόνισης του αγίου 
Ευσταθίου να αντλήθηκαν  στοιχεία στον τρόπο απόδοσης του αγίου Μηνά. Τα 
στοιχεία πάντως αυτά απαντώνται ήδη στο έργο του Θεοφάνη στη Μονή 
Σταυρονικήτα1178. 
 
Άγιος Ευστάθιος (Πίν. 48 α). Επάνω η επιγραφή « Ο ΑΓΙΟΣ ΕΥΣΤΑΘΙΟΣ / ο 
πλακίδας». Ο άγιος εικονίζεται σε ώριµη ηλικία, µε κοινή στρογγυλή γενειάδα και 
σπαστά µαλλιά ακολουθώντας την περιγραφή της Ερµηνείας1179. Η στάση του είναι 
αντίστοιχη των άλλων στρατιωτικών αγίων: κατά µέτωπο µε µαργαριταρένιο 
διάδηµα, µε κατάλευκο και διακοσµηµένο µε ανθικά κεντίδια θώρακα, ο οποίος 
καταλήγει σε προστατευτικό κροσσωτό περίβληµα. Ο πλούσιος γαλαζωπός χιτώνας, 
δένει σε κόµπο στον δεξί ώµο και, αφού καλύψει τον αριστερό ώµο, πέφτει πίσω 
πλούσιος και πτυχώνεται, δηµιουργώντας αντίθεση µε τον κόκκινο χιτώνα, τον οποίο 
περιτρέχει παρυφή καταστόλιστη µε πολύτιµους λίθους και διπλή σειρά 
µαργαριταριών. 
Στο δεξί του χέρι κρατά διαγώνια δόρυ, ενώ στο αριστερό αντεστραµµένο βέλος. Οι 
ιµάντες σε χιαστί χαµηλά στο θώρακα συγκρατούν το διαγωνίως περασµένο πίσω του 
ξίφος στα δεξιά και την ανοιχτή φαρέτρα αριστερά. 
 
Ο φυσιογνωµικός τύπος του αγίου απαντάται στο καθολικό της Μ. Φιλοθέου και µε 
ελαφρές διαφοροποιήσεις στο καθολικό της Μονής Ξηροποτάµου στο Άγιον 
Όρος1180. Ως στρατιωτικός απαντάται στη Μονή Φιλανθρωπηνών 1181, στη Μονή 
Σταυρονικήτα 1182, στη Μονή Γρηγορίου1183  κ.α.  
 
Άγιος Θεόδωρος ο Τήρων (Πίν. 48 α, β). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ 
ΘΕΟ∆ΩΡΟΣ / ο τήρων». Παριστάνεται σε θέση βαδίσµατος ελαφρά προς τα δεξιά, 
µε το σώµα και το πρόσωπο γυρισµένα προς το θεατή και το βλέµµα σε κατεύθυνση 
προς τα αριστερά. Φορεί µαργαριτοκόσµητο διάδηµα και στρατιωτική στολή, µε 
φολιδωτό θώρακα και προστατευτικό περίβληµα στο κάτω µέρος του κορµού. Μπρος 
στο θώρακα στο ύψος του στήθους δένει σε περίτεχνο κόµπο ο ροδοκόκκινος 
µανδύας και πέφτει πίσω ελεύθερος δηµιουργώντας έντονη αντίθεση µε τον κοντό 
χιτώνα ο οποίος κοσµείται µε χρυσή παρυφή και δύο σειρές µαργαριτάρια.  
Στο δεξί του χέρι κρατά το δόρυ ελαφρώς διαγώνιο, ενώ στον ώµο είναι περασµένο 
σχοινί το οποίο συγκρατεί την κυκλική ασπίδα, που είναι ριγµένη πίσω. Στο αριστερό 
κρατά ορθό το γυµνό ξίφος, ενώ στον ίδιο ώµο είναι περασµένο το τόξο. Χαµηλά στο 
                                                 
1175 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., εικ.162. 
1176 Τούρτα, Οι Ναοί,ό.π., πίν. 96β. 
1177 Αχειµάστου-Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π.,  99 και υποσ. 886 – 889 όπου και τα 
αντίστοιχα παραδείγµατα. 
1178 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., εικ.162. 
1179 Αχειµάστου - Ποταµιάνου, , ό.π., πιν.61 
1180 Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κων/νος και Αθανάσιος, ό.π. πιν. 171α και 170α αντίστοιχα. 
1181 Αχειµάστου - Ποταµιάνου, ό.π., πιν.61.  
1182 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., εικ. 158. 
1183 Καδάς – Ζίας, Μονή Γρηγορίου, ό.π., εικ. 143. 
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θώρακα δένουν οι ιµάντες οι οποίοι σχηµατίζουν χιαστί και συγκρατούν τα 
εξαρτήµατα της στολής. ∆εξιά διακρίνεται η διαγωνίως τοποθετηµένη κενή θήκη του 
ξίφους του αγίου. 
 
Ο  φυσιογνωµικός τύπος του αγίου µε το τριγωνικό πρόσωπο είναι γνωστός από 
παλαιολόγεια έργα1184 και απαντάται στη Μονή Φιλανθρωπηνών1185, στη Μονή 
Ντίλιου1186, στη Ρασιώτισσα1187, στον Αναπαυσά και στη Σταυρονικήτα 1188, στον 
Άγιο Νικόλαο Βίτσας1189. Η απεικόνιση του καµπύλου ξίφους είναι στοιχείο το οποίο 
εµφανίζεται κατά την Τουρκοκρατία και αποτελεί απεικόνιση του γιαταγανιού της 
Τουρκικής στρατιωτικής εξάρτησης. Απεικονίζεται στον οπλισµό εφίππων αγίων 
όπως του αγίου Μερκουρίου, ο οποίος φονεύει τον Ιουλιανό στο Dragalevci1190 αλλά 
και στον άγιο Γεώργιο στην Κουµπενλίδικη1191.  Χαρακτηριστικός είναι ο κόµπος του 
µανδύα, µπρος στο στήθος, ο οποίος είναι ανάλογος του Αγίου Θεοδώρου του 
Στρατηλάτη στον Αναπαυσά και στη Μονή Σταυρονικήτα έργων του Θεοφάνη 1192. 
 
Άγιος Θεόδωρος ο Στρατηλάτης (Πίν. 48 β). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ 
ΘΕΟ∆ΩΡΟΣ ο στρατηλάτης». Ο άγιος παριστάνεται κατά µέτωπο µε ελαφρά στροφή 
προς τον άγιο Προκόπιο δεξιά. Φορεί στρατιωτική στολή µε φολιδωτό θώρακα 
γαλάζιο µανδύα µακρύ που δένει µπρος στο στήθος και είναι πάνοπλος. Με το δεξί 
χέρι του κρατά, ψηλά κοντά στον ώµο, µε τη λόγχη απάνω δόρυ διαγωνίως 
τοποθετηµένο. Με το αριστερό στηρίζει την ασπίδα του στο πάνω µέρος, ενώ η κάτω 
πλευρά της ακουµπά στο έδαφος δίπλα από το δόρυ στον αριστερό του βραχίονα 
συγκρατεί το τόξο, µέρος του οποίου διακρίνεται δεξιά. Στην κοιλιακή χώρα χαµηλά 
δένουν οι τέσσερις ιµάντες, σε σχήµα χιαστί, οι οποίοι συγκρατούν τα υπόλοιπα 
πολεµικά εξαρτήµατα, όπως τη φαρέτρα, η οποία διακρίνεται αριστερά κάτω από τον 
πήχη του χεριού του και το ξίφος στη θήκη του αριστερά ( διακρίνεται πάνω στον 
πήχη του αριστερού χεριού του η λαβή του ξίφους και διαγωνίως δεξιά διακρίνεται η 
απόληξη της θήκης). Η ασπίδα του αγίου έχει σφυρήλατο κόσµηµα και επίθηµα 
ανθρώπινης (κεφαλής) µορφής. 
 
Ο φυσιογνωµικός τύπος του αγίου στις τοιχογραφίες µας είναι γνωστός από τη 
βυζαντινή εικονογραφική παράδοση1193 καθώς και τη µεταβυζαντινή1194. Η 
παράστασή µας, ακολουθεί την περιγραφή της ερµηνείας και των πηγών της1195. 
Πλησιέστερα εικονογραφικά παράλληλα είναι ο Άγιος Θεόδωρος ο Στρατηλάτης του 

                                                 
1184 Ξυγγόπουλος, Άγιος ΝικόλαοςΟρφανός, ό.π., εικ. 138,.Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός,  
ό.π., πιν.89. 
1185 Αχειµασίου-Ποταµιάνου, ό.π.,  Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., πιν. 16α και 67 α. 
1186 Λίβα - Ξανθάκη, Μονή Ντίλιου, εικ. 46. 
1187 Γούναρη, Ρασιώτισσα, πιν. 41 α. 
1188 Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ. 156, επίσης Τσιγαρίδας-Σοφιανός, ό.π., φωτ. σελ. 239. Χατζηδάκης, 
Θεοφάνης, ό.π., εικ.167, αντίστοιχα. 
1189 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πίν.90β. 
1190 Subotic, L'ecole , ό.π., σχ.101. 
1191 Παϊσίδου, Τοιχογραφίες 17ου αι. ό.π., σ. 261, πιν. 165 α. 
1192 Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ. 156. Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., εικ.167, αντίστοιχα. 
1193 Για τις απεικονίσεις του αγίου στη µεσοβυζαντινή περίοδο. Chatzidakis-Bacharas, Hosios Lukas,  
69 κ.ε. εικ. 4-5. Για τις απεικονίσεις σε Παλαιολόγεια έργα Millet, Athos πιν. 49.2 . Ξυγγόπουλος, 
Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., εικ. 139. Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, πιν. 88. 
1194 Για τη µεταβυζαντινή περίοδο: Αχειµάστου - Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., πιν. 67 και 
106 όπου και βιβλιογραφία, Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν. 24α, 24β, 94α, 98α και 160 όπου και 
βιβλιογραφία. 
1195 Ερµηνεία, 157 και  270 και 295 αντίστοιχα. 
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Θεοφάνη στη µονή Σταυρονικήτα1196, και ο Άγιος Θεόδωρος στο καθολικό της Μ. 
Φιλοθέου στο Άγιον Όρος1197. Αντίστοιχο κόσµηµα της ασπίδας, αλλά µικρότερο 
είναι αυτό του ίδιου αγίου της Μονής Σταυρονικήτα.  
 
Άγιος Προκόπιος (Πίν. 48 β). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΠΡΟΚΟΠΙΟΣ». Ο 
άγιος εικονίζεται νέος αγένειος όπως τον περιγράφει η Ερµηνεία1198, σε µια 
λυγερόκορµη στάση, µε σγουρά µαλλιά και τους βοστρύχους να σχηµατίζουν στεφάνι 
γύρω από το κεφάλι του, µέχρι χαµηλά στο λαιµό. Η έκφρασή του σοβαρή και 
συνεσταλµένη, όπως πρέπει στο νεαρόν της ηλικίας του. Φορά στρατιωτική στολή, 
ενώ ο κατάκοσµος µε ανθικά στολίδια θώρακας κλείνει και γύρω από το λαιµό του 
δηµιουργώντας ένα προστατευτικό κολάρο (;). Πίσω στην πλάτη του είναι περασµένο 
διαγωνίως το δόρυ. Με το δεξί του χέρι συγκρατεί µπροστά, κάτω από το στήθος το 
κράνος του. Με το αριστερό συγκρατεί το ξίφος που βρίσκεται στη θήκη του, το 
οποίο κρέµεται µπροστά στον αριστερό µηρό, ενώ διακρίνονται και δύο ιµάντες που 
συγκρατούν τη θήκη στη ζώνη που δένει στη µέση του αγίου.  
 
Ο εικονογραφικός τύπος του Αγίου διαφοροποιείται από αυτόν της Μονής 
Φιλανθρωπηνών και από του Θεοφάνη και πλησιάζει περισσότερο στη µορφή του 
αγίου Γοβδελαά, όπως µας είναι γνωστή από το χαρακτικό του Εµµ. Τζάνε 
Μπουνιαλή και συνοδεύει την Ακολουθία του αγίου που εκδόθηκε στα 1661 από τον 
ίδιο1199.  Ο τρόπος µε τον οποίο κλείνει ο θώρακας γύρω από το λαιµό, 
δηµιουργώντας ένα είδος κολάρου, είναι στοιχείο το οποίο απαντάται στην 
απεικόνιση του αγίου στην παλαιολόγεια ζωγραφική και συγκεκριµένα στον άγιο 
Προκόπιο του Πρωτάτου1200 και στο παρεκκλήσιο του αγίου Ευθυµίου στο ναό του 
Αγίου ∆ηµητρίου στη Θεσσαλονίκη1201 .     
 
Άγιος Νέστωρ (Πίν. 48 β). Επάνω η επιγραφή « Ο ΑΓΙΟΣ ΝΕΣΤΩΡ». Ο Άγιος 
παριστάνεται  νέος αγένειος σύµφωνα µε την Ερµηνεία1202. Φορά στρατιωτική στολή 
παρόµοια µε αυτή των αγίων Γεωργίου και ∆ηµητρίου. Η κατακόκκινη λαµπερή µε 
λευκορόδινες γραµµές χλαµύδα του, δένει ψηλά στο δεξί ώµο του µε απλό κόµπο. 
Στον δεξί ώµο του κρέµεται το περασµένο από το λαιµό κράνος του. Με το δεξί του 
χέρι κρατά διαγωνίως το ξίφος του, ενώ µε το αριστερό του πιάνει τη θήκη του. Στο 
δεξί ώµο του είναι περασµένο το τόξο του.  
 
Ο άγιος εικονίζεται σε διάφορες παραλλαγές στη βυζαντινή1203 και στη 
µεταβυζαντινή τέχνη1204. Με όµοιο τρόπο να κρατά το ξίφος απεικονίζεται στο 
καθολικό της Μ. Φιλοθέου στο Κυριακό Σκήτης Ξενοφώντος και στο καθολικό της 
Μ. Ξηροποτάµου στο Άγιον Όρος1205. Με αντίστοιχο τρόπο κρατά το σπαθί ο άγιος 
∆ηµήτριος στη Μεγ. Λαύρα1206, ο άγιος Ευστάθιος στη Μονή Φιλανθρωπηνών1207, ο 

                                                 
1196 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., πιν. 167α. 
1197 Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κων/νος και Αθανάσιος, ό.π., πιν. 171α. 
1198 Ερµηνεία, 157, 206, 270, 295. 
1199 Ξυγγόπουλος,  «Γοβδελαάς»,  Κρητ. Χρον., 1, 1947, 467 κ.εξ.. 
1200 Millet, Athos, πιν. 53.2. 
1201 Τσιγαρίδας, «Μανουήλ Πανσέληνος», ό.π., πιν.160.   
1202 Ερµηνεία,  158, 270 και 295. 
1203 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π.. 153-154 και σηµ. 1242 όπου και τα σχετικά παραδείγµατα 
1204 Αχειµάστου - Ποταµιάνου, ό.π.,  100. 
1205 Αχειµάστου - Ποταµιάνου, ό.π.,  100. 
1206 Millet,  Athos, πιν. 139.3. 
1207 Αχειµάστου - Ποταµιάνου, ό.π., πιν. 61. 
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άγιος Ιάκωβος ο Πέρσης και µε παραπλήσιο τρόπο ο Αγ. Νέστωρ στη Μ. Γρηγορίου 
στο Άγιο Όρος1208, στο ναό της Κοιµήσεως της Θεοτόκου στο Βίκο της Ηπείρου1209 
και στον Άγιο Αθανάσιο στο Ντουρµάνι Βεροίας1210. 
 
Άγιος ∆ηµήτριος (Πίν. 48 β, 49 α). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΣ». 
Παριστάνεται µετωπικός µε ελαφρά κλίση του σώµατος του προς τ' αριστερά του 
στον άγιο Γεώργιο, ακολουθώντας τον καθιερωµένο τύπο από τη βυζαντινή περίοδο. 
Τη σοβαρή και µεγαλόπρεπη - αριστοκρατική στάση του διακατέχει η ευγένεια και η 
ηρεµία. Φορά στρατιωτική στολή κατάκοσµη µε ανθικά κεντίδια. Η πλούσια 
γαλαζωπή χλαµύδα του δένει σε διπλό κόµπο χαµηλά στην αριστερή πλευρά του 
στήθους.  
Με το δεξί του χέρι κρατά δόρυ, ενώ µε το αριστερό πιάνει τη λαβή του ξίφους του, 
το οποίο κρέµεται διαγωνίως πίσω µέσα στη θήκη του. Από την αρχή του πήχη του 
αριστερού του χεριού είναι περασµένο το σχοινί που κρατά το κράνος, το οποίο 
περνάει δεξιά κάτω απ' το στήθος. Στον αριστερό του ώµο είναι περασµένο το τόξο, 
ενώ αριστερά του διακρίνεται η φαρέτρα. Τα σγουρά µαλλιά του αγίου κοσµεί, όπως 
και του αγίου Γεωργίου, ένα µαργαριταρένιο στεφάνι, αυτό του µάρτυρα. 
 
Ο τύπος του οπλισµένου αγίου ∆ηµητρίου, η στάση του, το σοβαρό και συνάµα 
ευγενικό πρόσωπο µε κοντά σγουρά µαλλιά είναι διαδεδοµένος στην 
παλαιολόγεια1211 και στη µεταβυζαντινή τέχνη1212, όπως τον συναντούµε µεταξύ 
άλλων οι τοιχογραφίες στο Πρωτάτο και στη Μονή Χιλανδαρίου στο Άγιο Όρος1213, 
στο ναό του Αγίου Αθανασίου Μουζάκη στην Καστοριά1214 στη Μ. Ντίλιου1215, στην 
Παναγία Ρασιώτισσα1216 στη Μονή Φιλοθέου στο Καθολικό, στο Κυριακό Σκήτης 
Ξενοφώντος1217. Η εικονογραφική απόδοση του αγίου είναι κοντά στον τύπο του 
Θεοφάνη στη Μονή Αναπαυσά1218 ο οποίος καθιερώθηκε και στις επόµενες 
τοιχογραφίες του Καθολικού της Λαύρας1219 και της Μονής Σταυρονικήτα1220. Ως 
προς τη διάρθρωση των ιµατίων και των κυµατισµών που δηµιουργούνται είναι πολύ 
κοντά σε χαρακτικά, προερχόµενα κυρίως από τα εργαστήρια της Βιέννης, όπως για 
παράδειγµα το χαρακτικό του Αγίου ∆ηµητρίου (1756) στη συλλογή της Μονής 
Τοπλού1221, τα οποία κυκλοφορούσαν ευρέως την εποχή εκείνη. Ο κόµπος στον οποίο 
δένει ο µανδύας του αγίου είναι  χαρακτηριστικός και στα έργα του Θεοφάνη.  
 

                                                 
1208 Millet,  Athos, πιν. 264.2.  Καδάς – Ζίας, Μονή Γρηγορίου,,   191,  πιν. 141 και πιν. 138, σελ. 188 
1209 Χατζηδάκης, Έλληνες Ζωγράφοι, ό.π., τ. Α΄, εικ. 201, σ.335 και Βοκοτόπουλος, Ήπειρος,ό.π., 313, 
πιν. 327α 
1210 Παπαευαγγέλου, ό.π., εικ.33. 
1211 Τατουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., 195, πιν. 87. Πελεκανίδης, Καλλιέργης, ό.π., πιν. ΚΑ', 
73 και 74. 
1212 Αχειµάστου - Ποταµιάνου, ό.π., 97-98. 
1213 Millet, Athos, πιν. 48,1 και 74,4 αντίστοιχα. 
1214 Πελεκανίδης, Καστορία, ό.π., πιν. 152 α. 
1215 Λίβα-Ξανθάκη, ό.π., 109-110, εικ. 41. 
1216 Στο ναό αυτό, αποδίδεται µε τα τυπικά, φυσιογνωµικά χαρακτηριστικά του Αγίου ∆ηµητρίου, 
χωρίς να ταυτίζεται από επιγραφή (Γούναρης, ό.π., 150, πιν.41α). 
1217 Τσιγαράς, ό.π., πιν. 166α και 167β αντίστοιχα. 
1218 Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ. 157 – 158. 
1219 Millet, Athos, πιν. 139.3. 
1220 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π.,εικ. 151. 
1221 Προβατάκης, Χαρακτικά, ό.π., αρ.572, εικ. σελίδας 295. 
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Άγιος Γεώργιος (Πίν. 49 α, β). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΓΕΩΡΓΙΟΣ». Ο άγιος 
νέος, αγένειος, σγουροκέφαλος1222 παριστάνεται µετωπικός, µε ελαφρά κλίση προς τα 
δεξιά του. Τα σγουρά µαλλιά του αγίου κοσµεί µαργαριταρένιο κόσµηµα. Φορά 
στρατιωτική ενδυµασία. Με το δεξί του χέρι κρατά δόρυ διαγώνια τοποθετηµένο 
προς τα δεξιά του, όπως ακριβώς ο άγιος ∆ηµήτριος και µε το αριστερό το σταυρό 
του µάρτυρα. Ζωσµένο στη µέση κρέµεται διαγώνια πίσω το ξίφος στη θήκη του ενώ 
διακρίνεται στη γωνία που σχηµατίζει το αριστερό χέρι του η λαβή του. Πίσω από 
τον αριστερό ώµο του κρέµεται από τον ιµάντα που διακρίνεται στο λαιµό η 
περικεφαλαία του, ενώ κάτω από το δεξί χέρι του διακρίνεται η κλειστή φαρέτρα.  
Ο θώρακας του αγίου είναι φολιδωτός σε ασηµί - γκριζογάλαζους τόνους, απολήγει 
κάτω σε προστατευτικό κροσσωτό περίβληµα. Χαµηλά στο θώρακα δένουν χιαστί οι 
ιµάντες, που συγκρατούν τα εξαρτήµατα της ενδυµασίας του. Η λαµπερή κόκκινη 
χλαµύδα του αγίου δένει διαγώνια σε έναν περίτεχνο κόµπο πάνω στο στήθος και 
πέφτει πίσω του, δηµιουργώντας πολλές και ανήσυχες πτυχώσεις, ανάλογες του 
Αρχαγγέλλου Μιχαήλ. Η κόκκινη χλαµύδα δηµιουργεί έντονη αντίθεση µε τον 
γαλάζιο - οινοπνευµατί, κοντό χιτώνα, ο οποίος απολήγει σε διπλή 
µαργαριτοκόσµητη παρυφή. 
 
Ο εικονογραφικός τύπος του αγίου, µε εξαίρεση το σταυρό του µάρτυρα απαντάται 
µε µικρές διαφοροποιήσεις σε βυζαντινά µνηµεία στη Μονή της Χώρας1223 στον Άγιο 
Νικόλαο Ορφανό1224, στο Χριστό της Βέροιας1225, µε ορθό το δόρυ στη Μ. 
Λαύρας1226, και σε µεταβυζαντινά στη Σκήτη Ξενοφώντος και στη Μονή 
Ξηροποτάµου στο Άγιον Όρος1227. ∆ιαφοροποιείται δε από τον τύπο του 
Πρωτάτου1228, µνηµείων της Καστοριάς1229 Μ.Φιλανθρωπηνών1230, Ντίλιου1231 κ.α. 
Ιδιαίτερη οµοιότητα σηµειώνεται µε τον αντίστοιχο άγιο Γεώργιο του Θεοφάνη στη 
Μονή Σταυρονικήτα, µε τη διαφορά ότι στο δεξί χέρι αντί για τόξο κρατά το σταυρό 
του µάρτυρα, δεδοµένο που απαντάται συχνά στο 18ο και 19ο αι..    
 
Αγία Παρασκευή (Πίν. 49 α, β). Επάνω η επιγραφή «Η ΑΓΙΑ ΠΑΡΑΣΚΕΥΗ». Με 
την αγία Παρασκευή κλείνει ο κύκλος των ολόσωµων αγίων του κυρίως ναού. Η αγία 
στο όνοµα της οποίας τιµάται ο ναός, απεικονίστηκε στο βόρειο τοίχο, δίπλα στο 
τέµπλο, θέση την οποία καταλαµβάνει κατά περίπτωση ο άγιος στον οποίο είναι 
αφιερωµένος ο ναός1232. Η παράσταση της αγίας περιβάλλεται από ορθογώνιο 
πλαίσιο µε τοξωτή απόληξη και ανθεµωτό διάκοσµο, όπως συνηθίζεται στις  
αντίστοιχες απεικονίσεις των αγίων, στη µνήµη των οποίων τιµάται ο ναός. 
 

                                                 
1222 Ερµηνεία 
1223 Underwood, Kariye Djami, τ.3, πιν. 250,  488-489. 
1224 Τσπουρίου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., πιν.92. 
1225 Πελεκανίδης, Καλλιέργης, ό.π., πιν. 8 και 79. 
1226 Millet, Athos, πιν. 139.3. 
1227 Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κων/νος και Αθανάσιος, ό.π., πιν. 167α και  169α αντίστοιχα. 
1228 Millet, Athos, πιν. 48.2. 
1229 Τοιχογραφίες στον Ταξιάρχη Μητροπόλεως και στον Άγιο Νικόλαο του Κυρίτζη (Πελεκανίδης, 
Καστορία, πιν.139α και 166α αντίστοιχα και στους Αγίους Αποστόλους και στην Παναγία Ρασιώτισσα. 
(Γούναρης,  Αγ. Απόστολοι - Ρασιώτισσα, ό.π., πιν. 19α και  πιν. 41α αντίστοιχα) Παϊσίδου, Οι 
Τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π., πιν. 115 α. 
1230 Αχειµάστου - Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., πιν. 16β και 68. 
1231 Λίβα-Ξανθάκη, Μονή Ντίλιου, ό.π., εικ. 46. 
1232 Babic, «O zivopisanom ukrasu oltarskih pregrada», ZLU II (1975), 38. Κουκιάρης, «Η θέση του 
επώνυµου αγίου», Κληρονοµία τ. 22, τχ Α΄- Β΄ , 105 – 123. 
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Η αγία παριστάνεται όρθια και µετωπική µε ελαφρά κλίση προς τα αριστερά. Κρατά 
στο δεξί της σταυρό και φέρνει το αριστερό µπροστά στο στήθος µε την παλάµη προς 
τα έξω. Φοράει κλειστό µέχρι το λαιµό µαφόριο σε αποχρώσεις ανοιχτό µοβ-ροζ, το 
οποίο πορπώνεται στο στήθος και δηµιουργεί πτυχώσεις τόσο στο στήθος όσο και 
χαµηλά, κιτρινωπό µοναχικό ανάλαβο και γαλαζοπράσινο χειριδωτό χιτώνα.  
 
Τα φυσιογνωµικά χαρακτηριστικά της Αγίας µε το ήρεµο, καρτερικό και γεµάτο 
καλοσύνη ύφος της, η ανοικτή προς τα έξω παλάµη και ο σταυρός είναι 
χαρακτηριστικά τα οποία απαντώνται στη βυζαντινή1233 και µεταβυζαντινή τέχνη1234 
τόσο σε τοιχογραφίες όσο και σε φορητές εικόνες. Αργότερα εµφανίζεται η µορφή 
της Αγίας µόνης  ή µε σκηνές του βίου της και σε χαρακτικά και χάρτινες εικόνες1235.  
 
 
 
             
 
 

        ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΗΣΗ ΤΟΥ ΚΕΝΤΡΙΚΟΥ ΘΟΛΟΥ 
           
  
 
Ο Παντοκράτορας (Πίν. 50) στη Μεταµόρφωση όπως και στην Αγία Παρασκευή 
απεικονίζεται στον παραδοσιακό τύπο, σε προτοµή, µέσα σε κύκλο που ορίζει η 
κυκλική ταινία, εντός της οποίας αναγράφεται η επιγραφή και η διπλή οδοντωτή δόξα 
που τον περιβάλλει. Φορεί ορθόσηµο χιτώνα, ιµάτιο το οποίο καθώς αναδιπλώνεται 
απάνω στον αριστερό ώµο και στο χέρι δηµιουργεί έντονες πτυχώσεις και έχει 
ένσταυρο φωτοστέφανο. Με το δεξί χέρι ευλογεί, ενώ µε το αριστερό συγκρατεί 
µπρος στο στήθος πιέζοντάς το µε την ανοικτή παλάµη κλειστό Ευαγγέλιο.  
Το σταχωµένο Ευαγγελίου κοσµείται µε πολύτιµους λίθους, ενώ διπλή σειρά 
µαργαριταριών περιτρέχει τις πλευρές του. Στην περιφέρεια του κύκλου, εσωτερικά 
της δόξας υπάρχει η επιγραφή: «ΚΥΡΙΕ ΚΥΡΙΕ ΕΠΙΒΛΕΨΟΝ ΕΞ ΟΥΡΑΝΟΥ Κ(ΑΙ) 
Ι∆Ε Κ(ΑΙ) ΕΠΙΣΚΕΨΑΙ ΤΗΝ ΑΜΠΕΛΟΝ ΤΑΥΤΗΝ Κ(ΑΙ) ΚΑΤΑΡΤΙΣΑΙ ΑΥΤΗΝ ΗΝ  
ΕΦΥΤΕΥΣΕΝ Η ∆ΕΞΙΑ ΣΟΥ1236 ΕΝ ΕΤΕΙ ΤΩ ΣΩΤΗΡΙΟ: 1819 ∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ 
ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ∆Η». Η επιγραφή είναι όµοια µε την αντίστοιχη της Αγίας 
Παρασκευής, µε ελάχιστες διαφοροποιήσεις, όπως τη µη αναγραφή του ονόµατος του 
ζωγράφου και τη διπλή χρονολόγηση 1821 και από Αδάµ 7330. Η επιγραφή 
προέρχεται από τον 79ο Ψαλµό(15-16), εκφωνείται από τον Αρχιερέα στη Θεία 

                                                 
1233 Καλοκύρης, Βυζαντιναί τοιχογραφίαι, ό.π., πιν. C.  
1234 Μπαλτογιάννη, Συλλογή Οικονοµοπούλου, ό.π., πιν. 3, 137. Μπορµπουδάκης, Ηµερολόγιο1985, αρ. 
30 πιν. 30. Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π., 189, 297 πιν. 171 β., Σαµπανίκου, 
Παρεκκλήσιο, ό.π., πιν. 222, Κουκιάρης, Ο κύκλος της Αγίας Παρασκευής,  πιν.26, 31, 34, 46, 60. 
1235 Davidof, Srpska Grafika, ό.π., αρ. 165, πιν. 300 - 4. 
1236 Ψαλµ. 79, 15 – 16, Η ίδια επιγραφή µε µεγαλύτερο κείµενο υπάρχει στο ναό της Μεταµόρφωσης 
στα Μετέωρα, στη Βελτσίστα, στο ναό του Αγίου Νικολάου στη Βίτσα και τουθ Αγίου Μηνά στο 
Μονοδέντρι, Capizzi, Παντοκράρωρ, ό.π., 300, Stavropoulou, Transfiguration, ό.π., 116, Τούρτα, Οι 
Ναοί, ό.π., 135. 
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Λειτουργία την ώρα του Τρισάγιου Ύµνου1237 και συνοδεύει αρκετά συχνά 
παραστάσεις του Παντοκράτορα 1238. 
 
Ο ζωγράφος στην απεικόνιση του Παντοκράτορα ακολουθεί τον καθιερωµένο 
«κλειστό» τύπο που είναι γνωστός από τα παλαιοχριστιανικά χρόνια και η παρουσία 
του στον τρούλο σταθεροποιείται στον 9ο αι1239. Από τις παλιότερες αντίστοιχες 
παραστάσεις η παρούσα διαφοροποιείται µόνον ως προς το ιµάτιο, το οποίο δεν 
καλύπτει, όπως συνήθως, το δεξί χέρι που ευλογεί αλλά τα χέρια του Χριστού είναι 
απαλλαγµένα από κάθε πίεση που αυτό ασκούσε και το οποίο τώρα ελεύθερα 
περιβάλλει το σώµα και αναδιπλώνεται δηµιουργώντας εντυπωσιακές πτυχώσεις. Τον 
Παντοκράτορα µε τα χέρια ελεύθερα από την πίεση του ιµατίου τον απαντούµε στον 
τύπο του ένθρονου (Παντοκράτορα), σε λίγα µεταεικονοµαχικά µνηµεία1240.  
Με µια προσεκτικότερη µατιά θα διαπιστώσουµε ότι στην παράστασή µας, παρά το 
γεγονός ότι πρόκειται για την απόδοση της µορφής σε προτοµή µέσα σε δόξα, το 
ιµάτιο του Χριστού χαµηλά ακολουθεί την αναδίπλωση που δηµιουργείται σ’ αυτό, 
όταν περνά πάνω από το µηρό καθιστής µορφής. Πιθανώς ο ζωγράφος να είχε υπ’ 
όψιν του κάποιον τύπο ένθρονου Παντοκράτορα, από τον οποίο όµως επέλεξε να µην 
απεικονίσει το θρόνο αλλά και το κάτω µέρος του σώµατος, διατηρώντας κατ’ αυτόν 
τον τρόπο τον παραδοσιακό τύπο σε προτοµή που περιβάλλεται από δόξα, 
ελευθερώνοντας όµως τα χέρια από την πίεση του ιµατίου, προσδίδοντας κατ’ αυτόν 
τον τρόπο κίνηση στη µορφή. Σε αντίθεση µε τα δύο µνηµεία της Σαµαρίνας, στους 
Αγίους Αποστόλους Κλεινού θα χρησιµοποιήσει τον τύπο που το ιµάτιο αγκαλιάζει 
σφιχτά του ώµους (Πίν. 92 α). Ο τύπος του Χριστού Παντοκράτορα σε προτοµή 
απαντάται στο σύνολο σχεδόν των βυζαντινών1241 και µεταβυζαντινών µνηµείων 1242.  
 
Τα φυσιογνωµικά χαρακτηριστικά του Χριστού – Παντοκράτορα, ο τρόπος απόδοσης 
της κώµης και της πλεξούδας που πέφτει στον αριστερό ώµο, το περίγραµµα του 
προσώπου, ο τρόπος που απλώνονται τα φώτα πάνω στο σκούρο προπλασµό και η 
γραµµή που ενώνει το αριστερό µάτι µε τη µύτη, η σχεδιαστική απόδοση της 
γενειάδας και του λαιµού, ο τρόπος που κρατά το Ευαγγέλιο και το άνοιγµα µεταξύ 
του δείκτη και του παράµεσου, είναι στοιχεία που χαρακτηρίζουν τον Παντοκράτορα 
και στα τρία µνηµεία και οδηγούν στον τύπο που διαµόρφωσε ο Θεοφάνης στον Άγιο 
Νικόλαο τον Αναπαυσά και στη µονή Σταυτονικήτα. ∆ιαφοροποιείται, όµως, ως προς 
τη διάρθρωση του ιµατίου και τον τρόπο ευλογίας.  
    
Η Αγγελική Λειτουργία (Πίν. 50). Η παράσταση καταλαµβάνει το χώρο γύρω από 
τον Παντοκράτορα στον τρούλο. Τις δύο παραστάσεις διαχωρίζει η διπλή, κυκλική 
                                                 
1237 Τρεµπέλας, Αι τρείς Λειτουργίαι, 43. Για τα βυζαντινά παραδείγµατα και την ερµηνεία του χωρίου 
βλ. Παπαµαστοράκης, Ο διάκοσµος του τρούλου,  73 – 76. 
1238 Παπαµαστοράκης, Ο διάκοσµος του τρούλου, ό.π., 73 – 74. Το 16ο αι. απαντάται στα καθολικά 
Ιβήρων και ∆ιονυσίου, (Millet – Pargoire – Petit, Recueil des inscrirtions chretiennes de I’ Athos,  αρ. 
233, 71, αρ.459,158-159 αντίστοιχα, βλ. και υποσ. 595). 
1239 Capizzi, Παντοκράρωρ, ό.π.,  275 – 304. Restle, Kunst und Byzantinischer Münzprägung, ( Texte 
und Forschungen zur byzantinisch – neugrichischen Jahrbücher αρ. 57), Athen 1964. Γκιολές, Ο 
Βυζαντινός τρούλος,  55 – 56. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 135, πιν. 20, 21, 75 α-β, 76 α-β.  
1240 Γκιολές, Ο Βυζαντινός τρούλος, ό.π., 55 - 56. 
1241 Βλ. ενδεικτ. Γκιολές, Ο Βυζαντινός τρούλος, ό.π., εικ. 10, 13, 16, 18, 22, 23, 26, 30, 31, 32 κ.α. 
1242 Σηµειώνουµε ενδεικτικά τις παραστάσεις στις µονές Λαύρας, Κουτλουµουσίου, ∆ιονυσίου, 
∆οχειαρίου και Ιβήρων (Millet, Athos,πιν. 115.3,159.1, 195.3, 221.1, 255.1, αντίστοιχα). Στον Άγιο 
Νικόλαο τον Αναπαυσά, (Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ. 15, 16). Στη µονή Σταυρονικήτα (Χατζηδάκης, 
Θεοφάνης, ό.π., εικ. 20). Στον Άγιο Νικόλαο Βίτσας και στον Άγιο Μηνά στο Μονοδέντρι (Τούρτα, Οι 
Ναοί, ό.π., πιν. 20, 21) κ.α..            
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οδοντωτή δόξα. Μέσα στην κυκλική ζώνη διακρίνεται η επιγραφή "Η ΘΕΙΑ / 
ΛΕΙΤΟΥΡΓΙΑ". 
Στο ανατολικό µέρος της κυκλικής ταινίας, σε µια νοητή ευθεία από το Ευαγγέλιο 
που κρατά ο Παντοκράτορας, απεικονίζεται η αγία Τράπεζα µε κιβώριο.  Επάνω της 
βρίσκεται ανοιχτό Ευαγγέλιο και αναµµένο κερί σε κηροπήγιο, ενώ από το κιβώριο 
κρέµεται καντήλι. Η αγία Τράπεζα δορυφορείται από ένα χερουβείµ αριστερά και δύο 
δεξιά. Ο Χριστός απεικονίζεται δύο φορές ως προσφέρων (και προσφερόµενος) και 
προσδεχόµενος (και διαδιδόµενος). Η ποµπή ξεκινά από αριστερά µε κατεύθυνση 
προς τα δεξιά.  
Ο Χριστός µε αρχιερατικά ενδύµατα παριστάνεται αριστερά της αγίας Τράπεζας και, 
έχοντας στραµµένα τα νώτα του προς αυτήν, ευλογεί και µε τα δύο χέρια την ποµπή 
οκτώ αγγέλων ντυµένων όπως οι διάκονοι στην τέλεση της λειτουργίας, που έχει 
ξεκινήσει. Έξι άγγελοι λιτανεύουν το µεγάλο κεντητό επιτάφιο, κρατώντας τον πάνω 
από τα κεφάλια τους, µπροστά από την ποµπή προπορεύεται άγγελος, ο οποίος 
βηµατίζοντας αντίστροφα λιβανίζει µε θυµιατό την ποµπή, ενώ στο αριστερό του χέρι 
κρατεί λαµπάδα αναµµένη. Μπροστά από τον άγγελο που θυµιατίζει προπορεύεται 
άλλος άγγελος κρατώντας µόνο µια αναµµένη λαµπάδα. Στη συνέχεια της ποµπής 
ακολουθούν τρία αλληλένδετα Χερουβείµ στη µορφή των τροχών, ένα 
ανθρωπόµορφο σεραφείµ κρατώντας δύο ριπίδια πάνω στα οποία αναγράφεται 
«ΑΓΙΟΣ», τέσσερις άγγελοι, ο πρώτος κρατά τη λόγχη, ο δεύτερος σταυρό, ο τρίτος 
το Ευαγγέλιο, ο τέταρτος το Άγιον Ποτήριον σκεπασµένο µε κόκκινο «µάκτρο» και 
τέλος ένας άγγελος µε κόκκινο «αέρα» στους ώµους παραδίδει σκύβοντας, το 
δισκάριο που κρατά πάνω στο κεφάλι, στον προσδεχόµενο και ευλογούντα µε τα δύο 
χέρια Χριστό - Αρχιερέα. Τέλος, πάνω από τον επιτάφιο πετούν τρία σεραφείµ, ενώ 
πάνω από τον άγγελο που θυµιατίζει και τους τροχούς αναγράφεται το «ΑΓΙΟΣ, 
ΑΓΙΟΣ, ΑΓΙΟΣ, ΑΓΙΟΣ». 
 
Η παράσταση της Αγγελικής Λειτουργίας αναπαριστά τη µεγαλοπρέπεια της ποµπής 
της Μεγάλης Εισόδου της λειτουργίας και ειδικότερα αυτής του Μεγάλου Βασιλείου 
κατά το Μεγάλο Σάββατο1243 και αντανακλά την εικόνα της τελούµενης λειτουργίας 
µπροστά στο θυσιαστήριο – θρόνο του Θεού1244. Η τέλεση της λειτουργίας στη γη 
αποτελούσε σύµφωνα µε τους: Γερµανό Κωνσταντινουπόλεως, Νικόλαο Ανδίδων 
κ.α., µίµηση της λειτουργίας που τελείται στον ουρανό1245.  Η Αγγελική Λειτουργία 
είναι δηµιούργηµα της Παλαιολόγειας ζωγραφικής, διαµορφωµένη ειδικά για τη 
διακόσµηση του τρούλου1246, αλλά ιστορείται και στο χώρο του ιερού εξίσου 
συχνά1247.  

                                                 
1243 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., 46. Wessel J., «Himmlische Liturgie», RbK, 3(1978), στ. 119 – 
131.,Stavropoulou – Makri, Transfiguration, ό.π., 39. 
1244 Παπαµαστοράκης, Ο διάκοσµος του τρούλου, ό.π., 138 – 9. 
1245 Γερµανός Κωνσταντινουπόλεως, Migne, PG 98, D στ.432,  Νικόλαος Ανδίδων, Προθεωρία, 
Migne, PG 140, στ. 417 Α. Περισσότερες πληροφ. για το θέµα βλέπε Παπαµαστοράκης, ό.π., 137 – 9. 
Σούλτς Χ. Γ., Η Βυζαντινή Λειτουργία, Ελλην. Μετάφραση, 169 – 172.  
1246 Παπαµαστοράκης, ό.π., 135137. Σούλτς,  Η Βυζαντινή Λειτουργία, 169 – 172. Για την επεικόνιση 
της παράστασης στον τρούλο βλ. ενδεικτικά τα µνηµεία: Staro Nagoricino, Gracanica, Παναγία 
στοPec, Lesnovo, Καθολικό Μονής Χιλανδαρίου Αγία Σοφία στο Μυστρά (Παπαµαστοράκης, ό.π., 
πιν.83 – 86, 87 – 90, 95 –96, 103 –104. Millet, Athos, πιν.115. 3, Dufrenne, Mistra, 50,  σηµ. 9  
αντίστοιχα). 
1247 Για την επεικόνιση της παράστασης στο Ιερό βήµα βλ. Ενδεικτικά: Περίβλεπτο στο Μυστά, 
Dufrenne, Mistra, σχ. XVIII, πιν. 29, αρ. 55 και 56, στο Καθολικό της Μ. ∆ηµιόβης στη Μεσσηνία, 
Καλοκύρης, Εκκλησίαι Μεσσηνία, 207, στον Άγιο Γερµανό στις Πρέσπες, Πελεκανίδης, Πρέσπα, 24 – 
25, πιν. III, κ.α. 
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Ο εικονογραφικός αυτός τύπος έχει µεγάλη διάδοση το 16ο αιώνα και µετά. Στα 
µεταβυζαντινά έργα ο Χριστός παριστάνεται συνήθως δύο φορές όταν ξεπροβοδίζει 
και όταν υποδέχεται την ποµπή, σε αντίθεση µε τα παλαιολόγεια, όπου παριστάνεται 
µία φορά κάτω από το κιβώριο της τράπεζας Ενδιαφέρον παρουσιάζουν και τα 
σεραφείµ που πετάνε πάνω από την αγγελική ποµπή. 
 
Ανάλογη απόδοση της Αγγελικής Λειτουργίας, απαντάται Μεταµόρφωση στη 
Βελτσίστα, στον Άγιο Νικόλαο στη Μ. Λαύρας, στον Άγιο Νικόλαο στη Βίτσα και 
στον Άγιο Μηνά στο Μονοδέντρι, στον Άγιο Νικόλαο Κλειδωνιάς και στον Άγιο 
Αθανάσιο, στη Μ. Πατέρων και στη Μ. Γρηγορίου  στο  Άγιο Όρος1248.  
   
 
 
Η διάταξη των Ευαγγελιστών στο εικονογραφικό πρόγραµµα. 
 
Οι Ευαγγελιστές είναι τοποθετηµένοι στα ηµισφαιρικά τρίγωνα, ακολουθώντας τη 
σειρά των βιβλίων της Καινής ∆ιαθήκης. Στο ΝΑ ηµισφαιρικό τρίγωνο ο Ματθαίος, 
στο Ν∆ ο Μάρκος, στο Β∆ ο Λουκάς και στο ΒΑ ο Ιωάννης1249. Μεταξύ των 
Ευαγγελιστών παρεµβάλλονται το Μανδήλιον και το Άγιο Κεράµιον, στον άξονα 
βορρά – νότου.  
 
Ευαγγελιστής Ματθαίος (Πίν. 51 α). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΜΑΤΘΑΙΟΣ / ο 
ευαγγελιστής». Ο Ματθαίος παριστάνεται  καθιστός σε θρόνο µε έντονα στοιχεία 
µπαρόκ και πατά σε υποπόδιο .Φορά γαλάζιο χιτώνα που δένει στη µέση µε ζώνη και 
κόκκινο ιµάτιο, έχει λευκά µαλλιά και γένια και είναι σκυµµένος στο χαµηλό τραπέζι 
που υπάρχει µπροστά του, πάνω στο οποίο είναι τοποθετηµένο ανοιχτό βιβλίο, επί 
του οποίου γράφει µε τον κάλαµο το Ευαγγέλιο και δίπλα στο βιβλίο υπάρχει το 
µελανοδοχείο µε ένα κάλαµο. Απέναντί του προς τα αριστερά παριστάνεται το 
σύµβολο του, ο άγγελος, αλλά ταυτόχρονα και η προσωποποίηση της έµπνευσης1250, 
ο οποίος έχει το αριστερό χέρι σε στάση συνοµιλίας, µε το δεξί  δείχνει προς τον 
ουρανό και υπαγορεύει το κείµενο στον Ευαγγελιστή. Το στοιχείο αυτό είναι αρκετά 
διαδεδοµένο στα µεταβυζαντινά µνηµεία1251. Πίσω από τον άγγελο υπάρχει µία στοά 
µε τέσσερα τόξα, τα οποία βαίνουν επί χαµηλού τοίχου.  
Πίσω από το θρόνο του Ευαγγελιστή υπάρχει ένας κίονας µε δωρικό κιονόκρανο 
πάνω στον οποίο δένεται κόκκινο ύφασµα το οποίο και τον συνδέει µε τη σκαφωτή 
στέγη του κτηρίου σε ροζ αποχρώσεις, το οποίο βρίσκεται αριστερά και 
αναπτύσσεται βαθµιδωτά σε τρία επίπεδα. Αριστερά του κτηρίου ακολουθούν άλλα 
τρία κτήρια µε επίπεδη, αµφικλινή και τετράκλινη στέγη αντίστοιχα. Το κενό µεταξύ 
των τριών κτηρίων γεµίζει µε δέντρα, τα οποία δίνουν το βάθος της σκηνής, ενώ 
αντίθετα το κενό µεταξύ της στοάς και του ροζ κτηρίου γεµίζει µε γαλάζιο χρώµα. 
Προς την κατεύθυνση του βάθους συνηγορεί και το ροµβοειδές εναλλασσόµενο 
κόκκινο και γαλάζιο δάπεδο. 

                                                 
1248 Stavropoulou - Makri, Transfiguration, 10 a, b,  Millet, Athos πιν. 256.2, 257.2 , Τούρτα, Οι Ναοί, 
ό.π., πιν.5 α, 39 β, 40 α,β , Τριανταφυλλόπουλος, «Κλειδωνιά», ΗΧ, περίοδος Β΄, Γ΄1975, εικ.34 – 
36,18,  Τούρτα, Οι Ναοί,ό.π.,πιν. 106 α. Καδάς – Ζίας, Μονή Γρηγορίου, ό.π., εικ. 7 αντίστοιχα.  
1249 Γενικά για την εικονογραφία των Ευαγγελιστών βλ.  Friend A. M., «The portraits of the 
Evangelists» Art Studies, 5, 1927, 115 – 149, Reou, Iconographie, ό.π.,  III, 2, st. 827. 
1250 Hunger–Wessel, «Evangelisten», RbK, II (1971), στ. 452 – 507. Wessel, «Evangelistensymbole», 
RbK, II (1971), στ. 508 – 516. 
1251 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 138 µε πολλά παραδείγµατα. 
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 Στην παράσταση υπάρχουν πολλά δυτικά στοιχεία, τα οποία παίρνει από κάποιο 
δυτικό χαρακτικό ή ανθίβολο, όπως ο κίονας απ’ όπου κρέµεται το ύφασµα, το 
αβακωτό δάπεδο, η προοπτική απόδοση των κτιρίων, τα δέντρα στα αριστερά της 
παράστασης και ο γαλάζιος µε λευκά σύννεφα ουρανός είναι στοιχεία που δηλώνουν 
την εκλεκτικιστική διάθεση του ζωγράφου. 
 
Ευαγγελιστής Μάρκος (Πίν. 51 β). Επάνω η επιγρραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΜΑΡΚΟΣ ο 
ευαγγελιστής». Με παρόµοιο τρόπο παριστάνεται και ο Μάρκος. Ο Ευαγγελιστής 
κάθεται σε θρόνο απλό µε ερεισίνωτο µπροστά σε χαµηλό τραπέζι πάνω στο οποίο 
υπάρχει ανοικτό βιβλίο στο οποίο έχει γράψει τη φράση «ΑΡΧΗ / ΤΟΥ ΕΥ / ΑΓΓΕΛΙ / 
ΙΗΣΟΥ / ΧΡΙΣΤΟΥ» (Μαρκ. α',1). Απέναντί του ξαπλωµένο απεικονίζεται το 
σύµβολό του το λιοντάρι. Πίσω και δεξιά του Ευαγγελιστή υπάρχει κτήριο µε 
τραπεζιοειδή καγκελόφρακτη οροφή, επί της οποίας προεξέχει πολύπλευρη απόληξη. 
Από το κτήριο αριστερά ξεκινά τοίχος, ο οποίος περικλείει κήπο και απολήγει σε δύο 
πυργοειδή κτίσµατα τα οποία µε τη σειρά τους ενώνονται µε το αρχικό κτίριο. Εντός 
του κήπου που δηµιουργείται ένα ονειρικό τοπίο, στο οποίο φύονται δέντρα και άνθη. 
Αριστερά του Μάρκου ξεκινά χαµηλός τοίχος πάνω στον οποίο υπάρχουν κολωνάκια 
και ο οποίος συµφύρεται µε ορθογώνιο κτήριο αριστερά το οποίο καλύπτεται µε 
σαµαρωτή οροφή (σκαφιδωτή). Το κτήριο συνδέεται µε χαµηλό τοίχο µε πύργο 
χαµηλά στον οποίο ανοίγεται πύλη.  
Όπως και στην παράσταση του Ευαγγελιστή Ματθαίου υπάρχουν δυτικά στοιχεία 
στα κτίρια και στον κατάφυτο κήπο. Ο φυσιογνωµικός τύπος του αγίου είναι κοντά 
σε αυτόν της Σκήτης της Αγίας Άννας, του Κυριακού Σκήτης Ξενοφώντος και των 
καθολικών Ξηροποτάµου και Φιλοθέου1252 .  
 
Ευαγγελιστής Λουκάς (Πίν. 52 α). Επάνω η επιγρραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΛΟΥΚΑΣ ο 
ευαγγελιστής». Ο Ευαγγελιστής κάθεται σε βαρύ αναγεννησιακό θρόνο µε ερεισίνωτο, 
ο οποίος στηρίζεται σε πόδια µορφής ανεστραµµένου κιονοκράνου. Μπροστά 
υπάρχει χαµηλό τραπέζι τετράγωνο, πάνω στο οποίο υπάρχει τρίποδας, ο οποίος µε 
τη σειρά του στηρίζει εικόνα της Θεοτόκου βρεφοκρατούσας, ενώ ο Λουκάς 
προσθέτει τις τελευταίες πινελιές. Ο µικρός Χριστός κρατά ανοιχτό ειλητό, η 
επιγραφή του οποίου είναι δυσδιάκριτη. Απέναντι  από το Λουκά προς τα δεξιά 
παριστάνεται το σύµβολό του Ευαγγελιστή ο µόσχος, ο  οποίος είναι φτερωτός. 
Στο βάθος δεξιά ανοίγεται ένα τόξο απ' το οποίο προβάλλουν, ένα κτήριο µπροστά 
και ακολουθούν δέντρα και ένα προοπτικό µε ονειρική διάθεση τοπίο. Η 
συγκεκριµένη σκηνή είναι και δηλωτική των δυνατοτήτων του ζωγράφου. 
Αριστερά της σκηνής πίσω από τον Λουκά απεικονίζεται κτήριο - βασιλική η 
πρόσοψη της οποίας σχηµατίζει µία τετράγωνη καγκελόφρακτη απόληξη επί της 
οποίας υπάρχει κυκλικό κτίσµα. Αριστερά του κτηρίου µία σκάλα, η οποία οδηγεί σε 
κτίσµα σκεπασµένο, διακρίνονται τέσσαρες κίονες, η κλίµακα και µια µορφή η οποία  
ανεβαίνει.  
 
Η απεικόνιση του Λουκά να ζωγραφίζει την εικόνα της Θεοτόκου, έλκει την 
καταγωγή του από τη µεσοβυζαντινή ζωγραφική1253, αλλά εµφανίζεται και στη 

                                                 
1252 Τσιγάρας, ό.π., πιν. 118 α, β 119 α, β. 
1253  Millet, Recherches, 141, Galavaris, The Illustations of the Liturgical Homelies, 1969, 175, 224. 
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µεταβυζαντινή ζωγραφική τόσο στα έργα της κρητικής ζωγραφικής όσο και της 
σχολής της Β∆ Ελλάδας αλλά και έργα του 18ου αι1254.  
 
Ευαγγελιστής Ιωάννης (Πίν. 52 β). Επάνω η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΙΩΑΝΝΗΣ ο 
ευαγγελιστής». Ο Ευαγγελιστής αποδίδεται νέος καθισµένος σε (βαρύ) θρόνο µπαρόκ 
µε ερεισίνωτο. Μπροστά υπάρχει τραπέζι µε µελανοδοχείο επί του οποίου 
τοποθετείται ανοιχτό βιβλίο, µε το αριστερό χέρι συγκρατεί την αριστερή σελίδα του 
βιβλίου ενώ στη δεξιά είναι γραµµένη η αρχή του Ευαγγελίου «ΕΝ ΑΡΧΗ / ΗΝ Ο ΛΟ 
/ ΓΟΣ Κ' / ο λόγος» (Ιω.α',1). Ο Ευαγγελιστής είναι στραµµένος προς τα πίσω, σαν να 
ανταποκρίνεται στο κάλεσµα κάποιου, κρατά στο δεξί του χέρι τη γραφίδα, ενώ έχει 
τα πόδια του σταυρωµένα, το αριστερό πάνω στο δεξί. Απέναντί του δεξιά, το 
σύµβολό του ο αετός. Στο βάθος δεξιά τοίχος, ο οποίος συνδέεται µε τετράγωνο 
πύργο που είναι καλυµµένος µε κιβώριο και δίπλα του σκάλα που οδηγεί σε κτίριο µε 
στοές.  
Πίσω αριστερά από τον Ιωάννη πύργος, ο οποίος συνδέεται µε τον τοίχο που 
προαναφέραµε, που αγγίζει σχεδόν ηµικύκλιο από νέφη που δηλώνουν τον ουρανό. 
Το κενό του ηµικυκλίου είναι κόκκινο και στη µέση παριστάνεται οφθαλµός (ο τα 
πανθ' ορών οφθαλµός), αριστερά του πύργου συνεχίζεται ο τοίχος στον οποίο 
σχηµατίζονται παράθυρα και πύλη πάνω από την οποία σχηµατίζεται πύργος, ο τοίχος 
ενώνεται µε πολυώροφο κτήριο. Από την οροφή του κτηρίου ξεκινά κόκκινο ύφασµα 
και απολήγει στο ηµικύκλιο του ουρανού. Στο κενό που σχηµατίζεται µεταξύ του 
υφάσµατος και του τοίχου γεµίζει µε δέντρα και στο βάθος της σκηνής δίδεται η 
αίσθηση παρουσίας ενός νησιού να ξεπροβάλλει µέσα στο νεφελώδες και ονειρικό 
περιβάλλον.  
 
Ο ζωγράφος δεν επέλεξε έναν από τους γνωστούς τύπους απεικόνισης του Ιωάννη 
στο σπήλαιο να υπαγορεύει στον Πρόχορο το Ευαγγέλιο, αλλά ο Ιωάννης 
παριστάνεται νέος και µόνος του να συγγράφει το κείµενο. Ο τύπος αυτός του νεαρού 
Ιωάννη που γράφει µόνος του το κείµενο καθώς και η έντονη στροφή του προς τα 
πίσω, είναι στοιχεία που τα συναντούµε στη δυτική τέχνη και στα χαρακτικά που 
κυκλοφορούσαν την εποχή εκείνη1255, όπως για παράδειγµα το χαρακτικό του 
Maarten de Vos (Πίν. 92 β).  

 
Το Άγιο Μανδήλιον (Πίν. 52 α, β). Βρίσκεται στο βόρειο µέρος της βάσεως του 
θόλου, µεταξύ των Ευαγγελιστών Λουκά και Ιωάννη, στο σηµείο που συναντώνται τα 
ηµισφαιρικά τρίγωνα. Το Μανδήλιο δίνει την αίσθηση ότι κρέµεται από τρεις 
κρίκους, χωρίς όµως αυτοί να διακρίνονται. Είναι ένα ορθογώνιο πτυχωτό ύφασµα, 
κοσµηµένο µε άνθη και απολήγει σε παρυφή κάτω. Ο Χριστός εικονίζεται χωρίς 
λαιµό και έχει νεανικά χαρακτηριστικά, κοντό γένι και µακριά µαλλιά που απολήγουν 
σε δύο πλοκάµους σε κάθε πλευρά. Κάτω από το ύφασµα του Μανδηλίου υπάρχει η 
επιγραφή «ΤΟ / ΑΓΙΟ / ΜΑΝ / ∆ΥΛΙΟ».  
 
Το Μανδήλιον εµφανίζεται στη βυζαντινή εικονογραφία λίγο µετά τη µετακοµιδή του 
από την Έδεσσα της Συρίας στην Κωνσταντινούπολη το 944 επί Κωνσταντίνου του 
Πορφυρογέννητου1256. Πηγές του θέµατος αποτελούν τα απόκρυφα κείµενα των 
                                                 
1254 Όπως σε εικόνα του Θεοτοκόπουλου στο Μουσείο Μπενάκη, (Χατζηδάκη Ν. Εικόνες, αρ.49, 
55κ.εξ.), στη Μεταµόρφωση στη Βελτσίστα, (Stavropoulou, Transfiguration, 120 κ.εξ., εικ. 46),  και 
στο καθολικό της Μ.Φιλοθέου, (Τσιγάρας, ό.π., πιν121 β). 
1255 Hollstein’s, Dutch & Flemisch Etchings, XLVI, part II, αρ.788 
1256 Γκιολές, Βυζαντινός Τρούλλος, ό.π., 180-186 και ειδ. 181. 
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Πράξεων του Αποστόλου Θαδδαίου, και η επιστολή του Αβγάρου1257 και συνδέεται 
µε το δόγµα της Ενσάρκωσης και της Θείας Ευχαριστίας1258.  
 
Η παράσταση ακολουθεί τον «κλασικό» τύπο σύµφωνα µε την κατάταξη του 
Grabar1259, η οποία γίνεται µε βάση τον τρόπο ανάρτησης του υφάσµατος. Η σύνθεση 
του αγίου Μανδηλίου προσιδιάζει, εικονογραφικά κυρίως, στις παραστάσεις του 
Θεοφάνη στον Άγιο Νικόλαο Αναπαυσά1260 και στο καθολικό της Μ. 
Σταυρονικήτα1261, καθώς και της Μολυβοκκλησιάς και της Μ. ∆ιονυσίου1262. Η θέση 
του Μανδηλίου στα βόρεια µεταξύ των σφαιρικών τριγώνων είναι σπάνια και στη 
βυζαντινή τέχνη, σε αντίθεση µε την απεικόνισή του στην ανατολική πλευρά και του 
Κεραµίου στη δυτική, που είναι  η πιο συνηθισµένη και προτείνεται και από την 
Ερµηνεία1263. Απαντάται πάντως στην ίδια θέση στο ναό του Djurdjevi Stupovi, της 
Γιουγκοσλαβίας1264.     

 
Το Άγιον Κεράµιον (Πίν. 51 α, β), τοποθετείται απέναντι από το Μανδήλιο στο νότο, 
στην αντίστοιχη θέση µεταξύ Ματθαίου και Μάρκου. Απεικονίζεται µόνον η κεφαλή 
του Χριστού, πάνω σε µακρόστενη καστανή πλίνθο. Η µορφή του Χριστού µόλις που 
διακρίνεται πάνω στην επιφάνεια της πλίνθου λόγω της χρήσης καφέ σκούρου 
χρώµατος για την αποτύπωση του προσώπου του Χριστού. Κάτω από την πλίνθο 
υπάρχει η επιγραφή «ΤΟ ΑΓΙΟ / ΚΕΡΑΜΙΟ» .Το θέµα του Κεραµίου, όπως και 
εκείνο του Μανδηλίου, έχει χριστολογική και ευχαριστηριακή σηµασία, συνδεόµενο 
µε την Ενσάρκωση του Θείου Λόγου1265. Το Κεράµιον µεταφέρθηκε από την 
Ιεράπολη της Συρίας από το Νικηφόρο Φωκά το 9681266, ενώ η εικονογράφηση του 
αρχίζει να εµφανίζεται από τον 12ο αι.1267 συνήθως απέναντι από το Μανδήλιο, όταν 
πρόκειται για τρούλο( στους σταυροειδείς ναούς), κάτω από το τύµπανο του τρούλου, 
σε θέση µεταξύ των δύο µερών του ναού, τα οποία συµβόλιζαν την ουράνια και την 
επίγεια εκκλησία1268. Η παράσταση απαντάται και στη µεταβυζαντινή ζωγραφική, 
όπως για παράδειγµα στο Κυριακό της Σκήτης Ξενοφώντος1269, σε διαφορετική όµως 
θέση.  
 
Ο Παλαιός των Ηµερών (Πίν. 53 α, β). Στην καµάρα που σχηµατίζεται µεταξύ του 
κεντρικού θόλου και της Αγίας Τριάδος, πάνω ακριβώς από την κεντρική Πύλη του 
τέµπλου παριστάνεται ο Παλαιός των Ηµερών, ο οποίος συνοδεύεται από την 
επιγραφή « Ο ΠΡΟΑΝΑΡΧΟΣ – ΠΑΤΗΡ». Με γκριζόλευκα µακριά µαλλιά που 

                                                 
1257 Lipsius- Bonnet, Acta Apostolorum Apocrypfa, I, 273 κ.ε. και 279 κ.ε., Ουσπένσκυ, Η Θεολογία της 
εικόνας, ελληνική µετάφραση, 37 κ.ε. και σηµ. 2.  
1258 Pallas D., Passion und Bestattung, 134 κ.ε., Παπαδάκη –Oekland, «Το Άγιο Μανδήλιο», ∆ΧΑΕ, 
περίοδος ∆΄, τ. Ι∆΄, 1987-88, 283-294 και κυρίως 286. 
1259 Grabar, «La Sainte Face de Laon»,  Seminarium Kontakovianum, ΖΩΓΡΑΦΙΚΑ III, Prague 1931,5 
και 16 κ.ε. 
1260 Chatzidakis, Theophane, ό.π., εικ. 4, Αναγνωστόπουλος,  ό.π., εικ. 35. Τσιγαρίδας-Σοφιανός, ό.π., 
φωτ. σελ. 195. 
1261 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., εικ. 37. 
1262 Millet, Athos, πιν. 154. 1 και 195. 3, αντίστοιχα. 
1263 Ερµηνεία, 215. 
1264 Γκιολές, Ο Βυζαντινός Τρούλλος, ό.π., 46 και180-181. 
1265 Grabar, «La Sainte Face de Laon», ό.π., 25. ∆ρανδάκης, Τοιχογραφίαι της Μέσα Μάνης (1964), 90-
91. 
1266 Γκιολές, Βυζαντινός Τρούλλος, ό.π., 180-186 και ειδ. 181. 
1267 ∆ρανδάκης, ό.π., 90-91. 
1268 Grabar, ό.π., 24. ∆ρανδάκης, ό.π., 90-91. Γκιολές, ό.π., σηµ.724. 
1269 Τσιγαράς, ό.π., πιν.24 β. 
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πέφτουν στους ώµους του και αντίστοιχη µακριά γενειάδα εικονίζεται ο Θεός-
Πατέρας, µετωπικός µε ελαφρά στροφή του σώµατος αριστερά, να κάθεται πάνω σε 
κυκλοτερείς νεφέλες, ευλογώντας µε τα δύο του χέρια. Με βλέµµα ήρεµο και σοβαρό 
σε µεγαλοπρεπή στάση, αποπνέει µε τα προσωπογραφικά χαρακτηριστικά του 
σεβασµό. Φορά γαλάζιο ιµάτιο µε σταυρικά άνθη και λευκό χιτώνα, ο οποίος 
συγκρατείται στο στήθος µε κοµβίο και αναδιπλώνεται  στα πόδια δηµιουργώντας 
πλήθος πτυχώσεων, ενώ η δεξιά απόληξή του ανεµίζει ελεύθερα. Εξωτερικά 
διανθίζεται µε εξάφυλλα άνθη και οι πτυχώσεις του επιζωγραφίζονται µε ασηµί 
χρώµα το οποίο δηµιουργεί λαµατίσµατα, προσδίδοντας έτσι έναν απαστράπτοντα 
φωτισµό. Εσωτερικά ο χιτώνας είναι επενδυµένος µε πυροκόκκινο ύφασµα, 
δηµιουργώντας έντονη αντίθεση µε το λευκό-ασηµί εξωτερικό χρώµα. Το χρυσό 
φωτοστέφανο είναι σε σχήµα ισοσκελούς τριγώνου µε τριπλή δήλωση των πλευρικών 
του απολήξεων, η οποία επιτυγχάνεται µε τρεις λεπτές γραµµές σε σκούρο καφέ. Στις 
γωνίες του τριγώνου σηµειώνονται τα αρχικά «Ο / ω / Ν». Αριστερά και δεξιά του 
Θεού-Πατέρα πάνω σε ρόδινες και αχνορόδινες νεφέλες πετούν από τρεις άγγελοι σε 
κάθε πλευρά, έχοντας ανοιχτές τις φτερούγες και τα χέρια τους δοξάζοντας Τον. 
Άγγελοι, επίσης, προβάλλουν αριστερά και δεξιά των νεφών στα οποία κάθεται ο  
Άναρχος Πατήρ, ενώ µεταξύ των νεφών διακρίνονται οι κεφαλές των Σεραφείµ. 
Το βάθος της παράστασης αποδίδεται µε µπεζ-καφέ, το οποίο όµως έχει περαστεί µε 
πιο ανοιχτό τόνο από πάνω, µε χοντρό πινέλο, προσδίδοντας την αίσθηση ύπαρξης 
φωτεινών ακτίνων. 
 
Η µορφή του Παλαιού των Ηµερών απαντάται συχνότερα στην τέχνη ( µεγαλύτερη 
είναι η συχνότητα στις φορητές εικόνες), κυρίως στις ανθρωπόµορφες παραστάσεις 
της Αγίας Τριάδος1270, στις Θεοφάνειες όπου παρουσιάζεται συνήθως µέχρι τη µέση 
να ευλογεί από των ουρανό καθώς και στις σκηνές της Αποκάλυψης1271. Η αυτόνοµη 
απεικόνιση Του (ένα από τα πρόσωπα του Χριστού), απαντάται σπανιότερα, όπως για 
παράδειγµα στη Μονή Κοιµήσεως της Θεοτόκου Ρεντίνας των Αγράφων (1662), στο 
σταυροθόλιο του ∆ιακονικού1272.  
Τη µορφή του Θεού-Πατρός συναντούµε πολύ συχνά  σε χάρτινες εικόνες, κυρίως 
στην παράσταση της Αγίας Τριάδος, οι οποίες κυκλοφορούσαν ευρέως. Το 
χαρακτηριστικό τριγωνικό φωτοστέφανο που απαντάται πολύ συχνά σε χαλκογραφίες 
και χάρτινες εικόνες, η πλαστικότητα της διάρθρωσης των ιµατίων, αλλά και οι 
µορφές των αγγέλων που προβάλουν από τα σύννεφα, είναι στοιχεία τα οποία 
οδηγούν στη χρήση κάποιου χαλκογραφικού προτύπου1273. Η απόδοση όµως των 
χαρακτηριστικών του προσώπου, του σχηµατισµού της γενειάδας, το περίγραµµα και 
ο σχηµατισµός της κώµης θυµίζουν τον Άγιο Ανδρέα του Πουλάκη1274. Οι άγγελοι 
πάνω σε νεφέλες που περιβάλλουν τη µορφή είναι στοιχείο που απαντάται σε έργα 
του Εµµανουήλ Τζάνε Μπουνιαλή (Πίν. 93 α) και του Πουλάκη  φανερώνοντας τις 
∆υτικές επιδράσεις στο έργο τους1275.       

                                                 
1270 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν. 130 α.. Εικόνες της Κρητικής Τέχνης, ό.π., εικ. 152, 194. Βοκοτόπουλος,  
Εικόνες της Κέρκυρας, ό.π., εικ.151. 
1271 Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας, ό.π., εικ. 249, 252, 253. Ρηγόπουλος, Πουλάκης, ό.π., πιν. 
76, 86, 87, 97, 98, 99, 109.   
1272 Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 62. 
1273 Hollstein, Dutch and Flemish Etchings, v. XXII, ό.π., εικ. 261, 281. Davidov, Srpska Grafika, ό.π.,  
πιν. 133, 240, 243, 250, 277, 279. Παπαστράτου, Χάρτινες Εικόνες,  ό.π.,  τ. 1, εικ. 74,75, 76, 77,79, 
152,154.  
1274 Ρηγόπουλος, ό.π., πιν. 130, 131.  
1275 ∆ρανδάκης, Τζάνες Μπουνιαλής, ό.π., 50-51, πιν. 13 α, 15 α, 16 α, β. 
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Η παράσταση του Προανάρχου Πατρός συνοδεύεται χαµηλά από τις παραστάσεις «Η 
Θυσία του Αβραάµ» και «Η Μεταφορά της Κιβωτού», αριστερά και δεξιά.  

 
Η Θυσία του Αβραάµ (Πίν. 53 α, 54 α). Η παράσταση αυτή έχει έντονη θεολογική 
και ευχαριστηριακή σηµασία, συµβολίζει τη θυσία του Χριστού και για το λόγο αυτό 
τοποθετείται στο Ιερό ή σε θέση που εξαρτάται άµεσα απ’ αυτό1276. Η σκηνή 
εκτυλίσσεται σε ορεινό και βραχώδες τοπίο. Στο κέντρο σχεδόν της παράστασης, σε 
δεύτερο επίπεδο εικονίζεται διαγωνίως ο Αβραάµ που ετοιµάζεται να θυσιάσει τον 
Ισαάκ. Με το αριστερό χέρι κρατά τα µαλλιά του µικρού Ισαάκ, ενώ µε το δεξί 
γόνατο πατά πάνω στα πόδια του παιδιού. Στο δεξί χέρι κρατά το µαχαίρι και 
ετοιµάζεται να το κατεβάσει. Το κεφάλι του Αβραάµ στρέφεται πίσω προς τον άγγελο 
ο οποίος ορµητικά κατεβαίνοντας από τον ουρανό, αρπάζει το χέρι του από τον 
καρπό, ενώ µε το αριστερό του χέρι δείχνει προς τον ουρανό απ' όπου φέρνει το 
χαρµόσυνο µήνυµα1277. Το βλέµµα του γηραιού Αβραάµ είναι γεµάτο θλίψη για την 
επικείµενη θυσία αλλά και έκπληξη για την απρόσµενη τροπή του θέµατος. Ο Ισαάκ 
βρίσκεται στο έδαφος στο πλάι, γυµνός φορώντας µόνον το περίζωµα µε τα χέρια 
δεµένα στο στήθος και τα πόδια δεµένα και ακινητοποιηµένα από το πόδι του πατέρα 
του. Φοβισµένος και αδύναµος να αντιδράσει έχει αφεθεί στα "χέρια του πατέρα 
του". ∆ίπλα από το σύµπλεγµα Αβραάµ-Ισαάκ υπάρχει µαρµάρινος βωµός µε 
πολύπλευρη βάση και κιονωτή απόληξη στο κέντρο, στην οποία καίει η αναµµένη 
φωτιά. Στο βάθος, αριστερά απεικονίζονται ένα δέντρο από το οποίο είναι δεµένο, µε 
σκοινί από τα κέρατά του, ένα κριάρι το οποίο φαίνεται σαν να παρακολουθεί την 
συνοµιλία αγγέλου Αβραάµ. ∆εξιά στο βάθος η σκηνή κλείνει µε δύο βραχώδη 
απόκρηµνα όρη. 
Στο κάτω µέρος της παράστασης, σε πρώτο επίπεδο, απεικονίζεται δρόµος µε 
διχαλωτή απόληξη στα αριστερά της. ∆εξιά εικονίζονται επάνω ο Αβραάµ µε 
βακτηρία να ανεβαίνει στον ανηφορικό δρόµο. Ακολουθείται από τον Ισαάκ ο οποίος 
έχει τα ξύλα της θυσίας φορτωµένα στην πλάτη του. Κάτω δύο υπηρέτες σέρνουν ένα 
υποζύγιο µε κόκκινη σέλα. 
Αριστερά της παράστασης ο Αβραάµ κρατώντας τον Ισαάκ από το χέρι αποχωρούν 
από τον τόπο της θυσίας. Παράλληλα µ' αυτούς, πορεύονται και οι δύο υπηρέτες µε 
το υποζύγιο.  
 
Το θέµα της θυσίας του Αβραάµ απαντάται ήδη από την παλαιοχριστιανική εποχή1278 
αλλά και αργότερα σε ιστορηµένα χειρόγραφα1279 και σε παλαιολόγεια µνηµεία1280. 
Στη µεταβυζαντινή εποχή εµφανίζεται µε δύο τρόπους στον έναν που είναι 
αφηγηµατικός όπου και οι διάφορες φάσεις του γεγονότος µε τη σειρά σύµφωνα µε 
το κείµενο της Π. ∆ιαθήκης1281 και στον άλλο που είναι συνοπτικότερος και 
αποδίδεται µόνο το γεγονός της θυσίας1282. 

                                                 
1276 Stefanescu, Illustration, 469-71. Σωτηρίου,  Αρχαιολογία, 109. 
1277 Απεικονίζει το σχετικό χωρίο της Γένεσης 22, 2-14. 
1278 Wessel,  «Abraham», LCI, 1,  11-12 
1279 Παντοκράτορος 61, Fol 151v, Dufrenne, Illustration, 23 και 37, Omont, Miniatures, πιν. XXXVIII 
χειρόγραφα Serai cod. 8, Fol 87v. 
1280 Demus, Norman Sicily, πιν. 34. Petkovic, Arilije πιν. 6.7. Βασιλάκη - Καρακατσάνη, Όµορφη - 
Εκκλησία,  18-19, πιν.9. 
1281 Παραστάσεις στις Τράπεζες Μ. Λαύρας και Κουτλουµουσίου, Millet Athos, πιν. 141.3 , 160. 3. 
Stavropoulou, Transfiguration, ό.π.,  35-37 πιν. 8. 
1282 Στη Βυζαντινή εποχή στην Περίβλεπτο στο Μυστρά Millet, Mistra πιν. 113. 3. 
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Η Μεταφορά της Κιβωτού (Πίν. 53 α, 54 β). Στα δεξιά της σύνθεσης εικονίζεται η 
καγκελόφρακτη άµαξα την οποία σέρνουν δύο βόδια και πάνω της είναι 
τοποθετηµένη η ναόσχηµη Κιβωτός, µε τοξωτά ανοίγµατα στις πλευρές της, από τα 
οποία διακρίνονται στο εσωτερικό της η Επτάφωτη Λυχνία, ένα καντήλι, οι Πλάκες 
του Νόµου και µια ράβδος, γύρω της πετούν τρία Χερουβείµ. Αριστερά σε πρώτο 
επίπεδο προπορεύονται της άµαξας δύο τυµπανιστές, οι οποίοι ετοιµάζονται να 
χτυπήσουν τα τύµπανά τους και έπεται ένας νεαρός που στρώνει στο έδαφος ένα 
ρούχο. Μπροστά από τους τυµπανιστές µια οµάδα παιδιών πιασµένα χέρι-χέρι 
χορεύουν. Στο δεύτερο επίπεδο, µπροστά στην πύλη της Ιερουσαλήµ υποδέχονται την 
άµαξα, µια οµάδα Εβραίων µε επικεφαλής τον ∆αβίδ(;) που απεικονίζεται µε 
βασιλική ενδυµασία και στέµµα, κρατώντας στα χέρια του τουµπερλέκι (ταµπουρά) 
και πίσω του ακολουθούν Εβραίοι µε  τα χαρακτηριστικά µανδήλια στο κεφάλι τους.  
 
Στα δεξιά της οµάδος παριστάνονται δύο σαλπιγκτές, οι οποίοι µαζί µε τους άλλους 
δύο που συνοδεύουν αριστερά και δεξιά την Κιβωτό σαλπίζουν µε τις σιγµοειδείς  
σάλπιγκες τους. Στο βάθος δεξιά διακρίνονται τα τείχη της Ιερουσαλήµ, πάνω στα 
οποία περιµένει πλήθος κόσµου, µεταξύ των οποίων διακρίνεται µια εστεµµένη 
µορφή. Στα δεξιά της παράστασης σε πρώτο επίπεδο υπάρχει µια µορφή ξαπλωµένη 
στη γη και πρόκειται για τον «πλησίον της κιβωτού Οζάν αποθαµµένον» 1283, ενώ µια 
άλλη µορφή σκύβει κάτω από τους τροχούς της άµαξας. Στο σηµείο αυτό 
παρατηρείται µια αδυναµία  στην απόδοση καθώς ο τροχός της άµαξας φαίνεται να 
περνά πατώντας στους ώµους της µορφής, γεγονός που οφείλεται σε ατεχνία του 
ζωγράφου και στην προκειµένη περίπτωση µάλλον κάποιου βοηθού του.  
 
Στην παράσταση αποδίδεται το χωρίο Βασ. II, 6, 2-7, το οποίο και αποτελεί 
προεικόνιση της Θεοτόκου1284. Τα εικονογραφικά στοιχεία της παράστασης, όπως η 
άµαξα, τα προοπτικά υποζύγια, τα µουσικά όργανα, είναι στοιχεία τα οποία 
απαντώνται στο έργο του Θεοφάνη στις Μονές Λαύρας και Σταυρονικήτα και στη 
συνέχεια πέρασαν και στο έργο του Φράγγου Κατελάνου στη Μονή Βαρλαάµ 1285. Οι 
σιγµοειδείς σάλπιγκες είναι στοιχείο το οποίο εντοπίζεται σε έργα του Πουλάκη1286 
και οφείλεται σε φλαµανδικές επιδράσεις µέσω των  χαλκογραφιών του Maarten de 
Vos1287 (Πίν. 93 β - γ). Πιθανόν και ο ζωγράφος µας να είχε υπ’ όψιν του κάποιο 
αντίστοιχο φλαµανδικό χαρακτικό ή κάποιο ανθίβολο παρεµφερές µε την απόδοση 
του έργου από τον Πουλάκη.   
 
Ο Μωυσής ξεδιψά τους Εβραίους στη έρηµο (Πίν. 30 β). Η παράσταση χωρίζεται 
σε δύο επίπεδα, µε την παρεµβολή στη µέση ενός οµαλού λόφου µε αραιή βλάστηση, 
ο οποίος απολήγει αριστερά σε βραχώδη κορυφή. Στο πρώτο επίπεδο παριστάνεται 
αριστερά ο Μωυσής σε έντονη κίνηση προς τα δεξιά και µε ανοιχτό δρασκελισµό 
πατά µε το αριστερό του πόδι, πιο ψηλά, σε βράχο. Στρέφει το κεφάλι του προς τα 
πίσω σε αντικίνηση, ενώ µε το ραβδί που κρατά στο δεξί του χέρι χτυπά το βράχο που 
βρίσκεται µπροστά του απ' όπου αναβλύζει νερό. Χαµηλά µπροστά στο βράχο 
παριστάνονται δύο παιδιά - το ένα είναι γονατιστό µε τα χέρια απλωµένα σε ικεσία, 

                                                 
1283 Ερµηνεία, 62. 
1284 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., 80-81.  
1285 Χατζηδάκης, ό.π., 80-81. 
1286 Ρηγόπουλος,  Πουλάκης, ό.π.,  5, πιν. 5, 17. 
1287 Hollstein, ό.π.,  τ., XLV, (1995), πιν. 197. 
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το δεύτερο κοιτά και αυτό προς τον Μωυσή απλώνοντας το δεξί του χέρι, ενώ στο 
αριστερό κρατά σκεύος - δοχείο. 
Πίσω από το βράχο παρακολουθεί µία οµάδα Εβραίων ανδρών. Επικεφαλής τους 
είναι ο Ααρών µε τη χαρακτηριστική ιερατική ενδυµασία, τιάρα στο κεφάλι και 
φωτοστέφανο, δείχνοντας µε το δεξί του χέρι προς το Μωυσή. Στο δεύτερο επίπεδο 
πίσω από το λόφο, διακρίνονται πέντε σκηνές καλυµµένες µε πολύχρωµα υφάσµατα. 
Εντός της πρώτης σκηνής παριστάνεται µια γυναίκα όρθια, η οποία κρατά στα χέρια 
της ένα σπαργανωµένο µωρό.  
Παρ' ότι ο τίτλος της παράστασης δεν απαντάται στην Ερµηνεία είναι προφανές ότι 
πρόκειται για την παράσταση, η οποία περιγράφεται σ’ αυτήν µε τον τίτλο "Ο 
Μωυσής πατάξας τη ράβδω µετά θυµού την πέτραν εξήγαγε το ύδωρ"1288. Επάνω 
υπάρχει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ ΜΩΥΣΗΣ ΠΟ(ΤΙΖΩΝ Τ)ΟΝ ΛΑΟΝ ΕΞΑ / 
ΚΡΟΤΟΜΟΥ ΠΕΤΡΑΣ». 
 
Η παράσταση της υδροβλυσίας του βράχου είναι µία από τις σπάνια εικονιζόµενες 
σκηνές. Απαντάται σε χειρόγραφο του 9ου αιώνος της Μονής Παντοκράτορος1289. 
Στην παράσταση αυτή ο Μωυσής κρατά στο δεξί χέρι τη ράβδο υψωµένη, ενώ από το 
βράχο έχει εκπηδήσει ήδη ποταµός ύδατος. Τη σκηνή συµπληρώνουν τρεις Ιουδαίοι, 
οι οποίοι πίνουν νερό από την πηγή. Το θέµα της υδροβλυσίας το οποίο έχει ήδη 
συντελεστή και χωρίς να απεικονίζεται ο Μωυσής µε τη ράβδο να χτυπήσει το βράχο 
απαντάται σε εικόνα της Μονής του Αγ. Ιωάννου του Θεολόγου της Πάτµου. Στην 
παραπάνω εικόνα1290 παριστάνεται ο Μωϋσής µε τη φλεγοµένη και µη καιοµένη 
βάτο, παράλληλα µε το θέµα της υδροβλυσίας του βράχου. Μαζί οι δύο σκηνές 
απεικονίζονται και στο χειρόγραφο Reg Gr IB (Leo-Bibel) fol 155v και στο Vat.Gr 
1162 fol 54v1291.  
 
Η θέση της παράστασης βόρεια, στη γένεση του τόξου του που διαχωρίζει την Αγία 
Τριάδα από την παράσταση του Παλαιού των Ηµερών εντός του ιερού έχει άµεση 
σχέση µε την παράπλευρη, προς τα δεξιά, παράσταση της Βάτου, αλλά και τον εν 
γένει Παλαιοδιαθηκικό διάκοσµο. Ο βράχος ή η πέτρα απ' όπου αναπηδά το νερό 
θεωρείται ως προτύπωσις του προαιωνίου Λόγου1292. Η στροφή του Μωυσή προς τα 
πίσω τονίζει προφανώς τη στιγµή που ο Μωυσής άκουσε τα λόγια του Θεού στο όρος 
Χωρήβ. "οδε εγώ έστηκα εκεί προ του σε επί της πέτρας εν Χωρήβ. και πατάξεις την 
πέτραν, και εξελεύσεται εξ αυτής ύδωρ, και πίεται ο λαός" εξ. 17,61293. 
Η ανάβλυσις του ύδατος σχετίζεται από τον Ιωάννη ∆αµασκηνό µε την «πνευµατική 
πέτρα... τουτέστιν ο Χριστός...»1294, ενώ αντίστοιχο συσχετισµό Χριστού και πέτρας 
απ' όπου ξεπήδησε το νερό κάνει και ο Απ. Παύλος στην πρώτη προς Κορινθίους 
Επιστολή (ι,4)1295. Ο παραπάνω παραλληλισµός Πέτρας-Χριστού µεταφέρεται και 
στην τέχνη1296όπως υποδηλώνουν τα προαναφερθέντα παραδείγµατα.  
Η θέση της εντός του ιερού συνδέεται µε τις παραστάσεις του νερού, οι οποίες 
απεικονίζονται εντός του ιερού βήµατος. 

                                                 
1288 Ερµηνεία, ό.π., σ. 58 
1289 Θησαυροί, ό.π., τ. Γ', εικ. 212. 
1290 Χατζηδάκης, Πάτµος, ό.π., πιν. 169. Αλιπράντης, Ο Μωϋσής επί του Όρους Σινά,  63-64, εικ.36. 
1291 Liturgie und Andachtiun Mittelalters,  Κατάλογος Έκθεσης, 112 fol 155v και σ.135 fol 54v. 
1292 Αλιπράντης, ό.π.,  63. 
1293 Έξοδος, Εξ. 17, 6. Αριθ. Κ 1-12 
1294 Ιωάννου ∆αµασκηνού, 95. 
1295 Απ.Παύλος, Α' προς Κορινθίους Επιστολή, ι, 4. 
1296 Σέµογλου,  «Η εικόνα της Σταύρωσης,», 22ο Συµπ. ΧΑΕ περιλήψεις,  99-100. 
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Οι σκηνές που απεικονίζονται στην παράσταση είναι στοιχείο το οποίο είναι γνωστό 
σε ξυλογραφίες του 17ου αιώνα, όπως για παράδειγµα αυτές που τυπώθηκαν  στη 
Λεόπολη της Πολωνίας, κατά παραγγελία του εµπόρου, σταµπαδόρου και 
εκπροσώπου της σιναϊτικής αδελφότητας, σιναΐτη Χατζηκυριάκη εκ Χώρας Βουρλά, 
για να τις αφιερώσει στη Μονή του Σινά 1297. 

 
Αίνοι (Πίν. 31 β). Στην αντίστοιχη θέση µε την παράσταση της υδροβλησίας, στο 
νότιο σηµείο της γένεσης του ιδίου τόξου ιστορείται συνοπτικά ο Ψαλµός 149, 
συνοδευόµενος από την επιγραφή «ΑΣΩΜΕΝ ΤΩ Κ(ΥΡΙ)Ω ΕΝ∆ΟΞΩΣ / ΓΑΡ 
∆Ε∆ΟΞΑΣΤΑΙ». Στη γωνία κάτω αριστερά, καθισµένοι οι δύο µουσικοί παίζουν αυλό 
και απέναντί τους ένας τρίτος, έχοντας γυρίσει τα νώτα του προς τους χορευτές, 
χτυπά δυνατά το τύµπανο που κρέµεται από τους ώµους του. Τον υπόλοιπο χώρο της 
παράστασης καταλαµβάνουν σε κυκλοτερή διάταξη νεαρές κοπέλες που χορεύουν. Η 
πρώτη χορεύτρια, η επικεφαλής, φέρει φωτοστέφανο και κρατά στο δεξί της χέρι 
µαντήλι. Οι χορεύτριες έχουν ακάλυπτα τα µαλλιά τους, φορούν µακρύ φόρεµα και 
κοντό επενδύτη µέχρι τα γόνατα, έχουν λυγισµένα τα χέρια στους αγκώνες τους και 
ενώνουν τις παλάµες τους σύµφωνα µε το γνωστό λαϊκό σχήµα του χορού. Ο 
ζωγράφος απέδωσε την παράσταση συνοπτικά και µόνο µε την παράσταση του 
χορού, παραλείποντας όλα τα υπόλοιπα στοιχεία.  
 
Οι Αίνοι εµφανίζονται στην εικονογραφία από το 14ο αιώνα, ενώ την ίδια εποχή 
εισάγονται και τα στοιχεία του ζωδιακού κύκλου. Το 16ο αιώνα η παράσταση 
εµπλουτίζεται µε καινούρια θέµατα και καθιερώνεται στην εικονογραφία της λιτής ή 
του νάρθηκα και πιο σπάνια στον τρούλο1298. Η παράσταση συνδέεται άµεσα µε τις 
υπόλοιπες Παλαιοδιαθηκικές σκηνές, όπως ακριβώς και η αντίστοιχη της 
Υδροβλησίας. Εξ άλλου η συγκεκριµένη θέση περιβάλλεται από τη ∆ιάβαση της 
Ερυθράς θάλασσας αριστερά και τη Μεταφορά της Κιβωτού δεξιά. Αντίστοιχες 
παραστάσεις, ενταγµένες κυρίως στον κύκλο των Αίνων αλλά και µεµονωµένες 
απαντώνται σε αρκετά µνηµεία, µε πιο κοντινές ως προς τον τρόπο που πιάνονται 
µεταξύ τους οι χορευτές, την παράσταση της µονής Ξηροποτάµου1299, του 
παρεκκλησίου της Κουκουζέλισσας στη Μονή Μεγίστης Λαύρας στο Άγιον Όρος1300.      
            
 
Ο Χριστός Μεγάλης Βουλής Άγγελος και οµάδα θαυµάτων του. 
 
Στο βόρειο κεντρικό ηµισκαφοειδές τεταρτοσφαίριο του ναού της Μεταµόρφωσης 
του Σωτήρος παριστάνεται ο Χριστός ως Μεγάλης Βουλής Άγγελος (Πίν. 55 α) 
µέσα σε ωµεγαειδές πλαίσιο Ω(ωµέγα).Ο Χριστός παριστάνεται νέος, αγένειος, 
καθιστός µέχρι τη µέση (διακρίνονται µόνον τα γόνατα), χωρίς όµως να διακρίνεται ο 
θρόνος, φέρει αγγελικές φτερούγες και ευλογεί µε τα δυό του χέρια. Φορά ορθόσηµο 
λευκό χιτώνα διακοσµηµένο µε µικρούς γαλάζιους σταυρούς και µικρά πεντάφυλλα 
άνθη. Στη µέση φέρει διάλιθη ζώνη, ενώ διάλιθη είναι και η απόληξη του χιτώνα στο 
λαιµό.  Την κεφαλή του περιβάλλει φωτοστέφανο, εντός του οποίου χαράσσεται 

                                                 
1297 Παπαστράτου, Ο Σιναϊτης Χατζηκυριάκος,  αρ. 1 εικ. σελ. 181, αρ. 2, εικ. σελ. 185, αρ.7, εικ. σελ. 
201. 
1298 Πασσάς, Μεγάλη Παναγία, ό.π., 136 κ.ε. Τούρτα, Οι Ναοί, ο.π., 132-133 και υποσ. 1000-1003. 
Τσιγαράς, ό.π., 265-266. Παρχαρίδου, Οι Αίνοι, 190-199, 211-220. 
1299 Τσιγαράς, ό.π., εικ. 230. 
1300 Χατζηδάκης, «Μεταβυζαντινή τέχνη (1430-1830)», ό.π.,  εικ. 258. Τσεκούρα Κ., «Ο χορός στο 
Βυζάντιο», Αρχαιολογία  και Τέχνες, τχ. 91, Ιούνιος 2004, 6-7.  
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σταυρός , έχοντας στις τρεις κεραίες τα αρχικά  «Ο / Ω / Ν » . Τα µακριά µαλλιά 
δένονται πίσω στον αυχένα και πέφτουν στο δεξί του ώµο. Περιβάλλεται από 
τετραπλή κυκλική δόξα µε οδοντωτές απολήξεις - ακτίνες, σε αποχρώσεις - από το 
εσωτερικό προς το εξωτερικό - κεραµιδί, γαλάζιο, σκούρο µπλε µαύρο και τέλος γκρι 
(µεταλλικό).   
Στην περιφέρεια του κύκλου της πρώτης δόξας (κεραµιδί) αναγράφεται µε κεφαλαία 
γράµµατα: Ο ΜΕΓΑΛΗΣ ΒΟΥΛΗΣ / ΑΓΓΕΛΟΣ . Μεταξύ της δεύτερης και τρίτης 
ζώνης της δόξας υπάρχουν τρεις τριπλοί τροχοί, ενώ τις υπόλοιπες οδοντωτές 
απολήξεις κοσµεί από ένα Χερουβείµ. Στην εξωτερική δόξα στις οδοντωτές 
απολήξεις προβάλλουν εξαπτέρυγα. 
Στο κάτω µέρος της παράστασης απεικονίζεται ο Προφήτης Ησαΐας ξαπλωµένος 
στον τύπο του Ιεσσαί (της Ρίζας),  να ακουµπά πάνω σε χρυσό µαργαριτοκόσµητο 
κιβώτιο, ενώ ένας  άγγελος Κυρίου κατεβαίνει από τον ουρανό και του προσφέρει 
στο στόµα τροφή. Ο Προφήτης Ησαΐας φορεί κόκκινο χιτώνα και γαλάζιο ιµάτιο, 
κρατά στο αριστερό του χέρι ανοιχτό ειλητό, το οποίο περνά κάτω από το σώµα του 
και ξεδιπλώνεται σιγµοειδώς, χαρακτηριστική είναι και η ρεαλιστική απόδοση των 
σανδαλίων του. Στο ειλητό υπάρχει η επιγραφή: «ΚΑΙ ΕΙ∆ΟΝ ΤΟΝ ΚΥΡΙΟΝ 
ΚΑΘΗΜΕΝΟΝ ΕΠΗ ΘΡΟΝΟΥ ΥΨΗΛΟΥ ΚΑΙ ΕΠΙΡΜΕΝΟΥ ΚΑΙ / ΠΛΗΡΗΣ 
∆ΟΞΗΣ Ο ΟΙΚΟΣ ΑΥΤΟΥ ΚΑΙ ΣΕΡΑΦΙΜ ΕΙΣΤΙΚΕΣΑΝ ΚΥΚΛΩ / ΑΥΤΟΥ ΕΞ 
ΠΤΕΡΥΓΑ ΤΩ ΕΝΙ ΚΑΙ ΕΞ ΠΤΕΡΥΓΑ ΤΩ ΕΝΙ ΚΑΙ /» (Ησ. 6, 1-9). 
 
Η προσωνυµία του Χριστού «Μεγάλης Βουλής Άγγελος» προέρχεται από τον προφήτη 
Ησαΐα ( κεφ. 9,5), πέραν όµως αυτού και σε πολλά κείµενα της Παλαιάς ∆ιαθήκης, 
αλλά και των πατέρων της εκκλησίας, ο Χριστός χαρακτηρίζεται άγγελος του 
Θεού1301. Η παράστασή µας είναι πολύ κοντά στις παραστάσεις του νάρθηκα της 
µονής Φιλανθρωπηνών1302, της µονής Ντίλιου1303, της µονής Βαρλαάµ1304 και του 
αγίου Νικολάου στη Βίτσα1305 . Χαρακτηριστικός είναι ο κοινός τρόπος απόδοσης 
της οδοντωτής – ακτινωτής δόξας και των τροχών και εξαπτέρυγων που την 
περιβάλλουν στα τρία πρώτα µνηµεία, ενώ διαφοροποιείται ως προς τον  τρόπο 
ευλογίας, η χειρονοµία της οποίας είναι πιο πλατιά και προσεγγίζει αυτή του αγίου 
Νικολάου στη Βίτσα. Ένα άλλο στοιχείο διαφοροποίησης είναι η παράληψη του 
ειλητού που βαστά ο Χριστός σε όλα τα παραπάνω µνηµεία και αντικατάστασή του 
από τη διπλή ευλογία.  
 
Την παράσταση του Χριστού Μεγάλης Βουλής Αγγέλου, περιβάλλει µια σειρά από 
θαύµατα, τα οποία καταλαµβάνουν τον υπόλοιπο χώρο του ηµικυλινδρικού 
τεταρτοσφαιρίου, καθώς και µέρος του βόρειου τοίχου. Τα θαύµατα αυτά από 
αριστερά προς τα δεξιά είναι: (αριστερά) «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΟΝ ΠΑΡΑΛΥ / 
ΤΟΝ», κάτω «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΗΝ ΣΥΓΚΗΠΤΟΥΣΑ», «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ 
ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΟΝ Υ∆ΡΟΠΙΚΟΝ» και «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΟΝ 
ΣΕΛΗΝΙΑΖΟΜΕΝΟΝ», δεξιά «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΟΥΣ ∆Ε / ΚΑ ΛΕΠΡΟΥΣ».  
   
Ίαση του παραλυτικού της Καπερναούµ (Πίν. 55 α, β). Επάνω η επιγραφή «Ο 
ΧΡΙΣΤΟΣ ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΟΥ ΠΑΡΑΛΥΤΟΥ». Η σκηνή καταλαµβάνει το αριστερό 

                                                 
1301 Meyendorff,  « L’ Ikonographie de la Sagesse Divine», CA  X (1959), 259 κ. ε. όπου και η σχετική 
εκκλησιαστική γραµµατεία και η βιβλιογραφία.  
1302 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., πιν. 79. 
1303 Λίβα – Ξανθάκη, Μονή Ντίλιου, ό.π., εικ. 3. 
1304 Η παράσταση είναι αδηµοσίευτη βλ. Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., 176.  
1305 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν 39 α. 



 204

µέρος του ηµικυλινδρικού τεταρτοσφαιρίου, πλαισιώνοντας έτσι από αριστερά την 
παράσταση του Χριστού ως Μεγάλης Βουλής Αγγέλου. 
Το θαύµα συντελείται εντός ορθογωνίου κιονοστήρικτου οικήµατος µε µεγάλα 
τοξωτά ανοίγµατα χωρίς την παρεµβολή κάποιου τοίχου. Ο µόνος τοίχος της οικίας 
που δηλώνεται είναι στην αριστερή πλευρά, όπου έγινε προσπάθεια  προοπτικής 
απόδοσης της πρόσοψης του οικήµατος και της εισόδου. Παρά την προσπάθεια του 
ζωγράφου δεν κατέστη δυνατή η ορθή σχεδίαση του οικήµατος, καθώς η ορθογώνια 
στέγη στηρίζεται τόσο στον ανατολικό τοίχο όσο και σε πέντε κίονες, οι οποίοι 
δίνουν την αίσθηση πολύπλευρου κιονοστήρικτου οικοδοµήµατος. ∆ύο νέοι πάνω 
στη στέγη του κτηρίου έχουν κατεβάσει µε σχοινιά την κλίνη του παραλυτικού, από 
το ορθογώνιο άνοιγµα της στέγης, η οποία καταλαµβάνει όλο το πρώτο επίπεδο του 
εσωτερικού του οικήµατος.  
Αριστερά, κάτω από το τόξο βρίσκεται ο Χριστός σε θρόνο µε ερεισίνωτο και ευλογεί 
τον ξαπλωµένο παραλυτικό. ∆εξιά τρεις γραµµατείς και Φαρισαίοι καθισµένοι κατά 
µήκος της εσωτερικής πλευράς της κλίνης, απέναντι από το Χριστό, παρακολουθούν 
έκπληκτοι τον ευλογούντα Χριστό και το θαύµα που συντελείται µπροστά τους. 
Χαρακτηριστική είναι στάση του µεσαίου Εβραίου, ο οποίος φέρνει το δεξί του χέρι 
στο στόµα. Πίσω από τον Χριστό και έξω από το κιονοστήρικτο οίκηµα οι µαθητές 
όρθιοι  παρακολουθούν το θαύµα. ∆εξιά του οικήµατος και έξω απ' αυτό πλήθος 
κόσµου παρακολουθεί το θαύµα, δύο εκ των οποίων συνοµιλούν έκπληκτοι. Όλοι 
όσοι παρακολουθούν τη σκηνή φέρουν στο κεφάλι  χαρακτηριστικά µαντήλια και 
σκούφους. Τα άκρα της παράστασης κλείνουν µεγάλα οικοδοµήµατα. 
 
Η παράσταση ιστορείται µε κάποια παραλλαγή, σύµφωνα µε γνωστό πρότυπο από τη 
Μονή Φιλανθρωπηνών1306 και της µονής της Λαύρας του Θεοφάνη1307. Βρίσκεται πιο 
κοντά σ’ αυτό της Μ. Φιλανθρωπηνών, µε διαφορές σε πολλά σηµεία. Η τοποθέτηση 
του Χριστού δεξιά στην εξωτερική γωνία της κλίνης, ο τρόπος που κάθονται οι 
Φαρισαίοι, η απόδοση της στέγης µε κεραµίδια είναι στοιχεία που απαντώνται στη Μ. 
Φιλανθρωπηνών, ενώ η συµµετοχή των µαθητών στο θαύµα απαντάται στην 
παράσταση του Θεοφάνη στη Λαύρα.  
 
Χαρακτηριστικά στοιχεία της παράστασης που δεν έχουν εντοπιστεί σε άλλα γνωστά, 
τουλάχιστον σε εµένα, µνηµεία είναι το κιονοστήρικτο οίκηµα, το πλήθος και οι 
µαθητές που παρακολουθούν το θαύµα, αλλά βρίσκονται έξω από το κτίριο και η 
θέση του παραλυτικού στην κλίνη, ο οποίος αποδόθηκε µε το κεφάλι προς τον 
Χριστό, χωρίς έτσι να µπορεί να τον βλέπει, γι’ αυτό και ανασηκώνει τα µάτια του 
προς τα πίσω προκειµένου να δει το Χριστό. Όλα τα παραπάνω στοιχεία προέρχονται 
προφανώς από κάποια παραλλαγή του θέµατος, οι οποία συνδύαζε στοιχεία και από 
τη σκηνή της Λαύρας και από εκείνη της Μ. Φιλανθρωπηνών.     
Η σχεδιαστική αυτή αδυναµία του ζωγράφου µας οδηγεί στη υπόθεση ότι ο 
σχεδιασµός του κτιρίου έγινε από κάποιον συνεργάτη του ή βοηθό και όχι από τον 
ίδιο. 
 
Η Ίαση της Συγκύπτουσας (Πίν. 55 α, β). Ο Χριστός παριστάνεται στο αριστερό 
τµήµα, σε θέση βηµατισµού. Φορεί κόκκινο χιτώνα και γαλάζιο ιµάτιο το οποίο 
αναδιπλώνεται στο αριστερό του χέρι. Το δεξί χέρι το έχει σε σχήµα λόγου ή 
ευλογίας, ενώ στο αριστερό κρατά κλειστό ειλητό. Συνοδεύεται από τους µαθητές του 

                                                 
1306 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., 64, πιν. 5, 42 ακαι 43 β. 
1307 Millet, Athos, πιν. 126.3. 
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µε επικεφαλής τον Πέτρο. Απέναντί του, δεξιά, εικονίζεται η συγκύπτουσα "πολλά 
κυρτή ακουµπίζουσα σε δεκανίκι"1308 φορώντας γαλάζιο χιτώνα και βαθύ κόκκινο 
µαφόριο. Με απλωµένα τα χέρια της προς τον κύριο παρακαλεί για τη θεραπεία της 
από την πολύχρονη ασθένεια. Πίσω από τη γυναίκα µια οµάδα Εβραίων φορώντας 
στα κεφάλια τους γαλάζια, κόκκινα ή άσπρα µαντήλια. Ο επικεφαλής των Εβραίων 
χειρονοµεί έντονα και µε το αριστερό του χέρι. Πρόκειται για τον αρχισυνάγωγο, ο 
οποίος αντέδρασε µε οργή στο γεγονός ότι η ίαση έγινε ηµέρα Σάββατο1309.  Το 
έδαφος σε πρώτο επίπεδο είναι οµαλό µε αραιή βλάστηση ενώ στο βάθος βραχώδες 
όρος παριστάνεται σχηµατοποιηµένο επάνω η επιγραφή «Ο ΧΡ ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΗΝ 
ΣΥΓΚΚΗΠΤΟΥΣΑ». 
 
Η παράσταση µας ακολουθεί εικονογραφικό τύπο, ο οποίος διαµορφώνεται  στην 
µέση και ύστερη βυζαντινή περίοδο1310. Στον εικονογραφικό αυτό τύπο, εκτός από 
τον Χριστό που συνοδεύεται από έναν ή περισσότερους µαθητές1311 και τη 
συγκύπτουσα που συνοδεύεται από Εβραίους1312, προστίθεται και ο οργισµένος 
αρχισυνάγωγος, ο οποίος όµως είναι σε σπανιότερη χρήση και εικονογραφήθηκε στην  
Πάτµο στο παρεκκλήσι της Παναγίας της Μ. Θεολόγου1313. Η ίδια παράσταση 
απαντάται και σε µεταβυζαντινά µνηµεία. 
 
Η σηµασία που δόθηκε στο θαύµα στα βυζαντινά µνηµεία σχετίζεται µε την ερµηνεία 
του θαύµατος σε διάφορα κείµενα, όπως για παράδειγµα του Θεολήπτου επισκόπου 
Φιλαδελφείας. Στην Οµιλία του θεωρείται ότι το κύρτωµα της γυναίκας οφειλόταν 
στο βάρος των αµαρτιών της, επισηµαίνοντας έτσι το λυτρωτικό ρόλο του Χριστού 
που µόνον αυτός σώζει τους αµαρτωλούς1314 .  
 
Η Ίαση του Υδρωπικού (Πίν. 55 α). Το θαύµα διαδραµατίζεται έξω µπροστά σε ένα 
σχηµατοποιηµένο βουνό που καταλαµβάνει µέρος του κεντρικού βάθους της 
παράστασης1315. Ο Χριστός, όπως και στην προηγούµενη σκηνή, συνοδευόµενος από 
τους µαθητές του µε επικεφαλής τον Πέτρο, έρχεται από αριστερά µε γρήγορο 
βηµατισµό, και το δεξί χέρι σε σχήµα ευλογίας. Το αριστερό πόδι του Χριστού 
βρίσκεται στον αέρα έτοιµο να πατήσει στο έδαφος και το ιµάτιο που ανεµίζει δίνουν 
την αίσθηση του έντονου βηµατισµού. Απέναντί του, δεξιά εικονίζεται ο υδρωπικός 
µε µικρό µόλις διακρινόµενο περίζωµα, ο οποίος στηρίζεται από τις µασχάλες του σε 
δύο ψηλές βακτηρίες. Πίσω ακριβώς από τον υδρωπικό παριστάνεται µία γυναίκα µε 
σκυµµένη τη ράχη, της οποίας το κεφάλι δε διακρίνεται παρά µόνον το ιµάτιό της και 
το άσπρο πέπλο που φορά. Πίσω από τον υδρωπικό και τη γυναίκα παριστάνεται µία 
οµάδα Εβραίων. Το έδαφος οµαλό µε αραιή βλάστηση στο πρώτο επίπεδο και στο 
βάθος σχηµατοποιηµένο βραχώδες βουνό.  

                                                 
1308 Ερµηνεία, 98. 
1309 Λουκ. 13', 14-17. 
1310 ∆ρανδάκης, Βυζαντιναί Τοιχογραφίαι, πιν. 32β, στον Αϊ Στράτηγο Μπουλαριών. Millet Athos, ό.π., 
πιν. 761 στο Χιλανδάρι. Millet-Frolow, ΙΙΙ, πιν. 39.3, Ορλάνδος, Πάτµος, 153–154, πιν.37. 
1311 Ό.π., υποσ. 3. 
1312 Η παραλλαγή αυτή απαντάται στον Κώδικα Paris.gr 74 (Omant, Evangiles II, φ.139, πιν.121) 
1313 Ορλάνδος, Πάτµος,  ό.π., 154, πιν. 37 και Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., 129. 
1314 Μουρίκη, «Τοιχογραφίες Παρεκκλησίου», ∆ΧΑΕ, περ. ∆΄, Ι∆ 1987 – 88, 205 – 264, (κυρίως 230 – 
231). 
1315 Ερµηνεία, 99. Μέσα σε σπίτι γίνεται το θαύµα. 
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Στο επάνω µέρος η επιγραφή «Ο Χ(ΡΙΣΤΟ)C ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΟΝ Υ∆ΡΟΠΙΚΟΝ». Ο 
εικονογραφικός τύπος της σύνθεσης αυτής είναι γνωστός από τις παλαιολόγειες1316 
αλλά και τις µεταβυζαντινές παραστάσεις1317, µε επιµέρους διαφορές µεταξύ τους. 
Ο υδρωπικός εικονίζεται ήρεµος, έχοντας το σώµα σε µια ελαφρά κλίση προς τα πίσω 
και τείνοντας το δεξί του χέρι προς το Χριστό. Ο τυµπανισµός της κοιλιάς του δεν 
είναι έντονος. Ο ασθενής παρουσιάζεται σαν ένας πολύ παχύς άνδρας στηριζόµενος 
σε δύο βακτηρίες και µόλις υποστηριζόµενος από µία γυναίκα. Ο Χριστός εικονίζεται 
σε κάποια απόσταση από τον ασθενή.   
 
Η παράσταση αποδίδεται από τους ζωγράφους σύµφωνα µε παλαιολόγειο πρότυπο το 
οποίο απαντούµε στον Άγιο Νικόλαο Ορφανό, στη Μητρόπολη και στο Αφεντικό στο 
Μυστρά1318, στο παρεκκλήσιο του Αγίου Ευθυµίου στη Θεσσαλονίκη1319 κ.α., ενώ 
την ίδια απόδοση της σκηνής τη συναντούµε και σε µεταβυζαντινές παραστάσεις 
κυρίως στον τύπο του Θεοφάνη  στον Αναπαυσά1320,  στη Μ. της Λαύρας1321 , στη Μ. 
Φιλανθρωπηνών1322, αλλά και σε νεότερα µνηµεία ο τύπος αυτός βρίσκεται σε χρήση, 
όπως για παράδειγµα στους Καπεσοβίτες ζωγράφους1323κ.α., µε επιµέρους διαφορές 
στη θέση και τη στάση του Χριστού και του Υδρωπικού καθώς και τα άτοµα που 
παρίστανται στη σκηνή.  
Η σχετικά µεγάλη απόσταση του Χριστού από τον Υδρωπικό, η στάση του ασθενούς 
χωρίς ισχυρή κλίση του σώµατος του προς τα πίσω και ως εκ τούτου η µη αναγκαία 
στήριξη του από τρίτους είναι στοιχεία που οδηγούν πιο κοντά στην παράσταση του 
Αγίου Νικολάου του Ορφανού.  
 
Ο Χριστός ιώµενος τον Σεληνιαζόµενον (Πίν. 55α). Η ίαση του σεληνιαζόµενου 
είναι σπάνιο για τα εικονογραφικά δεδοµένα θέµα. Στο έδαφος βρίσκεται ξαπλωµένος 
ένας νέος, φορώντας µόνο το περίζωµα, ο οποίος κινεί έντονα τα χέρια και τα πόδια 
του. Από το στόµα του εξέρχεται ένας µικρός δαίµονας. Αριστερά παριστάνεται ο 
Χριστός σε έντονη αντικίνηση να  στρέφεται πίσω προς τον ασθενή, ευλογώντας τον 
µε το αριστερό του χέρι, ενώ κατευθύνεται προς τους µαθητές του που 
παρακολουθούν έκπληκτοι από αριστερά τα όσα διαδραµατίζονται. 
Στα δεξιά της παράστασης είναι συγκεντρωµένη µία οµάδα ανδρών φορώντας τα 
χαρακτηριστικά µαντήλια, οι οποίοι αποστρέφουν τα κεφάλια τους από τα γεγονότα. 
Ο επικεφαλής της οµάδας των ανδρών, ένα γέρος άντρας µε γκρίζα µαλλιά και γένια, 
στηρίζεται σε ραβδί  που κρατά στο αριστερό του χέρι και φέρει το δεξί του έντροµος 
στο κεφάλι. Πρόκειται, µάλλον, για τον πατέρα του νεαρού ο οποίος περίλυπος 
παρακολουθεί το γιο του να σφαδάζει στο έδαφος. Η σκηνή διαδραµατίζεται έξω, 
µπροστά σε δύο διαδοχικά σχηµατοποιηµένα βουνά, η διαδοχικότητα των οποίων 
προσδίδει βάθος στη σκηνή. Επάνω βρίσκεται η επιγραφή «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΙΩΜΕΝΟΣ 
ΤΟΝ ΣΕΛΗΝΙΑΖΟΜΕΝΟΝ». 
 
                                                 
1316 Τσιτουρίδου, ό.π, 130-131, πιν. 47, Ξυγγόπουλος,  Άγιος Νικόλαος Ορφανός, του ιδίου,  Μονή 
Προδρόµου, ό.π., πιν. 45. 
1317 Millet,  Athos πιν. 124.1, 210.1, Λαύρας και ∆οχειαρίου αντίστοιχα, Μ. Αχειµάστου - Ποταµιανού 
Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π.,  64, πιν. 42 β. Παϊσίδου, Οι Τοιχογραφίες 17ου αι., 112  πιν. 72 β. 
Τσιπουρίδου, ό.π., πιν. 47. 
1318 Για τους τύπους απεικόνισης της σκηνής στην παλαιολόγεια εποχή βλ. Τσιτουρίδου, ό.π.,  130. 
1319 Σωτηρίου, Η Βασιλική του Αγίου ∆ηµητρίου, ό.π., πιν.87 α. 
1320Αναγνωστόπουλος, Αναπαυσάς, ό.π., πιν. 103.   
1321 Millet, Athos, 124.1. 
1322 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., 64 – 65, πιν.42 β.  
1323 Κωνστάντιος, Καπεσοβίτες ό.π. 162-163, πιν. 187 και 188. 
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Το επεισόδιο περιγράφεται αναλυτικά από το Μάρκο(9. 17-31) και συνοπτικά από το 
Ματθαίο(17. 14-18). Είναι σπάνιο εικονογραφικό θέµα και απαντάται κυρίως σε 
χειρόγραφα1324, µε το νέο άλλοτε στο έδαφος και άλλοτε όρθιο αλλά πάντα µε το 
δαιµόνιο να βγαίνει από το στόµα του1325. Στη µνηµειακή ζωγραφική απαντάται στη 
Decani1326, στο καθολικό της Λαύρας, στο παρεκκλήσι της Θεοτόκου της Μ. 
∆ιονυσίου1327, στο νάρθηκα του Αγίου Νικολάου της αρχόντισσας Θεολογίνας στην 
Καστοριά1328, στο καθολικό της Μ. Πέτρας, στη Μ. Κορώνας και στο ναό της 
Φανερωµένης της Μ. Πελεκητής1329, σε τύπους που ποικίλλουν από τη στάση του 
σεληνιαζόµενου.  
 
Η παράστασή µας είναι πιο κοντά στην παράσταση του ναού του Αγίου Νικολάου 
στην Καστοριά και σε εκείνη του ναού της Φανερωµένης στη Μ. Πελεκητής ως προς 
το σεληνιαζόµενο που είναι στο έδαφος ξαπλωµένος, ενώ η παρουσία και άλλων 
προσώπων που συνοδεύουν τον πατέρα απαντάται στη αντίστοιχη σκηνή στη Decani. 
Η όλη παράσταση ακολουθεί σε γενικές γραµµές την περιγραφή της Ερµηνείας ως 
προς τη στάση του σεληνιαζόµενου1330, διαφοροποιείται όµως ως προς την περιγραφή 
του πατέρα και των ατόµων που τον συνοδεύουν. 
 
Η Ίαση των δέκα λεπρών1331 (Πίν. 55 α). Η παράσταση πλαισιώνει από δεξιά την 
παράσταση του Χριστού ως Μεγάλης Βουλής Αγγέλου εντός του και µε αυτή κλείνει 
ο κύκλος των Θαυµάτων που πλαισιώνουν την παράσταση. Επάνω η επιγραφή «Ο 
ΧΡΙΣΤΟΣ ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΟΥΣ ∆ΕΚΑ ΛΕΠΡΟΥΣ». 
Ο Χριστός συνοδευόµενος από τους µαθητές του έρχεται από αριστερά, κρατώντας 
στο αριστερό χέρι κλειστό ειλητάριο ενώ µε το δεξί ευλογεί. Τα ενδύµατα, όµοια µε 
αυτά των προηγούµενων παραστάσεων, κυµατίζουν εξ αιτίας του γρήγορου 
βηµατισµού. Απέναντί του δεξιά, εικονίζεται η οµάδα των δέκα λεπρών, οι οποίοι 
φορούν µόνο περίζωµα. Από τους τρεις που διακρίνονται ολόκληροι, ο πρώτος 
απλώνει το δεξί του χέρι προς τον ευλογούντα και ερχόµενο προς αυτούς Κύριο, 
παρακαλώντας για τη θεραπεία τους από την ασθένεια. Ο δεύτερος λεπρός υψώνει 
αριστερό του χέρι  ικετευτικά, ενώ ο τρίτος δείχνει µε τα δυο του χέρια προς την 
πόλη, στο βάθος δεξιά. 
Το έδαφος στο οποίο γίνεται η συνάντηση είναι σε πρώτο επίπεδο είναι οµαλό µε 
ελαφρές καµπυλώσεις αποδίδεται µε ένα λαδοπράσινο χρωµατισµό και αραιή 
βλάστηση που δηλώνεται µε έναν αριθµό µικρών δέντρων.  
Στο δεύτερο επίπεδο το έδαφος αρχίζει να γίνεται επικλινές και οµαλά πια ενώνεται 
µε το σχηµατοποιηµένο βραχώδες όρος πίσω από τους δέκα λεπρούς. Το χρώµα του 
εδάφους στο δεύτερο επίπεδο αποδίδεται µε χρώµα σταρένιο όπως και το βουνό µε 
την παρεµβολή ενός σηµείου καφέ, εκεί όπου δηµιουργείται ένας µικρός λοφίσκος. 
Το βουνό εφάπτεται, δεξιά, µε τον πύργο του τείχους της πόλης που διαφαίνεται στο 
βάθος δεξιά. Ο πύργος ψηλός, τετράγωνος, µε µικρά ορθογώνια ανοίγµατα-
πολεµίστρες στις πλευρές που διακρίνονται και δεξιότερα το τοξωτό άνοιγµα της 
                                                 
1324 Schiller, Iconography I, εικ. 527, Velmans, La tetraevangile de la Laurentienne, Florence, Laur. 
VI. 23, Paris, 1971, 151-180. 
1325 Για τους εικονογραφικούς τύπους βλ. Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αι. ό.π., 117-118, όπου 
και περισσότερη βιβλιογραφία. 
1326 Petkovic Vl. - Boskovic Dj., Manastir Decani,  v. II, πιν. CCXXII.2. 
1327 Millet, Athos, πιν. 127.2, 212.1. 
1328 Παϊσίδου, ό.π., πιν. 76 α. 
1329 Σδρόλια, ό.π., 248-249. 
1330 Ερµηνεία, 97-98 
1331 Λουκ. ιζ' 12-19 
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Πύλης. Εντός των τειχών διακρίνονται δύο οικοδοµήµατα το πρώτο είναι πυργοειδές 
µε αµφικλινή στέγη µε κεραµίδια. Το δεύτερο κτήριο µεγάλων διαστάσεων, 
διακρίνεται η αετωµατική απόληξη της πρόσοψης και η µία πλευρά της αµφικλινούς 
στέγης.  
 
Το θέµα είναι σπάνιο στην εικονογραφία απαντάται ωστόσο στη µνηµειακή 
ζωγραφική, στο καθολικό της Μ. Χελανδαρίου1332 και στη Decani1333 , ενώ στη 
µεταβυζαντινή εποχή απαντάται σε τοιχογραφίες όπως στο ναό των Αγίων Σαράντα, 
Τιµοθέου και Μαύρας στο Περιβόλι της Κέρκυρας (1704)1334 , αλλά και σε θωράκια 
τέµπλων όπως στο ναό της Κυρίας των Αγγέλων στη Ζάκυνθο µε επιδράσεις από 
Φλαµανδικά χαρακτικά1335 .  
 
Η παράσταση εικονογραφείται είτε σε δύο χωριστές σκηνές, στη µία η  θεραπεία των 
δέκα και στην άλλη η επιστροφή του ενός να ευχαριστήσει τον Κύριο, όπως  στο 
καθολικό της Μ. Χελανδαρίου είτε στην ίδια σκηνή αλλά σε διαφορετικό επίπεδο, 
όπως στο ναό των Αγίων Σαράντα, Τιµοθέου και Μαύρας στο Περιβόλι Κέρκυρας 
και στο θωράκιο τέµπλου στο ναό της Κυρίας των Αγγέλων στη Ζάκυνθο κατ’ 
επίδραση Φλαµανδική. Η παράστασή µας ακολουθεί την Ερµηνεία1336 και βρίσκεται 
πιο κοντά στην παράσταση της Μ. Χελανδαρίου.   

 
Ο Χριστός Εµµανουήλ και οµάδα θαυµάτων.  
 
Στο νότιο κεντρικό ηµικυλινδρικό τεταρτοσφαίριο του ναού παριστάνεται ο Χριστός 
Εµµανουήλ, (Πίν. 56 α, β) µορφή εικονιστική βιβλικών και λειτουργικών κειµένων, 
µέσα σε κυκλική δόξα την οποία περιβάλει ωµεγαειδές πλαίσιο Ω(ωµέγα). Ο Χριστός 
παριστάνεται ως ωραίος έφηβος νέος, αγένειος, καθιστός µέχρι τη µέση (διακρίνονται 
µόνον τα γόνατα), χωρίς όµως να διακρίνεται ο θρόνος,  ευλογεί µε το δεξί του χέρι 
ενώ στο αριστερό κρατεί ανοιχτό βιβλίο στο οποίο αναγράφεται:(αριστερά) «ΕΓΩΕΙ 
/ΜΙ ΤΟ / Α ΚΑΙ ΤΟ / Ω» (δεξιά): «ΑΡΧΗ / ΚΑΙ ΤΕ / ΛΟΣ». Φορά ορθόσηµο λευκό 
χιτώνα διακοσµηµένο µε µικρά γαλάζια και κόκκινα  άνθη. Στη µέση φέρει διάλιθη 
ζώνη, ενώ διάλιθη είναι και η απόληξη του χιτώνα στο λαιµό. Τα µαλλιά του είναι 
κοντά και την κεφαλή του περιβάλλει φωτοστέφανο, εντός του οποίου χαράσσεται 
σταυρός , έχοντας στις τρεις κεραίες τα αρχικά  «Ο / Ω / Ν ».  
Περιβάλλεται από τριπλή κυκλική δόξα και από δεύτερη κυκλική µε οδοντωτές 
απολήξεις - ακτίνες, όµοια µε αυτή της παράστασης «Ο ΜΕΓΑΛΗΣ ΒΟΥΛΗΣ 
ΑΓΓΕΛΟΣ»  σε αποχρώσεις - από το εσωτερικό προς το εξωτερικό – πράσινο, 
βεραµάν, θαλασσί η εσωτερική και σε τρεις αποχρώσεις του κόκκινου η εξωτερική. 
Στη βεραµάν περιφέρεια του κύκλου της πρώτης δόξας  αναγράφεται µε κεφαλαία 
γράµµατα:  «ΙΣ / ΧΡ», στην θαλασσί: «Ο ΕΜ / ΜΑΝΟΥΗΛ». Μεταξύ των ακτίνων 
της δόξας παριστάνονται εξαπτέρυγα Χερουβείµ. 
Κάτω από την κυκλική δόξα, παριστάνονται αριστερά ο Ιωάννης ο ∆αµασκηνός µε τη 
συνήθη ενδυµασία, ο οποίος µε το αριστερό απευθύνεται προς τον Κύριο, ενώ στο 
δεξί κρατά  ανοιχτό ειλητό του οποίου το κείµενο δε διακρίνεται. ∆εξιά απέναντι από 

                                                 
1332 Millet, Athos, πιν. 75.2, 76.2. 
1333 Petkovic-Boskovic, Decani, πιν. CCXXVI. 
1334 Triantaphyllopoulos, Die Wandmalerei, ό.π., 270-271, εικ. 79.  
1335 Κονόµος,  Ναοί και Μονές στη Ζάκυνθο,  128, εικόνα στη σελίδα 130, Αχειµάστου-Ποταµιάνου, 
Εικόνες της Ζακύνθου, ό.π., 198, εικόνα στη σελίδα 199. Ρηγόπουλος, Φλαµανδικές επιδράσεις, ό.π.,  
εικ. 6 και 7.   
1336 Ερµηνεία, 99. 
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τον ∆αµασκηνό ο Προφήτης Ησαΐας, η µορφή του οποίου έχει σε µεγάλο βαθµό 
καταστραφεί από την υγρασία, διακρίνεται όµως καθαρά το αριστερό του χέρι, το 
οποίο δείχνει επάνω προς τη µορφή του Χριστού Εµµανουήλ. Στο δεξί κρατά ανοιχτό 
ειλητό στο οποίο διαβάζεται καθαρά το κείµενο: «Ι∆ΟΥ Η ΠΑΡΘΕΝΟΣ Ε …. …/ ΞΕΙ 
ΚΑΙ ΤΕΞΕΤΑΙ…. …./ ΤΟ ΟΝΟΜΑ ΑΥΤΟΥ ΕΜΜΑΝΟΥΗΛ» .        
 
Την παράσταση του Χριστού Εµµανουήλ, περιβάλλει µια σειρά από θαύµατα τα 
οποία καταλαµβάνουν τον υπόλοιπο χώρο του ηµικυλινδρικού τεταρτοσφαιρίου, 
καθώς και µέρος του νότιου τοίχου. Τα θαύµατα αυτά από αριστερά προς τα δεξιά 
είναι: (αριστερά) «Ο Χριστός ιώµενος την αιµοροούσαν», «Ο Χριστός ιώµενος την 
Μαγδαληνήν Μαρίαν», «Ο Χριστός ιώµενος τον υ(ι)όν του εκατόνταρχου», «Ο Χριστός 
ανιστών τον υ(ι)όν της Χήρας», «Ο Χριστός ιώµενος τους δύω δαιµονιζόµενους». 
 
Η Ίαση της Αιµορροούσας (Πίν. 56 α, β). Επάνω η επιγραφή «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ 
ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΗΝ ΑΙΜΟΡΡΟΟΥΣΑΝ». Στο κέντρο σχεδόν της παράστασης ο Χριστός 
όρθιος, κρατώντας ανοιχτό ειλητό στο αριστερό του χέρι και το δεξί σε ένδειξη 
οµιλίας, στρέφει το κεφάλι του αριστερά προς τους µαθητές που ακολουθούν. Μπρος 
στα πόδια του Χριστού µια γυναίκα γονατισµένη ικετεύει προσβλέποντας προς τον 
Κύριο, αγγίζοντας ταυτόχρονα µε το δεξί της χέρι τα ενδύµατα του Χριστού. Πίσω 
από τη γυναίκα  µια οµάδα ανδρών µε καλυµµένα τα κεφάλια τους, µεταξύ αυτών και 
µια γυναίκα παρακολουθούν τη σκηνή χειρονοµώντας.  
Το βάθος της σκηνής δεξιά καταλαµβάνουν ψηλά οικοδοµήµατα που συνδέονται 
µεταξύ τους µε χαµηλό τοίχο. Το µεσαίο οικοδόµηµα έχει το σχήµα βασιλικής µε 
υπερυψωµένο το µεσαίο κλίτος, ενώ την είσοδό του κλείνει βήλο. Το έδαφος 
αποδίδεται µπροστά καφετί µε αραιή βλάστηση ενώ στο βάθος πρασινωπό.  
 
Η παράσταση της αιµορροούσης δεν είναι πολύ συχνή στην εικονογράφηση, 
απαντάται ωστόσο στη µνηµειακή ζωγραφική, στη Μονή της Χώρας1337, στο 
καθολικό της Μ. Χελανδαρίου1338, στη Decani1339, στο καθολικό της Λαύρας1340 και 
στο Κουτλουµούσι1341. Στη µεταβυζαντινή ζωγραφική απαντάται σε θωράκιο 
τέµπλου του Ηλία Μόσκου, στη συλλογή Λοβέρδου, η οποία αντιγράφει Φλαµανδικό 
χαρακτικό1342. Η παράστασή µας έχει κοινά στοιχεία µε τις παραπάνω παραστάσεις, 
χωρίς όµως να ταυτίζεται µε κάποια απ’ αυτές. 
 
Η Ίαση της Μαρίας της Μαγδαληνής (Πίν. 56 α, β). Επάνω η επιγραφή «Ο 
ΧΡΙΣΤΟΣ ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΗΝ ΜΑΓ∆ΑΛΙΝΗΝ ΜΑΡΙΑΝ». Το θαύµα διαδραµατίζεται 
έξω από τα τείχη της πόλης που διακρίνονται στο βάθος. Ο Χριστός φορώντας 
κόκκινο ιµάτιο και γαλάζιο χιτώνα, έρχεται από δεξιά µε γρήγορο βηµατισµό, 
ευλογώντας µε το δεξί του χέρι και το αριστερό σε σχήµα οµιλίας. Ακολουθείται από 
τους µαθητές του εκ των οποίων οι δύο µόνον διακρίνονται, ενώ οι υπόλοιποι 
αποδίδονται µε ισοκεφαλία και ξεχωρίζουν µόνον τα φωτοστέφανά τους. Απέναντι 
από το Χριστό, στο κέντρο της παράστασης, µία γυναίκα η Μαρία γυµνή φορώντας 
µόνον λευκό περίζωµα κατευθύνεται γοργά προς τον Κύριο, έχοντας τα χέρια της 

                                                 
1337 Aksit Ilhan, The Museum of Chora,  εικ. στη σελίδα 2 και 36.  
1338 Millet, Athos, πιν. 77. 3. 
1339 Petkovic-Boskovic, Decani, πιν. CCXXXI. 
1340 Millet, Athos, πιν. 126.2. 
1341 Millet, Athos, πιν. 164.2. 
1342 Παπαγιαννόπουλος-Παλαιός, Μουσείον ∆ιονυσίου Λοβέρδου, ό.π., αρ. 80.  Ξυγγόπουλος,  
Σχεδίασµα, ό.π., 242. Ρηγόπουλος, Φλαµανδικές Επιδράσεις, ό.π., εικ. 82, 83. 
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ψηλά και ανοιχτά. Από το στόµα της γυναίκας έχουν εξέλθει οι επτά δαίµονες που τη 
βασάνιζαν και οι οποίοι απεικονίζονται ως µικρά µαύρα ανθρωπόµορφα. 
Χαρακτηριστική είναι η απόδοση της σπονδυλικής στήλης και των πλευρών της 
γυναίκας. Πίσω από τη γυναίκα πλήθος κόσµου Εβραίων που ξεχωρίζουν από τα 
χαρακτηριστικά µαντήλια τους, παρακολουθεί από κάποια απόσταση τη σκηνή. 
 
Το έδαφος αποδίδεται σε πρώτο επίπεδο, σχεδόν οµαλό µε λίγα µόνο εξάρµατα σε 
λαδί απόχρωση και ελάχιστη βλάστηση. Το βάθος της σκηνής καλύπτεται από τα 
τείχη της πόλης όπου στο κέντρο διακρίνεται ένας πανύψηλος πύργος µε ορθογώνια 
ανοίγµατα στις δύο πλευρές που διακρίνονται και µια τοξωτή θύρα, χαµηλά στη βάση 
του. Αριστερά και δεξιά του πύργου υπάρχουν δύο µικρότεροι. ∆εξιά ο πύργος έχει 
ανοιχτή ορθογώνια θύρα µε παραστάδες, ένα ορθογώνιο άνοιγµα σε καµιά από τις 
δύο πλευρές που διακρίνονται και η οροφή του καλύπτεται από θόλο µε κόκκινα 
κεραµίδια. Αριστερά ο πύργος µε το καγκελόφρακτο άνοιγµα στην πλάγια πλευρά, 
έχει στέγη επίπεδη. Τα παραπάνω κτίρια αποδίδονται χρωµατικά µε µια απαλή ροζ 
απόχρωση. Στα αριστερά του πίνακα συνεχίζεται το τείχος µε τη µορφή 
οικοδοµηµάτων µε συνεχής ηµικυκλικές απολήξεις στο πάνω µέρος και δύο εισόδους 
στο κάτω. Η χρωµατική απόδοση εδώ διαφέρει και αποδίδεται σε απαλό 
γκριζογάλαζο.  
 
Η παραπάνω παράσταση αφορά στο Θαύµα που αναφέρεται από τους Ευαγγελιστές 
Μάρκο1343 και Λουκά1344 για την εκδίωξη των επτά δαιµονίων από τη Μαρία τη 
Μαγδαληνή. Ακολουθείται η διήγηση του Λουκά που είναι και πιο περιγραφική. Η 
παράσταση πάντως δεν αναφέρεται στην Ερµηνεία και σπανίζει στην ορθόδοξη 
εικονογραφία. Συνήθως η Μαρία Μαγδαληνή απεικονίζεται όχι αυτοτελώς αλλά στην 
ιστόρηση της Παραβολής του  ισχυρού1345 και τούτο µετά το 18ο αι..    
Στη δυτική τέχνη και συγκεκριµένα σε τοιχογραφία του Giovanni da Milano, στο 
Σκευοφυλάκιο του ναού της Σταυρώσεως στη Φλωρεντία1346, παριστάνεται αποβολή 
των επτά δαιµονίων από τη γυναίκα που µύρωσε το Χριστό στην οικία του Σίµωνος 
του Φαρισαίου και όχι από τη Μαρία Μαγδαληνή. Πρόκειται µάλλον για σύγχυση 
καθώς η γυναίκα που µύρωσε το Χριστό δεν ήταν η Μαρία η Μαγδαληνή. 
Ενδεχοµένως η εικονογραφική απόδοση του θέµατος να οφείλεται σε κάποιο δυτικό 
χαρακτικό.         
 
Η Ίαση του δούλου του Εκατόνταρχου(;) (Πίν. 56 α). Ο Χριστός συνοδευόµενος 
από τους µαθητές του έρχεται από αριστερά βηµατίζοντας γοργά µε το δεξί χέρι σε 
στάση ευλογίας. Απέναντί του πλησιάζοντας προς τον Κύριο ένας άνδρας µε 
στρατιωτική ενδυµασία έχει τα χέρια του απλωµένα σε στάση παράκλησης. Φορά 
γαλαζωπό κοντό χειριδωτό χιτώνα και από πάνω  λευκορόδινο θώρακα. Πίσω του 
ανεµίζει κοκκινωπή χλαµύδα, φορά επίσης κόκκινο σκούφο, τη βάση του οποίου 
περιτρέχει λευκή ταινία. 
Στα πόδια φορά υποδήµατα τα οποία φτάνουν µέχρι ψηλά στο γόνατο. Πίσω από τον 
εκατόνταρχο στέκεται και παρακολουθεί τη σκηνή µία οµάδα Εβραίων µε τα 
χαρακτηριστικά µαντήλια στο κεφάλι. Από την οµάδα ξεχωρίζει ο πρώτος µε την 
πλούσια λευκή γενειάδα του. 

                                                 
1343 Μαρκ. 16, 9 
1344 Λουκ. 8, 1-3. 
1345 Ερµηνεία, 123, Προβατάκη, Ο ∆ιάβολος, ό.π., 62-63.    
1346 Shieller, Ikonographie, v. 1, 167. Προβατάκη, ό.π., εικ. 41.  
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Το έδαφος οµαλό λαδοπράσινο µε αραιή βλάστηση αρχικά δηµιουργεί ένα λοφοειδές 
έξαρµα στο κενό µεταξύ του Χριστού και του Εκατόνταρχου. Στο βάθος το έδαφος 
συνεχίζει ως ξηρό και άγονο και απολήγει πίσω από το Χριστό σε ένα 
σχηµατοποιηµένο βουνό (αριστερά). Το δεξί µέρος του πίνακα καλύπτεται από 
γαλάζιο χρώµα. Επάνω ψηλά οι επιγραφές «Ο Χ(ΡΙΣΤΟ)Σ ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΟΥ Υ(Ι)ΟΝ 
ΤΟΥ ΕΚΑΤΟΝΤΑΡΧΟΥ».  
Η παράστασή µας δεν αναφέρεται στον ∆ιονύσιο, αλλά ίσως να απεικονίζει το θαύµα 
της ίασης του δούλου του Εκατόνταρχου1347 ή του υιού του Βασιλικού1348. 
 
Η ανάσταση του γιου της Χήρας (Πίν. 56 α). Η σκηνή διαδραµατίζεται στην 
ύπαιθρο. Ο Χριστός φτάνει από αριστερά, στέκεται όρθιος και ευλογεί µε το δεξί του 
χέρι, ενώ πίσω του ακολουθούν οι µαθητές. ∆εξιά γονατιστή στα πόδια του Χριστού, 
η µητέρα τον παρακαλεί να σώσει τον γιο της, ο οποίος παριστάνεται πίσω της 
ξαπλωµένος πάνω στην κλίνη και τυλιγµένος µε τις κειρίες.  Μεταξύ της χήρας και 
της κλίνης παρεµβάλλεται µια άλλη µορφή µε λευκό χιτώνα να χειρονοµεί έκπληκτη 
κοιτάζοντας προς το Χριστό.  
Πίσω από την κλίνη µια άλλη νεανική µορφή ακουµπά σ΄αυτή και  στρέφει µε 
έκπληξη το κεφάλι προς τον Ιησού, ενώ µε το δείκτη του δεξιού της χεριού δείχνει 
προς τον αναστηθέντα γιο της χήρας. ∆εξιά του πίνακα παριστάνονται τα ψηλά τείχη 
της Ναΐν, εντός της οποίας ξεπροβάλλουν σπίτια και πύργοι καλυµµένα µε κόκκινες 
στέγες. Το έδαφος αποδίδεται, όπως και στην προηγούµενη παράσταση, λαδοπράσινο 
µε αρχική βλάστηση στο χώρο όπου λαµβάνει χώρα το θαύµα και βάθος άγονο και 
βραχώδες που απολήγει σε σχηµατοποιηµένο βουνό, ενώ το χρώµα του αποδίδεται 
καφεκίτρινο χαµηλά και πιο σκούρο στην κορυφή του βουνού. Επάνω η επιγραφή «Η 
ΑΝΑΣΤΑΣΗ ΤΟΥ ΥΙΟΥ ΤΗΣ ΧΗΡΑΣ». 
 
Η παράσταση είναι διαµορφωµένη µε στοιχεία από παλαιολόγεια πρότυπα1349 και 
ιστορείται στον ίδιο εικονογραφικό τύπο µε την αντίστοιχη  τοιχογραφία του 
Θεοφάνη στο καθολικό της Μ. Λαύρας1350, καθώς και µε εκείνη της Μ. 
Φιλανθρωπηνών1351 µε επιµέρους διαφορές. Σε αντίστοιχο τύπο της Λαύρας 
παριστάνεται και στο νέο καθολικό της Μ. Μεταµορφώσεως Μετεώρων1352.  Η 
παράστασή µας βρίσκεται κοντά στην αντίστοιχη της Λαύρας ως προς τη στάση της 
µητέρας και του υιού της, και τη διαφορετική σύνθεση των θεατών. ∆ιαφοροποιείται 
όµως ως προς την παρουσία των µαθητών και την αποστροφή της κεφαλής του 
Πέτρου στοιχεία που υπάρχουν στη Μ. Φιλανθρωπηνών, ενώ τα άτοµα που 
βαστούσαν το νεκροκρέβατο λείπουν  από τις σκηνές των παραπάνω µνηµείων.  
  
Η Ίαση των δύο δαιµονιζόµενων (Πίν. 56 α, β). Επάνω η επιγραφή «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ 
ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΟΥΣ ∆ΥΟ ∆ΑΙΜΟΝΙΖΟΜΕΝΟΥΣ». Οι δύο δαιµονιζόµενοι 
παριστάνονται προς το κέντρο και δεξιά, φορώντας µόνον περίζωµα, απευθύνονται 
µε έντονες χειρονοµίες τον Κύριο. Από αριστερά έρχεται ο Χριστός µε τους µαθητές 
του έχοντας το κεφάλι του στραµµένο πίσω προστάζει, τείνοντας το δεξί του χέρι, να 
µπουν στην αγέλη των χοίρων. Σε πρώτο επίπεδο δεξιά ο χοιροβοσκός προχωρά µε τη 

                                                 
1347 Λουκ. ζ , 2-10. 
1348 Ιωα. δ, 7. 
1349 Underwood, Kariye, 3, πιν.360-362 και Aksit, The Museum of Chora, ό.π., 66. Petkovic- Boskovic, 
ό.π., Decani, CCXX.. 
1350 Millet, Athos, 126.1 
1351 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π.,  πιν.45 β. 
1352 Χατζηδάκης – Σοφιανός ,  Μεγάλο Μετέωρο,  ό.π., 121. 
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ράχη στο θεατή, στρέφοντας το  κεφάλι του πίσω. Φέρει   στον ώµο το ραβδί του και 
στρέφει πίσω το κεφάλι του, χωρίς να δείχνει ότι έχει αντιληφθεί τα δαιµόνια που 
έχουν καβαλικέψει τους χοίρους και σπρώχνοντάς τους, τους γκρεµίζουν στην 
παρακείµενη λίµνη. Στο δεξί άκρο της παράστασης παριστάνεται τειχισµένη πόλη µε 
προεξέχοντα οικοδοµήµατα. Πρόκειται µάλλον για πόλη της χώρας των Γεργεσηνών, 
προς την οποία όδευε ο Ιησούς1353.  
 
Η παράσταση ακολουθεί τύπο τον οποίο διαµόρφωσε ο Θεοφάνης στη Μ. του 
Αναπαυσά1354 µε βάση τα παλαιολόγεια πρότυπα1355 και ακολουθείται τόσο στο 
καθολικό της Λαύρας1356, όσο και στη Μ. Φιλανθρωπηνών1357, µε επιµέρους 
διαφορές. Περισσότερα όµως κοινά στοιχεία παρουσιάζει µε την παράσταση της Μ. 
Λαύρας, ως προς τη θέση του Χριστού στα αριστερά της παράστασης, του Πέτρου 
και υπόλοιπων αποστόλων οι οποίοι βρίσκονται πίσω του, τη θέση των 
δαιµονισµένων στα αριστερά και της στάσης του ενός απ’ τους δύο, ο οποίος είναι 
περισσότερο γερµένος εµπρός και την παράλειψη των µνηµείων, τα οποία 
απαντώνται τόσο στον Αναπαυσά όσο και στη Μ. Φιλανθρωπηνών   της  από τον µε 
διαφορετική όµως διάταξη. Με διαφορετικό τύπο αποδίδεται η λίµνη, ενώ οι βοσκοί 
περιορίζονται σε έναν αντί τριών στις άλλες παραστάσεις και µάλιστα σε πρώτο 
επίπεδο. Η απόδοση της παράστασης είναι σύµφωνη, µε διαφοροποιήσεις, µε την 
περιγραφή της Ερµηνείας, στην οποία περιγράφεται και η ύπαρξη Κάστρου, έξω από 
το οποίο συντελείται το Θαύµα1358.           
 

 
∆υτική καµάρα – σκηνές από τη ζωή και τα θαύµατα της θεοτόκου 
 
Η δυτική καµάρα του ναού είναι αφιερωµένη εξ ολοκλήρου στη λατρεία της 
Θεοτόκου, µε έναν εκτενέστατο µαριολογικό κύκλο, ο οποίος περιλαµβάνει σκηνές 
από τη ζωή τα θαύµατα και από εικονιστικές αποτυπώσεις βιβλικών και λειτουργικών 
κειµένων. Οι σκηνές που αναφέρονται στη Θεοτόκο, ξεκινούν ουσιαστικά από τη 
µεγαλειώδη παράσταση της Κοίµησης στο δυτικό τοίχο, µαζί µε τις δύο 
συµπληρωµατικές σκηνές του Γενεσίου και των Εισοδίων, αριστερά και δεξιά της. 
Συνεχίζουν µε την αιθέρια, χορευτική, ευφρόσυνη και µε αναγεννησιακή αύρα, 
παράσταση της Μετάστασης, στη συνηθισµένη θέση πάνω από την Κοίµηση.  
 
Ο κύκλος συνεχίζει στην καµάρα όπου και αποδίδεται εικαστικά ο ύµνος «Άξιον 
Εστί», σε µια πρωτότυπη σύνθεση, η οποία προκύπτει από συµφυρµούς 
παραστάσεων µε έντονο θεολογικό και συµβολικό περιεχόµενο, γεγονός που 
αποδεικνύει την εκκλησιαστική και θεολογική παιδεία του ζωγράφου.  
Χαµηλά στις δύο πλευρές της καµάρας παριστάνονται τέσσερα θαύµατα της 
Θεοτόκου, από δύο σε κάθε πλευρά, ενώ το δυτικό µέτωπο του τόξου καταλαµβάνει 
η παράσταση της Ζωοδόχου Πηγής. Τα θαύµατα που ιστορούνται αναφέρονται στο 
βιβλίο Αµαρτωλών Σωτηρία του Αγαπίου Λάνδου του Κρητός, η πρώτη έκδοση του 

                                                 
1353 Ματθ. η΄, 28-33. 
1354 Αναγνωστόπουλος, ό.π., εικ. 101. 
1355 Βλ. τις παραστάσεις στον Άγιο Νικόλαο τον Ορφανό (Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός,  
ό.π., 130-133, εικ. 47), στη Μ. Αγίου Ιωάννου στις Σέρρες ( Ξυγγόπουλος, Μονή Προδρόµου, ό.π., εικ. 
44-45), στη Decani ( Petkovic – Boskovic, Decani, ό.π., πιν. CCXXVII). 
1356 Millet, Athos,119.2. 
1357 Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., πιν. 40, 41. 
1358 Ερµηνεία, 93. 
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οποίου έγινε στα 1641.Το εσωράχιο του δυτικού τόξου του κεντρικού θόλου, 
καταλαµβάνει η προεικονιστική σκηνή, Κλίµακα του Ιακώβ, η οποία συνδέει 
θεολογικά ολόκληρο τον κύκλο της Θεοτόκου µε τον Παντοκράτορα. Οι παραστάσεις 
που σχετίζονται µε την Παναγία εµπλουτίζονται µε τις σκηνές των θαυµάτων της, 
διευρύνοντας έτσι τον «παραδοσιακό» Θεοµητορικό κύκλο µε νέα επεισόδια τα οποία 
αντλούνται από θρησκευτικά κείµενα µε έντονες δυτικές θεολογικές επιδράσεις, 
προσδίδοντας πλέον στον Θεοµητορικό κύκλο Μαριολογική χροιά. 
 
Η Μετάσταση της Θεοτόκου (Πίν. 37 α). Στο ψηλότερο µέρος του δυτικού τοίχου, 
πάνω ακριβώς από την παράσταση της Κοίµησης, µε την οποία διαχωρίζεται από 
πολύχρωµη οδοντωτή δόξα, απλώνεται η παράσταση της Ανάληψης της Παναγίας, η 
παράδοση της ζώνης και η άφιξη των Αποστόλων. Επάνω αριστερά και δεξιά 
βρίσκεται η επιγραφή « Η ΜΕΤΑΣΤΑΣΗ ΤΗΣ ΘΕΟΤΟΚΟΥ». 
Στο κέντρο της παράστασης, ψηλά, στον άξονα του Χριστού καθισµένη 
αναλαµβάνεται η Παναγία, η οποία περιβάλλεται από αλυσιδωτά σύννεφα, τα οποία 
ωθούνται προς τα πάνω από δύο αγγέλους. Επάνω από την Παναγία δηλώνεται µε 
διπλή οδοντωτή απόληξη ο Ουρανός - Παράδεισος του οποίου τις πύλες κρατούν 
ορθάνοιχτες, δύο άγγελοι. Η στραµµένη ελαφρά προς τ' αριστερά Θεοτόκος κατά την 
Ουράνια πορεία της δίνει τη ζώνη στον απόστολο Θωµά, που µόλις είχε φτάσει από 
τις Ινδίες ή τη Σιών, πάνω σε νεφέλη την οποία έλκει ένας άγγελος. 
Με τον ίδιο τρόπο καταφθάνουν "εκ περάτων οι Απόστολοι" πάνω σε ρόδινα 
λευκορόδινα, µωβ, γκρίζα ή κοκκινωπά σύννεφα τα οποία ωθούν ή έλκουν οι άγγελοι 
που πετούν. Χαµηλά αριστερά και δεξιά της παράστασης στο σηµείο που στενεύει 
παριστάνεται επίσης πάνω σε νεφέλες που ωθούνται από αγγέλους, αριστερά ο άγιος 
Ιερόθεος και δεξιά ο άγιος ∆ιονύσιος ο Αρεοπαγίτης βαστάζοντας βιβλία1359.  
Η προσέλευση των Αποστόλων µέσα σε σύννεφα εµφανίζεται ήδη από το 13ο αι. µαζί 
µε το επεισόδιο του Ιεφωνία1360. Η Μετάσταση παριστάνεται σε εικόνα της Κοίµησης 
τον  11ο αι.1361 ενώ στις τοιχογραφίες αρχίζει να εµφανίζεται µετά τον 14ο αι.1362.  
 
Η σύγκριση της τοιχογραφίας µας (της Μετάστασης) µε άλλα έργα φανερώνει, ότι 
αυτή πλησιάζει περισσότερο µε τις αντίστοιχες παραστάσεις στο καθολικό της Μονής 
Βαρλαάµ στα Μετέωρα1363 και κυρίως της Μονής Μεταµόρφωσης στο ∆ρυόβουνο 
Κοζάνης, έργο του Λινοτοπίτη ζωγράφου Νικολάου στα 16521364, καθώς και στο ναό 
του αγίου ∆ηµητρίου στα Παλατίτσια1365. 
 
Η Θεοτόκος «Άξιον Εστί» (Πίν. 57 α, β), καταλαµβάνει τη δυτική κάµαρα του ναού 
σε µία, αν όχι µοναδική, τουλάχιστον σπάνια σύνθεση. Στοιχεία από διάφορες 
παραστάσεις συµφύρονται σε µια προσπάθεια να αποδοθεί η νέα σύνθεση, η οποία 

                                                 
1359 Στην Ερµηνεία οι άγιοι: ∆ιονύσιος ο Αρεοπαγίτης, Ιερόθεος και Τιµόθεος γύρω από τη νεκρή 
Παναγία. Ερµηνεία ό.π., 144. Ο Θησαυρός του ∆αµασκηνού κάνει λόγο για τον ∆ιονύσιο Αρεοπαγίτη, 
Ιερόθεο και Ιάκωβο τον Αδελφόθεο,189 (Ρηγόπουλος, Πουλάκης, ό.π.,  52). 
1360 Πρωτοπαρουσιάζεται στην τοιχογραφία της Μαυριώτισσας στην Καστοριά (Πελεκανίδης 
Καστορία, πιν. 74, 75). Χατζηδάκης, «Aspect de la peinture murale, du XIIIes en Grece», Symposium 
de Sopocani, 1965, 64. Πελεκανίδης -  Χατζιδάκης, Καστοριά,ό.π., 75. 
1361 Στη Soporani, Millet - Frolow, Yougoslavie, II, πιν. 19, Grabar, Bulgarie, 276-77. 
1362 Σωτηρίου Γ. και Μ., Εικόνες Σινά, ό.π., εικ.42. 
1363 Γαρίδης, «Το φανταστικό στοιχείο στη βυζ.ζωγραφική τον 16ο αι.»,  ∆ΧΑΕ περ.∆', τ. ΙΣΤ΄ 1991-92, 
240 εικ.1. 
1364 Γαρίδης, ό.π., 243, πιν. 6, Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., εικ. 125 β. 
1365 Τούρτα, ό.π., πιν. 108β. 
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αποδίδει τον ύµνον «Άξιον εστί»,  ο οποίος και αναγράφεται σε ταινίες στην 
παράσταση. 
Η Θεοτόκος εικονίζεται στη µέση της παράστασης καθισµένη σε θρόνο, χωρίς όµως 
αυτός να διακρίνεται, µε ελαφρά στροφή προς τ' αριστερά, να πατά πάνω σε 
κυκλοτερή νέφη. Φέρει µεγάλες αγγελικές φτερούγες ανοιχτές, στοιχείο πολύ σπάνιο 
στην εικονογραφία. Στο δεξί πόδι της Θεοτόκου κάθεται ο µικρός Χριστός, τον οποίο 
αγκαλιάζει µε το δεξί της χέρι και ταυτόχρονα τον στηρίζει. Στο αριστερό της χέρι 
κρατά κλαδί, το οποίο απολήγει σε ολάνθιστα κόκκινα κρίνα. Φορεί δυτικό µαφόριο 
που δένει σε κόµπο µπροστά στο στήθος1366 και στο κεφάλι φέρει στέµµα. Ο µικρός 
Χριστός  µε το δεξί του χέρι δείχνει προς το κεφάλι του, ενώ µε το αριστερό ευλογεί 
προσβλέποντας ταυτόχρονα στο πρόσωπο της µητέρας του. 
 
Αριστερά και δεξιά της Θεοτόκου πλήθος αγγέλων, ολόσωµων ή σε προτοµή, 
χερουβείµ ή Σεραφείµ άδουν τον ύµνο προς την «Κυρία των Αγγέλων», στρέφοντας 
την κεφαλή τους ή δείχνοντας προς αυτήν. Επάνω σε δύο σειρές η αρχή του ύµνου: 
"ΑΞΙΟΝ ΕΣΤΙΝ ΩΣ ΑΛΗΘΩΣ ΜΑΚΑΡΙΖΕΙΝ ΣΕ ΤΗΝ ΘΕΟΤΟΚΟΝ ΤΗΝ 
ΑΕΙΜΑΚΑΡΙΣΤΟΝ / ΚΑΙ ΠΑΝΑΜΩΜΗΤΟΝ Κ(ΑΙ) ΜΗΤΕΡΑ - ΤΟΥ ΘΕΟΥ ΗΜΩΝ" 
Στο ανοικτό ειλητό που κρατά ο ολόσωµος άγγελος αριστερά διαβάζουµε "ΤΗΝ 
ΤΙΜΙΟΤΕΡΑΝ ΤΩΝ - ΧΕΡΟΥΒΙΜ" και στο αντίστοιχο ειλητό του ολόσωµου αγγέλου 
δεξιά: "ΚΑΙ ΕΝ∆ΟΞΟΤΕΡΑΝ ΑΣΥΚΓΡΙΤΩΣ ΤΩΝ ΣΕ-ΡΑ ΦΙΜ" 
 
Αριστερά της Θεοτόκου κάθετα: "ΤΗΝ Α∆ΙΑΦΘΟΡΩΣ ΘΕΟΝ ΛΟΓΟΝ ΤΕΚΟΥΣΑΝ" 
και δεξιά της αντίστοιχα "ΤΗΝ ΟΝΤΩΣ ΘΕΟΤΟΚΟΝ ΣΕ ΜΕΓΑΛΥΝΟΜΕΝ". 
Κάτω από τα νέφη στα οποία πατά η Θεοτόκος, αναπτύσσεται το θέµα της Ρίζας του 
Ιεσσαί. Στο κάτω µέρος ο Ιεσσαί ξαπλωµένος µε την κεφαλή προς τα αριστερά την 
οποία στηρίζει µε το δεξί του χέρι, το οποίο µε τη σειρά του ακουµπά πάνω σε 
χρυσοκέντητο κυλινδρικό προσκέφαλο. Με το αριστερό του χέρι κρατά τον κορµό 
της αµπέλου, ο οποίος φύεται από το στήθος του και διακλαδίζεται σε δύο 
κληµατίδες. Η κάθε µία απ’ αυτές δηµιουργεί εξ κυκλικές κολπώσεις σε τρεις σειρές 
αντίστοιχα, οι  οποίες συνδέονται περίτεχνα µεταξύ τους µε διάφορους κλώνους και 
µέσα σ' αυτές παριστάνονται στον τύπο των µεταλλείων από ένας προφήτης µε ειλητό 
και ένα σύµβολο που αισθητοποιούν τις προφητικές ρήσεις που συνδέονται µε τις 
βιβλικές προεικονίσεις της Παναγίας. 
  
Στην πρώτη σειρά επάνω, αριστερά του Ιεσσαί, παριστάνεται ο Προφητάναξ 
«∆ΑΒΙ∆» (Πίν. 57 α, β). Φορεί στέµµα και στρέφει προς τ' αριστερά. Στο δεξί του 
χέρι κρατά την κιβωτό σε σχήµα τράπεζας µε κιβώριο και ταυτόχρονα ειλητό ανοιχτό 
στο οποίο αναγράφεται "ΕΓΩ ΚΙΒΩΤΟΝ / ΗΓΙΑΣΜΕ[ΝΗΝ]". 
Στη δεύτερη σειρά απεικονίζονται τρεις προφήτες: ο «ΑΒΑΚΟΥΜ» εικονίζεται 
σχεδόν κατ' ενώπιον µε το κεφάλι στραµµένο δεξιά (Πίν. 57 α, β). Στο δεξί χέρι 
κρατά από πάνω  ανοιχτό ειλητό στο οποίο αναγράφεται: "ΕΙ∆ΟΝ CE ∆ΑCY / Κ(ΑΙ) 
ΚΑΤΑΣΚΙΟΝ /  όρος’’. Το αριστερό του χέρι είναι λυγισµένο και µε την παλάµη 
ανοιχτή δείχνει προς την Θεοτόκο σε ένδειξη οµιλίας. Λίγο πιο ψηλά από την παλάµη 
του αριστερού του χεριού απεικονίζεται βραχώδες όρος µε δέντρα. 
 
«ΙΑΚΩΒ»: (Πίν. 57 α, β) ο πατριάρχης, ακολουθεί µετά τον Γεδεών. Στρέφει προς τα 
δεξιά κρατώντας στο αριστερό χέρι ανοιχτό ειλητό στο οποίο αναγράφεται "ΕΓΩ ΚΑ 
/ ΘΥΠΝΟΥ / ΚΛΙΜΑ / ΚΑ". Αριστερά και πίσω του απεικονίζεται κλίµακα. 

                                                 
1366 Μπαλτογιάννη,  Μήτηρ Θεού, ό.π., 282, 286 και αλλού. 
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«ΓΕ∆ΕΩΝ»: (Πίν. 57 α, β) Είναι ο τρίτος προφήτης της δεύτερης σειράς 
παριστάνεται σε αντικίνηση µε το κεφάλι στραµµένο αριστερά. Στο δεξί χέρι κρατά 
το ανοιχτό ειλητό όπου και διαβάζουµε "ΠΟΚ / ΟΝ CE / ΑΓΝΗ Π / ΡΙΝ  / ΚΕ κλη / 
κα". Πάνω από το απλωµένο στο πλάι αριστερό χέρι παριστάνεται πινάκιον εντός του 
οποίου υπάρχει πόκος. 
 
«∆ΑΝΙΗΛ»: (Πίν. 57 α, β) Είναι ο πρώτος της τρίτης σειράς. Στρέφει προς τα 
αριστερά ανασηκώνοντας προς τα επάνω το κεφάλι του. Με το δείκτη του αριστερού 
του χεριού δείχνει προς τη Θεοτόκο, ενώ στο δεξί κρατεί ανοιχτό  ειλητάριο, όπου 
αναγράφεται "ΟΡΟΣ ΝΟΗΤΟΝ / ΟΥΠΕΡ ΕΤΜΗΘΗ". Κάτω από το αριστερό χέρι 
παριστάνεται κωνικό βραχώδες βουνό. 
«ΙΕΖΕΚΙΗΛ»: (Πίν. 57 α, β) Είναι ο τελευταίος προφήτης της αριστερής πλευράς. 
Στρέφει σε αντικίνηση την κεφαλή του αριστερά, ενώ το βλέµµα στρέφει δεξιά. Στο 
αριστερό του χέρι κρατεί ανοιχτοί ειλητό όπου αναγράφεται «ΠΥ / ΛΗΝ Ε / ΓΩ ΣΕ / 
ΘΕΟΥ ». Πάνω από το απλωµένο στο πλάι δεξί χέρι απεικονίζεται η πύλη σε µορφή 
κλειστών βηµοθύρων. 
 
Οι προφήτες της δεξιάς πλευράς ακολουθούν την ίδια διάταξη. 
Στην πρώτη σειρά επάνω απεικονίζεται εστεµµένος ο προφήτης «ΣΟΛΟΜΩΝ» (Πίν. 
57 α, β) σε πάριση θέση µε τον Προφητάνακτα ∆αβίδ. Στρέφει προς τ' αριστερά 
κρατώντας στο δεξί χέρι, χρυσή κλίνη και στο αριστερό, ανοιχτό ειλητό όπου 
αναγράφεται "ΚΛΙΝΗΝ ΕΓΩ ΣΕ / ΤΟΥ ΒΑΣΙΛΕΩΣ ΚΟΡΗΝ". 
Στη δεύτερη  σειρά προς τα δεξιά του προφήτη Ιεζεκιήλ παριστάνονται τρεις 
προφήτες. Πρώτος εικονίζεται ο «ΗΣΑΙΑΣ»: (Πίν. 57 α, β) Στραµµένος προς τ' 
αριστερά αποδίδεται κατά κρόταφον. Με το δεξί του χέρι κρατεί από κάτω ανοιχτό 
ειλητό, ενώ το αριστερό είναι λυγισµένο και κοντά στο στήθος σε ένδειξη ευλογίας. 
Στο ειλητό διαβάζουµε: "ΕΓΩ / ∆Ε ΛΑ / ΒΙ∆ΑΝ / ΑΝΘΡΑ / ΚΟ" και πάνω απ' αυτό 
εικονίζεται λαβίδα.  
 
Ακολουθεί ο προφήτης «ΜΩΥΣΗΣ»: (Πίν. 57 α, β) Παριστάνεται σε αντικίνηση µε 
το σώµα προς τ' αριστερά και την κεφαλή προς τα δεξιά. Φέρει στέµµα και έχει το 
δεξί του χέρι στο πλάι λυγισµένο και µε ανοιχτή την παλάµη σε ένδειξη οµιλίας. Στο 
αριστερό κρατεί ανοιχτό ειλητό όπου αναγράφεται: "ΕΓΩ ΒΑΤΟΝ Α / 
ΚΑΤΑΦΛΕΚΤΟΝ". Κάτω δεξιά απεικονίζεται η Βάτος. 
Τρίτος στην σειρά είναι ο «ΑΑΡΩΝ», (Πίν. 57 α, β) φέρει στέµµα - µήτρα και είναι 
στραµµένος αριστερά. Στο αριστερό χέρι κρατεί ράβδο ενώ στο ειλητό που κρατά στο 
αριστερό χέρι διαβάζουµε: "ΕΓΩ ΡΑΒ∆ΟΝ ΑΝ / ΘΗΣΑΣΑ ΤΟΝ ΚΤΙ /.  
Στην Τρίτη σειρά κάτω εικονίζεται πρώτος ο Προφήτης «ΖΑΧΑΡΙΑΣ», (Πίν. 57 α, β) 
ο οποίος αποδίδεται κατά τρία τέταρτα στραµµένος προς τ’ αριστερά, ενώ το βλέµµα 
του στρέφεται προς το θεατή. Κρατά στο αριστερό του χέρι ανοιχτό ειλητό στο οποίο 
αναγράφεται: "ΕΓΩ ∆Ε ΛΥΧΝΙ / ΑΝ ΕΠΤΑΦΩΤΟΝ ΣΕ". Το δεξί χέρι λυγισµένο 
ελαφρώς στον αγκώνα είναι απλωµένο στο πλάι και πάνω απ’ αυτό απεικονίζεται η  
επτάφωτος λυχνία. 
 
Τέλος ακολουθεί ο Προφήτης  «ΙΕΡΕΜΙΑΣ»: (Πίν. 57 α, β) Είναι στραµµένος 
αριστερά µε το δεξί χέρι στο πλάι σε ένδειξη οµιλίας. Στο αριστερό κρατεί ανοιχτό 
ειλητό στο οποίο διαβάζουµε "Ο∆ΟΝ / CE ΕΙ / ∆ΟΝ / ΚΟΡΗΝ". Πάνω από το δεξί 
του χέρι παριστάνεται ένας στενόµακρος διάδροµος (σε µορφή στενόµακρης 
οριζόντιας πλάκας), συµβολίζοντας την "οδόν" του ειλητού. 
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Από τα στοιχεία της παράστασης διαπιστώνει κανείς ότι πρόκειται για µια ευφρόσυνη 
σύνθεση, µια παράσταση - δοξαστικό προς την Παναγία. Φανερή είναι η προσπάθεια 
του ζωγράφου να αισθητοποιήσει και να αποδώσει εικαστικά το θεοµητορικό 
µεγαλυνάριο "Άξιόν εστί"1367. Προκειµένου να πετύχει το στόχο του κατέφυγε σε 
γνωστούς εικονογραφικούς τύπους της Παναγίας και µε βάση του τύπους "Άνωθεν οι 
Προφήται και Ρίζα Ιεσσαί, αντλώντας παράλληλα στοιχεία και από άλλους 
εικονογραφικούς τύπους κατόρθωσε να δηµιουργήσει έναν νέο  εικονογραφικό τύπο - 
µια εικαστική απόδοση του µεγαλυναρίου της Θεοτόκου. 
 
Στο κέντρο της παράσταση εξαίρεται η ένθρονη εστεµµένη Παναγία βασίλισσα µε το 
µικρό Χριστό στην αγκαλιά, τον κρίνο στο αριστερό χέρι  και τη ράβδο-σκήπτρο στο 
δεξί και µε τις µεγάλες αγγελικές φτερούγες, οι οποίες αποτελούν άλλωστε και το πιο 
εντυπωσιακό στοιχείο της παράστασης. 
Όσον αφορά στο στέµµα της Θεοτόκου τούτο απαντάται από νωρίς στη βυζαντινή 
τέχνη, στην απεικόνισή της ως Βασίλισσας και σύµφωνα µε τον ∆. Πάλλα έννοιες 
από τον κανόνα του Ιωσήφ αποδίδει το στέµµα στο κεφάλι της Θεοτόκου1368. Πολύ 
συχνά απαντάται το θέµα της εστεµµένης ένθρονης Θεοτόκου στη µεταβυζαντινή 
τέχνη κυρίως σε φορητές εικόνες, οι περισσότερες εκ των οποίων συνδέονται µε το  
θέµα "Ρόδον το Αµάραντον"  και οφείλεται πιθανότατα σε επίδραση δυτική. Το 
στέµµα στις µεταβυζαντινές εικόνες συνδέεται και µε τη "Στέψη της Θεοτόκου - 
Conoratio της δυτικής εικονογραφίας το οποίο περνά και στην ορθόδοξη 
ζωγραφική1369. Ο µη ορατός θρόνος της Θεοτόκου είναι στοιχείο το οποίο απαντάται 
στον εικονογραφικό τύπο "Ρόδον το Αµάραντον"1370.  Το σκήπτρο και ο κρίνος που 
κρατά στα χέρια της η Θεοτόκος είναι στοιχεία προερχόµενα από τον ίδιο 
εικονογραφικό τύπο και συνδέεται µε υµνολογικό κείµενο Ρόδον το Αµάραντον τον 
κανόνα του Ιωσήφ της α' Ωδής και Ωδής ζ 2 αντίστοιχα1371.  
 
Σχετικά µε τις αγγελικές φτερούγες της Θεοτόκου απαντώνται πολύ σπάνια στην 
τέχνη, κυρίως τη µεταβυζαντινή. Στο σηµείο αυτό θα πρέπει να αποσυνδέσουµε από 
το θέµα την ύπαρξη φτερών στην ψυχή της Θεοτόκου στην παράσταση της Κοίµησης 
(Πτερωτή ψυχή) που απαντάται σε µνηµεία στα τέλη του 13ου και 14ου αι. Μονή 
Υπαπαντής Μετεώρων, στο Καθολικό της Μονής Βατοπεδίου στη Ζίτσα κ.α.1372, 
γιατί, αφ' ενός, δεν απαντάται το συγκεκριµένο στοιχείο σε µεταβυζαντινές 
παραστάσεις και, αφ’ ετέρου, εάν αντλούνταν από µία τέτοια παράσταση θα 
προστίθενταν οι φτερούγες και στην ψυχή της Θεοτόκου στην παράσταση της 
Κοίµησης.  
 

                                                 
1367 Το µεγαλυνάριον του Άξιόν εστί, αποτελείται από δύο ύµνους το «αγγελοδίδακτο» προϋµνιο  
«Άξιόν εστί» και του ειρµού της θ΄ ωδής του κανόνα της Μ. Παρασκευής «Την τιµιωτέραν των 
Χερουβείµ». Κατά την αγιορείτικη παράδοση την οποία κατάγραψε στα 1548 ο Πρώτος του Αγίου 
Όρους Σεραφείµ, το προϋµνιο «Άξιον εστί» παραδόθηκε στην εκκλησία από τον αρχάγγελο Γαβριήλ. 
Για περισσότερες πληροφορίες βλ. Μπεκατόρος, «Άξιόν εστί», Θ.Η.Ε. τ. Α΄, 1015-1017.  
1368 Πάλλας. «Ρόδον το Αµάραντον» Α.∆., 27 και υποσ. 23, Κανόνας Ιωσήφ, Ωδή α' ειρµός, και λόγον 
ερεύξοµαι τη Βασιλίδι µητρί (Τριώδιον 283α). Καλοκύρης, Η Θεοτόκος,ό.π., 76-7 , όπου τα 
παραδείγµατα: Santa Maria Antiqua Ρώµη, Santa Maria in Trastevere, στον Άγιο Γεώργιο του Βουνού 
στην Καστοριά κ.α.. 
1369 Καλοκύρης, Η Θεοτόκος,  ό.π. 211. 
1370 Πάλλας,  «Ρόδον το Αµάραντον», ό.π., .225. Bojkov At., L' ecode de peinture de Triawna,  εικ. 15 
(1967). 
1371 Για περισσότερα στοιχεία, βλ., Πάλλας, «Ρόδον το Αµάραντον», ό.π.,  225 και 226. 
1372 Ξυγγόπουλος, «Η πτερωτή ψυχή της Θεοτόκου», ∆.Χ.Α.Ε. Περ.∆', τόµ. ΣΤ' ,1970-72,  1-5. 
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Στην ορθόδοξη τέχνη η παράσταση της Θεοτόκου µε αγγελικές φτερούγες 
ολάνοιχτες, η οποία προστατεύει µε το χιτώνα της τους πιστούς απαντάται στη 
ρωσική και ουκρανική τέχνη και στα χαρακτικά των χωρών αυτών από το 17ο 
αιώνα1373 (Πίν. 94 β) , σε τοιχογραφία στη ρουµανική µονή Govora (1640) (Πίν 94 
β)1374 και αργότερα κατά το 19ο αιώνα γίνεται προσφιλές θέµα της Βουλγαρικής 
θρησκευτικής ζωγραφικής1375.  
 
Ο τύπος της Θεοτόκου µε τις ολάνοιχτες αγγελικές φτερούγες στον τύπο της αρχαίας 
Νίκης, η οποία συνήθως σκέπει µε το χιτώνα της τους πιστούς καλείται η «Σκέπη της 
Παναγίας» σχετίζεται µε τα ιησουΐτικα κείµενα του 16ου αιώνα, απ’ όπου προήλθε ο 
θρύλος της Παναγίας που προστατεύει τα παιδιά της Campania (Πίν. 94 α)1376. Το 
θέµα αυτό της φτερωτής Παναγίας προστάτιδος µεταφέρθηκε από τους Ιησουΐτες 
µοναχούς στην Πολωνία και αργότερα κατά το 17ο αιώνα στην Ουνιτική Ουκρανία 
απ’ όπου εξαπλώθηκε και στην υπόλοιπη ορθόδοξη ανατολή αποκλειστικά σχεδόν 
στο σλαβικό κόσµο. Η µη εξάπλωση στο ελλαδικό χώρο οφείλεται στην «εχθρότητα 
των µοναχών του Αγίου Όρους, προς τις ρωσικές και ιδιαίτερα τις ουκρανικές εικόνες 
την εποχή αυτή (17ος  αι), διότι υποψιάζονταν τους ρώσους εικονογράφους για 
λατινική αίρεση και προτιµούσαν την πιο µέτρια τοπική εικόνα από την καλύτερη 
ρωσική»1377.    
Την Παναγία µε φτερούγες εκτός από τον τύπο της «Σκέπης», που αναφερθήκαµε 
παραπάνω, την απαντάµε στον ελλαδικό χώρο και ιδιαίτερα στο Άγιον Όρος στις 
παραστάσεις της Αποκάλυψης και συγκεκριµένα στην απόδοση του θέµατος της 
«Γυναίκας του Ηλίου» ήδη από τα µέσα του 16ου αιώνα.          
 
Κατά την άποψή µας θεωρούµε πιο πιθανό η "Θεοτόκος µε τις αγγελικές φτερούγες" 
να έχει αφετηρία τη "Γυναίκα του Ηλίου" της Αποκάλυψης ΧΙΙ 1-17. Από 
εικονογραφικής πλευράς το θέµα αναπτύσσεται στις σκηνές της Αποκάλυψης των 
µονών του Αγίου Όρους, στις Μονές: ∆ιονυσίου µέσα 16ου αι. 1547 ( Πίν. 95 α) 
∆οχειαρίου (Πίν. 95 β)15681378, Ξενοφώντος στον εξωνάρθηκα που συνδέει το 
καθολικό µε την Τράπεζα (1654), Μεγίστης Λαύρας (παρεκκλήσιο Παναγίας 
Κουκουζέλισσας (1718)1379, στο νάρθηκα του Κυριακού της Σκήτης του Αγίου 
∆ηµητρίου της Μ. Βατοπεδίου και στο νάρθηκα του παρεκκλησίου του Αγίου 
Ανδρέου της ίδιας Μονής. Οι παραπάνω παραστάσεις µε θέµα "Η γυνή η 
περιβεβληµένη τον Ήλιον" όπως εξάλλου και ολόκληρες οι σειρές των παραστάσεων 
στις µονές που προαναφέρθηκαν, οφείλονται σε αντιγραφή και προσαρµογή των 
εικονογραφικών θεµάτων στα δεδοµένα της ορθόδοξης εικονογραφίας, από συνθέσεις 
ξυλογραφιών των Durrer (1498), Virgil Solis (1561), Cranasch, Holbein και 

                                                 
1373 Ουσπένσκυ, Η Θεολογία της Εικόνας, 444 – 445. και Djurova Ax., «Zastapnicestvoto na svetite», 
Debicekiat Manastir Pokrov, εικ.10, 11, 12. ( η αρίθµηση είναι δική µου διότι στο βιβλίο 
παρατείθενται χωρίς αρίθµηση εικόνων και σελίδων).  
1374 Djurova, ό.π., εικ. 13. 
1375 Djurova, ό.π., εικ. 14 – 25 και πολλά ακόµη παραδείγµατα στο τελευταίο µέρος µε τις έγχρωµες 
φωτογραφίες οι οποίες όµως είναι και αυτές χωρίς αρίθµηση τόσο οι εικόνες όσο και οι σελίδες.   
1376 Tatic-Djuric, «Jedna nova tema», Zapadno eyropski barok 133. Trickovska J., «Tematika na 
zipovisot»,  Manastir sveti Jovan Bigorski. 
1377 Ουσπένσκυ, Η Θεολογία της Εικόνας, ό.π., 403. Grabar, «L’ expansion de la peinture russe»,  L’ art 
de la fin, 941.      
1378 Paul Huber, Αποκάλυψη,, ελλην. µετάφραση του π. Φιλοθέου Γαρίτση, 184, πιν. 182 και  187, πιν. 
186 αντίστοιχα 
1379 ό.π.,  244, εικ. 243,  245, εικ. 246,  249, εικ. 255 αντίστοιχα. 
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χαλκογραφικών του Merian (1630)1380 όπως πειστικά έχει αποδειχτεί από τον Paul 
Huber1381.  
 
Από τα προλεχθέντα γίνεται κατανοητό ότι το 18ο αι., όταν δηλαδή εµφανίζεται ο 
∆ιονύσιος ο εκ Φουρνά στο Άγιον Όρος και συγγράφει την Ερµηνεία του (αρχές 18ου 
αι. µεταξύ 1728-1733)1382 υπάρχουν ήδη οι παραστάσεις της Αποκάλυψης και µεταξύ 
αυτών "η γυνή του Ηλίου". Οι παραστάσεις αυτές του είναι προφανώς  γνωστές 
εφόσον κατ’ αντίστοιχο τρόπο περιγράφονται στο σύγγραµµά του ( Ερµηνεία σελ. 
134 παρ. 57). Γνωρίζουµε, επίσης, ότι ο ∆ιονύσιος µε κάποιους µαθητές του 
επιστρέφει στα Φουρνά κατά τα διαστήµατα 1724-28, όπως αποδεικνύεται από την 
αλληλογραφία του µε το Γόρδιο, όπου και ζωγραφίζουν τον κατεστραµµένο προ του 
1821 ναό της Μεταµορφώσεως του Σωτήρος. Από το 1734-1739 διάστηµα κατά το 
οποίο επανιδρύει τη µονή του και σχολείο. Μετά το 1740 φαίνεται να διαµένει 
µόνιµα στα Φουρνά, ενώ στα µεσοδιαστήµατα επισκεπτόταν ή διέµενε στο Άγιον 
Όρος1383. 
 
Ο Μανόλης Χατζηδάκης1384 αναφερόµενος στους ζωγράφους της Στερεάς Ελλάδος 
αναφέρει χαρακτηριστικά, "Μερικές εικονογραφικές πρωτοβουλίες µε αφετηρία την 
Αποκάλυψη, όπως είναι η παράσταση της Παναγίας Βρεφοκρατούσας αλλά µε 
φτερούγες αγγελικές, στην εικόνα "η αειµακάριστος και παναµώµητος", αλλά όχι 
αναπάντεχες, για την πνευµατική στάθµη της περιοχής, όταν θυµηθεί κανείς τη σχετική 
αλληλογραφία του ∆ιονυσίου µε τον Αθανάσιο Γόρδιο για εικονογραφικά θέµατα1385». 
Επίσης, τα επίθετα που συνοδεύουν την Παναγία της παραπάνω εικόνας προκύπτει 
ότι πρόκειται για το Μεγαλυνάριο της Θεοτόκου, το οποίο αναγράφεται ολόκληρο 
στην παράστασή µας, γεγονός που µας επιτρέπει να συµπεράνουµε ότι και οι δύο 
παραστάσεις, εικονογραφικώς αντλούν από την ίδια παράδοση.    
 
Από θεολογικής πλευράς στο ιβ' κεφ. της Αποκάλυψης αναφέρεται "η γυνή η 
περιβεβληµένη του ήλιου", η αποµάκρυνση του νεογέννητου και ο αγώνας του 
επτακέφαλου δράκοντα. Οι ερµηνείες που δίνονται στο συγκεκριµένο απόσπασµα 
από τους πατέρες της Εκκλησίας είναι διαφορετικές. Ο Ανδρέας Καισαρείας στην 
ερµηνεία της Αποκάλυψης του Ιωάννη αναφέρεται ότι "Η γυνή η περιβεβληµένη του 
ήλιου, έστιν η Εκκλησία"1386, ενώ ο Αρέθας Καισαρείας Μητέρα του Χριστού και 
Αγία Παρθένον1387. Αλλά και σε ερµηνείες της Αποκάλυψης που κυκλοφορούσαν 
στη διάρκεια της Τουρκοκρατίας "η γυνή η περιβεβληµένη του ήλιου" ταυτίζεται µε 
την Παρθένο Μαρία1388 κατά τον Ιωάννη Λάνδιο, Μητροπολίτη Μύρων, ενώ κατά 
τον Άνθιµο Πατριάρχη Ιεροσολύµων συµβολίζει την Παρθένο και την Εκκλησία1389.  

                                                 
1380 Paul Huber, Αποκάλυψη, ό.π., 57 εικ.41, 89 εικ.79, 183 εικ 181, 186 εικ.183, 181 εικ.184 και 185 
αντίστοιχα.  
1381 ό.π. 98-101. 
1382 ό.π., 103 (ο Huber θεωρεί πιθανή χρονολογία της συγγρ.της ερµηνείας 1728-1733) Παπαδόπουλος 
– Κεραµεύς, Ερµηνεία,  ι' και υποσ.4 όπου παρατίθεται η άποψη του Unspenski Porf.. 
1383 Θ.Η.Ε., τ.5, 60-79. 
1384 Ι.Ε.Ε., τ. ΙΑ, 256 
1385 ό.π., (∆υστυχώς ο Μ. Χατζιδάκης δεν δηµοσιεύει φωτογραφία της συγκεκριµένης εικόνας και ο 
εντοπισµός της είναι σχεδόν αδύνατος, καθώς δεν υπάρχει κανένα σχετικό στοιχείο στην Αρµόδια 
Ε.Β.Α.). 
1386 Αρέθας Καισαρείας.«Ερµηνεία εις την Αποκάλυψιν Ιωάννου του Θεολόγου», P.G. τ.106στ. 320Β. 
1387  Ό.π., P.G. τ.106, 660, Β, D .   
1388 Argyriou, Les exegeses, 427. 
1389 Argyriou, Les exegeses ό.π., 656. 
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Οι αναφορές στην Παναγία ή στην Εκκλησία δεν αποτελούν πρόβληµα, διότι ο 
παραλληλισµός της Παρθένου Μαρίας µε την Εκκλησία συναντάται από πολύ νωρίς 
στην Εκκλησιαστική Γραµµατεία. Ο Κύριλλος Αλεξανδρείας, ακολουθώντας την 
παράδοση, αναφέρει «υµνούντας την αειπάρθενον Μαρίαν, δηλονότι την αγίαν 
Εκκλησίαν και τον ταύτης Υιόν, και νυµφίον άσπιλον. Ότι αυτώ η δόξα εις τους αιώνας 
των αιώνων. Αµήν»1390. Η παρατήρηση αυτή φανερώνει την πλήρη σύνδεση της 
Χριστολογίας µε την Εκκλησιολογία και τη διδασκαλία της Εκκλησίας µε τη µητέρα 
του Θεού1391. Σύµφωνα µάλιστα µε τον Ευδοκίµωφ από τους νεότερους θεολόγους, 
ενώ η εκκλησία κατά την υπόστασή της είναι αγιοφάνεια (φανέρωση της αγιότητας), 
η Παρθένος προσωποποιεί αυτή την αγιότητα, αγνή κατά πάντα είναι Παναγία και γι' 
αυτό εικονίζει την εκκλησία1392. Η γυναίκα του ηλίου της Αποκάλυψης είναι η 
φωτεινή πλευρά της, είναι η νέα Ιερουσαλήµ, σε αντίθεση µε τη σκοτεινή πλευρά της 
Εύας, η οποία προσωποποιείται στην πόρνη της Βαβυλώνας1393. 
Πέραν, όµως, της ταύτισης από θεολογικής πλευράς-ερµηνείας "της γυναίκας της 
περιβεβληµένης του ήλιου" και ο ∆ιονύσιος στην Ερµηνεία του την ταυτίζει µε την 
Παναγία. "Η Παναγία επάνω εις νέφαλα µε πορφυρόν και µε πτέρυγας αγγέλου..."1394. 
Την ερµηνεία του ∆ιονυσίου ακολουθεί και η χειρόγραφη ερµηνεία του Σαµαριναίου 
ζωγράφου (Μιχαήλ) Γεωργίου του Μουσείου Μπενάκη και χρονολογείται γύρω στα 
18001395. 
 
Από όσα µέχρι τώρα παραθέσαµε προκύπτει ότι η Θεοτόκος µε τις αγγελικές 
φτερούγες είναι θέµα προερχόµενο από δυτικές ξυλογραφίες και χαλκογραφίες, 
ενταγµένο όµως ήδη από το 16ο αιώνα και καθ-Ιερωµένο στη ζωγραφική του Αγίου 
Όρους. Ο εντοπισµός έστω και µιας εικόνας µε αντίστοιχο θέµα, που µαρτυρείται 
στην περιοχή των Αγράφων, (παρ' ό,τι αγνοείται σήµερα η τύχη της), η οποία έχει 
άµεσες σχέσεις µέσω του ∆ιονυσίου µε το Άγιον Όρος όπου επιχωριάζει το θέµα, µας 
οδηγεί στο συµπέρασµα ότι το συγκεκριµένο εικονογραφικό θέµα µεταφέρθηκε από 
το Άγιον Όρος είτε δηµιουργήθηκε στα Άγραφα από γνώστες των συγκεκριµένων 
παραστάσεων της Αποκάλυψης στο Όρος και πολύ πιθανόν του κύκλου της 
∆ιονυσίου. ∆εδοµένου ότι τα Άγραφα αποτελούσαν κατά τη διάρκεια της 
Τουρκοκρατίας σηµαντικό οικονοµικό, πολιτιστικό και πνευµατικό κέντρο αλλά και  
χώρο καλλιτεχνικής και εµπορικής δράσης των Σαµαριναίων, θεωρούµε πιθανό να 
γνώριζαν το συγκεκριµένο εικονογραφικό τύπο, τον οποίο στη συνέχεια ενέταξαν στα 
δικά τους εικονογραφικά προγράµµατα σε πιο σύνθετους εικονογραφικούς τύπους. 

 
Τα θαύµατα της Θεοτόκου. 
 
Η απόδειξη της αειπαρθενίας της Θεοτόκου από τον Άγιο Αιγίδιο (;) (Πίν. 57 β, 
58 α). Αριστερά και δεξιά της σύνθετης παράστασης της Θεοτόκου η οποία 
αισθητοποιεί τον ύµνον Άξιον Εστί υπάρχουν από δύο παραστάσεις που αναφέρονται 
στην Θεοτόκο και σε θαύµατά της.  
Πρώτη παράσταση αριστερά: Η σκηνή εκτυλίσσεται σε εξωτερικό χώρο. Αριστερά 
παριστάνεται ένας µοναχός, µε ανάλαβον, µοναχικά ενδύµατα, καλυµµαύχι και 

                                                 
1390 Κύριλλος Αλεξανδρείας, PG. 77, Οµιλία 4, 996 B.C. 
1391 Σταµούλης, «Θεοτόκος και Εκκλησία», Ε.Ε.Θ.Σ. Α.Π.Θ. Νέα Σειρά, τ.6, Θεσ/νίκη 1996. 
1392 Ευδοκίµωφ, Η γυναίκα και η Σωτηρία του Κόσµου, µετ. Ν. Ματσούκα, Θεσ/νίκη χ, χρ.,  231. 
1393 ό.π.,  231. 
1394 Ερµηνεία, 134 παρ. 57. 
1395 Χατζηδάκης, Έλληνες Ζωγράφοι, τ.1, 246, αρ. 47. Κατ.Χειρ.Μουσείου Μπενάκη, αρ.40, φ.210. 
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φωτοστέφανο, σε έντονη κίνηση προς τα δεξιά. Στο αριστερό του χέρι βαστά ράβδο 
ποιµαντική, την οποία τείνει διαγωνίως στον επίπεδο βράχο µπροστά του, απ' όπου 
φύονται τρία ρόδια. Απέναντι από το µοναχό ένας µεσήλικας άνδρας µε σκούφο στο 
κεφάλι, κοκκινωπό µανδύα και γαλαζοπράσινο ιµάτιο, έχει ανοιχτά τα χέρια του 
ψηλά στους ώµους σε έκφραση έκπληξης και θαυµασµού. Επάνω υπάρχει η επιγραφή 
«ΠΡΟ ΤΟΚΟΥ ΠΑΡΘΕΝΟΣ. ΕΝ ΤΟΚΩ ΠΑΡΘΕΝΟΣ. ΚΑΙ ΜΕΤΑ ΤΟΚΟΝ / 
ΠΑΡΘΕΝΟΣ ΜΕΙΝΑΣΑ». 
 
Από τα συµφραζόµενα της παράστασης γίνεται αντιληπτό ότι πρόκειται για ένα 
θαύµα, το οποίο πραγµατοποιεί ο µοναχός-άγιος στο δύσπιστο συνοµιλητή του, 
προκειµένου να αποδείξει την αειπαρθενία της Θεοτόκου, την οποία προφανώς 
αµφισβητούσε. Χαρακτηριστικό της παράστασης είναι ότι δεν αναφέρεται κανένα 
όνοµα ούτε του µοναχού ούτε του συνοµιλητή του. Στην Ερµηνεία του ∆ιονυσίου δεν 
περιγράφεται κανένα παρόµοιο θαύµα. Στη χειρόγραφη όµως ερµηνεία του Μιχαήλ, 
Γεωργίου: σαµαριναίου του υπ' αριθµ. 40 κατ. του Μουσείου Μπενάκη, στη σ. 239 
υπάρχει η εξής περιγραφή η οποία συνοδεύεται από ένα σκαρίφηµα (Πίν. 95 γ) της 
παράστασης: «ο αβά αιγύδιος δια της ραύδου πιστώσας τον φιλόσοφον/ δια 
αµφιβολίαν η είχεν δια την άφθαρτον γένησιν / του θ....». Μετά το κείµενο ακολουθεί 
το σκιαγράφηµα, το οποίο παριστάνει δεξιά τον "άγιο αιγύδιο" να κρατά τη ράβδο η 
οποία στα σηµεία που ακούµπησε φύτρωσαν τρία κατά σειρά ρόδα και πάνω στο 
καθένα αναγράφεται (από αριστερά προς τα δεξιά «πριν το / κου Παρθένος», «και εν 
τόκω / παρθένος», «και µε / τα τόκον / πάλιν (παρ/θένος)» (Πίν. 95 γ  ). Τέλος, στην 
αριστερή πλευρά της σελίδας αναγράφεται «εβρεος µαρο / µακρί κι σκουφο / η 
κεφαλήν»1396. 
 
Από τα στοιχεία που παρέχονται από τη χειρόγραφη Ερµηνεία του Μουσείου 
Μπενάκη (υπ' αριθµ. 40 κατ. Μ. Μπενάκη) διαπιστώνουµε ότι  τα όσα εκεί 
περιγράφονται απεικονίζονται µε ταυτόσηµο σχεδόν τρόπο και στην παράστασή µας, 
µε τη διαφορά ότι δε διευκρινίζονται τα πρόσωπα που συµµετέχουν. Μια άποψη θα 
ήταν ότι ο ζωγράφος λόγω µικρού σχετικά µεγέθους της παράστασης παρέλειψε ή 
ξεχάσε τα ονόµατα. Η παράλειψη λόγω χώρου είναι απίθανη, αν σκεφτεί κανείς τα 
ειλητά των προφητών στην παράσταση του Άξιον Εστί ή τους προφήτες και ειλητά 
τους στις γενέσεις των τόξων. Η πιο πιθανή, κατά την άποψή µας, ερµηνεία 
σχετίζεται µε την ταυτότητα του αγίου.  
 
Ο άγιος Αιγίδιος είναι άγιος της Καθολικής Εκκλησίας γεννηµένος µάλιστα στην 
Αθήνα ±5ο αιώνα απ’ όπου φεύγει και πηγαίνει στη Γαλλία όπου και µονάζει χωρίς 
να αναφέρεται σε κανένα αγιολόγιο ή συναξάριο της Ορθόδοξης Εκκλησίας παρά 
µόνον της Ρωµαιοκαθολικής1397. Ο ζωγράφος λοιπόν, µη µπορώντας να εντοπίσει τον 
άγιο Αιγίδιο στο ορθόδοξο αγιολόγιο ή να τον ταυτίσει µε κάποιον άλλο που 
αναγνωρίζεται από την ορθόδοξη εκκλησία, παραλείπει το όνοµά του εντελώς και 
παραθέτει µόνον τη σκηνή του θαύµατος περί της απόδειξης της παρθενίας το οποίο 
άλλωστε αποδέχεται και η Ορθόδοξη Εκκλησία1398.  
 

                                                 
1396 και από το σηµείο αυτό θα ήθελα να ευχαριστήσω το Μουσείο Μπενάκη και την υπεύθυνη της 
Βιβλιοθήκης κ. Τσάκωνα που µου επέτρεψαν να φωτογραφίσω το παραπάνω χειρόγραφο.  
1397 Acta Sanctorum, t. I de Septembre, Venice 1756,p. 299.  Petouraud, Sur L’ Iconographie, v II, 
ιδιαίτερα 21-24.  
1398 Καλογήρου,  Μαρία η αειπάρθενος,  του ιδίου ∆ιεθνή Συνέδρια , 1976. 
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Το παραπάνω εικονογραφικό θέµα έχει ως αφετηρία το ΜΑ΄ θαύµα της Παναγίας 
που περιγράφει ο Αγάπιος Λάνδος στο Βιβλίο του «Αµαρτωλών Σωτηρία»1399, έργο 
το οποίο είναι πιστή µεταγραφή στα ελληνικά του ρωµαιοκαθολικού εγχειριδίου 
Dialogus Miraculorum του Heisterbach και για τρεις ολόκληρους αιώνες θεωρήθηκε 
ο συνέκδηµος του ορθόδοξου µοναχισµού1400.  Σύµφωνα µε τη διήγηση «… ο όσιος 
ερηµίτης Αιγίδιος, Αθηναίος το γένος, σοφός εις τα γράµµατα, και εις την αρετήν 
σοφότερος … ασκήτευε σε ένα σπήλαιο εκτρεφόµενος από µίαν έλαφον, ήτις µε θείαν 
νεύσιν υπήγαινε, και την άρµεγε, και µε το γάλα της και µε χορτάρια επορεύετο. 
Πλησίον εις εκείνα τα µέρη ήτον εις το Κάστρον κάποιος διδάσκαλος, του οποίου 
έσπειρεν ο ανθρωποκτόνος ζιζάνια εις τον λογισµόν, και είχεν αµφιβολία εις την 
Παρθενίαν της Υπεραγίας Θεοτόκου, λέγων ταύτα κατά διάνοιαν, Πώς βολεί να είναι 
Μήτηρ και Παρθένος; Τούτον τον δαιµονικόν διαλογισµόν έπασχε ο πτωχός 
διδάσκαλος να διώξη από τον νούν του, και δεν εδύνετο». 
Στη συνέχεια της διήγησης ο διδάσκαλος πηγαίνει στον Αββά Αιγίδιο και «… όταν 
επλησίασεν ο ένας του άλλου, και τον εχαιρέτησε ο διδάσκαλος, ποιών αυτώ έως του 
εδάφους µετάνοιαν, δεν του απεκρίθη ο Όσιος, αλλά εκτύπησε µε την ράβδον εις έναν 
λίθον, λέγων ταύτα µεγαλοφώνως: Παρθένος προ τόκου. Ούτως είπεν ο Άγιος και 
ευθύς ( ώ παραδόξου τερατουργήµατος! ) εφύτρωσεν εις εκείνον τον λίθον ένα κρίνο 
εύµορφον εις την θέαν και ωραιότατον, εις δε την ευωδίαν θαυµάσιον. Τότε εδευτέρωσε 
και κτυπά µε την ράβδον, λέγων: Παρθένος εν τόκω. Και εφύτρωσεν έτερον κρίνον του 
προτέρου όµοιον. Έπειτα έκρουσε πάλιν τρίτον µε την ράβδον εις τον αυτόν λίθον 
λέγων: και µετά τόκον Παρθένος µείνασα. Και ευθύς ευγήκεν άλλο ένα κρίνον οµοίως 
θαυµασιώτατον. Τότε ο µέν Όσιος εστράφη εις το κελλίον του, χωρίς ποσώς να συντύχη 
έτερον λόγον. Ο δε διδάσκαλος εκπληττόµενος εις τοιαύτην θαυµατουργίαν, ελυτρώθη 
του πειρασµού … των ουρανών».   
 
Είναι πιθανό η εικαστική απόδοση του εικονογραφικού αυτού θέµατος να 
δηµιουργήθηκε από τους ίδιους ή προγενέστερους ζωγράφους, από τη γλαφυρή 
περιγραφή του θαύµατος και µόνο1401, που παρέχεται στο βιβλίο του Αγαπίου ή να 
ήταν γνωστό στους από κάποιο δυτικό χαρακτικό ή κάποια χάρτινη εικόνα, τα οποία 
κυκλοφορούσαν άφθονα την περίοδο εκείνη και θα µπορούσαν να συνδεθούν και µε 
τη δράση των Ιησουιτών µοναχών στη ευρύτερη περιοχή της Μακεδονίας. Η ύπαρξη 
δυτικού αγίου σε εικόνες έχει διαπιστωθεί πολλές φορές έως τώρα όπως π.χ. του 
αγίου Ρόκκου µε τη διαφορά βέβαια ότι οι εικόνες ανήκαν σε ρωµαιοκαθολικούς το 
θρήσκευµα ή προέρχονται από περιοχές όπου το χριστιανικό στοιχείο ήταν µεικτό 
Ορθόδοξο και Ρωµαιοκαθολικό. 
 
Η µετάληψη των µοναχών από την Θεοτόκο (Πίν. 57 α, 58 α). Ακολουθεί µετά το 
θαύµα της αποδείξεως της παρθενίας. Στο αριστερό τµήµα της παράστασης 
παριστάνεται οικοδόµηµα µε τρία, παρατακτικά, τοξωτά ανοίγµατα, ενώ επάνω ο 
οριζόντιος τοίχος διατρυπάται από τέσσερα κυκλικά ανοίγµατα. Το πρώτο τόξο 
καλύπτεται από βήλο, λευκό µε σταυρούς εξωτερικά και πορφυρό εσωτερικά στο 
δεύτερο προβάλει η µορφή ενός µοναχού µε τα χέρια υψωµένα σε δέηση. Στο τρίτο 
τοξωτό άνοιγµα παραλείπεται ο πεσσός που το στηρίζει στα δυτικά και στη θέση του 
δηµιουργείται - µία τράπεζα η οποία καλύπτεται µε κιβώριο από το θόλο του οποίου 
                                                 
1399 Αγαπίου Μοναχού, Βιβλίον Ωραιότατον καλούµενον Αµαρτωλών Σωτηρία, παρά Αγαπίου Μοναχού 
του Κρητός, του Εν Αγίω Όρει του Άθω Ασκήσαντος, 403 – 404. (Φωτοαναστατική έκδοση Ρηγόπουλου 
Θεσσαλονίκη 1997, βάσει της εκδόσεως Βενετίας του 1851).  
1400 Γιανναράς, Ορθοδοξία και ∆ύση,  200-201 και ιδιαίτερα σηµ. 20. 
1401  Αγαπίου Μοναχού, Αµαρτωλών Σωτηρία, ό.π., 403 – 404. 
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κρέµονται δύο  κανδήλες. Μπροστά στην αγία τράπεζα στέκεται τυλιγµένη στο 
κόκκινο µαφόριό της η Θεοτόκος µε το αριστερό χέρι µπρος στο στήθος, δεξιά της 
παραστέκει άγγελος µε ανοιχτές τις φτερούγες του ο οποίος κρατά στο δεξί του χέρι 
δισκοπότηρο. Τέλος, µπροστά στην Παναγία είναι γονατιστός ένας µοναχός 
ακολουθούµενος από µία οµάδα µοναχών, ετοιµάζεται να δεχτεί ευλαβικά τη Θεία 
Κοινωνία από το κογχλυάριον το οποίο τείνει προς αυτόν µε το επιµεµηκυµένο δεξί 
της χέρι η Θεοτόκος. ∆εξιά µπροστά (στην παράσταση) σε πρώτο επίπεδο µε µοβ 
αποχρώσεις αποδίδεται το βραχώδες και ελαφρά επικλινές τοπίο. Επάνω η επιγραφή 
«Η ΚΥΡΙΑ - ΘΕΟΤΟΚΟΣ - ΜΕΤΑΛΑΜΒΑΝΕΙ / ΤΟΥΣ ΜΟΝΑΧΟΥΣ».   
 
Το θέµα της παράστασης δεν αναφέρεται στην ερµηνεία του ∆ιονυσίου, αλλά ούτε 
και στη χειρόγραφη ερµηνεία του Γεωργίου, Μιχαήλ του Σαµαριναίου του Μουσείου 
Μπενάκη. Το θέµα αντλείται, όπως και το προηγούµενο, από τα θαύµατα που 
αναφέρονται στο βιβλίο Αµαρτωλών Σωτηρία.  
 
Στο βιβλίο του Αγαπίου είναι το ΚΕ΄ θαύµα το οποίο επιγράφεται «Περί του 
εωρακότος την Παναγίαν κοινωνούσαν τους κοπιώντας Αδελφούς ουράνιον Άρτον» . 
Σύµφωνα µε τη διήγηση ένας « Άρχων ευγενής και πλούσιος πήγε να µονάσει στη 
Λαύρα του αγίου Σάββα και  ο άγιος τον υπεδέχθη µετά χαράς. Και επειδή δεν ήτον 
µαθηµένος του κόπου, τον εκυβέρνα, και δεν τον άφηνε να πηγαίνη µε τους άλλους εις 
τας βαρέας υπηρεσίας της γής, οι οποίοι εδούλευαν έως την θ΄ώραν και τότε ήρχοντο, 
και ανέγνωθαν κοινώς την Ακολουθίαν, και µετά τον Εσπερινόν έτρωγαν µίαν φοράν 
την ηµέραν Κοινοβιάτικα. Τούτον επειδή δεν εδύνετο να κάµη αυτός ο αρχάριος, τον 
επρόσταξε να αγωνίζεται εις το Μοναστήριον το κατά δύναµιν, και να νηστεύη έως να 
έρχωνται όλοι οι Αδελφοί να τρώγουν αντάµα κατά την τάξιν. Αυτός δε ούτε καν ταύτην 
την εντολήν εφύλαττεν αµή έτρωγεν εις το κελλίον του, διατί του ήφεραν οι συγγενείς 
του φαγία διάφορα. Ο Άγιος το ήξευρεν, αµή διατί ήτον αρχάριος δεν τον ωνείδισε, να 
µη βαρεθή, µόνον εδέετο του Θεού να τον διορθώσει» .   
Και συνεχίζοντας αναφέρει  ότι ο Άγιος την παραµονή της εορτής της Κοιµήσεως της 
Θεοτόκου, ζήτησε από τους αδελφούς της Λαύρας να επιστρέψουν νωρίς από τις 
εργασίες τους για τον Εσπερινό. Ζήτησε, επίσης, από τον αρχάριο µοναχό να 
βρίσκεται και εκείνος στην εκκλησία τον Εσπερινό. « Ούτο γουν έκαµε. Και αφ’ ου 
ήλθασιν οι πατέρες, είδεν ο αρχάριος µιαν θαυµαστήν οπτασίαν, ουχί κοιµώµενος, αλλά 
έξυπνος ήγουν, είδεν µια ωραιοτάτην γυναίκα εν µέσω δύο Αγγέλων, υπέρ τας ακτίνας 
του Ηλίου ένα Ποτήριον γεµάτον Άρτον ουράνιον, και έτερος ένα λεπτόν µανδήλιον.Η 
δε ωραία εκείνη γυνή, ήτις ήτον η ∆έσποινά µας, εβάσταζε µίαν χρυσήν λαβίδα, και 
απήρχετο ένας καθ’ ένας αδελφός, και εσπόγγιζε µίαν χρυσήν το πρόσωπόν του ο 
Άγγελος µε το µανδύλιον, έπειτα επροσκύνα την Παναγίαν, και αυτή ελάµβανε την 
λαβίδα, και του έδινε τον ουράνιον Άρτον.  
Ταύτα βλέπων ο αρχάριος εθαυµάζετο, και πλησιάσας, διά να αξιωθή και αυτός 
τοιαύτης δωρεάς, δεν επέτυχε του ποθουµένου. Ούτε ο Άγγελος τον εσπόγγισεν, ούτε η 
Παναγία των εκοινώνησεν. Αλλά ειπέ του:Αυτή η βρώσις είναι το Σώµα του Υιού µου, 
και το λαµβάνουσιν όσοι νηστεύουν έως την ώραν ταύτην, και καθαρίζονται, αµή εσύ 
δεν νηστεύεις και πώς να κοινωνήσης τούτου του Άρτου; Ο δε είπεν, Ας µε σπογγίση 
καν ο Άγγελος µε το ιερόν αυτό µανδήλιον. Η δε απεκρίνατο: Εάν θέλης να σπογγίζεσαι 
µε τούτο κάµε να κοπιάς και σύ µε τους άλλους, ότι αυτοί ήσαν ιδρωµένοι από τον 
κόπον, και δια τούτο σπαγγίζονται, αµή εσένα ποίον ιδρώτα να σπογγίση ο Άγγελος;». 
Στη συνέχεια ο αρχάριος τροµαγµένος πήγε στον Ηγούµενο, ο οποίος του είπε πως, 
ότι είδε ήταν για να διορθωθεί. « Από τότε λοιπόν και έµπροσθεν εκοπίαζε και αυτός 
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περισσότερον, και έτρωγεν ολιγώτερον, και ούτω τελειώσας εις την µακαρίαν υπακοήν, 
ηξιώθη της ουρανίου Μακαριότητος»1402 .   
Όπως γίνεται φανερό πηγή έµπνευσης του ζωγράφου υπήρξε η παραπάνω γλαφυρή 
περιγραφή του θαύµατος που περιέχεται στο βιβλίο του Αγαπίου Λάνδου.    
 
Η Θεοτόκος λυτρώνει το ζωγράφο (Πίν. 57 β, 58 β ). Στην παράσταση 
απεικονίζεται το εσωτερικό ενός ναού. Στο πρώτο επίπεδο εικονίζεται τρία τοξωτά 
ανοίγµατα, ενώ στο βάθος του αριστερού διακρίνεται άλλο τόξο, δίδοντας την 
εντύπωση ότι πρόκειται για τρίκλιτο ναό και ότι οι κιονοστοιχίες οριοθετούν το 
κεντρικό κλίτος όπου και διαδραµατίζονται τα γεγονότα. ∆εξιά ο ναός απολήγει στην 
κόγχη του ιερού, η οποία καλύπτεται µε κεραµοσκεπή. 
 
Στο κεντρικό κλίτος παριστάνεται ένα ικρίωµα από οριζόντια, χιαστί και κάθετα 
ξύλα. Πάνω στο ικρίωµα πατά µια ανδρική µορφή µε το πάνω µέρος του σώµατος 
όµως σχεδόν ξαπλωµένο πάνω στο επόµενο οριζόντιο επίπεδο του ικριώµατος, 
δίνοντας την εντύπωση ότι πέφτει. Η µορφή βλέπει προς το θόλο και χειρονοµεί 
έκπληκτα. Απέναντί του στο θόλο παριστάνεται ολόσωµη και  πρηνής  η µορφή της 
Θεοτόκου. Στον τρίτο κίονα από αριστερά απεικονίζεται µία δεύτερη µορφή 
ανεβασµένη σε ξυλόσκαλα να  κοιτά έκπληκτη την Θεοτόκο, πρόκειται ίσως για το 
διάβολο, ο οποίος προκάλεσε την πτώση του ζωγράφου. ∆εξιά δίπλα στην κόγχη του 
ιερού υπάρχει ένας εξώστης καγκελόφρακτος ενωµένος χαµηλά µε καµπαναριό  το 
οποίο εφάπτεται στα δεξιά του, περίπου στο µέσον, µε καγκελόφρακτο εξώστη  
κτιρίου του οποίου αποδίδεται µόνον η µία γωνία. Πάνω στον πρώτο εξώστη ένας 
άνδρας τραβά το σχοινί για να χτυπήσει την καµπάνα, πρόκειται για το επόµενο 
επεισόδιο της αναγγελίας του θαύµατος.  
 
Από τα εικονογραφικά στοιχεία και από την επιγραφή «Η ΚΥΡΙΑ ΘΕΟΤΟΚΟΣ 
ΛΥΤΡΩΣΑΣΑ / ΤΟΝ ΖΩΓΡΑΦΟΝ» γίνεται φανερό ότι πρόκειται για θαύµα της 
Θεοτόκου. Η παραπάνω σκηνή δεν αναφέρεται στην Ερµηνεία και στις πηγές της. 
Στην Ερµηνεία, όµως, του Γεωργίου Μιχαήλ Σαµαριναίου του Μ. Μπενάκη 
αναφέρεται µόνον ο τίτλος του θαύµατος «η Θεοτόκος λυτρώσας τους ζωγράφους» 
στη σελ. 230) χωρίς όµως  καµία περιγραφή (Πίν. Πίν. 95 γ). 
 Ο ζωγράφος αντλεί το θέµα και πάλι από το βιβλίο «Αµαρτωλών Σωτηρία» του 
Αγαπίου και πρόκειται για το ΜΣΤ΄ θαύµα στο οποίο αναφέρεται σε κάποιον 
ζωγράφο Ιωάννη ο οποίος «… όταν ιστόριζε την Εικόνα της Θεοτόκου έβανε πολλήν 
επιµέλεια και πάντα πόθον, να γενεί πλέον ωραία και εύµορφος από τους άλλους 
Αγίους και  στόλιζε τις εικόνες της Θεοτόκου µε πάσαν τέχνην και τρόπον οπού 
εδύνετο. Όταν δε πάλιν ιστόριζε  τον διάβολον, το έκαµνε τόσον άσχηµον, οπού δεν 
ηµπορεί να ιδή τινάς φοβερώτερον πράγµα και ασχηµότερον, και τούτο το έκαµνε 
δικαίως. … Τούτον τον ευλαβή Εικονογράφον εχθρεύετο πολλά ο µισάνθρωπος, και 
εζήτει καιρόν επιτήδειον να τον απακτείνει, όχι µόνον πως ιστόριζεν αυτόν άσχηµον,  
όσον διότι εφθόνει εις την της Θεοµήτορος ωραιότητα, ότι µετ’ εκείνην την ευµορφίαν 
επαρακίνα τον λαόν εις περισσοτέραν ευλάβειαν». 
 
Συνεχίζοντας, η διήγηση του θαύµατος αναφέρει την εποχή εκείνη είχε κτισθεί 
κάποιος Ναός κλήθηκε ο Ιωάννης να τον ιστορίσει, ο οποίος αφού έστησε τις 
σκαλωσιές για «… τα υψηλά µέρη κατά την συνήθειαν, πρότερον  και καθώς 
ζωγράφιζε τον Ευαγγελισµό είδε  τον δαίµονα έµπροσθεν αυτού και του λέγει: Κάν 

                                                 
1402 Αγαπίου Μοναχού, Αµαρτωλών Σωτηρία, ό.π., 384. 
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τώρα δεν ηµπορείς να µου φύγης, αλλά να σε εγκρεµνίσω, ότι εδώ εις τα ύψη του Ναού 
ιστορίζεις την Εικόνα τοσούτον εύµορφον. Με τον λόγον εχάλασε και το κρεββάτι, και 
έρριψεν κάτω τα ξύλα, οπού ο ζωγράφος εστέκετο, ο οποίος εβόησε, λέγων Παναγία 
Θεοτόκε βοήθει µοι. Και ούτως άπλωσε τας χείρας του προς τον τοίχον και παρευθείς 
(ώ θαύµα εξαίσιον) η εικών της υπεραγίας εκτείνασα την δεξιάν αυτής εκράτει τον 
ζωγράφον από τας χείρας, και δεν τον αφήκε να δώση κάτω, να θανατωθή, αλλά 
εκρέµετο ούτως ασχέτως τόσην ώραν, έως οπού ήφεραν, και εκατέβη χωρίς τινά 
βλάψιµον. Οι δε παρεστώτες εξέστησαν. Τότε ο Ιωάννης ευχαριστώντας ικανώς την 
πανύµνητον, εδιηγήθη αυτοίς την υπόθεσιν, και πάντες εδόξασαν τον Θεόν, και την 
Αειπάρθενον Θεοµήτορα» 1403.  
Από τα παραπάνω προκύπτει ότι η παράσταση αποτελεί, όπως και οι προηγούµενες, 
εικαστική απόδοση του θαύµατος που περιγράφεται στο βιβλίο «Αµαρτωλών 
Σωτηρία».   

 
Περί της τεξάσης µέλαν παιδίον (Πίν. 57 β, 58 β). Στα δεξιά της παράστασης 
εικονίζεται µια πεντάτοξη γέφυρα, κάτω από την οποία κυλούν τα ορµητικά νερά του 
ποταµού, ο οποίος διασχίζει διαγωνίως την παράσταση. Το τοπίο δεξιά του ποταµού 
φαίνεται χωρίς βλάστηση και πετρώδες. 
Από το ψηλότερο τόξο γέφυρας, µία γυναίκα έχοντας στην αγκαλιά της ένα µικρό 
παιδί, πέφτει στο ποτάµι µε το κεφάλι προς τα κάτω. ∆ίπλα από την γυναίκα που 
πέφτει παριστάνεται το δεύτερο επεισόδιο στο οποίο εικονίζεται η Θεοτόκος µέχρι τη 
µέση πάνω σε σύννεφο να αρπάζει από το αριστερό χέρι την αποπειραθείσα να 
αυτοκτονήσει και να την ανασύρει από τα ταραγµένα νερά του ποταµού µε το παιδί 
της στην αγκαλιά. 
Στην αριστερή όχθη του ποταµού πλήθος κόσµου, άνδρες και γυναίκες παρακολουθεί 
έντροµο και µε έντονες κινήσεις φόβου την απόπειρα αυτοκτονίας και το θαύµα που 
επακολούθησε. 
Τόσο από τα εικονογραφικά στοιχεία, όσο και από την επιγραφή επάνω «ΠΕΡΙ ΤΗΣ 
ΤΕΞΑΣΗΣ ΜΕΛΑΝ ΠΑΙ∆ΙΟΝ» αντιλαµβανόµαστε ότι πρόκειται για εικονογραφική 
απόδοση θαύµατος της Παναγίας, η οποία έσωσε την µητέρα µε το παιδί, από βέβαιο 
θάνατο. Στην Ερµηνεία του ∆ιονυσίου δε γίνεται καµία αναφορά για το συγκεκριµένο 
περιστατικό. Στη χειρόγραφη όµως Ερµηνεία του σαµαριναίου ζωγράφου Γεωργίου, 
του Μ. Μπενάκη στη σ. 230 αναφέρεται «Περί της τεξάσης Γυναικός το µέλαν παιδίον 
και εν ποταµώ / ριφθείσης υπό της Θεοτόκου λυτροσαµένης / ποταµοκαµάρα»  (Πίν. 95 
γ).  
  
Όπως και τα προηγούµενα θαύµατα περιγράφεται και αυτό στο «Αµαρτωλών 
Σωτηρία». Το θαύµα σύµφωνα µε τη διήγηση διαδραµατίζεται «Εις την χώραν, οπού 
λέγουσι Νάρνην, από το µέσον της οποίας τρέχει ο µέγας ποταµός Νάρνης1404 , άνωθεν 
του οποίου έχουσιν ένα γεφύρι κτισµένον, πολλά µεγάλον και ωραιότατον, διατί ο 
ποταµός είναι περίσσα πλατύς και βαθύτατος». Σύµφωνα µε τη διήγηση στη Νάρνη 
ζούσε κάποιος άρχοντας µε πολλούς υπηρέτες και δούλους, µεταξύ των οποίων « 
ήτον και κάποιος Αράπης, όστις του έκαµνε πολλήν δούλευσιν, και τον ηγάπα ο 
Άρχων». Όµως « η αρχόντισσα έτυχε και εγέννησεν ένα παιδίον τόσον µαύρον και 
µελανόν, όσο ήτον σχεδόν και αυτός ο Αράπης. Την αιτίαν δεν ηξεύρω, ότι η γυνή ήτον 
καθαρή, και σώφρων, και έτερον άνδρα δεν εγνώριζε, πάρεξ τον οµόζυγόν της: Εξόχως 

                                                 
1403 Αγαπίου Μοναχού, Αµαρτωλών Σωτηρία, ό.π., 408 – 409. 
1404 Πρόκειται µάλλον για τον Άρνη ποταµό στη Βόρεια Ιταλία. 
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δε είχεν εις την Παναγίαν πολλήν ευλάβειαν, διά την οποίαν αιτίαν την ηγάπα η 
∆έσποινα, και της έκαµνε την χάριν, οπού εδώ κάτω γράφοµεν.  
Όσοι γουν  έβλεπαν το παιδίον, ου µόνον οι ξένοι αλλά και ο Άρχων αυτός ενόµισαν ότι 
µε τον Αράπην το έκαµε και είχεν πολλήν την λύπην, αισχυνόµενος τους ανθρώπους. 
Παρά όµως την υποµονή που του έδιδε η Παναγία κάποια µέρα είπεν της γυναικός του. 
Έπαρε κακή γυναίκα το µπαστάρδι, οπού εγέννησες, και φύγε ταχέως από τον οίκον 
µου, και ύπαγε εις τόπον, οπού να µη σε ιδούσι, πλέον οι οφθαλµοί µου, µη θυµωθώ 
καµµίαν φοράν να το θανατώσω. Ταύτα λέγων άρπαξεν αυτήν από τους πλοκάµους, και 
την έρριξεν µε το βρέφος έξω του οίκου…» . 
Μετά την εκδίωξή της από τον σύζυγό της πήγε και ζήτησε τη βοήθεια ενός θείου της 
ο οποίος την έδιωξε «µετά πολλών ονειδισµών τε και ύβρεων» όπως το ίδιο έκαναν 
και οι υπόλοιποι συγγενείς της. Τόσο µεγάλη ήταν η απογοήτευση της γυναίκας, 
ώστε αποφάσισε να αυτοκτονήσει µη υποφέροντας το όνειδος των ανθρώπων. Αφού 
αποφάσισε να δώσει τέρµα στη ζωή της, πήγε πρώτα και προσευχήθηκε στην εικόνα 
της Παναγίας και ζήτησε την ευσπλαχνία της για να µην κολασθεί η ψυχή της, διότι 
δεν άντεχε άλλο την κατακραυγή των ανθρώπων. Μετά την προσευχή της η γυναίκα 
πήγε πάνω στη γέφυρα, κοντά στην αγορά, και απευθυνόµενη προς όλους είπε: « Η 
∆έσποινα Θεοτόκος να δείξει σηµείον εις εκείνους, οπού µε συκοφαντούσιν αδίκως, ότι 
εγώ δεν έχω τι να κάµω µόνον ετούτο και µε τον λόγον έπεσεν εις τον ποταµόν µε το 
βρέφος».  
Την παραπάνω σκηνή παρακολούθησε ο σύζυγός της και όσοι έτυχε να βρίσκονται 
στην αγορά, οι οποίοι µετά το γεγονός εισήλθαν στην εκκλησία και προσευχήθηκαν 
να µην τους τιµωρήσει ο Θεός γιατί είχαν κατηγορήσει τη γυναίκα, µη γνωρίζοντας 
αν ήταν αθώα. Την ώρα όµως που προσεύχονταν άκουσαν από έξω φωνές και 
βγαίνοντας είδαν τον λαό να δοξάζει το Κύριο, «ότι η γυνή εξήλθεν υγιής του ποταµού 
µε το βρέφος, το οποίο ήτον λευκόν και εύµορφον».  Έκπληκτος ο άνδρας της και 
κλαίγοντας από χαρά της ζήτησε να τον συγχωρέσει για τη σκληρότητά του και 
δόξασε το Θεό. 
Στη συνέχεια ρώτησε τη σύζυγό του για το πώς έγινε το θαύµα και εκείνη, αφού του 
είπε για την προσευχή της στην εικόνα, εξήγησε πως πέφτοντας στο ποτάµι και µόλις 
έφθασε στο βυθό  είδε την Παναγία η οποία της είπε «µη λυπείσαι. Ότι εγώ δεν αφήνω 
να πνιγής. Τότε το ύδωρ εστέκετο αις δύο µέρη, και δεν µου έγγιζεν. Εγώ δε είπον αυτή 
Και τι την θέλω την ζωήν, ∆έσποινά µου, να ,εχω θλίψεις και βάσανα; Η δε είπε: Άλλη 
γυναίκα να µην είναι εις την Χώραν σας πλέον ένδοξος από λόγου σου, ούτε άλλον 
παιδίον ωραιότερον του εδικού σου. Ταύτα είπε, και µε έλαβεν εκ της χειρός µε το 
τέκνον και µε ήφεραν εις την γέφυραν λέγουσα:Επειδή θέλει ο ανήρ σου σηµείον να 
πιστεύση πως είναι εδικόντου το βρέφος, ας γένη από όλα τα παιδία της πόλεως σας 
λευκότερον. Και ευθύς ως είπε ταύτα, αυτή µεν ανήλθεν εις τους ουρανούς, το δε 
βρέφος έλαβε θαυµασίως ταύτην την ωραιότητα» . Από τα παραπάνω προκύπτει ότι, 
όπως και στα προηγούµενα θαύµατα, έτσι κι εδώ πρόκειται περί εικαστικής απόδοσης 
της διήγησης του συγκεκριµένου βιβλίου. 

 
Ζωοδόχος Πηγή (Πίν. 59 α). Η παράσταση καταλαµβάνει το δυτικό µέτωπο του 
τόξου που διαχωρίζει τη δυτική καµάρα από τον κεντρικό θόλο. Αποδίδεται µε τρόπο 
παρόµοιο από την αντίστοιχη παράσταση της Αγίας Παρασκευής αλλά µε αρκετές  
διαφοροποιήσεις, ακολουθώντας κάποια άλλη εικονογραφική παραλλαγή. Από την 
παράσταση του ναού της Μεταµορφώσεως διαφοροποιείται στα εξής:  παραλείπεται 
το τείχος του βάθους, αυξάνεται ο αριθµός του πλήθους που ακολουθεί την οµάδα 
των Ιεραρχών και των βασιλέων, η λεκάνη αποδίδεται πιο λιτά, χωρίς τους 
δρακοντοειδείς κρουνούς και τέλος παραλείπεται το θαύµα της ίασης του αρρώστου 
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από τη Θεσσαλία. Το σηµαντικότερο στοιχείο της παράστασης είναι η επιλογή της 
συγκεκριµένης θέσης από το ζωγράφο –πάνω από το τόξο όπου εικονογραφείται η 
Κλίµακα (Πίν. 59 α, β) συνδεόµενο µε τα άλλα Θεοµητορικά θέµατα-  διευρύνοντας  
και ολοκληρώνοντας έτσι το µαριολογικό κύκλο που κυριαρχεί στη δυτική καµάρα. 
Επάνω αριστερά και δεξιά υπάρχει η επιγραφή «Η  ΖΩΟ∆ΟΧΟΣ  -  ΠΗΓΗ» .  
 
 
Η Αγία Παρασκευή µε σκηνές του βίου της 
 
Η παράσταση  της Αγίας Παρασκευής µε σκηνές του βίου της βρίσκεται στη 
νοτιοδυτική ηµισκαφοειδή καµάρα, πάνω ακριβώς από τη νότια είσοδο του  κυρίως 
ναού (Πίν. 60 α, β, 61 α, β). 
Στο κέντρο του κύκλου µέσα σε ορθογώνιο πλαίσιο παριστάνεται η αγία Παρασκευή. 
Από τα δεξιά του ορθογωνίου πλαισίου οι σκηνές από επάνω.  1α) Η αγία παρίσταται 
αντωνίω τω Βασιλεί. 1β) Επί...λίθο τίθετ.. 2α) "Τιθωσιν εις την κεφαλήν της 
πεπυροµενον Μπαρµπούτη". 2β) (Η αγία).............. εθανατ(........) τα.  
3) ∆εν σώζεται η επιγραφή. 4) Εκ τας τρίχας κρέ..… 5) ∆εν σώζεται η επιγραφή 
(αποκεφαλισµός). Από αριστερά 1) Η αγία παρίσταται τω βασιλεί Ταρασίω. 2α) Η 
αγία........., λα . 2β) ∆έρνεται.................. 
 
Εντός ορθογωνίου πλαισίου παριστάνεται µέχρι των µηρών η Αγία. Επάνω αριστερά 
και δεξιά η επιγραφή «Η ΑΓΙΑ / ΠΑΡΑΣΚΕΥΗ / Η ΟΣΙΟΜΑΡΤΥΣ» σε γαλάζιο κάµπο 
(Πίν. 60 α, β). 
Η αγία παριστάνεται έως τους µηρούς κατ' ενώπιον. Στο δεξί της χέρι κρατά σταυρό 
και ταυτόχρονα ευλογεί. Στο αριστερό της χέρι κρατά την κεφαλή της, η οποία 
περιβάλλεται από φωτοστέφανο. Φορεί καφεκόκκινο µαφόριο µε πλούσιες 
πτυχώσεις. Κάτω και στα µανίκια ξεχωρίζει ο γαλαζοπράσινος χειριδωτός χιτώνας. 
Στο λαιµό της αγίας και χαµηλά κάτω από το µαφόριο διακρίνεται ο µοναχικός 
ανάλαβος σε τόνους κίτρινο-πορτοκαλί. Στον καρπό του αριστερού χεριού της 
διακρίνεται κοµποσχοίνι. 
Προγενέστερες παραστάσεις κεφαλοφορίας της αγίας σε τοιχογραφίες απαντώνται  
στο Dolgaec1405 και στον Άγιο Νικόλαο Θωµάνου (17ος αι.) στην Καστοριά1406.  
Απαντάται επίσης σε φορητή εικόνα του 15ου αι στο Μουσείο Καστοριάς1407, καθώς 
και σε εικόνα τέµπλου στο ναό των Εισοδίων της Θεοτόκου Σταγιάδων1408 .  
Το θέµα της κεφαλοφορίας των αγίων απαντάται συχνά σε ναούς της Βόρειας 
Ελλάδας, χαρακτηριστική είναι  και στις παραστάσεις του Αγίου Γεωργίου, όπως για 
παράδειγµα στο παρεκκλήσι του Αγίου Γεωργίου της Μονής Αγίου Παύλου στο 
Άγιον Όρος1409, στη µονή Μεταµορφώσεως στο ∆ρυόβουνο Κοζάνης1410 , στον Άγιο 
Νικόλαο του άρχοντα Θωµάνου στην Καστοριά1411, αλλά και σε φορητές εικόνες 
όπως για παράδειγµα σε εικόνες του Αγίου Γεωργίου όπου παριστάνεται 
κεφαλοφόρος και οι οποίες βρίσκονται  η µία στο Ιστορικό Μουσείο Μόσχας και η 
άλλη στο Μουσείο Πούσκιν1412  κ.α.   
                                                 
1405 Subotic, L’ ecole, ό.π., 197,221, εικ. 25. 
1406 Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π., πιν. 181 β. 
1407 Αδηµοσίευτη, βλ. πολύπτυχο του Βυζ. Μουσείου Καστοριάς µε τίτλο « Έκθεση Βυζ. Και 
Μεταβυζ. Εικόνων Καστοριάς», όπου φωτογραφία της εικόνας και κείµενο του Ευθ. Τσιγαρίδα. 
1408 Παπαζήσης, Πολιτιστικός Τουριστικός Οδηγός Καλαµπάκας,  φωτ. στη σελίδα 378. 
1409 Chatzidakis, «Note sur le peinter Antoine», Variorum Reprints,  VII. 85-86, πιν. 48b. 
1410 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 198, πιν. 132 α. 
1411 Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π., 294. 
1412 Εικόνες Κρητικής Τέχνης, ό.π., πιν. 38 και 89 αντίστοιχα. 
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Οι σκηνές του µαρτυρίου 
 
Στις σκηνές του µαρτυρίου η αγία  εµφανίζεται ενώπιον δύο επί συνόλου τριών 
ηγεµόνων, που αναφέρονται στις Πηγές και τα Συναξάρια του βίου της1413 στον 
Αντώνιο και τον Ταράσιο. 
1) Στην πρώτη παράσταση από αριστερά παραστάνεται η Αγία ενώπιον του βασιλιά 
Ταρασίου. Επάνω η επιγραφή «Η ΑΓΙΑ ΠΑΡΙΣΤΑΤΑΙ / ΤΩ ΒΑΣΙΛΕΙ ΤΑΡΑΣΙΟ» 
(Πίν. 60 α, β). 
Αριστερά εικονίζεται η αγία Παρασκευή όρθια µε καφέ-κόκκινο µαφόριο και γαλάζιο 
φόρεµα σε στάση συζητήσεως- απολογίας έχοντας το δεξί της χέρι κεκαµένο δείχνει 
προς τον ουρανό, ενώ µε το αριστερό της δείχνει προς τη γη. Πίσω από την αγία 
εικονίζονται στρατιώτες µε θώρακες και δόρατα να τη συνοδεύουν. Στην παράσταση 
της αγίας φανερή είναι η δυσµορφία και τα µεγάλα άνω άκρα σε σχέση µε το 
υπόλοιπο σώµα της. ∆εξιά καθισµένος σε ξύλινο θρόνο µε φυλλόµορφο ερεισίνωτο, 
στο κέντρο του οποίου σχηµατίζεται ορθογώνιο µαργαριτοκοσµηµένο, ο βασιλιάς 
Ταράσιος µε το δεξί χέρι χειρονοµώντας σε ένδειξη συζήτησης. Ο βασιλιάς φορά 
γαλάζιο κοντό χιτώνα, ρόδινο θώρακα και κόκκινο µανδύα, ο οποίος συγκρατείται 
στο δεξί του χέρι και αναδιπλώνεται στον αριστερό µηρό. Στο κεφάλι φέρει χρυσό 
στέµµα και έχει πλούσια λευκή σχεδόν γενειάδα, στο αριστερό κρατά σκήπτρο, ενώ 
τείνει το δεξί σε ένδειξη λόγου προς την αγία. Στα πόδια φέρει σκελέες κόκκινες, 
υποδήµατα χρυσοποίκιλτα και πατά σε υποπόδιο. Πίσω από το βασιλιά στέκεται ένας 
στρατιώτης µε θώρακα και κόκκινο σκούφο.  
Η απεικόνιση της Αγίας να διαλέγεται µε το βασιλιά απαντάται ήδη σε µνηµεία του 
14ου αι. όπως στο ναό της Αγίας Παρασκευής στο Ανισαράκι Καντάνου στην Κρήτη 
(α΄µισό 14ου αι.) και στους οµώνυµους ναούς Μέλαµπες Ρεθύµνου (αρχές 14ου αι.) 
και Καντάνου Σελίνου(1362)1414. 
 
2α) Η Αγία οδηγείται στη φυλακή (Πίν. 60 α, β). Η παράσταση έχει υποστεί 
µεγάλες καταστροφές - απολεπίσεις από την υγρασία. Από την επιγραφή σώζονται 
µόνον «Η ΑΓΙΑ Ο∆.…. Τ...  ...ΛΑ...». 
Η αγία συνοδευόµενη από δύο ένοπλους στρατιώτες πορεύεται προς ένα κτίσµα, 
πρόκειται µάλλον για τη φυλακή, µε πολυώροφο πύργο στα δεξιά. 
 
2β) Η µαστίγωση της Αγίας (Πίν. 60 α, β). Η παράσταση όπως και η προηγούµενη 
έχει υποστεί απολεπίσεις και ένα µέρος της είναι κατεστραµµένο. Από την επιγραφή 
σώζεται « ∆ΕΡΝΕΤΑΙ …». 
Η σκηνή διαδραµατίζεται σε εξωτερικό χώρο. Η αγία είναι ξαπλωµένη στο έδαφος σε 
πλάγια θέση (προς τα αριστερά), µε τα χέρια δεµένα σε ξύλινη κατασκευή και φορά 
κολόβιο, το οποίο φέρουν όσοι υποβάλλονται σε φοβερά βασανιστήρια και 
εξευτελισµό1415.Πίσω από την αγία βρίσκονται δύο βασανιστές, αυτός που βρίσκεται 
δεξιά φορά κόκκινο κοντό χιτώνα σκύβει έντονα και ετοιµάζεται να κατεβάσει στο 
σώµα της αγίας το βούνευρο που κρατά στο υψωµένο δεξί του χέρι. Ο δεύτερος  στ' 
αριστερά της σκηνής µε έντονη αντικίνηση έχει υψωµένα προς τα δεξιά του το 
βούνευρο και ετοιµάζεται να χτυπήσει µε δύναµη την Αγία. 
 
 
                                                 
1413 Κουκιάρης,  Αγία Παρασκευή, 21 – 29.  
1414 Κουκιάρης, Αγία Παρασκευή, ό.π., 42 – 44. 
1415 Τ. Mark – Weiner,  Life of H.George, 175-176 
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Οι σκηνές δεξιά του κεντρικού ορθογωνίου πίνακα. 
 
1 α) Η Αγία ενώπιον του βασιλιά Αντωνίου (Πίν. 60 α, 61 β). Η παράσταση 
διατηρείται µε αρκετές φθορές. Επάνω η επιγραφή «Η ΑΓΙΑ ΠΑΡΙΣΤΑΤΑΙ / 
ΑΝΤΩΝΙΩ ΤΩ / ΒΑΣΙΛΕΙ». 
Το εικονογραφικό σχήµα που χρησιµοποιείται για την παράσταση της διαλογικής 
συζητήσεως - απολογίας της Αγίας µε το βασιλιά Αντώνιο είναι αντίστροφο εκείνου 
που χρησιµοποιείται για τον βασιλιά Ταράσιο, αριστερά ο βασιλιάς δεξιά η αγία. Η 
αντιστροφή της θέσης βασιλιά - αγίας γίνεται για λόγους διαφοροποίησης από την 
προηγούµενη1416, αλλά και γιατί κατ’ αυτόν τον τρόπο δηµιουργούνταν χώρος για την 
αναπαράσταση και άλλων προσώπων. 
 
Ο βασιλιάς Αντώνιος εικονίζεται καθισµένος σε θρόνο µπαρόκ µε ερεισίνωτο, φορά 
κόκκινο χιτώνα µε παρυφή κοσµηµένη µε µαργαριτάρια και γαλάζιο χιτώνα. Το 
κεφάλι φέρει βαρύτιµο στέµµα, τα γένια του είναι µαύρα, τείνει το αριστερό του χέρι 
σε ένδειξη οµιλίας προς την αγία και στο αριστερό κρατά σκήπτρο. Η αγία, όρθια 
απέναντί του µε καφεκόκκινο µαφόριο και γαλάζιο φόρεµα, έχει το δεξί της χέρι 
λυγισµένο και δείχνει µε το δείκτη της προς το βασιλιά σε ένδειξη συνοµιλίας. 
Πίσω από το βασιλιά στέκεται ένας φρουρός µε δόρυ, θώρακα και κόκκινο κοντό 
χειριδωτό χιτώνα. Φορά λευκή περισκελέα και κόκκινα υποδήµατα που φτάνουν 
κάτω από το γόνατο. Στο κεφάλι φορά περικεφαλαία.Πίσω από την αγία ένας 
στρατιώτης µε πλήρη εξάρτηση οδηγεί σπρώχνοντας µε τα δύο του χέρια από τους 
ώµους την αγία προς το βασιλιά, πίσω από το στρατιώτη δύο µορφές παρακολουθούν 
τη σκηνή. Την ίδια λεπτοµέρεια να σπρώχνεται η αγία από το στρατιώτη απαντούµε 
και στο οµώνυµο ναό στις Αργουλές Σφακίων του 14ου αι. 1417. 
 
Το βάθος πίσω από το βασιλιά καταλαµβάνει υψηλό οικοδόµηµα, µε αµφικλινή 
στέγη. Το κεντρικό τµήµα του οικοδοµήµατος είναι πυργοειδές και στον εξώστη του 
δηµιουργείται µικρότερο κτίσµα µε θολωτή στέγη. Πίσω από τις µορφές που 
ακολουθούν την αγία, υπάρχει άλλο οικοδόµηµα µε πυργοειδή απόληξη του 
κεντρικού κλίτους, το οποίο στεγάζεται µε τετρακλινή στέγη. 
Η σκηνή της ανάκρισης από το βασιλιά Αντωνίνο απαντάται σε µνηµεία ήδη από το 
14ο αι., στους οµώνυµους ναούς στον Κάντανο Σελίνου (1362), Κίτυρο Σελίνου 
(1372 / 73), Γαλύφα Πεδιάδος Ηρακλείου (14ος), Αργουλές Σφακίων (14ος αι.) στο 
ναό της Θεοτόκου στη Ντόνια Καµένιτσα (β΄µισό 14ου αι.) κ.α.1418 .     
 
1β) Η τοποθέτηση λίθινης πλάκας πάνω στην Αγία (Πίν. 61 β). ∆εξιά της 
προηγούµενης παράστασης αναπτύσσεται άλλη µικρογραφηµένη, µε την τοποθέτηση 
πλάκας πάνω στην Αγία. Επάνω η επιγραφή «ΕΠΙ ΤΗΣ ΑΓΙΑΣ / ΛΙΘΟΣ/ ΤΙΘΕΤ..». 
Πίσω από τρία τοξωτά  ανοίγµατα, που δηλώνουν τη φυλακή εικονίζεται η αγία 
ξαπλωµένη να φορά µόνο κολόβιο, ενώ πάνω στο στήθος της  έχει τοποθετηθεί 
διαγωνίως µεγάλος ορθογώνιος λίθος. Αριστερά και δεξιά εικονίζεται από ένας 
στρατιώτης να παρακολουθούν τη σκηνή. Ο τύπος µαρτυρίου µε την τοποθέτηση του 

                                                 
1416 Κουκιάρης, ό.π., 79 
1417 Κουκιάρης, ό.π., 48 
1418 Κουκιάρης, ό.π., 43, 44, 45, 48 και 49 αντίστοιχα.  
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λίθου στο στήθος του µάρτυρα συνηθίζεται και σε µαρτύρια άλλων αγίων, όπως για 
παράδειγµα του Αγίου Γεωργίου 1419. 
 
2) Η αγία δέχεται στην κεφαλή "κασίδα" πυρακτωµένη (Πίν. 60 α, 61 α, β). Η 
παράσταση σώζεται µε πολλές φθορές. Επάνω διακρίνεται η επιγραφή «ΤΙΘΩΣΙΝ 
ΕΙΣ ΤΗΝ ΚΕΦΑΛΗΝ ΤΗΣ ΠΕΠΥΡΟΜΕΝΗΝ  / ΜΠΑΡΜΠΟΥΤΑΝ». 
Η σκηνή διαδραµατίζεται σε εξωτερικό χώρο. Η αγία είναι γονατιστή και µε τα χέρια 
σε δέηση προσεύχεται, αριστερά και δεξιά από ένας βασανιστής, οι οποίοι µε µεγάλες 
τανάλιες κρατούν την πυρακτωµένη περικεφαλαία και την τοποθετούν στο κεφάλι 
της αγίας.  
Η τοποθέτηση στο κεφάλι της πυρακτωµένης "κασίδας" - περικεφαλαίας είναι το 
πρώτο µαρτύριο που υπέστη η Αγία και αναφέρεται σε όλα τα Μαρτύρια 
(Βίους)1420.Η παράστασή µας συµφωνεί µε διαφοροποιήσεις µε την παράσταση στην 
Αγία Παρασκευή Γαλύφας Κρήτης της πρώτης παραλλαγής που παρουσιάζει ο Σ. 
Κουκιάρης και διαφοροποιείται µόνο ως προς την αντικατάσταση του βασιλιά 
Αντωνίου από δεύτερο φρουρό1421. Αντίστοιχα µεταβυζαντινά παραδείγµατα 
απαντούµε στο ναό της Αγίας Παρασκευής Ανθούσας στην Καλαµπάκα1422 , στο ναό 
του Αγίου Παντελεήµονος στην Τσαριτσάνη Ελασσόνας 1423 κ.α. . 
 
2β) Η Αγία πατάσσει τον δράκοντα (Πίν. 61 β). Η σκηνή διατηρείται µε σηµαντικές 
φθορές. Από την επιγραφή σώζονται µόνον  « Η ΑΓΙΑ ΕΘΑΝΑΤ...  ∆.......ΤΑ» 
Εικονίζεται να κατευθύνεται από δεξιά προς αριστερά στο σπήλαιο που διανοίγεται 
απέναντί της, συνοδευόµενη από τρεις ένοπλους στρατιώτες. Η αγία βαδίζοντας 
ευλογεί το δράκοντα, ο οποίος βρίσκεται απέναντί της, εντός του σπηλαίου. Ο 
δράκοντας έχει τη µορφή αλιγάτορα σε αντίθεση µε τα παλαιότερα µνηµεία στα 
οποία παρουσιάζεται µε µορφή φιδιού1424. Τη ρίψη της αγίας σε λάκκο µε φίδια - 
δράκοντα τη συναντάµε σε όλα τα Μαρτύρια-Βίους της Αγίας αλλά και άλλων 
αγίων1425. Ως προς την απόδοση της παράσταση ο ζωγράφος ακολουθεί πρότυπα τα 
οποία είχαν ήδη διαµορφωθεί από το 14ο αι., όπως τα συναντούµε σε µια σειρά 
µνηµείων της Κρήτης, όπως στους ναούς του Κιτύρου Σελίνου, της Γαλύφας 
Πεδιάδος, των Αρχανών Ηρακλείου, της Επισκοπής Πεδιάδος, αλλά και σε άλλα 
µνηµεία όπως της Donja Kamenica και του Αγίου Κωνσταντίνου Αχρίδας 1426.      
 
3. Η Αγία τοποθετείται στο λέβητα (Πίν. 61 α, β). Η σκηνή που ακολουθεί έχει 
υποστεί µεγάλες φθορές και απολεπίσεις από την υγρασία. Από την επιγραφή 
σώζονται µόνον λίγα γράµµατα "Β...ΑΝ. Το κάτω µέρος της σκηνής έχει 
καταστραφεί. 
Η αγία βρίσκεται ενδεδυµένη µέσα στο λέβητα, ο οποίος µόλις που διακρίνεται από 
τις απολεπίσεις και είναι στραµµένη προς τα δεξιά της. Απέναντί της προς τ' αριστερά 
παριστάνονται δύο µορφές, η πρώτη φορά στέµµα και σκύβει προς µέρος της αγίας, η 
δεύτερη µορφή είναι ένας στρατιώτης, ο οποίος διακρίνεται από το δόρυ που φέρει 
και φέρει το αριστερό του χέρι στο πρόσωπο. Στα δεξιά της σκηνής πίσω από το 
                                                 
1419 Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας, ό.π., πιν. 29 και 130.2. Εικόνες Κρητικής Τέχνης,  ό.π.,  πιν. 
181. 
1420 Κουκιάρης, ό.π., 80. 
1421 Κουκιάρης, ό.π., 80. 
1422 Παπαζήσης, Τουριστικός Οδηγός Καλαµπάκας, ό.π., 477. 
1423 Μακρής Κ. Η Τσαριτσάνη και τα µνηµεία της, 1967.   
1424 Κουκιάρης, ό.π., 95. 
1425 Κουκιάρης, ό.π., 95-96. 
1426 Κουκιάρης, ό.π., εικ. 9, 12, 16, 20, 36 στ και 43 ια αντίστοιχα. 
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λέβητα εικονίζεται ένας νεαρός άνδρας. Πρόκειται µάλλον για ένα από τους 
βασανιστές, ο οποίος είναι ελαφρά σκυµµένος εµπρός και θα µπορούσε να είναι 
εκείνος που ανασκαλεύει τη φωτιά.     
Η σκηνή διαδραµατίζεται σε εξωτερικό χώρο µπροστά σε ψηλά οικοδοµήµατα που 
κλείνουν το βάθος της σκηνής αριστερά και δεξιά. 
 
Η παράσταση ακολουθεί το δεύτερο εικονογραφικό κύκλο σύµφωνα µε την κατάταξη 
του π. Σ. Κουκιάρη1427, σύµφωνα µε την οποία η αγία από το λέβητα ρίχνει καυτό 
λάδι στο πρόσωπο του βασιλιά Αντωνίου. Ο Αντώνιος στην παράστασή µας µπορεί 
να ταυτιστεί µε την πρώτη αριστερή µορφή µε το στέµµα. Αντίστοιχα παραδείγµατα 
µε την αγία στο λέβητα άλλοτε µόνο µε περίζωµα και άλλοτε ενδεδυµένη, 
συναντώνται από το 14ο αιώνα σε ναούς της Κρήτης καθώς και στο ναό των Αγίων 
Κων/νου και Ελένης1428. Το εικονογραφικό µοτίβο µε την αγία µέσα στο λέβητα το 
απαντούµε και σε νεότερα µνηµεία, όπως στους Αγίους Αποστόλους και στον Άγιο 
Γεώργιο Αγιάς 1429 και στον οµώνυµο ναό στο Μαρκόπουλο Αττικής 1430. 
 
4) Η Αγία κρεµάται από τα µαλλιά (Πίν. 60 α, 61 α). Η παράσταση βρίσκεται κάτω 
ακριβώς από τον ορθογώνιο κεντικό πίνακα και διατηρείται µε πολλές φθορές. Επάνω 
διακρίνεται η επιγραφή  «ΕΚ ΤΑΣ ΤΡΙΧΑΣ ΚΡΕ...». 
Στη µέση της παράστασης η αγία είναι κρεµασµένη από τα µαλλιά σε ένα οριζόντιο 
δοκό, τον οποίο στηρίζουν δύο κάθετοι στύλοι, σχηµατίζοντας Π. Φορά µόνο κολόβιο 
και έχει τα χέρια της ανοικτά σε στάση παράκλησης. Αριστερά και δεξιά της αγίας 
από ένας βασανιστής µε κοντό χιτώνα κρατάνε τσουγκράνες - ξέστρα και ξέουν τα 
πλευρά της αγίας. Το βάθος της σκηνής κλείνουν ένας χαµηλός τείχος, ο οποίος 
ενώνει δύο πολυώροφα κτίρια στα άκρα της σκηνής. 
 
Ο εικονογραφικός αυτός τύπος χρησιµοποιείται και για την απόδοση της σκηνής της 
εκδοράς της Αγίας1431, της σκηνής κατά την οποία η αγία καίγεται µε λαµπάδες1432 
και της αποκοπής των µαστών1433. 
Οι απεικονίσεις και οι επιγραφές παρουσιάζουν την αγία να λαναρίζεται ή  να ξέεται 
δεν συµφωνούν απόλυτα µε το κείµενο του Βίου ο οποίος αναφέρει σπαθίζεται1434. 
Αυτό είναι συνηθισµένο, διότι τα µαρτύρια στα οποία υποβάλλονταν οι Άγιοι ήταν 
παρόµοια, ενώ πολλές φορές οι συγγραφείς των Βίων των Αγίων συνέχεαν τα 
µαρτύρια µεταξύ τους αφού του προσέδιδαν τα χαρακτηριστικά του κάθε αγίου1435. 
Το ίδιο συνέβαινε και µε τους εικονογραφικούς κύκλους όπου οι αγιογράφοι 
χρησιµοποιούσαν κοινούς ή παραπλήσιους εικονογραφικούς κύκλους. Για το θέµα 
του ξεσµού της αγίας επιλέγονταν κοινός εικονογραφικός τύπος µε αυτόν της κοπής 
των µατιών και της καύσεως µε λαµπάδες1436. Ο εικονογραφικός αυτός τύπος του 
µαρτυρίου της Αγίας απαντάται στην Donja Kamenica, στην Αγία Παρασκευή 

                                                 
1427 Κουκιάρης, ό.π., 92. 
1428 Κουκιάρης, ό.π., 91 – 93 όπου και αναφέρονται τα παλαιότερα παραδείγµατα καθώς και η 
βιβλιογραφία.  
1429 Κουµουλίδης – ∆εριζιώτης, Εκκλησίες Αγιάς, ό.π., εικ. 13 στη σελίδα 72 και εικ. 5 στη σελίδα 117 
αντίστοιχα. 
1430 Κουκιάρης, ό.π., εικ. 28. 
1431 Κουκιάρης, ό.π., 98. 
1432 ό.π., 89. 
1433 ό.π., 98. 
1434 ό.π., 98. 
1435 ό.π.,  89 
1436 Κουκιάρης, ό.π.,  98 
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Αρχανών, στην Αγία Παρασκευή Τοπολίων Κισσάµου1437, αλλά και σε 
µεταβυζαντινά µνηµεία . 
 
5) Ο αποκεφαλισµός της αγίας (πίν. 60 α, 61 α). Η παράσταση έχει υποστεί µεγάλες 
φθορές και απολεπίσεις. Επάνω σώζονται λίγα γράµµατα της επιγραφής “....Τ..Ρ../ 
ΤΗΣ ΑΓΙ.../ ΗΣ.” Η επιγραφή θα µπορούσε να συµπληρωθεί "ΤΟ ΜΑΡΤΥΡΙΟΝ / 
ΤΗΣ ΑΓΙΑΣ ΠΑΡΑΣΚΕΥΗΣ". 
Η αγία είναι γονατισµένη στα αριστερά της σκηνής, ο αποκεφαλισµός έχει ήδη 
συντελεστεί. Η κεφαλή της αγίας µε φωτοστέφανο βρίσκεται στη γη, ενώ από το  
σώµα ρέει άφθονο αίµα. ∆εξιά ο δήµιος - στρατιώτης κρατώντας το σπαθί του 
ετοιµάζεται να αποχωρήσει και, καθώς στρέφει προς τα πίσω, ο µανδύας του ανεµίζει 
στα δεξιά. 
Η σκηνή διαδραµατίζεται σε εξωτερικό χώρο, ο οποίος δηλώνεται µε το βραχώδες 
βουνό το οποίο κλείνει την παράσταση στα αριστερά. 
Ιδιάζοντα στοιχεία της παράστασης είναι ο δήµιος - στρατιώτης µε το κόκκινο σαρίκι 
και ένα ζώο, µάλλον σκύλος ή λύκος, το οποίο παρατηρεί το γεγονός, ευρισκόµενο 
πίσω από την αποτετµηµένη κεφαλή της αγίας. Η σκηνή στο σηµείο αυτό έχει 
υποστεί απολεπίσεις, µε αποτέλεσµα να µη διακρίνεται καθαρά.  
 
Η σκηνή ανήκει στο δεύτερο εικονογραφικό κύκλο σύµφωνα µε την κατάταξη του Σ. 
Κουκιάρη1438 σύµφωνα µε την οποία η αγία βρίσκεται γονατιστή και µε 
συντελεσθείσα ήδη την αποτοµή της κεφαλής η αγία απεικονίζεται στην Αχρίδα στο 
ναό των Αγίων Κων/νου και Ελένης 14ος αι.1439 και στην Επισκοπή πεδιάδος 15ος 
αι.1440.  Εξάλλου η απεικόνιση  του µάρτυρα γονατιστού ή ύπτιου µε συντελεσµένο 
ήδη τον  αποκεφαλισµό είναι συνηθισµένο στην εικονογραφία τόσο σε τοιχογραφίες 
όσο και σε φορητές εικόνες1441. 
  
 
 
Ο Άγιος Νικόλαος µε σκηνές του βίου του. 
 
Ο Άγιος Νικόλαος µε έξι σκηνές θαυµάτων του βρίσκεται στo βορειοδυτικό 
ηµισκυλινδρικό τεταρτοσφαίριο ( βόρεια της παράστασης του «Άξιον Εστί» ), ενώ 
µέρος των σκηνών εκτείνεται και στο δυτικό τοίχο επάνω από την παράσταση της 
Προδοσίας. 
 Στο κεντρικό ορθογώνιο διάχωρο παριστάνεται ο άγιος Νικόλαος (Πίν. 62 α).  Τα 
θαύµατα που ιστορούνται (Πίν. 62 α, β, 63 α,β)από αριστερά προς τα δεξιά είναι τα 
ακόλουθα: α) «Ο ΑΓΙΟΣ ΠΛΟΥΤΟΠΟΙΕΙ ΤΟΝ ΠΕΝΗΤΑ»  β) «Ο ΑΓΙΟΣ 
ΕΛΕΥΘΕΡΩΝΕΙ ΤΟΥΣ ΤΡΕΙΣ ΚΑΤΑ∆ΗΚΟΥΣ», γ) «Ο ΑΓΙΟΣ – ΟΦΘΗ - ΤΩ 
ΒΑΣΙΛΕΙ ΚΩΝ / ΣΤΑΝΤΙΝΩ ΣΥΝ / ΤΩ -  ΑΒΛΑΒΙ / Ω», δ) «ΘΑΥΜΑ ΤΟΥ ΑΓΙΟΥ ∆ΙΑ 
ΤΟ ΕΛΑ∆ΙΚΟΝ ΤΟΥ ∆ΙΑΒΟΛΟΥ», ε) «Ο ΑΓΙΟΣ ΠΡΟΦΘΑΝΩΝ ΤΑ ΜΥΡΑ ∆ΙΑ ΤΟΥ 
ΛΙΜΟΥ», στ) «Ο ΑΓΙΟΣ ΛΥΤΡΩΝΕΙ ΤΟΥΣ – ΝΑΥΤΑΣ». Τα θαύµατα του αγίου που 
ιστορούνται είναι περισσότερα από αυτά που αναφέρει ο ∆ιονύσιος στην Ερµηνεία 
και κάποια από αυτά σπάνια απαντώνται στην τέχνη, τόσο στη βυζαντινή όσο και στη 
µεταβυζαντινή. Ωστόσο κύκλοι από το βίο του αγίου Νικολάου απαντώνται από τον 
                                                 
1437 ό.π., 98,  πιν. 37 – 39, 16, 22, αντίστοιχα. 
1438 ό.π., σ.101 
1439 Subotic,  Κουκιάρης, ό.π., πιν. 43 κ 8ια' 
1440 Κουκιάρης, ό.π., πιν. 21 κ 15 ιθ' 
1441 Χαραλαµπίδης,  Αποκεφαλισµός, 186. 



 232

11ο αιώνα σε εικόνες και τοιχογραφίες1442 και φυσικά συνεχίζουν και στην περίοδο 
της τουρκοκρατίας, κατά την οποία στο εµπλουτισµό των σκηνών συντελούν κείµενα 
όπως ο Θησαυρός του ∆αµασκηνού1443.   
  
Ο Άγιος Νικόλαος (Πίν. 62 α) στο κεντρικό διάχωρο εικονίζεται όρθιος µέχρι τους 
µηρούς, µετωπικός. Κρατά στο αριστερό κλειστό Ευαγγέλιο µαργαριτοκόσµητο ενώ 
µε το δεξί λυγισµένο στο πλάι ευλογεί φέρνοντάς το στο ύψος των ώµων. Φορά 
γαλάζιο στιχάριο και πάνω απ’ αυτό επιτραχήλιο µε δύο σειρές µαργαριταριών στις 
άκρες και αδαµαντοστόλιστους γαλάζιους σταυρούς, ενώ µεταξύ των κεραιών του 
κάθε σταυρού τοποθετείται από µία υποκίτρινη πέτρα αδαµάντινη σχηµατίζοντας 
κατ’ αυτόν τον τρόπο σταυρό ο οποίος εγγράφεται σε κύκλο. Φέρει επίσης κεραµιδί 
φαιλόνιο µε µικρά άνθη και υπογάλαζη επένδυση και πάνω απ’ αυτό ωµοφόριο 
στολισµένο µε µια σειρά µαργαριταριών και σταυρούς µε σταυροειδείς απολήξεις 
στις κεραίες. Το επιγονάτιο του αγίου κοσµείται από δύο σειρές  µαργαριταριών και 
από διπλό άνθινο σταυρό. Επάνω αριστερά και δεξιά του Αγίου η επιγραφή:  Ο 
ΑΓΙΟΣ – ΝΙΚΟΛΑΟΣ / Ο ΕΝ ΜΥΡΟΙΣ.  
Η κεφαλή του αγίου αποδίδεται µε πλαστική διάθεση. Το πλατύ µέτωπο, τα κανονικά 
µάτια, τα τοξωτά φρύδια, η λεπτή µύτη και τα καλοσχεδιασµένα κοντά µαλλιά και 
στρογγυλά γένια προσδίδουν µια ρεαλιστικότητα στη µορφή του αγίου. Προς αυτή 
την κατεύθυνση συνηγορεί  ο υποπράσινος προπλασµός και τα σταρένια φώτα, τα 
οποία αναδεικνύουν τους όγκους του προσώπου, θυµίζοντας περισσότερο φορητές 
εικόνες.  
 
Ο φυσιογνωµικός τύπος του αγίου αντιστοιχεί σε τύπο γνωστό από κρητικές εικόνες, 
όπως αυτός διαµορφώθηκε στα έργα του 15ου αιώνα ο οποίος απαντάται φορητές 
εικόνες 1444, και απαντάται συχνά στη µεταγενέστερη εποχή1445 . Μεγαλύτερη 
οµοιότητα ως προς τον τρόπο απόδοσης της µορφής παρουσιάζει µε  αντίστοιχα έργα 
του Πουλάκη, στο Μουσείο της Αντιβουνιώτισσας και στο ναό του Αγίου Νικολάου 
στο Βιρό στην Κέρκυρα1446, καθώς επίσης και µε το αντίστοιχο έργο του 
Χριστοδούλου Μαριέττη στη συλλογή Καλλιγά 1447. Από την παράσταση του αγίου 
παραλείπονται οι µορφές του Χριστού και της Παναγίας που του προσφέρουν το 
Ευαγγέλιο και το µαφόριο αντίστοιχα, όπως απεικονίζονται στην ψηφιδωτή εικόνα 
της Πάτµου1448 και αποτελούν το γνωστότερο εικονογραφικό τύπο, ο οποίος 
επικρατεί τόσο στη βυζαντινή όσο και στη µεταβυζαντινή τέχνη1449.    
 
 
 

                                                 
1442 Weitzmann K., «Fragments», ∆ΧΑΕ, περ. ∆΄, ∆΄, 1964-65, 1-23. Ζίας Ν., «Εικόνες του Αγίου 
Νικολάου», ∆ΧΑΕ, περ. ∆΄,Ε΄, 1966-69, 275-301. Χατζηδάκης, Πάτµος, ό.π., 51-52, αρ. 5. Μουρίκη, 
Οι τοιχογραφίες του Αγίου Νικολάου,  45-50.Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., 160-175. 
Sevcenko, The Life of Saint Nicholas. Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας, ό.π., εικ. αρ. 7, 16. 
1443 Ξυγγόπουλος,  Μουσείο Μπενάκη, ό.π., 85-87. 
1444 Όπως για παράδειγµα σε εικόνα της Πάτµου( Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτµου, αρ. 5, 51, πιν. 5) 
και Ζίας, «Εικόνες του Αγίου Νικολάου», ∆ΧΑΕ,περ. ∆΄ τ. Ε΄ 1966-1969, 275-296, πιν. 104. 
1445 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 149, πιν. 90 α, όπου και βιβλιογρ. Τριανταφυλλόπουλος, «Κλειδωνιά», 
Η.Χ., περ. Β΄, Τ. Γ΄ 1975, ό.π., 7-60, εικ. 41–42.  
1446 Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας, ό.π., εικ. 241 – 243, εικ. 338 αντίστοιχα. 
1447 Βοκοτόπουλος, ό.π., εικ.337.  
1448Μαραβά – Χατζηνικολάου, «Η ψηφιδωτή εικόνα της Πάτµου», ∆ΧΑΕ, περ. ∆΄, τ. Α΄ 1959, 127-134. 
Χατζηδάκης, Πάτµος, ό.π., 44 – 45, 56 – 57, εικ. 1, 77 και 10, 11 αντίστοιχα. 
1449Μαραβά – Χατζηνικολάου, ό.π., 131. Ζίας, ό.π.,  275-296, κυρίως στη σελίδα 279.   
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Σκηνές από τα θαύµατα του Αγίου Νικολάου. 
 
Η προικοδότηση των τριών αδελφών (Πίν. 62 α, β) είναι το πρώτο από τα θαύµατα 
του Αγίου και συνοδεύεται από την επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ ΠΛΟΥΤΟΠΟΙΕΊ ΤΟΝ 
ΠΕΝΗΤΑ».  
Στο εσωτερικό οικίας, που δηλώνεται µε τοξοστοιχία -από τέσσερις κίονες- η οποία 
στηρίζει τον επάνω όροφο, εικονίζονται αριστερά οι τρεις αδελφές στο ίδιο κρεβάτι 
και δεξιά ο πατέρας τους να κοιµούνται. Ο πατέρας είναι ξαπλωµένος σε 
τοποθετηµένο διαγώνια γαλάζιο στρώµα, µε κόκκινες κάθετες και οριζόντιες γραµµές 
και είναι σκεπασµένος κόκκινο ύφασµα. Οι τρεις θυγατέρες, επίσης σε διαγώνια 
τοποθετηµένο στρώµα, είναι σκεπασµένες µε χρυσοκίτρινο ύφασµα. Τα δύο 
στρώµατα καθώς είναι τοποθετηµένα σχηµατίζουν γωνία. ∆εξιά υπάρχει ένας 
χαµηλός τοίχος που συνδέεται µε έναν τετράγωνο θολοσκεπή πύργο. Από την 
εξωτερική πλευρά του πύργου στέκεται ο άγιος, ο οποίος έχει περάσει το χέρι του 
από το παράθυρο και ετοιµάζεται να ρίξει ένα πουγκί στο εσωτερικό της οικίας.  
 
Το θαύµα της προικοδότησης των τριών αδελφών συνέβη ενόσω ο άγιος ζούσε και 
πριν γίνει επίσκοπος, όταν κάποιος κάτοικος των Πατάρων πτώχευσε και αποφάσισε 
να εκδώσει τις τρεις κόρες του για να συντηρήσει την οικογένειά του, ο άγιος τον 
βοήθησε οικονοµικά ρίχνοντας κρυφά στο σπίτι του, χρυσά νοµίσµατα για τρεις 
συνεχείς νύχτες1450. Η σκηνή που απεικονίζεται στην παράστασή µας, ρίψη των 
νοµισµάτων  από τον άγιο µέσω παραθύρου ενώ οι κόρες και ο πατέρας κοιµούνται, 
είναι µια από τις τρεις παραλλαγές που απεικόνιζαν οι βυζαντινοί ζωγράφοι και 
απαντάται στον άγιο Νικόλαο τον Ορφανό και στο Nagoricino1451 και είναι σύµφωνη 
µε την περιγραφή του ∆ιονυσίου 1452. Το ίδιο θέµα µε διαφορετική απόδοση της 
οικίας και µε επιπλέον στοιχείο την παρακολούθηση του πατέρα για να εντοπίσει 
εκείνον που του δίνει τα νοµίσµατα, το συναντούµε σε εικόνα του Λάσκαρη 
Λειχούδη στο Μουσείο Μπενάκη, ενώ µε διαφορετική διάταξη των προσώπων 
απαντάται και σε χαρακτικό της Μονής Τοπλού του Θεοφυλάκτου µοναχού1453 .  
 
Η απελευθέρωση των τριών καταδίκων (Πίν. 62 α, β), είναι το δεύτερο θαύµα του 
αγίου που απεικονίζεται στο δυτικό τοίχο και αναφέρεται στη σωτηρία των τριών 
ανδρών της Λυκίας. Το γεγονός πραγµατοποιείται σε εξωτερικό χώρο.  
Οι  τρεις άνδρες,  λοξά τοποθετηµένοι, απεικονίζονται γονατιστοί µε τα χέρια δεµένα 
στην πλάτη περιµένοντας το χτύπηµα του δηµίου. Αυτός στέκεται πίσω τους µε το 
σπαθί υψωµένο, το οποίο έχει αρπάξει ο άγιος, αποτρέποντας έτσι την εκτέλεσή τους. 
Χαρακτηριστικός είναι ο αιφνιδιασµός του δηµίου, ο οποίος στρέφει προς τον άγιο το 
κεφάλι του έκπληκτος. Στα δεξιά της σκηνής τρεις γυναίκες όρθιες θρηνούν για την 
επικείµενη εκτέλεση, η πρώτη τραβώντας τα µαλλιά της και οι άλλες δύο φέρνοντας 
τα χέρια τους στο πρόσωπό τους, το οποίο και σκεπάζουν.  
 
Η απεικόνιση του παραπάνω θαύµατος και µάλιστα σε βραχώδες τοπίο ή σε τοπίο 
που συνίσταται από χαµηλούς και οµαλούς λόφους, είναι γνωστή στη βυζαντινή 

                                                 
1450 Τα σχετικά κείµενα έχουν εκδοθεί από τον Anrich G., Der Hagios Nikolaus in der griechishcen 
Kirche, I – II, Leipzig-Berlin 1913-1917. Για τις βυζαντινές παραστάσεις βλέπε Sevcenko, The life of 
Saint Nicholasin,  86-90. Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., 163.  
1451 Τσιτουρίδου, ό.π., 164 και υπος. 22.  
1452 Ερµηνεία, 180. 
1453 Ξυγγόπουλος, Μουσείο Μπενάκη, ό.π., αρ. 61, πιν. 43. Προβατάκης, Χαρακτικά, ό.π., αρ. 177 
απεικόνιση στη σελίδα 134, αντίστοιχα. 
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τέχνη και απαντάται τόσο σε τοιχογραφίες όπως στο Nagoricino και στην 
Camenica1454 όσο και σε φορητές εικόνες στην Κακοπετριά της Κύπρου και  της 
Αχρίδας1455. Επίσης το ίδιο θέµα απαντάται αργότερα και σε χαλκογραφίες και 
χάρτινες εικόνες, όπως για παράδειγµα αυτές των Ζεφάροβιτς, Mesmer αλλά και 
αγνώστων καλλιτεχνών1456. Ο ζωγράφος ακολουθεί την περιγραφή του ∆ιονυσίου1457, 
αντικαθιστώντας όµως τους τρεις άνδρες και τον ηγεµόνα Ευστάθιο, µε τις τρεις 
γυναίκες που θρηνούν.       
 
Ο Άγιος εµφανίζεται στο όνειρο του Αβλαβίου και του Κωνσταντίνου (Πίν.62 α, 
β). Είναι το τρίτο θαύµα  που ιστορείται και συνοδεύεται από την επιγραφή: «Η 
ΕΜΦΑΝΙΣΗ ΤΟΥ ΑΓΙΟΥ ΣΤΟ ΟΝΕΙΡΟ ΤΩΝ ΑΒΛΑΒΙΟΥ ΚΑΙ ΚΩΝΣΤΑΝΤΙΝΟΥ». 
Παριστάνεται η εµφάνισή του Αγίου στο όνειρο στον Αβλάβιο και στον  
Κωνσταντίνο, προκειµένου να αποτρέψει την εκτέλεση των τριών στρατηγών που 
είχαν συκοφαντηθεί1458. Το θαύµα που ιστορείται περιγράφεται και στο Θησαυρό του 
∆αµασκηνού Στουδίτου 1459.  Αριστερά σε κιονοστήρικτο και καγκελόφρακτο εξώστη 
είναι ξαπλωµένος σε κρεβάτι και κοιµάται ο Αβλάβιος. Πίσω του και µεταξύ των 
κιόνων στέκεται όρθιος ο άγιος Νικόλαος και, σκύβοντας ελαφρά, τείνει προς αυτόν 
το αριστερό του χέρι µε τεταµένο τον δείκτη σε ένδειξη οµιλίας - επίπληξης.  
Η ίδια σκηνή επαναλαµβάνεται και στα δεξιά της παράστασης, όπου βρίσκεται 
ξαπλωµένος ο Κωνσταντίνος φορώντας στέµµα στο κεφάλι και δίπλα του στέκεται ο 
άγιος, έχοντας το αριστερό του χέρι µε την παλάµη ανοιχτή προς τον κοιµώµενο και 
µε τεταµένο τον δείκτη του αριστερού « φοβερίζει αυτόν». Το κρεβάτι του 
Κωνσταντίνου βρίσκεται σε καγκελόφρακτο εξώστη και είναι καλυµµένο µε κόκκινο 
ύφασµα, ενώ το σκέπασµα είναι βαθύ γαλάζιο. Στο βάθος της παράστασης υπάρχει 
ένα οικοδόµηµα µε σκαφοειδή στέγη, η είσοδος του οποίου κλείνει µε ασηµί ύφασµα.  
Κάτω από τον εξώστη του Κωνσταντίνου, σχηµατίζονται δύο τοξωτά ανοίγµατα στον 
τοίχο εντός των οποίων ξεπροβάλλουν στο πρώτο δύο ανδρικές µορφές, ο ένας νέος 
µε µαύρα κοντά µαλλιά και ο άλλος γέρος µε µακριά γκρίζα µαλλιά να τα τραβάνε µε 
τα χέρια τους. Στο δεύτερο τοξωτό άνοιγµα ένας τρίτος άνδρας µεσήλικας έχει 
απλωµένο το δεξί του χέρι και συνοµιλεί µε το στρατιώτη που είναι έξω από τη 
φυλακή και κατευθύνεται χειρονοµώντας προς το µέρος του. Πρόκειται µάλλον για 
τους τρεις φυλακισµένους στρατηγούς, οι οποίοι είχαν ζητήσει τη βοήθεια του αγίου. 
Στο θαύµα αυτό, όπως και στα προηγούµενα, ο ζωγράφος ακολουθεί την περιγραφή 
της Ερµηνείας1460 µε επιπλέον στοιχείο την απόδοση της φυλακής και των τριών 
φυλακισµένων στρατηγών.  
 
Η ταυτόχρονη απεικόνιση στην ίδια σκηνή της εµφάνισης του αγίου στους Αβλάβιο 
και Κωνσταντίνο αλλά και της απόδοσης της φυλακής µε τους τρεις φυλακισµένους 
στρατηγούς απαντάται σε χαλκογρφίες όπως αυτή του Mesmer (Βιέννη 1754), αλλά 

                                                 
1454 Τσιτουρίδου, ό.π., πιν. 142, 143. 
1455 Παπαγεωργίου Α.,  Εικόνες της Κύπρου,  εικ. 32 α. Georgievski, Icon Gallery – Ohrid,  αρ. 22, 
εικόνα στη σελίδα 61.. 
1456 Davidov, Srbska Grafika, ό.π., cl. 194,209, 295 αντίστοιχα.Radovanovic, «Der Heilige Nikolaus»,  
Serbische Graphik des XVIII Jahrhunderts, (199-222 σερβικά µε γερµανική περίληψη), cl. 1,2,3,4,5,6.  
1457 Ερµηνεία, 181. 
1458 Για την πειγραφή του θαύµατος βλέπε Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π.,164-165. 
Μουρίκη, Οι Τοιχογραφίες του Αγίου Νικολάου, ό.π., 46 – 48, Sevcenko, ό.π., 115-119. 
1459 ∆αµασκηνού Στουδίτου, Θησαυρός, έκδοση Βενετίας, 1805, 305.   
1460 Ερµηνεία, 181. 
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και ενός αγνώστου χαράκτη, η οποία έγινε µε δαπάνη του Αρχιµανδρίτη Συµεών στα 
17721461 .       
 
Το γνωστό από τα κείµενα ως θαύµα της Αρτέµιδος (Πίν. 62 α, 63 α), είναι το 
τέταρτο  θαύµα του αγίου που ιστορείται, είναι θαλασσινό και επιγράφεται «ΘΑΥΜΑ 
ΤΟΥ ΑΓΙΟΥ ∆ΙΑ ΤΟ ΕΛΛΑ∆ΙΚΟΝ ΤΟΥ ∆ΙΑΒΟΛΟΥ».  
 
Μέσα σε καράβι µε λευκά πανιά µε χρυσοκίτρινες γραµµώσεις παριστάνονται δύο 
άνδρες, ένας στην πρύµνη και ο άλλος στην πλώρη. Ο άνδρας που είναι στην πρύµνη 
µόλις έχει παραλάβει ένα δοχείο κλειστό από µια γριά γυναίκα µε κεφαλόδεσµο και 
ραβδί, η οποία βρίσκεται στην ακτή και συνοµιλεί µαζί του. Στην πλώρη ο ίδιος 
άνδρας προφανώς που παρέλαβε το δοχείο ετοιµάζεται να το ρίξει στη θάλασσα. 
Μεταξύ των δύο ανδρών στη µέση του καραβιού στέκεται µε αρχιερατική ενδυµασία 
και ποιµαντορική ράβδο ο άγιος Νικόλαος χειρονοµώντας προς το ναύτη, 
προτρέποντάς τον να ρίξει τα δοχείο στη θάλασσα.  
Το φιαλίδιο αυτό το είχε δώσει µεταµφιεσµένη σε γριά γυναίκα η Άρτεµις σε 
προσκυνητές του τάφου του αγίου, για να ανάψουν τις καντήλες του ναού και µε το 
εύφλεκτο υλικό της φιάλης να καεί ο ναός και η πόλη των Μύρων και να εκδικηθεί 
κατ’ αυτόν τον τρόπο την καταστροφή του δικού της ναού στα Μύρα από τον 
άγιο1462. Τη νύχτα όµως ο άγιος εµφανίσθηκε στο όνειρο των ναυτιλλοµένων και τους 
διέταξε να ρίξουν το δοχείο στη θάλασσα, όπως και έκαναν το πρωί, οπότε και 
σηκώθηκαν φλόγες και τεράστια κύµατα και το καράβι σώθηκε από επέµβαση του 
αγίου1463. Περιγραφή του θαύµατος αυτού γίνεται και στο Θησαυρό του 
∆αµασκηνού1464.  
 
Το θαύµα αυτό σπάνια εικονογραφείται στη βυζαντινή και µεταβυζαντινή τέχνη, 
απαντάται ωστόσο στον Άγιο Νικόλαο τον Ορφανό µε διαφορετική απόδοση µε τον 
άγιο όρθιο να κρατά το φιαλίδιο και πέντε άνδρες να κωπηλατούν1465. Το ίδιο θέµα 
απαντάται επίσης στο νάρθηκα της σερβικής µονής Pribojska Banja και 
χρονολογείται στα 15711466. Στην παράσταση αυτή ο άγιος παριστάνεται µέσα στο 
γεµάτο κόσµο καράβι και κατευνάζει την τρικυµία. Επίσης απεικονίζεται σε εικόνα 
ιδιωτικής συλλογής στην Κέρκυρα, όπου έχουµε µόνο το φιαλίδιο το οποίο έχει 
ριφθεί στη θάλασσα και έχει προκαλέσει τρικυµία, χωρίς όµως να παριστάνεται η 
γυναίκα που έδωσε τη φιάλη1467.  
 
Η παράστασή µας ακολουθεί µια άλλη παραλλαγή στην οποία ο άγιος βρίσκεται µέσα 
στο καράβι και παρακολουθεί τη ρίψη της φιάλης στη θάλασσα. Η επιγραφή που 
συνοδεύει τη σκηνή είναι πιο κοντά σ’ εκείνη της µονής Pribojska Banja, όπως αυτή 
είναι γνωστή από τη µετάφραση που δηµοσιεύει η κ. Τσιτουρίδου «Ο άγιος Νικόλαος 

                                                 
1461 Davidov, Srbska Grafika, cl. 194, 295 αντίστοιχα. Radovanovic J., «Der Heilige Nikolaus», ό.π., 
πιν. 3 και 5 αντίστοιχα. 
1462 Τσιτουρίδου,  Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., 169-170. Sevcenko, o.p., 96. 
1463 Τα θαύµατα του αγίου περιγράφονται στο βιβλίο του Anrich, Der Hagios Nikolaus in der 
griechishcen Kirche, ό.π., το παραπάνω βιβλίο δεν µπόρεσα να εντοπίσω και για το λόγο αυτό 
χρησιµοποίησα τις πληροφορίες και την περιγραφή που δίνει η κ. Τσιτουρίδου στο  Άγιος Νικόλαος 
Ορφανός, ό.π., 169-170.   
1464 Θησαυρός, ό.π., 311 κ. εξ. 
1465 Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., 169, πιν.67.   
1466 Radovanovic, «Nekoliko retko prikazivanih cuda Sv. Nikole», ZLU, τ. 3, 1977, 255, εικ. 4. 
Τσιτουρίδου, ό.π., 170. 
1467 Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας, ό.π., αρ. 7, 17-18, εικ. 86, 95. 
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σώζει το πλοίο από το διαβολικό λάδι»1468. Η παρουσία της γυναίκας που δίνει το 
φιαλίδιο µε το λάδι στους προσκυνητές απαντάται σε εικόνα του Χριστοδούλου 
Μαριέττη (1677) διαφοροποιούµενη από τη δική µας ως προς το ότι ο προσκυνητής 
που παραλαµβάνει το δοχείο από τη γυναίκα, βρίσκεται στην ξηρά και όχι πάνω στο 
καράβι, όπως στην παράστασή µας1469 . Το ίδιο θέµα το βρίσκουµε και στο 18ο αιώνα 
σε χαλκογραφίες του Ζεφάροβιτς, του Mesmer καθώς και σε χαρακτικό αγνώστου, 
για το οποίο δαπάνησε ο αρχιµανδρίτης Συµεών 1470.   
 
Ο ζωγράφος µε τη σχηµατική απόδοση της ακτής και κυρίως µε τη χρήση δύο τόνων 
του ίδιου χρώµατος, γκρίζο – µπλε για τη θάλασσα και σκούρο µπλε για τον 
ορίζοντα, πετυχαίνει να δώσει κάποιο βάθος στη σκηνή. Με ιδιαίτερη προσοχή και 
επιµέλεια αποδίδει το καράβι µε τα ξάρτια, τα πανιά και το λάβαρο που ανεµίζει 
πάνω στην περίτεχνη πλώρη του καραβιού. Παρόµοιοι τύποι καραβιών απαντώνται 
στα χαρακτικά του Mesmer αλλά και του Ζεφέροβιτς 1471.  
 
Η σωτηρία των Μύρων (Πίν. 63 α, β  ) είναι το επόµενο θαλασσινό θαύµα του αγίου 
και φέρει την επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΠΡΟΦΘΑΝΩΝ ΤΑ ΜΥΡΑ ∆ΙΑ ΤΟΥ ΛΙΜΟΥ» και 
πρόκειται για το θαύµα της σιτοδείας.    
Στα δεξιά της σκηνής διακρίνεται τοιχισµένη πόλη και πρόκειται για σχηµατική 
απόδοση των Μύρων. Εντός της πόλεως δύο κτίρια, πρόκειται µάλλον για ναούς, το 
πρώτο µε υπερυψωµένο το µεσαίο κλίτος και το δεύτερο µε πολύπλευρο τρούλο. 
Στον υπόλοιπο χώρο της παράστασης, απεικονίζεται καράβι πάνω στο οποίο τέσσερις 
άνδρες ο γηραιότερος έχοντας καλυµµένο το κεφάλι του µε µανδήλι κοιµάται σε 
στρώµα µε κυλινδρικό προσκέφαλο και είναι σκεπασµένος µε κόκκινο ύφασµα, οι 
άλλοι τρεις άνδρες κοιµούνται και εκείνοι ακουµπώντας στο καράβι. Πίσω από τον 
ξαπλωµένο άνδρα στέκεται ο άγιος Νικόλαος, µε αρχιερατική ενδυµασία και ράβδο 
στο αριστερό χέρι, ενώ µε το δεξί ρίχνει χρυσά νοµίσµατα στο αριστερό χέρι του 
εµπόρου που κοιµάται.  Η θάλασσα αποδίδεται και εδώ όπως και στην προηγούµενη 
σκηνή µε δύο τόνους του ίδιου χρώµατος, µε όµοιο τρόπο αποδίδεται επίσης το 
καράβι και τα ξάρτια του.  
 
Το θαύµα της σιτοδείας απαντάται σε πολλά αγιολογικά κείµενα και σε διάφορες 
παραλλαγές. Σε µια από αυτές ο άγιος για να σώσει το ποίµνιό του από το λιµό, 
εµφανίστηκε στο όνειρο ενός κυβερνήτη καραβιού φορτωµένου µε σιτάρι, του έδωσε 
τρία χρυσά νοµίσµατα και του ζήτησε να µεταφέρει το φορτίο στα Μύρα. Όταν 
ξύπνησε ο καπετάνιος και είδε στο χέρι του τα χρυσά νοµίσµατα, κατάλαβε ότι δεν 
ήταν απλό όνειρο και έκανε ότι του ζήτησε ο άγιος 1472. Στην παράστασή µας 
εικονογραφείται το όνειρο του κυβερνήτη και η επίδοση από τον άγιο των τριών 
νοµισµάτων. Η σκηνή είναι και αυτή σπάνια στην εικονογραφία και απαντάται στον 
Άγιο Νικόλαο τον Ορφανό1473 και σε εικόνες του Πουλάκη µε τον άγιο Νικόλαο και 
σκηνές του βίου του, στο µουσείο Αντιβουνιώτισσας και στον άγιο Νικόλαο Βιρού 

                                                 
1468 Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., 170. 
1469 Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας, ό.π., εικ. 337. 
1470Davidov, Srbska Grafika, cl. 194, 295 αντίστοιχα. Radovanovic J., Der Heilige Nikolaus, ό.π., πιν. 
1 , 3 και 5 αντίστοιχα. 
1471 Βλέπε τα παραδείγµατα που αναφέρονται στην υποσηµείωση 845. 
1472 Για το θαύµα και τι ς παραλλαγές του βλ. Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., 170 – 171, 
όπου και παλιότερη βιβλιογραφία. 
1473 Ξυγγόπουλος, Άγιος Νικολάος Ορφανός, ό.π., 19, εικ. 112. Τσιτουρίδου, ό.π.,  πιν. 68. 
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Κέρκυρας µε τη διαφορά ότι ο άγιος εµφανίζεται στον κυβερνήτη, ο οποίος όµως 
κοιµάται στη στεριά 1474.     
 
Ο Άγιος σώζει τους ναύτες (Πίν. 62 α, 63 α). Στα δεξιά του κεντρικού ορθογωνίου 
πλαισίου παριστάνεται το τελευταίο θαύµα του αγίου και συνοδεύεται από την 
επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΛΥΤΡΩΝΕΙ ΤΟΥΣ – ΝΑΥΤΑΣ».   
 
Στο κέντρο της σκηνής παριστάνεται το καράβι µέσα σε καταιγίδα. Η 
φουρτουνιασµένη θάλασσα, αποδίδεται µε εναλλασσόµενες γκρι-µπλε και σκούρο 
µπλε µικρές ανήσυχες πινελιές, σχηµατίζοντας µοτίβα που θυµίζουν τα σχέδια 
φτερών παγονιού. Η ένταση και η αγωνία µεταδίδεται από τις κινήσεις τρόµου των 
επιβατών, οι οποίοι ικετεύουν για τη σωτηρία τους, ενώ άλλοι κρύβουν τα πρόσωπά 
τους στα χέρια τους. Στην πλώρη του καραβιού ο κυβερνήτης κρατά µε απόγνωση το 
κεφάλι του, στο µεσαίο κατάρτι ένας ναύτης σκαρφαλωµένος έχει µαζέψει τα πανιά. 
Μέσα σε όλη αυτή την αγωνία και το φόβο που έχουν καταλάβει τους πάντες, 
διακρίνεται ψηλά πάνω στο πρώτο ξάρτι να κάθεται πάνω του ο άγιος Νικόλαος 
ευλογώντας µε τα χέρια του ανοιχτά.  
 
Η σωτηρία των ναυτών και η διάσωση του κλυδωνιζόµενου από τα µανιασµένα 
κύµατα πλοίου, είναι πολύ συνηθισµένο θέµα στην εικονογραφία και απαντάται σε 
πολλές εικόνες και τοιχογραφίες µε τα θαύµατα του αγίου. Ως προς την απόδοση της 
αγωνίας και της έντασης που επικρατούν στο καράβι την ώρα της τρικυµίας, η 
παράστασή µας βρίσκεται κοντά στις αντίστοιχες παραστάσεις σε δύο εικόνες του 
Πουλάκη στο Μουσείο Αντιβουνιώτισσας και στον Άγιο Νικόλαο Βιρού1475. Από την 
εικόνα του Πουλάκη όµως λείπουν η ρεαλιστική απεικόνιση του ναύτη που 
σκαρφαλώνει στο κατάρτι, ενώ η εµφάνιση του αγίου Νικολάου πραγµατοποιείται 
πάνω σε νέφη και όχι καθήµενου στο κατάρτι όπως γίνεται στην παραστασή µας. 
∆ιαφορετική είναι και η απόδοση της θάλασσας, η οποία πλησιάζει κατά πολύ τον 
τρόπο απεικόνισης της στην εικόνα του Αγίου Νικολάου µε σκηνές του βίου του, 
έργο του Χριστόδουλου Μαριέττη στη συλλογή Καλλιγά 1476.          
 
 
Ο Άγιος Γεώργιος και σκηνές του βίου του. 
  
Ο Άγιος Γεώργιος (Πίν. 64 α), πάνω από τη βόρεια είσοδο του ιερού, στο κέντρο της 
ασπίδας και εντός κυκλικής ταινίας ιστορείται ο Άγιος όρθιος µέχρι το ύψος των 
µηρών. Η παράσταση έχει υποστεί καταστροφές από την υγρασία και ορισµένα 
τµήµατα έχουν καταπέσει ( από το στήθος και τον αριστερό ώµο). Επάνω σώζεται η 
επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ – ΓΕΩΡΓΙΟΣ / Ο ΤΡΟΠΑΙΟΦΟΡΟΣ». 
Ο άγιος παριστάνεται σε νεαρή ηλικία µε κοντά σγουρά µαλλιά. Στο δεξί χέρι κρατά 
δόρυ, ενώ στο αριστερό σταυρό, φορά φολιδωτό ασηµί θώρακα και κάθε φολίδα 
διανθίζεται µε µία µαύρη κηλίδα, γαλαζωπό χειριδωτό χιτώνα µε µαργαριτοειδή 
απόληξη στους καρπούς και  ροδοκόκκινο µανδύα που δένει µε κόµπο στο δεξί ώµο 
και πέφτει προς τα πίσω ανεµίζοντας.  
Παρά τις καταστροφές που έχει υποστεί η παράσταση διακρίνεται η ιδιαίτερη 
προσοχή στην απόδοση της µορφής. Τα φροντισµένα σγουρά µαλλιά, το ωοειδές 
πρόσωπο, τα τοξωτά φρύδια και τα αµυγδαλωτά µάτια, η λεπτή µύτη και το µικρό 
                                                 
1474 Βοκοτόπουλος,  ό.π., αρ. 88, 128-9, εικ. 241 – 243 και 338 αντίστοιχα. 
1475 Βοκοτόπουλος, ό.π., εικ. 241-243 και 338, αντίστοιχα. 
1476 Βοκοτόπουλος, ό.π., εικ. 337. 
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στόµα, συµβάλλουν στη δηµιουργία ενός ωραίου προσώπου µε µαλακό πλάσιµο, 
ιδανικής οµορφιάς.  
 
Η πλαστικότητα µε την οποία αποδίδεται η µορφή, είναι δηλωτική του ταλέντου του 
ζωγράφου αλλά και  της αφοµοιωτικής ικανότητάς του να αποδίδει µε εξαιρετικό 
τρόπο, στοιχεία της δυτικής ζωγραφικής (την οποία φαίνεται να γνωρίζει) οργανικά 
ενταγµένα στην παράσταση, χωρίς όµως να αποµακρύνεται πολύ από το πνεύµα της 
ορθόδοξης ζωγραφικής, κατορθώνοντας να προσαρµόσει σ’ αυτό τα δάνειά του ή τα 
δυτικά στοιχεία, χωρίς να προκαλεί την αισθητική του κοινού (το οποίο στην 
προκειµένη περίπτωση είναι οι µοναχοί).     
 
Την παράσταση του Αγίου περιβάλλουν τέσσερις σκηνές του µαρτυρίου του µεταξύ 
των διαχωριστικών ταινιών: α) «Ο ΑΓΙΟΣ ΥΠΟ - ∆ΥΕΤΕ ΣΙ∆ΗΡΑΝ ΠΥΡΑΚΤΟΥΜΕ / 
ΝΗΝ ΚΡΙΠΙ∆Α»,  β) «Ο ΑΓΙΟΣ ΠΟΤΙΖΕΤΕ / ΘΑΝΑΤΗΦΟΡΑ ΦΑΡΜΑΚΙ / Α» ,γ) «Ο 
ΑΓΙΟΣ ΕΝ ΦΥΛΑΚΗ ΑΝΑΣΤΗΣΑΣ / Κ(ΑΙ) ΤΟΝ ΒΟΥΝ / ΤΟΥ ΓΛΥΚΕΡΙΟΥ» ,δ) «Ο 
ΑΓΙΟΣ ΒΛΗΘΕΙΣ / ΕΝ ΤΗ ΑΣΒΕΣΤΩ» . 
 
Τρεις επιπλέον σκηνές του µαρτυρίου του απεικονίζονται στο σηµείο όπου ενώνεται 
η ασπίδα µε το βόρειο τοίχο: α) «Ο ΑΓΙΟΣ ΠΑΡΡΗΣΙΑΣ ΕΙΣ / ∆ΙΟΚΛΗΤΙΑΝΟΥ ΤΟΥ 
ΒΑΣΙΛ[ΕΩΣ]», β) «Ο ΑΓΙΟΣ ΠΕΡΙΣΤΡΕΦΕΤΕ ΕΝ ΤΩ ΤΡΟΧΩ» γ) «ΜΑΡΤΥΡΙΟΝ / 
ΓΕΩΡΓΙΟΥ» . 
 
α) Το µαρτύριο µε τα πυρακτωµένα υποδήµατα (64 α). Ο άγιος βρίσκεται στο 
έδαφος ανάσκελα µε το δεξί του χέρι σε δέηση, ενώ µε το αριστερό ακουµπά στο 
έδαφος, ενώ δεξιά του καίει η φωτιά. Φορά γαλαζωπό χιτώνα και φέρει 
φωτοστέφανο. Πίσω από τον άγιο ένας δήµιος ανασηκώνει κρατώντας το δεξί πόδι 
του αγίου, ενώ ένας άλλος µε µεγάλη τσιµπίδα έχει περάσει ήδη στο πόδι του αγίου 
το πυρακτωµένο υπόδηµα. Επάνω σώζεται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΥΠΟ - ∆ΥΕΤΕ 
ΣΙ∆ΗΡΑΝ ΠΥΡΑΚΤΟΥΜΕ / ΝΗΝ ΚΡΙΠΙ∆Α».  
 
β) Η δοκιµασία µε το δηλητήριο (Πίν. 64 α). Στα δεξιά της παράστασης ο 
∆ιοκλητιανός κάθεται σε θρόνο, µπροστά από τα πολυώροφα οικοδοµήµατα του 
βάθους. ∆ίπλα στο βασιλιά στέκεται ένας άνδρας µε πλούσια ενδύµατα, ο οποίος 
στρέφει προς τον βασιλέα, ενώ στο υψωµένο δεξί του χέρι κρατά ένα φιαλίδιο. 
Απέναντί τους ο άγιος όρθιος υψώνει το αριστερό του χέρι και πίνει το δηλητήριο. 
Πίσω από τον άγιο τρεις στρατιώτες  παρακολουθούν τη σκηνή. ∆εξιά της 
παράστασης µετά το κτήριο, αποδίδεται προοπτικά τοπίο µε δέντρα και το 
λευκογάλαζο ουρανό. Επάνω διατηρείται η επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ ΠΟΤΙΖΕΤΕ / 
ΘΑΝΑΤΗΦΟΡΑ ΦΑΡΜΑΚΙ / Α». 
 
γ) Η φυλάκιση του Αγίου και το θαύµα του βοός του Γλυκερίου (Πίν. 64 α). Μέσα 
από το σιδεράφρακρο δίλοβο παράθυρο της φυλακής διακρίνεται ο άγιος δεµένος 
πρηνής στο δάπεδο. Αριστερά έξω από τη φυλακή παριστάνεται το βόδι και µπροστά 
απ’ αυτό µία µορφή, µάλλον ο Γλυκέριος. Στα δεξιά της παράστασης, δύο στρατιώτες 
µε δόρατα και ο ένας µε περικεφαλαία παρακολουθούν τη σκηνή. Επάνω διακρίνεται 
η σχετική επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ ΕΝ ΦΥΛΑΚΗ ΑΝΑΣΤΗΣΑΣ / Κ(ΑΙ) ΤΟΝ ΒΟΥΝ / 
ΤΟΥ ΓΛΥΚΕΡΙΟΥ» 
 
δ) Ο Άγιος ρίχνεται στο λάκκο µε τον ασβέστη (Πίν. 64 α). Το σώµα του αγίου δεν 
έχει βυθιστεί στον ασβέστη. Ο Άγιος είναι τοποθετηµένος ανάσκελα µε τα χέρια 
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ανοικτά σε δέηση, ενώ απέναντί του δύο άτοµα παρακολουθούν τη σκηνή. Επάνω 
σώζεται η σχετική επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ ΒΛΗΘΕΙΣ / ΕΝ ΤΗ ΑΣΒΕΣΤΩ».    
 
 
Η παραστάσεις του Αγίου στο βόρειο τοίχο. 
  
1) Ο Άγιος παρουσιάζεται στον ∆ιοκλητιανό (Πίν. 64 β). Ο ηγεµόνας µε κόκκινο 
σκούφο και µακριά γένια εξετάζει τον άγιο καθισµένος σε θρόνο χωρίς ερεισίνωτο 
ενώ δίπλα του υπάρχει µια ακόµη καθισµένη µορφή. Ο άγιος όρθιος είναι απέναντι 
από το βασιλιά σε στάση οµιλίας και µε το δεξί του χέρι δείχνει προς τον ουρανό. Ο 
άγιος συνοδεύεται από τρεις µορφές ένας  εκ των οποίων κρατά δόρυ. 
Το βάθος της σκηνής κλείνει µε ένα πολυώροφο οικοδόµηµα στα αριστερά της 
σκηνής και ένα τοίχο συνέχεια του οικοδοµήµατος ο οποίος φτάνει ως το µέσον της 
παράστασης. Επάνω η επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ ΠΑΡΡΗΣΙΑΣ ΕΙΣ / ∆ΙΟΚΛΗΤΙΑΝΟΥ 
ΤΟΥ ΒΑΣΙΛ(ΕΩΣ)». 
 
2) Ο Άγιος περιστρέφεται στον τροχό (Πίν. 64 β). Η σκηνή διαδραµατίζεται σε 
εξωτερικό χώρο. ∆ύο οριζόντιοι δοκοί αποτελούν τις βάσεις επί των οποίων 
στηρίζονται τα δοκάρια που συγκρατούν τον τροχό. Μεταξύ των οριζόντιων δοκών 
έχουν τοποθετηθεί κάθετα οι λεπίδες πάνω από τις οποίες γυρίζει ο τροχός µε τον 
άγιο δεµένο πάνω σ’ αυτόν, φορώντας µόνο περίζωµα. ∆ύο δήµιοι σχεδόν ακίνητοι 
τραβούν τα σχοινιά του τροχού. Στα δεξιά της σκηνής µπροστά από ένα ψηλό 
οικοδόµηµα µε εξώστη δύο µορφές µε φωτοστέφανο είναι αγκαλιασµένοι και 
ασπάζεται ο ένας τον άλλο. Επάνω διατηρείται η επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ 
ΠΕΡΙΣΤΡΕΦΕΤΑΙ ΕΝ ΤΩ ΤΡΟΧΩ». 
 
3)  Η Αποτοµή του Αγίου (Πίν. 64 β). Πρόκειται για την αποτοµή του αγίου που 
εικονίζεται γονατιστός, ενώ ο δήµιος έχοντας υψωµένο το σπαθί ετοιµάζεται να το 
κατεβάσει στον αυχένα του αγίου.  
Ο τρόπος απόδοσης των µορφών των σκηνών του µαρτυρίου, του σώµατος του αγίου  
και των χαρακτηριστικών των προσώπων µας οδηγούν στη σκέψη ότι αυτό οφείλεται 
σε βοηθό του ζωγράφου και όχι στον ίδιο, όπως εξ’ άλλου και στο σύνολο σχεδόν 
των δευτερευουσών σκηνών του ναού. Επάνω διατηρείται η επιγραφή: 
«ΜΑΡΤΥΡΙΟΝ ΓΕΩΡΓΙΟΥ».   
Από την µέχρι τώρα εξέταση των σκηνών του µαρτυρίου προκύπτει ότι τα επεισόδια 
της παράστασης του Μαρτυρίου, ακολουθούν την περιγραφή και τις οδηγίες της 
Ερµηνείας1477.     
 
 
Ο Άγιος ∆ηµήτριος µε σκηνές του βίου του. 
 
Η παράσταση του αγίου ∆ηµητρίου µε σκηνές του µαρτυρίου βρίσκεται στη νότια 
ασπίδα που σχηµατίζεται πάνω από την είσοδο του διακονικού (Πίν. 65 α). Η 
παράσταση έχει υποστεί φθορές και απολεπίσεις.  
 
Ο Άγιος ∆ηµήτριος (Πίν. 65 α) παριστάνεται σε προτοµή στο κέντρο της ασπίδας, η 
οποία  πλαισιώνεται από κυκλική διαχωριστική ταινία. Αριστερά και δεξιά σώζεται η 
επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ / ∆ΗΜΗΤΡΙΟΣ». Στις τέσσερις γωνίες της ασπίδας ιστορείται 

                                                 
1477 Ερµηνεία, ό.π., 183 – 184. 
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αντίστοιχος αριθµός παραστάσεων. Η παράσταση έχει υποστεί φθορές στο πρόσωπο, 
στα χέρια και στον αριστερό ώµο.  
Ο άγιος σε προτοµή αποδίδεται ως συνήθως νέος αγένειος µε κοντοκοµµένα µαλλιά, 
τα οποία συγκρατούνται από µια ταινία, η οποία στο κέντρο απέληγε σε κόσµηµα, 
του οποίου η ύπαρξη µόλις που διακρίνεται σε ορισµένα σηµεία εξαιτίας των 
απολεπίσεων. Φορεί λευκό φόρεµα χειριδωτό, στολισµένο µε άνθη και δεύτερο 
φόρεµα από βαρύτιµο πορφυρό ύφασµα, διακοσµηµένο επίσης µε άνθη και διάλιθο 
χρυσοκέντητο κόσµηµα γύρω στο λαιµό. Εξωτερικά φέρει µανδύα µε επένδυση 
γούνας, ο οποίος πορπώνεται γύρω στο λαιµό και κοσµείται στο ίδιο σηµείο µε 
χρυσοκέντηµα και δύο σειρές µαργαριτάρια και πολύτιµους λίθους στο κέντρο. 
Κρατά σταυρό(βυζαντινό) στο δεξί του χέρι, ενώ µε το αριστερό µπροστά και κάτω 
από το στήθος συγκρατεί το σπαθί του το οποίο βρίσκεται µέσα στη θήκη. 
 
Ο άγιος δεν αποδίδεται ως πολεµιστής αλλά ως µάρτυρας, όπως δηλώνει η αµφίεσή 
του και ο σταυρός που κρατά. Ο τρόπος αυτός απεικόνισης των στρατιωτικών αγίων, 
είναι σε χρήση από τη µεσοβυζαντινή ζωγραφική1478, ενώ διαδίδεται ιδιαίτερα σε 
τοιχογραφίες και εικόνες του 14ου αιώνα στην περιοχή της Αχρίδας1479. Από το 16ο αι. 
απαντάται συχνά σε µνηµεία της Ηπείρου και της Μακεδονίας όπως στο νάρθηκα της 
Μ. Φιλανθρωπηνών1480, στη Μ. ∆ιονυσίου και στο παρεκκλήσι Αγίου Γεωργίου της 
Μ. Αγίου Παύλου1481, στο ναό Μεταµόρφωσης στη Βελτίτσα1482 στον Άγιο Ζαχαρία 
στο Γράµµο1483, στο ναό του Αγίου Νικολάου στη Βίτσα και του Αγίου Μηνά στο 
Μονοδέντρι1484 κ.α. 
 
Από τις παραστάσεις του βίου και του µαρτυρίου του αγίου εικονογραφούνται µόνον 
τέσσερις σκηνές οι οποίες συνοδεύονται από τις επιγραφές: α) Ο ΑΓΙΟΣ 
ΠΑΡΙΣΙΑΖΕΤΑΙ ΤΩ ΒΑΣΙΛΕΙ ΜΑΞΙΜΙΑΝΩ, β) Ο ΑΓΙΟΣ ΝΕΣΤΩΡ ΕΘΑΝΑΤΟΣΕΝ / 
ΤΟΝ ΛΥΑΙΟΝ, γ) Ο ΑΓΙΟΣ ΕΘΑΝΑΤΟΣΕΝ ΤΟΝ ΙΩΑΝΙΤΖΗΝ, δ) ΜΑΡΤΥΡΙΟΝ ΤΟΥ 
ΑΓΙΟΥ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ. 
 
Ο Άγιος ενώπιον του Μαξιµιανού (Πίν. 65 α). Η σκηνή ιστορείται στο 
βορειοανατολικό λοφίο της ασπίδας. Ο Μαξιµιανός εικονίζεται στο αριστερό άκρο 
της παράστασης καθισµένος σε θρόνο. Τείνει το αριστερό του χέρι προς τον άγιο, ενώ 
στο δεξί κρατά σκήπτρο. Φορεί αυτοκρατορικό διάλιθο στέµµα, πορφυρό χιτώνα και 
γαλαζωπό ιµάτιο. Πίσω από το θρόνο του Μαξιµιανού παραστέκει όρθιος 
γενειοφόρος στρατιώτης µε θώρακα, κοντό χιτώνα, δόρυ και περικεφαλαία η οποία 
οµοιάζει περισσότερο µε δυτικό καπέλο. ∆εξιά απέναντι από το βασιλιά παριστάνεται 
ο άγιος προσαγόµενος από έναν στρατιώτη ο οποίος βρίσκεται µπρος και αριστερά. 
Πίσω από το ∆ηµήτριο ακολουθούν στρατιώτες οι οποίοι κρατούν δόρατα, χωρίς 
όµως να φέρουν στρατιωτική ενδυµασία. 

                                                 
1478 Σε εικόνα του 11ου αι. στο Σινά βλ. Σωτηρίου Γ. και Μ., Εικόνες της Μονής Σινά, ό.π., τ. Α' εικ. 47 
και Χατζηδάκης, Πάτµος, ό.π., αρ.1, 44 κ.ε. , πιν. 1. 
1479 Άγιο Νικόλαο Bolnica (1330-40), στο νότιο παρεκκλήσι της Περιβλέπτου, Παναγίας στο χωριό 
Pestani στο ναό Αγίων Κων/νου και Ελένης κ.α. Grozdanor, La panture d' Ohrid , εικ.5, 106-7, 130, 
181 και 200 αντίστοιχα και σε εικόνα του αγίου Γεωργίου στη Struga Djuric, Icones, αρ.29, πιν. XLIII, 
XLIV. 
1480 Μοναστήρια Ιωαννίνων ……… . 
1481 Millet,  Athos, πιν. 203, 1-2 και 191.1 αντίστοιχα. 
1482 Stavropoulos, Transfiguration,  ό.π.,  122. 
1483 Μιχαηλίδης, «Άγιος Ζαχαρίας», Α∆ 22 (1967), Μελέται, πιν. 51α-β. 
1484 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν. 90 α,β. 
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Το δάπεδο καλύπτεται από ορθογώνιες κόκκινες και µπλε σκούρο πλάκες 
δηµιουργώντας αβακωτό σχέδιο. Το βάθος της σκηνής κλείνουν τρία οικοδοµήµατα 
ένα αριστερά και δύο δεξιά τα οποία συνδέονται µε τοίχο στον οποίο διακρίνονται 
επάλξεις, ορθογώνια και κυκλικά ανοίγµατα. Τα οικοδοµήµατα είναι πολυώροφα. Το 
ευρισκόµενο πίσω από το θρόνο του Μαξιµιανού είναι ορθογώνιο και απολήγει σε 
καγκελόφρακτο εξώστη. Τα άλλα δύο οικοδοµήµατα που παριστάνονται δεξιά, το 
πρώτο έχει υπερυψωµένο το µεσαίο κλίτος µε αετωµατική απόληξη και αµφικλινή 
στέγη, ενώ  το  δεύτερο καλύπτεται µε θόλο και έχει ορθογώνια και κυκλικά 
ανοίγµατα.  
 
Η παράσταση της προσαγωγής του αγίου στον Μαξιµιανό απαντάται σε τοιχογραφία 
στη Μητρόπολη του Μυστρά, σε µικρογραφία του κώδικα της Οξφόρδης στις 
κατεστραµµένες από την πυρκαϊά τοιχογραφίες στον Άγιο ∆ηµήτριο Θεσ/νίκης, στον 
άγιο ∆ηµήτριο στο ec της Σερβίας1485. Στη µεταβυζαντινή ζωγραφική απαντούµε 
στην εξωτερική όψη του νότιου τοίχου στο ναό του Αγίου ∆ηµητρίου Γρατσιάνης 
στο Βελβενδό Κοζάνης (15ος)1486 σε δύο εικόνες του Μανουήλ Τζάνε στις Συλλογές 
Λοβέρδου (1646) και Καλλιγά (1672)1487 σε εικόνα του Αγίου ∆ηµητρίου µε σκηνές 
του βίου του στο Λέχοβο Φλωρίνης1488 σε εικόνα στο ναό Αγ. ∆ηµητρίου στο 
Bobosevo στη Βουλγαρία (τέλη 17ου αρχές 18ου)1489 στο νάρθηκα του παρεκκλησίου 
Αγίου ∆ηµητρίου στη Μονή Βατοπεδίου (1791)1490 κ.α. 
 
Ο Άγιος Νέστορας θανατώνει τον Λυαίο (Πίν. 65 α). Στην παράσταση 
συναπεικονίζονται τρία επεισόδια. Αριστερά ιστορείται το αποτέλεσµα της πάλης του 
Αγίου Νέστορα µε τον Λυαίον. Ο Λυαίος παριστάνεται πεσµένος στη γη, ενώ ο άγιος 
Νέστορας πιέζει σε µια έντονη κίνηση το σπαθί στο στήθος του Λυαίου.  
Στο κέντρο της παράστασης ο άγιος Νέστορας είναι γονατιστός και προσεύχεται ενώ 
πίσω του απεικονίζεται ο δήµιος, ο οποίος έχει υψωµένο το σπαθί και ετοιµάζεται να 
εκτελέσει τον αποκεφαλισµό του αγίου, κατόπιν διαταγής του Μαξιµιανού, που είχε 
πληροφορηθεί το θάνατό του Λυαίου.  
 
Στα δεξιά της παράστασης, η οποία έχει υποστεί πολλές φθορές, διακρίνεται πλήθος 
στρατιωτών οι οποίοι κρατούν όρθια τα δόρατά τους. Στο βάθος ένα κόκκινο ύφασµα 
κρέµεται από τα υπάρχοντα κτίρια τα οποία εκτείνονται σε όλο το µήκος της 
παράστασης, εκ των οποίων τα δύο είναι υπερυψωµένα.  
Επάνω η επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ ΝΕΣΤΩΡ ΕΘΑΝΑΤΩΣΕ ΤΟΝ ΛΥΑΙΟΝ». 
 
Ο Άγιος θανατώνει τον Ιωαννίτζην (Πίν. 65 α). Στα δεξιά της σκηνής ο Άγιος 
παριστάνεται έφιππος και κρατώντας στα χέρια του δώρυ να ακοντίζει τον απέναντί 
του ευρισκόµενο Ιωαννίτζη. Ο Ιωαννίτζης, επίσης έφιππος, βρίσκεται ήδη πεσµένος 
στο έδαφος µαζί µε το άλογό του. Η σκηνή διαδραµατίζεται σε εξωτερικό χώρο. Το 
έδαφος µπροστά είναι οµαλό, ενώ στο βάθος του κεντρικού τµήµατος καταλήγει σε 
βραχώδες βουνό. Αριστερά στο βάθος διακρίνεται µια τειχισµένη πόλη, η οποία 

                                                 
1485 Ξυγγόπουλος, Εικονογραφικός κύκλος, ό.π.,  20-21, 47-52, αντίστοιχα. 
1486 ό.π., 47, 52 
1487 Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα ό.π. 230-232, πιν. 57.2, Θεοτοκάς «Εικονογραφικός τύπος», ό.π., πιν. 
161.2 
1488 Σιώτης, «Ανέκδοτη εικόνα», Ελιµειακά, τχ 47, Θεσσαλονίκη 2001, εικ.1. 
1489 Paskaleva, Die Bulgarische Ikonen, Sofia 1981, 198-199. 
1490 Παπάγγελος, «Τοιχογραφίες», Ι.. Μ. Μεγίστης Λαύρας τ. Α',  298. 



 242

ασφαλώς είναι η Θεσσαλονίκη. Επάνω υπάρχει η επιγραφή: «Ο ΑΓΙΟΣ 
ΕΘΑΝΑΤΟΣΕΝ ΤΟΝ ΙΩΑΝΙΤΖΗΝ».  
 
Η παράσταση αναφέρεται στο θαύµα που έγινε κατά τη διάρκεια της πολιορκίας της 
Θεσσαλονίκης στα 1207 από τους Βουλγάρους και στο θάνατο του τσάρου Ιωαννίτζη 
ή Σκυλογιάννη ή Καλογιάννη έξω από τα τείχη της πόλης, ο οποίος αποδόθηκε στον 
Άγιο ∆ηµήτριο, ο οποίος µπήκε στη σκηνή του τσάρου την ώρα που αυτός κοιµόταν 
και τον σκότωσε. Στις Πηγές που αναφέρονται στο θάνατο του τσάρου κάθε άλλη 
ερµηνεία για το θάνατο έχει παραµεριστεί και ως µόνη αναφέρεται η επέµβαση του 
Αγίου1491.  
Η παράστασή µας διαφοροποιείται από τη συγκεκριµένη περιγραφή του θανάτου στη 
σκηνή και αναπαριστά ουσιαστικά µια κονταροµαχία µεταξύ δύο έφιππων ανδρών. Ο 
τύπος των δύο έφιππων µορφών αλλά όχι σε θέση κονταροµαχίας, αποτελεί µια 
παραλλαγή του εικονογραφικού τύπου του Σκυλογιάννη. Η παράσταση αυτή πηγάζει 
από το θαύµα σύµφωνα µε το οποίο ο Άγιος σκότωσε το γιο του τσάρου Σαµουήλ, 
τον Ραδοµηρό, ενώ αυτός κυνηγούσε στα περίχωρα της Θεσσαλονίκης στη θέση 
Σοσκός1492.  
 
Ο εικονογραφικός τύπος µε τις δύο µορφές έφιππες αλλά όχι σε θέση µονοµαχίας 
απαντώνται σε εικόνες, όπως για παράδειγµα σε ρωσική εικόνα του Βυζαντινού 
Μουσείου Αθηνών κ.α.1493. Η σκηνή της έφιππης µονοµαχίας απαντάται, σπάνιως 
βέβαια, σε µικρογραφία του κώδικα 510 της Εθνικής Βιβλιοθήκης των Παρισίων, 
όπου παρουσιάζεται η µονοµαχία Αγίου Μερκουρίου - Ιουλιανού1494. Ο ζωγράφος, 
ενδεχοµένως, να είχε υπ’ όψιν του κάποια χάρτινη εικόνα ή χαλκογραφία µε 
αντίστοιχο θέµα µονοµαχίας, το οποίο και χρησιµοποίησε. 
       
Το µαρτύριο του Αγίου (Πίν. 65 α). Ο άγιος κάθεται σε θρόνο µε ερεισίνωτο και 
υποπόδιο και ο οποίος καλύπτεται από κιονοστήρικτο κιβώριο. Υψώνει το δεξί του 
χέρι για να δεχτεί τους λογχισµούς στη δεξιά πλευρά, όπως και ο Ιησούς από τους 
στρατιώτες που βρίσκονται απέναντί του (αριστερά).   
Οι επτά στρατιώτες έχουν χτυπήσει ήδη µε τα δόρατά τους την πλευρά του αγίου. Οι 
έντονες κινήσεις των στρατιωτών υποδηλώνουν την αποφασιστικότητά τους για τη 
γρήγορη τέλεση του σκοπού τους. Το βάθος της σκηνής κλείνουν οικοδοµήµατα τα 
οποία συνδέονται µεταξύ τους µε τοίχο, στον οποίο διακρίνονται µία ορθογώνια 
θύρα, κυκλικά και µικρά ορθογώνια ανοίγµατα, όπως και στη σκηνή της παρουσίας 
του αγίου στον Μαξιµιανό. Πίσω από το θρόνο του αγίου διακρίνεται µια νεανική 
µορφή γονατιστή µε τα χέρια απλωµένα µπροστά σε δέηση και πρόκειται µάλλον για 
τον Λούπο. Επάνω υπάρχει η επιγραφή: «ΜΑΡΤΥΡΙΟ ΤΟΥ ΑΓΙΟΥ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ».  
 
Η παράσταση του Αγίου καθισµένου κατά την ώρα του µαρτυρίου του είναι σύµφωνη 
µε την εικονογραφική παράδοση η οποία κατά τον Ξυγγόπουλο, διαµορφώθηκε την 
εποχή των Παλαιολόγων και σχετίζεται µε την "Έκφρασιν" του Μάρκου Ευγενικού, 
όπου περιγράφει εικόνα του Μαρτυρίου του Αγίου ∆ηµητρίου. Η ύπαρξη του θρόνου 
στα υπόγεια του λουτρού, όπου φυλακίσθηκε ο Άγιος είναι πάλι κατά τον 
Ξυγγόπουλο "έξω της πραγµατικότητος". Η Πύλη που διακρίνεται στο βάθος της 
σκηνής αντιγράφει παλιότερες αποδώσεις του θέµατος, στις οποίες το οικοδοµήµα 
                                                 
1491 Θεοτοκάς, ό.π., 484-485, όπου αναφορά και παράθεση των Πηγών. 
1492 Θεοτοκάς, ό.π., 486-487. 
1493 Θεοτοκάς, ό.π., πιν. 1-2. 
1494 Θεοτοκάς, ό.π., 487. 
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της φυλακής, λαµβάνει φρουριακή µορφή στοιχείο το οποίο απαντάται σε φορητές 
εικόνες όπως εκείνης του Κορτεζά στο Μουσείο Μπενάκη.  
 
Ο δεχόµενος καθιστός τους λογχισµούς άγιος είναι στοιχείο το οποίο απαντάται σε 
παλαιολόγεια και µεταβυζαντινά έργα όπως στη Μητρόπολη του Μυστρά, στο 
παρεκκλήσι του Αγίου ∆ηµητρίου της Μ. Ξενοφώντος στο Αγ. Όρος,  στη Μονή 
Μεγίστης Λαύρας, στους Αγίους Αποστόλους Θεσ/νίκης, στην εξωτερική όψη του 
ναού του Αγίου ∆ηµητρίου Γρατσιάνης στο Βελβεντό  Κοζάνης, στο βόρειο τοίχο της 
λιτής στη Μονή αγίου Νικολάου Φιλανθρωπηνών, στην τράπεζα της µονής Μεγίστης 
Λαύρας στο Άγιο Όρος, στο νότιο κλίτος στον Άγιο ∆ηµήτριο στα Παλατίτσια, σε 
εικόνα του Γεωργίου Κλότζα στη Μονή Αγίας Αικατερίνης στο Σινά, σε εικόνα του 
Γεωργίου Κορτεζά στο Μουσείο Μπενάκη, στην τράπεζα της µονής ∆ιονυσίου, στον 
άγιο Νικόλαο της Αρχόντισσας Θεολογίνας σε εικόνα της Συλλογής Καλλιγά, στο 
ναό της Μ. Πετράκη, στη Φανερωµένη Σαλαµίνας, στο καθολικό της µ. Φιλοθέου 
στο µεσονυκτικό της µ. Προδρόµου Σερρών, σε εικόνα του Γεωργίου του Κρητός στο 
βυζαντινό Μουσείο Αθηνών, σε έργα των Καπεσοβιτών ζωγράφων και σε πολλά 
άλλα. 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Χριστού Μεγάλου Αρχιερέα και Αγίου Γεωργίου 
 
Στο εσωράχιο του τόξου ιστορούνται: ο Άγιος Άνθιµος βόρεια και ο Άγιος Ιερόθεος 
νότια. (Πίν. 66 α). 
 
Ο άγιος Άνθιµος καταλαµβάνει τη βόρεια πλευρά του εσωραχίου. Απεικονίζεται 
µεσήλικας µε καστανά µαλλιά και γένια, σε αντίθεση µε την Ερµηνεία και τις πηγές 
της που τον περιγράφουν «νέο ολιγογένη»1495. Με το δεξί χέρι ευλογεί και µε το 
καλυµµένο αριστερό κρατά διάλιθο βιβλίο. Επάνω αριστερά και δεξιά υπάρχει η 
επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΑΝΘΙΜΟΣ». 
 
Ο άγιος Ιερόθεος καταλαµβάνει την αντίστοιχη θέση στην ανατολική πλευρά. 
Παριστάνεται σε ανάλογη ηλικία µε του αγίου Ανθίµου και είναι πιο κοντά στην 
περιγραφή του Ε΄ παραρτήµατος της Ερµηνείας1496. Αποδίδεται κι αυτός στην ίδια 
τυπική στάση µε τους υπόλοιπους Ιεράρχες των τόξων, µε αρχιερατική ενδυµασία, 
διάλιθο βιβλίο και να ευλογεί µε το δεξί χέρι. Επάνω υπάρχει  η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ 
ΙΕΡΟΘΕΟΣ». 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Πρόθεσης και κόγχης (Χριστού Μεγ. Αρχιερέα – Αγ. Τριάδος).  
Το εσωράχιο καταλαµβάνουν ο Άγιος Αµβρόσιος ανατολικά και ο Άγιος Παρθένιος 
δυτικά (Πίν. 66 β). 
 
Ο Άγιος Αµβρόσιος παριστάνεται ανατολικά του εσωραχίου. Παριστάνεται γέρος µε 
άσπρα µαλλιά και οξύληκτη λευκή γενειάδα, όπως τον περιγράφει η Ερµηνεία1497. 
Φέρει αρχιερατική ενδυµασία, ευλογεί µε το δεξί του χέρι, ενώ στο αριστερό κρατά 
                                                 
1495 Ερµηνεία, 156, 291. 
1496 Ερµηνεία, 291. 
1497 Ερµηνεία, 155. 
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κλειστό διάλιθο βιβλίο. Επάνω συνοδεύεται από την επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ 
ΑΜΒΡΟΣΙΟΣ».  
 
Ο Άγιος Παρθένιος καταλαµβάνει την αντίστοιχη θέση στα αν ανατολικά του 
εσωραχίου. Απεικονίζεται γέρος µε άσπρα µαλλιά, πλατυγένης και φέρει αρχιερατική 
ενδυµασία. Η εικονογραφική του απόδοση ακολουθεί τις επιταγές της Ερµηνείας1498. 
Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΠΑΡΘΕΝΙΟΣ». 
 
 
 
Τόξο µεταξύ κόγχης και διακονικού (Αγίας Τριάδος και Προδρόµου). 
 
Το εσωράχιο του τόξου καταλαµβάνουν ο Άγιος Βλάσιος δυτικά και ο Άγιος 
Γρηγόριος της Μεγάλης Αρµενίας ανατολικά (Πίν. 67 α). 
 
Ο Άγιος Βλάσιος στα δυτικά του εσωραχίου παριστάνεται µε γκρίζα σγουρά µαλλιά 
και οξύληκτη γενειάδα. Φέρει αρχιερατική ενδυµασία, ευλογεί µε το δεξί χέρι, ενώ 
στο καλυµµένο µε το φαιλόνιο αριστερό κρατά διάλιθο βιβλίο. Αριστερά και δεξιά η 
επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ – ΒΛΑΣΙΟΣ». Η εικονογραφική απόδοση του αγίου ακολουθεί 
την περιγραφή της Ερµηνείας1499. 
 
Ο Άγιος Γρηγόριος της Μεγάλης Αρµενίας στα ανατολικά του εσωραχίου, 
ανταποκρίνεται κι αυτός στην περιγραφή της Ερµηνείας. Παριστάνεται  γέρος µε 
γκρίζα µαλλιά και γένια και µε αρχιερατική ενδυµασία. Ευλογεί µε το δεξί ενώ µε το 
αριστερό κρατά χαµηλά κλειστό διάλιθο βιβλίο. Επάνω σώζεται η επιγραφή: «Ο 
ΑΓΙΟΣ – ΓΡΗΓΟΡΙΟΣ / της µεγάλης / αρµενίας». 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Παλαιού των Ηµερών και Αγίου ∆ηµητρίου 
 
Το εσωράχιο του τόξου καταλαµβάνουν ο Προφήτης Μαλαχίας δυτικά και ο 
Προφήτης Ιεζεκιήλ ανατολικά (Πίν. 65 β, 67 β).  
 
Ο Προφήτης Μαλαχίας παριστάνεται στα δυτικά του εσωραχίου  νέος και αγένειος 
µε κοντά µαλλιά. Με το δεξί χέρι συγκρατεί µπροστά το ιµάτιό του ενώ στο αριστερό 
κρατά ανοιχτό ειλητό στο οποίο αναγράφεται : « Ι∆ΟΥ Η / ΜΕΡΑ / ΚΥ(ΡΙΟΥ) ΕΡ / 
ΧΕΤΑΙ / ΩΣΚΛ[Ι] / ΒΑ[ΝΟΣ]»1500. Η εικονογραφική απόδοση του Προφήτη 
ακολουθεί την περιγραφή του Παραρτήµατος Γ΄ των πηγών της Ερµηνείας 1501. 
Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ ΜΑΛΑΧΙΑΣ». 
 
Ο Προφήτης Ιεζεκιήλ καταλαµβάνει την αντίστοιχη θέση στα ανατολικά του 
εσωραχίου. Η παράσταση έχει απολεπιστεί στο πρόσωπο από την υγρασία. 
Εικονίζεται γέρος µε κοντά µαλλιά και γένια. Έχει το δεξί του χέρι στο πλάι, σε 
ένδειξη συνοµιλίας, ενώ µε το αριστερό συγκρατεί το χιτώνα του και το ειλητό. Το 
κείµενο του ειλητού έχει σχεδόν καταστραφεί, σώζονται ελάχιστα γράµµατα: «Ε... / 
                                                 
1498 Ερµηνεία, 155. 
1499 Ερµηνεία, 155. 
1500 Μαλ. 4, 1. 
1501 Ερµηνεία, 262. 
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ΤΗ.. / ΤΕ…/» . Εικονογραφικά δεν αποµακρύνεται πολύ από την Ερµηνεία παρά 
µόνον στην απόδοση της γενειάδας, η οποία αποδίδεται στρογγυλή και όχι 
οξύληκτη1502. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ ΙΕΖΕΚΙΗΛ» 
 
 
Τόξο µεταξύ Αγίας Τριάδος και Παλαιού των Ηµερών 
Το εσωράχιο καταλαµβάνουν ο Άγιος Γρηγόριος ο Ακραγαντίνων βόρεια και ο Άγιος 
Ανδρέας Κρήτης νότια (Πίν. 68 α). 

 
Ο Άγιος Γρηγόριος Ακραγαντίνων ιστορείται στα βόρεια του εσωραχίου. Φορεί 
αρχιερατική ενδυµασία και παριστάνεται γέρος µε γκριζόλευκα µαλλιά και µακριά 
γενειάδα. Με το δεξί χέρι ευλογεί, ενώ στο αριστερό κρατά διάλιθο βιβλίο. Στα 
βασικά χαρακτηριστικά ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας, εκτός από την 
γενειάδα1503. Επάνω η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΓΡΗΓΟΡΙΟΣ Ακραγαντίνων». 
 
Άγιος Ανδρέας Κρήτης. Απεικονίζεται κατά τον ίδιο τρόπο µε τον άγιο Γρηγόριο, µε 
αρχιερατική ενδυµασία, ευλογώντας µε το δεξί και κρατώντας στο αριστερό διάλιθο 
βιβλίο. Στην Ερµηνεία δεν αναφέρεται ο άγιος Ανδρέας Κρήτης. Επάνω αριστερά και 
δεξιά η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΑΝ∆ΡΕΑΣ ΚΡΗΤΗΣ». 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Παντοκράτορα και Παλαιού των Ηµερών (Ανατολικό τόξο 
κεντρικού θόλου). 
 
Το εσωράχιο του τόξου κοσµούν οι µορφές: του Αγίου Κοσµά του ποιητή βόρεια στη 
βάση του τόξου, του Αγίου Ιωάννου του ∆αµασκηνού στην αντίστοιχη θέση νότια 
στη βάση του τόξου, ο Προφήτης Ιωνάς βόρεια και ο Προφήτης Ησαΐας νότια (Πίν. 
68 β).    
 
Οι Άγιοι µελωδοί Ιωάννης ο ∆αµασκηνός (Πίν. 68 β, 69 β ) και Κοσµάς ο Ποιητής 
(Πίν. 68 β, 69 β ) ιστορήθηκαν αντικριστά στις βάσεις του τόξου, (αριστερά ο 
Κοσµάς ο Ποιητής και δεξιά ο Ιωάννης ∆αµασκηνός). Είναι καθισµένοι σε θρόνους 
ξύλινους µπαρόκ µε ερεισίνωτο και ερεισίχειρα. Φορούν µακρύ φόρεµα, µανδύα που 
πορπώνεται στο στήθος και χαµηλά και σαρίκι στο κεφάλι, ενδεικτικό της συριακής 
τους καταγωγής. Ο Κοσµάς γέρνει εµπρός προς το αναλόγιο, που βρίσκεται µπροστά 
του να γράφει. Ο Ιωάννης στηρίζει το κεφάλι του στο δεξί του χέρι και ξεκουράζει το 
αριστερό, ακουµπώντας το στο ερεισίχειρο του θρόνου.  
 
Οι δύο άγιοι συνδέονται τόσο µε το ποιητικό έργο τους όσο και µε συγγένεια1504. Η 
θέση τους εδώ είναι ασυνήθιστη και θα πρέπει να τη συνεχίσουµε µε το ποιητικό τους 
έργο στο οποίο υµνείται ο σαρκωθείς λόγος: Ιωάννης: «Τον προ αιώνων εκ πατρός 
γεννηθέντα, τον Θεόν λόγον σαρκωθέντα» κλπ1505, Κοσµάς: «εικών απαράλλακτε του 
όντως ανίκητε, σφραγίς αναλλοίωτε, υιέ λόγε σοφία και βραχίων δεξιά υψίστου 
σθένος»1506. Η τοποθέτηση των δύο αγίων στις γενέσεις του τόξου συνδέει το έργο 
                                                 
1502 Ερµηνεία, 78. 
1503 Ερµηνεία, 155, 268, 291. 
1504 ∆ετοράκης, Κοσµάς ο Μελωδός, Βίος και έργο, Θεσ/νίκη 1979 
1505 Ερµηνεία, 220.  
1506 Ερµηνεία, 220. 
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τους το ποιητικό για το "σαρκωθέντα λόγο" µε τις δύο απεικονίσεις του Χριστού, 
Παντοκράτωρ, Προϋπάρχων Πατήρ. Επάνω υπάρχουν οι επιγραφές «Ο ΑΓΙΟΣ 
ΙΩΑΝΝΗΣ  / ο ∆αµασκηνός» και «Ο ΑΓΙΟΣ ΚΟΣΜΑΣ / ο Ποιητής»,  αντίστοιχα. 
 
Ο Προφήτης Ιωνάς (Πίν. 68 β) παριστάνεται στην αριστερή πλευρά του τόξου, 
επάνω από την παράσταση του αγίου Κοσµά του Ποιητή. Φορεί το αρχαίο ένδυµα και 
είναι ακίνητος. Τα φυσιογνωµικά χαρακτηριστικά του ανταποκρίνονται στην 
περιγραφή του "Ελπίου"1507 και της Ερµηνείας1508 Με τα δυο του χέρια κρατεί 
ανοιχτό ειλητό, όρθια τοποθετηµένο. Στο ειλητό αναγράφεται: «ΕΒΟΗ / CA EN / 
θλίψει / ΜΟΥ ΠΡΟΣ / Κ (ΥΡΙΟ)Ν ΤΟΝ / ΘΕΟΝ / ΜΟΥ και / εισή / ...»1509. Ο 
Προφήτης ακολουθεί πρότυπο ανάλογο της αντίστοιχης µορφής στη µονή της 
Μεταµόρφωσης στα Μετέωρα1510, στη µονή ∆οχειαρίου, στον ναό του αγίου 
Νικολάου Βίτσας και αγίου Μηνά στο Μονοδέντρι1511. Επάνω η επιγραφή «Ο 
ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ΙΩΝΑΣ». 
 
Ο Προφήτης Ησαΐας (Πίν. 68 β) είναι µετωπικός µε ελαφρά κλίση προς τα αριστερά 
του, έχει µακριά γκριζόλευκα µαλλιά και γενειάδα και φορεί τα αρχαία ενδύµατα. Το 
δεξί του χέρι είναι κατεβασµένο στο πλάι και στο αριστερό κρατεί από πάνω ανοιχτό 
ειλητό στο οποίο αναγράφεται η επιγραφή «Ι∆ΟΥ Η / ΜΕΡΑ / ΚΥΡΙΟΥ ΕΡ / ΧΕΤΕ / 
ΑΝΙΑΤΟΣ / ΘΥΜΟΥ / ΤΟΥ ΟΡΓΙ / C ΘΕΙΝΑΙ / την οικουµένην»’. Επάνω υπάρχει η 
επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ΗΣΑΙΑΣ». 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Παντοκράτορα και Μεγάλης Βουλής αγγέλου (βόρειο τόξο 
κεντρικού θόλου). 
 
Στο εσωράχιο του τόξου ιστορούνται τέσσερις προφήτες (Πίν. 70 α). Από τα δυτικά 
πρώτος ιστορείται ο Προφήτης Σαµουήλ και ακολουθεί ο Προφήτης Μωυσής. Στην 
ανατολική πλευρά του εσωραχίου ιστορείται πρώτος χαµηλά ο Προφήτης Ααρών και 
ακολουθεί ο ∆ίκαιος Μελχισεδέκ. ∆ιαχωριστική ταινία υπάρχει µόνος πάνω από τους 
προφήτες που ιστορούνται χαµηλά στο τόξο, ενώ παραλείπεται επάνω στην κλείδα 
του, όπου τα φωτοστέφανα των µορφών σχεδόν εφάπτονται.  

 
Ο Προφήτης Σαµουήλ (Πίν. 70 α) παριστάνεται κατ' ενώπιον µε ελαφρά στροφή της 
κεφαλής του προς τα δεξιά του. Μεσήλικας µε µακριά, καστανά, µαλλιά και γένια. 
Φορά ιερατική εβραϊκή ενδυµασία και διχαλωτή µίτρα. Φέρει το αριστερό του χέρι 
µπρος στο στήθος ενώ στο δεξί κρατά ανοιχτό ειλητό στο οποίο αναγράφεται: «…. / 
ΡΑ ΕΤΕ / ΚΕΝ Ε / ΠΤΑ ΚΑΙ / Η ΠΟΛ[Λ]Η / ΕΝ ΚΝΟΙΣ / Η[ ΣΘΕΝΗΣΕΝ ]» ,( 
Βασιλειών Α΄ 12:15). Από την απεικόνισή του παραλείπεται το «κέρας του ελαίου», 
σύµβολο που τον χαρακτηρίζει και τον συνοδεύει στις παραστάσεις1512 . Η µορφή του 
Προφήτη Σαµουήλ απαντάται στους κύκλους προφητών κατά των προχωρηµένο 14ο 

                                                 
1507 Χατζηδάκης, «Εκ των Ελπίου του Ρωµαίου», Ε.Ε.Β.Σ. Ι∆' (1938) , 410. 
1508 Ερµηνεία, 78, 261. 
1509 Ιων. 2,3. 
1510Chatzidakis, «Theophane»,  εικ. 87 και 93, Χατζηδάκης - Σοφιανός,  Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. σελ. 
105  
1511 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π. (81 α,β) 
1512 Παπαµαστοράκης, Ο ∆ιάκοσµος του τρούλου, ό.π., 195. 
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αι. στον Τίµιο Σταυρό στο Πελέντρι, στο Zemen κ.α.1513. Επάνω υπάρχει η επιγραφή 
«Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ΣΑΜΟΥΗΛ». 

 
Ο Προφήτης Μωυσής (Πίν. 70 α) ακολουθεί µετά τον Σαµουήλ, παριστάνεται 
σχεδόν µετωπικός µε ελαφρά κλίση προς τα δεξιά του σε νεαρή ηλικία µε µακριά 
µαλλιά και κοντό γένι. Στο κεφάλι φέρει στέµµα. Υψώνει το κεκαµένο στον αγκώνα 
δεξί χέρι, έχοντας προτεταµένο το δείκτη σε ένδειξη οµιλία στο αριστερό κρατά 
ανοιχτό ειλητό, από κάτω. Στο ειλητό διαβάζουµε «ΠΡΟΦΗ / ΤΗΝ ΥΜΙΝ / 
ΑΝΑΣΤΗΣΕΙ / Κ[ΥΡΙΟ]Σ ΕΚ ΤΩΝ / Α∆ΕΛΦΩΝ / ΗΜΩΝ/ΩΣ ΕΜΕ/»1514. Επάνω 
υπάρχει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ΜΩΥΣΗΣ». 
  
Ο ∆ίκαιος Μελχισεδέκ (Πίν. 70 α) έπεται του Μωϋσή. Ιστορείται σχεδόν µετωπικός 
µε ελαφρά κλίση προς τα δεξιά του, εικονίζεται γέρος µε άσπρα µακριά µαλλιά και 
γενειάδα. Φέρει βασιλική ενδυµασία, στέµµα και ποιµαντορική ράβδο (σύµβολο της 
διττής ιδιότητά του βασιλεύς και ιερέας)1515. Είναι η δεύτερη απεικόνιση του 
Μελχισεδέκ στο ναό, µε πρώτη τη συνάντηση Μελχισεδέκ - Αβραάµ στο διακονικό. 
Ο Μελχισεδέκ, θεωρήθηκε ως µια από τις µορφές της Παλαιάς ∆ιαθήκης που 
προεικονίζουν τον Χριστό1516. Η τοποθέτηση των δύο Αβραάµ και Μελχισεδέκ 
προφανώς σχετίζονται µε τις προεικονίσεις στα πρόσωπα αυτών του Κυρίου. Επάνω 
υπάρχει η επιγραφή «Ο ∆ΙΚΑΙΟΣ / ΜΕΛΧΙΣΕ∆ΕΚ».  
   
Ο Προφήτης Ααρών (Πίν. 70 α) είναι ο τέταρτος προφήτης στα δεξιά του τόξου. 
Εικονίζεται µε ελαφρά κλίση προς τα αριστερά του σε γεροντική ηλικία µε λευκά 
µαλλιά και γενειάδα. Φορεί ιερατική ενδυµασία (µακρύ χιτώνα, δεύτερο πιο κοντό 
φόρεµα µε διάλιθη παρυφή) και από επάνω µανδύα. Φέρει µίτρα στο κεφάλι και στο 
δεξί κρατεί τη ράβδο, ανθισµένη στο σηµείο που την κρατά και η οποία αποτελεί 
προεικόνιση της Θεοτόκου1517. Στο αριστερό κρατεί, από κάτω, ανοιχτό ειλητό στο 
οποίο διαβάζεται η επιγραφή: «Ε(ΜΟΙ ∆Ε ΑΝΘΙ) / ΣΑΣΑ ΤΟΝ / ΚΤΙΣΤΗΝ ΑΝ / ΘΟΣ 
ΡΑΥ / ∆ΟΝ ΠΡΟ / ΚΑΤΗΓΓΕΙ / ΛΑ… …» . Η απεικόνιση του Ααρών µε την ράβδο 
απαντάται σε πολλά µνηµεία της παλαιολόγειας περιόδου, όπως για παράδειγµα στην 
περίβλεπτο του Μυστρά κ.α.1518. Επάνω υπάρχει η επιγραφή « Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / 
ΑΑΡΩΝ». 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Παντοκράτορα και Χριστού Εµµανουήλ (νότιο τόξο κεντρικού 
θόλου). 
 
Το εσωράχιο του τόξου καταλαµβάνουν χαµηλά στη δεξιά πλευρά ο Προφήτης 
Ελισσαίος θιός Σαφάτ και ακολουθεί ο Προφήτης Ηλίας ο Θεσβίτης. Την ανατολική 
πλευρά του τόξου καταλαµβάνουν χαµηλά ο Προφήτης Σολοµών και ακολουθεί ο 
Προφήτης ∆αβίδ (Πίν. 70 β).  
                                                 
1513 Stylianou, Churches of Cyprus, ό.π., 68. Παπαµαστοράκης, Ο ∆ιάκοσµος του τρούλου, ό.π., 195 
όπου και περισσότερα παραδείγµατα. 
1514 Ερµηνεία, 290 
1515 Ερµηνεία, 75 
1516 Παπαµαστοράκης, Ο ∆ιάκοσµος του τρούλου, ό.π., 192-193. 
1517 Μουρίκη, «Προεικονίσεις», ό.π., 226-227. Βλ. επίσης Παπαµαστοράκη, Ο ∆ιάκοσµος του τρούλου, 
ό.π.,193-194. 
1518 Μουρίκη, ό.π., 219. Για περισσότερα παραδείγµατα βυζαντινών ναών βλ. Παπαµαστοράκης, ό.π., 
193 – 194. 



 248

  
 Ο Προφήτης Ελισαίος "υιός σαφάτ", ιστορείται χαµηλά στη γένεση του τόξου, 
µετωπικός, νέος και αγένειος. Φορεί χιτώνα γαλάζιο και καφεκόκκινο ιµάτιο1519. Έχει 
το αριστερό χέρι ψηλά, λυγισµένο στον αγκώνα µε ανοιχτή την παλάµη σε ένδειξη 
οµιλίας και στο αριστερό κρατά ανοιχτό ειλητό µε την επιγραφή: «ΠΑΤΕΡ / ΠΑΤΕΡ 
ΑΡ / ΜΑ ICPA / ΗΛ Κ(ΑΙ) / ΙΠΠΕΥΣ / ΑΥΤΟΥ1520». Επάνω η επιγραφή «Ο 
ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ΕΛΙΣΣΑΙΟΣ υιός σαφάτ». 
 
Ο Προφήτης Ηλίας ο Θεσβίτης, ακολουθεί µετά τον Ελισαίο. Αποδίδεται 
µετωπικός, µε γκρίζα άτακτα µαλλιά, τα οποία σχηµατίζουν κορυφή και γκρίζα 
γενειάδα. Φορεί καφεκίτρινο χιτώνα ζωσµένο στη µέση, ο οποίος φτάνει µέχρι το 
µέσο της κνήµης, την απαραίτητη µηλωτή που συγκρατείται µπροστά στο στήθος. 
Είναι ανυπόδητος και έχει το αριστερό πόδι σε ανάπαυση. Υψώνει το αριστερό χέρι 
σε χειρονοµία λόγου και στο δεξί κρατεί ειλητάριο στο οποίο διαβάζουµε: «ΖΗΛΩΝ / 
ΕΖΗΛΩ / ΣΑ ΤΥ Κ(ΥΡΙ)Ω / ΠΑΝΤΟ /  ΚΡΑΤΟ / ΡΙ ΟΤΙ». Η απόδοση της 
φυσιογνωµίας και της ενδυµασίας του προφήτη είναι τυπική στη βυζαντινή και 
µεταβυζαντινή τέχνη1521. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ΗΛΙΑΣ ο 
Θεσβίτης» 
 
Ο Προφήτης ∆αβίδ είναι στραµµένος ελαφρά προς τα δεξιά του, παριστάνεται 
"γέρων στρογγυλεµένης"1522 µε στέµµα και βασιλική ενδυµασία. Έχει το δεξί του χέρι 
υψωµένο µε προτεταµένο το δείκτη σε ένδειξη οµιλίας. Στο αριστερό κρατά, χαµηλά, 
ανοιχτό ειλητό όπου αναγράφεται: "ΩΣ ΕΜΕ / ΓΑΛΥΝ / ΘΗ ΤΑ ΕΡ / ΓΑ ΣΟΥ 
ΚΥ[ΡΙΕ] / ΠΑΝΤΑ ΕΝ / ΣΟΦΙΑ Ε / ΠΟΙΗΣΑΣ" (Ψαλµ. ργ' 23.24). 
Ο τύπος του προφήτη στην παράστασή µας έχει ως εικονογραφικό παράλληλο τη 
µορφή του προφήτη στη µονή Μεταµόρφωσης στα Μετέωρα1523, και στη µονή 
Σταυρονικήτα1524, µε διαφορές στη θέση των χεριών του και στη µορφή του 
ειληταρίου. Επάνω η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ∆ΑΥΙ∆ και βασιλεύς». 
 
Ο Προφήτης Σολοµών παριστάνεται νέος, αγένειος, κατ' ενώπιον µε ελαφρά κλίση 
της κεφαλής του προς τα δεξιά. Φορεί στέµµα και στρατιωτική ενδυµασία. Πίσω 
ανεµίζει σε σκούρο γαλάζιο χιτώνας, ο οποίος τυλίγεται στο βραχίονα του αριστερού 
χεριού του. Υψώνει το δεξί µε προτεταµένο το δείκτη χέρι , ενώ στο αριστερό κρατά 
χαµηλά, ανοιχτό ειλητό, στο οποίο αναγράφεται: "ΣΤΟΜΑ / ∆ΙΚΑΙΟΥ /  ΑΠ[ΟΣΤ]Α / 
ΖΕΙ CO / ΦΙΑΝ / ΧΕΙΛΗ / ∆Ε ΑΝ∆Ρ[ΩΝ] (Παροιµίαι 10,31)1525  
Ο φυσιογνωµικός τύπος του προφήτη είναι πλησιέστερος µε αυτόν της µονής 
Σταυρονικήτα, όπου εικονίζεται µε κοντό φόρεµα και αναξυρίδες1526, χωρίς όµως το 

                                                 
1519 Στην Ερµηνεία περιγράφεται "νέος φαρακλάς βουρλογένης". Ερµηνεία,  77. 
1520 Η επιγραφή του ειλητού αντιστοιχεί στις πηγές της Ερµηνείας. Ερµηνεία, 290. 
1521 Βλ. για παράδειγµα τις απεικονίσεις, στα ψηφιδωτά των Αγίων Αποστόλων Θεσ/νίκης 
(Ξυγγοπουλος, Άγιοι Απόστολοι, πιν. 3.2)στον Αγ. Ιωάννη το Θεολόγο στη Μαυριώτισσα (Γούναρης, 
«Οι τοιχογραφίες, του Αγ. Ιωάννη», Μακεδονικά, τ. 21, 1981, σ. 58, στον Άγ. Νικόλαο στη Βίτσα, 
(Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν. 82 α, β). 
1522 Ερµηνεία, 77, 262, 289. 
1523 Chatzidakis, «Theophane» εικ. 89 και 49 αντίστοιχα και Χατζηδάκης - Σοφιανός, ό.π., εικ. ΙΙΙ στη  
σελ.105.  
1524 Chatzidakis, Theophane εικ. 89 και 49 αντίστοιχα και Χατζηδάκης - Σοφιανός, ό.π., εικ. στη 
σελ.105 ΙΙΙ. 
1525 Ερµηνεία, Πηγές,  262, 289. 
1526 Chatzidakis, «Theophane», εικ. 49. Ο ίδιος Θεοφάνης, εικ.32 
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θώρακα της τοιχογραφίας µας. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / 
ΣΟΛΟΜΩΝ» 
 
  
 
Τόξο µεταξύ Παντοκράτορα και Θεοτόκου «Άξιόν εστί» (δυτικό τόξο θόλου). 
 
Η Κλίµακα του Ιακώβ (πίν. 71 α, β) ως προς την απόδοσή της ακολουθεί την 
περιγραφή της Ερµηνείας.1527 Κοσµεί την εσωτερική πλευρά του δυτικού τόξου του 
κεντρικού θόλου του Παντοκράτορα. Η παράσταση καταλαµβάνει το σύνολο της 
εσωτερικής πλευράς του τόξου, συνοδεύεται από την επιγραφή «Η ΚΛΙΜΑΚΑ ΤΟΥ 
ΙΑΚΩΒ» και συνδέεται νοηµατικά µε το θεοµητορικό κύκλο της δυτικής καµάρας. 
Αριστερά στη γένεση του τόξου απεικονίζεται ο (κοιµώµενος) Ιακώβ, ξαπλωµένος να 
ακουµπά το κεφάλι του στη δεξιά παλάµη. Στα δεξιά του (υπάρχει) η επιγραφή 
«ΙΑΚΩΒ Ο ΠΑΤΡΙΑΡΧΗΣ». Επάνω από τον Ιακώβ είναι τοποθετηµένο ανοιχτό 
ειλητό µε την επιγραφή: «ΕΓΩ ΚΑΘΥΠΕΡ(;) ΙΣΤΟΡΩ ΚΛΙΜΑΚΑ / ΕΚ ΓΗΣ 
ΦΘΑΝΟΥΣΑ ΕΙΣ ΧΡΙΣΤΟΝ». 
Πίσω από τον Ιακώβ ξεκινά η κλίµακα στα σκαλιά (στους αναβαθµούς) της οποίας 
ανεβαίνουν άγγελοι. Στο κέντρο (στην κλείδα) του τόξου απεικονίζεται η Θεοτόκος 
Βρεφοκρατούσα. Ο µικρός Χριστός στρέφει προς τη µητέρα του το βλέµµα µε το δεξί 
ευλογεί και στο αριστερό κρατεί κλειστό ειλητό. Η παράσταση της Θεοτόκου 
περιβάλλεται στις τρεις πλευρές από νεφέλες. Η κλίµακα συνεχίζει προς τα δεξιά πάλι 
µε αγγέλους που ανεβαίνουν. 
Επάνω δεξιά και αριστερά της Θεοτόκου υπάρχει η επιγραφή «Η ΚΛΙΜΑΞ ην 
ΠΡΟΕΙ∆Ε ΠΑΛΑΙΝ / Ο ΠΑΤΡΙΑΡΧΗΣ ΙΑΚΩΒ». 
 
Η παράστασης της Κλίµακας του Ιακώβ εικονογραφεί τη διήγηση του 28ου κεφ. της 
Γενέσεως, κατά το οποίο ο Ιακώβ «εξελθών από του φρέατος του όρκου... απήντησε 
τόπο και εκοιµήθη εκεί... και ενυπνιάσθη, και ιδού κλίµαξ εστηριγµένη εν τη γη, ης η 
κεφαλή αφικνείται εις τον ουρανόν, και άγγελοι του Θεού ανέβαινον και κατέβαινον επ' 
αυτής, ο δε κύριος επεστήρικτο επ' αυτής»1528. Το γεγονός θεωρήθηκε προεικόνιση της 
Θεοτόκου, διότι γεννώντας το Χριστό «απέβη η Κλίµαξ» επί της οποίας ο "Κύριος 
Επεστήρικτο" και "η Πύλη του Ουρανού" καθώς και η "γέφυρα προς τους ουρανούς η 
µετάγουσα"1529.  
Ο προεικονιστικός χαρακτήρας της παράστασης τονίζεται κατά τη µεταβυζαντινή 
περίοδο και από τους εκκλησιαστικούς ρήτορες και ιδιαίτερα τον Ηλία Μηνιάτη, ο 
οποίος στη διδαχή της Κυριακής προ της Χριστού Γεννήσεως αναφέρει 
χαρακτηριστικά: «Η µυστηριώδης εκείνη κλίµαξ επροεικόνιζε το µέγα, το υψηλόν, το 
άφραστον µυστήριον της ενσάρκου οικονοµίας του Θείου Λόγου, του Σωτήρος και 
λυτρωτού, παραδόξος γεννηθέντος εκ παρθένου Μαρίας περί της οποίας ευαγγελίζεται 
προς τον Ιωσήφ ο Αρχάγγελος “τέξεται δε Υιόν…αµαρτιών αυτών”. Η παρακοή του 
παλαιού Αδάµ, εχώρισε ολότελα την Γην από τον Ουρανών, εµάκρυνε πολλά τον 
άνθρωπον από τον Θεόν και εσφάλισε διά πάντα την πύλην του Παραδείσου, αλλ’ η 
ενανθρώπησις του νέου Αδάµ, του Θεανθρώπου Ιησού είναι η µακαρία εκείνη Κλίµαξ, 
οπού πάλιν ήνοιξε την κεκλεισµένην Πύλην της σωτηρίας. Η ανάβασις και κατάβασις 

                                                 
1527 Ερµηνεία,  52. 
1528 Γένεσης,  28, (10-17) Καλακύρης, Η Θεοτόκος, ό.π., 190. 
1529 Καλοκύρης, ό.π.. 
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των Αγγέλων, διά των βαθµίδων της κλίµακος, είναι η ανάβασις της ανθρωπίνης 
φύσεως προς την ανθρωπίνην, διά της οποίας ο Θεός έγινεν άνθρωπος»1530.  
 
Η θέση στην  οποία απεικονίσθηκε η κλίµακα µεταξύ Παντοκράτορα και του 
Θεοµητορικού κύκλου της δυτικής καµάρας και του ανατολικού τοίχου πάνω από την 
είσοδο τονίζει ακριβώς τη σηµασία και το ρόλο της Θεοτόκου. Η άµεση εξάρτηση 
της παράστασης µε τον υπόλοιπο κύκλο της Παναγίας τονίζεται και από τη θέση και 
τη φορά της Θεοτόκου στην Κλίµακα, η οποία είναι στραµµένη προς τα δυτικά, όπου 
και οι υπόλοιπες Θεοµητορικές παραστάσεις. 
Η παράσταση της κλίµακας απαντάται στη βυζαντινή και στη µεταβυζαντινή 
ζωγραφική όπως στη Μονή της Χώρας στην Κωνσταντινούπολη1531, στον 
εξωνάρθηκα της Μ. Φιλανθρωπηνών1532 κ.α.. 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Θεοτόκου «Άξιόν εστί» και Αγίου Νικολάου (βόρειο τόξο δυτικής 
καµάρας). 
 
Στο εσωράχιο του τόξου παριστάνονται, πρώτος από τα δυτικά, ο Προφήτης Mιχαίας 
και ακολουθεί ο Προφήτης Αβδιού. Από τα ανατολικά πρώτος χαµηλά ιστορείται ο 
Προφήτης Ναούµ και ακολουθεί ο Προφήτης Αγγαίος (Πίν. 72 α ).  
 
Ο Προφήτης Μιχαίας (Πίν. 72 α ) εικονίζεται πρώτος από αριστερά (δυτικά), η 
απόδοση της µορφής του δεν ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας1533, αλλά αυτή 
των πηγών της1534 και παριστάνεται νέος αγένειος µε κοντά µαλλιά. Φορεί γαλάζιο 
χιτώνα και κόκκινο-καφέ ιµάτιο. Μετωπικός µε ελαφρά κλίση προς τα δεξιά του. 
Τείνει την προεξέχουσα από το ιµάτιό του δεξιά παλάµη σε ένδειξη οµιλίας, ενώ το 
δεξί του χέρι κρατά, χαµηλά, ανοιχτό ειλητό, στο οποίο διαβάζουµε: «∆ΕΥΤΕ Α / 
ΝΑΒΟΜΕΝ / ΕΙΣ ΤΟ ΟΡΟΣ / ΚΥΡΙΟΥ Κ(ΑΙ)ΕΙΣ / ΤΟΝ ΟΙ / ΚΟΝ ΤΟΥ / Θ(Ε)ΟΥ 
ΙΑΚΩ / Β». Το κείµενο του ειλητού συµφωνεί µε αυτό που προτείνεται στο Ε΄ 
Παράρτηµα των Πηγών της Ερµηνείας1535, καθώς και µε αυτό που προτείνει το ∆΄ 
Παράρτηµα στην σκηνή της Μεταµόρφωσης1536. Η απεικόνιση του Προφήτη Μιχαία 
στους κύκλους των προφητών είναι σποραδική στα µνηµεία της µεσοβυζαντινής 
περιόδου και πιο συχνή σ’ αυτά της παλαιολόγειας περιόδου1537. Συµβολίζει την 
οικουµενικότητα της Εκκλησίας, την παρουσία του Χριστού, τη ∆ευτέρα παρουσία 
και την προαιώνια ύπαρξη του Χριστού1538. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο 
ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ΜΙΧΑΙΑΣ».   
 

                                                 
1530 Μηνιάτη, «Λόγος Περι Θείας Ευσπλαχνίας», ∆ιδαχαί και Λόγοι,  φωτοτυπική επανέκδοση της Β΄ 
εκδόσεως Ενετίας 1720, Θεσσαλονίκη 1969, 361. και Τατάκης, Σκούφος, Μηνιάτης, Βούλγαρης, 
Θεοτόκης,133 κ.ε..   
1531 Καλοκύρης, ό.π., 191.  
1532«Ζωγραφική»,  Μοναστήρια Νήσου Ιωαννίνων, ό.π.,  εικ. 222. 
1533 Ερµηνεία, 78. 
1534 Ερµηνεία, Πηγαί, Παράρτηµα Ε΄, 289. 
1535 Ερµηνεία, Πηγαί, Παράρτηµα Ε΄, 290. 
1536 Ερµηνεία, Πηγαί, Παράρτηµα ∆΄, 275. 
1537 Παπαµαστοράκης, Ο ∆ιάκοσµος του τρούλου, ό.π.,  220. 
1538 Περισσότερα για τους συµβολισµούς κατά τους πατέρες τις Εκκλησίας βλ. Παπαµαστοράκης,  ό.π., 
220 – 223.  
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Ο Προφήτης Αβδιού (Πίν. 72 α ) ακολουθεί µετά τον Μιχαία, εικονίζεται 
µετωπικός, µεσήλικας µε µακριά άσπρα µαλλιά και γένια,. Στο δεξί χέρι κρατεί ράβδο 
ενώ στο αριστερό κρατά χαµηλά ανοιχτό ειλητό, στο οποίο διαβάζουµε:  "ΟΝ ΤΡΟ / 
ΠΟΝΕ / ΠΟΙΗ / CAC ΟΥΤΟΣ / ΕΣΤΑΙ COI / ΤΟ ΑΝΤΑ / ΠΟ∆ΟΜΑ / COY ΑΝΤΑ / 
ποδοθηση / ται σοι εις κε / φα[λήν σου]1539. Στην εικονογραφία εντοπίζεται για πρώτη 
φορά το 13ο αι., ενώ σποραδική είναι παρουσία του στους κύκλους των προφητών 
από το 14ο αι.1540. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ΑΒ∆ΙΟΥ». 

 
Ο Προφήτης Αγγαίος (Πίν. 72 α ) ιστορείται στο δεξί ήµισυ του εσωραχίου, επάνω. 
Ο Προφήτης παριστάνεται σύµφωνα µε την περιγραφή της Ερµηνείας και των Πηγών 
της 1541, γέρος µε λευκά µαλλιά και γένια, µε ελαφρά κλίση προς τ' αριστερά του, 
υψώνει το αριστερό του χέρι, το οποίο κάµπτεται στον αγκώνα, έχοντας ανοιχτή την 
παλάµη σε ένδειξη οµιλίας. Στο δεξί του χέρι, κρατά, χαµηλά, ανοιχτό ειλητό του 
οποίου η επιγραφή είναι: «ΕΣΤΑΙ Η / ∆ΟΞΑ Τ(ΟΥ) / ΟΙΚΟΥ / ΤΟΥΤΟΥ Υ / ΠΕΡ ΤΗΝ 
/ ΕΣΧΑΤΗΝ / ΛΕΓΕΙ ΚΥ(ΡΙΟΣ) / ΠΑΝΤΟ / ΚΡΑΤΩΡ /». 
Η επιγραφή του ειλητού είναι σύµφωνη µε αυτήν που προτείνεται στο Παράρτηµα 
Ε΄των Πηγών της Ερµηνείας1542 . Σπάνια είναι η παρουσία του Προφήτη Αγγαίου 
στους εικονογραφικούς κύκλους των Προφητών κατά την παλαιολόγεια περίοδο1543. 
Τη µορφή του Προφήτη συνοδεύει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ΑΓΓΑΙΟΣ». 
 
Ο Προφήτης Ναούµ (Πίν. 72 α ), βρίσκεται στη δεξιά πλευρά του τόξου (στη γένεση 
του). Εικονίζεται µετωπικός, µεσήλικας µε γκρίζα µαλλιά και γενειάδα. Έχει το δεξί 
του χέρι µπροστά στο στήθος µε προτεταµένο το δείκτη. Στο αριστερό χέρι κρατά 
ειλητάριο, το οποίο συνεχίζει πίσω από το σώµα του και ανοίγει προς τα επάνω στα 
δεξιά του Προφήτη. Στο ειλητό διαβάζουµε: «ΠΡΟ ΠΡΟ / ΣΩΠΟΥ Κ(ΥΡΙΟ)Υ ΤΙΣ 
/ΥΠΟΣΤΙΣΕΤΑΙ / Η ΤΙΣ ΑΝΙΣΤΙΣΕΤΑΙ / εν οργή του / θεού αυτού /» . Επάνω υπάρχει 
η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ΝΑΟΥΜ». 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Θεοτόκου «Άξιον εστί» και Αγίας Παρασκευής (νότιο τόξο δυτικής 
καµάρας).  
 
Στο εσωράχιο του νότιου τόξου της δυτικής καµάρας παριστάνονται: δυτικά, χαµηλά 
στη βάση ο Προφήτης Οσηέ και ακολουθεί επάνω ο Προφήτης Αββακούµ, ανατολικά 
κάτω  ο Προφήτης Ιωήλ και ακολουθεί ο Προφήτης Ζαχαρίας (Πίν. 72 β). 
  
Ο Προφήτης Ωσηέ (Πίν. 72 β) παριστάνεται γέρος µε κοντά λευκά µαλλιά και γένια 
σε αντικίνηση, ακολουθώντας τις επιταγές της Ερµηνείας και των Πηγών της1544. 
Στρέφει το πρόσωπό του προς τα αριστερά του, ενώ τείνει την παλάµη του αριστερού 
χεριού σε ένδειξη οµιλίας. Στο δεξί του χέρι κρατά ανοιχτό ειλητό στο οποίο 

                                                 
1539 Η επιγραφή ακολουθεί αυτή των Πηγών της Ερµηνείας, βλ. Ερµηνεία, 261 και 289. 
1540 Για την εικονογραφία του προφήτη στη βυζαντινή περίοδο βλ. Παπαµαστοράκη, «Άγιος 
∆ηµήτριος του Κατσούρη: Το εικονογραφικό πρόγραµµα του τρούλου», Πρακτικά Πρώτου ∆ιεθνούς 
Συµποσίου για το ∆εσποτάτο της Ηπείρου (Άρτα 1990) 420-454. και του ιδίου, Ο ∆ιάκοσµος του 
τρούλου, ό.π., 229-230. 
1541 Ερµηνεία,78, 261 και 289 αντίστοιχα. 
1542 Ερµηνεία Πηγαί, Παράρτηµα Ε', 290. 
1543 Παπαµαστοράκης, Ο ∆ιάκοσµος του τρούλου, ό.π., 238. 
1544 Ερµηνεία, 78, 261, 289. 
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διαβάζονται: « ΠΟΥ ΣΟΥ / ΘΑΝΑΤΕ / ΤΟ ΚΕΝ / ΤΡΟΝ ΠΟΥ / ΣΟΥ Α∆Η / ΤΟ ΝΙ / 
ΚΟΣ »1545 .Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ ΩΣΗΕ».  
 
Ο Προφήτης Αββακούµ (Πίν. 72 β) ακολουθεί µετά τον προφήτη Ωσηέ. 
Παριστάνεται νέος αγένειος µε λεπτά χαρακτηριστικά. Έχει γυρισµένο το κεφάλι 
προς τα δεξιά του, φορεί χιτώνα και ιµάτιο και µε τα δύο του χέρια κρατά ανοιχτό 
ειλητό, στο οποίο αναγράφεται: "ΠΕΡΙΕΒΑΛΕΝ ΕΞ / αδικίας(...)ά ∆Υ / ΝΑΜΕΩΣ 
ΤΟΥΣ ΑΡ / ΧΗΓΟΥC - ω". Επάνω διατηρείται η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / 
ΑΒΒΑΚΟΥΜ».  
 
Ο Προφήτης Ζαχαρίας (Πίν. 72 β) ιστορείται επάνω στη δεξιά πλευρά του τόξου. 
Ακολουθεί µετά τον προφήτη Αββακούµ. Τα φωτοστέφανα των δύο προφητών 
εφάπτονται. Ο προφήτης παριστάνεται νέος, αγένειος µε κοντά µαλλιά. Είναι 
στραµµένος προς τα δεξιά του και φορά γαλάζιο χιτώνα και κόκκινο ιµάτιο. Στο δεξί 
του χέρι κρατά από κάτω ανοιχτό ειλητό. Το αριστερό του χέρι είναι λυγισµένο στον 
αγκώνα και µε το δάχτυλό (δείκτη) του τεταµένο σε ένδειξη συνοµιλίας.  
Στο ειλητό, του διαβάζουµε την επιγραφή «Κ' ΗΞΕΙ / Κ(ΥΡΙΟ) Σ Ο ΘΕΟC / ΜΟΥ 
Κ(ΑΙ) Π / ΑΝΤΕC ΟΙ / ΑΓΓΕΛΟΙ αυτού / ΜΕΤ' ΑΥ / ΤΟΥ Κ(ΑΙ) ΕΣΤΑΙ / ΕΝ ΤΗ ΗΜ / 
ΕΡΑ ΕΚΕΙ / νη ουκ έσται / φως"»1546. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / 
ΖΑΧΑΡΙΑΣ». 
 
Ο Προφήτης Ιωήλ (Πίν. 72 β) είναι ο τέταρτος του εσωραχίου του τόξου και 
εικονίζεται στη γένεση του τόξου δεξιά. Παριστάνεται µεσήλικας µε σκούρα κοντά 
µαλλιά και σκούρα γενειάδα. Μετωπικός µε ελαφρά κλίση της κεφαλής του προς τα 
αριστερά του. Φορά κόκκινο χιτώνα και γαλάζιο ιµάτιο. Έχει το δεξί του χέρι στο 
πλάι κεκαµένο στον αγκώνα µε την παλάµη ανοιχτή σε ένδειξη οµιλίας. Στο αριστερό 
του χέρι κρατά ανοιχτό ειλητό στο πλάι. Στο ειλητό αναγράφεται:« ΙΣΧΥΣ ΚΥΡΙΟΥ/ 
ΕΞΕΓΕΡΕΙ / ΣΕ ΩΣΑΝ / ΑΝΑΒΑΙΝΗ / ΤΩΣΑΝ / ΠΑΝΤΑ ΤΑ / ΕΘΝΗ ΕΙΣ » (γ΄, 14) 
1547. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ ΙΩΗΛ». 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Αγίου Γεωργίου και Μεγάλης Βουλής αγγέλου (δυτικό τόξο 
φουρνικού Αγίου Γεωργίου).  
Το εσωράχιο του τόξου καταλαµβάνουν βόρεια ο Άγιος Βονιφάτιος και νότια ο Άγιος 
Ευγένιος (Πίν. 73 α). 
 
Ο Άγιος Βονιφάτιος (Πίν. 73 α) ιστορείται κατ' ενώπιον µε ελαφρά κλίση της 
κεφαλής του, προς τα δεξιά του. Είναι νέος µε καστανά µαλλιά και καστανόξανθα 
γένια1548. Φορεί λευκό ποδήρη χιτώνα στολισµένο µε ανθικά κοσµήµατα και παρυφή 
διάλιθη. Από επάνω φορεί δεύτερο κοντό φόρεµα µε διάλιθη παρυφή και τέλος 
κόκκινο - τριανταφυλλί µανδύα, ο οποίος δένει σε κόµπο µπροστά στο στήθος. Στο 
δεξί του χέρι κρατά το σταυρό του µάρτυρα, ενώ το αριστερό κάµπτεται στον αγκώνα 
και υψώνεται µε την παλάµη προς τα έξω. Από λάθος, µάλλον, του ζωγράφου το 

                                                 
1545 Το κείµενο του ειλητού αναφέρεται στις Πηγές της Ερµηνείας, Παράρτηµα Γ΄ και Ε΄, 261 και 289 
αντίστοιχα. ( Το ίδιο κείµενο προβλέπεται και για την Ανάσταση Παρ. Γ΄, 277). 
1546 Ερµηνεία Πηγαί, Παράρτηµα Ε',289. 
1547 Στην Ερµηνεία (141) αναφέρεται το ίδιο κείµενο µε µικρές διαφορές: «Εξεγειρέσθωσαν και 
αναβαινέτωσαν πάντα τα έθνη εις την κοιλάδα Ιωασαφάτ». 
1548 Ερµηνεία, ό.π., 158. 
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αριστερό µανίκι ανήκει χρωµατικά και σχεδιαστικά στο µακρύ φόρεµα ενώ το δεξί 
ανήκει στο κοντό γκριζογάλαζο. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ / 
ΒΟΝΙΦΑΤΙΟΣ». 
 
Ο Άγιος Ευγένιος (Πίν. 73 α) ιστορείται νέος αγένειος1549, κινείται προς τα αριστερά 
του και στρέφει σε αντικίνηση το πάνω µέρος του σώµατός του. Φορεί όπως και ο 
άγιος Βονιφάτιος δύο φορέµατα ένα µακρύ λευκό µε ανθικά κοσµήµατα και ένα 
κοντό χειριδωτό κόκκινο ζωσµένο στη µέση µε ζώνη και κάτω παρυφή. Ο µανδύας 
σε τόνους γαλάζιου δένει σε κόµπο µπρος στο στήθος. Στο δεξί κρατεί το σταυρό του 
µάρτυρα, ενώ φέρει το αριστερό µπρος στο στήθος µε την παλάµη προς τα έξω. 
Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ / ΕΥΓΕΝΙΟΣ». 
Ο άγιος Ευγένιος µαζί µε τους Ορέστη, Ευστράτιο, Αυξέντιο και Μαρδάριο, 
αποτελούν την πεντάδα των συναθλητών µαρτύρων της Σεβάστειας και 
συνεορτάζουν στις 13 ∆εκεµβρίου1550. Στη βυζαντινή και µεταβυζαντινή ζωγραφική 
απεικονίζονται συνήθως ή τουλάχιστον οι τέσσερις και απαντώνται συχνά σε 
υστεροβυζαντινά1551 και µεταβυζαντινά έργα όπως στη µονή ∆ιονυσίου1552, στο 
παρεκκλήσι του Αγ. Γεωργίου της µονής Αγίου Παύλου1553 στους Αγίους 
Αποστόλους στην Καστοριά1554 στο παρεκκλήσι του αγίου Νικολάου της Μεγ. 
Λαύρας1555, στον άγιο Νικόλαο Βίτσας1556 κ.α. 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Αγίου Γεωργίου και Παλαιού των Ηµερών (νότιο τόξο φουρνικού 
αγίου Γεωργίου). 
 
Στο εσωράχιο του τόξου αυτού ιστορούνται ο Άγιος Μαρδάριος ανατολικά και ο 
Άγιος Ορέστης δυτικά (Πίν. 73 β). Οι δύο άγιοι, µαζί µε τους Ευστράτιο, Αυξέντιο 
και Ευγένιο, ανήκουν στην πεντάδα των συναθλητών µαρτύρων της Σεβαστείας και 
γιορτάζουν στις 13 ∆εκεµβρίου. Από τους παραπάνω συναντήσαµε τον άγιο Ευγένιο 
στο τόξο ανατολικά του Χριστού Μεγάλης Βουλής Αγγέλου. 
 
Ο Άγιος Μαρδάριος (Πίν. 73 β) εικονίζεται µε το κεφάλι και το βλέµµα στραµµένο 
προς τα δεξιά σε στροφή τριών-τετάρτων. Τα µαλλιά του αποδίδονται κοντά και 
καστανά, ενώ η γενειάδα καστανή και στρογγυλή. Τα φυσιογνωµικά χαρακτηριστικά 
του αγίου ανταποκρίνονται στην περιγραφή των πηγών της Ερµηνείας1557. 
Τα ενδύµατα του είναι όµοια µε των άλλων αγίων, µακρύ χιτώνα λευκό µε ανθικά 
κοσµήµατα και διάλιθη παρυφή, δεύτερο κοντό χειριδωτό φόρεµα κόκκινο, µε χρυσή 
διάλιθη παρυφή και γαλάζιο ιµάτιο. Στο αριστερό κρατεί το σταυρό του µάρτυρα ενώ 
το δεξί είναι λογισµένο στον αγκώνα και υψώνεται στο πλάι µε την παλάµη προς τα 
έξω. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ / ΜΑΡ∆ΑΡΙΟΣ». 
 

                                                 
1549 Ερµηνεία, ό.π., 159, 295. 
1550 Delehaye, Synaxarium, ό.π.,  305 κ.ε.. 
1551 Για τα βυζαντινά µνηµεία, βλ. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π.,  164. 
1552 Millet, Athos, πιν. 205.1. 
1553 ό.π., πιν. 188. 3-4. 
1554 Γούναρης,  Άγιοι Απόστολοι - Ρασιώτισσα, πιν. 8α και 16α-β. 
1555 Semoglou,  La décor mural , 64b.  
1556 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν. 91 β, όπου και πολλά παραδείγµατα. 
1557 Ερµηνεία, 271, 295. 
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Ο Άγιος Ορέστης (Πίν. 73 β) εικονίζεται στο ανατολικό µισό του εσωραχίου. Ανήκει 
και αυτός στην οµάδα των πέντε που µαρτύρησαν στη Σεβάστεια. 
Ο Άγιος παριστάνεται νέος αγένειος µε κοντά καστανά µαλλιά1558 σε αντικίνηση προς 
τα δεξιά όπου και στρέφει κατά τρία τέταρτα την κεφαλή του. Στο δεξί χέρι κρατεί το 
σταυρό του µάρτυρα, ενώ φέρει το αριστερό, µπρος στο στήθος µε την παλάµη προς 
τα έξω, σε στάση δέησης.  
Ενδυµατολογικά φέρει µακρύ χειριδωτό χιτώνα µε παρυφή, από επάνω δεύτερο 
κοντό φόρεµα επίσης µε διάλιθη παρυφή και κόκκινο µανδύα. Τα χαρακτηριστικά 
του προσώπου είναι όµοια µε αυτά του αγίου Ευγενίου 1559. Επάνω υπάρχει η 
επιγραφή «ΑΓΙΟΣ / ΟΡΕΣΤΗΣ». 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Μεγάλης Βουλής αγγέλου και Αγίου Νικολάου (βόρειο κλίτος).  
 
Στο εσωράχιο του τόξου παριστάνονται χαµηλά στη γένεση του τόξου, στο βόρειο 
τοίχο και γύρω από το σηµείο στο οποίο πατά ο ελκυστήρας, δύο µικρογραφηµένες 
µορφές αριστερά ο Προφήτης Ζαχαρίας και δεξιά ο Προφήτης Ησαΐας. Τον 
υπόλοιπο χώρο του εσωραχίου καταλαµβάνουν βόρεια ο Άγιος Σέργιος και νότια ο 
Άγιος Βάκχος (Πίν. 74 α). 
 
Ο Προφήτης Ζαχαρίας (Πίν. 74 α) ιστορείται νέος αγένειος µε µακριά καστανά 
µαλλιά. Φορεί γαλάζιο χιτώνα και κόκκινο ιµάτιο. Με το δείκτη του δεξιού χεριού 
του δείχνει προς το µέτωπό του και στο αριστερό κρατά ανοιχτό ειλητό, η επιγραφή 
του οποίου έχει σβηστεί σχεδόν. ∆εξιά του ελκυστήρα ιστορείται ο Προφήτης 
ΙCA(ΙΑΣ) (Πίν. 74 α) σε στάση τριών τετάρτων προς τα δεξιά του, είναι γέρος µε 
µακριά λευκά µαλλιά και γενειάδα. Τείνει το δεξί του σε ένδειξη οµιλίας, ενώ στο 
δεξί κρατεί ανοιχτό ειλητό. Στρέφει το κεφάλι του πίσω. 
  
Ο Άγιος Σέργιος (Πίν. 74 α) εικονίζεται στα βόρεια του εσωραχίου. Παριστάνεται 
σχεδόν µετωπικός, φορεί µακρύ χιτώνα µε κόκκινο-τριανταφυλλί µε παρυφή διάλιθη 
και πάνω απ’ αυτόν δεύτερο κοντό γαλάζιο χειριδωτό φόρεµα, επίσης µε διάλιθη 
παρυφή κάτω, στον καρπό και στον λαιµό. Τέλος, επάνω φορεί τριανταφυλλί µανδύα 
επενδυµένο εσωτερικά µε λευκό ανθοστόλιστο ύφασµα µε µπακλαβαδωτή απόληξη 
κάτω. Στο δεξί του χέρι κρατά το σταυρό του µάρτυρα, ενώ έχει το αριστερό µπρος 
στο στήθος µε την παλάµη προς τα έξω. Επάνω διακρίνεται η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ 
ΣΕΡΓΙΟΣ». 
 
Ο Άγιος Βάκχος (Πίν. 74 α) παριστάνεται νέος αγένειος1560 µε έντονη κίνηση προς 
τα αριστερά και ταυτόχρονα συστρέφει έντονα το κεφάλι προς τα πίσω. Φορεί 
αντίστοιχα ενδύµατα µε αυτά του αγίου Σεργίου, µε τη διαφορά ότι το δεύτερο 
φόρεµα έχει κοντά µανίκια. Το δεξί του χέρι καλύπτεται από το γαλάζιο ιµάτιο ενώ 
στο αριστερό κρατεί το σταυρό του µάρτυρα. Στο πρόσωπο αποδίδονται σχεδόν 
όµοιοι. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΒΑΚΧΟΣ». 

                                                 
1558 Ερµηνεία, 159, 295. 
1559 Συνήθως ο άγιος Ορέστης απεικονίζεται µαζί µε τους αγίους Ευστράτιο, Αυξέντιο, Ευγένιο και 
Μαρδάριο και αποτελούν την πεντάδα των συναθκητών µαρτύρων της Σεβάστειας (13 ∆εκεµβρίου). 
Τούρτα, Οι Ναοί,ό.π., 164-165 όπου και οι παλαιώτερη βιβλιογραφία.  
1560 Σύµφωνα µε την περιγραφή της Ερµηνείας. Ερµηνεία, 158. 
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Οι δύο άγιοι απεικονίζονται κατά κανόνα µαζί και είναι από τους δηµοφιλέστερους 
αγίους στην εικονογραφία. Ως µάρτυρες απεικονίζονται στη βυζαντινή1561 και 
µεταβυζαντινή1562 ζωγραφική, ολόσωµοι ή σε στηθάρια. 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Εµµανουήλ και Αγίας Παρασκευής (νότιο κλίτος - δυτικό τόξο της 
παράστασης Χριστός Εµµανουήλ). 
  
Στο µικρό τόξο παριστάνονται ο Προφήτης ∆ανιήλ στα νότια και ο Προφήτης 
Σοφονίας στα βόρεια (Πίν. 74 β). 
  
Ο Προφήτης ∆ανιήλ, (Πίν. 74 β) παριστάνεται κατ' ενώπιον, µε ελαφρά κλίση της 
κεφαλής του προς τα δεξιά του, είναι νέος και αγένειος µε κοντά καστανά µαλλιά1563. 
Φορεί κοντό σκούρο γαλάζιο χιτώνα ζωσµένο στη µέση αναξυρίδες και υποδήµατα 
τα οποία φτάνουν στη µέση της κνήµης. Ο κόκκινος µανδύας του προφήτη δένει σε 
κόµπο στον αριστερό ώµο του και πέφτει πίσω αναδιπλούµενος. Υψώνει το αριστερό 
του χέρι, λυγίζοντας το στον αγκώνα, σε ένδειξη οµιλίας. Με το δεξί κρατεί από 
κάτω, ανοιχτό ειλητό στο οποίο διαβάζουµε: “ΕΓΩ / ∆ΑΝΙΗΛ Ε / ΘΕΩΡΟΥΝ / ΕΩΣ 
ΟΥ/ ΘΡΟΝΟΙ / ΕΤΕ ΘΗ / ΕΑΝ ΚΑ(Ι) / Ο ΠΑΛ / ΗΜ / Ε [ΡΩΝ]” (∆ανιήλ ζ', 9)1564. 
Επάνω διακρίνεται η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ∆ΑΝΙΗΛ». 
Σε ανάλογη στάση (και µε ανάλογη ενδυµασία) ιστορείται ο ∆ανιήλ στις 
τοιχογραφίες της µονής της Μεταµόρφωσης στα Μετέωρα1565 στο ναό Αγίου 
Νικολάου στη Βίτσα και στο ναό αγίου Μηνά στο Μονοδέντρι1566. 
 
Ο Προφήτης Σοφονίας (Πίν. 74 β) παριστάνεται γέροντας µε γκριζόλευκα µαλλιά 
και κοντή γενειάδα. Στρέφει ελαφρά προς τα αριστερά του. Φορεί κόκκινο χιτώνα και 
γαλαζοπράσινο ιµάτιο. Έχει το αριστερό του χέρι µπρος στο στήθος µε τεντωµένο το 
δείκτη, σε ένδειξη λόγου και µε το δεξί κρατά από κάτω ανοιχτό ειλητό στο οποίο 
αναγράφεται: «ΕΓΩ … / ΣΩ ΤΟΝ / ΟΥΡΑ(Ν)ΟΝ / ΚΑΙ ΤΗΝ ΓΗΝ / ΚΑΙ ΤΗΝ ΘΑ / 
ΛΑΣΣΑΝ / ΚΑΙ / ΖΗ / σε /…». Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / 
ΣΟΦΟΝΙΑΣ». 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Αγίου ∆ηµητρίου και Χριστού Εµµανουήλ (ανατολικό τόξο της 
παράστασης Χριστός Εµµανουήλ). 
 
Χαµηλά στη γένεση του τόξου επί του νότιου τοίχου και στο σηµείο όπου πατά ο 
ελκυστήρας, αναπτύσσεται µια µικρογραφηµένη παράσταση του Προφήτη Ησαΐα. 
Τον υπόλοιπο χώρο του εσωραχίου καταλαµβάνουν ο Προφήτης Αµµώς βόρεια και 
ο Προφήτης Ναούµ νότια (Πίν. 75 α).  
 

                                                 
1561 Για τα παραδείγµατα στη βυζαντινή ζωγραφική, βλ. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 167. 
1562 Τούρτα, ό.π., πιν. 93α και 95. 
1563 Ερµηνεία, 78, "νέος αγένειος". 
1564 Ερµηνεία, 142, 262, 287, 290. 
1565 Chatzidakis, «Theophane», ό.π., εικ. 92 και Χατζηδάκης - Σοφιανός, Το Μεγάλο Μετέωρο, ό.π., 
εικόνα σελ.103 IV. 
1566 Τούρτα, ό.π., πιν.81 α,β αντίστοιχα. 
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Ο Προφήτης Ησαΐας (Πίν. 34 α, β) βρίσκεται στα δεξιά του ελκυστήρα, είναι 
στραµµένος προς τ' αριστερά του, ιστορείται µε µακριά µαλλιά γκριζόλευκα και 
γενειάδα. Φορά κόκκινο χιτώνα και γκριζογάλανο ιµάτιο, µέσα από το οποίο 
προβάλλει το δεξί του χέρι µε τεντωµένο το δείκτη. Χαµηλά είναι οριζόντια 
τοποθετηµένο ανοιχτό ειλητό στο οποίο αναγράφεται: «Ι∆ΟΥ Η ΠΑΡΘΕΝΟΣ ΕΞΕΙ 
ΕΝ ΓΑΣΤΡΙ/ Κ(ΑΙ) ΤΕΞΕΙ ΥΙΟΝ Κ(ΑΙ) ΚΑΛΕΣΕΙ ΤΟ Ο». Επάνω υπάρχει υ επιγραφή 
«Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ ΗΣΑΙΑΣ».   
 
Το ιδιαίτερο χαρακτηριστικό της µικρογραφηµένης αυτής παράστασης είναι ότι ο 
ζωγράφος την τοποθέτησε σε τέτοιο σηµείο ώστε να συνδυαστεί τόσο µε την 
παράσταση της γέννησης η οποία ιστορείται ακριβώς δίπλα και προς την οποία 
δείχνει µε το δείκτη του ο Προφήτης όσο και µε τον Χριστό Εµµανουήλ την 
παράσταση του οποίου περιβάλλουν οι προφήτες µε προφητείες οι οποίες 
προανήγγειλαν (προεικόνιζαν) τον Χριστό. (Στοιχείο το οποίο δηλώνει και τις 
εκκλησιαστικές αν όχι θεολογικές γνώσεις των ζωγράφων).  
 
Ο Προφήτης Ναούµ (Πίν. 75 α) ακολουθεί µετά τη µικρογραφηµένη παράσταση του 
Ησαΐα. Εικονίζεται µετωπικός µε ελαφρά κλίση προς τα δεξιά του, µε γκριζόλευκα 
µαλλιά και κοντή γενειάδα. Φορεί κόκκινο χιτώνα και γκριζογάλανο ιµάτιο. Με τα 
δύο του χέρια κρατά ανοιχτό ειλητό στο οποίο διαβάζουµε: “ [ΤΑ]∆Ε ΛΕΓΕ[Ι] 
Κ(ΥΡΙΟ)Σ ΚΑΤΑΡΧΩΝ Υ / ∆ΑΤΩΝ ΠΟΛΛΩΝ ΚΑ (ΤΩΣ) ∆Ι (Α) ΣΤΗΣΟΝΤΑΙ”1567. 
Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ΝΑΟΥΜ». 
  
Ο Προφήτης Αµώς (Πίν. 75 α) ιστορείται γέροντας µε κοντά µαλλιά και κοντή 
γενειάδα. Φορεί  γκριζογάλαζο χιτώνα και µελιτζανή ιµάτιο, το οποίο αναδιπλώνεται 
πίσω. Με το δεξί του χέρι κρατά από κάτω ανοιχτό ειλητό, ενώ µε το δείκτη του 
αριστερού του χεριού, δείχνει προς τα αναγραφόµενα σ' αυτό: «ΟΥΑΙ / [Ο]Ο ΕΠΙ / 
ΘΥΜΟΥΝ / ΤΕΣ ΤΗΝ / ΗΜΕ / ΡΑΝ Κ(ΥΡΙΟ)Υ - / (Αµ.ε' Ιουν.15»). Επάνω διακρίνεται 
η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ ΑΜΩΣ». 
 
 
 
Τόξο µεταξύ Προδρόµου και Αγίου ∆ηµητρίου (ανατολικό τόξο φουρνικού Αγίου 
∆ηµητρίου, εντός του Ιερού). 
Το εσωράχιο του τόξου καταλαµβάνουν ο Προφήτης Γεδεών νότια και ο Προφήτης 
Ιερεµίας βόρεια (Πίν. 75 β). 
 
Ο Προφήτης Γεδεών αποδίδεται σχεδόν µετωπικός µε πλατύ µέτωπο, κοντά µαλλιά 
και γένια1568. Φορεί κόκκινο χιτώνα και γαλαζοπράσινο ιµάτιο. Στο δεξί του χέρι 
κρατά από κάτω ειλητό, ενώ µε το δείκτη του αριστερού δείχνει στην επιγραφή του 
ειλητού, όπου διαβάζουµε: «ΣΤΗ / ΣΕΤΑΙ /Κ(ΑΙ) ΟΨΕ / ΤΑΙ Κ(ΑΙ) / ΠΟΙΜ / ΑΝΕΙ 
ΤΟ / ΠΟΙΜ / ΝΙΟΝ αυτού ..../». Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΠΡΟΦΗΤΗΣ / 
ΓΕ∆ΕΩΝ». 
 
Ο Προφήτης Ιερεµίας ιστορείται, γέροντας µε µακριά γκριζόλευκα µαλλιά και 
κοντή γενειάδα. Φορεί χιτώνα γαλαζοπράσινο, κόκκινο ιµάτιο και κινείται ζωηρά 
προς τα δεξιά στρέφοντας όµως σε αντικίνηση το κεφάλι του. Με το αριστερό του 

                                                 
1567 Ερµηνεία, 275. 
1568 Σύµφωνα µε την περιγρ. της Ερµηνείας, γέρων, φαρακλός, στρογγυλογένης, βλ. Ερµηνεία, 79. 
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χέρι κρατά από κάτω ανοιχτό ειλητό σε σχήµα S, στο οποίο διαβάζεται η επιγραφή 
«ΕΓΕΝΕ / ΤΟ ΛΟ / ΓΟΣ Κ(ΥΡΙΟ)Υ / ΠΡΟΣ / ΜΕ ΛΕ / ΓΩΝ / ΠΡΟ ΤΟΥ / ΜΕ Π / 
ΛΑCAI / εν κοιλι / α Μητρ / ός Μου /»  (Ιερεµίας 1,5)1569. Η µορφή ανταποκρίνεται 
στην περιγραφή της Ερµηνείας1570 και στις τυπικές απεικονίσεις του προφήτη στη 
βυζαντινή και µεταβυζαντινή ζωγραφική1571. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο 
ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ΙΕΡΕΜΙΑΣ». 
 
 
 
Παραστάσεις επί των κιόνων του ναού. 
 
Βορειοδυτικός κίονας 
 
Ο κίονας είναι κατάγραφος όπως και κάθε µέρος του ναού (Πίν. 80). Στη δυτική 
πλευρά του κιονοκράνου παριστάνεται ο άγιος ∆αδιανός, στη νότια ο άγιος 
Εύβουλος, στην ανατολική ο άγιος Ειρήναρχος και στη βόρεια ο άγιος 
Ονησιφόρος. 
Την πάνω ζώνη του κίονα καταλαµβάνουν δύο παραστάσεις. Η πρώτη παράσταση  
εκτείνεται από τη νοητή ευθεία της βορειοδυτικής γωνίας του κιονοκράνου, συνεχίζει 
προς την νότια και φτάνει µέχρι και το µέσον της ανατολικής πλευράς. Το θέµα της 
παράστασης είναι οι Τρεις Παίδες εν καµίνω και στην επιγραφή αναγράφεται: «ΟΙ 
ΑΓΙΟΙ / ΤΡΕΙΣ / ΠΑΙ∆ΕΣ / (αριστερά) και ΕΝ ΤΗ ΚΑΜΙ / ΝΩ ΚΑΤΑΦΛΕ / 
ΧΘΕΝΤΕΣ /(δεξιά)». Τον υπόλοιπο χώρο καταλαµβάνει η παράσταση του προφήτη 
∆ανιήλ στο Λάκκο των Λεόντων. Η επιγραφή που σώζεται αναγράφει: «Ο 
ΠΡΟΦΗΤΗΣ / ∆ΑΝΙΗΛ ΕΙΣ ΤΟΝ / ΛΑΚΚΟΝ ΤΩΝ / ΛΕΟΝΤΩΝ /» . 
Το κάτω µέρος του κίονα καταλαµβάνουν τρεις ολόσωµοι άγιοι: Ο ΑΓΙΟΣ 
ΚΟΣΜΑΣ / Ο ΝΕΟΣ / (Πίν. 80 γ 2) , Ο ΑΓΙΟΣ ∆ΙΟΝΥΣΙΟΣ ο Ολύµπου και Ο 
ΑΓΙΟΣ /  ΝΙΚΑΝΩΡ / ο θαυµατουργός / .  
Η παράσταση του Αγίου Κοσµά είναι από τις  παλιότερες εικονογραφικές αποδόσεις 
της µορφής του, αν λάβουµε υπ’ όψιν µας ότι η παλιότερη χρονολογηµένη εικόνα του 
Αγίου είναι στα 1818, ένα χρόνο παλιότερη της έναρξης της διακόσµησης του ναού 
της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος. Η παράσταση αυτή του Αγίου επιβεβαιώνει αυτό 
που είχαν υποστηρίξει σε παλιότερο δηµοσίευµά τους οι καθηγητές κ. Γαρίδης και κ. 
Παλιούρας ότι «Η ευρύτατη κυκλοφορία εικόνων του Κοσµά του Αιτωλού, κυρίως στην 
Ήπειρο, φανερώνει από τη µια τη ζωντανή παρουσία που άφησε στην περιοχή η 
φωτεινή του φυσιογνωµία και από την άλλη την εικονογραφική παράδοση, που 
δηµιούργησαν γύρω από τη µορφή του οι ηπειρώτες και προπαντός οι γιαννιώτες και 
χιονιαδίτες ζωγράφοι»1572.  
 
Στα παραπάνω λόγια των κυρίων Γαρίδη και Παλιούρα θα συµπληρώναµε µόνον ότι, 
εκτός από την Ήπειρο, εξ ίσου ζωντανή ήταν η παρουσία του Αγίου και στη ∆υτική 
Μακεδονία -επίσης σηµαντικό χώρο δράσης του- και ότι στη δηµιουργία της 

                                                 
1569 Παραλλάσεται µερικώς το κείµενο της επιγραφής στο ειλητό αντί "εκ κοιλίας µητρός σου" γίνεται 
εν κοιλία µητρός µου. βλ. Ερµηνεία, 77. 
1570 Ερµηνεία, 77. 
1571 Για τα παλιότερα παραδείγµατα βλ. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 144 υποσ. 1119 επίσης στο ίδιο πιν. 85 
α, β. 
1572 Γαρίδης-Παλιούρας, «Συµβολή στη εικονογραφία των Νεοµαρτύρων», Η.Χ. 22 (1980), 169-205, 
εικ. Α΄- Η΄, πίν. 10-13. Το ίδιο αναδηµ. Παλιούρας, Μεταβυζαντινή Ζωγραφική, ό.π., 313-380, όπου 
και η παλιότερη βιβλιογραφία. 
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εικονογραφικής παράδοσης συνέβαλαν πέραν των γιαννιωτών και χιονιαδιτών 
ζωγράφων και οι σαµαρινιώτες. Η εικονογραφική απόδοση της µορφής του Αγίου 
διαφοροποιείται από τα περίπου σύγχρονα έργα, όπως την εικόνα στον Άγιο 
Γεράσιµο Νοταράδων στα Ψηλά Αλώνια Ξυλοκάστρου µε χρονολογία 1818, καθώς 
και την εικόνα της Μονής Προδρόµου στην Ανάληψη Τριχωνίδας στην Αιτωλία, 
αλλά και από τη χαλκογραφία του 1829. Η µορφή του Αγίου είναι πιο κοντά ως προς 
τα χαρακτηριστικά του προσώπου µε την εικόνα του Αγίου Νικολάου Ζίτσας, η οποία 
παρουσιάζει έντονα προσωπογραφικά στοιχεία1573. Πέραν όµως των 
προσωπογραφικών χαρακτηριστικών η παράστασή µας διαφοροποιείται διότι, ο 
Άγιος δεν παρουσιάζεται ως απλός καλόγερος, αλλά ως µεγαλόσχηµος µοναχός. Τον 
εικονογραφικό αυτόν τύπο θα επαναλάβουν δέκα χρόνια αργότερα και οι ζωγράφοι 
της Μεγάλης Παναγίας Σαµαρίνας.     
 
 
Νοτιοδυτικός κίονας 
 
Όπως και ο προηγούµενος κίονας έτσι και νοτιοδυτικός είναι κατάγραφος. (Πίν. 81). 
Στη δυτική πλευρά του κιονοκράνου παριστάνεται ο άγιος Φώτιος, στη νότια ο 
άγιος Λουκιανός, στην ανατολική ο άγιος Αιµιλιανός και στη βόρεια ο άγιος 
Μώκιος. 
Την πάνω ζώνη του κίονα καταλαµβάνουν δύο παραστάσεις. Η πρώτη παράσταση 
καταλαµβάνει όπως και στο βορειοδυτικό κίονα χώρο που αντιστοιχεί στις τρεις 
πλευρές του κιονοκράνου, τη δυτική, τη νότια και την ανατολική. Στην παράσταση 
απεικονίζονται οι Άγιοι Επτά Παίδες και στην επιγραφή που συνοδεύει την 
επιγραφή διαβάζουµε: «ΟΙ ΑΓΙΟΙ ΕΠΤΑ ΠΑΙ∆ / ΕΣ / ( αριστερά)  ΚΟΙΜΩΜΕΝΟΙ / 
Εν Εφέσσω εν τω / σπήλαιω / (δεξιά)». Τον υπόλοιπο χώρο καταλαµβάνει η 
παράσταση των Βαρούχ και Αβιµέλεχ. Στην επιγραφή της παράστασης ανγράφεται 
«Ο ΒΑΡΟΥΧ ΚΑΙ ΑΒΙΜΕΛΕΧ ΕΚΟΙΜΗΘΗ / ΚΑΝ / ΧΡΟΝΟΥΣ / 72».         
Το κάτω µέρος του κίονα καταλαµβάνουν τρεις ολόσωµοι άγιοι (Πίν. 81): «Ο 
ΑΓΙΟΣ ΑΡΤΕΜΙΟΣ», «Ο ΑΓΙΟΣ – ΝΙΚΗΤΑΣ» και «Ο ΑΓΙΟΣ ΝΙΚΟΛΑΟΣ / ο 
εν Βουνένοις». 
  
 
Βορειοανατολικός κίονας  
 
Στον κατάγραφο βορειοανατολικό κίονα (Πίν. 82) παριστάνονται: στη δυτική πλευρά 
του κιονοκράνου παριστάνεται ο άγιος Πάµφιλος, στη νότια ο άγιος Πολύευκτος, 
στην ανατολική ο άγιος Θεόπιστος και στη βόρεια ο άγιος Πορφύριος. 
Την πάνω ζώνη του κίονα καταλαµβάνουν και εδώ δύο παραστάσεις: Η παράσταση 
του θανάτου του Ολοφέρνη από την Ιουδήθ µε την επιγραφή «Η ΙΟΥ∆ΗΘ 
ΕΘΑΝΑΤΟΣΕΝ / ΤΟΝ ΟΛΟΦΕΡΝΗΝ /» . Η παράσταση εκτείνεται, όπως και στις 
προηγούµενες δύο παραστάσεις, σε χώρο που αντιστοιχεί στις τρεις πλευρές του 
κιονοκράνου (δυτική, νότια και ανατολική).  
Η παράσταση της Ιουδίθ µε τον Ολοφέρνη αντλείται από το βιβλίο της Παλαιάς 
∆ιαθήκης Ιουδείθ1574 και είναι θέµα που γνώρισε µεγάλη διάδοση στη δυτική τέχνη, 
                                                 
1573 Παλιούρας, «Η αληθινή προσωπογραφία του Αγίου Κοσµά του Αιτωλού». Ηπ. Ηµ., Ιωάννινα 
1983, 277-285, πίν. 1-4. Το ίδιο αναδηµ. στο Μεταβυζαντινή Ζωγραφική, ό.π., 381-393. 
1574 Ιουδ. 13, 6-10.  Το συγκεκριµένο βιβλίο όπως και άλλα της Π. ∆ιαθήκης έχουν ένα έντονα 
αρετολογικό χαρακτήρα, εξαίροντας, την δύναµη της προσευχής, τη δικαιοσύνη του Θεού, η αγνότητα, 
η ευσέβεια, η πίστη και η αυτοθυσία της ηρωίδας. Τα παραπάνω στοιχεία, όπως και στην περίπτωση 
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ενώ παρέµεινε άγνωστο στη βυζαντινή και σπάνιο στη µεταβυζαντινή. Η σκηνή του 
αποκεφαλισµού απαντάται στη λιτή της Μονής Ξηροποτάµου, έργο των Κορυτσαίων 
ζωγράφων Κωνσταντίνου και Αθανασίου1575.  
Ο υπόλοιπος χώρος του κίονα καταλαµβάνεται από την παράσταση Ο ΣΑΜΟΥΗΛ / 
ΑΦΙΕΡΩΘΕΙ / ΤΩ ΘΕΩ / . 
Το κάτω µέρος του κίονα καταλαµβάνουν τρεις ολόσωµοι άγιοι: Ο ΑΓΙΟΣ – ΧΑΡΑ / 
ΛΑΜΠΗΣ / ο θαυµατουργός / , Ο ΑΓΙΟΣ -  ΣΕΡΑΦΕΙΜ / ο φαναρίου κ(αι) νεοχω / 
ρίου / και Ο ΑΓΙΟΣ / ΑΧΙΛ – ΛΙΟΣ / λαρίσσης. 
 
 
Νοτιοανατολικός κίονας 
 
Στον επίσης κατάγραφο κίονα παριστάνονται (Πίν. 83): στη δυτική πλευρά του 
κιονοκράνου παριστάνεται ο ∆ανιήλ, στη νότια ο Ανανίας, στην ανατολική ο 
Αζαρίας και στη βόρεια ο Μισαήλ. Την πάνω ζώνη του κίονα καταλαµβάνουν οκτώ 
άγιοι µέσα σε στηθάρια όπως και στους υπόλοιπους κίονες, σε δύο σειρές, µε τη 
διαφορά ότι τα στηθάρια αποτελούν κολπώσεις κληµατίδας. Οι άγιοι από τη δυτική 
πλευρά του κιονοκράνου και µε κυκλική δεξιόστροφη σειρά είναι σύµφωνα µε τις 
επιγραφές τους οι παρακάτω : «Ο ΑΓΙΟΣ / ΑΧΕΙΜ», «Ο ΑΓΙΟΣ /  ΕΛΕΑΖΑΡ», «Ο 
ΑΓΙΟΣ / ΕΥΣΕΒΩΝΑ (;)», «Ο ΑΓΙΟΣ / ΜΑΡΚΕΛΑΟΣ» ,(στην πρώτη σειρά) και  «Ο 
ΑΓΙΟΣ / ΑΒΕΙΜ» , «Ο ΑΓΙΟΣ / ΑΝΤΩΝΙΟΣ» , «Ο ΑΓΙΟΣ /  ΓΟΥΡΙΑΣ» και «Ο 
ΑΓΙΟΣ / ΕΛΕΑ / ΖΑΡΟΣ» .    
Το κάτω µέρος του κίονα καταλαµβάνουν δύο ολόσωµοι άγιοι: Ο ΑΓΙΟΣ –  
ΝΙΚΟΛΑΟΣ / Ο ΕΝ ΜΥΡΟΙΣ  και Ο ΑΓΙΟΣ  - ΒΗΣΑΡΙΩΝ /  ΛΑΡΙΣΣΗΣ . 
 
Τα στηθάρια των αγίων που παριστάνονται στις πλευρές των κιονοκράνων 
περιβάλλονται από φτερωτές µορφές αγγέλων, δύο εκ των οποίων σε κάθε 
κιονόκρανο αλληλοασπάζονται ή ετοιµάζονται για τον ασπασµό, παραπέµποντας 
έντονα στα putti  της Ιταλικής Αναγέννησης.  
 
Στην κλείδα του εσωραχίου του τόξου στο θύρωµα της δυτικής εισόδου  
παριστάνεται το όραµα του Αγίου Παχωµίου (Πίν. 84 α). ∆εξιά παριστάνεται ο άγιος 
Παχώµιος και αριστερά ο άγγελος Κυρίου του Οράµατος, ο οποίος κρατά ανοιχτό 
ειλητό στο οποίο αναγράφεται: «ΠΑΧΟ / ΜΙΕ ΕΝ / ΤΟΥΤΟ ΤΟ / ΣΧΗΜΑ / ΤΙ ΣΩΘΗ 
/ ΣΕΤΑΙ / ΠΑΣΑ ΣΑΡΞ /».  
 
Η παράσταση ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας και διαφοροποιείται ελαφρώς 
ως προς την απόδοση του Αγίου Παχωµίου1576. Το θέµα λόγω της σύνδεσής του µε τη 
µοναχική ζωή –ο άγγελος προέτρεψε τον Άγιο να ιδρύσει κοινοβιακή µονή στη 
Θηβαϊδα- είναι συνηθισµένο εικονογραφικό θέµα στο πρόγραµµα των µονών και 
απαντάται τόσο σε παλαιολόγεια µνηµεία όσο και σε µεταβυζαντινά1577.  Το πρότυπο 
που ακολουθεί ο ζωγράφος είναι κοντά σ’ αυτό των Λινοτοπιτών ζωγράφων και των 

                                                                                                                                            
του Τωβία, είναι στοιχεία που αναπτύσσονται και προβάλλονται µέσα από τα ευσεβιστικά κείµενα τα 
οποία εξαίρουν τα αρετολογικά και συγκινησιακά θέµατα και κυριαρχούν στη δυτική γραµµατολογία 
µετά τη σύνοδο του Τριδέντου και επηρεάζουν την ορθόδοξη ρητορική και τον κηρυγµατικό λόγο.  
Γιαννακόπουλος, Η Παλαιά ∆ιαθήηκη Ιουδείθ, 15, 74.  
1575 Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι Κωνσταντίνος και Αθανάσιος, ό.π., πιν. 209 α. 
1576 Ερµηνεία, ό.π., 162-163. 
1577 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 165-166. Τσιγάρας, ό.π., 172 και σηµ. 1973-1976. Όπου και περισσότερες 
πληροφορίες για τα µνηµεία καθώς και η παλιότερη βιβλιογραφία.  
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Κορυτσαίων Κωνσταντίνου και Αθανασίου, οι οποίες διαµορφώθηκαν στο πρότυπο 
που εισήγαγε ο Θεοφάνης στην µονή του Αναπαυσά.  
 
 
 
Παραστάσεις εσωραχίου δυτικής εισόδου του ναού. 
 
Στην αριστερή (νότια) παρειά του θυρώµατος της δυτικής εισόδου ιστορείται ο άγιος 
Παύλος ο Θηβαίος, (Πίν. 84 β) γέρος µε µακριά γενειάδα, κοντά µαλλιά κοντό 
ένδυµα και µοναχικό ανάλαβο. Στα εικονογραφικά χαρακτηριστικά δεν ακολουθεί 
πλήρως την Ερµηνεία1578. Επάνω δεξιά διακρίνεται η επιγραφή: « Ο ΑΓΙΟΣ / 
ΠΑΥΛΟΣ / ο θηβαίος». Απαντάται µεταξύ άλλων στη Μ. Φιλόθεου, στη Μ. 
Ξηροποτάµου, ατη Σκήτη της Αγίας Άννης κ.α.1579.     
 
Στη δεξιά παρειά (βόρεια) του θυρώµατος απεικονίζεται ο Άγιος Βάρβαρος, (Πίν. 84 
γ) ο πρώην Σαρακηνός πειρατής που ασκήτευσε κοντά στο Ξηρόµερο 
Αιτωλοακαρνανίας1580. Αποδίδεται σύµφωνα µε την περιγραφή της Ερµηνείας 
«γέρων σγουροκέφαλος και σγουρογένης»1581 φορεί κοντό ένδυµα µε µοναχικό 
ανάλαβο και φέρει αλυσίδες στο λαιµό, στα χέρια και στα πόδια. Η µορφή του Αγίου 
µε αλυσίδες απαντάται σε µνηµεία της Αιτωλοακαρνανίας, όπως για παράδειγµα στην 
παράσταση του ναού της Αγίας Παρασκευής Σαρδινίνων του 17ου αιώνα.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
1578 Ερµηνεία, ό.π., 163, 293. 
1579 Τσιγάρας, ό.π., 179. 
1580 Παλιούρας, Αιτωλοακαρνανία, ό.π., 124, πιν. 114.  
1581 Ερµηνεία, 293. 
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Συµπληρωµατικές παραστάσεις από το χώρο του Ιερού 
 
 
Η παραβολή του σπορέα (Πίν. 78 α). Η παράσταση είναι η πρώτη της τέταρτης 
ζώνης στο βόρειο τοίχο εντός του ιερού, πάνω από τον κύκλο των Εωθινών. 
Αριστερά ιστορείται ο  σπορέας να σπέρνει µε το δεξί του χέρι, ενώ µε το αριστερό 
κρατά την απόληξη του σάκκου µε τους σπόρους, ο οποίος στηρίζεται µε σχοινί και 
από τον δεξιό ώµο. Γύρω από το σπορέα απλώνεται το χωράφι µε το εύφορο χώµα, 
στη συνέχεια το πετρώδες και στο βάθος ο δρόµος. Στο βάθος της παράστασης 
πετάνε τα πουλιά τα οποία τρώνε τους σπόρους. 
 
Η παραβολή του Σπορέως αναφέρεται από τους συνοπτικούς1582 και είναι από τα 
σπάνια απεικονιζόµενα θέµατα στη βυζαντινή1583 και στη µεταβυζαντινή τέχνη.  
Απαντάται ωστόσο στο Krusedol 1584, στις Μονές Φιλόθεου και Ξηροποτάµου και 
στη Σκήτη της Αγίας Άννας, στο Άγιον Όρος1585 κατ’ αντίστοιχο τρόπο µε την 
παράστασή µας αλλά µε τη διαφορά ότι εκεί ιστορείται και η σκηνή της διδασκαλίας 
του Χριστού και όχι µόνον της παραβολής. Η Ερµηνεία προτείνει διαφορετικό τρόπο 
απόδοσης της παράστασης1586, από αυτόν που επέλεξε ο ζωγράφος. Επάνω υπάρχει η 
επιγραφή «Η ΠΑΡΑΒΟΛΗ ΤΟΥ ΣΠΟΡΕΩΣ». 
 
Η πόρνη αλείφει το Χριστό µε µύρα (Πίν. 78 α). Ακολουθεί µετά την παράσταση 
του Σπορέα και έχει υποστεί φθορές από την υγρασία. Σε στρογγυλό τραπέζι 
συντρώγουν ο Ιησούς και τρεις Ιουδαίοι, από τους οποίους οι δύο έχουν καλυµµένα 
τα κεφάλια τους. Ο Χριστός κάθεται αριστερά σε κάθισµα χωρίς ερεισίνωτο.  Πίσω 
από το Χριστό µια γυναίκα όρθια, ντυµένη µε κόκκινο µαφόριο κρατά µε τα δυο της 
χέρια το δοχείο στο οποίο περιέχονται τα µύρα. Πίσω από τη γυναίκα παριστάνονται 
κτίσµατα, από τα οποία το ένα µε χαρακτηριστικό τετράπλευρο εξώστη ο οποίος 
περιβάλλεται µε κιγκλίδωµα. Στα δεξιά της παράστασης διακρίνεται καµαροειδές 
εσωτερικό σπιτιού, από την είσοδο του οποίου µια µορφή παρακολουθεί τη σκηνή. 
 
Η παράσταση αποδίδει τα γεγονότα σύµφωνα µε τη διήγηση του Ματθαίου1587 την 
οποία εξάλλου ακολουθεί και η ερµηνεία1588. Το γεγονός συνέβη στο σπίτι του 
Σίµωνα του λεπρού στη Βηθανία1589. Αντίστοιχη παράσταση απαντά στη Μ. 
∆ιονυσίου1590. Η παράσταση επιγράφεται «Η ΠΟΡΝΗ ΑΛΕΙΨΑΣΑ ΤΟΝ ΚΥΡΙΟΝ 
ΜΥΡΑ». 
 
Τα δύο λεπτά της Χήρας(Πίν. 78 α, β). Η παράσταση ακολουθεί εκείνη της 
επάλειψης τουΧριστού µε µύρα και καταλαµβάνει τη βορειοανατολική γωνία του 
Ιερού εκτεινόµενη έτσι στο βόρειο και στο νότιο τοίχο. Μπροστά σε οικοδόµηµα µε 
τοξοστοιχίες που δηλώνει το Ναό, ιστορείται αριστερά ο Χριστός καθισµένος σε 
θρόνο, πατά σε υποπόδιο και στρέφει πίσω προς τους µαθητές του, οι οποίοι 
                                                 
1582 Ματθ. 13, 3-8, Μαρκ. 4, 3-8, Λουκ. 8, 5-15. 
1583 Για την απεικόνιση στη βυζαντινή τέχνη βλ. Wessel,  RbK στ. 847. 
1584 Davidov,  Krusedol, ό.π., εικ. 18-20. 
1585 Τσιγάρας, ό.π., 104, πιν. 78 α, β.    
1586 Ερµηνεία, 114. 
1587 Ματθ. 26, 6-13. 
1588 Ερµηνεία,  103. 
1589 Ματθ. 26 , 6-13. 
1590 Millet, Athos, πιν. 204.1. 
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αποδίδονται εκτός από τρεις µε ισοκεφαλία. Ο Χριστός έχει το δεξί του χέρι 
σηκωµένο σε ένδειξη συνοµιλίας µε τους µαθητές. Πάνω από το Χριστό απλώνεται 
ανοιγµένο ειλητό, το κείµενο του οποίου έχει καταστραφεί, στο οποίο αναγράφονται 
προφανώς τα λόγια του Χριστού.  
 
Απέναντι από το Χριστό µια οµάδα Ιουδαίων µε χαρακτηριστικές ενδυµασίες που 
συνοµιλούν µεταξύ τους. ∆εξιά στο τµήµα της παράστασης που εκτείνεται στο νότιο 
τοίχο, µια γυναίκα, η χήρα, ρίχνει τα λεπτά στο ειδικό δοχείο. Το θέµα των "δύο 
λεπτών της χήρας" αναφέρεται από τον Μάρκο και τον Λουκά1591 και απαντάται σε 
µικρογραφηµένα χειρόγραφα1592 και σε τοιχογραφίες της Μονής Χελανδαρίου1593,  
στο Krusedol1594 και στο Καθολικό της Μονή Ξηροποτάµου1595. Επάνω υπάρχει η 
επιγραφή «ΠΕΡΙ ΤΗΣ ΧΗΡΑΣ ΤΑ ∆ΥΟ ΛΕΠΤΑ». 
 
Ο Χριστός προσκαλών τον Ζακχαίο(Πίν. 78 β). Η σκηνή διαδραµατίζεται στην 
ύπαιθρο. Ο Ιησούς έρχεται από δεξιά ακολουθούµενος από τους µαθητές. Κρατά στο 
δεξί του χέρι κλειστό ειλητό και τείνει το αριστερό του προς τον Ζακχαίον, απέναντί 
του που έχει ανέβει στη ‘συκοµορέα’ µε το πλούσιο φύλλωµα για να µπορέσει να δεί. 
Ο Ζακχαίος, µικρόσωµος κατά το ευαγγέλιο ( Λουκ. 19, 1-10), φορά κοντό κόκκινο 
χιτώνα, µπότες και καπέλο. Κάτω από τη συκοµορέα πλήθος Ιουδαίων οι οποίοι 
συζητούν µεταξύ τους ή στρέφονται προς το Χριστό, ο οποίος απευθυνόµενος στον 
Ζακχαίο τον καλεί "σπεύσας κατάβηθι..."1596. Ένας από τους Εβραίους δείχνει µε το 
δάχτυλό του προς τον Χριστό, αποδίδοντας τα λόγια του Ευαγγελίου "παρά 
αµαρτωλώ ανδρί εισήλθε καταλύσαι"1597. Στο βάθος ένα κτίσµα  το οποίο δηλώνει την 
Ιεριχώ1598.  
Με παρόµοιο τρόπο απαντάται στη βυζαντινή τέχνη1599 αλλά και στη µεταβυζαντινή, 
όπως στο Μεγάλο Μετέωρο1600, στις Μονές Πέτρας, Κορώνας και Πορτής1601 καθώς 
και στη Μονή ∆ιονυσίου στο Άγιο Όρος1602. Η παράστασή µας ακολουθεί την 
περιγραφή της Ερµηνείας1603µε εξαίρεση την απόδοση της πόλης. Εικονογραφικά 
είναι πιο κοντά στην παράσταση της Μονής ∆ιονυσίου. Επάνω υπάρχει η επιγραφή 
«Ο Χ(ΡΙΣΤΟ)Σ Ο ΚΑ / ΛΕΣΑΣ ΤΟΝ  / ΖΑΚΧΑΙΟΝ».  
  
Οι σκηνές από τη ζωή και τη διδασκαλία του Χριστού διακόπτονται µετά την 
παράσταση του Ζακχαίου, γιατί διανοίγεται η κόγχη και συνεχίζονται στο 
νοτιοανατολικό τοίχο µε την παράσταση της συνάντησης Χριστού Σαµαρείτιδος. 
 
Η συνάντηση του Χριστού µε τη Σαµαρείτιδα (Πίν. 79 α). Βρίσκεται στο 
νοτιοανατολικό τοίχο στην τέταρτη ζώνη, επάνω ακριβώς από το «Εωθινό Θ΄».  

                                                 
1591 Μαρκ.12, 41-44 και Λουκ. 21, 1-4. 
1592 Ευαγγελιστάριο Μονής Ιβήρων, Θησαυροί τ. Β', εικ. 30, Wessel, ό.π., στ. 854-855. 
1593 Millet, Athos, πιν. 7.6.1. 
1594 Davidov, Krusedol, ό.π., εικ. 17. 
1595 Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Αθανάσιος και Κωνσταντίνος, ό.π., πιν. 84β. 
1596 Λουκ. 19, 1-10. 
1597 ό.π.. 
1598 ό.π.. 
1599 Μονή της Χώρας, Underwood, The kariye Djami, 1966, 1, 141, πιν. 258, στη Μ. Χελανδαρίου, 
Millet, Athos, 77.1,2. 
1600 Χατζηδάκης-Σοφιανός, Το Μεγάλο Μετέωρο, εικ. σ. 121. 
1601 Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 241, εικ. 135. 
1602 Ταβλάκης, ό.π., 105, φωτ. 32. 
1603 Ερµηνεία, 100. 
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Στο πρώτο επίπεδο ιστορείται η συνοµιλία του Χριστού µε τη Σαµαρείτιδα µπροστά 
στο φρέαρ του Ιακώβ, το οποίο αποδίδεται µε βαθµιδωτή βάση, ψηλό κυλινδρικό 
στόµιο, το καρούλι µε το σκοινί και τον κουβά. Ο Χριστός κάθεται αριστερά σε 
βράχο και µε χειρονοµία λόγου απευθύνεται στη Σαµαρείτιδα. Στο αριστερό χέρι  
κρατεί ανοιχτό ειλητό, στο οποίο αναγράφεται η απάντηση του Χριστού στην 
ερώτηση της: « ει ίδης / την δωρε / αν του Θε / ουκαι τις / έστιν ο λέ / γων σοι / δός µοι 
/ πιείν» ( Ιω. 4,10). Η γυναίκα στέκεται όρθια απέναντί του, έχει ακάλυπτο το κεφάλι, 
φορεί λευκό µακρύ χιτώνα µε άνθη, δεύτερο κοντό κόκκινο χιτώνα από πάνω, κρατά 
στο αριστερό χέρι της υδρία και το άλλο το φέρει στο στήθος της. Στο βάθος της 
σκηνής διακρίνονται οι µαθητές που επιστρέφουν από την πόλη Συχάρ     - τα τείχη 
της οποίας διακρίνονται στο βάθος-  µε τρόφιµα τα οποία µεταφέρει σε πανέρι ένας 
µαθητής στο καφάλι του.  
Η παράσταση ακολουθεί το λιτό και συνεπτυγµένο τύπο γνωστό από παλαιολόγεια 
έργα όπως η µικρογραφία του τετραευαγγέλου Ιβήρων, η τοιχογραφία στο Πρωτάτο, 
στο Χιλανδάρι1604, στο παρεκκλήσιο του Αγίου Ευθυµίου στο ναό του Αγίου 
∆ηµητρίου1605, στον Άγιο Νικόλαο τον Ορφανό1606, αλλά και σε πολλά 
µεταβυζαντινά µνηµεία, όπως στον Άγιο Νικόλαο Αναπαυσά1607, στα Αθωνικά 
καθολικά Λαύρας, ∆ιονυσίου, ∆οχειαρίου, Σταυρονικήτα, στο επιστήλιο της 
Ιβήρων1608, στη Μονή της Πέτρας και Πορτής, στους ναούς Αγίου Νικολάου Βίτσας 
και Αγίου Μηνά στο Μονοδέντρι1609, στο καθολικό της Μονής Γρηγορίου1610 κ.α.. 
Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Η ΚΥΡΙΑΚΗ Τ(ΗΣ) ΣΑ  / ΜΑΡΙΤΙ∆ΟΣ».      

 
Η ίαση του παραλύτου (79 β). Η παράσταση ιστορείται στη νοτιοανατολική γωνία 
και για τούτο απλώνεται στον ανατολικό και στο νότιο τοίχο του ιερού, στην τέταρτη 
ζώνη από κάτω. Ο Χριστός προχωρά από αριστερά συνοδευόµενος από τους µαθητές 
του. Κρατά στο αριστερό χέρι κλειστό ειλητό, ενώ απλώνει το δεξί σε στάση οµιλίας, 
προς τον παράλυτο, ο οποίος βρίσκεται απέναντί του και µεταφέρει το κρεβάτι στους 
ώµους του. Στα δεξιά της παράστασης µία οµάδα Εβραίων µε καλυµµένα τα κεφάλια 
µε µαντήλι, παρακολουθούν τα όσα διαδραµατίζονται. Στο βάθος της παράστασης 
δεξιά κλείνει ένα κτίσµα ψηλό µε δύο πύργους µε θολωτή στέγη και επάλξεις στο 
µεσοδιάστηµα. Πρόκειται ίσως για την κολυµβήθρα. Επάνω διαβάζουµε την 
επιγραφή «ΚΥΡΙΑΚΗ ΤΟΥ ΠΑΡΑΛΥΤΟΥ». Η επιγραφή της παράστασης προκύπτει 
από το ότι η σχετική περικοπή διαβάζεται τη δεύτερη Κυριακή µετά το Πάσχα. Το 
στοιχείο αυτό απαντάται και σε µνηµεία του 17ου αι1611. 
Οι οµοιότητες της παράστασής µας είναι λίγες συγκρίνοντάς την µε παλαιότερες. 
Από την εξεταζόµενη παράσταση λείπουν εντελώς: η κολυµβήθρα και ο άγγελος, οι 
τρεις ασθενείς που βρίσκονται στα κρεβάτια τους ξαπλωµένοι ενώ αποδίδεται 
διαφορετικά τα κτίρια τα οποία αποδίδονται στα παλιότερα έργα µε τοξωτά 
ανοίγµατα και στοές. Τα παραπάνω είναι στοιχεία τα οποία εντοπίζονται στον Άγιο 

                                                 
1604 Millet, Athos, πιν. 34.1, 77.1, αντίστοιχα. 
1605 Σωτηρίου Γ. και Μ., Η βασιλική του Αγίου ∆ηµητρίου, πιν. 88 α. 
1606 Ξυγγόπουλος, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., εικ. 89-90 και πιν. έγχρ. 89, εικ. 176-177. 
Τσιτουρίδου,  Άγιος Νικόλαος Ορφανός, ό.π., πιν. 51-52.  
1607 Αναγνωστόπουλος, Αναπαυσάς, ό.π., εικ. 97-98.  
1608Millet, Athos, πιν. 119.1,201.1, 232.1. Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., εικ.124, Τσιγαρίδας, «Άγνωστο 
επιστύλιο»,  ∆ΧΑΕ, περ. ∆΄, ΙΣΤ΄, 1991-2,185-187, εικ.16, αντίστοιχα.  
1609 Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., 252-253, εικ.146. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 95-96, πιν. 53 α-β. 
1610 Καδάς- Ζίας, Μονή Γρηγορίου, ό.π., εικ. 63.  
1611 Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αι., ό.π., τ.Α’, 118. 
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Νικόλαο Αρχόντισσας Θεολογίας1612, στο ναό του Αγίου Νικολάου  στη Βίτσα1613 
αλλά και σε παλιότερα όπως στη Μ. Ντίλιου1614 και στη Μ. Φιλανθρωπηνών1615. 
Οι οµοιότητες περιορίζονται στον Χριστό και στους µαθητές και στον παράλυτο ο 
οποίος κρατά στους ώµους του και µε τα δύο χέρια το κρεβάτι και ο οποίος 
ετοιµαζόµενος να φύγει στρέφει προς το Χριστό το κεφάλι του. Στοιχείο το οποίο 
απαντάται στη Μ. Ντίλιου, στον Άγιο Νικόλαο Βίτσας, στον Αγ. Νικόλαο 
Αρχόντισσας Θεολογίνας1616. 
Από τα παραπάνω προκύπτει ο ζωγράφος ακολουθεί διαφορετικό εικονογραφικό 
πρότυπο το οποίο είναι πιο συνοπτικό. 
 
Η ίαση του εκ γενετής τυφλού(79 γ). Ιστορείται στο νότιο τοίχο του Ιερού, δεξιά 
του παραθύρου στην τέταρτη ζώνη από κάτω. Η παράσταση έχει στο µεγαλύτερο 
µέρος της καταστραφεί και διατηρείται µερικώς η σκηνή του θαύµατος. Αριστερά 
παριστάνεται ο Χριστός, του οποίου σώζεται µόνον ο κορµός και µέρος της κεφαλής 
του, ακολουθούµενος από τους µαθητές, όπως δηλώνουν τα δύο φωτοστέφανα που 
σώζονται αριστερά του. Ο Χριστός επαλείφει µε το αριστερό του χέρι τα µάτια του 
τυφλού, ενώ στο δεξί κρατά κλειστό ειλητό. Ο τυφλός παριστάνεται νεαρός και πολύ 
µικρότερος στο ανάστηµα από το Χριστό να σκύβει προς αυτόν. Κατόπιν, δεξιά στο 
βάθος, ο τυφλός νίβεται στην κολυµβήθρα του Σιλωάµ. Πίσω από τον τυφλό που 
νίβεται υψώνεται βραχώδες βουνό το οποίο κλείνει την παράσταση. 
Το θαύµα συντελείται έξω σε φυσικό τοπίο σύµφωνα µε τις επιταγές της Ερµηνείας. 
Η σύµπτυξη της Ευαγγελικής περικοπής, που διαβάζεται κατά την τέταρτη Κυριακή 
µετά το Πάσχα, ιστορείται σε δύο επεισόδια, της επίθεσης του Πηλού και της 
απόνιψης του τυφλού ακολουθεί καθιερωµένο τύπο από την βυζαντινή εποχή γνωστό 
τόσο από χειρόγραφα όσο και τοιχογραφίες. Ο τύπος αυτός ακολουθείται 
απαρέγκλιτα σε όλη τη µεταβυζαντινή περίοδο σε µνηµεία της Ηπείρου, της 
Καστοριάς και του Αγίου Όρους. Ιδιαίτερο γνώρισµα της εξεταζόµενης παράστασης 
είναι η κυριαρχία του φυσικού τοπίου και η έλλειψη, στο σωζόµενο τουλάχιστον 
µέρος, αρχιτεκτονηµάτων. Ως προς το χώρο όπου συντελείται το θαύµα, η 
παράστασή µας παρουσιάζει κοινά στοιχεία µε παραστάσεις αγιορείτικων  µονών της 
Λαύρας, της Μολυβοκκλησιάς, Κουτλουµουσίου, ∆ιονυσίου και ∆οχειαρίου. Σ' όλα 
τα παραπάνω παραδείγµατα η σκηνή πραγµατοποιείται στην ύπαιθρο, ενώ ο τύπος 
κολυµβήθρας της παράστασής µας είναι όµοιος µε τον αυτόν της Μ. ∆ιονυσίου όπου 
και εκεί είναι τετράγωνος.  
 
Η παράστασή µας διαφοροποιείται από τα παραπάνω παραδείγµατα ως προς το 
δεύτερο επεισόδιο, γιατί ο τυφλός εδώ γυρίζει την πλάτη προς τον Ιησού όπως και 
στην παράσταση της ∆ιονυσίου. Το µοτίβο αυτό του τυφλού µε γυρισµένη την πλάτη 
προς τον Ιησού είναι στοιχείο σύνηθες στα Ηπειρωτικά µνηµεία όπως στη Μονή 
Φιλανθρωπήνων (φάση 1542), Ντίλιου, ναό Μεταµόρφωσης Βελτσίστας, στον Άγιο 
Νικόλαο Βίτσας και στον Άγιο Μηνά στο Μονοδέντρι. Παρατηρείται έτσι ένας 
συγκερασµός στοιχείων εικονογραφικών της Ηπειρωτικής και της Κρητικής σχολής. 
Παρόµοιου τύπου συγκερασµοί παρατηρούνται και σε παραστάσεις άλλων µνηµείων 
όπως για παράδειγµα στο ναό του Αγίου ∆ηµητρίου στα Παλατίτσια όπου 
ακολουθείται ο αθωνικός τύπος ενώ η κολυµβήθρα µοιάζει µε αυτή της Μ. Ντίλιου, 
                                                 
1612 Παϊσίδου, ό.π., τ. Β’, πιν. 76β 
1613 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν. 154α 
1614 Λίβα-Ξανθάκη, ό.π., εικ. 12 
1615 Αχειµάστου - Ποταµιανού, Μονή Φιλανθρωπηνών,ό.π.,  πιν. 87 α. 
1616 Λίβα- Ξανθάκη, ό.π.,  στην εικ.12. Τούρτα, ό.π., 154 α.. Παϊσίδου, ό.π., πιν. 76β. αντίστοιχα. 
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ενώ στον άγιο Νικόλαο Θεολογίνας στην Καστοριά το πρώτο µέρος του επεισοδίου 
ακολουθεί τα Ηπειρωτικά µνηµεία, ενώ το δεύτερο µε το τυφλό αντίκρυ και όχι µε 
γυρισµένη την πλάτη στο Χριστό τα αθωνικά παραδείγµατα. 
 
 
Παραστάσεις Πεσσών. 
 
Βορειοανατολικός πεσσός –βόρεια παρειά. 
 
Η κατηραµένη συκή (Πίν. 77 γ 1) είναι πρώτη παράσταση επάνω, επί της βόρειας 
παρειάς του βορειο-ανατολικού πεσσού, η οποία συνοδεύεται από την επιγραφή «Ο 
ΧΡΙΣΤΟΣ ΕΚΑΤΗΡΑΣΑΤΟ ΤΗΝ ΣΥΚΗΝ».  
Ο Χριστός επικεφαλής του οµίλου των µαθητών, έρχεται από αριστερά µε έντονο 
βηµατισµό. Καταράται τη συκή, δείχνοντας προς αυτήν µε έντονη κίνηση. Από τους 
µαθητές, οι δυο παριστάνονται ολόσωµοι, ενώ οι υπόλοιποι αποδίδονται µε 
ισοκεφαλία, παρακολουθούν έκπληκτοι. ∆εξιά πάνω σε βραχώδη απόληξη 
εικονίζεται το γυµνό δέντρο, χωρίς φύλλωµα, όπως αναφέρεται στην Ερµηνεία1617.Η 
απεικόνιση του δένδρου χωρίς φύλλωµα απαντάται σε πολλά µνηµεία του 17ου αιώνα 
στα Άγραφα 1618 στον Άγιο Νικόλαο Θεολογίνας στην Καστοριά1619. 
 
Η σκηνή του Λιθασµού, (Πίν. 77 γ 1) ακολουθεί αµέσως µετά την παράσταση της 
συκής, στη δεύτερη από πάνω ζώνη, η οποία συνοδεύεται από την επιγραφή «Ο 
ΛΙΘΑΣΜΟΣ ΤΟΥ ΧΡΙΣΤΟΥ». Ο Χριστός εικονίζεται µπροστά σε οικοδόµηµα, το 
οποίο συνεχίζεται δεξιά µε τοξωτή κιονοστοιχία. Τα ιµάτιά του ανεµίζουν, καθώς 
κινείται προς τ' αριστερά και στρέφει το κεφάλι προς τα πίσω. Στο πρόσωπο 
διαφαίνεται ένταση και έκπληξη, καθώς στρέφει προς τους  Ιουδαίους το κεφάλι, οι 
οποίοι κρατούν λίθους στα υψωµένα χέρια τους και ετοιµάζονται να τους 
εκσφενδονίσουν εναντίον του. Ο επικεφαλής των Ιουδαίων φορώντας µαντήλι στο 
κεφάλι απλώνει το χέρι προς την πλάτη του Ιησού σε ένδειξη οµιλίας. Οι υπόλοιποι 
Ιουδαίοι γέροντες ή νεότεροι είναι µε τους λίθους στα χέρια, ενώ ένας νεαρός σκύβει 
χαρακτηριστικά να πάρει ένα λίθο από κάτω. 
 
Η παράσταση  αναφέρεται στην ερµηνεία1620, βασίζεται σε χωρίο του Ιωάννη1621 και 
σπανίζει στη βυζαντινή παράδοση1622. Το γεγονός απαντάται σε χειρόγραφα στον 
κωδ. 61 της Μονής Παντοκράτορος στο Άγιον Όρος και στον  Par. gr 74 και σε 
µεταβυζαντινές παραστάσεις του 18ου αι. όπως στο καθολικό της µονής 
Ξηροποτάµου. Η παράστασή µας παρουσιάζει κοινά στοιχεία µε την αντίστοιχη της 
µονής Ξηροποτάµου µε αντίστροφη όµως διάταξη, όπως την έντονη κίνηση του 
Χριστού, τις χειρονοµίες του πλήθους, το νεαρό που σκύβει και τον Εβραίο που είναι 
σε χαµηλότερο επίπεδο. 
 
Στην τρίτη ζώνη σε στηθάριο εικονίζεται ο Άγιος Λάζαρος (Πίν. 77 γ 2). 
Παριστάνεται νέος µε καστανά µαλλιά και γένια και αρχιερατική ενδυµασία. Με το 

                                                 
1617 Ερµηνεία, 102. 
1618 Σδρόλια, ό.π., 246,  εικ. 141. 
1619 Παϊσίδου, Οι Τοιχογραφίες του 17ου αι.,ό.π., 116, πιν. 74β. 
1620 Ερµηνεία, 100. 
1621 Ιω. Ι, 31-39 και η', 13-58. 
1622 Απαντάται στον κώδικα 61 της Μ. Παντοκράτορος, Θησαυροί, τ. Γ', εικ.220, χρονολογείται στο β' 
µισό του 9ου αι. Στη ∆ύση απαντάται επίσης τον 9ο αι., στο St.Gallen,  RED 212 
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δεξί χέρι ευλογεί ενώ στο αριστερό κρατά διάλιθο βιβλίο. Η µορφή του δεν 
ανταποκρίνεται στην περιγραφή της Ερµηνείας1623. Επάνω υπάρχει η επιγραφή 
«ΑΓΙΟΣ ΛΑΖΑΡΟΣ».  
 
Στην τέταρτη ζώνη παριστάνεται ολόσωµος ο «Άγιος Νικόλαος ο Μεγαλοπόλεως». 
Ο Άγιος παριστάνεται νέος και αγένειος µε µακριά µαλλιά και φέρει αρχιερατική 
ενδυµασία. Με το δεξί χέρι ευλογεί, ενώ στο αριστερό κρατά κλειστό διάλιθο βιβλίο. 
Ο φυσιογνωµικός τύπος του Αγίου δεν ανταποκρίνεται ως προς την ηλικία στην 
περιγραφή της Ερµηνείας, στην οποία αναφέρεται «γέρων αγένειος»1624. Η µορφή 
του Αγίου σπάνια απαντάται στην εικονογραφία, ενώ πρόβληµα υπάρχει και στην 
ταύτιση του1625. Η µορφή του Αγίου απαντάται στο ναό του Αγίου Νικολάου στη 
Βίτσα Ζαγορίου (1618/19) καθώς και στον Προφήτη ηλία Ζίτσας (1656/57)1626. Η 
µορφή του Αγίου της παράστασής µας είναι κοντά σ’ αυτή του Αγίου Νικολάου 
Βίτσας µε τη διαφορά ότι εδώ είναι νεότερος.    
 
 
 
Βορειοανατολικός πεσσός – ανατολική παρειά. 
 
Η σκηνή της ίασης της ξηράς χειρός (Πίν. 77 β 1) ιστορείται στην ανατολική 
παρειά του βορειουανατολικού πεσσού, στην πρώτη ζώνη επάνω, συνοδευόµενη από 
την επιγραφή «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΗΝ ΞΗΡΑΝ ΧΕΙΡΑΝ». Ο Χριστός έρχεται 
από αριστερά συνοδευόµενος από τους µαθητές του, µε το δεξί χέρι σε ευλογία. 
Απέναντί του ένας νεαρός άνδρας κατευθύνεται προς τον Κύριο δείχνοντας «την 
ξηράν χείραν», την οποία και βαστά µε το αριστερό του χέρι. Πίσω από τον νεαρό 
άνδρα µια οµάδα Εβραίων µε τα χαρακτηριστικά µαντήλια στο κεφάλι, παρακολουθεί 
τη σκηνή. Το βάθος της παράστασης κλείνει αριστερά ένα βραχώδες βουνό και δεξιά 
τειχισµένη πόλη. Η παράσταση ακολουθεί µε διαφοροποιήσεις την παράσταση όπως 
αυτή διαµορφώθηκε στη µεταβυζαντινή τέχνη. Ως προς τη διάταξη των οµάδων 
παρουσιάζει οµοιότητες µε τις αντίστοιχες παραστάσεις στην Τράπεζα της µονής 
∆ιονυσίου και στο καθολικό της µονής Ξηροποτάµου1627 , διαφοροποιείται όµως ως 
προς την απεικόνιση της τειχισµένης πόλης στο βάθος και ως προς το ότι ο ασθενής 
µε το υγιές χέρι βαστά το ατροφικό ακολουθώντας την περιγραφή της Ερµηνείας1628.    
 
Στη δεύτερη ζώνη ακολουθεί το  Ε΄ Εωθινό. 
 
Ο Άγιος Ιγνάτιος (πίν. 77 β 2) εικονίζεται στο στηθάριο της τρίτης ζώνης «γέρων 
µακρυγένης1629» µε πολυσταύριο φελόνιο να ευλογεί µε το δεξί, ενώ στο αριστερό το 
οποίο καλύπτεται από το φελόνιο βαστά κλειστό διάλιθο βιβλίο. Επάνω υπάρχει η 
επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΙΓΝΑΤΙΟΣ». 
 

                                                 
1623 Ερµηνεία, 165, 196. 
1624 Ερµηνεία, 291. 
1625 Για την ταύτιση του Αγίου βλ. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 63 και σηµ. 225. 
1626 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 63, πιν. 36 α. Γαρίδης-Παλιούρας, Εικονογραφία Νεοµαρτύρων, Η.Χ. 22 
(1980), 169-205, ιδιαίτ. σελ. 196. Το ίδιο άρθρο σε ανατύπωση Παλιούρας, Μεταβυζαντινή 
Ζωγραφική, Ιωάννινα 2000, 313-349, κυρίως 340.  
1627 Millet, Athos, 214.1. Τσιγάρας, ο,π., πιν. 64, αντίστοιχα.  
1628 Ερµηνεία, 94. 
1629 Ερµηνεία, 154. 
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Στην κάτω ζώνη παριστάνεται ολόσωµος ο Άγιος Γρηγόριος ο Θαυµατουργός. Ο 
άγιος Γρηγόριος ο Θαυµατουργός ή Νεοκαισαρείας σύµφωνα µε την Ερµηνεία1630, 
παριστάνεται γέρος, φαλακρός µε σχετικά κοντή, σγουρή και γκρίζα γενειάδα. Φέρει 
αρχιερατική ενδυµασία, ευλογεί µε το δεξί χέρι, ενώ στο αριστερό κρατά όρθιο βιβλίο 
µε διακοσµηµένο εξώφυλλο. Επάνω αριστερά και δεξιά υπάρχει η επιγραφή  «ΑΓΙΟΣ 
ΓΡΗΓΟ / ΡΙΟΣ - Ο ΘΑΥΜΑΤ / ΟΥΡΓΟΣ». 
 
 
Βορειοανατολικός πεσσός – νότια παρειά  
 
Η ίαση της θυγατέρας της Χαναναίας1631 (Πίν. 77 α) ιστορείται στην πρώτη ζώνη. 
Ο Χριστός ακολουθούµενος από τους µαθητές πλησιάζει από αριστερά ευλογώντας. 
Απέναντί του στέκεται µε το δεξί χέρι υψωµένο σε οµιλία και σκύβοντας ελαφρά η 
Χαναναία. Πίσω της ανακάθεται πάνω στο κρεβάτι η κόρη της, η οποία φαίνεται σαν 
σαβανωµένη. Ίσως να πρόκειται για λάθος των ζωγράφων, οι οποίοι απέδωσαν την 
κόρη της Χαναναίας µε τρόπο που αποδίδεται η ανάσταση του γιου της Χήρας1632. 
Μεταξύ του Χριστού  και της Χαναναίας χαµηλά στα πόδια αναπηδά χαρούµενος 
ένας σκύλος. Το βάθος της παράστασης κλείνει πίσω από τους µαθητές βραχώδες 
βουνό ενώ πίσω από την Χαναναία και τη θυγατέρα της υψώνεται κτίσµα µε ριχτές 
στέγες πλάγια και στη µέση υπερώα το οποίο στεγάζεται µε αµφικλινή στέγη και 
αετωµατική απόληξη. Η παράστασή µας ιστορείται σε εικονογραφικό τύπο, ο οποίος 
έχει κάποια σχέση µε την τοιχογραφία της Μονής Φιλανθρωπηνών µε αρκετές 
διαφορές κατά µέρος1633. Στην παράσταση της µονής Φιλανθρωπηνών ο Χριστός 
συνοδεύεται από ένα µαθητή, η θυγατέρα βρίσκεται ξαπλωµένη σε στρωµνή µε 
γυµνό το πάνω µέρος του κορµιού της, ενώ η Χαναναία βρίσκεται δίπλα στο 
προσκεφάλι της. Λείπει ο σκύλος που αναπηδά, ενώ το υπερώο είναι επιπεδόστεγο. 
Επάνω σώζεται η επιγραφή «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΗΝ ΘΥΓΑΤΕΡΑ ΤΗΣ 
ΧΑΝΑΝΑΙΑΣ». 
 
Στη δεύτερη ζώνη παρεµβάλλεται το Στ΄ Εωθινό. 
 
Στην τρίτη ζώνη σε στηθάριο ακολουθεί ο Άγιος Γερµανός (Πίν. 77 α) µε 
αρχιερατική ενδυµασία. Με το δεξί του χέρι ευλογεί, ενώ στο αριστερό κρατά διάλιθο 
βιβλίο. Τα µαλλιά είναι λευκά και κοντά όπως και τα γένια. Στην Ερµηνεία 
περιγράφεται ως γέρων, σπανός1634, ενώ στις πηγές περιγράφεται γέρων, ευνούχος 
όµοιος Ιωάννου ή Ιωάννου Θηβίδη1635. Πρόκειται για τον Γερµανό πατριάρχη 
Κων/πόλεως και σ’ αυτό συνηγορεί  και η αρχιερατική ενδυµασία. Επάνω αριστερά 
και δεξιά υπάρχει η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ /  ΓΕΡΜΑΝΟΣ». 
 
Ο Άγιος Ιωάννης ο Ελεήµων (Πίν. 77 α) παριστάνεται ολόσωµος στην κάτω ζώνη 
του πεσσού σύµφωνα µε περιγραφή της Ερµηνείας "γέρων ασπροµακρυγένης"1636. 
                                                 
1630 Ερµηνεία, 155.  
1631 Το θαύµα διηγούνται ο Ματθαίος (ιε, 21-25) και ο Μάρκος (ζ 24-30). Σύµφωνα µε τη διήγηση του 
Ματθαίου, ο Χριστός βρισκόταν "εις τα µέρη Τύρου και Σιδώνος και ιδού γυνή Χαναναία από των 
ορίων εκείνων εξελθούσα εκραύγασεν αυτώ λέγουσα... Ο Μάρκος τοποθετεί τη σκηνή στο εσωτερικό 
σπιτιού, όπου συνάντησε τον Κύριο η γυναίκα. 
1632 Αχειµάστου – Ποταµιανού, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., πιν. 45β. 
1633 Αχειµάστου - Ποταµιανού, ό.π., πιν. 45 α. 
1634 Ερµηνεία, 166. 
1635 Ερµηνεία, 268, 285, 291. 
1636 Ερµηνεία, 154. 
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Ευλογεί µε το δεξί του χέρι ενώ µε το αριστερό καλυµµένο από το φελόνιο κρατά 
κλειστό διάλιθο Ευαγγέλιο. Το µακρόστενο πρόσωπο, οι έντονες ρυτίδες στο µέτωπο, 
το σοβαρό ύφος και ο τονισµός των ασκών κάτω από τα µάτια προσδίδουν 
µεγαλοπρέπεια και ταυτόχρονα αγιότητα και ηρεµία. Τα φωτισµένα µέρη του 
προσώπου, µύτη, ζυγωµατικά και το έντονο αλλά στοχαστικό και ήρεµο βλέµµα 
προσδίδουν µια ιδιαίτερη σηµασία στον παριστανόµενο άγιο. Ο άγιος Ιωάννης 
απαντάται σε µνηµεία και ως ένας από τους συλλειτουργούντες ιεράρχες όπως στο 
καθολικό της µονής Σταυρονικήτα στο Άγιο Όρος1637 καθώς και στο καθολικό της Μ. 
Ξενοφώντος1638 στο καθολικό της µονής Γρηγορίου1639. Επάνω αριστερά και δεξιά 
υπάρχει η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ ΙΩΑΝΝΗΣ / ο ελεήµων». 
 

 
Νοτιοανατολικός πεσσός – νότια παρειά 
 
Η ίαση του δαιµονιζόνενου (Πίν. 76 α 1). Η παράσταση έχει υποστεί φθορές επάνω 
δεξιά και ένα µέρος της επιγραφής δε σώζεται. Ο Χριστός έρχεται από δεξιά 
συνοδευόµενος από τους µαθητές του και έχει το δεξί χέρι σε χειρονοµία ευλογίας. 
Απέναντί του απεικονίζεται ένας άντρας γυµνός, ο οποίος κρατά ραβδί στο αριστερό 
του χέρι, µε το δεξί πιάνει το αυτί του και ταυτόχρονα από το στόµα του εξέρχεται 
ένας τραγόµορφος δαίµονας. Η παράσταση ακολουθεί την περιγραφή της Ερµηνείας 
που αναφέρεται στην ίαση του δαιµονιζόµενου τυφλόκωφου 1640. Επάνω υπάρχει η 
επιγραφή «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ /  ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΟΝ /  ∆ΑΙΜΟΝΙΖΟΜΕΝΟΝ». 
 
Το µαρτύριο του Αγίου ∆ιονυσίου του Αρεοπαγίτου (Πίν. 76 α 1). Η σκηνή 
διαδραµατίζεται σε εξωτερικό χώρο. Ο άγιος µε την αρχιερατική του ενδυµασία στα 
αριστερά όρθιος και αποκεφαλισµένος κρατά στα χέρια του την  αποτµιθείσα κεφαλή 
του την οποία παραδίδει σε µια γυναίκα, η οποία φορά χιτώνα µε λευκή ζώνη στη 
µέση και κόκκινο ιµάτιο, η κεφαλή της καλύπτεται από µοναχικό κουκούλιο µε 
σταυρό στο µέτωπο και στους ώµους. Το βάθος της σκηνής καταλαµβάνουν δύο 
οικοδοµήµατα. Το κτίριο αριστερά είναι χαµηλότερο µε υπερυψωµένο κεντρικό 
τµήµα το οποίο καλύπτεται µε κωνική στέγη. Το κτίσµα στα δεξιά της σκηνής µοιάζει 
µε εκκλησία, έχει υπερυψωµένο το µεσαίο τµήµα το οποίο απολήγει σε αετωµατική 
απόληξη και καλύπτεται µε αµφικλινή στέγη.  
 
Η σκηνή κεφαλοφορίας του Αγίου ∆ιονυσίου ανήκει στην οµάδα των 
αυτοκεφαλοφόρων αγίων, σύµφωνα µε την κατάταξη του Κ. Χαραλαµπίδη1641. 
Απαντάται ήδη στο Μηνολόγιο του Βασιλείου Β’, όπου παριστάνεται να περπατά 
µετά την καρατόµησή του και κρατώντας στα χέρια του την κεφαλή του διανύει 
απόσταση δύο µιλίων σύµφωνα µε το αγιολογικό κείµενο. Στο δεξί µέρος της 
µικρογραφίας και µπροστά από τον άγιο παραβρίσκεται µία γυναίκα, η οποία 
απλώνει τα χέρια της, προκειµένου να παραλάβει την κεφαλή του µάρτυρα, από τα 
ίδια του τα χέρια1642. Σύµφωνα  µε τον κ. Χαραλαµπίδη η παρουσία της γυναίκας 
υποδηλώνει µια δεύτερη κεφαλοφορία, η οποία ανήκει στην κατηγορία της 
µεταφοράς της κεφαλής του µάρτυρα από άλλα άτοµα.  

                                                 
1637 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., εικ.78. 
1638 Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι Κων/νος και Αθανάσιος, ό.π., 52. 
1639 Καδάς -Ζίας, Μονή Γρηγορίου, ό.π., εικ. 115. 
1640 Ερµηνεία, 95. 
1641 Χαραλαµπίδης, Ο αποκεφαλισµός των µαρτύρων, ό.π., 163 κ.εξ. και κυρίως στις σελ. 165-166 
1642 ό.π., πιν.23 
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Η περίπτωση της περιπατητικής κεφαλοφορίας είναι και η πιο σπάνια για τον Αγ. 
∆ιονύσιο, για τον οποίο υπάρχει και η στατική κεφαλοφορία στην οποία ο άγιος 
στέκεται όρθιος µαζί µε τους συµµάρτυρες του Ρουστίκο και Ελευθέριο όπως αυτή 
απαντάται στο µηνολόγιο 175 φωτο 1.28 του Κρατικού Ιστορικού Μουσείου της 
Μόσχας του ΙΑ΄ αιώνα1643. Στη Βυζαντινή και µεταβυζαντινή ζωγραφική λίγα είναι 
τα γνωστά παραδείγµατα όπως στον Άγιο Μελέτιο1644, στη µονή ∆ιονυσίου στο Άγιο 
Όρος1645, στη λιτή της µονής Φιλανθρωπηνών στο νησί Ιωαννίνων (φάση 1542). Η 
παρουσία του Αγίου ∆ιονυσίου εκτός του Ιερού απαντάται στη µονή 
Σταυρονικήτα1646.  
Επάνω υπάρχει η επιγραφή «ΜΑΡΤΥΡΙΟΝ ΤΟΥ ΑΓΙΟΥ ∆ΙΟΝΥΣΙΟΥ / του 
αρεοπαγίτου». 
 
Ο Άγιος ∆ιονύσιος ο Αρεοπαγίτης (Πίν. 76 α 2). Η παράσταση του αγίου σε 
στηθάριο βρίσκεται ακριβώς κάτω από τη σκηνή του µαρτυρίου του. Η µορφή 
βρίσκεται µέσα στην κόλπωση της κλιµατίδας, η οποία περιβάλλει και όλα τα 
στηθάρια των αγίων. Η απόδοση του αγίου δεν ακολουθεί πλήρως την ερµηνεία, 
παριστάνεται γέρος, µε κοντά µαλλιά και στρογγυλή γενειάδα. Στο αριστερό του χέρι 
βαστά διάλιθο βιβλίο το οποίο και υψώνει ενώ µε το δεξί ευλογεί. Φέρει αρχιερατική 
ενδυµασία. Αριστερά και δεξιά της κεφαλής του αγίου υπάρχει η επιγραφή Αγιος / 
∆ιονυσύου του αρεοπαγίτου. Από την επιγραφή γίνεται φανερό ότι αντί να 
χρησιµοποιηθεί η ονοµαστική στο όνοµα του αγίου, γίνεται χρήση της γενικής κατ' 
επίδραση της επιγραφής του µαρτυρίου του που βρίσκεται στην ακριβώς επάνω 
παράσταση. Επάνω αριστερά και δεξιά σηµειώνεται η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ 
∆ΙΟΝΥΣΙΟΣ / Ο ΑΡΕΟΠΑΓΙΤΗΣ» 
 
Ο Άγιος Θεοφύλακτος Βουλγαρίας (Πίν. 76 α 2). Ο Άγιος παριστάνεται γέρος µε 
άσπρα µαλλιά και λευκή γενιάδα. Φέρει αρχιερατική ενδυµασία και ευλογεί µε το 
δεξί χέρι, ενώ στο αριστερό κρατά διάλιθο κλειστό βιβλίο. Η παρουσία του αγίου στα 
µνηµεία του Ελλαδικού χώρου σπανίζει και επιχωριάζει σε µνηµεία της 
καταργηθείσης στα 1762 Αρχιεπισκοπής Αχριδών. Η παρουσία του Αγίου στο ναό 
σχετίζεται µε την προηγούµενη αυτή εξάρτηση της Μητρόπολης Γρεβενών από την 
Αρχιεπισκοπή Αχριδών. Την µορφή του Αγίου απαντούµε στη Μ. Κοιµήσεως 
Θεοτόκου στο Μικρόκαστρο Κοζάνης1647 και πιο συχνά σε µνηµεία της Αχρίδας και 
γενικότερα των νοτιοσλαβικών χωρών1648. Επάνω διατηρείται η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ 
ΘΕΟ – ΦΥΛΑΚΤΟΣ / βουλγαρίας».   
 
 
Νοτιοανατολικός πεσσός – ανατολική παρειά   
 
Η ίαση του Λεπρού (Πίν. 76 β 1). Η παράσταση είναι η πρώτη, επάνω, στην 
ανατολική παρειά του βορειοανατολικού πεσσού. 

                                                 
1643 ό.π., πιν 22β 
1644 Deliyanni, Hosios Meletios, ό.π., v. ΙΙ και πιν.9 
1645 Millet, Athos, ό.π., 
1646 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, ό.π., 47,51 
1647 ∆άρδας, Τα Μοναστήρια της Μητροπόλεως Σισανίου και Σιατίστης, Θεσσαλονίκη 1993, 219. 
1648 Vasiliev, Balgarski Svetii v izobrazitelnoto izkustvo, Sofia 1987, 131-132.  Grozdanov, Studii za 
ohridskiot zivopis, Skopje 1990, 51-57, 66-67, 163, 177-180. 
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Ο Χριστός έρχεται από αριστερά, ακολουθούµενος από τους µαθητές. Με έντονο 
δρασκελισµό πλησιάζει το λεπρό, που βρίσκεται απέναντί του, ευλογώντας τον µε το 
δεξί του χέρι. Ο λεπρός απεικονίζεται σε νεαρή ηλικία και φορά µόνο περίζωµα. 
Σκύβει ελαφρά προς το Χριστό προς τον οποίο επιδεικνύει τα σηµάδια της ασθενείας 
του στο δεξί του χέρι. Το τοπίο δηλώνεται οµαλό µπροστά σε αραιή βλάστηση, ενώ 
πίσω από το λεπρό υψώνεται βραχώδες βουνό.  
 
Ανάλογα ιστορείται το θαύµα στη µονή Πέτρας1649. Επίσης γυµνός απαντάται ο 
λεπρός στη µονή της Λαύρας1650, στο Κalenic1651 και στον Άγιο ∆ηµήτριο της Μ. 
Βατοπεδίου1652. ∆ιαφορετικό τύπο, κατά τον οποίο ο Χριστός αγγίζει το χέρι του 
λεπρού σύµφωνα µε το Ευαγγέλιο του Ματθαίου απαντούµε στη µονή 
Φιλανθρωπηνών1653, στο παρεκκλήσι του Θεολόγου στη Μαυριώτισσα 
Καστοριάς1654, στο καθολικό της µονής Φιλοθέου1655 σε εικόνα της συλλογής 
Τσακύρογλου1656. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΟΝ 
ΛΕΠΡΟ». 
 
Στη δεύτερη ζώνη ιστορείται το «Η΄ Εωθινό».  
 
Ο Άγιος Ευτύχιος (Πίν. 76 β 1, 2) ιστορείται στην τρίτη ζώνη σε στηθάριο και 
συνοδεύεται από την επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ / ΕΥΤΥΧΙΟΣ». Ο άγιος εικονίζεται σε 
ώριµη ηλικία µε γκρίζα µαλλιά και γένια και αρχιερατική ενδυµασία (πολυσταύριο 
φελόνι και πετραχήλιο). Στο αριστερό κρατά Ευαγγέλιο και µε το δεξί ευλογεί. Τα 
χαρακτηριστικά του αγίου και η κοντή γενειάδα ταιριάζουν στην περιγραφή του 
Πατριάρχη Κων/πόλεως Ευτυχίου της Ερµηνείας "Πατριάρχη γέρων κοντογένης"1657. 
 
Ο Άγιος Γρηγόριος ο Παλαµάς (Πίν. 76 β 2) ιστορείται στην τελευταία ζώνη 
χαµηλά και συνοδεύεται από την επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ /  ΓΡΗ - ΓΟΡΙΟΣ / ο 
παλαµάς». Ο άγιος εικονίζεται ενδεδυµένος αρχιερατική ενδυµασία, σάκκο, φαιλόνιο, 
επιγονάτιο. Ο εικονογραφικός τύπος δεν ακολουθεί πλήρως την ερµηνεία1658. Στην 
παράστασή µας ο άγιος παριστάνεται µε καστανά µαλλιά και κοντή γενειάδα. Με το 
δεξί του χέρι ευλογεί ενώ µε το αριστερό κρατά κλειστό διάλιθο βιβλίο. 
 
 
Νοτιοανατολικός πεσσός –βόρεια παρειά. 

   
Η ίαση των δύο Τυφλών (Πίν. 76 γ). Η παράσταση καταλαµβάνει την πρώτη ζώνη. 
Η Ίαση των δύο τυφλών τοποθετείται σε ανοικτό χώρο, µπροστά σε βραχώδες βουνό. 
Ο Ιησούς µε τους µαθητές του, πλησιάζει από αριστερά τους δύο τυφλούς 
ευλογώντας τους. Οι τυφλοί φέρουν κοντούς χιτωνίσκους, πέτασους και δραµίδες ενώ 

                                                 
1649 Σδρόλια, ΜονήΠέτρας, ό.π., εικ. 142. 
1650 Millet, Athos, πιν. 127.2. 
1651 Simic-Lazar, εικ. ΧΧΧΙΙ. 
1652 Το αναφέρει ο κος Τσιγαράς χωρίς να παραθέτει φωτογραφία. Τσιγαράς, Οι ζωγράφοι Κων/νος και 
Αθανάσιος, ό.π., 92 και υποσ. 890. 
1653 Αχειµάστου - Ποταµιανού, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., σ. 62, πιν. 39β, 4α, η ίδια «Μοναστήρια 
Ιωαννίνων» ό.π., εικ. 91. 
1654 Γούναρης, «Οι τοιχογραφίες του Αγίου Ιωάννου», 39, πιν. 21 α. 
1655 Τσιγάρας, Οι ζωγράφοι Κων/νος και Αθανάσιος, ό.π., 63 α. 
1656 Καρακατσάνη, Συλλογή Τσακύρογλου, ό.π., εικ. 13. 
1657 Ερµηνεία, Πηγαί, 291. 
1658 Ερµηνεία, 155. 
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ο πρώτος βαστά ραβδί. Το βάθος της παράστασης καλύπτεται µε µπλε χρώµα. 
Πρόκειται για το θαύµα που επιτέλεσε ο Χριστός στην Καπερναούµ µετά την έγερση 
της κόρης του Ιαείρου1659.  
Οι ιάσεις τυφλών είναι από τα συχνά απαντώµενα θέµατα στην αγιογραφία, λόγω της 
συχνής  αναφοράς των Ευαγγελιστών σε αυτές1660. Ωστόσο το συγκεκριµένο 
επεισόδιο, το οποίο διαβάζεται κατά την έβδοµη Κυριακή µετά την Πεντηκοστή, 
απαντάται σπάνια στην εικονογραφία1661. Πλησιέστερη εικονογραφικά στην 
παράστασή µας είναι η σκηνή µε το αντίστοιχο θαύµα στο ναό του αγίου Νικολάου 
της Αρχόντισσας Θεολογίνας στην Καστοριά1662, µε το Χριστό να ευλογεί από 
µακριά και όχι να επιθέτει τα χέρια του στα µάτια του τυφλού, όπως συµβαίνει σε 
παλιότερα παραδείγµατα1663. ∆ιαφοροποιείται, ωστόσο, απ’ αυτή µε την παράλειψη 
των αρχιτεκτονηµάτων του βάθους. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΧΡΙΣΤΟΣ 
ΙΩΜΕΝΟΣ ΤΟΥΣ ∆ΥΟ / ΤΥΦΛΟΥΣ». 
 
Στη δεύτερη ζώνη ακολουθεί το Ζ΄ Εωθινό.  
 
Ο Άγιος Παύλος ο Οµολογητής (Πίν. 76 γ) παριστάνεται στην τρίτη ζώνη, σε 
στηθάριο. Ο Άγιος παριστάνεται µε καστανά µαλλιά και γένια. Φορά αρχιερατική 
ενδυµασία, µε το δεξί ευλογεί, ενώ στο αριστερό κρατά διάλιθο ευαγγέλιο. Η 
εικονογραφική απόδοση του δεν ανταποκρίνεται στην περιγραφή της Ερµηνείας1664. 
Επάνω αριστερά και δεξιά σηµειώνεται η επιγραφή «ΑΓΙΟΣ ΠΑΥΛΟΣ / Ο 
ΟΜΟΛΟΓΗΤΗΣ».    
 
Ο Άγιος Ελευθέριος (Πίν. 76 γ) ιστορείται χαµηλά στην πρώτη ζώνη. Ο άγιος 
εικονίζεται ολόσωµος µε ελαφρά κλίση προς τα αριστερά, σε σχετικά νεαρή ηλικία 
µε κοντό γένι. Το πρόσωπό του µε την ίσια µύτη, τα καστανόξανθα κοντά γένια και 
κοντά µαλλιά προσδίδουν µια γαλήνη και γλυκύτητα στην έκφρασή του1665. Φέρει 
ροδοκόκκινο στιχάριο και γαλαζοπράσινο µε λευκές πινελιές φαιλόνιο µε εσωτερική 
επένδυση διακοσµηµένη µε σταυρούς και µπακλαβαδωτό σχέδιο. Το ωµοφόριο είναι 
ρόδινο µε µπλε-σκούρο-µαύρους σταυρούς, διανθισµένους µε διπλές οριζόντιες και 
χιαστί στο κέντρο γραµµές, καθώς και διάλιθο πετραχήλιο. Με το δεξί χέρι µπροστά 
στο στήθος ευλογεί ενώ, µε το αριστερό κρατά κλειστό διάλιθο βιβλίο µε σταυρικά 
κοσµήµατα. Ο τύπος του αγίου, όπως εµφανίζεται εδώ ως επίσκοπος, είναι γνωστός 
από παλιότερα µνηµεία της Καστοριάς τόσο της βυζαντινής1666 όσο και της 
µεταβυζαντινής1667 περιόδου. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «Ο ΑΓΙΟΣ / 
ΕΛΕΥΘΕΡΙΟΣ». 
  
 

                                                 
1659 Ματθ. 9. 27-30. 
1660 Schiller, Iconography,  τ. I,  170-171. 
1661 Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αι. ό.π., 115 όπου παρατείθενται και τα παλιότερα 
παραδείγµατα και η βιβλιογραφία. 
1662 Παϊσίου, ό.π., πιν.74 α. 
1663 Για τα παλιότερα παραδείγµατα βλ. Μουρίκη, «Οι τοιχογραφίες του παρεκκλησίου της Μ. του 
Θεολόγου», ∆ΧΑΕ περ. ∆΄, Ι∆΄, 228,  Παϊσίδου, ό.π., 115 και σηµ. 1107-1110. Σδρόλια, Μονή Πέτρας, 
ό.π., 246. 
1664 Ερµηνεία, ό.π., 156, 195, 269, 291. 
1665 Ερµηνεία, ό.π., 156, 269, 292. 
1666 Όπως στους αγίου Αναργύρους Καστοριάς, βλ. Πελεκανίδης, Καστορία, ό.π., πιν. 24β και Στ. 
Πελεκανίδης- Χατζηδάκης,  Καστοριά,  36, εικ. 17. 
1667 Γούναρης, Οι Τοιχογραφίες των Αγίων Αποστόλων, ό.π.,  πιν. 17 α. 
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ΕΩΘΙΝΑ  

 
 
 
Εωθινόν Α΄ (Πίν. 78 α). Ιστορείται στο βόρειο τοίχο του Ιερού. Παριστάνεται η 
εµφάνιση του Χριστού στους ένδεκα µαθητές στο όρος της Γαλιλαίας, τους οποίους 
αφού ευλόγησε τους έδωσε την εντολή του κηρύγµατος. 
Ο Χριστός εικονίζεται στη µέση, µε πορφυρό χιτώνα και γαλάζιο ιµάτιο που 
κυµατίζει, ενώ µε τα δύο του χέρια ευλογεί τους µαθητές οι οποίοι είναι χωρισµένοι 
σε δύο οµάδες. Από τους µαθητές ο πρώτος αριστερά, πρόκειται µάλλον για τον 
Πέτρο, προσκυνά, ενώ άλλοι αποστρέφουν το πρόσωπό τους, εκφράζοντας την 
δυσπιστία ίσως και το φόβο τους άλλοι παρακολουθούν ήρεµοι. Ο εικονογραφικός 
τύπος της παράστασης συνδέεται µε το θέµα του "Πορευθέντες", το οποίο εικονίζεται 
στον ίδιο τύπο από τη βυζαντινή εποχή1668. 
Στα περισσότερα παραδείγµατα οι µαθητές είναι χωρισµένοι σε δύο οµάδες τόσο στη 
βυζαντινή, όσο και στη µεταβυζαντινή περίοδο, χωρίς βέβαια να λείπουν και οι 
παραστάσεις στις οποίες απεικονίζεται ενιαία η οµάδα των µαθητών όπως στη 
µικρογραφία της Μ. ∆ιονυσίου. Τον τόπο της παράστασής µας µε τους αποστόλους 
σε δύο οµάδες µε διαφορές όπως στις κινήσεις των µαθητών του απαντούµε σε 
παλιότερα έργα στη µονή Ροζινού στη µονή Προδρόµου στις Σέρρες, στη µονή 
Ντίλιου, Φιλανθρωπηνών, στο ∆ρυόβουνο, στις µονές Πέτρας και Βλασίου 
Αγράφων, στην Αγία Παρασκευή στο Σκαµνέλι Ζαγορίου κ.α. Επάνω υπάρχει η 
επιγραφή «ΕΩΘΙΝΟΝ  Α». 
 
Εωθινόν Β΄ (Πίν. 78 α). Ιστορείται στο βόρειο τοίχο του Ιερού. Είναι το συχνότερο 
απαντώµενο επεισόδιο των Εωθινών. Πρόκειται για το θέµα του «Ίδε ο τόπος» ή του 
Λίθου που αναφέρουν ο Μάρκος (Μαρκ. ις΄) και οι υπόλοιποι ευαγγελιστές 
αντίστοιχα. 
Στην παράστασή µας οι Μυροφόρες φτάνουν από αριστερά, διακρίνονται τρεις και οι 
υπόλοιπες αποδίδονται µε ισοκεφαλία, κρατώντας στα χέρια του µυροδοχεία. Η 
πρώτη τείνει το αριστερό της χέρι σε ένδειξη οµιλίας προς τον άγγελο ο οποίος 
κάθεται πάνω στο µετακινηµένο κάλυµµα, της λοξά τοποθετηµένης και άδειας 
σαρκοφάγου. Το βάθος της σκηνής κλείνει στο κέντρο η κορυφή ενός βουνού. Η 
παράσταση φαίνεται ότι ακολουθεί τη διήγηση του Μάρκου. Σύµφωνα µ' αυτή, οι 
Μυροφόρες επισκέπτονται τον τάφο του Χριστού, τον οποίο βρίσκουν άδειο και 
πληροφορούνται από άγγελο την Ανάσταση. Η παρουσία των άλλων µυροφόρων, οι 
οποίες αποδίδονται µε ισοκεφαλία προέρχεται από τις διηγήσεις των άλλων 
Ευαγγελιστών. Η παρουσία ενός µόνον αγγέλου στον τάφο αναφέρεται από τον 
Μάρκο. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «ΕΩΘΙΝΟΝ  Β». 
 
Εωθινόν Γ΄ (Πίν. 78 α, β). Ιστορείται στη βορειοανατολική γωνία του Ιερού, 
µοιραζόµενη έτσι στο βόρειο και στον ανατολικό τοίχο.  Στη διήγηση του Μάρκου 
(Μαρκ. 16.9-20) περιλαµβάνονται τέσσερα επεισόδια: α) η εµφάνιση του Χριστού 

                                                 
1668 Γκιολές, «Παρευθέντες», ∆ίπτυχα 1979, 104, Χατζηδάκης,  «Θεοφάνης», ό.π.,  εικ. 106 Ερµηνεία, 
266. 
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στη Μαρία τη Μαγδαληνή, β) την αναγγελία της Ανάστασης από τη Μαγδαληνή 
στους µαθητές, γ) την εµφάνιση του Χριστού σε δύο µαθητές "εν ετέρα µορφή" και δ) 
την εµφάνιση του Χριστού στους ένδεκα µαθητές. Η παράσταση έχει υποστεί 
απολεπίσεις και είναι µερικώς καταστραµµένη.  
Επάνω αριστερά παριστάνεται το πρώτο επεισόδιο µε τη Μαγδαληνή όρθια µπροστά 
στο Χριστό. Και οι δύο µορφές παριστάνονται µέχρι τη µέση, καθώς από τη µέση και 
κάτω καλύπτονται τα σώµατά τους πίσω από το χαµηλό λόφο, ο οποίος οριοθετεί τα 
επεισόδια. Επάνω δεξιά απεικονίζονται πάλι ως τη µέση τρεις ανδρικές µορφές 
στραµµένες προς τα δεξιά κατά 3/4 και ο ένας πίσω από τον άλλον. Ο πρώτος δεξιά 
κρατά στο δεξί του προτεταµένο χέρι δύο κλειδιά τα οποία κρέµονται µε σχοινί από 
τον αυχένα του. Πρόκειται µάλλον για τον Πέτρο. Ο πρώτος αριστερά κρατά στα δύο 
του χέρια κλειστό ειλητό. Τέλος ο µεσαίος άνδρας έχει τα δύο του χέρια απλωµένα 
σαν σε στάση δέησης. Πιθανώς πρόκειται για το Χριστό εν ετέρα µορφή. 
Στο κάτω µέρος της παράστασης εικονίζεται αριστερά ο Χριστός µε κόκκινο χιτώνα 
και γαλαζοπράσινο ιµάτιο του οποίου η άκρη κυµατίζει. Έχει το δεξί του χέρι 
υψωµένο στο πλάι µε ανοιχτή την παλάµη, να φαίνεται ο "τύπος". Απέναντί του 
παριστάνονται οι έκπληκτοι µαθητές, ο πρώτος εκ των οποίων σκύβει ελαφρά σε 
θέση προσκύνησης. 
 
Η σύνθετη διήγηση του τρίτου Εωθινού Ευαγγελίου έδινε τη δυνατότητα στους 
ζωγράφους να επιλέξουν το προσφορότερο, κατά τη γνώµη τους, επεισόδιο για 
εικονογράφηση. Έτσι παρατηρούµε ότι στη µονή Χρυσελεούσας στο ΄Εµπα Κύπρου 
1669 και στη µονή Ροζινού1670 απεικονίσθηκε µόνο το πρώτο επεισόδιο µε τη 
Μαγδαληνή στον άγιο Κήρυκο Λετίµπου Κύπρου1671 αποδίδεται το Γ΄ Εωθινό µε το 
Χριστό εν ετέρα µορφή1672. Η συνθετότερη σύνθεση της παράστασής  µας πλησιάζει 
στην απόδοση της παράστασης στην Αγία Τριάδα, στην Pljevlja1673 στην παράσταση 
της µονής Πέτρας1674  και στο ναό Κοιµήσεως της Θεοτόκου στο Καπέσοβο 
Ζαγορίου1675. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «ΕΩΘΙΝΟΝ Γ». 
 
Εωθινόν ∆΄ (Πίν. 78 β). Ιστορείται στον ανατολικό τοίχο του Ιερού, επάνω και 
αριστερά της Πρόθεσης. Ακολουθεί την περικοπή του Λουκά (Λουκ. 24.1-12), η 
οποία περιλαµβάνει πολλά επεισόδια, εκ των οποίων το πιο συνηθισµένο στην 
εικονογραφία είναι το πρώτο, κατά το οποίο δύο άγγελοι αναγγέλλουν την Ανάσταση 
στις µυροφόρες1676.  
Στην παράστασή µας αριστερά βρίσκεται  µία οµάδα γυναικών απ' τις οποίες 
διακρίνονται τέσσαρες και οι  υπόλοιπες αποδίδονται µε ισοκεφαλία. Οι δύο πρώτες 
κρατούν στα χέρια τους από µία φιάλη - µυροδοχείο. Η πρώτη της οµάδας πρέπει να 
είναι η Παναγία, η οποία διακρίνεται όχι τόσο από το φωτοστέφανο το οποίο φέρουν 
όλες οι µυροφόρες όσο κυρίως από το άστρο το οποίο κοσµεί το µαφόριο στο µέτωπο 
και εκείνο που διακρίνεται στο αριστερό ώµο. Το άστρο είναι χαρακτηριστικό 
κόσµηµα του µαφορίου της Παναγίας σε πλήθος τοιχογραφιών και φορητών εικόνων. 
Εξάλλου η  Θεοτόκος µπορεί να ταυτιστεί µε την "άλλη Μαρία" στο Ευαγγέλιο του 
                                                 
1669 Stylianou, ό.π.,   410, πιν. 248. 
1670 Gerov, ό.π.,  17, πιν. σελ.18. 
1671 Stylianou,  ό.π., 414 πιν. 250. 
1672 Stylianou, ό.π.. Καλοµοιράκης 1989-90, ό.π.,  208 (Ο Χριστός "εν ετέρα µορφή" υπάρχει στην 
κόγχη της Πρόθεσης του Πρωτάτου). 
1673 Petrkovic, ό.π.,  σχ.σ. 167. 
1674 Σδρόλια, ΜονήΠέτρας, ό.π.,  217, εικ. 118. 
1675 Κωνστάντιος, «Προσέγγιση», ό.π., 153, πιν. 167. 
1676 Ερµηνεία 266, Σδρόλια,  ό.π.,  218. 
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Ματθαίου, σύµφωνα µε τις ερµηνείες των πατέρων της Εκκλησίας1677. Η Θεοτόκος 
στρέφει πίσω την κεφαλή της και φαίνεται να συνοµιλεί µε τη γυναίκα που ακολουθεί 
η οποία κρατά κι εκείνη µυροδοχείο, ενώ τεντώνει το χέρι της χαµηλά στο πλάι σε 
στάση έκπληξης. 
 
Απέναντι από τον όµιλο των γυναικών βρίσκεται η λοξά τοποθετηµένη σαρκοφάγος 
µε το κάλυµµά της οριζόντια τοποθετηµένο στο άνοιγµά της. Πάνω στο τάφο 
κάθονται δύο άγγελοι µε λευκορόδινα ενδύµατα, σκήπτρο και µε το δεξί τους χέρι σε 
ένδειξη οµιλίας, απλωµένο προς τον όµιλο των γυναικών. Επάνω υπάρχει η επιγραφή 
«ΕΩΘΙΝΟΝ  ∆». 
 
Εωθινόν Ε΄ (Πίν. 77 β 1). Ιστορείται στην Ανατολική παρειά του βόρειου πεσσού, 
στη δεύτερη ζώνη από πάνω. Η παράσταση ιστορεί µόνον το γεγονός του δείπνου 
στους Εµµαούς, παραλείποντας τα επεισόδια της πορείας των µαθητών και του 
Χριστού προς τους Εµµαούς. Γύρω στο στρογγυλό τραπέζι κάθονται δύο µαθητές και 
ανάµεσά τους ο Χριστός ο οποίος στο αριστερό κρατά ένα στρογγυλό ψωµάκι ενώ µε 
το δεξί ευλογεί. Οι µαθητές (έκπληκτοι) απλώνουν τα χέρια τους και στρέφουν το 
έκπληκτο βλέµµα τους προς τον Χριστό. 
Πάνω στο στρωµένο τραπέζι είναι τοποθετηµένα ποτήρια και µαχαιροπήρουνα. Πίσω 
από το Χριστό δύο κτίρια, το ένα καλυµµένο  µε τρούλλο και το άλλο µε αετωµατική 
απόληξη και αµφικλινή στέγη στο υπερυψωµένο τµήµα τους, τονίζουν τη µορφή του 
Χριστού η οποία εικονίζεται στο ενδιάµεσο κενό. 
 
Η παράσταση ακολουθεί κάποια παραλλαγή του Παλαιολόγειου τύπου, ο οποίος 
ακολουθείται και απαντάται σε πολλά µεταβυζαντινά µνηµεία όπως στη Μ. 
Φιλανθρωπηνών1678, στο ναό του αγίου Νικολάου στη Βίτσα, στο Τυρνάβου, στο 
∆ρυόβουνο1679 κ.α. Ο τύπος αυτός περιορίζεται αυστηρά στα τρία συγκεκριµένα 
πρόσωπα1680. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «ΕΩΘΙΝΟΝ  Ε». 
 
Εωθινόν Στ΄ (Πίν. 77α). Ιστορείται στη νότια πλευρά του βόρειου πεσσού. Σύµφωνα 
µε το κείµενο του Λουκά (Λουκ.24, 35-53), ο Χριστός εµφανίστηκε στους ένδεκα 
µαθητές, οι οποίοι ήταν συγκεντρωµένοι σε σπίτι στην Ιερουσαλήµ, τους 
διαβεβαίωσε για την ανάστασή του, τους έδωσε την εντολή του κηρύγµατος και τέλος 
"εξήγαγε δε αυτούς έξω έως εις Βηθανίαν και επάρας τας χείρας αυτού ευλόγησεν 
αυτούς". 
Στην παράστασή µας εικονίζεται το τελευταίο επεισόδιο της ευλογίας στην ύπαιθρο. 
Σε ορεινό τοπίο, το οποίο κλείνουν πίσω δύο ψηλές κορυφές, βρίσκεται ο Χριστός 
ανάµεσα σε δύο οµάδες µαθητών (στην δεξιά οµάδα παριστάνεται µόνον ένας 
µαθητής). Ευλογεί και µε τα δύο του χέρια έχοντάς τα ανοικτά, τους µαθητές οι 
οποίοι παρακολουθούν και χειρονοµούν έκπληκτοι. Η παράστασή µας βρίσκεται 
κοντά στην απόδοση της µονής Πέτρας1681 και στη µονή Ροζινού1682 όπου όµως ο 
Χριστός ευλογεί µόνο µε το ένα χέρι. 
 

                                                 
1677Granelli, Temoignages patristiques grecs en faveur  d' une aparition du Crists resuscité à la Vierge 
Marie, Melanges M.Jugie, REB 11(1953) 106 κ.ε. και Stavropoulou - Makri   
1678 Αχειµάστου - Ποταµιανού, Η µονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., πιν. 20 α. 
1679 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 125 όπου και η παλιότερη βιβλιογραφία. 
1680 ό.π. 
1681 Σδρόλια, ό.π.,  220-221 όπου και η παλαιότερη βιβλιογραφία  
1682 Gerov, ό.π.,  σχ.σ. 19. 



 276

Στη βυζαντινή τέχνη το στ' Εωθινό παρουσιάζεται µε άλλες δύο παραλλαγές οι οποίες 
λαµβάνουν χώρα σε κλειστό χώρο. Στην µία ο Χριστός ζητεί φαγητό1683 και στην 
άλλη καθησυχάζει τους µαθητές1684. Οι παραπάνω (δύο) σκηνές απαντώνται και σε 
µεταβυζαντινά µνηµεία1685. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «ΕΩΘΙΝΟΝ  ΣΤ». 
 
Εωθινόν Ζ΄ (Πίν. 76 γ). Ιστορείται στη βόρεια πλευρά του νότιου πεσσού. Με το 
Εωθινό αυτό αρχίζει η διήγηση του Ιωάννου, σύµφωνα µε την  οποία  η Μαρία 
Μαγδαληνή επισκέφτηκε τον τάφο τον οποίο βρήκε κενό και στη συνέχεια 
ανακοίνωσε το γεγονός στους Πέτρο και Ιωάννη, οι οποίοι και επισκέφτηκαν τον 
τάφο να εξακριβώσουν τα λεγόµενα της Μαρίας. 
Στην παράστασή µας εικονίζονται, η συνοµιλία της Μαρίας µε τους Πέτρο και 
Ιωάννη και η επίσκεψη των δύο µαθητών στο µνηµείο. 
Οι σκηνές διαδραµατίζονται σε τοπίο µε µαλακούς λόφους, οι οποίοι στην αριστερά 
πλευρά ενώνονται µε σχηµατοποιηµένο βουνό. Στο πρώτο επίπεδο και στα αριστερά 
της παράστασης βρίσκεται η ανοικτή και λοξά τοποθετηµένη σαρκοφάγος. Πάνω από 
τη σαρκοφάγο σκύβουν οι δύο µαθητές, αριστερά ο Ιωάννης έχει ήδη τα χέρια του 
µέσα στον τάφο και ψάχνει, ενώ δεξιά ο Πέτρος µε τα γκρίζα µαλλιά και γένια, έχει 
ανασηκώσει µπροστά το ιµάτιο και έχει βάλει το δεξί του πόδι µέσα στον τάφο, 
ετοιµαζόµενος να µπει µέσα στο µνηµείο. 
Στο δεύτερο επίπεδο πίσω από ένα χαµηλό λόφο παριστάνονται αριστερά η 
Μαγδαληνή, η οποία έκπληκτη και χειρονοµώντας αναγγέλλει στους µαθητές ότι 
"ήραν τον Κύριον εκ του µνηµείου και ουκ οίδαµεν ου έθηκαν αυτόν". Από τους 
µαθητές παριστάνονται δύο, ο Πέτρος και ο Ιωάννης σύµφωνα µε την διήγηση, 
µεταξύ όµως των φωτοστεφάνων των δύο µαθητών διαγράφεται και ένα τρίτο. Στο 
βάθος διακρίνεται κτίσµα υπερυψωµένο µε αετωµατική απόληξη και αµφικλινή 
στέγη.  
 
Η παράστασή µας βρίσκεται κοντά στην παράσταση της Μ. Πέτρας1686 καθώς και σε 
µικρογραφία της Μ. ∆ιονυσίου1687. Στη µονή Προδρόµου Σερρών υπάρχει µόνον το 
επεισόδιο µε την επίσκεψη των µαθητών στο µνήµα και δίπλα το Χαίρε των 
µυροφόρων1688, που όµως δεν περιλαµβάνονται στο Ζ' Εωθινό. ∆ιαφορετική είναι η 
διαπραγµάτευση του θέµατος σε Ηπειρωτικά µνηµεία, όπου παριστάνονται τρεις 
µυροφόρες να αναγγέλλουν το γεγονός στους ένδεκα µαθητές που βρίσκονται σε 
σπηλιά. Την παραλλαγή αυτή ακολουθούν Καπεσοβίτες ζωγράφοι1689. Επάνω 
υπάρχει η επιγραφή «ΕΩΘΙΝΟΝ  Ζ». 
 
Εωθινόν Η΄ (Πίν. 76 β 1). Ιστορείται στην ανατολική πλευρά του νότιου πεσσού. Η 
παράσταση ακολουθεί τη διήγηση του Ιωάννη (Ιω κ', 11-18), κατά την οποία 
περιγράφεται η συνάντηση της Μαρίας µε δύο αγγέλους που βρίσκονται εντός του 
µνηµείου, την εµφάνιση του Χριστού και την αναγγελία στους µαθητές. 

                                                 
1683 Αγ.Γεώργιο Λογκανίκου Λακωνίας,  Chassoura, 1991,  179. 
1684 Stylianou, ό.π.,  410. Σδρόλια ό.π.,  220. 
1685 Κωνστάντιος, Καπεσοβίτες, 154, πιν. 172, 173. 
1686 Σδρόλια, ό.π. τ. Β', εικ.120. 
1687 Θησαυροί,  τ. Α' εικ. 275. 
1688 Ξυγγόπουλος, Μονή Προδρόµου, ό.π., πιν. 66-69. Γκιολές, «Πορευθέντες», ∆ίπτυχο Ι, 1979, 135. 
Επειδή ο Χριστός είναι σε δόξα και ψηλότερα από τους µαθητές, πιστεύει ότι εικονογραφούνται οι 
τελευταίοι στίχοι του Εωθινού ΣΤ. 
1689 Αχειµάστου - Ποταµιανού, Μονή Φιλανθρωπηνών, ό.π., πιν. 25. Μοναστήρια νήσου Ιωαννίνων, 
ό.π. 53, 73, Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 122, Κωνστάντιος, ό.π., 154, πιν. 174. 
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Η σκηνή διαδραµατίζεται σε ορεινό τοπίο από οµαλούς λόφους. Στο πρώτο επίπεδο 
αριστερά η Μαρία σκύβει στο ανοικτό µνηµείο και έκπληξη αντικρίζει δύο αγγέλους 
"...ένα προς τη κεφαλή και ένα προς τοις ποσίν, όπου έκειτο το σώµα του Ιησού". Ο 
άγγελος αριστερά χειρονοµώντας µε το δείκτη του αριστερού του χεριού προς τη 
Μαρία αποδίδει τα λόγια του Ευαγγελίου "... Γύναι τι κλαίεις;".  
∆ίπλα, στα δεξιά της παράστασης, η Μαρία "εστράφη εις τα οπίσω, και θεωρεί τον 
Ιησούν εστώτα". Είναι γονατισµένη και έχει τα δύο της χέρια µπρος στο στήθος και 
ετοιµάζεται να αγγίξει τον Ιησού. Ο Ιησούς βρίσκεται µπροστά στη Μαρία 
κατευθυνόµενος προς αυτήν, ανοίγει τα χέρια του δείχνοντάς της τα σηµάδια, 
πρόκειται για το εικονογραφικό θέµα "Μη µου Άπτου". Σε δεύτερο επίπεδο 
εικονίζονται οι µαθητές και η Μαρία πίσω από χαµηλό λόφο. Αριστερά βρίσκεται ο 
όµιλος των µαθητών, οι οποίοι καθώς τους µεταφέρει τα λόγια του Ιησού "...πορεύου 
δε προς τους αδελφούς µου και ειπέ αυτοίς, Αναβαίνω προς τον πατέρα µου και πατέρα 
υµών και Θεόν µου και Θεόν υµών". 
 
Τα πρώτα δύο επεισόδια του ευαγγελικού κειµένου απαντούνται πιο συχνά σε 
διάφορες παραλλαγές σε βυζαντινά και µεταβυζαντινά µνηµεία1690. Η σκηνή του Μη 
µου Άπτου πολύ συχνά  απαντάται και ως αυτοτελής παράσταση σε µνηµεία µετά το 
16ο αι., δηµιουργήθηκε από δυτική επίδραση1691 και απαντάται συχνά τόσο σε 
τοιχογραφίες όσο και σε φορητές εικόνες1692. 
Το επεισόδιο της Αναγγελίας της Ανάστασης στους µαθητές σπάνια απεικονίζεται. 
Για την εικονογράφησή του χρησιµοποιείται το κείµενο του Λουκά είτε του 
Ιωάννη1693. Στην ιστόρησή τους οι ζωγράφοι ακολουθούν τη διήγηση του Ιωάννη ο 
οποίος αναφέρει µόνο τη Μαρία τη Μαγδαληνή1694.  ∆ιαφοροποιείται η παράστασή 
µας ως προς τα παλαιότερα προηγούµενα παραδείγµατα όπου η αναγγελία γίνεται 
από τρεις µυροφόρες, σύµφωνα µε τη διήγηση του Λουκά, ενώ οι µαθητές βρίσκονται 
σε σπήλαιο1695 ή από µία µε τους µαθητές πάλι σε σπήλαιο ή σε οίκηµα1696. Επάνω 
υπάρχει η επιγραφή «ΕΩΘΙΝΟΝ  Η». 
 
Εωθινόν Θ΄(Πίν. 79 α). Ιστορείται στο νοτιοανατολικό τοίχο του Ιερού, στην Τρίτη 
ζώνη από κάτω. Ο Χριστός στέκεται µπροστά σε κλειστή και µε µαρµάρινα 
θυρώµατα θύρα1697, ενός πολύπλευρου κτιρίου στο κέντρο της παράστασης. Η µορφή 
του κυριαρχεί στη σκηνή καθώς βρίσκεται πιο ψηλά από τους µαθητές πάνω σε δύο 
αναβαθµούς. Το σώµα του διαγράφει ανοικτό τόξο, καθώς ανασηκώνει κάµπτοντας 
το δεξί του χέρι για να φανεί η πληγή, ενώ µε το άλλο συγκρατεί το ένδυµα το οποίο 
ανεµίζει πίσω δεξιά αναδιπλούµενο. Ο Θωµάς πλησιάζει από αριστερά µε γρήγορη 
κίνηση, γεµάτος έκπληξη και τείνει το δεξί του χέρι να αγγίξει την πληγή. Οι µαθητές 
είναι χωρισµένοι σε δύο οµάδες δεξιά και αριστερά παρακολουθούν τα 

                                                 
1690 Μονή Ροζινού, Αγίου Ιωάννου Προδρόµου Σερρών, Πέτρας, βλ. Gerov ό.π., 1990, σχ.σ. 19, 
Ξυγγόπουλος,  Μονή Προδρόµου, ό.π., πιν.73. Σδρόλια, ό.π., εικ. 121 αντίστοιχα. 
1691 Καλιγά - Γερουλάνου, «Η σκηνή "Μη µου άπτου"», ∆ΧΑΕ περ. ∆' τ.Γ' (1962/63), 203 κ.εξ 
Βοκοτόπουλος, ό.π.,  αρ.54. 
1692 ό.π., υποσ. 2, πιν. 62-66. 
1693 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 123. 
1694 Ιω. κ΄ 17-18 
1695 Λουκ. κδ' 9-12 
1696 Μονή Φιλανθρωπηνών, µονή Ντίλιου, Αγίου Νικολάου Λαύρας, Παρεκκλήσι Τριών Ιεραρχών 
µονής Βαρλαάµ Μετεώρων, ναό της Κοιµήσεως στην Καλαµπάκα κ.α. 
1697 Η κλειστή θύρα αποτελεί ουσιαστικό στοιχείο της παράστασης, επειδή στο Ευαγγέλιο του Ιωάννη 
(κ' 26-29) αναφέρεται ότι ο Χριστός εµφανίστηκε  "...των θυρών κεκλεισµένων..." 
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διαδραµατιζόµενα ή κοιτάζονται µεταξύ τους απορηµένα. Πρώτος δεξιά παριστάνεται 
ο Πέτρος στη γνωστή ικετευτική στάση1698.  
Στο βάθος τη σκηνή κλείνουν αρχιτεκτονήµατα. ∆εξιά το κτίριο καλύπτεται µε 
καµαρωτή στέγη, αριστερά παριστάνεται τρίκλιτο αρχιτεκτόνηµα µε υπερυψωµένο το 
µεσαίο κλίτος το οποίο στεγάζεται µε αµφικλινή στέγη. Στο κέντρο διαγράφεται 
αριστερά και δεξιά του θυρώµατος, κυκλικό θολωτό κτίσµα, το οποίο φαίνεται να 
επικοινωνεί µε το θύρωµα µπρος στο οποίο στέκεται ο Χριστός.  
 
Η εικονογραφία της παράστασης ανταποκρίνεται στο µεταβυζαντινό τύπο παλιότερο 
γνωστό παράδειγµα του οποίου είναι η σκηνή στη µονή Μυρτιάς (1539)1699. Τα 
βασικά χαρακτηριστικά αυτού του τύπου που απαντάται στα µνηµεία της Β.∆. 
Ελλάδος είναι η στάση του Χριστού που σκύβει έντονα προς τα αριστερά, η κινηµένη 
µορφή του Θωµά, η ικετευτική στάση του Πέτρου και η µορφή του 
αρχιτεκτονήµατος1700.   
Η παράστασή µας ακολουθεί το µεταβυζαντινό τύπο στα περισσότερα βασικά του 
χαρακτηριστικά, µε εξαίρεση τα αρχιτεκτονήµατα. Έτσι λοιπόν την καµπυλωµένη 
στάση του Χριστού την κινηµένη µορφή του Θωµά, την  ικετευτική στάση του 
Πέτρου την απαντούµε στα µνηµεία που εργάζονται Λινοτοπίτες ζωγράφοι, Άγιος 
Νικόλαος, Άγιος Μηνάς1701. 
 
Ο ίδιος εικονογραφικός τύπος απαντάται στη µονή Φιλανθρωπηνών (ζωγραφική 
φάση 1512)1702, στη µονή Βαρλαάµ1703 στον Άγιο Νικόλαο Κράψης1704 στη µονή της 
Ζάβορδας1705. Σε ορισµένες από τις παραπάνω παραστάσεις απαντάται στα πρόσωπα 
του αριστερού οµίλου και η Μαρία Αγγελίνα ∆ούκαινα Παλαιολογίνα σύζυγος του 
Θωµά Πρελιούµποβιτς. Ο ίδιος τύπος απαντάται επίσης και στα µνηµεία των 
Αγράφων του 17ου αι. όπως τη Μ. Πέτρας, Μεσενικόλα, την Αγία Παρασκευή 
Βραγγιανών κ.α.1706 . Επάνω υπάρχει η επιγραφή «ΕΩΘΙΝΟΝ Θ». 
 
Εωθινόν Ι΄ (Πίν. 79 β). Ιστορείται στη νοτιοανατολική γωνία του Ιερού και 
αποδίδεται µε την εµφάνιση του Χριστού στη λίµνη Τιβεριάδα. Η παράσταση έχει 
υποστεί απολεπίσεις και τα χρώµατα έχουν ξεθωριάσει από την υγρασία. 
Ο Χριστός εικονίζεται στην όχθη της λίµνης µε το ιµάτιο να ανεµίζει και απευθύνει 
το λόγο τους µαθητές που ψαρεύουν στο πλοιάριο. Στα πόδια, πίσω του, υπάρχει η 
σχάρα µε το ψάρι του γεύµατος και ο άρτος που πρόσφερε στους µαθητές. Στο 
πλοιάριο τρεις από τους µαθητές τραβούν το κατάφορτο δίχτυ, ένας όρθιος και µε την 
πλάτη προς τους µαθητές που τραβούν το δίχτυ, κωπηλατεί, στην πλώρη του 
πλοιαρίου κάθεται ένας ακόµη µαθητής, ενώ ο Πέτρος, ο οποίος βλέπει προς τον 
Χριστό τον οποίο και αναγνωρίζει. Στη συνέχεια εικονίζεται να κολυµπά προς την 
όχθη, φορώντας µόνο περίζωµα. 
 
                                                 
1698 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π.,  118-119 
1699 Αχειµάστου - Ποταµιάνου, Η µονή των Φιλανθρωπηνών, ό.π., 81 κ.ε.. Παλιούρας «Βυζαντινή 
αρχαιολογία και τέχνη», Η.Χ. 23 (1981)  375, πιν. 56. 
1700 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 118-120 (όπου και η παλιότερη βιβλιογραφία) 
1701 Τούρτα, ό.π., πιν. 13, 66α, 66 β. 
1702 Αχειµάστου - Ποταµιάνου, ό.π., πιν. 78 α. Παλιούρας, ό.π., πιν. 55. 
1703 Αχειµάστου - Ποταµιανού, ό.π..  
1704 Παλιούρας, Βιβλιογραφία για την Ήπειρο, Η.Χ. 23(1980),πιν. 55,56. 
1705 Ξυγγόπουλος, «Νέα προσωπογραφία», ∆ΧΑΕ περ. ∆', τ.∆', (1964-65), 53, κ.ε.. Αντωνόπουλος., 
«Βασιλική ποµπή»,  ∆ΧΑΕ, περ. ∆', τ. ΙΖ' (1993-94), 90, εικ. 3-4. 
1706 Σδρόλια,  Μονή Πέτρας, ό.π., 224-225 όπου και η παλιότερη βιβλιογραφία. 
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Η τελευταία εµφάνιση του Χριστού στους µαθητές, σύµφωνα µε το Ευαγγέλιο του 
Ιωάννη, είναι διαµορφωµένα εικονογραφικά θέµατα από τη µεσοβυζαντινή εποχή1707. 
Απαντάται αρκετά συχνά µετά το 14ο αι. όπως στις τοιχογραφίες του 
Χελανδαρίου1708, Staro Nagoricino1709, Gracanica1710, Lesnovo1711, Decani1712. Οι 
παραστάσεις αυτές διαφοροποιούνται µεταξύ τους σε δευτερεύοντα στοιχεία, όπως ο 
αριθµός οι στάσεις των µαθητών και του Χριστού. Από τα µνηµεία µε πλήρη κύκλο 
εωθινών Ευαγγελίων η παράσταση σώζεται στη µονή Λαµπαδιστή στον 
Καλοπαναγιώτη1713 στη µονή Χρυσελεούσα στην Έµπα Κύπρου1714, στη µονή 
Ροζινού1715, στη µονή Πέτρας1716 συναντάται όµως και σε άλλες περιπτώσεις µεταξύ 
των αναστάσιµων επεισοδίων.  
 
Τα µεταβυζαντινά µνηµεία ιστορούνται σύµφωνα µε κοινό πρότυπο ανάλογο εκείνου 
στο παλιό καθολικό του Μεγάλου Μετεώρου1717.  
Η παράστασή µας συγγενεύει µε τις παραστάσεις του Μεγάλου Μετεώρου1718, της Μ. 
Σταυρονικήτα1719, της µονής Φιλανθρωπηνών1720, του Αγίου Νικολάου Βίτσας1721. Ως 
προς την παράσταση της µονής Πέτρας διαφοροποιείται ως προς τον αριθµό των 
µαθητών, στην οποία εικονίζονται επτά µαθητές. Η προέλευση των παραπάνω 
παραστάσεων από κοινό πρότυπο διαπιστώνεται από την οργάνωση της σύνθεσης, τη 
χειρονοµία λόγου του Χριστού, την άκρη του ιµατίου που ανεµίζει και τη σχάρα µε 
το ψάρι. Επάνω υπάρχει η επιγραφή «ΕΩΘΙΝΟΝ  Ι». 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
1707 Omont, Evangiles, v. II, πιν. 185, µικρογραφία της µονής ∆ιονυσίου, Θησαυροί, τ. Α', εικ. 277. 
1708 Millet, Athos, πιν. 63.1. 
1709 Millet - Frolow, ο.π., III πιν. 96.2 και 96.4. 
1710 Petkovic, Decani,ό.π.,  II πιν. LXXIX. 
1711 Millet - Velmans, ό.π., IV πιν. 10.21. 
1712 Petkovic,  Decani, II πιν. CXCIV. 
1713 Garidis, ό.π., εικ. 53. 
1714 Stylianou, ό.π.,  412. 
1715 Gerov, ό.π.,  σχ., 19. 
1716 Σδρόλια, Μονή Πέτρας, ό.π., εικ. 123. 
1717 Χατζηδάκης - Σοφιανός, Μεγάλο Μετέωρο, σ. 87, Georgitsoyanni, Le peintiures, ό.π., 172,  60. 
1718 Ό.π.. 
1719 Χατζηδάκης, Θεοφάνης, εικ. 206, Millet, Athos, πιν. 166. 
1720 «Μονή Φιλανθρωπηνών», Μοναστήρια Ιωαννίνων, εικ. 46. 
1721 Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., πιν. 69 β. 
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    ΚΕΦΑΛΑΙΟ ∆΄               
 
              

  
 ΠΑΡΑΤΗΡΗΣΕΙΣ ΣΤΗ ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ ΤΩΝ ∆ΥΟ ΝΑΩΝ 

 
 
Οι τοιχογραφίες των δύο ναών είναι ιστορηµένες από διαφορετικά συνεργεία και µε 
κάποια χρονική απόσταση µεταξύ τους και γι’ αυτό παρουσιάζουν διαφορές στη 
διάταξη του προγράµµατος και στα εικονογραφικά θέµατα. Κοινό χαρακτηριστικό 
τους, ως ένα βαθµό, είναι οι µικρογραφηµένες παραστάσεις. Τούτο είναι πιο εµφανές 
στις παραστάσεις της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος, όπου οι τοιχογραφηµένοι 
πολυπρόσωποι πίνακες, µε τις µικρογραφηµένες µορφές τους και τη φροντίδα για την 
απόδοση των λεπτοµερειών δίνουν την αίσθηση φορητών εικόνων.  Οι διαφορές 
όµως που εντοπίζονται στην απόδοση των µορφών, του βάθους αλλά και γενικότερα 
στο ύφος, στο ήθος και στο χαρακτήρα τους είναι εµφανείς και  δηµιουργούν µια 
εντελώς διαφορετική ατµόσφαιρα και αίσθηση στον κάθε ναό. Για το λόγο αυτό θα 
εξεταστούν χωριστά. 
 
 
Ναός Αγίας Παρασκευής 
 
∆ιάταξη του διακόσµου. 
Από το διάκοσµο του ναού σώζονται µόνον οι τοιχογραφίες του Ιερού και του 
τρούλου. Η µορφή του Παντοκράτορα στον τρούλο είναι έργο του Μιχαήλ σύµφωνα 
µε την επιγραφή που συνοδεύει την παράσταση. Οι τοιχογραφίες, όµως του 
κατάγραφου Ιερού είναι έργο άλλου ζωγράφου, όπως αυτό γίνεται φανερό από την 
εξέταση των παραστάσεων και µάλιστα προηγούνται, σύµφωνα µε τα εικονογραφικά 
τους χαρακτηριστικά, από αυτές της Μεταµορφώσεως του Σωτήρος. Οι παραστάσεις 
αυτές δεν ανήκουν στην πρώτη φάση διακόσµησης του ναού, αλλά τοποθετούνται, 
βάσει των εικονογραφικών χαρακτηριστικών στα τέλη του 18ου αιώνα.           
 
Ο ζωγράφος του Ιερού της Αγίας Παρασκευής ακολουθεί διαφορετικό εικονογραφικό 
πρόγραµµα από αυτό του ναού της Μεταµόρφωσης. Στο µέτωπο του ανατολικού 
τοίχου πάνω από την αψίδα κυριαρχούν οι παραστάσεις της Ύψωσης του Τιµίου 
Σταυρού αριστερά και της Ζωοδόχου Πηγής δεξιά, στις αντίστοιχες θέσεις που στο 
ναό της Μεταµόρφωσης καταλαµβάνουν οι παραστάσεις της Μεσοπεντηκοστής και 
της Πεντηκοστής. Η επιλογή της συγκεκριµένης θέσης για τις παραστάσεις αυτές, 
έχει άµεση σχέση µε το έντονα συµβολικό περιεχόµενο τους: η Ζωοδόχος Πηγή, µε 
την τοποθέτησή της συγκεκριµένη θέση συνδέεται µε τον ευχαριστηριακό χαρακτήρα 
του θέµατος και τη λύτρωση της ψυχής από το «ζων ύδωρ» και την «Πηγή της 
Ζωής», αλλά και µε τη λειτουργία την Παρασκευή της ∆ιακαινησίµου. Αντίστοιχα 
παραδείγµατα τοποθέτησης στο Ιερό, εντοπίζονται σε µνηµεία του 17ου αιώνα, όπως 
στο παρεκκλήσι του Αγίου Γεωργίου Ρεντίνας, στη µονή Πέτρας κ.α.1722. Η 
παράσταση του Υψώσεως του τιµίου Σταυρού, στη συγκεκριµένη θέση, σχετίζεται µε 

                                                 
1722 Σδρόλια, ό.π., 89. 
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τη σταυρική Θυσία του Κυρίου και την άρση της αµαρτίας και η επιλογή της θέσης 
ίσως αποτελεί επίδραση του Ευαγγελίου και συγκεκριµένα της Περικοπής που 
αναφέρεται στη Σταύρωση, η οποία διαβάζεται την Κυριακή µετά την Ύψωση του 
Τιµίου Σταυρού. Οι παραστάσεις που συµπληρώνουν το σύνολο των δύο παραπάνω 
είναι οι Πειρασµοί του Χριστού, πάνω από την παράσταση της  Ύψωσης του Τιµίου 
Σταυρού και της εκδίωξης των εµπόρων από το Ναό πάνω από την παράσταση της  
Ζωοδόχου Πηγής. Και οι δύο παραστάσεις σχετίζονται άµεσα µε τις πρώτες και 
αποτελούν επίδραση της σειράς που αναγιγνώσκονται οι Ευαγγελικές περικοπές, 
κατά τις συγκεκριµένες εορτές. Η περικοπή που αναφέρεται στους Πειρασµούς του 
Χριστού διαβάζεται την Τετάρτη µετά την πρώτη Κυριακή από της Υψώσεως του 
Σταυρού, ενώ η αντίστοιχη της Εκδίωξης των εµπόρων από το Ναό διαβάζεται την 
Παρασκευή της ∆ιακαινησίµου, ηµέρα κατά την οποία εορτάζεται η Ζωοδόχος Πηγή.  
Την παράσταση της Αγίας Τριάδος, µε τα χαρακτηριστικά δυτικά στοιχεία, την 
πλαισιώνουν σκηνές δύο Παραβολών των Ταλάντων και του Αµπελώνος. Με τα 
θέµατα αυτά εξαίρεται ο κατηχητικός και διδακτικός χαρακτήρας τους. 
Η Σύναξη των Αρχαγγέλων καθώς και σκηνές µε θαύµατα των Αγγέλων, που 
ζωγραφίζονται στο θόλο της Προθέσεως, είναι θέµατα που απαντώνται στις 
Αγιορείτικες µονές Ξηροποτάµου και Φιλόθεου, φανερώνοντας κατ’ αυτόν τον τρόπο 
και τις επιδράσεις στη διαµόρφωση του συγκεκριµένου εικονογραφικού 
προγράµµατος.  
Το θόλο του ∆ιακονικού καταλαµβάνουν οι Απόστολοι Πέτρος και Παύλος και τα 
µαρτύρια των Αποστόλων. Η παρουσία, επιπλέον, των παραβολών του Τελώνη και 
Φαρισαίου στο νότιο τοίχο και της Επιστροφής του Ασώτου στο βόρειο, επιτείνουν 
τον κατηχητικό και διδακτικό χαρακτήρα των παραστάσεων, ενώ η τοποθέτηση της 
Αγγελικής Λειτουργίας στο χώρο του Ιερού είναι στοιχείο που απαντάται συχνά στα 
µνηµεία του 18ου αιώνα. Βασικό, λοιπόν, στοιχείο στη διαµόρφωση του 
εικονογραφικού προγράµµατος είναι η επίδραση των Ευαγγελικών περικοπών που 
αναγιγνώσκονται στην εκκλησία σε συγκεκριµένες εορτές και ο αντιτυπικός 
χαρακτήρας που έχουν.  
Σκηνές που σχετίζονται µε τη µοναστική ζωή και τα θαύµατα κατέχουν ιδιαίτερη 
θέση, όπως το θαύµα της ∆οχειαρίου στο βόρειο τοίχο και τον άγγελο που προτρέπει 
το µοναχό να περάσει τον ποταµό. Στο βόρειο, επίσης, τοίχο σώζονται τα 
υπολείµµατα µιας παράστασης, στην οποία διακρίνονται πλήθος µοναχοί µπροστά σε 
µια τοξοστοιχία, χωρίς να γίνεται ευκρινές το θέµα της παράστασης, λόγω της 
αποσπασµατικότητάς της.    
Εκτός, όµως, από τις σκηνές που αναφέρονται και εικονογραφούν την Ιερή Ιστορία, 
υπάρχουν και διακοσµητικά µοτίβα, τα οποία ακολουθούν το πνεύµα τις εποχής. Έτσι 
ανθοδοχεία από τα οποία φύονται κρινάνθεµα και περικοκλάδες, διανθίζουν τον 
εικονογραφικό διάκοσµο του Ιερού.  
Οι δυτικές επιδράσεις ή αυτές που οφείλονται στα χαρακτικά είναι εµφανείς σε 
διάφορα σηµεία, όπως στην αµαρτωλή γυναίκα µε το διαφανές πέπλο, η οποία 
στέκεται όρθια µπροστά στο Χριστό ο οποίος σκύβοντας γράφει «ο αναµάρτητος 
πρώτος κ.λ. » (Πίν. 10 β) και (Πίν. 87 α, β). Επίσης στην παράσταση της Ζωοδόχου 
Πηγής τα λόγια της Θεοτόκου είναι γραµµένα σε χωνοειδές πλαίσιο, όπως µας είναι 
γνωστό από τις αντίστοιχες χαλκογραφίες και χάρτινες εικόνες που αποδίδουν το 
θέµα.   
Τα πρόσωπα των συνθέσεων τα διακρίνει µια ιερατικότητα και σοβαρότητα, ενώ ο 
ζωγράφος παρά την προσπάθειά του δεν κατορθώνει να αποδώσει την κίνηση. Οι 
σκληρές πτυχώσεις των ιµατίων φαίνονται ακινητοποιηµένες στο χώρο και στο 
χρόνο. Στο πλάσιµο των προσώπων κυριαρχεί ο σκούρος καφέ προπλασµός ο οποίος 
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ξανοίγει σε πιο ανοιχτούς τόνους. Στις πολυπρόσωπες παραστάσεις, στις οποίες οι 
µορφές είναι µικρότερες τα φώτα είναι ενιαία και καταλαµβάνουν µεγάλες 
επιφάνειες. Στις µεµονωµένες παραστάσεις των αγίων µορφών στον προπλασµό 
κυριαρχεί το σκούρο καφέ, ενώ τα φώτα περιορίζονται κάτω από τους σκούρους 
ασκούς των µατιών σε σχήµα – v – ή καρδιόσχηµο µε πολλές πυκνές πινελιές, στη 
µύτη, πάνω από τα τόξα των φρυδιών και στο µέτωπο. Ιδιαίτερη επιµέλεια δείχνει ο 
ζωγράφος στην απόδοση των γενειάδων τις οποίες ζωγραφίζει µε ρεαλιστική 
διάθεση. 
Ένα άλλο χαρακτηριστικό της εικονογράφησης είναι οι σκηνές από την Παλαιά 
∆ιαθήκη µε αρετολογικό και διδακτικό περιεχόµενο, όπως αυτές µε την ιστορία του 
Τωβίτ, περνάνε στην ορθόδοξη ζωγραφική κατ’ επίδραση της ∆υτικής ζωγραφικής 
και εντάσσονται στα εικονογραφικά προγράµµατα των ναών, γνωρίζοντας ιδιαίτερη 
ανάπτυξη κατά το 18ο αιώνα 
 
 
Ναός Μεταµόρφωση Σωτήρος 
 
 Η επικράτηση του κατά µήκος άξονα στην αρχιτεκτονική του ναού και η 
δροµικότητα των προσφεροµένων επιφανειών αναγκάζει τους ζωγράφους να 
προσαρµοστούν στα δεδοµένα αυτά και να εφαρµόσουν ένα σύστηµα παρατακτικής 
και οριζόντιας ανάπτυξης των κύκλων. Ο αριθµός των εικονογραφικών κύκλων, η 
πυκνή παράθεση των θεµάτων σε µικρογραφικούς πίνακες που θυµίζουν περισσότερο 
φορητές εικόνες, ο µεγάλος αριθµός των µεµονωµένων αγίων και η χρήση 
παραπληρωµατικών µοτίβων για την πλήρη κάλυψη των προσφεροµένων επιφανειών, 
µε την παράλληλη ζωηρή χρωµατολογία και τη διακοσµητικότητα που 
χαρακτηρίζουν το έργο αποτελούν γνωρίσµατα της αγιογραφικής παράδοσης που 
διαµορφώθηκε στη Μακεδονία και την Ήπειρο µετά την Άλωση, από τα 
περιοδεύοντα συνεργεία του βορειοελλαδικού χώρου και απαντώνται στα έργα της 
λεγόµενης τοπικής Ηπειρωτικής σχολής του 16ου αιώνα, των Λινοτοπιτών ζωγράφων 
του 17ου αιώνα, την παράδοση που επικρατεί στην Καστοριά στη διάρκεια του 17ου 
αιώνα, αλλά και από τις διάφορες τάσεις επιστροφής σε παλαιότερες µορφές της 
τέχνης που παρατηρούνται κατά το 18ο αιώνα 1723.  
Στην πρώτη ζώνη απλώνονται οι παραστάσεις των ολόσωµων αγίων που περιτρέχουν 
το σύνολο του ναού. Ακολουθεί η ζώνη των αγίων σε στηθάρια µέσα στις συνεχείς 
κολπώσεις των ελισσόµενων  βλαστών της αµπέλου. Την τρίτη ζώνη καταλαµβάνουν 
οι παραστάσεις µε τις σκηνές του Ακαθίστου Ύµνου, οι οποίες περιτρέχουν το 
σύνολο του κυρίως ναού. Το ανεπτυγµένο ∆ωδεκάορτο και  η πληθώρα των σκηνών 
του Πάθους ιστορούνται αποκλειστικά σχεδόν στον κυρίως ναό καταλαµβάνοντας 
από κοινού την τέταρτη ζώνη. Οι σκηνές των θαυµάτων του Ιησού, απλώνονται στα 
ηµικυλινδρικά τεταρτοσφαίρια, πλαισιώνοντας τις παραστάσεις του Εµµανουήλ και 
του Χριστού Μεγάλης Βουλής Αγγέλου. Η κατανοµή του εικονογραφικού 
προγράµµατος, µε τα αγιολογικά θέµατα στην κατώτερη ζώνη, τα θεοµητορικά στη 
µεσαία και χριστολογικά στην ανώτερη, ακολουθεί συνήθη πρακτική, η οποία 
εφαρµόζεται ήδη από από το 17ο αιώνα στα αντίστοιχα προγράµµατα1724.   

                                                 
1723 Παράβαλε µε τα µοναστήρια της νήσου των Ιωαννίνων, µε τους ναούς στη Βίτσα και το 
Μονοδέντρι (Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π., 50-57), καθώς και µε τους ναούς της Καστοριάς του 17ου αιώνα 
(Παϊσίδου, Οι Τοιχογραφίες του 17ου αιώνα, ό.π., 337-340). Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα,ό.π., 284-325. 
Χατζηδάκης, Έλληνες ζωγράφοι, ό.π., 99-132.  
1724 Παλιούρας, Αιτωλοακαρνανία, ό.π., 265. Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αιώνα, ό.π., 265.  
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Στους δύο ναούς τα θέµατα είναι ενταγµένα σε ζώνες και το καθένα σε ξεχωριστό 
πίνακα οριζόµενο από κόκκινη διαχωριστική ταινία, πρακτική η οποία ήταν σε ευρεία 
χρήση από τους Κρήτες ζωγράφους, από τους ζωγράφους της Ηπειρωτικής σχολής, 
αλλά και τους ζωγράφους του 17ου και 18ου αιώνα. Η παρατακτικότητα των σκηνών 
προσδίδει στις ζώνες την αίσθηση της ζωφόρου, στην οποία αναπτύσσονται οι 
µικρογραφηµένες συνθέσεις. Τις καµάρες και τις επιφάνειες των ηµικυλινδρικών 
τεταρτοσφαιρίων καταλαµβάνουν οι παραστάσεις του Χριστού σε όλες τις επιτρεπτές 
απεικονίσεις και αναπαραστάσεις του, ενώ το πρόγραµµα των καµαρών και 
ηµικυλινδρικών τεταρτοσφαιρίων, συµπληρώνεται από την παράσταση της φτερωτής 
Θεοτόκου, των τεσσάρων αγίων µε τις σκηνές του βίου τους και τέλος του 
Προδρόµου στο διακονικό.  
Οι προφήτες των εσωραχίων των τόξων του κεντρικού κλίτους και των κεντρικών 
διαχώρων των πλαγίων κλιτών του κυρίως ναού ολοκληρώνουν τη σύνδεση της 
Παλαιάς και της Καινής ∆ιαθήκης. Ο εικονογραφικός πλούτος του ναού της 
Μεταµόρφωσης του Σωτήρος και η ορθή κατανοµή του προγράµµατος, υποδηλώνει 
τη χρήση  και τη γνώση σύνθετων εικονογραφικών κύκλων και προτύπων εκ µέρους 
των ζωγράφων, των εικονογραφικών προγραµµάτων καµαροσκέπαστων ή τρουλαίων 
ναών µετά την Άλωση, στους οποίους οι κύκλοι διαχωρίζονται επιµελώς σε ζώνες και 
κατανέµονται σε διαφορετικούς χώρους του ναού.         
  
 
Παρατηρήσεις στην εικονογραφία 
 
Η παράδοση που επηρεάζει την εικονογραφία του ναού είναι αυτή που 
διαµορφώθηκε στα επαρχιακά κέντρα της µεταβυζαντινής ζωγραφικής, στην Ήπειρο 
και στη ∆υτική Μακεδονία. Έντονη επίδραση φαίνεται ότι ασκεί το έργο του 
Θεοφάνη στον Άγιο Νικόλαο τον Αναπαυσά στα Μετέωρα αλλά και γενικότερα τα 
µνηµεία του Θεσσαλικού χώρου, πράγµα ευεξήγητο αν συνυπολογίσουµε ότι αυτός 
είναι ο κατ’ εξοχήν χώρος δράσης και περιοδικής διαµονής των ορεινών πληθυσµών 
της Πίνδου όπου και παραχειµάζουν.  Τούτο, βέβαια, δε σηµαίνει ότι υπολείπονται οι 
επιδράσεις της λεγοµένης τοπικής Ηπειρωτικής σχολής ή της ζωγραφικής του 17ου 
και 18ου αιώνα. Έντονες είναι, επίσης, οι επιδράσεις της ∆υτικής ζωγραφικής, η οποία 
φτάνει στον τουρκοκρατούµενο Ελληνισµό από πολλούς δρόµους: είτε 
ακολουθώντας τις κατευθύνσεις των εµπορικών οδών µέσω των οποίων 
διεκπεραιώνονται οι ποικίλες επαφές µε τα κέντρα της Κεντρικής Ευρώπης είτε από 
τα Ιόνια νησιά, τα οποία αποτελούσαν τη φυσική πύλη επικοινωνίας µε την Ιταλία και 
τη ∆υτική Ευρώπη και στα οποία είχε προ πολλού συντελεστεί η ρήξη µε τη 
µεταβυζαντινή τέχνη και, τέλος, από τα χαρακτικά και τα έντυπα που διακινούνταν σ’ 
όλο τον Ορθόδοξο κόσµο.  
Προς την κατεύθυνση αυτή συµβάλλει και η γενικότερη τάση ανανέωσης που 
επικρατεί σ’ ολόκληρη την Οθωµανική αυτοκρατορία, η οποία ξεκινά µε την εποχή 
της «τουλίπας» και της απόλυτης σχεδόν εικονογραφικής κυριαρχία της τόσο στα 
σουλτανικά σεράγια όσο και τα φτωχικά του Βοσπόρου και συνεχίζει µε την 
υιοθέτηση του ελαφρού διακοσµητικού κλίµατος του µπαρόκ και του ροκοκό µε τις 
γιρλάντες και τους φιόγκους. Τα συνεργεία των ζωγράφων µετέφεραν, υιοθετούσαν 
και εφάρµοζαν τα συστήµατα του ροκοκό, εντάσσοντας ταυτόχρονα στο νέο 
εικονογραφικό τύπο, µοτίβα του Μπαρόκ και του κλασικού τουρκικού διακόσµου. Ο 
νέος αυτός συρµός εσωτερικού διακόσµου, που διαµορφώθηκε στα σουλτανικά 
ανάκτορα και στα κέντρα άσκησης της εξουσίας της Κωνσταντινούπολης, γρήγορα 
εξαπλώθηκε σ’ ολόκληρη την αυτοκρατορία. Η τάση αυτή υιοθετήθηκε από την 
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οθωµανική αριστοκρατία, τους ισχυρούς παράγοντες της επαρχίας και τους 
µεγαλέµπορους, οι οποίοι µιµήθηκαν τις νέες ζωγραφικές τάσεις στα αρχοντικά τους. 
Η νέα αυτή τάση γνώρισε ευρεία διάδοση διότι προφανώς ταίριαζε   στις αισθητικές 
προτιµήσεις των ανώτερων τάξεων των µεγάλων οθωµανικών πόλεων και έγινε 
αποδεκτή από Σλάβους, Αρµένιους, Εβραίους και φυσικά τους Έλληνες1725. Οι 
καινούριες µόδες έφτασαν και σε µακρινές ευρωπαϊκές επαρχίες, στα 
νεοαναπτυγµένα εµποροβιοτεχνικά κέντρα της Βαλκανικής και υιοθετήθηκαν για τη 
διακόσµηση των αρχοντικών Ελλήνων και άλλων χριστιανών εµπόρων,  που 
χτίστηκαν και διακοσµήθηκαν την ίδια περίοδο ή κάπως νωρίτερα, ως αποτέλεσµα 
των απευθείας ανταλλαγών µε την Κεντρική Ευρώπη 1726.      
 
Η εικονογραφική εξέταση των τοιχογραφιών στο ναό της Μεταµόρφωσης 
αναδεικνύει την καλλιτεχνική φυσιογνωµία των ζωγράφων και βοηθά, ως ένα βαθµό, 
στον εντοπισµό των πηγών απ’ τις οποίες επηρεάζεται και διαµορφώνεται η τέχνη 
τους. Η συγκριτική εξέταση του τοιχογραφικού συνόλου, στα δεδοµένα του 18ου και 
των αρχών του 19ου αιώνα, οδηγεί σε µια εκλεκτική σύνδεσή του µε τα περισσότερα 
εικονογραφικά ρεύµατα του παρελθόντος, όπως την κρητική ζωγραφική του 16ου 
αιώνα, κυρίως µε το έργο του Θεοφάνη της Μονής του Αγίου Νικολάου Αναπαυσά 
στα Μετέωρα και των ζωγράφων φορητών εικόνων του 17ου αιώνα, όπως του 
Εµµανουήλ Τζάνε Μπουνιαλή και κυρίως του Θεόδωρου Πουλάκη, τη λεγοµένη 
τοπική ηπειρωτική σχολή, τους Λινοτοπίτες ζωγράφους, τους σχεδόν σύγχρονούς 
τους Χιοναδίτες, αλλά παράλληλα εντοπίζονται στο έργο του πολλά στοιχεία της 
∆υτικής τέχνης, τα οποία περνούν στην ορθόδοξη ζωγραφική κατ’ επίδραση των 
δυτικών ή ορθόδοξων χαρακτικών που διακινούνται και κατακλύζουν τον ελλαδικό 
χώρο κατά το 18ο και 19ο αιώνα, αλλά και µέσω των εικονογραφικών τάσεων που 
είχαν επιβληθεί στα Ιόνια νησιά. Ο ζωγράφος Μιχαήλ συγκεράζει και αξιοποιεί 
γόνιµα όλα αυτά τα στοιχεία που προέρχονται από τη µεγάλη κρητική και ηπειρωτική 
ζωγραφική παράδοση, την τάση επιστροφής στα παλαιολόγεια πρότυπα που 
επικρατεί το 18ο αιώνα, εµπλουτίζοντάς τα ταυτόχρονα µε δυτικά εικονογραφικά 
στοιχεία που παρεισφρύουν και, ως ένα βαθµό, επιβάλλονται στην ορθόδοξη 
ζωγραφική. Μέσα από τις πολλές και ποικίλες πηγές που αντλεί τα στοιχεία της 
τέχνης του κατορθώνει να τα φιλτράρει και να τιθασεύσει το υλικό που 
παραλαµβάνει καθώς και να του προσδώσει τη δική του εικαστική πρόταση, στην 
οποία και εναρµονίζονται αποκτώντας ένα προσωπικό εικαστικό χαρακτήρα, ο οποίος 
θα τον ακολουθήσει στο σύνολο σχεδόν του έργου που υπογράφει, µε µια σταδιακή 
εξέλιξη.  
Οι παραπάνω επισηµάνσεις αποκτούν ιδιαίτερη σηµασία για την ανίχνευση των 
στοιχείων που µε εκλεκτικιστική διάθεση οι ζωγράφοι Μιχαήλ και παπα-Ιωάννης 
Αναγνώστου εντάσσουν στο έργο τους, όπως αυτό αποτυπώνεται στο εικονογραφικό 
πρόγραµµα του ναού της Μεταµόρφωσης αλλά και των µεταγενέστερων έργων. 
Βέβαια ο εκλεκτικισµός που χαρακτηρίζει το έργο τους καθιστά δυσκολότερο των 
εντοπισµό συγκεκριµένων προτύπων, αλλά αντικατοπτρίζει και την επαφή των 
ζωγράφων µε µνηµεία και τάσεις που απαντούν στις περιοδείες τους, αλλά και µέσω 
των ανθιβόλων και των χαρακτικών που ανταλλάσσονται και διακινούνται στον 
ελλαδικό χώρο. 
                                                 
1725 Γαρίδης Μ., ∆ιακοσµητική Ζωγραφική. Βαλκάνια – Μικρασία 18ος 19ος αι., Αθήνα 1996,  17-22. 
∆ρακοπούλου Ευγ., «Αρχιτεκτονική – Ζωγραφική», Ιστορία του Νέου Ελληνισµού 1770-2000, Αθήνα 
2003, τ. 2, 241-243.  
1726Γαρίδης, ∆ιακοσµητική Ζωγραφική,, ό.π., 25-26. Γοδόση, Παραστάσεις απόψεων πόλεων, ό.π., 133-
152.  
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Τα µνηµεία του 16ου και 17ου αιώνα που βρίσκονται στην ευρύτερη περιοχή της 
Ηπείρου, της ∆υτικής Μακεδονίας και ιδιαίτερα εκείνα των Μετεώρων µε την υψηλή 
ποιότητα της τέχνης τους, αλλά και η τάση που παρατηρείται στην ηπειρωτική 
ζωγραφική του 18ου αιώνα, η οποία αξιοποίησε µε παραγωγικό τρόπο στοιχεία της 
παλαιολόγειας και της κρητικής τέχνης του 15ου και 16ου αιώνα, αποτελούν σε πολλά 
θέµατα την κυριότερη πηγή άντλησης εικονογραφικών µοτίβων.  
Από τις πηγές άντλησης των θεµάτων δε λείπουν φυσικά στοιχεία που απαντώνται 
στο έργο του Τζάνε και του Πουλάκη αλλά και στοιχεία που προέρχονται από τη 
δυτική εικονογραφία µέσω των χαρακτικών που αναπαράγονταν και διακινούνταν 
ευρέως την εποχή εκείνη. Μεγαλύτερη, όµως, επίδραση στην απόδοση των 
ολόσωµων αγίων, φαίνεται να άσκησαν τα µνηµεία των Μετεώρων και κυρίως ο 
Άγιος Νικόλαος Αναπαυσάς του Θεοφάνη. Τέτοιου είδους επιδράσεις δεν πρέπει να 
εκπλήσσουν  αν συνυπολογίσουµε ότι εκτός από τα διάφορα κινήµατα επιστροφής σε 
παλιότερες µορφές της τέχνης που παρατηρούνται το 18ο αιώνα, ο Ηπειρωτικός 
χώρος, κυρίως στην περιοχή της Θεσπρωτίας και κατ’ εξοχήν ο Θεσσαλικός χώρος 
αποτελούσαν προνοµιακό πεδίο δράσης των ορεινών ηµινοµαδικών πληθυσµών της 
Πίνδου, στον οποίο και παραχείµαζαν για µισό περίπου χρόνο, παράλληλα µε τη 
διεξαγωγή του εµπορίου και τη διακίνηση των παραγόµενων απ’ αυτούς προϊόντων.  
 
Κοινά εικονογραφικά στοιχεία παρουσιάζει επίσης το έργο του Μιχαήλ µε το 
αντίστοιχο του Παναγιώτη εξ Ιωαννίνων, ζωγράφου της µονής Αγίου Γεωργίου 
(1768) στο Φενεό Κορινθίας, το µοναδικό εξ άλλου γνωστό του έργο. Στο έργο του 
γίνεται φανερή η προσπάθειά για επάνοδο στην παλιά τέχνη των κρητικών δασκάλων 
του 16ου αιώνα και στα εικονογραφικά τους πρότυπα, αλλά ταυτόχρονα παρατηρείται 
και χρήση παλαιολόγειων προτύπων1727. Η τάση αυτή επιστροφής στα κρητικά 
εικονογραφικά πρότυπα του 16ου αιώνα, καθώς και η ευρεία χρήση δυτικών 
στοιχείων, παρατηρείται και σε άλλους ζωγράφους του 18ου αιώνα όπως στο Γεώργιο 
Μάρκου και στους µαθητές του στη νότια Ελλάδα κ.α. 1728.  
 
Η ποικιλία των τάσεων που επηρεάζουν το έργο του Μιχαήλ µαρτυρείται στους 
ολόσωµους αγίους, των οποίων οι στάσεις, ως ένα βαθµό οι ενδυµασίες τους και η 
µορφοπλασία τους, παραπέµπουν στο έργο του Θεοφάνη στον Άγιο Νικόλαο 
Αναπαυσά, (Πίν. 96 β) που αποδίδονται όµως µε ανανεωµένους τεχνοτροπικούς 
τρόπους, µε χαρακτηριστικότερο ίσως παράδειγµα τον άγιο Αντώνιο (Πίν. 96 α). Η 
λυγερόκορµη στάση του αγίου Προκοπίου µε το χαρακτηριστικό «κολάρο» στο λαιµό 
του, παλαιολόγειο στοιχείο που απαντάται αυτούσιο στον ίδιο Άγιο, στο έργο του 
Πανσέληνου  στο ναό του Πρωτάτου, οφείλεται ίσως όχι σε άµεση επίδραση της 
παλαιολόγειας ζωγραφικής, αλλά στις τάσεις επιστροφής της τέχνης, κατά το 18ο 
αιώνα, στα µακεδονικά πρότυπα και ενδεχοµένως στο έργο του ∆αβίδ του 
Σελενιτζιώτη, στο έργο του οποίου και απαντάται το συγκεκριµένο µοτίβο. 
Παρατηρείται, επίσης, η χρήση κοινών εικονογραφικών προτύπων µε αυτά που 
απαντώνται στο έργο του Παναγιώτη εξ Ιωαννίνων, όπως των ολόσωµων αγίων ή του 
Πολλαπλασιασµού των πέντε άρτων, παράσταση που διαφοροποιείται από τις 
ολιγοπρόσωπες συνθέσεις των Κρητών ζωγράφων του 16ου αιώνος στο Άγιον Όρος, 

                                                 
1727 Ξυγγόπουλος, ό.π., 284-289  και 290, 291-2, αντίστοιχα.  
1728 Ξυγγόπουλος, ό.π., . Χατζηδάκης, Έλληνες ζωγράφοι, ό.π., 114-116. Τριανταφυλλόπουλος , 
Πρόοδος και συντήρηση στο  πεδίο της εκκλησιαστικής και θρησκευτικής ζωγραφικής. Η περίπτωση του 
18ου αιώνα., Αθήνα 1993. 
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επιστρέφοντας σε παλαιολόγεια πρότυπα του 15ου αιώνα, µε τη χαρακτηριστική 
διάταξη του πλήθους κατά οµάδες, που χωρίζονται από τις πτυχές του εδάφους1729.    
 
Σε άµεση σχέση µε τη µακεδονική καταγωγή του ζωγράφου, εξετάζεται η αγία 
Παρασκευή, κεφαλοφόρος µε σκηνές του βίου της στο βόρειοδυτικό ηµικυλινδρικό 
τεταρτοσφαίριο, τύπος ο οποίος σπανίζει στη ζωγραφική του 17ου της ∆υτικής 
Μακεδονίας, αλλά διασώζεται και βρίσκεται σε χρήση από τους Λινοτοπίτες 
ζωγράφους1730. Τα ιστορηµένα µαρτύρια των αγίων στο ναό αναλογούν στις 
αντίστοιχες παραστάσεις Καστοριανών µνηµείων, όπως του Αγίου Νικολάου της 
αρχόντισσας Θεολογίνας και του Θεσσαλικού ναού Μεταµόρφωσης (1656) στην 
Αγιά, γεγονός που µαρτυρεί τις µετακινήσεις των αγιογραφικών συνεργείων, την 
κυκλοφορία των προτύπων και των επαφών των γειτονικών περιοχών. 
Οι άγιοι Γεώργιος και ∆ηµήτριος µε σκηνές του βίου τους και η δεσπόζουσα θέση 
που κατέχουν στο εικονογραφικό πρόγραµµα του ναού σχετίζονται µε την ιδιαίτερη 
τιµή που τους αποδίδεται ακόµη και σήµερα στην ευρύτερη περιοχή, αλλά και το ότι 
οι γιορτές των δύο αυτών αγίων σηµατοδοτούσαν αντίστοιχα την αρχή και το τέλος 
της παραµονής των µετακινούµενων - ηµινοµαδικών πληθυσµών στον ορεινό όγκο 
και τη µετεγκατάστασή τους στα πεδινά και αντίστροφα.   
Οι ιπτάµενοι άγγελοι µε τα ειλητά, γύρω από τη Θεοτόκο «Άξιον Εστί» καθώς και 
τον Παλαιό των ηµερών, που πατούν πάνω σε κυκλοτερείς νεφέλες και διακρίνονται 
από µια λεπτότητα και ευγένεια, παραπέµπουν στους αγγέλους του Εµµανουήλ Τζάνε 
στην εικόνα του Αγίου Αλυπίου της Συλλογής Σταµπόγλη1731. 
 
Τα προσωπογραφικά χαρακτηριστικά του Αγίου Ιωάννου του Προδρόµου, στον 
κεντρικό πίνακα της σύνθεσης µε σκηνές του βίου του, ο σχεδιασµός του ασκού των 
οφθαλµών, η διάρθρωση της γενειάδας και των µαλλιών, η βράχυνση του αριστερού 
χεριού, η απόδοση των φτερών παραπέµπουν στα έργα των κρητικών ζωγράφων του 
16ου και 17ου αιώνα, του Τζάνε και του Πουλάκη1732.  
Η απόδοση του Συµποσίου του Ηρώδη σε εξώστη φαίνεται ότι ακολουθεί κάποιο 
∆υτικό πρότυπο, το οποίο κυκλοφορούσε παράλληλα µε το πρότυπο που είχε 
εισαγάγει ο ∆αµασκηνός και είχαν χρησιµοποιήσει και άλλοι ζωγράφοι όπως ο 
Πουλάκης,  Κορβετζάς, Σκορδίλης και πολλοί άλλοι ζωγράφοι του 17ου και 18ου 
αιώνα 1733.  Ένα ενδιαφέρον εικονογραφικό στοιχείο του Συµποσίου προκύπτει από 
την εξέταση της ίδιας σκηνής στη µονή των Αγίων Αποστόλων Κλεινού, την οποία ο 
ζωγράφος δηµιούργησε ένα χρόνο αργότερα και αποδεικνύει τη δυνατότητα του 
ζωγράφου να χρησιµοποιεί διαφορετικά µοτίβα τα οποία είχε στην κατοχή του. Στη 
σκηνή λοιπόν του Κλεινού, ο ζωγράφος χρησιµοποιεί διαφορετικό τύπο (Πίν. 88 β). 
Η φυλακή βρίσκεται δίπλα από το χώρο του Συµποσίου, ενώ το πιο ενδιαφέρον 
στοιχείο είναι η προσθήκη υπηρετικού προσωπικού και συγκεκριµένα ενός µαύρου 
παιδιού, µε σύγχρονη ενδυµασία, το οποίο κρατώντας ένα ποτήρι ετοιµάζεται να 
σερβίρει τον Ηρώδη. Η µορφή του µικρού µαύρου υπηρέτη είναι στοιχείο το οποίο 
απαντάται συχνά στη δυτική ζωγραφική του 16ου αιώνα, από την οποία περνά και στη 
ζωγραφική του Μιχαήλ ∆αµασκηνού και συγκεκριµένα απαντάται σε φορητή εικόνα 

                                                 
1729 Ξυγγόπουλος , ό.π.,  291-2, πιν. 66.1. 
1730 Παϊσίδου, Οι τοιχογραφίες του 17ου αιώνα, ό.π., 250-251, 273. 
1731 ∆ρανδάκης, «Συµπληρωµατικά εις τον Εµµανουήλ Τζάνε. ∆ύο άγνωστοι εικόνες του», 
Θησαυρίσµατα, Βενετία 1974,  τ. 11, ει. 16, 17.  
1732 ∆ρανδάκης, Τζάνε Μπουνιαλής, ό.π., πιν. 54 α, 55, Ρηγόπουλος, Πουλάκης,ό.π., πιν., 80, 81. 
1733 Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας, ό.π., εικ. 32, όπου και πολλά παραδείγµατα. Ρηγόπουλος, 
Πουλάκης, ό.π., πιν. 107.   
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µε θέµα το Μυστικό ∆είπνο στην Αγία Αικατερίνη Σιναϊτών στο Ηράκλειο 
Κρήτης1734.   
 
Η ακτινωτή δόξα που περιβάλλει τις µορφές του Χριστού που είναι περιγραπτές και 
κυρίως του Εµµανουήλ και του Μεγάλης Βουλής Αγγέλου είναι αποδοσµένες µε 
τρόπο αντίστοιχο µε αυτόν που απαντάται στα µνηµεία της ηπειρωτικής σχολής και 
κυρίως στη Μονή Ντίλιου και στη Μονή Φιλανθρωπηνών και αργότερα βρίσκεται σε 
ευρεία χρήση από τους Ηπειρώτες ζωγράφους που δρούν και εργάζονται στο Άγιον 
Όρος κατά το 18ο αιώνα αλλά και από τους Γαλατσιάνους ζωγράφους1735. Αντίστοιχα 
η οδοντωτή δόξα της Αγίας Τριάδος, απαντάται σε έργα του 18ου αιώνα επίσης στο 
Άγιον Όρος, όπως στον Παντοκράτορα του κοιµητηριακού ναού των Αγίων Πάντων 
στη µονή Καρακάλου, στο παρεκκλήσιο της Παναγίας της Σκέπης της µονής 
Χιλανδαρίου κ.α.1736.   
Η µορφή του αρχαγγέλου Μιχαήλ που σπαθίζει τον αµαρτωλό κρατώντας το ζυγό της 
δικαιοσύνης, τα πλούσια ενδύµατα του µε τις περίτεχνες  απολήξεις και αναδιπλώσεις 
των πτυχών τους, τα υποδήµατα µε τις χαρακτηριστικές κεφαλές των κοµβίων, την 
περίτεχνη κόµµωση και η εν γένει πλαστικότητα της µορφής παραπέµπει σε δυτικό 
πρότυπο και µάλιστα σε αντίστοιχο θέµα του Campagnola, (Πίν. 91 α) το οποίο 
σώζεται σε σχέδιο αλλά κυκλοφορούσε και σε χαρακτικό, το οποίο φαίνεται ότι όχι 
µόνον είχε υπ’ όψιν του ο ζωγράφος, αλλά προσπάθησε και πέτυχε να το αποδώσει µε 
τον καλύτερο δυνατό τρόπο1737. Οι διαγώνιοι και κάθετοι άξονες που ορίζουν το 
έργο, η αρτιότητα της σύνθεσης και η πλαστικότητα στην απόδοση της µορφής και η 
εν γένει εικονογραφική ποιότητα και τεχνοτροπία, προϋποθέτουν και αποδεικνύουν 
ανάλογη καλλιτεχνική παιδεία του ζωγράφου και το υψηλό επίπεδο της τέχνης του. 
 
Μια άλλη παράσταση, η οποία φανερώνει τις καλλιτεχνικές δυνατότητες του στο να 
αντλεί θέµατα –στοιχεία- από ποικίλα πρότυπα, αλλά να τα µεταπλάθει εντάσσοντάς 
τα οργανικά στην τέχνη που υπηρετεί, είναι η σκηνή της Προδοσίας. Τη 
συγκεκριµένη σκηνή κατορθώνει να αποδώσει µε µια έντονη «θεατρικότητα», να 
αποτυπώσει την ένταση και την αγωνία της στιγµής, αλλά και να εντάξει σ’ αυτή 
στοιχεία προερχόµενα από διαφορετικές πηγές, όπως τα όπλα που κρατά ο όχλος, σε 
φλαµανδικές χαλκογραφίες του Maarten de Vos1738. Χαρακτηριστικό που απαντάται 
εξ’ άλλου και σε άλλες παραστάσεις του ναού.  
Στις παραστάσεις του ∆ωδεκαόρτου και των Οίκων του Ακαθίστου Ύµνου, οι οποίες 
χαρακτηρίζονται για τον πολυπρόσωπο και µικρογραφικό χαρακτήρα τους, 
εντοπίζονται στοιχεία όπως για παράδειγµα στον Οίκο Α ο άγγελος που κατεβαίνει σε 
νεφέλη  από τον ουρανό κρατώντας ανθισµένο κλαδί, ο πολυτελής θρόνος της 
Θεοτόκου στον Οίκο Β, αλλά και η στιχοµυθία Γαβριήλ και Μαρίας, παραπέµπουν 
τόσο σε φορητή εικόνα του Καστροφύλακος όσο και  στο έργο του Μιχαήλ 

                                                 
1734Κωνσταντουδάκη-Κιτροµηλίδου, «Ο Μυστικός ∆είπνος», ∆οµήνικος Θεοτοκόπουλος Κρης, 
Κατάλογος Έκθεσης µε αφορµή τα 450 χρόνια από τη γέννησή του, Ηράκλειο 1990, 132-135 εικ. σελ. 
133. της ίδιας, «Ο Μυστικός ∆είπνος», Εικόνες της Κρητικής Τέχνης, ό.π., 449-451, αρ. 95, εικ. 96.  
1735 Παπάγγελος Ιωακ., «Περί των Γαλατσιάνων ζωγράφων του Αγίου Όρους», πρακτ. Συνεδρίου, Από 
τη Μεταβυζαντινή τέχνη στη Σύγχρονη 18ος – 20ος αι., 1997, Θεσσαλονίκη 1998, 253-294, εικ., 26, 27, 
28. 
1736 Κυριακούδης Ε., «Η µνηµειακή ζωγραφική στη Θεσσαλονίκη και το Άγιον Όρος, το 18ο 
αιώνα»,Θεσσαλονικέων Πόλις, τ. 4, 143-190, εικ.33, 52. 
1737 Oberhuber K., Renaissance and Baroque Drawings, ό.π.,  32, no 5, εικ. 5. 
1738 Hollstein’s,  Dutch & Flemish Ethings, “Maarten de Vos”, ο.π, v. XLV, part I, εικ. 89/II. 



 289

Χιοναδίτη στον Άγιο Αθανάσιο Ζηκόβιστας1739. Η Θεοτόκος στον Οίκο ∆ του 
Ακαθίστου που πατά πάνω σε µισοφέγγαρο µε προσωπείο παραπέµπει σε χαρακτικό 
του Maarten de Vos µε θέµα την αποθέωση της Παρθένου η οποία πατά πάνω σε 
αντίστοιχο µισοφέγγαρο. Η προοπτική απόδοση των οικοδοµηµάτων και των 
αρχιτεκτονικών προεξοχών τους µε τις σιγµοειδείς αντηρίδες τους, που πλαισιώνουν 
την παράσταση του Ευαγγελισµού του ∆ωδεκαόρτου, παραπέµπουν σαφώς σε δυτικά 
εικονογραφικά πρότυπα.  
Τα δυτικά στοιχεία κυριαρχούν στις συνθέσεις, όπως στις παραστάσεις του βίου του 
Ιωάννη του Προδρόµου, µε χαρακτηριστικότερες το Συµπόσιο και την Αποτοµή 
εντός της φυλακής. Την απόδοση της τρίτης διάστασης στις ίδιες σκηνές αλλά και σ’ 
εκείνες που συµπληρώνουν τις παραστάσεις των Ευαγγελιστών στα ηµισφαιρικά 
τρίγωνα του θόλου. Στο συµπόσιο του Ηρώδη χαρακτηριστική είναι η απόδοση του 
Συµποσίου στον κιονοστήρικτο εξώστη και την προοπτική απόδοση του βάθους, που 
παραπέµπει σε εικόνες αντίστοιχων έργων του Μιχαήλ ∆αµασκηνού στο Ναό του Α΄ 
Νεκροταφείου στην Κέρκυρα1740 και του Πουλάκη µε θέµα την Αποτοµή του Αγίου 
Ιωάννου του Προδρόµου, από την Κεφαλονιά, η οποία φυλάσσεται στο Βυζαντινό 
Μουσείο Αθήνων1741.  Η παράσταση της συνάντησης Αβραάµ – Μελχισεδέκ, η οποία 
αντιγράφει δυτικό πρότυπο, άµεσα ή έµµεσα, παραπέµπει όπως προείπαµε, σε 
αντίστοιχο πρότυπο, ως προς την απεικόνιση των δύο προσώπων, αυτού που 
χρησιµοποιεί ο Λαµπάρδος, στην απόδοση του θέµατος, σε εικόνα της άλλοτε 
Συλλογής Λοβέρδου και τώρα στο Βυζαντινό Μουσείο Αθηνών1742.  
 
Η επίδραση θρησκευτικών χαρακτικών στο έργο του ζωγράφου καθίσταται εµφανής 
ακόµη και στον τρόπο αναγραφής των κειµένων που συνοδεύουν τις παραστάσεις και 
κυρίως στην απόδοση διαλόγων, µεταξύ των Ιερών προσώπων Χριστού, Παναγίας 
και Αγίων, όπως του Αγίου Πέτρου Αλεξανδρείας, του Χριστού στις συνοµιλίες του 
µε τους ασθενείς, αλλά και της Παναγίας στην παράσταση της Ζωοδόχου Πηγής. Με 
αντίστοιχο τρόπο αποδίδονται οι διάλογοι σε Χάρτινες εικόνες και χαρακτικά1743.  
 
Η παράσταση εκείνη, όµως, που φανερώνει τις συνθετικές ικανότητες του ζωγράφου, 
αλλά πιστοποιεί και το θεολογικό ή θρησκευτικό υπόβαθρό του, είναι ο εκτενής 
Θεοµητορικός κύκλος, ο οποίος λαµβάνει διαστάσεις σχεδόν Μαριολογικού κύκλου 
και κυρίως η εικαστική απόδοση του ύµνου «Άξιον Εστί» που περιβάλλεται από τις  
σκηνές των θαυµάτων της Παναγίας. Στην παράσταση αυτή ο ζωγράφος 
συµφύροντας στοιχεία από παραστάσεις, όπως Άνωθεν οι Προφήτες, Ρίζα Ιεσσαί, 
Ρόδον το Αµάραντον, κατορθώνει να αποδείξει το συνθετικό του ταλέντο, τη βαθιά 
εικονογραφική γνώση, αλλά και το θεολογικό ή θρησκευτικό του υπόβαθρο. Η 
ένθρονη Βρεφοκρατούσα Θεοτόκος της παράστασης µε τις µεγάλες αγγελικές 
φτερούγες, τους άδοντες αγγέλους που τη δορυφορούν και τη στέφουν καθώς και οι 
Προφήτες στις κολπώσεις της κληµατίδας που φύεται από το στήθος του Ιεσσαί, 
δηµιουργούν µια µοναδική παράσταση, η οποία δεν είναι γνωστή από κάποιο 
προηγούµενο παράδειγµα και αυτό µας οδηγεί στο συµπέρασµα ότι πρόκειται για 
προσωπική του σύνθεση, την οποία θα επαναλάβει και σε µεταγενέστερα έργα του 

                                                 
1739 Καλοκύρης, Θεοτόκος, ό.π., 281. Παϊσίδου, ΄Αγιος Αθανάσιος Ζηκόβιστας, ό.π., 59. ∆άρδας Αν., 
Τα µοναστήρια της Μητροπόλεως Σισανίου και Σιατίστης, Θεσσαλονίκη 1993, εικ. στη σελ. 324.  
1740 Ρηγόπουλος, Πουλάκης, ό.π., πιν. 108. Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας, ό.π., εικ. 32. 
1741 Ρηγόπουλος, Πουλάκης, ό.π., 76-77, 160-161, αρ. 33, πιν. 107. Χατζηδάκης-∆ρακοπούλου, 
Έλληνες ζωγράφοι, ό.π., 306, εικ. 207.   
1742Χατζηδάκης-∆ρακοπούλου, ό.π., εικ. 73.  
1743 Davidov, Srpska Grafika, 9, 41, 47-48, 133. 
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όπως στην Τράπεζα της Μονής Bigor (1831-1833)1744 και στον Άγιο Γεώργιο 
Νιγρίτας(1838)1745.   
Το εικονογραφικό αυτό θέµα αποτέλεσε πρότυπο και για τους µεταγενέστερους 
σαµαρινιώτες ζωγράφους, οι οποίοι θα το εντάξουν στη ζωγραφική τους, όπως για 
παράδειγµα ο Ιερέας Χρίστος γιο του παπα-Ιωάννη Αναγνώστου, στο ναό του Αγίου 
Νικολάου στη Βασιλική Καλαµπάκας, χωρίς όµως να πετύχει εξ ίσου ικανοποιητικό 
αποτέλεσµα1746. Στην παράσταση αυτή ο Μιχαήλ χρησιµοποιεί τον προσφιλή σ’ 
αυτόν τύπο της Θεοτόκου ως Ρίζα του Ιεσσαί, (θέµα που απέδωσε µε ελαφρές 
διαφοροποιήσεις και στις εικόνες τέµπλου που υπέγραψε: την εικόνα της Θεοτόκου 
(Πίν. 99 α) στο  ναό της Κοιµήσεως της Θεοτόκου (1811), την αντίστοιχη εικόνα στο 
ναό της Μεταµόρφωσης στα 1815 (Πίν. 99 β, γ) και την επίσης ∆εσποτική εικόνα  
στη µονή Αγίων Αποστόλων Κλεινού στην Καλαµπάκα στα 1821 (Πίν. 100 β, γ) και 
πρωτοτυπεί προσθέτοντας την Στέψη της από τους αγγέλους και τις αγγελικές 
φτερούγες. 
 Η Στέψη της Παναγίας από τους αγγέλους, δυτικό εικονογραφικό µοτίβο, είναι 
απαραίτητο σχεδόν στοιχείο της παράστασης Ρόδον το Αµάραντον και βρίσκεται σε 
ευρεία χρήση στη µεταβυζαντινή τέχνη, από την οποία προφανώς και το έλαβε1747. Το 
στοιχείο όµως εκείνο το οποίο εντυπωσιάζει περισσότερο τον πιστό, το θεατή αλλά 
και το µελετητή είναι οι αγγελικές φτερούγες της Θεοτόκου. Το εικονογραφικό αυτό 
µοτίβο βρίσκεται σε χρήση στη µεταβυζαντινή ζωγραφική στον κύκλο της 
Αποκάλυψης, όπως αυτός αποδίδεται στις µονές του Αγίου Όρους και συγκεκριµένα 
αποδίδει το κεφ. 13, που αναφέρεται στη «Γυνή την περιβεβληµένην τον Ήλιον» 
(Πίν. 95 α, β). Το ίδιο εικονογραφικό µοτίβο, Θεοτόκο µε Αγγελικές φτερούγες, είχε 
εντοπίσει ο Μ. Χατζηδάκης και σε φορητή εικόνα στην Ευρυτανία, η οποία σήµερα 
αγνοείται και είχε συσχετίσει µε την Αποκάλυψη, αναφέροντας χαρακτηριστικά 
«Μερικές εικονογραφικές πρωτοβουλίες, µε αφετηρία την Αποκάλυψη, όπως είναι «η 
αειµακάριστος και παναµώµητος», µαρτυρούν εικονογραφικές περιέργειες ασυνήθιστες, 
αλλά όχι αναπάντεχες, για την πνευµατική στάθµη της περιοχής, όταν θυµηθεί κανείς τη 
σχετική αλληλογραφία του ∆ιονυσίου µε τον Αναστάσιο Γόρδιο για εικονογραφικά 
θέµατα1748».  
Ο εντοπισµός έστω και ενός παρόµοιου εικονογραφικού θέµατος στην περιοχή των 
Αγράφων διευκολύνει τον εντοπισµό της πρόσληψης του συγκεκριµένου θέµατος από 
τους Σαµαρινιώνες ζωγράφους, δεδοµένου ότι οι ορεινοί όγκοι της οροσειράς της 
Πίνδου είναι χώροι βασικής διακίνησης και περιοδικής εγκατάστασης των κατοίκων 
της Σαµαρίνας, αλλά και γενικότερα ο εν γένει χώρος της Θεσσαλίας και της Ηπείρου 
είναι σηµαντικοί τόποι δράσης των ζωγράφων της.   
Παρόµοια εικονογραφικά θέµατα φτερωτής Θεοτόκου απαντώνται βέβαια και στην 
τέχνη άλλων ορθόδοξων λαών, ήδη από το 16ο αιώνα στη Ρωσία (Θεοτόκος - 
Βασίλισσα) και από το 19ο αιώνα στη Ρουµανική Μονή Govora (Πίν. 94 γ) και στη 
Βουλγαρία1749, παραστάσεις όµως όπου η Θεοτόκος απεικονίζεται µε ανοιγµένες τις 
φτερούγες της (στον τύπο της Νίκης) και σχετίζεται µε τη Θεοτόκο της Τοσκάνης1750. 
                                                 
1744 Manastir Sveti Jovan Bigor, ό.π., εικ. στη σελ. 148 και σχ. 14 σελ. 173. 
1745 Προσωπικές σηµειώσεις. 
1746 Ο ναός είναι αδηµοσίευτος. Προσωπικές σηµειώσεις. 
1747 Καλοκύρης, Η Θεοτόκος, ό.π.,   Πάλλας, Ρόδον το Αµάραντον, ό.π.,  
1748 Χατζηδάκης, «Πνευµατικός βίος και πολιτισµός 1669-1821. Η Τέχνη», ΙΕΕ, ό.π., 256. 
1749 Ουσπένσκυ Λ., Η Θεολογία της Εικόνας στην Ορθόδοξη Εκκλησία, ελληνική µετάφραση Μαρίνης 
Σπ., Αθήνα 1998, 444. Djurova Ax., Velinova V., Patev Iv., Polimirova M., Deviceskiat Manastir 
Pokrov Presvatia Bogorodici v Samokov,Sofia 2002, εικ. στις σελίδες, 288, 278, 290, 291293,294, 295, 
296. 
1750 Ό.π., εικ, στη σελίδα 283-284.  
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Η παράσταση αυτού του τύπου έλκει τις πηγές της από άλλα θέµατα και η διάδοσή 
της σχετίζεται µε τη δράση και τη διακίνηση χαρακτικών από τους Ιησουίτες 
µοναχούς στο χώρο της Πολωνίας και της Ουκρανίας και της Ρωσίας1751 και 
αποδίδεται στον τύπο της Θεοτόκου – Σκέπης και Φοβεράς Προστασίας.                               
 
Στο ίδιο Θεοµητορικό κύκλο εντάσσονται και τα θαύµατα της Θεοτόκου, τα οποία 
αποδίδουν εικαστικά τις αντίστοιχες διηγήσεις που αναφέρονται στο έργο 
«Αµαρτωλών Σωτηρία» του µοναχού Αγαπίου Λάνδου και θίξαµε στην οικεία θέση.  
Από τα παραπάνω καθίσταται φανερή κατά την άποψή µας, η άµεση γνώση από το 
ζωγράφο των βιβλίων «Αµαρτωλών Σωτηρία» καθώς και κάποιας από τις Ερµηνείες 
της Αποκάλυψης που κυκλοφορούσαν κατά τη διάρκεια της Τουρκοκρατίας 
παρέχοντας βασικές και στοιχειώδεις θρησκευτικές γνώσεις στους µοναχούς και 
στους Ιερείς της εποχής, µέρος των οποίων δε δίστασε να αξιοποιήσει και να 
αποδώσει εικαστικά.  
 
Από την εξέταση που προηγήθηκε κατέστη φανερό ότι το εικονογραφικό έργο του 
Μιχαήλ περιλαµβάνει θέµατα που είχαν αποκρυσταλλωθεί εικονογραφικά από τη 
βυζαντινή εποχή και απαντώνται αµετάβλητα και στη µεταβυζαντινή ζωγραφική 
(ένθρονη Βρεφοκρατούσα, Μελισµός, Όραµα Αγίου Πέτρου Αλεξανδρείας, 
Ανάληψη, Πεντηκοστή), θέµατα που προέρχονται από την µεγάλη παράδοση που 
δηµιούργησε η «κρητική» ζωγραφική του 16ου αιώνα, πρωτότυπα έργα, θέµατα µε 
ποικίλη προέλευση και τέλος θέµατα ∆υτικής προέλευσης είτε άµεσα από χαρακτικά 
είτε έµµεσα από παλιότερα ανθίβολα που περνούσαν από χέρι σε χέρι ή και µέσω 
ανταλλαγών µεταξύ των ζωγράφων.  
Καθοριστική επίδραση άσκησε στο έργο του Μιχαήλ, όπως προαναφέραµε, το έργο 
των µεγάλων κρητικών ζωγράφων. Με την παράδοση αυτή συνδέονται θέµατα, όπως 
το «Άνω σε εν Θρόνω» µε την «Άκρα Ταπείνωση» που προτιµά ο Θεοφάνης, οι 
ολόσωµοι άγιοι, οι Προφήτες των τόξων κ.α., καθώς επίσης και το έργο των 
ζωγράφων εικόνων της ίδιας εποχής , όπως του Τζάνε του Πουλάκη και άλλων, µε 
χαρακτηριστικότερα παράδειγµατα ίσως το Συµπόσιο του Ηρώδη, την Αποτοµή του 
Προδρόµου κ.α..  
 
Ένα, επιπλέον, στοιχείο που είναι σηµαντικό να σχολιαστεί είναι η αύξηση του 
αριθµού των σκηνών της Παλαιάς ∆ιαθήκης και η αύξηση του αριθµού των 
Παραβολών του Χριστού, κυρίως στο χώρο του Ιερού αλλά και στον κυρίως ναό. Το 
φαινόµενο αυτό  δεν είναι άγνωστο σε παλιότερες εποχές, αλλά από το 18ο αιώνα και 
µετά παρατηρείται συνεχής αύξηση παρόµοιων σκηνών µε αντιτυπικό περιεχόµενο, 
όπως για παράδειγµα η ∆ιάβαση της Ερυθράς Θάλασσας µε την Πεντηκοστή, η 
Θυσία του Αβραάµ, η Φλεγοµένη Βάτος κ.α.. Η επιλογή παρόµοιας θεµατικής στο 
εικονογραφικό πρόγραµµα αντανακλά δυτικές καλλιτεχνικές και θεολογικές 
επιδράσεις.  
Η χρήση παρόµοιων θεµάτων είναι πολύ συχνή στην τέχνη του Μπαρόκ, 
προκειµένου να αποδοθεί η εκκλησιαστική κατήχηση και διδασκαλία µε τη βοήθεια 
των αντιθέσεων Παλαιάς και Καινής ∆ιαθήκης, τον τονισµό των Παραβολών του 
Χριστού αλλά και γενικότερα των σκηνών που θα δηµιουργούσαν τα εντονότερα 
συναισθήµατα στους πιστούς. Τα παραπάνω χαρακτηριστικά ήταν σύµφωνα µε τις 
αρχές που διαµορφώθηκαν µετά τη σύνοδο του Τρέντο (Τριδέντου), βάσει των 
οποίων οι παραστάσεις έπρεπε να έχουν αποκλειστικά κατηχητικό χαρακτήρα, να 

                                                 
1751 Ό.π., εικ. στη σελίδα 282, 285-286. Ουσπένσκυ, Η Θεολογία της Εικόνας, ό.π., 402 (αντίστοιχα). 
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υπενθυµίζουν στον πιστό ή στο θεατή τα Έργα και τα Πάθη του Χριστού, να 
αναδεικνύουν τα πρότυπα της χριστιανικής συµπεριφοράς και καλλιεργούν την αγάπη 
για τον Κύριο. Παρόµοιες απόψεις και αντιλήψεις πέρασαν και στην Ορθόδοξη 
εκκλησία και παράδοση µέσα από τα έντυπα που κυκλοφορούσαν, αλλά και των 
συνεχών επαφών των Ελλήνων µε τη ∆ύση και, κατ’ επέκταση, µεταφέρθηκαν και 
στη  ζωγραφική, εντασσόµενες µέσα στο γενικό κλίµα της εκκοσµίκευσης1752.         
 
 
 
 
Επιµέρους παρατηρήσεις 
 
Τα πρόσωπα  
 
Οι µορφές των αγίων στο ναό της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος είναι εύρωστες, 
χωρίς όµως η σωµατικότητά τους να ξεφεύγει από τα πλαίσια της αναλογίας και η 
πλαστικότητα που τις χαρακτηρίζει τις αναδεικνύει µέσα από την κίνηση που 
αποκτούν µε τις χειρονοµίες τους και την κίνηση των ενδυµάτων τους. Τα πρόσωπα 
και τα χέρια (ορισµένες φορές και τα πόδια όταν απεικονίζονται γυµνά) ορίζονται 
από ένα καφέ περίγραµµα, ενώ το πλάσιµο τους γίνεται µε ανοιχτό πράσινο και ώχρα 
ή µε καφεπράσινο προς το ανοιχτό καφέ-σταρένιο στους ολόσωµους αγίους, µε µια 
συνεχή κίνηση από το πιο σκούρο προς το ανοιχτό, µε τέτοιο τρόπο ώστε τα χρώµατα 
να διαχέονται οµαλά το ένα στο άλλο, µέχρι το σηµείο που κυριαρχούν οι µεγάλες 
φωτεινές επιφάνειες. Ρόδινες και καστανές γραµµές σχεδιάζουν τα βλέφαρα, 
αναδεικνύοντας µαζί µε τους τριγωνικούς ασκούς τα αµυγδαλωτά µάτια, ενώ το τόξο 
των φρυδιών τονίζεται από µια καστανή γραµµή. Η µύτη αποδίδεται ευθεία και στενή 
µε τη χαρακτηριστική διχάλα στο επάνω µέρος. Τα σχεδόν πάντα στενά και µικρά 
χείλη βάφονται ρόδινα, ενώ η σκούρα σκιά στο κάτω χείλος τονίζει την 
αναγλυφικότητα του σαγονιού. 
Πιο σκληρά και µε έντονες φωτοσκιάσεις αποδίδονται τα πρόσωπα των αγίων, των 
ασκητών - κυρίως της πρώτης ζώνης - και γενικώς των κάποιας ηλικίας προσώπων. 
Σ’ αυτά κυριαρχεί ο σκούρος καφεκάστανος προπλασµός, οι φωτεινές επιφάνειες 
περιορίζονται κάτω από τα µάτια και στο µέτωπο και διακρίνονται οι πυκνές πινελιές 
που τις σχηµατίζουν, όπως για παράδειγµα στους αγίους Αθανάσιο, Βασίλειο,  
Ευθύµιο, Σάββα, Στυλιανό κ.α.. 
Γενικότερα στους φυσιογνωµικούς τύπους παρατηρείται µια οµοιοµορφία, η οποία 
όµως δε φτάνει στην ισοπέδωση των ιδιαίτερων χαρακτηριστικών της κάθε µορφής.   
Όλες οι µορφές διακρίνονται από µια πλαστικότητα και µια οµορφιά. Κοινό 
γνώρισµα πάντα όλων των µορφών είναι η εκφραστικότητα που αποπνέουν τα  
βλέµµατά τους. Βασικό µέληµα των ζωγράφων είναι η αποφυγή δηµιουργίας 
άσχηµων και αποκρουστικών προσώπων. Με το αναλυτικό και καλαίσθητο πλάσιµο 
και την αγάπη για τη λεπτοµέρεια και τη λεπτότητα των χαρακτηριστικών 
προσδίδουν µια ποιότητα στο έργο, στο οποίο εντάσσονται στοιχεία καλά 
αφοµοιωµένα και µε µια ελευθερία στη διαπραγµάτευσή τους.   
  
Τα ενδύµατα των µορφών αναδεικνύουν και την τέχνη του ίδιου του ζωγράφου. 
Ακολουθώντας το στήσιµο των µορφών, τις έντονες ή αβρές κινήσεις και χειρονοµίες 

                                                 
1752 Τριανταφυλλόπουλος ∆., «Κέρκυρα και Ιόνια Νησιά», ό.π., 153-163. του ιδίου «Ήπειρος και 
Επτάνησα», ό.π., 46-47, 49-53, του αυτού «Προβλήµατα και προοπτικές», ό.π., 62-66. 
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τους, αναδεικνύουν την κορµοστασιά των εικονιζόµενων µορφών, τονίζουν την 
πλαστική απόδοσή τους, καθώς δηµιουργούν τις πτυχές και ανεµίζουν στις απολήξεις 
χαρίζοντας µια εκφραστική αίσθηση συνεχούς κίνησης, χωρίς όµως να βαραίνουν τις 
µορφές. Οι φορεσιές διακοσµούνται από άνθη τα οποία δηµιουργούν µια παιγνιώδη 
εντύπωση πολυχρωµίας, ενώ δεν λείπουν οι γούνινες επενδύσεις, και οι εντυπωσιακές 
πανοπλίες των στρατιωτικών αγίων. Ένα άλλο χαρακτηριστικό στην απόδοση των 
ιµατίων είναι οι περίτεχνοι κόµποι στους οποίους αυτά δένουν, συνήθως µπροστά στο 
στήθος, θυµίζοντας έντονα αντίστοιχους που απαντώνται στην τέχνη του Μπαρόκ και 
στη συνέχεια στην Ορθόδοξη τέχνη που είχε επηρεαστεί και υιοθετήσει παρόµοιες 
αισθητικές λύσεις στην απόδοση των ενδυµάτων, όπως για παράδειγµα στις 
τοιχογραφίες του Krusedol, αλλά και σε φορητές εικόνες, που απαντώνται σ’ όλο τον 
Ορθόδοξο κόσµο1753.     
 Οι πτυχές αποδίδονται µε τονικές διαβαθµίσεις του ιδίου χρώµατος, ξεκινώντας από 
το βαθύ σκούρο στη βάση της κλίµακας, από το οποίο ο ζωγράφος δηµιουργεί πιο 
ανοιχτόχρωµες αποχρώσεις, βοηθώντας έτσι σε µια πιο εκφραστική απόδοση της 
κίνησης.  
Τα χρώµατα και οι αποχρώσεις τους που χρησιµοποιούν οι ζωγράφοι είναι το 
κινάβαρι που χρησιµοποιείται στα ενδύµατα της Θεοτόκου και του Χριστού. Το 
σκούρο ερυθρό χρώµα, το οποίο απαντάται στην επεξεργασία των πτυχών 
(παραστάσεις Θεοτόκου), ενώ ποικίλες αποχρώσεις του χρησιµοποιούνται για την 
απόδοση των νεφών (Αγία Τριάδα) και γενικότερα του ουρανού στις παραστάσεις 
των Θεοφανειών (Φλεγοµένη Βάτος, Θυσία του Αβραάµ). Το µπλε σε αποχρώσεις 
από το βαθύ σκούρο που αποδίδει το βάθος στο πάνω µέρος των παραστάσεων, στο 
µπλε µε διάφορες τονικές διαβαθµίσεις για την απόδοση των ιµατίων και των 
πτυχών(Αγία Τριάδα, Άναρχος Πατήρ, Χριστός στο σύνολο σχεδόν των 
παραστάσεων). Το ανοιχτό γαλάζιο στις δόξες και σε συνδυασµό µε το γκρι στα 
νέφη. Το πράσινο σε πάρα πολλές αποχρώσεις για την απόδοση των ενδυµάτων σε 
διάφορους τόνους, αλλά του προπλασµού των προσώπων.   
Το χρυσό και το χρυσοκίτρινο µε ερυθροκίτρινες πινελιές χρησιµοποιείται για την 
απόδοση του βάθους και την τελική διακόσµηση των πτυχών και των φωτοστεφάνων 
(Αγία Τριάδα, Άναρχος Πατήρ, Θεοτόκος Άξιον Εστί). Η ώχρα για την απόδοση των 
γυµνών µερών, καθώς και ο συνδυασµός της µε άλλα χρώµατα για την απόδοση της 
γης και αρκετές φορές των βουνών. Το λευκό για την απόδοση των ειλητών, 
αναµεµειγµένο µε κιτρινωπούς τόνους για τα ενδύµατα του Θεού Πατέρα, ή µε γκρι 
αποχρώσεις για την απόδοση της θάλασσας (θαύµατα Αγίου Νικολάου, ∆ιάβαση 
Ερυθράς Θάλασσας).  
Από τα χρώµατα που βρίσκονται σε χρήση από τους ζωγράφους µπορεί να σηµειώσει 
κανείς ότι πολλά απ’ αυτά είναι πηκτά, µε µια βαριά λαµπρότητα και κάποια 
σκληρότητα. Αργότερα όµως στα µεταγενέστερα έργα τους, όπως στους Αγίους 
Αποστόλους Κλεινού, στο Άγιο Ιωάννη στο Bigor και αλλού, αρχίζουν να γίνονται 
πιο απαλά, οι τόνοι τους να αυξάνονται, µειώνεται η σκληρότητά τους χωρίς να 
χάνουν σε λαµπρότητα.    
Από την εξέταση των τοιχογραφιών και την ανάλυση της τεχνικής προκύπτει ότι οι 
ζωγράφοι έδιναν  µεγάλη σηµασία στο σχήµα και στην αυστηρή τήρηση των 
αναλογιών των προσώπων και των µορφών στην έκταση του χώρου. Οι µορφές 
πρωτίστως εντυπωσιάζουν µε την κίνησή τους και τις αυστηρές γραµµές που 
σχηµατίζουν τα πρόσωπα, τα σώµατα και οι πτυχές των ρούχων τους. Στο σηµείο 

                                                 
1753 Medakovic D., «Zidno slikarstvo manastira Krusedola» Putevi srpskog baroka, Beograd 1971, εικ. 
76. Κατάλογος εικόνων: 10 Jahre Ikonen Museum, Frankfurt am Main 2000, εικ. σελίδας 31. 
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αυτό θα µπορούσε να προσθέσει κανείς ότι το Μπαρόκ ύφος των πτυχώσεων των 
ενδυµάτων και η κίνηση που τις χαρακτηρίζει χαρίζει στις µορφές µια θεατρικότητα 
και µια  µνηµειακότητα.  
 
 
Η απεικόνιση του χώρου στη Μεταµόρφωση του Σωτήρος  
 
Ο τρόπος απεικόνισης του χώρου είχε πάντα άµεση σχέση µε την εκάστοτε κυρίαρχη 
αντίληψη για το χώρο τον ίδιο, η οποία ήταν απόρροια της κοσµοθεωρίας των 
κοινωνιών. Η αντίληψη του Μιχαήλ για το χώρο, όπως αυτή αποτυπώνεται στο έργο 
του, φαίνεται ότι ακολουθεί ως ένα βαθµό τη βυζαντινή και µεταβυζαντινή 
παράδοση, σύµφωνα µε την οποία ο χώρος αφηρηµένος και συµβολικός, αποτελεί το 
αναφορικό πλαίσιο για την παρουσία των γεγονότων. Πέραν όµως της αντίληψης 
αυτής διακρίνεται η ανησυχία ή η προσπάθεια του ζωγράφου να δώσει κάτι 
καινούριο, µια νέα πνοή στην απόδοση του έργου του. Η προσπάθεια αυτή 
εντοπίζεται σε πολλά σηµεία του έργου, όπου κατορθώνει να αποδώσει προοπτικά 
τοπία ή οικοδοµήµατα, υπερβαίνοντας την παράδοση καταφεύγοντας στο δυτικό 
τρόπο απόδοσης του χώρου.  
Ο τρόπος που επιλέγει να δώσει αυτό το διαφορετικό είναι άλλοτε διακριτικός και 
άλλοτε εµφανής. Εκµεταλλευόµενος πολύ καλά τον προσφερόµενο χώρο των 
επιφανειών του και αφού ολοκληρώσει το εικονογραφικό θέµα σύµφωνα µε τα 
παραδεδοµένα πρότυπα, εξοικονοµεί ένα µικρό κοµµάτι της επιφάνειας όπου 
ζωγραφίζει προοπτικά τοπία µε µια ονειρική διάθεση, µε µακρινούς ορίζοντες 
ανάµεσα σε ουρανό και γη και συστάδες δέντρων µε αναγεννησιακή προοπτική, όπως 
αυτά των ηµισφαιρικών τριγώνων του θόλου και τα οποία φανερώνουν επίδραση και 
βαθµιαία αποδοχή των αισθητικών λύσεων που ήταν κοινός τόπος στη 
∆υτικοευρωπαϊκή ζωγραφική, αλλά και τη βαθµιαία αλλαγή της αισθητικής στην 
ορθόδοξη Ανατολή. Εξ’ άλλου, η υιοθέτηση παρόµοιων εικονογραφικών στοιχείων 
και µοτίβων είναι κοινό χαρακτηριστικό κατά το 18ο και 19ο αιώνα και της 
οθωµανικής τέχνης, η οποία διανύει την εποχή εκείνη µια περίοδο 
εξευρωπαϊσµού1754.       
 
Στο έργο του Μιχαήλ το τοπίο, φυσικό και αρχιτεκτονικό, διαρθρώνεται σε 
διαφορετικά επίπεδα, προσδίδοντας στις παραστάσεις άλλοτε την αίσθηση του 
βάθους ή την επιπεδότητα και άλλοτε την τρίτη διάσταση, δηµιουργώντας τα 
κατάλληλα επίπεδα για την τοποθέτηση των δρώντων προσώπων.  
Τα µαλακά και επάλληλα εξάρµατα του εδάφους συνιστούν το φυσικό τοπίο, στο 
οποίο δρουν τα πρόσωπα της Ιερής Ιστορίας, όπως στις σκηνές της Παλαιάς 
∆ιαθήκης, στην παραβολή του Σπορέως, στην παραβολή του Παραλύτου, στον 
Πολλαπλασιασµό των Άρτων και στη συνάντηση Αβραάµ - Μελχισεδέκ. 
Στις σκηνές όπου ιστορούνται τα θαύµατα και η ζωή του Χριστού ο χώρος αποδίδεται 
σε δύο διαστάσεις, στο πρώτο επίπεδο δηµιουργείται συνήθως ο χώρος στον οποίο 
δρουν οι πρωταγωνιστές, ενώ στο δεύτερο επίπεδο αποδίδονται πρόσωπα τα οποία 
συνήθως παρακολουθούν τα όσα συµβαίνουν, πολλές φορές πίσω από κάποιο µαλακό 
λόφο, όπως στην συνοµιλία του Χριστού µε το Ζακχαίο αλλά και γενικότερα στο 
σύνολο των παραστάσεων, στις οποίες ξεδιπλώνεται η Ιερή Ιστορία.     
 

                                                 
1754 Γαρίδης, ∆ιακοσµητική Ζωγραφική, ό.π., 17-34. Γεωργιάδου-Κούντουρα. «Λαϊκή Τέχνη στη 
Μακεδονία», ό.π., 315-317. Γοδόση, Παραστάσεις απόψεων πόλεων, ό.π., 39-40 κ.α.. 
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Τα βουνά αποκτούν σκηνογραφική λειτουργία, άλλοτε λειτουργώντας ως το βάθος 
της µιας πλευράς της παράστασης, εξισορροπώντας την πολυπληθή οµάδα που 
αποδίδεται στην άλλη (πλευρά) όπως στις παραστάσεις της ίασης Συγκύπτουσας, του 
υδρωπικού, του Σεληνιαζόµενου. Άλλοτε ως διαχωριστικό µέσο στην απόδοση 
διαδοχικών επεισοδίων όπως αυτό της Προσευχής, του Ζ΄ Εωθινού, της θεραπείας 
του τυφλού κ.α., ενώ δεν παραλείπεται η διπλή απόδοση βραχωδών βουνών που 
παραπέµπουν στη συµβατική απόδοση του Σιναϊτικού τοπίου, το οποίο γνώρισε 
αρκετή διάδοση στην τέχνη από το 16ο αιώνα και κυρίως από το 17ο αι., εποχή που το 
τοπίο του Σινά τυπώνεται σε ξυλογραφίες και αργότερα χαλκογραφίες που 
µοιράζονταν στους προσκυνητές ή διακοσµούσαν προσκυνητάρια1755. 
 
Οι σπηλιές και τα κοιλώµατα βρίσκονται σε χρήση όπου το απαιτεί η αφήγηση. Έτσι 
οι σπηλιές αποτελούν το πλαίσιο στο οποίο είναι τοποθετηµένη η φάτνη της 
Γέννησης, επιτρέπουν την ανάδυση των νεκρών από τα έγκατα της γης, όπως στις 
παραστάσεις των Οίκων Φ και Χ του Ακαθίστου Ύµνου, των δρακόντων στα 
µαρτύρια των αγίων, όπως αυτό του µαρτυρίου της Αγίας Παρασκευής ή του χώρου 
όπου υπάρχει ο ασβέστης στον οποίο ρίπτεται ο Άγιος Γεώργιος. Οι κοιλότητες του 
εδάφους µε το νερό επιτρέπουν την απόδοση της θάλασσας γαλήνιας ή τρικυµιώδους 
στα θαύµατα του Αγίου Νικολάου, στη σκηνή της Θαυµαστής Αλιείας και της 
εµφάνισης του Χριστού στη λίµνη Τιβεριάδα. 
 
Σηµαντικότερος, όµως, όλων είναι ο ρόλος που παίζουν τα αρχιτεκτονήµατα µε την 
ποικίλη χρήση τους, τα οποία προσδιορίζουν ή οριοθετούν το χώρο της δράσης, 
προβάλλουν τα πρόσωπα και αναδεικνύουν τις κύριες µορφές δράσεις των σκηνών, 
λειτουργούν εξισορροπιτικά στις συνθέσεις, επιτρέπουν την απόδοση της τρίτης 
διάστασης, ενώ πολλές φορές γίνονται η αφορµή και το µέσο για την απόδοση 
προοπτικών τοπίων στις συνθέσεις.  
Η απόδοση των οικοδοµηµάτων ποικίλλει από απλούς τοίχους, σε απλές ή σύνθετες 
πολυώροφες οικοδοµές, µε διάφορα ανοίγµατα, επάλξεις, πύργους, κιβώρια, 
καγκελόφρακτους εξώστες και παράθυρα, από τα οποία διακρίνεται το εσωτερικό και 
αποδίδουν συνήθως το χώρο της φυλακής, πολυεπίπεδα οικοδοµήµατα, τοξοστοιχίες 
πάνω σε εξώστες κ.α.. Το αρχιτεκτονικό βάθος των παραστάσεων πλουτίζεται µε 
φυσιοκρατικές παραχωρήσεις στα δέντρα και στα τοπία, όπου υπάρχουν, στην 
προοπτική των πύργων και των άλλων οικοδοµηµάτων, τα οποία δεν εµφανίζονται 
απλώς ως σκηνικό µπροστά στο οποίο εκτυλίσσεται η δράση αλλά ως απεικόνιση 
«πραγµατικού» εσωτερικού χώρου, πίσω από τον οποίο διακρίνονται τα κτίρια του 
κοντινού ή µακρινού βάθους µε µια φυσιοκρατική απόδοση προσδίδοντας έτσι 
αίσθηση αναγεννησιακού χαρακτήρα στην παράσταση (Ευαγγελισµός, Θαύµατα της 
Θεοτόκου, Γενέσιον του Προδρόµου, Συµπόσιο του Ηρώδη κ. α.). Εντύπωση 
προκαλούν οι ποικίλοι χρωµατισµοί και οι τονικές τους διαβαθµίσεις  στα κτίρια, τα 
οποία πολλές φορές αναδεικνύονται µέσα από τις χρωµατικές αντιθέσεις τους.  
 

                                                 
1755 Χατζηδάκης,  «Ο ∆οµήνικος Θεοτοκόπουλος και η κρητική ζωγραφική», Κ.Χ., ∆΄, 1950, 371-440, 
του ιδίου, «Το τοπίο του Σινά», απόσπασµα από τη µελέτη «Μια εικόνα αφιερωµένη στο Σινά». 
Τιµητικός τόµος αφιερωµένος στον καθηγητή Κ. Άµαντο, Αθήνα 1940, 355-360. και ανατύπωση, του 
ιδίου,  ∆οµήνικος Θεοτοκόπουλος ο Κρης   κείµενα 1940-1990, Αθήνα 1990, 13-82, ιδίως 48-53 και 
141-143 αντίστοιχα, στο ίδιο έντυπο στις σελίδες 143-146 παρατίθεται και απόσπασµα οµιλίας του 
ιδίου από το Συµπόσιο του 1988 µε θέµα «Σχέσεις ελληνικής και ρωσικής τέχνης». Παπαστράτου, Ο 
Σιναϊτης Χατζηκυριάκης, ό.π., όλες οι εικόνες του βιβλίου.  
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Ένα άλλο στοιχείο που προκύπτει από την παρατήρηση των οικοδοµηµάτων είναι ότι, 
εκτός από αυτά που ακολουθούν την παραδοσιακή απόδοση τους, υπάρχουν και αυτά 
που ακολουθούν ή αντιγράφουν µέσω των χαλκογραφιών αναγεννησιακά πρότυπα. 
Τέτοιου είδους κτίρια είναι αυτά που προσδιορίζουν το χώρο στη σκηνή του 
Συµποσίου του Ηρώδη και της φυλακής του Προδρόµου. Το παλάτι του Ηρώδη µε 
τον κιονοστήρικτο εξώστη, όπου λαµβάνει χώρα το Συµπόσιο, είναι ένα 
αναγεννησιακό κτίριο µε σηµαντικότερο χαρακτηριστικό την προοπτική απόδοση του 
χώρου πίσω απ’ αυτό. Το ίδιο συµβαίνει και µε την απόδοση της φυλακής, στην 
οποία παρακολουθούµε τα διαδραµατιζόµενα µέσα από το καγκελόφρακτο 
παράθυρο.  
Τα κτίρια του ευαγγελισµού αποδίδονται µε ιδιαίτερη προσοχή και επιµέλεια, καθώς 
αυτά δίδονται προοπτικά µιµούµενα οικοδοµήµατα µε προεξοχές (σαχνισί), και 
εξώστες καγκελόφρακτους, τα οποία δένουν αρµονικά µε τα δέντρα που διακρίνονται 
στο βάθος, προδίδοντας κατ’ αυτόν τον τρόπο, άµεσα ή έµµεσα,  τις πηγές έµπνευσης 
ή αντιγραφής τους, δηλαδή τα δυτικά  χαρακτικά, χωρίς βέβαια να αποκλείεται και 
γνώση, µέσω ανθιβόλων, του έργου ζωγράφων όπως του ∆αµασκηνού ή και πολύ 
περισσότερο του Πουλάκη έργα του οποίου έχουν εντοπιστεί εξ’ άλλου στην 
ευρύτερη περιοχή της ∆υτικής Μακεδονίας (Σιάτιστα, Καστοριά) και της 
Ηπείρου1756. Ένα επιπλέον στοιχείο ενισχυτικό των επιδράσεων των κρητικών 
ζωγράφων του 17ου αιώνα, της γνώσης του έργου των κρητικών ζωγράφων του 16ου 
και 17ου αιώνα, προέρχεται από φορητές εικόνες που υπογράφει ο Μιχαήλ.  
 
Στην ∆εσποτική εικόνα της ένθρονης Βρεφοκρατούσας Θεοτόκου του τέµπλου του 
ναού της Μεταµόρφωσης (Πίν. 99 β, γ) αλλά και στην αντίστοιχη της µονής Αγίων 
Αποστόλων Κλεινοβού (Πίν. 100 β, γ) χαρακτηριστικές είναι οι παραστάσεις των 
φτερωτών αγγελικών κεφαλών που κοσµούν τα πόδια του θρόνου στοιχείο το οποίο 
απαντάται σε έργα του ∆αµασκηνού, όπως στην εικόνα του Αγίου Ιωάννου του 
Χρυσοστόµου, στο Μητροπολιτικό Μέγαρο, του Χριστού Μεγάλου Αρχιερέα στο Α΄ 
∆ηµοτικό Νεκροταφείο, του Πουλάκη στο θρόνο του Αγίου Ιωάννου του 
Χρυσοστόµου στο Μουσείο Μυστρά, στο θρόνο του Χριστού Μεγάλου Αρχιερέα του 
Βίκτωρα(1670) στο Μουσείο Ζακύνθου, στο θρόνο του Χριστού Αρχιερέα, στο ναό 
Παναγίας Παπαµελετίου Σκοπέλου, έργο του Κρητικού ζωγράφου Αντωνίου 
Αγοραστού 16811757. Επίσης, οι φτερωτές ηµίγυµνες «Καρυάτιδες» - άγγελοι του 
θρόνου είναι στοιχείο επίσης απαντώµενο στην εικόνα του ένθρονου Αγίου Νικολάου 
του Πουλάκη στο Μουσείο Αντιβουνιώτισσας στην Κέρκυρα και επίσης στο θρόνο 
του παραπάνω αγίου σε εικόνα του Χριστόδουλου Μαριέττη στη Συλλογή 
Καλλιγά1758.    
 
Από την παρατήρηση της διάρθρωσης των οικοδοµηµάτων προκύπτει ότι στις σκηνές 
µε τη ζωή και τα θαύµατα του Χριστού, ο ζωγράφος δεν ξεφεύγει από τα 
παραδεδοµένα και ο ρόλος αυτών παραµένει αυστηρά προσδιοριστικός του χώρου 
στον οποίο τελούνται τα γεγονότα. Στις σκηνές όµως του Ακαθίστου Ύµνου, αλλά 
και γενικότερα των συνθέσεων, ο ζωγράφος αποδεσµεύεται από τους περιορισµούς 

                                                 
1756 Ρηγόπουλος, Πουλάκης, ό.π.,  XIII  και αλλού σποραδικά. Χατζηδάκης – ∆ρακοπούλου, Έλληνες 
Ζωγράφοι, ό.π., 310-314. 
1757 Βοκοτόπουλος, Εικόνες της Κέρκυρας, ό.π., εικ. 22, 23 και Βυζαντινή και Μεταβυζαντινή Τέχνη 
στην Κέρκυρα, Κέρκυρα 1994, εικ. σελίδος 104, ∆ρανδάκης, Τζάνε Μπουνιαλής, ό.π., πιν. 67. 
Αχειµάστου-Ποταµιάνου, Εικόνες της Ζακύνθου, ό.π., αρ. 42 εικ. σελίδος 165, Σδρόλια, «Ο κρητικός 
ζωγράφος Αντώνιος Αγοραστός στη Μαγνησία», Εν Βόλω, τχ 12, 2004, 78-81, αντίστοιχα.  
1758 Βοκοτόπουλος, ό.π., εικ. 243 και 337, αντίστοιχα. 
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και η απόδοση αποκτά πλέον άλλο χαρακτήρα, πολλά κτίρια δίνονται  προοπτικά, 
άλλα αποτελούν το µέσο για την προβολή ενός κτιρίου του βάθους(Οίκοι Ακαθίστου 
Ύµνου κυρίως Α και Γ),  το εσωτερικό των κτιρίων συµπληρώνεται µε το αβακωτό 
δάπεδο το οποίο γίνεται απαραίτητο στοιχείο (Οίκοι Ακαθίστου, Ευαγγελιστές 
θόλου), ενώ δε λείπουν στοιχεία, σπάνια µέχρι τότε στην τέχνη, όπως η ηµισέληνος 
στην οποία πατά η Θεοτόκος(Οίκος ∆).  
 
Εκεί που ο ζωγράφος φανερώνει τις καλλιτεχνικές του δυνατότητες στην απόδοση 
της τρίτης διάστασης είναι τα άκρα των ηµισφαιρικών τριγώνων του θόλου, όπου, 
αφού αποδώσει µε τον παραδοσιακό τρόπο την κάθε παράσταση, στο χώρο που 
αποµένει δηµιουργεί µία έξοδο φυγής του βλέµµατος, καθώς ζωγραφίζει φυσικά 
τοπία µε µία ονειρική διάθεση, στην οποία δέντρα και φυτά δίνουν την αίσθηση µιας 
όασης ξεκούρασης από τη συνεχή εναλλαγή των σκηνών της Ιερής Ιστορίας. Η ίδια 
αυτή διάθεση διαπνέει και άλλες σκηνές, όπως αυτή της παραβολής των ∆έκα 
παρθένων, των σκηνών του Ευαγγελισµού στον Ακάθιστο Ύµνο, του Συµποσίου του 
Ηρώδη, της Γέννησης του Προδρόµου κ.α.. Μια άλλη παράσταση χαρακτηριστική 
των επιδράσεων, αντιγραφών ή αναζητήσεων του ζωγράφου είναι η Μετάσταση της 
Θεοτόκου, στην οποία κατορθώνει να δώσει µια αναγεννησιακής αίσθησης ουράνια 
διαδροµή µε το πλήθος των µορφών που συµµετέχουν και την ανάλαφρη ανοδική 
κίνηση που πέτυχε να προσδώσει στη σύνθεση.  
Τα στοιχεία αυτού του είδους αποδεικνύουν από τη µία τις καλλιτεχνικές 
δυνατότητες του ζωγράφου, αλλά από την άλλη καθιστούν δύσκολο τον εντοπισµό 
του τόπου της µαθητείας ή τους δασκάλους του, στοιχεία για τα οποία µόνο  
υποθέσεις µπορούν να διατυπωθούν.  
 
Προκειµένου να εντοπίσει κανείς τις απαρχές της τέχνης και της µαθητείας των 
ζωγράφων µας και ιδιαιτέρως του Μιχαήλ, θα πρέπει να διερευνήσει τα καλλιτεχνικά 
δεδοµένα τα οποία είναι µέχρι σήµερα γνωστά, στις περιοχές που περικλείουν τον 
τόπο καταγωγής του και προφανώς της χειµερινής εγκατάστασής του, δηλαδή το 
∆υτικοµακεδονικό και Ηπειρωτικό χώρο από τη µία και το Θεσσαλικό (ως  χώρο 
διαχείµασης) από την άλλη. 
Έχει ήδη επισηµανθεί από παλιότερα η ιδιαίτερη ανάπτυξη που γνωρίζει η ζωγραφική 
στην Ήπειρο και στη ∆υτική Μακεδονία το 18ο αιώνα, αντίστοιχη της γενικότερης 
δηµογραφικής, εµπορικής και εκπαιδευτικής ανόδου που παρατηρείται στις περιοχές 
αυτές1759. Οι ζωγράφοι από τις περιοχές αυτές απέκτησαν πανελλήνια σηµασία, 
καθώς, οργανωµένοι σε πλανόδιες συντροφιές και ενωµένοι µε δεσµούς 
οικογενειακούς ή κοινής καταγωγής από το ίδιο χωριό περιέρχονταν σ’ ολόκληρο τον 
ελλαδικό χώρο αλλά και στη Βαλκανική, µε ιδιαίτερη παρουσία στο Άγιον Όρος και 
ιστορούσαν εκκλησίες. Η τέχνη τους ακολουθούσε τα πρότυπα των µνηµείων της 
περιοχής του 16ου και 17ου αιώνα, τα κρητικά πρότυπα, αλλά και εκείνα των 
Λινοτοπιτών ζωγράφων αλλά ήταν αφελέστερη, λαϊκότερη, εµπλουτισµένη όµως µε 
έναν αυθόρµητο αφηγηµατικό ρεαλισµό, ενώ παράλληλα αφοµοίωνε επιδράσεις από 
την τέχνη της Κεντρικής Ευρώπης και της Ιταλίας. Οι παραστάσεις ήταν µικρότερες 
σε διαστάσεις αλλά µεγαλύτερες σε αριθµό1760.   
 

                                                 
1759 Χατζηδάκης, «Συµβολή στη µελέτη της Μεταβυζαντινής ζωγραφικής. Τα καλλιτεχνικά κέντρα»,  
Η Πεντακοσιοστή Επέτειος από της Αλώσεως της Κωνσταντινουπόλεως, Αναµνηστικός τόµος L’ 
Hellenisme Contemporain, Αθήναι 1953, 219-244. ο ίδιος,  Έλληνες ζωγράφοι, ό.π., 109.  
1760Χατζηδάκης, «Συµβολή», ό.π., 237-238.  
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Οι ∆υτικές επιδράσεις έφταναν πλέον από πολλούς δρόµους είτε µέσω των Ιονίων 
νήσων και των Ηπειρωτικών ακτών είτε µέσω των νέων εµπορικών δρόµων που 
οδηγούν στην Κεντρική Ευρώπη µετά τα µέσα του 18ου αιώνα και οι οποίοι είχαν 
µετατοπίσει το εµπόριο προς την Αυστροουγγαρία και την Κεντρική Ευρώπη. Οι νέες 
αισθητικές τάσεις που έφταναν από την Ευρώπη, βρήκαν πρόσφορο έδαφος στους 
ζωγράφους στα τέλη του 17ου αλλά κυρίως του 18ου αιώνα, οπότε και γενικεύτηκαν. 
Η τέχνη του 18ου αιώνα δε µένει κλεισµένη στις επιδράσεις της τέχνης άλλων τόπων 
και αυτό οφείλεται κυρίως στην επαφή των ζωγράφων µε τα µνηµεία άλλων περιοχών 
που περιοδεύουν1761.   
 
Μέσα σ’ αυτό το καλλιτεχνικό κλίµα που διαµορφώθηκε και επιβλήθηκε το 18ο 
αιώνα, εντάσσονται και οι απαρχές της τέχνης των ζωγράφων Μιχαήλ και παπα-
Ιωάννη. Στο έργο των ζωγράφων αυτών εντοπίζεται µια πιο έντονη επίδραση της 
τέχνης των κρητικών ζωγράφων που δραστηριοποιούνται στα Μετέωρα, κυρίως του 
Θεοφάνη, αλλά και των Κρητών ζωγράφων φορητών εικόνων του 16ου και του 17ου 
αιώνα (Τζάνε, Πουλάκη κ.α.) απ’ ό,τι στους Ηπειρώτες ζωγράφους του 18ου 
αιώνα1762. Το δεδοµένο αυτό θα µπορούσε ίσως να ερµηνευτεί καλύτερα αν λάβουµε 
υπ’ όψιν µας ότι ένα από τα ευδιάκριτα καλλιτεχνικά ρεύµατα του 18ου αιώνα είναι 
και η επιστροφή στα κρητικά πρότυπα του 16ου  και 17ου αιώνα, που εµφανίζεται 
κυρίως στην Αττική: µονή Πετράκη, µονή Φανερωµένης Σαλαµίνος, Κορωπί κ.α.  και 
εκπροσωπείται από το Γεώργιο Μάρκου και τους µαθητές του αλλά και από τον 
Παναγιώτη εξ Ιωαννίνων στη µονή Φενεού Κορινθίας1763.  
Η συµµετοχή του Παναγιώτη εξ Ιωαννίνων, ο οποίος χαρακτηρίζεται « εις των 
αξιολογωτέρων τοιχογράφων του 18ου αιώνος»1764 σ’ αυτή την κίνηση επιστροφής στα 
Κρητικά πρότυπα και παρά το ότι µόνο ένα µνηµείο που αποτελεί δικό του έργο έχει 
εντοπιστεί µέχρι σήµερα, δεν παύει να έχει ιδιαίτερη σηµασία καθώς προϋποθέτει την 
ύπαρξη παρόµοιου καλλιτεχνικού ρεύµατος και εκτός Αττικής και συγκεκριµένα 
στην Ήπειρο. Η ύπαρξη ή διατήρηση παρόµοιων στοιχείων της Κρητικής τέχνης του 
16ου και 17ου αιώνα, στην τέχνη του Μιχαήλ Αναγνώστου στις αρχές του 19ου αιώνα,  
έστω κι αν αυτά µεταπλάθονται σε µια νέα εικαστική γλώσσα µε πολλές δυτικές 
επιδράσεις, ενισχύει την άποψη της ύπαρξης παρόµοιου εικονογραφικού ρεύµατος 
και στο βορειοελλαδικό χώρο.  
 
Πέραν όµως όλων των άλλων µια παρόµοια κίνηση αν όχι επιστροφής τουλάχιστον 
άντλησης  στοιχείων από την κρητική τέχνη, για τους Σαµαρινιώτες ζωγράφους,  
εκτός του ότι προϋποθέτει ένα καλλιτεχνικό υπόβαθρο, είναι  και ευεξήγητη 
λαµβάνοντας υπ’ όψιν ότι η Θεσσαλία αποτελούσε τον κύριο χώρο διαχείµασης των 
Σαµαριναίων αλλά και των εν γένει ορεινών πληθυσµών της Πίνδου, καθώς και 
γνώση του έργου των κρητικών ζωγράφων του 16ου  και 17ου αιώνα, όπως αυτό 
αποτυπώνεται σε µια σειρά φορητών εικόνων µε περισσότερο ή λιγότερο έντονα 
µπαρόκ στοιχεία, που δρουν στα Επτάνησα. Χωρίς αµφιβολία, η άντληση στοιχείων 
από τους ζωγράφους αυτούς υποδεικνύει και τη γνώση του έργου τους και 
αποδεικνύει την έντονη δραστηριοποίηση, καλλιτεχνική και εµπορική,  των 
Σαµαρινιωτών στην ευρύτερη περιοχή της Ηπείρου, της Θεσσαλίας και της ∆υτικής 

                                                 
1761Χατζηδάκης, Έλληνες ζωγράφοι, ό.π., 110-112. 
1762 Ό.π., 110-111. 
1763 Ξυγγόπουλος, Σχεδίασµα , ό.π.,  284-289 και 290-292. Χατζηδάκης, Έλληνες ζωγράφοι, ό.π., 114-
116. Τριανταφυλλόπουλος,  πρόοδος και συντήρηση στη θρησκευτική ζωγραφική, ό.π.,22-24.  
1764 Ξυγγόπουλος, ο.π , 291. 
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Μακεδονίας, χωρίς βέβαια να παραγνωρίζουµε τη περιοδική εγκατάστασή τους κατά 
τη διάρκεια του χειµώνα σε διάφορες περιοχές του ελλαδικού χώρου. 
 
Ως προς τα δυτικά στοιχεία τα οποία εντοπίζονται στο έργο των Σαµαρινιωτών 
ζωγράφων, θεωρούµε ότι βασικός λόγος είναι οι κοινωνικές, οικονοµικές, εµπορικές 
και εκπαιδευτικές  µεταβολές που συντελούνται στο σύνολο της Ελληνικής κοινωνίας 
του 18ου αιώνα, η γειτνίαση του τόπου καταγωγής τους µε τον Ηπειρωτικό χώρο και 
τα Ιόνια νησιά που αποτελούσαν µια βασική πύλη εισόδου όλων αυτών των 
νεωτερικών στοιχείων από τη ∆ύση, καθώς και των εµπορικών συναλλαγών που 
αναπτύχθηκαν µετά τα µέσα του 18ου αιώνα, µε τις χώρες της Κεντρικής Ευρώπης και 
οι οποίες διεξάγονταν, µέσω των οδικών αρτηριών που διέρχονταν από την περιοχή 
των Γρεβενών και ακολουθώντας την κοιλάδα του Αλιάκµονα, έφταναν στο 
Μοναστήρι και από εκεί στην Κεντρική Ευρώπη.                            
 
Το αξιόλογο θεολογικό ή έστω εκκλησιαστικής παιδείας υπόβαθρο του ζωγράφου, το 
οποίο εντοπίζεται στην εικαστική απόδοση θρησκευτικών κειµένων (Φτερωτή 
Θεοτόκο και Θαύµατα), η τοποθέτηση παραστάσεων εµπνευσµένων από την Παλαιά 
∆ιαθήκη προεικονιστικής ή αντιτυπικής σηµασίας, κοντά σε θέµατα της Καινής 
∆ιαθήκης όπως για παράδειγµα η ∆ιάβαση της Ερυθράς Θάλασσας (που 
πραγµατοποιείται την πεντηκοστή ηµέρα της Εξόδου των Εβραίων) σε σχέση µε την 
Πεντηκοστή του Χριστού, η Θεοφάνεια του Όρους Σινά, Φλεγοµένη Βάτος, 
Παράδοση Πλακών µε τις Εντολές, η Θυσία του Αβραάµ και η µεταφορά της 
Κιβωτού που πλαισιώνουν την παράσταση του Άναρχου Πατρός, η τοποθέτηση του 
Ιωάννη του Προδρόµου µε σκηνές του βίου του στο χώρο του διακονικού 
συνοδευόµενη από κείµενα που αποδεικνύουν και εµφαίνουν τον προδροµικό ρόλο 
του Ιωάννη και την κήρυξη της Ελεύσεως του Χριστού και  «εις τους εν Άδει», αλλά 
και λίγα σχετικά ορθογραφικά λάθη, στις επιγραφές των παραστάσεων, αποδεικνύουν 
ικανό επίπεδο παιδείας, το οποίο ερµηνεύεται ενδεχοµένως από τις σχέσεις του µε 
την Εκκλησία, όπως µαρτυρά και το επώνυµό του, αλλά και τη γενικότερη ανάπτυξη 
των γραµµάτων την περίοδο εκείνη και την αύξηση του αριθµού των σχολείων που 
παρατηρείται στο σύνολο του Ελληνισµού.  
 
Τα Γραπτά Κοσµήµατα 
 
Τα γραπτά κοσµήµατα στο καθολικό της Αγίας Παρασκευής, συνίστανται σε 
επάλληλα τοποθετηµένους βλαστούς µε ρόδα και σε αναγεννησιακά ανθοδοχεία από 
τα οποία εξέρχονται άνθη, συνήθως ρόδα και κρίνα.      
Ο ζωγραφικός διάκοσµος του ναού της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος ολοκληρώνεται 
µε τα γραπτά κοσµήµατα, τα οποία καλύπτουν µέρος από τα κατώτερα τµήµατα των 
τοίχων, των φωτιστικών θυρίδων και των ελκυστήρων.  
Το κάτω µέρος της κόγχης του Ιερού καθώς και του διακονικού καλύπτεται από 
κόσµηµα το οποίο µιµείται ύφασµα, στον τύπο της ποδέας, που στηρίζεται περιοδικά 
δηµιουργώντας πολύπτυχες απολήξεις. 
Τα πλάγια τοιχώµατα των φωτιστικών ανοιγµάτων καλύπτονται πλήρως (άνοιγµα 
κόγχης) ή µερικώς (τα ανοίγµατα του νότιου τοίχου) από ανθοδέσµες ή µεµονωµένα 
άνθη. Στα πλάγια τοιχώµατα του ανοίγµατος της κόγχης σχηµατίζεται από ένα 
ορθογώνιο, το οποίο οριοθετείται εξωτερικά από κόκκινη και εσωτερικά από µαύρη 
ταινία, δίνοντας την εντύπωση πίνακα. 
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Τα διακοσµητικά άνθη των ελκυστήρων ποικίλλουν εντασσόµενα σε πλαίσια 
ορθογώνια µε ηµικυκλικές απολήξεις στις στενές πλευρές, ελεύθερα πάνω στην 
επιφάνεια του ξύλου ή σε ορθογώνια που δηµιουργεί το χρώµα του βάθους. Τα άνθη 
συνίστανται σε διπλά ή τριπλά  τετράφυλλα στο κέντρο που περιβάλλονται από 
λυρόσχηµα φύλλα µέσω των οποίων συνδέονται µε µαργαρίτες ή από τρία 
µεµονωµένα οριζόντια ρόδα µε τους µίσχους τους, πάνω σε χρωµατιστό βάθος, η 
βάση του οποίου αποδίδεται µε καστανό ανοιχτό ή πράσινο εναλλάξ και τα οποία 
επαναλαµβάνονται σε όλο το µήκος του ελκυστήρα.  
Ένα άλλο χαρακτηριστικό στοιχείο είναι η διακόσµηση των κιονοκράνων µε µεγάλα 
φύλλα ακάνθου, τα οποία µιµούνται την απόδοση µαρµάρινων.   
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Κεφάλαιο Ε΄ 

 
 
 
                    Τα χαρακτηριστικά της τέχνης του Μιχαήλ Αναγνώστου 
 
 
Από τους ζωγράφους που απαντώνται στους δύο ναούς θα σταθούµε ιδιαίτερα στο 
έργο του Μιχαήλ Αναγνώστου, αφ’ ενός, γιατί υπάρχει µια συνέχεια, σχεδόν 
αδιάλειπτη, της καλλιτεχνικής του πορείας και, αφ’ ετέρου, διότι τα χαρακτηριστικά 
γνωρίσµατα της τέχνης του είναι εκείνα που κυριαρχούν στο τελικό αποτέλεσµα, 
προσδίδοντας µια ιδιαίτερη χροιά, η οποία «επιβάλλεται» µε την αρτιότητα και την 
ποιότητα  που τη διακρίνει στο σύνολο, δίδοντας έτσι την αίσθηση στο θεατή ότι ο 
ζωγράφος Μιχαήλ είναι αυτός που κινεί τα νήµατα και έχει τον πρώτο και τον 
τελευταίο λόγο στην εκτέλεση του συνόλου του έργου και της εικαστικής απόδοσης 
του.  
       
Η ζωγραφική του Μιχαήλ ακολουθεί κάποια από τα στοιχεία που χαρακτηρίζουν την 
τέχνη των Ηπειρωτών ζωγράφων του 18ου αιώνα, όπως τα έχει συνοψίσει ο Μ. 
Χατζηδάκης, αλλά διαφοροποιείται και σε πάρα πολλά. Οι παραστάσεις του 
µικραίνουν σε διαστάσεις και αυξάνουν σε αριθµό, διακρίνονται σε αρκετές 
περιπτώσεις για τον έντονο διακοσµητικό χαρακτήρα και τις λεπτοµέρειές τους. Η 
πλαστικότητα χαρακτηρίζει το πλάσιµο των µορφών και την απόδοση των ιµατίων 
και των πτυχών που αυτά σχηµατίζουν, η κοµψότητα στις χειρονοµίες και στις 
στάσεις των απεικονιζοµένων µορφών, η οµορφιά και η έκφραση που τις διακρίνουν, 
χωρίς όµως να οδηγούνται στη «γλυκερή» απόδοση, είναι τα στοιχεία που τη 
διαφοροποιούν, από την τέχνη του 18ου αιώνα.  
Η αποφυγή της ασχήµιας, σε συνδυασµό µε την απόδοση του χώρου είτε µε τον 
παραδοσιακό τρόπο είτε µε τη δυτική ή γεωµετρική προοπτική, η επιστροφή στα 
Κρητικά εικονογραφικά πρότυπα του 16ου και 17ου αιώνα και η εκλεκτική λήψη 
χαρακτηριστικών της παλαιολόγειας ζωγραφικής (πιθανότατα έµµεσα και όχι άµεσα), 
η χρήση αναγεννησιακών και φλαµανδικών χαρακτικών προτύπων για την απόδοση 
µορφών, κτιρίων και επί µέρους εικονογραφικών στοιχείων, η δηµιουργία έστω και 
µέσω εικονογραφικών συµφυρµών νέων εικονογραφικών συνθέσεων, αλλά και η 
απόδοση ζωγραφικών τοπίων σε διάφορα µέρη του ναού αποδεικνύουν τις 
καλλιτεχνικές δυνατότητες και το ταλέντο του Μιχαήλ.  
 
Στο µεταγενέστερο έργο του Μιχαήλ, κυρίως αυτό που έχει εντοπιστεί µετά τα 1826, 
εκτός του σηµερινού Ελλαδικού χώρου, όπως για παράδειγµα στην Τράπεζα της 
µονής Αγίου Ιωάννου στο Μπίγκορ, διακρίνεται αυτό που ο Μανώλης Χατζηδάκης 
χαρακτηρίζει «παρατηρήσεις στο σύγχρονο κόσµο, δηλαδή για την κοινωνική 
συµπεριφορά που δυναµώνει τώρα1765».  Στο έργο του έχουν τώρα θέση και οι 
παραστάσεις δωρητών ή σηµαντικών προσώπων, όπως για παράδειγµα οι 
προσωπογραφίες του Επισκόπου Γρηγορίου και του Ηγουµένου της Μονής Αρσενίου 

                                                 
1765 Χατζηδάκης, Έλληνες ζωγράφοι ό.π., 111.  
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µε έντονα ρεαλιστικά και προσωπογραφικά χαρακτηριστικά, οι αναπαραστάσεις των 
πόλεων στο βάθος των εικόνων, που παίρνουν πλέον τη µορφή των δυτικών 
οχυρωµένων κάστρων.  
Το ότι η προοπτική απόδοση του χώρου αποκτά όλο και µεγαλύτερη σηµασία στο 
µετά τα 1821 έργο του Μιχαήλ είναι ιδιαίτερα εµφανές. Στο ναό του Αγίου Γεωργίου 
Νιγρίτας, έργο που υπογράφει Μιχαήλ στα 1838 -και εκτελεί έχοντας σίγουρα και 
άλλους συνεργάτες, ίσως έναν από τους γιους του ή κάποιον άλλο- και το οποίο 
σώζεται µε πολλές επιζωγραφίσεις πιστοποιεί αυτή τη ραγδαία χρήση της προοπτικής 
στη ζωγραφική του. Στις παραστάσεις του παραπάνω ναού είναι ευδιάκριτη η 
διαφορά µε τα πρώτα έργα του Μιχαήλ στη Σαµαρίνα και στον Κλεινό.  
 
Η προοπτική απόδοση του χώρου δε γίνεται πλέον στα άκρα των παραστάσεων αλλά 
καλύπτουν όλη τη σκηνή. Το βάθος των παραστάσεων γεµίζει πλέον µε πολύπλοκα 
αναγεννησιακά κτίρια (Πίν. 101 α), ή µε την απόδοση της φύσης και του ορίζοντα. 
(Πίν. 101 α, β, γ). Η απόδοση του Ι΄ Εωθινού θυµίζει περισσότερο την εικαστική 
απόδοση παραποτάµιου τοπίου µε την απέναντι όχθη να σβήνει στο βάθος της 
σκηνής και να ενώνεται µε τα σύννεφα του ουρανού. Η απόδοση του βάθους των 
παραστάσεων δε θυµίζει καθόλου εκείνα των πρώτων του έργων. Οι σκηνές θυµίζουν 
πια περισσότερο πίνακες  µε θρησκευτικά θέµατα, στα οποία υπεισέρχεται και η 
παρατήρηση της φύσης. Χαρακτηριστικό παράδειγµα είναι η διαφοροποίηση του 
κήτους στην παράσταση µε τον Ιωνά. Στην παράσταση του Αγίου Γεωργίου το 
φολιδωτό κήτος αντικαταστάθηκε από κήτος που θυµίζει περισσότερο ψάρια της 
λίµνης παρά εκείνα της παράδοσης.  
Αντίστοιχη απόδοση της προοπτικής απαντούµε και σε φορητή εικόνα από την 
περιοχή των Σκοπίων µε την Θεοτόκο Βρεφοκρατούσα και τον Ιωάννη των 
Πρόδροµο, όπου η Παναγία µε το Χριστό είναι τοποθετηµένοι µπροστά σε πρώτο 
επίπεδο και του ολόσωµου Ιωάννη στο βάθος, µε καθαρά προοπτικούς όµως όρους.  
 
Τα παραπάνω ενδεικτικά στοιχεία, ως προς την απόδοση των µορφών των κτητόρων 
και της πλήρους προοπτικής απόδοσης του βάθους, δεν απαντώνται στα πρώιµα έργα 
του που σώζονται. Το θέµα των προσωπογραφιών όσο και η προοπτική απόδοση του 
χώρου και των αναγεννησιακών κτιρίων φανερώνει και µια σταδιακή αλλά συνεχή 
υποχώρηση των παραδοσιακών µοτίβων και την αντικατάστασή τους από νέα τα 
οποία ανταποκρίνονται περισσότερο στις αισθητικές αντιλήψεις της εποχής. Κάτι 
τέτοιο βέβαια δεν αποτελεί έκπληξη, όχι µόνο λόγω των γενικότερων αλλαγών που 
συντελούνται στην εκκλησιαστική τέχνη της εποχής και των επιδράσεων που αυτή 
δέχεται, αλλά σχετίζεται µε τις καλλιτεχνικές αναζητήσεις του ίδιου του ζωγράφου ο 
οποίος υιοθέτησε και ενέταξε στο έργο του, από την αρχή ήδη της πορείας του, 
δυτικά στοιχεία όχι µόνο µέσα στις συνθέσεις του αλλά και σχεδόν αυτόνοµα, όπως 
στα τοπία των σφαιρικών τριγώνων και σε άλλα σηµεία του ναού.            
 
Συγκρίνοντας την τέχνη του Μιχαήλ µε αυτή των συγχρόνων του ζωγράφων από το  
Καπέσοβο ή τους Χιονιάδες, διαπιστώνει την ευρεία χρήση σκηνών µε διδακτικό 
περιεχόµενο σε όλους τους ζωγράφους της εποχής. Οι επιρροές στο έργο τους, όπως 
κατά κανόνα συµβαίνει µε το σύνολο των ζωγράφων της εποχής, είναι ποικίλες και 
ανιχνεύονται στο σύνολο του Βορειοελλαδικού χώρου, χωρίς να λείπουν οι δυτικές 
επιδράσεις και τα δάνεια από χαλκογραφίες, για την απόδοση στάσεων, συµβόλων 
και ενδυµάτων τα οποία καθιστούν ελκυστική τη ζωγραφική1766. 

                                                 
1766 Κωνστάντιος, Προσέγγιση, ό.π.,  135-140. 
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Στο έργο των Καπεσοβιτών διακρίνεται ένας ζωγραφικός χαρακτήρας, είναι όµως πιο 
κλασικοί από τους σύγχρονούς τους αγιογράφους και τη  ζωγραφική τους 
χαρακτηρίζει µια έντονη ηρεµία και µνηµειακότητα η οποία είναι έντονη. ∆εν 
αρέσκονται σε γραφικές λεπτοµέρειες και αποδίδουν τα γεγονότα 
αποστασιοποιηµένοι απ’ αυτά.  Οι µορφές απεικονίζονται µε στιβαρά και επιµήκη 
σώµατα, χωρίς καµιά διακοσµητική διάθεση. Τα σκληρά περιγράµµατα είναι κοινό 
χαρακτηριστικό και η όποια πλαστικότητα γίνεται προσπάθεια να δηλωθεί µε το 
µαλακό πλάσιµο των πτυχών και τον κυρίαρχο ρόλο του χρώµατος. Η 
διακοσµητικότητα των υφασµάτων περιορίζεται κυρίως στην απόδοση των 
γυναικείων ενδυµάτων1767.  
 
Μετά το 1800 επέρχεται µια βαθµιαία αλλαγή στο χαρακτήρα της τέχνη τους τα 
εικονογραφικά προγράµµατα είναι πιο χαλαρά, γενικεύεται η χρήση των γύψινων 
διακοσµήσεων, οι παραστάσεις αποκτούν πλέον χαρακτήρα θρησκευτικού πίνακα, 
ενώ αργότερα υιοθετείται η χρήση µουσαµά για την κάλυψη των τοίχων1768.     
 
Η Χιονιαδίτικη ζωγραφική κατά τον Κίτσο Μακρή, συνδέεται µε το έργο των 
Κρητικών ζωγράφων που καταφεύγουν στα Επτάνησα κατά το 17ο αιώνα,1769 χωρίς 
όµως οι επιδράσεις αυτές να κυριαρχήσουν σε έντονο βαθµό. Μεγαλύτερη πάντως 
εικονογραφική συγγένεια παρουσιάζει το έργο του Μιχαήλ Αναγνώστου µε το έργο 
του Χιοναδίτη Μιχαήλ, ο οποίος ζωγράφισε στα 1785 τον Άγιο Αθανάσιο 
Ζηκόβιστας, στα 1802 το Καθολικό της µονής Αγίας Τριάδας Βυθού κ.α.1770. Η 
συγγένεια αυτή συνίσταται στον εκλεκτικισµό που χαρακτηρίζει την τέχνη τους, στις 
µικρογραφηµένες σκηνές, στον τρόπο µε τον οποίο πλάθονται οι µορφές, στην 
διακοσµητικότητα και στην αγάπη για την απόδοση των λεπτοµερειών. Οι Χιοναδίτες 
παράλληλα δέχονται την επίδραση της τέχνης του Αγίου Όρους, στο οποίο και 
µαρτυρείται η παρουσία τους, αλλά ταυτόχρονα µεγάλη είναι η επίδραση του µπαρόκ 
και του ροκοκό στη ζωγραφική τους, φαινόµενο το οποίο είναι γενικό και εντοπίζεται 
στο σύνολο των ζωγράφων της εποχής. Ένα επιπλέον στοιχείο που τους χαρακτηρίζει 
είναι η ενασχόλησή τους µε την κοσµική ζωγραφική, τοµέα στον οποίο έχουν να 
επιδείξουν ένα ευρύ πεδίο δράσεις  µε τοιχογραφίες στα Ζαγοροχώρια και στο 
Πήλιο1771. 
 
Από τα όσα αναφέρθηκαν παραπάνω καθίσταται φανερό ότι ο Μιχαήλ ζει και 
δηµιουργεί σε µια ιδιαιτέρως ενδιαφέρουσα ιστορική περίοδο, τέλη 18ου αρχές 19ου 
αιώνα, κατά την οποία σηµειώνεται µια αλµατώδης ανάπτυξη του Ελληνισµού, σε 
όλους τους τοµείς: οικονοµικό, κοινωνικό, πολιτιστικό-καλλιτεχνικό και πνευµατικό 
καθώς και την αλλαγή των κοινωνικών και ατοµικών αξιών, υπό την επίδραση του 
ευρωπαϊκού και νεοελληνικού διαφωτισµού και γενικότερα του ανοίγµατος προς τη 
∆ύση και της αποδοχής των αξιών που έρχονται απ’ αυτή. 
 

                                                 
1767 Ό.π., 131 - 134,138. 
1768 Ό.π., 137 – 138. 
1769 Μακρής Χιονιαδίτες ζωγράφοι, ό.π., 31. 
1770 ∆άρδας, Τα µοναστήρια, ό.π., 351-352. Παϊσίδου, «Άγιος Αθανάσιος Ζηκόβιστας», ό.π., 57, εικ. 
10. και ∆άρδας, ό.π., 352. Λεωνιδοπούλου-Στυλιανού Ρ. « Το καθολικό της Μονής της Αγίας Τριάδος 
στο Ζουπάνι», Εκκλησίες µετά την Άλωση. ΕΜΠ, Αθήνα 1979, 62-82. Μακρή ∆., «Ο ανεκτίµητος 
πλούτος της Μονής Αγίας Τριάδος στο Βυθό Κοζάνης», Μακεδονική Ζωή, τχ 91, ∆εκέµβριος 1973, 
40-41, αντίστοιχα. 
1771Μακρής Κ., Χιονιαδίτες ζωγράφοι, ό.π., 25, 29-33 και 34 – 35 αντίστοιχα. 
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Ως άνθρωπος της εποχής του και ταλαντούχος καλλιτέχνης µε έµφυτη δεξιοτεχνία, 
δέχεται τις αισθητικές λύσεις του µπαρόκ και του ροκοκό που έφταναν από τη δυτική 
και την κεντρική Ευρώπη αλλά και από τα γειτονικά Επτάνησα. Τις επιδράσεις αυτές 
που δέχεται τις µεταφέρει στο έργο του, άλλοτε µεταπλάθοντάς τες και φιλτράροντάς 
τες και αφού πρώτα πετύχει τη σύζευξη µε τη µεγάλη ορθόδοξη εικονογραφική 
παράδοση -φορέας της οποίας άλλωστε είναι και ο ίδιος-, τις ενσωµατώνει οργανικά 
σ’ αυτό και άλλοτε τις χρησιµοποιεί αυτούσιες. Πολύ συχνά στο έργο του είναι και τα  
εκλεκτικιστικά δάνεια από την τέχνη των Κρητικών ζωγράφων φορητών εικόνων του 
17ου αιώνα που δραστηριοποιούνται στα Επτάνησα. Τα µπαρόκ στοιχεία που είχαν 
χρησιµοποιηθεί από τους ζωγράφους αυτούς υιοθετούνται και επαυξάνονται, από το 
σύνολο σχεδόν των ζωγράφων του 18ου και του 19ου αιώνα, ώστε το αισθητικό και 
εικαστικό αποτέλεσµα να ανταποκρίνεται, κατά κάποιον τρόπο, στα νέα καλλιτεχνικά 
ρεύµατα που κατακλύζουν την Οθωµανική αυτοκρατορία και στη νέα καλαισθησία 
που αρχίζει να επιβάλλεται ή να υιοθετείται.  
Το αποτέλεσµα µιας τέτοιας διεργασίας, δηλαδή του συγκερασµού, µια ισχυρής 
εικαστικής και καλλιτεχνικής παράδοσης – της µεταβυζαντινής ζωγραφικής - έστω 
και φθίνουσας και το πάντρεµα τους µε νέα εικονογραφικά στοιχεία που 
ανταποκρίνονται στις νέες αισθητικές αντιλήψεις, που αρχίζουν να επιβάλλονται στον 
Ελληνισµό της εποχής του, θεωρούµε ότι είναι επιτυχές και ικανοποιητικό. Η 
σταδιακή όµως επικράτηση των σύγχρονων αισθητικών απόψεων, η ευρεία χρήση της 
προοπτικής στην τέχνη του αλλά και τα στοιχεία εκείνα που σιγά-σιγά καθιστούν τις 
παραστάσεις θρησκευτικούς πίνακες, ανταποκρίνονται στα νέα δεδοµένα της εποχής, 
των αισθητικών της αντιλήψεων, αλλά και της προσαρµοστικότητας του καλλιτέχνη 
στα νέα δεδοµένα. 
 
Ένα τέτοιο εγχείρηµα προϋποθέτει ταλέντο, στέρεες βάσεις και βαθιά γνώση της 
τέχνης που υπηρετεί, των θεολογικών απόψεων της Ορθόδοξης Εκκλησίας, αλλά και 
το νέων δεδοµένων που επικρατούν. Αν ο ζωγράφος δε διέθετε κάποιο από τα 
παραπάνω στοιχεία, δε θα κατόρθωνε να προσδώσει στην τέχνη του µια προσωπική 
χροιά ή έναν ιδιαίτερο χαρακτήρα αλλά θα ήταν υποχρεωµένος να αποδεχτεί πλήρως 
τα νέα (εικονογραφικά) δεδοµένα ή να ακολουθήσει την παραδοσιακή τέχνη χωρίς 
ίχνος πρωτοτυπίας και δηµιουργικής πνοής.  
 
Η ανταπόκριση που βρήκε η τέχνη του αλλά και η εντύπωση που προκάλεσε στο 
κοινό της εποχής του αποτυπώνεται ίσως - παρά τις όποιες επιφυλάξεις που 
εγείρονται  για το ενδεχόµενο να υποκρύπτει αυτή άλλες επαγγελµατικές σχέσεις ή 
συνεργασίες µεταξύ των καλλιτεχνών - στα λόγια της επιστολής που στέλνει ο 
µάστορας Παύλος από το Κριµίνι προς τους αδελφούς της µονής της Ρίλας στη 
Βουλγαρία: « … και µετά σας ενηµερώνω ότι έρχεται ένας ζωγράφος που φέρει αυτό 
το ταπεινό µου γράµµα, ο Μιχαήλ ονοµαζόµενος, πολύ ικανός στη δουλειά του, καθώς 
στην τουρκική επικράτεια δεν πρόκειται να υπάρχουν κάποιοι άλλοι που να φτάσουν 
την εξυπνάδα του, όσον αφορά τη ζωγραφική τέχνη, και επιπλέον είναι µαθηµένος σε 
τοίχο και για να καταλάβετε τι έχετε ας ζωγραφίσει την αγία και µεγάλη σας εκκλησία, 
επειδή άξιος της δοξασµένης εκκλησίας µπορεί να είναι αυτός ο ζωγράφος και όχι 
κάποιοι άλλοι … … ότι αυτός είναι περίφηµος στην τέχνη του όπως ήδη σας έγραψα… 
… 1843, 23 Μάρτιος Μοναστήρι» 1772.   
                                                 
1772∆υστυχώς δεν κατέστη δυνατό να εντοπίσω την πρωτότυπη επιστολή του Παύλου και για το λόγο 
αυτό χρησιµοποίησα µετάφραση της βουλγαρικής µετάφρασης του πρωτοτύπου που παρατίθεται στο  
Kornakov D., La creation des sculpteurs, ό.π., 101. Για την µετάφραση αυτή ευχαριστώ θερµά και από 
τη θέση αυτή την Alexandra Trifonova. 
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Η σηµασία της καλλιτεχνικής δραστηριότητας του Μιχαήλ και των γιων του 
∆ηµητρίου – ∆ανιήλ και Νικολάου, καθώς και της επίδρασης που άσκησε το έργο 
τους στους ζωγράφους του 19ου αιώνα στις περιοχές όπου αυτοί εργάστηκαν (Πρώην 
Γιουγκοσλαβική ∆ηµοκρατία της Μακεδονίας, Αλβανία), αντικατοπτρίζεται και στις 
απόψεις σύγχρονων Ιστορικών της Τέχνης των χωρών αυτών, χαρακτηριστικά 
αποσπάσµατα από τις οποίες και παραθέτουµε. Ο Kosta Balabanov σε εργασία του 
για τη µονή Μπίγκορ αναφέρει για τους ζωγράφους Μιχαήλ και ∆ηµήτριο: «Και οι 
δύο ζωγράφοι παρουσιάζουν µεγάλες γνώσεις της ζωγραφικής τέχνης. Με την πλούσια 
τέχνη τους και την εξαιρετική εκτέλεση συγκαταλέγονται µεταξύ των καλύτερων 
ζωγράφων της Μακεδονίας το α΄ µισό του 19ου αιώνα»1773.  
Ο Jovan Petrov και ο Antonie Nikolovski, θεωρούν το ζωγράφο ως « ταλαντούχο και 
χωρίς αµφιβολία έναν από τους κορυφαίους αγιογράφους της εποχής του που ξεχωρίζει 
µε  την πλούσια ζωγραφική του δραστηριότητα»1774. Ο δεύτερος από τους παραπάνω 
ιστορικούς σε άλλο άρθρο του για τη ζωγραφική του 19ου αιώνα στην Π.Γ. ∆. της 
Μακεδονίας, αναφέρει: «Στην περίοδο της δηµιουργίας στη δεκαετία του ’30 του 19ου 
αι., δεν υπάρχουν ακόµη καλλιεργηµένοι ζωγράφοι ειδικά στην περιοχή της Mala Reka 
και Γκαλίτσνικ. Η τοπική αυτή σχολή ζωγράφων οφείλεται στο ζωγράφο Μιχαήλ, απ’ 
την οποία βγαίνουνκαι άλλες γενιές ζωγράφων» και συνεχίζει  «∆εν θα υπάρξει ξανά 
και δεν θα επαναληφθεί στη ζωγραφική µετά τα µέσα του 19ου αιώνα η ποιότητα των 
έργων των ζωγράφων του α΄ µισού του 19ου αι. που εργάζονται στο µοναστήρι του 
Αγίου Ιωάννη Μπίγκορσκι»1775. Τον ίδιο ζωγράφο οι Αλβανοί ερευνητές αποκαλούν 
«Dürer Albanës».          
 
 
Απόψεις Βαλκάνιων ερευνητών για τον τόπο καταγωγής του Μιχαήλ. 
 
Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει για τους σύγχρονους µελετητές της τέχνης του 19ου 
αιώνα η θεώρηση που επιφύλαξαν οι παλιότεροι µελετητές, στον Μιχαήλ, το έργο 
του, αλλά και τις υποθέσεις τους για την ακριβή θέση του τόπου καταγωγής του. Οι 
πρώτοι που ασχολήθηκαν µε το έργο και την καταγωγή του παραπάνω ζωγράφου 
ήταν οι Βούλγαροι µελετητές, στο πλαίσιο της έρευνας και των καταγραφών για τη 
βουλγαρική τέχνη του 18ου και 19ου αιώνα, όπου και ενέταξαν το έργο του ζωγράφου. 
Ο Βούλγαρος ιστορικός Miletic, ανέφερε τη Σαµαρίνα ως χωριό της περιοχής του 
Μοναστηρίου (Μπίτολα)1776. Ο Stefan Romanski, συσχέτιζε την καταγωγή τους µε  
δύο σπίτια που υπήρχαν στο Κρούσοβο, τα οποία ονοµάζονταν των Σαµαριναίων και 
οι ένοικοί τους είχαν µεταναστεύσει στην Αίγυπτο1777. Ο Radovan Gruic  
τοποθετούσε το χωριό στην Ήπειρο1778. Ο Jordan Ivanov θεωρούσε ότι ο Μιχαήλ και 
ο ∆ηµήτριος κατάγονταν από το βλαχοχώρι Σαµαρίνα της περιοχής Γρεβενών 1779. Η 
Elena Matsan, θεωρούσε ως τόπο καταγωγής των ζωγράφων το Κρούσοβο ή την 
ευρύτερη περιοχή της Πελαγονίας1780.   
                                                 
1773 Balabanov K., “Dali e opravdano osnobadceto na Bigorskot Manastir”, ό.π., 101-102.  
1774 Petrov J., “Tehnologijata na ikonopisot”, ό.π., 146-147. Nikolovski An., “Sakrala arhitektura, 
zivopis, ikonopis”, ό.π.,44, 45. 
1775Nikolovski An., Umetnosta na XIX vek vo Makedonija”, ό.π., 12.  
1776 Miletic, “Istoritseski i choudozestveni pametnitsi v manastira Sv. Ivan Bigor”, SBA, XVI, Sofia 
1918, 13. 
1777 Romanski S., “Makedonskite romani” Makedonki pregled I, v. 5-6, Sofia 1925, 82.  
1778 Gruic R., “ Spomenitsa Pravoslavnog shrama Sv. Bogoroditse u Skopju”, Skopje 1935 
1779 Ivanov J., Balgarski starini iz Makedonija, Sofia 1970, 84. 
1780 Matsan El., “Makedonskiot ikonopic vo XIX vek”, Kulturno Naslestvo, II, Skopje 1961, 61,64. 
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Ανεξάρτητα πάντως από τις απόψεις των ερευνητών για το πού βρίσκεται ο τόπος 
καταγωγής των ζωγράφων, συµφωνούν όλοι για την ποιότητα της τέχνης τους και την 
καθοριστική συµβολή τους στην τέχνη του 19ου αιώνα σε ολόκληρη την περιοχή 
καθώς και η επίδραση που άσκησε ο Μιχαήλ στο σύνολο σχεδόν των ζωγράφων που 
εργάζονταν στην περιοχή της Μητρόπολης Πελαγονίας αλλά και της ευρύτερης 
περιοχής των Σκοπίων 1781. Χαρακτηριστικότερο παράδειγµα επίδρασης της τέχνης 
του είναι ο ζωγράφος Dico, ο οποίος υπήρξε και µαθητής του Μιχαήλ. Παρά τη 
µεγάλη, όµως, σηµασία που αποδίδουν στην τέχνη του Μιχαήλ, το έργο του είναι 
µερικώς γνωστό σε αντίθεση µε το έργο του µαθητή του Dico. 
 
Οι Αλβανοί µελετητές που ασχολήθηκαν µε τις εικόνες που ζωγράφισε ο Μιχαήλ και 
σώζονται στο ναό Κοιµήσεως της Θεοτόκου στο Ελβασάν παραβλέπουν εντελώς τις 
υπογραφές του Μιχαήλ στις εικόνες για τον τόπο καταγωγής  του, τον θεωρούν 
Αλβανό ζωγράφο, εντάσσοντάς τον στην εθνική τους καλλιτεχνική παράδοση και σε 
κάποιον πρόσφατο κατάλογο εικόνων µιας έκθεσης που έγινε στη Γαλλία  
χαρακτηρίζουν τον Μιχαήλ ως “Durër albanais” 1782.  
 
Στους Έλληνες ερευνητές το έργο του Μιχαήλ παραµένει σχεδόν άγνωστο στο 
σύνολό του. Οι µόνες αναφορές γίνονται α) από τον Κίτσο Μακρή στο έργο του «Οι 
ζωγράφοι της Σαµαρίνας», στα άρθρα του για τη Σαµαρίνα και στο άρθρο για τις 
επιγραφές που σώζονται στο µοναστήρι των Αγίων Αποστόλων στον Κλεινό 
Καλαµπάκας. β) Από την Ευτ. Κουρκουτίδου στο Αρχαιολογικό  ∆ελτίο (Α.∆., 23, 
Μέρος Β΄, Χρονικά 1969, 257-276) και γ) από τον Μίλτο Γαρίδη µε αφορµή τον 
µητροπολίτη Παΐσιο και το σχολιασµό της βλάχικης επιγραφής (ΤΑ ΙΣΤΟΡΙΚΑ, 2, 
τχ.3). 
 
 
Καλλιτεχνική δράση του Μιχαήλ. 
 
Την καλλιτεχνική πορεία του Μιχαήλ Αναγνώστου του ∆ηµητρίου µπορεί να 
παρακολουθήσει κανείς σε µεγάλο εύρος µε κάποια κενά. Ο συνδυασµός των 
πληροφοριών που προέρχονται από επιγραφές καθώς και οι ελάχιστες αρχειακές 
πηγές µας παρέχουν τη δυνατότητα να παρακολουθήσουµε και να σκιαγραφήσουµε 
την καλλιτεχνική δραστηριότητα του ιδίου και των συνεργατών του, αρχικά του 
αδελφού του και αργότερα των γιων του ∆ηµητρίου και Νικολάου αλλά και 
ορισµένων µαθητών του.    
 
Το πρωιµότερο, µέχρι σήµερα, ενυπόγραφο έργο του Μιχαήλ είναι η δεσποτική 
εικόνα της Βρεφοκρατούσας Θεοτόκου στο τέµπλο του ναού της Κοιµήσεως της 
Θεοτόκου – Μεγάλη Παναγία στη Σαµαρίνα που αποτελεί και τον κεντρικό ναό του 
χωριού στην οποία και αναγράφεται: «ΙΣΤΟΡΗΘΗ Η ΠΑΡΟΥΣΑ ΘΕΙΑ ΕΙΚΩΝ ΤΗΣ 
Θ(ΕΟΤΟΚ)ΟΥ / ∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΥΙΟΥ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ 1811», 
(Πίν. 99 α) τεχνοτροπικά θα πρέπει να του αποδοθεί και η πάριση ανυπόγραφη εικόνα 
του Χριστού, επίσης στο τέµπλο. Με ένα κενό τεσσάρων χρόνων θα συναντήσουµε 
τον Μιχαήλ να υπογράφει στα 1815 την επίσης δεσποτική εικόνα της Θεοτόκου στο 
Ναό της Μεταµόρφωσης «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΥΙΟΥ 

                                                 
1781 Balabanov K., “Dali e opravdano na Bigorskiot Manastir”, ό.π.,  101. 
1782 Tresors d’art albanais, 1993, ό.π.,  42. 
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∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ ΕΚ ΤΑΥΤΗΣ / ΚΟΜΟΠΟΛΕΩΣ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ 1815», (Πίν. 99 β, γ) 
στον ίδιο ζωγράφο βάσει τεχνοτροπικών κριτηρίων θα αποδώσουµε την ανυπόγραφη 
δεσποτική εικόνα του Χριστού στο τέµπλο του ίδιου ναού. Στα 1817 ζωγράφισε την 
εικόνα του Χριστού « Ο ΒΑΣΙΛΕΥΣ – ΤΩΝ ΒΑΣΙΛΕΥΟΝΤΩΝ» (Πίν. 100 α) στο 
τέµπλο του ναού της Αγίας Παρασκευής στο οµώνυµο χωριό, πρώην Κεράσοβο, 
Κονίτσης. «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΤΟΥ ΕΚ – ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ 1817 
αυγούστου 3».  
Στα 1819 ανέλαβε το πρώτο, µέχρι τώρα γνωστό σ’ εµάς, µεγάλο έργο, την ιστόρηση 
του Ναού της Μεταµόρφωσης του Σωτήρος, το οποίο αποτελεί και αντικείµενο 
µελέτης της παρούσης εργασίας, σε συνεργασία µε τον παπα-Ιωάννη Αναγνώστου, 
(αδελφό του κατά την άποψή µας). Το δεύτερο µεγάλο έργο που ανέλαβε ο Μιχαήλ 
ήταν η Μονή των Αγίων Αποστόλων Κλεινού Καλαµπάκας. Επάνω από τη θύρα της 
εισόδου σώζεται η επιγραφή της ιστόρησης, η οποία έχει δηµοσιευθεί 
επανειληµµένως1783 και έχει ως εξής ( Πίν.   97 α ) : 
  
    ΙΣΤΟΡΙΘΗ ο ΘΕΙΟΣ Κ(ΑΙ) ΠΑΝΣΕΠΤΟΣ ΝΑΟΣ ΤΩΝ ΑΓΙΩΝ ΕΝ∆ΟΞΩΝ Κ(ΑΙ) ΠΑΝΕΥΦΗΜΩΝ / 
ΑΠΟΣΤΟΛΩΝ ΑΡΧΙΕΡΑΤΕΥΟΝΤΟΣ ΤΟΥ ΘΕΟΦΙΛΕΣΤΑΤΟΥ ΑΓΙΟΥ ΣΤΑΓΩΝ ΚΥ(ΡΙΟΥ) ΚΥ(ΡΙΟΥ) 
ΚΥΡΙΛΛΟΥ του εκ κώµης καστάνιας ∆ια /  
ΣΥΝ∆ΡΟΜΗΣ ΤΩΝ ΕΝΑΣΚΟΥΜΕΝΩΝ ΙΕΡΟΜΟΝΑΧΩΝ ΠΑΤΕΡΩΝ ΚΥΠΡΙΑΝΟΥ Κ(ΑΙ)/ 
ΘΕΟΚΛΗΤΟΥ, ∆Ι ΕΠΙΣΤΑΣΊΑΣ ΚΥ(ΡΙΟΥ) ΓΙΑΝΝΑΚΗ ΧΡΙΣΤΟΥ ΣΑΚΕΛΑΡΙΟΥ ΠΡΟΕΣΤΟΤΟΣ ∆ΙΑ 
/ 
ΧΕΙΡΟΣ ΤΟΥ ΕΥΤΕΛΟΥΣ Κ(ΑΙ) ΑΜΑΡΤΩΛΟΥ, ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ ΤΟΥ ΕΚ / 
ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ ΚΑΤΑ ΜΗΝΑ ∆ΕΚΕΜΒΡΙΟΝ ,ΕΤΕΛΕΙΩΘΗ ∆ΟΞΑ ΤΩ ΑΓΙΩ ΘΕΩ  
 
 Σύµφωνα µε την επιγραφή, η τοιχογράφηση του ναού έγινε όταν επίσκοπος Σταγών 
ήταν ο Κύριλλος από την Καστάνια, µε τη συνδροµή των ιεροµονάχων Κυπριανού 
και Θεοκλήτου, υπό την επιστασία του Γιαννάκη Χρίστου Σακελαρίου από το 
ζωγράφο Μιχαήλ ∆ηµητρίου Αναγνώστου από τη Σαµαρίνα. Η επιγραφή  
παρουσιάζει διάφορες δυσκολίες οι οποίες έχουν κατά καιρούς απασχολήσει τους 
ερευνητές. Η µη αναγραφή χρονολογίας στην επιγραφή και η ύπαρξη άλλων στις 
βάσεις των τρούλων στο ναό και στο νάρθηκα, καθώς και η ύπαρξη άλλης 
χρονολογίας στο τέµπλο συνιστούν το πρώτο πρόβληµα.  Το όνοµα του επισκόπου 
Σταγών Κυρίλλου, το δεύτερο, που επίσης σχετίζεται µε τις χρονολογίες και το τρίτο 
το όνοµα του ζωγράφου ως προς το αν αφορά σε ένα ή σε δύο πρόσωπα. Σχετικά µε 
την έλλειψη της χρονολογίας στην επιγραφή πρέπει να θεωρήσουµε ότι αυτή 
συµπληρώνεται από τις χρονολογίες οι οποίες αναγράφονται στις βάσεις των 
τρούλων, σε ταινίες µε ψαλµικά ή άλλα λειτουργικά κείµενα: «1820 εν µηνί 
Νοεµβρίω αωκ΄ 1820 από Αδάµ 7325(αντί 7328)».  
 
Όσον αφορά στο όνοµα του Κυρίλλου επισκόπου Σταγών στους επισκοπικούς 
καταλόγους που έχουν δηµοσιευθεί µέχρι σήµερα,  επίσκοπος µε το όνοµα Κύριλλος 
αναφέρεται στα 1846-1854, ο οποίος καθαιρέθηκε και στη συνέχεια πήγε στο  Άγιο 
Όρος, όπου και πέθανε στα 1869. Με δεδοµένο ότι οι επισκοπικοί κατάλογοι της 
Θεσσαλίας είναι ελλιπείς, δεν µπορούµε να αποκλείσουµε την ύπαρξη επισκόπου µε 
το όνοµα Κύριλλος στα 1820, ούτε βέβαια και να θεωρήσουµε ότι έσφαλε ο 
ζωγράφος στην αναγραφή του ονόµατος του επισκόπου. Πρέπει να  λάβουµε  υπ όψιν 
µας ότι υπάρχουν πολλά παραδείγµατα επισκόπων ή και πατριαρχών στη διάρκεια 
της τουρκοκρατίας οι οποίοι µένουν για µικρά διαστήµατα στη θέση τους διώκονται, 
                                                 
1783 Κουρκουτίδου,  Α.∆. 23 (1968) Χρονικά Β2, 275-276. Μακρής,  Οι ζωγράφοι της Σαµαρίνας, ό.π.,  
54 (όπου και σχολιάζει µερικώς την επιγραφή). Γαρίδης, «Οι επιγραφές του Κλεινωβού», Ιστορικά 2, 
τχ 3, 1985, 183-203. Καλούσιος, 9 
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παύονται ή καθαιρούνται και στη συνέχεια πολλοί απ αυτούς επανέρχονται. 
Χαρακτηριστικά είναι τα παραδείγµατα των Κύριλλου Λούκαρη, Γρηγορίου Ε΄, 
Γρηγορίου Στ΄  και άλλων.  
 
Παρά την έλλειψη της χρονολογίας στην κτητορική επιγραφή, θεωρούµε ότι το 
πρόβληµα αυτό ξεδιαλύνεται από την επιγραφή του τρούλου «1820 εν µηνί Νοεµβρίω 
αωκ΄ 1820 από Αδάµ 7325(αντί 7329)». Στα 1821 ο Μιχαήλ υπογράφει και δύο από 
τις εικόνες του τέµπλου του ίδιου καθολικού. Στην εικόνα της Θεοτόκου « Η 
ΠΑΝΤΩΝ – ΑΝΑΣΣΑ»  κάτω αριστερά γράφει «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ 
ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ / ΤΟΥ ΕΚ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ : 1821» (Πίν. 100 β, γ). Από το σύνολο του 
ζωγραφικού διακόσµου του καθολικού των Αγίων Αποστόλων εξαίρεση αποτελεί η 
ζωγραφική του Ιερού, όπου παρά την έλλειψη επιγραφής είναι εµφανές ότι είναι έργο 
άλλου ζωγράφου και όχι του Μιχαήλ και βάσει των εικονογραφικών 
χαρακτηριστικών χρονολογείται στα τέλη του 18ου αιώνα κοντά στη χρονολογία του 
τέµπλου.  
 
Στο σηµείο αυτό θα πρέπει να επισηµάνουµε ένα ιδιαίτερο στοιχείο - το οποίο µας 
οδηγεί σε µια µικρή αλλά σηµαντική παρέκβαση, προκειµένου να το σχολιάσουµε -  
την τρίγλωσση επιγραφή µε στίχους του Αγίου Ζωσιµά. Η επιγραφή βρίσκεται στο 
εσωράχιο της εισόδου του ναού και είναι γραµµένη στο «ΕΛΛΗΝΙΚΟΝ», στο 
«ΑΠΛΟΥΝ» και στο «ΒΛΑΧΙΚΟΝ» (Πίν. 98 α). Η ύπαρξη της βλάχικης επιγραφής 
ερµηνεύθηκε από τον Μίλτο Γαρίδη ως «η πρώτη προσπάθεια του επισκόπου 
Κυρίλλου ή µάλλον των ιεροµονάχων Κυπριανού και Θεοκλήτου να εκφραστούν 
δηµόσια στη µητρική τους γλώσσα»1784. Ο ίδιος µελετητής συνέδεσε την ενέργεια αυτή 
µε την κίνηση που εµφανίζεται στα τέλη του 18ου και στις αρχές του 19ου αιώνα για 
την προώθηση και καλλιέργεια της βλαχικής γλώσσας, θεωρώντας ότι οφείλεται σε 
κάποια συνειδητοποίηση της ιδιαιτερότητας από τους κουτσοβλαχικούς πληθυσµούς, 
η οποία εκδηλώθηκε σαν προσπάθεια αναγνώρισης, προώθησης, µελέτης και 
καλλιέργειας της γλώσσας αλλά και της ιδιαιτερότητας των Βλάχων συνδεδεµένη 
βέβαια µε τις µεταναστευτικές κινήσεις και µε τη δηµιουργία ελληνικών και 
βλαχοελληνικών κοινοτήτων στις πόλεις της Κεντρικής Ευρώπης.  
Κατά τον ίδιο µελετητή η χρήση του ελληνικού, του κυριλλικού ή του λατινικού 
αλφαβήτου «αποκτά και ιδεολογικές προεκτάσεις καθώς το αλφάβητο που επιλέγεται 
γίνεται το κοινό σηµείο αναφοράς και ταύτισης ή προσέγγισης προς άλλη ή άλλες 
πολιτιστικές οµάδες κοινής καταγωγής (αληθινής, διεκδικούµενης ή και υποτιθέµενης), 
κοινής ή θρησκευτικής και πολιτικής ιδεολογίας. Ή, ακόµα, η επιλογή γίνεται για να 
εκφράσει τη θέληση για ιδεολογική ταύτιση και προσέγγιση προς την πολιτιστική ή 
θρησκευτική οµάδα που κατ’ εξοχήν χρησιµοποιεί αυτό το αλφάβητο»1785.  
 
Στο σηµείο αυτό θα πρέπει να παρατηρήσουµε ότι στο σύνολο του έργου του Μιχαήλ 
που έχει διατηρηθεί και είναι γνωστό µέχρι σήµερα, δε σώζεται καµία άλλη βλάχικη 
επιγραφή ούτε στη Σαµαρίνα ούτε και στις υπόλοιπες περιοχές που αυτός εργάστηκε, 
εντός ή εκτός των σηµερινών ελληνικών συνόρων. Εξαίρεση αποτελεί η παραπάνω 
επιγραφή των Αγίων Αποστόλων και µια εικόνα η οποία σώζεται σε ναό της Αχρίδας 
της οποίας όµως η επιγραφή είναι µεταγενέστερη προσθήκη στη ρουµανική γλώσσα.  
 

                                                 
1784 Γαρίδης, «Οι επιγραφές του Κλεινοβού», Ιστορικά, 2, τχ 3, 183-203. 
1785 Γαρίδης, ό.π., 196-197. 
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Μια δεύτερη παρατήρηση που αφορά στην επιγραφή των Αγίων Αποστόλων, είναι 
ότι ο Μίλτος Γαρίδης θεωρεί ότι η συγκεκριµένη επιγραφή,  η κτητορική επιγραφή  
και φυσικά το έργο του Μιχαήλ έγιναν την περίοδο που επίσκοπος Σταγών ήταν ο 
Παΐσιος (1784-1798), ο οποίος έγινε αργότερα Σηλυµβρίας (1816) και µετά από 
παραµονή 18 µηνών έγινε Φιλιππουπόλεως (1818-1821/2), ο οποίος χρηµατοδότησε 
µεταξύ άλλων και το τέµπλο του καθολικού έργο του 1789, όπως αναφέρει η σχετική 
αρχαϊκή  επιγραφή. Με δεδοµένο ότι ο Παΐσιος ως Φιλιππουπόλεως όταν ξέσπασε η 
Ελληνική Επανάσταση του 1821, «έστειλε στα χωριά της επαρχίας του τις κατά των 
επαναστατών εγκυκλίους του Πατριαρχείου και φρόντισε να τις σχολιάσει και να τις 
µεταφράσει στη βουλγαρική γλώσσα», συνεχίζει ο ίδιος συγγραφέας «Αυτή του η 
ενέργεια επιτρέπει να υποθέσει κανείς πως δεν θα πρέπει να  ήταν εχθρικά 
διατεθειµένος και απέναντι στην κίνηση για την προώθηση και εγγραµµατισµό της 
βλαχικής γλώσσας. ∆εν είχε, βέβαια, την πρωτοβουλία για το γράψιµο της βλάχικης 
επιγραφής στο Μοναστήρι της γενέτειράς του, που πρέπει να χρονολογείται πριν από 
την άνοδο του  Παΐσίου στον επισκοπικό θρόνο των Σταγών. Όµως η ιδιαίτερα στενή 
του σχέση µε το Μοναστήρι θα του επέτρεπε να απαιτήσει την απόσβεση και την 
καταστροφή της επιγραφής αν, από προσωπική τοποθέτηση, δεν δεχόταν το γεγονός της 
ύπαρξής της. ∆εν το έκανε όπως και δεν κατέστρεψε το αντίτυπο της Ελληνικής 
Νοµαρχίας που βρέθηκε στη βιβλιοθήκη του. (Στην Ελληνική Νοµαρχία διατυπώνονται 
επικρίσεις για την αντεπαναστατική δράση του Παϊσίου ) »1786.  
 
Στις παραπάνω απόψεις που διατύπωσε ο καθηγητής Μίλτος Γαρίδης, θα 
παρατηρήσουµε µόνον ότι, όπως προκύπτει από τη νεότερη έρευνα και τα στοιχεία 
που έχουν συγκεντρωθεί, ο ζωγράφος Μιχαήλ δε σχετίζεται µε την πρώτη φάση της 
διακόσµησης του ναού των Αγίων Αποστόλων, ούτε µε την κατασκευή του τέµπλου 
(1789), αλλά ούτε και µε το Μοναστήρι γενικότερα κατά το διάστηµα (1784-1798) 
που Επίσκοπος ήταν ο Παΐσιος. Η συγκεκριµένη τρίγλωσση επιγραφή, βάσει του 
τύπου των γραµµάτων της  είναι έργο του Μιχαήλ, ο οποίος έγραψε και την 
κτητορική, αλλά διακόσµησε και τον κυρίως ναό. Όταν γράφτηκε λοιπόν η επιγραφή 
ο Παΐσιος, ήταν ήδη Μητροπολίτης Φιλιππουπόλεως και µάλιστα σε προχωρηµένη 
ηλικία. Με βάσει τα παραπάνω στοιχεία προκύπτει ότι ο ίδιος ήταν αδύνατο να 
γνώριζε την ύπαρξη της βλάχικης επιγραφής και ως εκ τούτου ήταν αδύνατο να 
απαιτήσει την απόσβεση και καταστροφή της. Πολύ δε περισσότερο η διατήρηση 
επιγραφής την οποία ο ίδιος δε γνώριζε, σε καµιά περίπτωση δεν υποδηλώνει 
προσωπική αποδοχή ή συµµετοχή στην κίνηση για καλλιέργεια, ανάπτυξη και µελέτη 
της βλαχικής γλώσσας ή «συνειδητοποίηση της ιδιαιτερότητας του κουτσοβλαχικού 
πληθυσµού». Αντίστοιχη επιγραφή στο «απλούν» (ελληνικά) και στο «βλαχικόν» 
απαντάται και στη χειρόγραφη Ερµηνεία του Μουσείου Μπενάκη (Πίν. 98 β).                         
 
Ανεξάρτητα πάντως από τη στάση του Παϊσίου, η ύπαρξη της βλάχικης επιγραφής 
στο ναό των Αγίων Αποστόλων αλλά και στη χειρόγραφη Ερµηνεία του Σαµαρινιώτη 
ζωγράφου Γεωργίου Μιχαήλ στο Μουσείο Μπενάκη, θα πρέπει να θεωρήσουµε ότι 
συνδέεται µε την κίνηση αυτή για την «προώθηση και τον εγγραµµατισµό της βλαχικής 
γλώσσας». Λαµβάνοντας υπ’ όψιν ότι δεν απαντάται παρόµοια επιγραφή στο 
υπόλοιπο γνωστό έργο του Μιχαήλ, µπορούµε βάσιµα να υποθέσουµε ότι η 
αναγραφή του κειµένου της συγκεκριµένης βλάχικης επιγραφής στη Μονή των Αγίων 
Αποστόλων δεν οφείλεται στο ζωγράφο, αλλά µάλλον σε πρωτοβουλία των πατέρων 
της Μονής.      

                                                 
1786 Ό. π., 188.  
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Τον ίδιο χρόνο (1821), ο Μιχαήλ εργάστηκε στο καθολικό της Αγίας Παρασκευής 
στη Σαµαρίνα, όπου και ζωγράφισε τον Παντοκράτορα του θόλου, όπου εκτός από 
την επιγραφή που συνοδεύει την παράσταση αναγράφεται η διπλή χρονολόγηση  «ΕΝ 
ΕΤΕΙ ΤΩ ΣΩΤΗΡΙΩ 1821 ΑΠΟ Α∆ΑΜ 7330», χωρίς όµως την αναγραφή του 
ονόµατός του. Η παράσταση αυτή του αποδίδεται βάσει των εικονογραφικών και 
τεχνοτροπικών χαρακτηριστικών της ζωγραφικής του.  
 
Μετά το 1821 δεν έχει εντοπιστεί µέχρι σήµερα άλλο έργο στον ∆υτικοµακεδονικό, 
Ηπειρωτικό και Θεσσαλικό χώρο, που να  φέρει την υπογραφή του Μιχαήλ. Μετά τα 
1826 όλα τα έργα που υπογράφει (µε εξαίρεση τον Άγιο Γεώργιο Νιγρίτας) 
εντοπίζονται σε γειτονικές σήµερα χώρες, συνεργαζόµενος µε τους δύο γιους του 
∆ηµήτριο και Νικόλαο και εγκαθίστανται πλέον στο Μοναστήρι και ίσως για κάποιο 
διάστηµα στο Κρούσοβο. Ενδεικτικό είναι ότι ο γιος του Νικόλαος σε πολλά έργα 
του υπογράφει …εκ Κρουσόβου.  
Στα 1826 εντοπίζεται η υπογραφή του σε ένα ναόσχηµο αρτοφόριο στο ναό του αγίου 
∆ηµητρίου στα Μπίτολα (Μοναστήρι). Στην µπροστινή πλευρά κάτω από την 
παράσταση της ∆έησης µε τον ένθρονο Χριστό υπάρχει η επιγραφή: «ΕΤΟΣ 
ΣΩΤΗΡΙΟΝ ΑΩΚς ΕΝ ΜΑΡΤΙΩ ΜΗΝΙ Ι» και µετά από ένα µικρό κενό συνεχίζει: 
«ΑΡΧΙΕΡΑΤΕΥΟΝΤΟΣ ΤΟΥ ΠΑΝΙΕΡΩΤΑΤΟΥ ΕΛΛΟΓΙΜΟΤΑΤΟΥΤΕ ΚΑΙ ΘΕΟ / 
ΠΡΟΒΛΗΤΟΥ ΜΗΤΡΟΠΟΛΙΤΟΥ ΚΥΡΙΟΥ Κ(ΥΡΙΟ)Υ ΓΡΗΓΟΡΙΟΥ». Στην πίσω 
πλευρά του, παριστάνεται ο Χριστός ως « ΙΣ ΧΡ Ο ΖΩΗΦΟΡΟΣ ΑΡΤΟΣ» και κάτω 
από την παράσταση υπάρχει επιγραφή στην οποία αναγράφεται: « ΣΥΝ∆ΡΟΜΗ ∆Ε 
Κ(Α)Ι ΕΠΙΣΤΑΣΙΑ ΤΩΝ ΕΝΤΙΜΟΤΑΤΩΝ ΕΠΙΤΡΟΠΩΝ / ΚΥΡΙΩΝ ΑΝΑΣΤΑΣΙΟΥ 
Κ(Α)Ι ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ Κ(Α)Ι ∆ΙΑ ∆ΑΠΑΝΗΣ ΤΩΝ ΦΙΛΕΥΣΕΥΩΝ / Κ(Α)Ι 
ΟΡΘΟ∆ΟΞΩΝ ΧΡΙΣΤΙΑΝΩΝ ΕΙΣ ΜΝΗΜΟΣΥΝΟΝ ΑΥΤΩΝ Κ(Α)Ι ΤΩΝ ΓΟΝΕΩΝ / 
∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΕΜΟΥ ΤΟΥ ΕΥΤΕΛΟΥΣ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ / ΖΩΓΡΑΦΟΥ ΤΟΥ 
ΕΚ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ»1787.  
 
Τον ίδιο χρόνο ζωγράφισε τη δεσποτική εικόνα του Χριστού Μεγάλου Αρχιερέως για 
τη µονή Treskavec. Το όνοµα του Χριστού και η επιγραφή Μέγας Αρχιερεύς και 
Βασιλεύς των Βασιλευόντων είναι γραµµένο στη σλαβική γλώσσα, ενώ κάτω δεξιά 
της εικόνας υπάρχει στα ελληνικά η επιγραφή: «ΣΥΝ∆ΡΟΜΗ ΚΑΙ ΕΠΙΣΤΑΣΙΑ / ΤΟΥ 
ΠΑΝΙΕΡΩΤΑΤΟΥ ΑΓΙΟΥ / - ΠΕΛΑΓΩΝΕΙΑΣ ΚΥΡΙΟΥ ΚΥ(ΡΙΟΥ) ΓΡΗΓΟΡΙΟΥ 
ΑΩΚς / ∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΤΟΥ ΤΑΠΕΙΝΟΥ ΖΩΓΡΑΦΟΥ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ»1788 . 
Στον ίδιο ζωγράφο η Masnic αποδίδει και µία εικόνα της Παναγίας Βρεφοκρατούσας 
µε αγίους, η οποία είναι ανυπόγραφη και φέρει µόνο χρονολογία 1827. Την εικόνα 
αυτή η ίδια ερευνήτρια απέδιδε σε παλιότερο άρθρο της σε άγνωστο ζωγράφο 

                                                 
1787 Masnic M., «Dela od ranata fasa od tvoreshtvoto na Mihail Anagnosti i sin mu Dimitar-Danail», 
Zboznik Muzej na Makedonija, Srednovekovna Umetnost, 2, 1996, 265-286, κυρίως 270-271και εικ. 1 
(στο εξής ΖΜΜ). Nikolovski A., “Umetnosta na XIX vek vo Makedonija”, Kulturno Naslestvo, IX, 
Skopje 1984,5-37, ιδίως 21. Trickovska J., “ Zapadnjacki uticaji na crkveno slikarstvo u Makedoniji 
preko zografa Mihaijla i Dimitra iz Samarine” Zapadnoevropski barock i vizantijiski svet” (Zbornik 
radova sa naucnog skupaodrzanog od 10 do 13 oktobra 1989)Beograd 1991, 207-212 κυρίως 209. 
Mihaijlovski R. «Prilozi za proucuvanjeto na hramot  sveti Dimitri  vo Bitola», Pelagonitisa 7/8 
(1999), 112-124 ιδίως 120, εικ. 2.   
1788 Vasiliev A., Balgarski vazrozdenski maistori, Sofia 1965, 280. Babic B., “Manastirot Treskacec so 
crkvata Sv. Uspenie Bogorodicno”, Spomenici za Srednovekovnata i po novata istorija na Makedonia, 
IV, 44, Skopje 1981. Andreevska J., “Krusevski zografi-ikonopisi i nijihovo mesto u umetnosti 
Makedonije XIX veka” ZMS 26 (1990), 291. Mashnic M. “ Mihail Anagnosti i sin mu Dimitar-
Danail”ό.π.,  ΖΜΜ 2 (1996) 272. 
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προερχόµενο από καλλιτεχνικό εργαστήρι της Κορυτσάς1789 , στη νέα της έρευνα 
όµως βάσει των χρωµάτων, της όλης σύνθεσης, του τρόπου γραφής των επιγραφών, 
την απέδωσε στον Μιχαήλ1790.          
 
Στα 1828 ζωγράφισε τις εικόνες του τέµπλου στον καθεδρικό ναό του Ελβασάν στην 
Αλβανία1791 και ένα χρόνο αργότερα στα 1829 την εικόνα της Παναγίας µε το Χριστό 
και τον Πρόδροµο στη µονή Bigor η οποία φέρει σλαβική επιγραφή σε δύο σειρές 
στο κάτω µέρος της εικόνας και τελειώνει µε την υπογραφή του ζωγράφου στα 
ελληνικά «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΥΙΟΥ ∆(Η)ΜΗΤΡΙΟΥ ΤΟΥ ΕΚ 
ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ» 1792.  
 
Τον επόµενο χρόνο στα 1830 ανατέθηκε στον Μιχαήλ και το γιο του ∆ηµήτριο η 
διακόσµηση της Τράπεζας της Μονής Bigor (Μπίγκορ). Οι εργασίες στη µονή 
κράτησαν µέχρι το 1833, ενώ παράλληλα µε την τοιχογράφηση της Τράπεζας, 
ζωγράφισαν και τις εικόνες του τέµπλου. Η συνεργασία του Μιχαήλ µε την 
παραπάνω µονή έπαιξε σηµαντικό ρόλο στην καλλιτεχνική του πορεία και αποτέλεσε 
εφαλτήριο για τη συνεχή ανάληψη εργασιών σε µεγαλύτερη ή µικρότερη απόσταση 
από τη Μονή, στα µετόχια της, αλλά και σε διάφορα χωριά της περιοχής1793.  
Προς αυτή την κατεύθυνση σηµαντικότατο ρόλο έπαιξε ο γιος του ∆ηµήτριος ο 
οποίος  έγινε µοναχός της αδελφότητας της Μονής µε το όνοµα ∆ανιήλ στα 1832 και 
αργότερα Πρωτοσύγκελος του Μητροπολίτη Πελαγονίας 1794. Η θέση του γιου του, 
τον διευκόλυνε στην ανάληψη έργων στην περιοχή της Μητρόπολης Πελαγονίας και 
όχι µόνον, αν λάβουµε υπ’ όψιν τις συστατικές επιστολές που στέλνει µερικά χρόνια 
αργότερα στην Μονή της Ρίλας, συστήνοντας το ζωγράφο πατέρα του.        
Σύµφωνα µε τον Χριστόφορο Μπάλλα οι εικόνες του τέµπλου της εκκλησίας του 
αγίου Νικολάου στο Κρούσοβο η οποία χτίστηκε στα 1831-1832, ήταν έργο το οποίο 
είχε ανατεθεί «εις τους εκ Σαµαρίνης ζωγράφους Μιχαήλ και τους υιούς αυτού 
∆ανιήλ , πρωτοσύγκελλον του Αγίου Πελαγονίας , και Νικόλαον, οι οποίοι είχον 
µετοικήσει ολίγον προ της ανεγέρσεως»1795.  
 
Στα 1834 υπογράφει την εικόνα του Ευαγγελισµού στο ναό του Αγίου Αθανασίου 
στην περιοχή του Kicevo. Η επιγραφή είναι µικρογράµµατη στα ελληνικά «δια χειρός 
του ταπεινού Μιχαήλ αναγνώστου ζω(γράφου) 1834» 1796.  
 
Τέσσερα χρόνια αργότερα στα 1838 ζωγραφίζει στον Άγιο Γεώργιο Νιγρίτας και 
στην επιγραφή πάνω από την κόγχη του διακονικού διαβάζουµε (Πίν. 97 β):  

                                                 
1789 Masnic, ό.π.,  272, η ίδια,  «Likovite na sv. Naum Cudotvorec i sv. Kliment Ohridski na ikonata 
Bogorodica so Hristos i drugi svetiteli», ZMM, 1, 201-207, εικ. 1-5. 
1790 Masnic, «Dela od ranata fasa», ό.π.,  273-274. 
1791 Κατάλογος Έκθεσης, Tresors d’art albanais. Icones Byzantines et post-byzantines dy XIIe au XIXe 
siecle, Nice 1993,αρ. 85-97,113-119.  
1792 Trickovska J., «Zapadnjacki utikaji na crkveno slikarstvo u Makedonji preko zografa Mihaila i 
Dimitria iz Samarine», Zapadnoevropski barock i vizantijiski svet , ό.π.,  141-166, εικ. 1. 
1793 Trickovska J., «Zapadnjacki utikaji», ό.π.,  208. 
1794 Balabanov K.,“Dali e opravdano ochnobanceto na Bigorskiot Manastir i slikanceto na ikonata 
posbetena na sv. Jovan da ce povrzivaat co 1020 godina”, Po povod trieset godini na sluzbata za zastita 
na spomenitsite na kulturata vo Jugoslavia, Skopje 1975, 93-105, ιδίως 101-102. Nikolovski A., 
“Umetnosta na XIX vek vo Makedonija”, Kulturno Naslestvo, IX, 5-37,κυρίως 12-14. Trickovska J., 
«Zapadnjacki utikaji», ό.π.,  208. 
1795 Μπάλλας Ν. Ιστορία του Κρουσόβου, 24, Θεσσαλονίκη 1962. 
1796 Masnic, «Dela od ranata fasa», ό.π.,  273-274.  
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«ΕΙΣ ∆ΟΞΑΝ ΤΟΥ ΕΝ ΤΡΙΑ∆Ι ΕΝΟΣ ΘΕΟΥ ΚΑΙ ΤΙΜΗ ΤΟΥ ΑΓΙΟΥ ΜΕΓΑΛΟΜ[ΑΡΤΥΡΟΣ] 
ΓΕΩΡΓΙΟΥ ΤΟΥ ΤΡΟΠ[ΑΙΟΦΟΡΟΥ] / ΕΖΩΓΡΑΦΙΣΘΗ Ο ΘΕΙΟΣ ΟΥΤΟΣ ΝΑΟΣ 
ΑΡΧΙΕΡΑΤΕΥΟΝΤΟΣ ΤΟΥ ΠΑΝΑΓΙΩΤΑΤΟΥ ΚΑΙ / ΟΙΚΟΥΜΕΝΙΚΟΥ ΠΑΤΡΙΑΡΧΟΥ Κ(ΥΡΙ)Υ 
Κ(ΥΡΙΟ)Υ ΓΡΗΓΟΡΙΟΥ ΣΥΝ∆ΡΟΜΗ ΤΩΝ ΧΡΙΣΤΙΑΝΩΝ ΤΗΣ / ΧΩΡΑΣ ΤΑΥΤΗΣ ∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΤΟΥ 
ΤΑΠΕΙΝΟΥ ΚΑΙ ΑΜΑΡΤΩΛΟΥ ΖΩΓΡΑΦΟΥ ΜΙΧΑΗΛ ΤΟΥ / ΕΚ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ ΕΝ ΕΤΕΙ ΑΩΛΗ 
ΜΑΪΩ Κ(ΑΙ) ΕΤΕΛΕΙΩΘΕΙ ∆ΟΞΑ ΤΩ ΑΓΙΩ ΘΕΩ»1797 .   
 
Η διακόσµηση του Αγίου Γεωργίου από το Μιχαήλ αποδεικνύει και τις στενές 
σχέσεις του ζωγράφου και του γιου του ∆ηµητρίου-∆ανιήλ µε τον Γρηγόριο πρώην 
Πελαγονίας(1825-1833), πορτραίτο του οποίου φιλοτέχνησε ο ζωγράφος στην 
Τράπεζα της Μονής Bigor, κατόπιν Σερρών (Ιούνιος1833- Αύγουστος 1838), θέση 
την οποία διατήρησε και αφού είχε εκλεγεί Οικουµενικός Πατριάρχης, ως Γρηγόριος 
Στ΄, σε ηλικία µόλις 37 ετών (α΄ πατρ. 1835-1840, β΄ πατρ. 1867-1871 ) από την 
οποία και παραιτήθηκε στα 1838 1798. Από τα παραπάνω καθίσταται φανερό ότι το 
έργο αυτό οφείλεται στις σχέσεις του Μιχαήλ και του γιου του ∆ηµητρίου-∆ανιήλ µε 
τον Γρηγόριο.    
  
Στα 1840 εργάστηκε µαζί µε το γιο του Νικόλαο και τον µαθητή του Dico, στην 
εκκλησία του Αγίου Γεωργίου στη Ράιτσιτσα κοντά στο Debar, η οποία ήταν ένα από 
τα πιο γνωστά µετόχια της Μονής Bigor και ιδρύθηκε στα µέσα του 18ου αιώνα 1799.  
Με τον Νικόλαο, το δεύτερο γιο του, εικονογράφησαν µέρος του διακόσµου στην 
εκκλησία του αγίου ∆ηµητρίου στα Μπίτολα (Μοναστήρι) στα 1842, και του αγίου 
Γεωργίου στο Ρέσεν στα 1844.  Μόνος του ο Μιχαήλ εργάστηκε στα 1842 στη µονή 
της Ρίλας στο νέο καθολικό, ζωγραφίζοντας την παράσταση του αγίου Ιωάννου της 
Ρίλας στο νάρθηκα. Τον Μιχαήλ σύστησε στους γέροντες της µονής ο 
πρωτοµάστορας του καθολικού Παύλος, ο οποίος κατάγονταν από το χωριό Κριµίν 
(Κριµίνι Βοϊου Ν. Κοζάνης). Με επιστολή που έστειλε στις 28 Μαρτίου 1842 προς 
τον προηγούµενο Ιωσήφ και στην οποία εξήρε τα προσόντα του ζωγράφου «Ο 
Μιχαήλ είναι ο µοναδικός στην τέχνη του και σ’ όλη την τούρκικη επικράτεια δεν 
µπορεί να βρεθεί µάστορας της δικής του εµβέλειας» 1800.  
 
Επιστολή  στον ηγούµενο της ίδιας µονής έστειλε επίσης ο γιος του ζωγράφου και 
πρωτοσύγκελος του Μητροπολίτου Πελαγονίας ∆ανιήλ (∆ηµήτριος) µε ηµεροµηνία 
26 Μαρτίου 1842, µε την οποία διαβεβαίωνε για τη µεγάλη επιθυµία του πατέρα του 
να εικονογραφήσει το νεόκτιστο καθολικό1801. Ο Μιχαήλ, σύµφωνα µε το ηµερολόγιο 
του Νεοφύτου Ρίλας, έφτασε στη µονή στις 6 Απριλίου ερχόµενος από τα Μπίτολα . 
Άγνωστοι µας είναι οι λόγοι για τους οποίους δεν του ανατέθηκε το σύνολο του 
έργου. Σε επιστολή του της 2 Μαΐου προς τον ηγούµενο της µονής ο ζωγράφος 
εκφράζει την ετοιµότητά του να ζωγραφίσει περισσότερα απ’ όσα του είχαν 
αναθέσει. Έξι χρόνια αργότερα  µε επιστολή του στις 29 Αυγούστου 1848 

                                                 
1797 Προσωπικές σηµειώσεις 
1798 Ε.Α, τ. Α΄, τχ, ΙΘ΄, 51-60. Γερµανός Μητροπ. Σάρδεων, «Συµβολή εις τους Πατριαρχικούς 
καταλόγους Κ/πόλεως », Ορθοδοξία, έτος ΙΒ΄ τχ. 1, Ιανουάριος 1937, 309-313.  
1799 Moshin V., Parusia-Pomenik na crcvata Sv. Georgi koja mu pripagala na Bigiorskiot manastir od 
1840, Slovenski rakopisi vo Makedonia, I, Skopje 1971, 173. 
1800 Jantso J., Rilskija manastir prez vekovete, Veliko Tirnovo 2000, 132-133. Kornakov, D., La 
creation des sculpteurs sur bois Miaques danw les regions des Balkans a la fin du XVIII et au XIX 
siecle, Skopje 19.., 101. 
1801 Jantso J., Rilskija manastir, ό.π.,  132-133. 
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διαβεβαίωνε τον ηγούµενο «πως έχει  το ζήλο να εργαστεί και πάλι στη µονή της 
Ρίλας», αλλά και αυτή  η προσπάθειά του απέβη άκαρπη 1802. 
 
Στα 1849 εικονογραφεί µαζί µε τον Ζήση από το Κρούσοβο  στο Treskavec όπου και 
σώζεται η παρακάτω επιγραφή «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΤΩΝ  ΤΑΠΕΙΝΩΝ ΖΩΓΡΑΦΩΝ  
ΜΙΧΑΗΛ Κ(Α)Ι ΖΗΣΗ εκ Κρουσιόβου . 1849 . Μη(νι) Ιουλ » 1803. Το έργο είναι και το 
τελευταίο µέχρι σήµερα γνωστό, ενυπόγραφο, έργο του Μιχαήλ. 
 
 
Στοιχεία για τη ζωή του Μιχαήλ. 
 
Από την έως τώρα γνωστή καλλιτεχνική πορεία του Μιχαήλ µπορεί κανείς να 
ανιχνεύσει και να εντοπίσει ενδιαφέροντα στοιχεία για την πορεία και τη δράση του. 
Εν πρώτοις πρέπει να διερευνηθούν οι απαρχές της πορείας αυτής. Το πρώτο µέχρι 
τώρα υπογεγραµµένο έργο του ζωγράφου έχει εντοπιστεί στο Ναό της Κοιµήσεως της 
Θεοτόκου στη Σαµαρίνα και συγκεκριµένα στην εικόνα της Θεοτόκου στο τέµπλο: 
«∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΥΙΟΥ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ 1811». Η χρονολογία 
αυτή µας επιτρέπει να διατυπώσουµε ορισµένες υποθέσεις για την ηλικία του.  
 
Τα µέχρι σήµερα γνωστά στοιχεία που αφορούν στη µαθητεία, στη διάρκειά της και 
στην ηλικία των ζωγράφων είναι αυτά που αναφέρονται στους κρητικούς ζωγράφους. 
Στα βενετικά αρχεία σώζονται συµβάσεις µαθητείας για διδασκαλία ζωγραφικής που 
συνοµολογούνταν µεταξύ των γονέων ή των µεγαλύτερων αδελφών ή των κηδεµόνων 
των υποψηφίων και κάποιου δασκάλου της ζωγραφικής, οι οποίες  σπανίως 
επισφραγίζονταν από νοταριακές πράξεις1804. Οι περισσότερες από τις δηµοσιευµένες 
συµβάσεις µαθητείας είχαν συναφθεί από φτωχούς αστούς της πόλης ή σπανιότερα 
από χωρικούς του Χάνδακα και της γύρω περιοχής. Σύµφωνα µ’ αυτές οι γονείς 
παρέδιδαν τους γιους ως µαθητευόµενους και ως οικόσιτους υπηρέτες και βοηθούς, 
χωρίς να προβλέπεται αµοιβή τους, παρά µόνον η υποχρέωση του δασκάλου να 
αναλάβει τις δαπάνες διαβίωσης του µαθητευόµενου1805.  
 
Βέβαια τα δεδοµένα του βενετοκρατούµενου χώρου ήταν διαφορετικά από αυτά του  
τουρκοκρατούµενου, όπου η εκµάθηση της τέχνης ήταν κυρίως ενδοοικογενειακή 
υπόθεση1806 και έτσι αυτά τα στοιχεία που προέρχονται από τα αρχεία της Βενετίας 
δεν µπορούν να χρησιµοποιηθούν παρά µόνο µε µεγάλη φειδώ στην ερµηνεία 
αντίστοιχων φαινοµένων στον υπόλοιπο ελλαδικό χώρο. Ωστόσο ένα από τα στοιχεία 
το οποίο θα µπορούσε να ληφθεί υπ’ όψιν είναι αυτό της ηλικίας έναρξης της 
µαθητείας καθώς και η διάρκειά της. Η συνηθισµένη ηλικία έναρξης της µαθητείας 
των υποψήφιων ζωγράφων στην Κρήτη ήταν τα 14 έτη, χωρίς να λείπουν και 

                                                 
1802 Janev J., ό.π., . 
1803 Masnic, «Dela od ranata fasa», ό.π.,  273.  
1804 Για τις συµβάσεις µαθητείας βλ. Παναγιωτάκης Ν., «Η Μαθητεία», Η Κρητική περίοδος της ζωής 
του ∆οµήνικου Θεοτοκόπουλου, Αθήνα 1987, 76-100, κυρίως 92-94.  Ανατύπωση σε µορφή βιβλίου της 
µελέτης που πρωτοδηµοσιεύτικε στο δεύτερο τόµο του «Αφιερώµατος στον Νίκο Σβορώνο» (Ρέθυµνο 
1986, 1-121). 
1805 Παναγιωτάκης, ό.π.,  92-94. 
1806 Με τον όρο «οικογένεια» νοείται µια ευρύτερη συσπείρωση ατόµων που συνδέονταν µεταξύ τους 
µε δεσµούς συγγένειας από την πλευρά του πατέρα. Τούρτα, Οι Ναοί, ό.π.,  228. Μακρής Κ., 
Χιοναδίτες ζωγράφοι, 20,  Αθήνα 1981    
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παραδείγµατα µαθητών µεγαλύτερης ηλικίας και διαρκούσε τέσσερα ως πέντε 
χρόνια1807.  
Η διάρκεια της µαθητείας θα πρέπει να θεωρήσουµε ότι ήταν επίσης µακρόχρονη και 
εκεί όπου ίσχυε το σύστηµα της ενδοοικογενειακής µαθητείας, δηλαδή στον 
τουρκοκρατούµενο χώρο. Όπως χαρακτηριστικά σηµειώνει ο Γ. Πετρής «Για να 
µάθει κάποιος αυτό το επάγγελµα του χρειαζότανε µια µακριά µαθητεία κοντά σ’ ένα 
µάστορα και τα παιδιά µπορούσαν να το διδαχτούν ανετότερα µέσα στο οικογενειακό 
περιβάλλον, που τους ήτανε πιο οικείο»1808.  
 
Από τα παραπάνω στοιχεία µπορούµε εύλογα να υποθέσουµε ότι ο Μιχαήλ για να 
ζωγραφίζει στα 1811 την εικόνα της Παναγίας στο τέµπλο του Ναού της Κοιµήσεως 
της Θεοτόκου, ήταν πια ένας έτοιµος επαγγελµατίας και όχι µαθητευόµενος 
ζωγράφος και η ηλικία του θα πρέπει να κυµαινόταν µεταξύ 16 και 18 ετών. 
Υπολογίζουµε τα 16 γιατί πιθανόν να ξεκίνησε η µαθητεία του και πριν από την 
ηλικία των 14 ετών, αλλά και διότι σε καµιά περίπτωση δε θα ανέθεταν σε ένα παιδί 
κάτω των 16 ετών την εικονογράφηση της εικόνας της Θεοτόκου, του τέµπλου του 
«Μητροπολιτικού» ναού της Σαµαρίνας.  
Ακολουθώντας το σκεπτικό αυτό µπορούµε να υποθέσουµε ότι ο Μιχαήλ γεννήθηκε 
περίπου προς τα τέλη της ένατης ή τις αρχές της τελευταίας δεκαετίας του ΙΗ΄ αιώνα. 
Ενισχυτικό της παραπάνω υπόθεσης είναι και το εξής στοιχείο. Ο γιος του Μιχαήλ, 
∆ηµήτριος γίνεται στα 1832 µοναχός στη µονή Μπίγκορ, όπου και εργάζονταν µε τον 
πατέρα του για τη διακόσµηση της Τράπεζας. Το ότι ο ∆ηµήτριος έγινε µοναχός 
σηµαίνει ότι θα έπρεπε να ήταν τουλάχιστον στην ηλικία των 16-17 ετών, σύµφωνα 
µε τα όσα επιτάσσουν οι Ιεροί Κανόνες της Εκκλησίας1809. Έτσι λοιπόν εάν ο 
∆ηµήτριος είχε γεννηθεί γύρω στα 1816, ο πατέρας του θα πρέπει να ήταν 
τουλάχιστον στην ηλικία των 18 χρόνων.    
 
Ο Μιχαήλ δραστηριοποιείται από την πρώτη γνωστή του εµφάνιση στα 1811 και 
µέχρι τα 1821 στο χώρο της ∆υτικής Μακεδονίας, της Θεσσαλίας και της Ηπείρου 
(σε περιοχές γειτονικές µε τη Σαµαρίνα). Τα τελευταία έργα του Μιχαήλ, που έχουν 
εντοπιστεί ως σήµερα, στη Σαµαρίνα αλλά και στις περιοχές που προαναφέραµε είναι 
ο θόλος του καθολικού  της µονής της Αγίας Παρασκευής που υπογράφει στα 1821 
και οι ∆εσποτικές εικόνες της Παναγίας και του Χριστού στο τέµπλο του καθολικού 
της µονής των Αγίων Αποστόλων στον Κλεινό Καλαµπάκας. Μετά από τη 
χρονολογία αυτή κανένα έργο του δεν έχει εντοπιστεί στον ευρύτερο χώρο της έως 
τότε δράσης του. 
  
Η απότοµη παύση της δράσης του από το 1821 έως το 1826, όταν υπογράφει το 
αρτοφόριο του Ναού του Αγίου ∆ηµητρίου στο Μοναστήρι (Bitola), σχετίζεται 
προφανώς µε την έκρυθµη κατάσταση που δηµιουργήθηκε σ’ ολόκληρο τον 
Ελλαδικό χώρο λόγω της ανταρσίας του Αλή πασά στην Ήπειρο και της Ελληνικής 
Επανάστασης του 1821. Ολόκληρη η ∆υτική Μακεδονία ταλαιπωρούνταν από τη 
διέλευση των τουρκικών στρατευµάτων, στην πορεία τους προς την Ήπειρο και τη 
νότια Ελλάδα, προκειµένου να καταστείλουν τις επαναστάσεις. Παράλληλα είχαν να 
αντιµετωπίσουν και επιδροµές ατάκτων αλβανικών οµάδων.  
Η έκρυθµη κατάσταση που επικρατούσε την περίοδο εκείνη στη ∆υτική Μακεδονία 
οδήγησε µεγάλο µέρος του πληθυσµού να µεταναστεύσει σε πιο ασφαλείς περιοχές 
                                                 
1807 Παναγιωτάκης, ό.π.,  94 και σηµ 1και 2.  
1808 Πετρής Γ. Μακρυγιάννης και Παναγιώτης Ζωγράφος,  88 - 89,Αθήνα 1975. 
1809 Νικόδηµος Αγιορείτης, Πηδάλιον, 7η επανέκδοση, Αθήνα 1970, 254-257. 
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µακριά από τις εστίες έντασης και αργότερα προς το νότο, µετά την ίδρυση του 
ελληνικού κράτους. Την περίοδο εκείνη φαίνεται ότι εξ αιτίας της κατάστασης αυτής 
ο Μιχαήλ  εγκαταλείπει την περιοχή της ∆υτικής Μακεδονίας και, ακολουθώντας 
τους εµπορικούς δρόµους της περιοχής της κοιλάδας του Αλιάκµονα, κατευθύνεται  
προς το Μοναστήρι και το Κρούσοβο, µακριά από τις εστίες έντασης, όπου οι 
συνθήκες ήταν καλύτερες. Αρχικά θα πρέπει  να βοηθήθηκε από άλλους 
Σαµαριναίους βλάχους, οι οποίοι πρέπει να είχαν εγκατασταθεί νωρίτερα στην 
περιοχή, προκειµένου να αποφύγουν την πίεση του Αλή πασά1810. 
Σηµαντικός σταθµός στην καλλιτεχνική πορεία του Μιχαήλ και των γιων του 
∆ηµητρίου και Νικολάου, στο νέο τόπο διαµονής τους, στάθηκε η ανάληψη της 
διακόσµησης της Τράπεζας της µονής του Αγίου Ιωάννη στο Μπίγκορ, στα 1830. Η 
παραµονή τους στη µονή θα διαρκέσει τρία χρόνια µέχρι τα 1833 και κατά τη 
διάρκεια της θα εκτελέσουν και άλλες εργασίες, όπως τις εικόνες του τέµπλου, που 
τους ανέθεσε ο ηγούµενος της µονής Αρσένιος. Κατά τη διάρκεια των εργασιών στη 
µονή και γύρω στα 1832, ο γιος του Μιχαήλ ∆ηµήτριος έγινε µοναχός και πήρε το 
όνοµα ∆ανιήλ.  
Η µακρόχρονη παραµονή στο µοναστήρι και η ποιότητα της δουλειάς του Μιχαήλ 
καθώς και η παραµονή του ∆ηµητρίου ως µέλους της αδελφότητας του Αγίου Ιωάννη 
τους έδωσε τη δυνατότητα να γνωρίσουν και να συσχετιστούν µε τον Μητροπολίτη 
Πελαγονίας Γρηγόριο. Μάλιστα ο Μιχαήλ φιλοτέχνησε το πορτραίτο του Γρηγορίου 
που κοσµεί την Τράπεζα της µονής µαζί µε αυτό του ηγουµένου Αρσενίου1811. 
Χαρακτηριστικό των µεταξύ τους σχέσεων φαίνεται να είναι το ότι στη συνέχεια ο 
∆ηµήτριος – ∆ανιήλ «προάγεται» σε  Πρωτοσύγκελο του Μητροπολίτη.  
 
Ο Μητροπολίτης Πελαγονίας Γρηγόριος Φουρτουνιάδης, κατά κόσµον Γεώργιος, 
γεννήθηκε στα 1798 στο Φαναράκι της χερσονήσου Πανίου του Πόντου. Σε ηλικία 
δώδεκα ετών παραδόθηκε από τους γονείς του στον Μητροπολίτη ∆έρκων Γρηγόριο 
«κρείττονος εκπαιδεύσεως και ηθικής προαγωγής χάριν»1812. Στα 1815 χειροτονήθηκε 
διάκονος και πήρε το όνοµα Γρηγόριος. Στις 24 Σεπτεµβρίου του 1824 έγινε από τον 
Πατριάρχη Άνθιµο Γ΄ Μέγας Αρχιδιάκονος και παρέµεινε στη θέση αυτή για έναν 
περίπου χρόνο µέχρι τις 6 Οκτωβρίου 1825, οπότε προχειρίσθηκε πρεσβύτερος και 
χειροθετήθηκε Μέγας Πρωτοσύγγελος.  
Στις 21 Οκτωβρίου του ίδιου έτους σε ηλικία 27 ετών αναδείχτηκε Μητροπολίτης 
Πελαγονίας και εποίµανε τη Μητρόπολη µέχρι τον Αύγουστο του 1833, που 
µετατέθηκε στη Μητρόπολη Σερρών1813. Στα 1835 µετά την παραίτηση του 
Πατριάρχη Κωνσταντίου Β΄, εκλέχθηκε Πατριάρχης ο Σερρών Γρηγόριος σε ηλικία 
37 ετών. Μέχρι τον Αύγουστο του 1838 παρέµεινε και Μητροπολίτης Σερρών, οπότε 
και παραιτήθηκε «ίνα µη η παροικία των Σερρών διαµένη επί πολύ στερουµένη 
γνησίου και κανονικού αρχιερέως, και ίνα µη δόξωσι λόγοι ανθρωπίνων επινοιών 
κρατυνόµενοι των αγίων πνεύµατι εκκλησιαστικώς αποφασισθέντων και ίνα η ακρίβεια 
των ιερών κανόνων εναργώς γένηται»1814. Η Πατριαρχεία του διήρκεσε µέχρι τα 1840 

                                                 
1810 Βακαλόπουλος Απ., «Η Μακεδονία κατά τους νεότερους χρόνους», ό.π.,  442-443. Χασιώτης Ι., 
«Σταθµοί και κυριότερες φάσεις της ιστορίας της Μακεδονίας κατά την Τουρκοκρατία», Η Νεότερη 
και Σύγχρονη Μακεδονία, 22.  
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οπότε και παραιτήθηκε. Αργότερα επανήλθε στον Πατριαρχικό θρόνο στις 10 
Φεβρουαρίου 1867 και παρέµεινε µέχρι στις 10 Ιουνίου 18711815. 
 
Η παραπάνω εκκλησιαστική πορεία του Γρηγορίου από τη Μητρόπολη Πελαγονίας 
µέχρι τον Πατριαρχικό θρόνο και οι σχέσεις του µε τους Μιχαήλ και ∆ηµήτριο-
∆ανιήλ µπορούν να φωτίσουν ορισµένες πτυχές της καλλιτεχνικής πορείας του 
δεύτερου. Γίνεται φανερό από τα παραπάνω ότι σηµαντικό ρόλο στην ανάληψη 
εργασιών από µέρους του Μιχαήλ έπαιξαν οι σχέσεις του µε τον Μητροπολίτη, ίσως 
όχι µε άµεση εµπλοκή του Γρηγορίου στην ανάθεση εργασιών, αλλά οπωσδήποτε 
έµµεσα και κυρίως µέσω του ∆ηµητρίου-∆ανιήλ και του κύρους που αυτός αντλούσε 
από τη θέση του (πρωτοσύγκελος) κοντά στο Μητροπολίτη.  
Χαρακτηριστικό παράδειγµα εύνοιας του Γρηγορίου, αλλά και αποδεικτικό των 
στενών σχέσεων του  µε τον ∆ηµήτριο-∆ανιήλ και τον Μιχαήλ, αποτελεί η ανάθεση 
της διακόσµησης του ναού του Αγίου Γεωργίου Νιγρίτας. Παρ’ όλο που δεν 
υπάρχουν στοιχεία για την άµεση εµπλοκή του Γρηγορίου στην επιλογή του 
ζωγράφου, οι προϋπάρχουσες σχέσεις µεταξύ του ζωγράφου και του νυν Πατριάρχου 
και Μητροπολίτου Σερρών και πρώην Πελαγονίας µας οδηγούν αβίαστα στο 
συµπέρασµα της επιλεκτικής πατριαρχικής επιλογής ή εύνοιας. Ένα άλλο στοιχείο 
που έµµεσα φανερώνει το κύρος που αντλεί ο ∆ηµήτριος - ∆ανιήλ από τη σχέση του 
µε τον Γρηγόριο, θεωρούµε ότι είναι και οι συστατικές επιστολές που απευθύνει προς 
τους µοναχούς της µονής της Ρίλας, προτείνοντας τον πατέρα του ως ζωγράφο. 
Πέρα όµως από τη συµβολή ή όχι του Γρηγορίου στην ανάληψη εργασιών εκ µέρους 
του Μιχαήλ, ένα άλλο στοιχείο πολύ σηµαντικό στο να κατανοήσουµε τη δράση των 
ζωγράφων την εποχή εκείνη, αλλά και τις σχέσεις τους µε ανθρώπους συναφών 
επαγγελµάτων, καθώς και ανθρώπων που κατάγονται από γειτονικές περιοχές, 
αποτελεί το χειρόγραφο σηµείωµα που σώζεται στην Εθνική Βιβλιοθήκη της Σόφιας. 
Το σηµείωµα αυτό συντάχθηκε από τον Παύλο χτίστη ή καλύτερα αρχιµάστορα από 
το Κριµίνι Βοϊου, που έχτισε το καθολικό της µονής της Ρίλας, και ο οποίος έστειλε 
από το Μοναστήρι (Bitola) τη συγκεκριµένη επιστολή στους αδελφούς της µονής της 
Ρίλας προτείνοντάς τους να προτιµήσουν για τη διακόσµηση του ναού τον Μιχαήλ 
Αναγνώστου «τον καλύτερο ζωγράφο στα όρια του τουρκικού κράτους». 
 
 
Επαγγελµατική δράση και τρόποι ανάληψης έργων από τους ζωγράφους.  
 
Ιδιαίτερα σηµαντικό αλλά και ενδιαφέρον είναι να µπορέσει κανείς να διερευνήσει 
τον τρόπο δράσης και ανάληψης των έργων από τους ζωγράφους την εποχή εκείνη 
αλλά και τις αµοιβές τους. Τα στοιχεία που σώζονται και που έχουν έρθει στη 
δηµοσιότητα είναι ελάχιστα αλλά ενδεικτικά, επιτρέποντάς µας να σχηµατίσουµε µια 
εικόνα τόσο για τους τρόπους ανάληψης των έργων και για τις αµοιβές τους, όσο και 
τον ανταγωνισµό µε άλλους ζωγράφους, οι οποίοι κινούνταν και δραστηριοποιούνταν 
στον ίδιο χώρο.  
Από τα γνωστά µέχρι σήµερα στοιχεία (επιγραφές, σηµειώµατα, συµφωνητικά, 
έµµεσες πληροφορίες) για τη δράση και τη γενικότερη λειτουργία των ζωγράφων, 
προκύπτει ότι δεν ήταν οργανωµένοι σε εσνάφια, όπως οι υπόλοιποι τεχνίτες. Εξ’ 
άλλου από τις µελέτες που έχουν γίνει µέχρι τώρα για τις συντεχνίες που υπήρχαν σε 
διάφορες πόλεις όπως π.χ. Θεσσαλονίκη, Γιάννενα, Έδεσσα κ.α., σε καµία δεν 
προκύπτει η ύπαρξη οργανωµένης συντεχνίας ζωγράφων στα πρότυπα των 
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υπολοίπων1816. Από τις οµάδες των ζωγράφων της τουρκοκρατούµενης ορεινής 
ενδοχώρας γενικότερα και της Μακεδονικής και Ηπειρωτικής ειδικότερα, απουσιάζει 
η συγκροτηµένη επαγγελµατική οργάνωση, που παρατηρείται στις Ενετοκρατούµενες 
περιοχές και µας παραδίδεται από τα καταστατικά λειτουργίας των αστικών 
συντεχνιών που δρούσαν σ’ αυτές1817. Οι ζωγράφοι δρούσαν σε µικρές οµάδες, 
συνήθως συγγενικές µεταξύ τους ή µεταξύ ατόµων της ίδιας «φυλής» (‘φάρες’ των 
Πασχαλάδων και των Μαρινάδων στους Χιονιαδίτες ζωγράφους), ή µε κοινό τόπο 
καταγωγής (συντοπίτες)1818. Καθώς η ζωγραφική δεν αποτελούσε, για τους 
περισσότερους απ’ αυτούς, το µοναδικό µέσο προσπορισµού και επιβίωσης, τις 
περισσότερες φορές συνδυάζονταν η καλλιτεχνική τους επιδεξιότητα µε κάποια άλλη 
παράλληλη ενασχόληση όπως: Ιερέα, κτηνοτρόφου, εµπόρου, ζωγράφου και 
φωτογράφου, δασκάλου κ.α..  
 
Η αύξηση του αριθµού των ζωγράφων και η ανάπτυξη πολλών ζωγραφικών κέντρων 
στις ορεινές και ηµιορεινές περιοχές της Μακεδονίας και της Ηπείρου ( Χιονιάδες, 
Καπέσοβο, Καλαρύτες, Σαµαρίνα, Γαλάτιστα κ.α.)1819 οδηγεί τους ζωγράφους σε 
έναν έντονο ανταγωνισµό και διαρκή επαγρύπνηση, για τη συλλογή πληροφοριών 
που αφορούσαν στον εντοπισµό των περιοχών, όπου ανεγείρονταν νέοι ναοί ή στην 
απόφαση για τη συµπλήρωση µέρους ή του συνόλου της διακόσµησης ενός ναού. Σε 
αρκετές περιπτώσεις διαφαίνεται η διοργάνωση ολόκληρου δικτύου ανθρώπων, όπως 
για παράδειγµα στα Τρίκαλα, οι οποίοι φρόντιζαν να πληροφορούνται τις εκκλησίες 
στις οποίες επρόκειτο να γίνουν αγιογραφικές εργασίες και µε τη σειρά τους 
ενηµέρωναν τους συγχωριανούς τους ζωγράφους, όχι µόνον από πατριωτισµό, όπως 
αναφέρει χαρακτηριστικά ο Κίτσος Μακρής1820.  
 
Σε άλλες περιπτώσεις η ανεύρεση ή η επιλογή ενός «καλού» ζωγράφου γίνεται 
κατόπιν συστάσεων ή συστατικών επιστολών. Από το αρχειακό υλικό που έχει 
διασωθεί και έχει δηµοσιευθεί µέχρι σήµερα προκύπτουν ενδιαφέροντα στοιχεία για 
τη δράση των ζωγράφων. Ο Παύλος αρχιµάστορας από το Κριµίνι Βοϊου, στον οποίο 
είχαν αναθέσει οι µοναχοί της Ρίλας το χτίσιµο του καθολικού της Μονής µετά την 
                                                 
1816 Βακαλόπουλος Κ., «Χριστιανικές συνοικίες, συντεχνίες και επαγγέλµατα της Θασσαλονίκης στα 
µέσα του 19ου αι.», Μακεδονικά 18(1978) 103-111. Παπαγεωργίου Γ., Οι συντεχνίες στα Γιάννενα κατά 
το 19ο και στις αρχές του 20ου αιώνα (Αρχές 19ουαι. ως 1912),32-41,Ιωάννινα 1982. Σταλίδη Κ., Οι 
συντεχνίες και τα επαγγέλµατα στην Έδεσσα την περίοδο της Τουρκοκρατίας,31-39, 65-68, Έδεσσα 
1974. αντίστοιχα και Καλινδέρης Μ., Αι συντεχνίαι και η εκκλησία επί Τουρκοκρατίας, Αθήναι 1973. 
Χατζηδάκης Μ, «Συµβολή στη µελέτη της µεταβυζαντινής ζωγραφικής. Τα καλλιτεχνικά κέντρα», L’ 
Hellenisme Contemporain, αναµν. τόµος, 1453-1953, 235-240.  
1817 Αλεξίου Α., «Το Κάστρο της Κρήτης και η ζωή του στον ΙΣΤ΄ και ΙΖ΄ αι.», Κρητικά Χρονικά 
19(1965), 150 κ.ε., Κωνσταντουδάκη Μ., «Ειδήσεις για τη συντεχνία των ζωγράφων του Χάνδακα τον 
16ο αι.», Πρακτικά 4ου Κρητολογικού Συνεδρίου, 2, 123κ.εξ., Παναγιωτάκης Ν., Η κρητική περίοδος της 
ζωής του ∆οµήνικου Θεοτοκόπουλου, Αθήνα 1987, 7, 26.    
1818 Μακρής Κ., «Η Ηπειρωτική χειροτεχνική ζωγραφική και οι «Φυλές» των Χιονάδων», Βήµατα, 
357-362, ιδίως 359. Κωστάντιος ∆., «Οµάδες» ζψγράφων στην Ήπειρο την όψιµη Τουρκοκρατία, 
Ήπειρος Κοινωνία και Οικονοµία 15ος – 20ος αι.», Πρακτικά ∆ιεθνούς Συνεδρίου Ιστορίας, Γιάννινα 
1987,241-270, ιδίως 242-243. Μακρής Κ., Χιονιαδίτες ζωγράφοι,20, Αθήνα 1981.Τούρτα Α. Οι Ναοί, 
ό.π., 44, 227,228.Γοδόση Ζ., Παραστάσεις απόψεων πόλεων και αρχιτεκτονηµάτων στην ελληνική λαϊκή 
ζωγραφική (∆υτική Μακεδονία 18ος – 19ος αι.), 183-184, ανεκδ. ∆ιδ. διατριβή, Θεσσαλονίκη 1998.  
1819 Χατζηδάκης, «Συµβολή στη µελέτη της Μεταβυζαντινής ζωγραφικής. Τα καλλιτεχνικά κέντρα», Η 
πεντακοσιοστή επέτειος από της Αλώσεως της Κωνσταντινουπόλεως, 29 Μαΐου 1953, Αθήναι1953, 236-
238. Ο ίδιος, «Μεταβυζαντινή Τέχνη 1430-1830», Μακεδονία 4000 χρόνια Ελληνικής Ιστορίας και 
Πολιτισµού, 424-425. Ο αυτός,  Έλληνες Ζωγράφοι µετά την Άλωση (1453-1830), τ. 1, Αθήνα 1987, 
109-113. 
1820 Μακρής Κ., Οι ζωγράφοι της Σαµαρίνας, ό.π., 50-51. 
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καταστροφή του από πυρκαγιά στις 13 Ιανουαρίου 1833, σε µία επιστολή του της 
28ης Μαρτίου 1842, προς τον προηγούµενο Ιωσήφ, που σώζεται στην Εθνική 
Βιβλιοθήκη της Σόφιας, συστήνει το ζωγράφο Μιχαήλ Αναγνώστου για τη 
διακόσµηση της εκκλησίας, αναφέροντας µεταξύ άλλων : «Ο Μιχαήλ είναι µοναδικός 
στην τέχνη του και σ’ όλη την τούρκικη επικράτεια δεν µπορεί να βρεθεί µάστορας της  
δικής του εµβέλειας»1821. ∆ύο ηµέρες πριν από την επιστολή του Παύλου αντίστοιχη 
επιστολή είχε στείλει και ο γιος του Μιχαήλ, ∆ηµήτριος-∆ανιήλ πρωτοσύγκελος του 
Μητροπολίτου Πελαγονίας, µε την οποία διαβεβαίωνε την µεγάλη επιθυµία του 
πατέρα του να εικονογραφήσει τη νεότευκτη εκκλησία.  
 
Μετά από τις συστάσεις αυτές που προηγήθηκαν ο Μιχαήλ πήγε ο ίδιος στη Ρίλα από 
το Μοναστήρι (Μπιτώλια) και του ανατέθηκε από τους αδελφούς της Μονής, εργασία 
στο νάρθηκα του καθολικού, προκειµένου να δουν την ποιότητα της δουλειάς του, 
όπου και ζωγράφισε την Κοίµηση του Αγίου Ιωάννη της Ρίλας. Τελικώς δεν του 
ανατέθηκε η εικονογράφηση ολόκληρου του ναού, καθώς η συνεργασία δεν 
ευοδώθηκε για οικονοµικούς µάλλον λόγους και προτίµησαν ζωγράφους από το 
Μπάντσκο και το Σάµοκοβ1822.  
Ο ίδιος ο ζωγράφος επανήλθε µε επιστολή του από 29ης Μαΐου 1848 προς τον 
ηγούµενο, στον οποίο ανέφερε ότι στέλνει µια δική του εικόνα στον µοναχό Αβέρκιο 
και έκανε γνωστή τη διαρκή επιθυµία του και την ετοιµότητά του να εργαστεί και 
πάλι στη Μονή1823.  
 
Από τα παραπάνω γίνεται φανερή η χρήση ποικίλων µέσων από τους ζωγράφους για 
να πετύχουν την ανάληψη ενός έργου, αλλά και συνεργασία µε κάποιους 
αρχιµάστορες οι οποίοι εξασφάλιζαν άµεση πληροφόρηση αλλά και προώθηση 
κάποιου ή κάποιων ζωγράφων, στις νέες εκκλησίες ή στις µονές που έχτιζαν ή 
ανακαίνιζαν. Βέβαια δεν µπορούµε να γνωρίζουµε τους όρους κάτω από τους οποίους 
γίνονταν αυτού του είδους οι συνεργασίες. Αν δηλαδή η συνεργασία αφορούσε στην 
αµοιβαία ανταλλαγή πληροφοριών ή συστάσεων ή είχε και οικονοµικές προεκτάσεις 
αν και στην προκειµένη περίπτωση η ιδιότητα του γιου του ζωγράφου 
(πρωτοσύγκελος), ίσως να υποκρύπτει και τη ανάγκη διατήρησης καλών σχέσεων µε 
την «εξουσία» προκειµένου να έχει και ο ίδιος οφέλη από µια τέτοια συνεργασία 
(άµεση γνώση και πληροφόρηση για επικείµενες ανεγέρσεις ή ανακαινίσεις - 
επεκτάσεις εκκλησιών και µονών στα όρια της δικαιοδοσίας της Μητρόπολης).         
 
Εκτός από τους παραπάνω τρόπους σύστασης (διαφήµισης) του έργου των ζωγράφων 
υπήρχαν όπως προαναφέραµε και άλλοι, όπως η έγκαιρη ειδοποίηση των ζωγράφων 
από συντοπίτες τους που ήταν εγκατεστηµένοι σε διάφορες περιοχές. 
Χαρακτηριστικές αυτού του τρόπου ενηµέρωσης είναι οι επιστολές που έχουν 
δηµοσιευθεί από  τον πατέρα Γεώργιο Παΐσιο και τον Κίτσο Μακρή1824, το 
περιεχόµενο των οποίων αφορά ακριβώς στην παροχή πληροφοριών προς τους 
ζωγράφους και, κατά συνέπεια, στον  µεταξύ τους ανταγωνισµό. 
 
Η πρώτη επιστολή είναι του 1893 του ζαχαροπλάστη Χαραλάµπη Χ. 
Πα(πα)δόπουλου  προς το ζωγράφο Θωµά Παπακώστα-Μαρινά, µε την οποία 
                                                 
1821 Janev J., Rilskija manastir prez vekovete, ό.π.,  132-133. 
1822 Janev J., ό.π.,  132-133. 
1823 Janev J., ό.π.,  132-133. 
1824 Παϊσίου Γ., Αγιογραφία και Αγιογράφοι των Χιονιάδων, Ιωάννινα, 1962, 105. Μακρής Κ., 
Χιονιαδίτες ζωγράφοι, ό.π.,  27.του ιδίου Οι ζωγράφοι της Σαµαρίνας, ό.π.,  51.      
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ενηµερώνει το ζωγράφο ότι : «…µε εφώναξε κάποιος Πέτρος Παπαδόπουλος από το 
χωρίον Κοσοβήτσα και µε ερώτησεν από ποίον µέρος είναι οι ζωγράφοι οι καλοί και 
αν γνωρίζω κανέναν, εγώ δε εσύστησα Υµάς µετά του αδελφού σας δια να έλθητε διότι 
κάµαν Νέαν Εκκλησίαν εις το χωριόν τους και χρειάζονται ζωγράφοι. Αµέσως άµα 
λάβεται την παρούσαν µου να κινήσετε να ελθήτε ένας χωρίς άλλο ενταύθα δια να 
προβήται εις συµφωνίας και µην αργοπορείται διότι έτυχε να ακούσω εδώ ένας να 
συσταίνει τον Σαµαρινιώτην ζωγράφον…».  
 
Η δεύτερη επιστολή δηµοσιεύτηκε από τον Κίτσο Μακρή, πρέπει να στάλθηκε γύρω 
στα 1890-1900 την οποία αναδηµοσιεύουµε ολόκληρη1825 και αφορά στο ίδιο θέµα: « 
Αγαπητέ φίλε Γεώργιε, Εύχοµαι η παρούσα µου να σας εύρη εν υγεία. Μανθάνω ότι θα 
κοσµίσουν την εκκλησίαν του Αγίου ∆ηµητρίου ενταύθα και διαπραγµατεύονται µε 
ηπειρώτας ζωγράφους εκ Χιονιάδων. Είπον εις τους επιτρόπους ότι αυτοί είναι 
κακότεχνοι και να αναµείνουν προσφοράν και εκ µέρους Σαµαριναίων ζωγράφων 
οίτινες είναι άριστοι εις την τέχνην των. Σπεύσε, το λοιπόν, να έλθης ενταύθα δια να 
προλάβωµεν, ως έγινε και κατά το παρελθόν. Η εργασία είναι µεγάλη και υπάρχουν 
χρήµατα εκ δορεών εξ Αµερικής. Έµαθον ότι εβρίσκεσαι εις Γρεβενά και απευθύνω την 
παρούσαν µου µέσω του φιλτάτου συµπατριώτου Νικολάου Μητσιοµπούνα. Σε 
ασπάζοµαι Ιωάννης Ποντίκας».  
 
Ανάλογες επιστολές έγκαιρης πληροφόρησης από γνωστούς που µεσολαβούσαν, µε 
το αζηµίωτο, υπέρ ενός ζωγράφου για την ανάληψη κάποιου έργου, µας είναι 
γνωστές και αφορούν κυρίως στο 19ο αιώνα, όπως για παράδειγµα αυτή που 
αναφέρεται στο ζωγράφο Χριστόδουλο την οποία δηµοσιεύει η κ. Ζωή Γοδόση στη 
διατριβή της 1826. Από τις παραπάνω επιστολές προκύπτει ξεκάθαρα και ο έντονος 
ανταγωνισµός Χιονιαδιτών και Σαµαριναίων. Ένα άλλο στοιχείο που συνάγεται από 
τη δράση των ζωγράφων είναι η συνεργασία τους µε αρχιµαστόρους, όπως τον 
Παύλο από το Κριµίνι, οι οποίοι σύστηναν οι ίδιοι τους ζωγράφους, στις µονές που 
εργάζονταν. Η συνεργασία αυτή σίγουρα θα προϋπέθετε αµοιβαιότητα, στην 
σύσταση και προώθηση της εργασίας του άλλου συνεργείου.  
 
Η ανάληψη ενός έργου από κάποιο ζωγράφο, σε κάποιες περιπτώσεις, συνοδεύονταν 
από υπογραφή συµφωνητικού µεταξύ των ενδιαφεροµένων. Το παλιότερο γνωστό 
συµβόλαιο-συµφωνητικό είναι του 18ου αιώνα1827, ενώ τα υπόλοιπα αφορούν στο 19ο 
και στις αρχές του 20ου αιώνα 1828. Αντίστοιχο συµφωνητικό των αρχών του 20ου 
αιώνα που αφορά σε σαµαρινιώτη ζωγράφο σώζεται στα Αρχεία του Προξενείου 
Ελασσόνος και αναφέρεται στην διακόσµηση ναού της ∆εσκάτης: «Τη αυτή 29η 
Μαρτίου τα αυτά σωµατεία και υπο την αυτήν προεδρίαν του αιδ. Π. Κωνστ. 
Οικονόµου ενεκρίναµεν και απεφασίσαµεν τον εκ Σαµαρίνης κ. Ζήσην Τριανταφύλλου 
ζωγράφον να κατασκευάση 43 εικόνες της Εκκλησίας προς ηµίσειαν λίραν Τουρκίας 
εκάστην ήτοι αντί είκοσι και µιας ηµισείας (αρ. 21,1/2) λίρας το όλον, εκ των οποίων 
τα χίλια τεσσαράκοντα (αρ. 1040) γρόσια αργυρά επληρώθησαν παρά διαφόρων 
αφιερωτών και συνδροµητών έξωθεν τα δε υπόλοιπα από Ταµείον της Εκκλησίας. ∆ι’ ο 
και γενόµενον το παρόν υπογράφεται. Εν ∆εσκάτη τη 29η Μαρτίου 1914.» (Στη 

                                                 
1825 Μακρής,  Οι ζωγράφοι της Σαµαρίνας, ό.π.,  51. 
1826 Γοδόση, ό.π.,  190. 
1827 Κόντογλου, Έκφρασις της Ορθοδόξου Εικονογραφίας,  Αθήναι 1960, 454. 
1828 Γοδόση, ό.π.,  190, όπου και σχετική βιβλιογραφία για το θέµα. 
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συνέχεια ακολουθούν οι υπογραφές του προέδρου και της Εφορευτικής 
Επιτροπής)1829.   
 
Πολλοί από τους ερευνητές θεωρούν ότι δεν ήταν συχνή η ύπαρξη γραπτών 
συµφωνιών, γιατί υπήρχε αµοιβαία εµπιστοσύνη1830. Η ύπαρξη όµως παρόµοιων 
συµφωνητικών και η διατήρηση κάποιων απ’ αυτά ως τις µέρες µας, θεωρούµε ότι 
δεν πρέπει να αποκλείει ευρύτερη χρήση παρόµοιων συµφωνητικών. 
Η σηµασία των συµφωνητικών αυτών καθώς και των σηµειωµάτων που αφορούν 
στους ζωγράφους αποκτούν ιδιαίτερη σηµασία, όταν συµπεριλαµβάνουν και 
πληροφορίες για τον τρόπο πληρωµής, αλλά και το σύνολο του κόστους του έργου 
του ζωγράφου. Ενδεικτικές, προς την κατεύθυνση αυτή, είναι οι πληροφορίες που 
διαθέτουµε για την αµοιβή του Μιχαήλ Αναγνώστου για την τριετή εργασία του στη 
Μονή Μπίγκορ. Το σύνολο της αµοιβής ανέρχονταν στο ποσό των 15.000 γροσίων 
και αφορούσε στις εργασίες τους στο τέµπλο του ναού: τις δεσποτικές εικόνες και τις 
εικόνες των Αποστόλων και µπορούµε να υποθέσουµε και για τις εργασίες τους στην 
Τράπεζα της Μονής1831. Ένα στοιχείο που δε διευκρινίζεται είναι αν  από το συνολικό 
ποσό, αφαιρέθηκε µέρος του που αντιστοιχούσε στην εργασία του ∆ηµητρίου, ο 
οποίος έγινε µοναχός και παρέµεινε στη Μονή. Με δεδοµένο όµως ότι οι συµφωνίες 
γινόταν µε τον επικεφαλής του συνεργείου και στην προκειµένη περίπτωση µε τον 
Μιχαήλ, θα πρέπει να αποκλείσουµε ένα τέτοιο ενδεχόµενο.  
Ένα άλλο σηµαντικό στοιχείο που αφορά στις αµοιβές αντλείται από την κτιτορική 
επιγραφή στο Καθολικό της µονής Αγίας Τριάδος Γιαννωτών Ελασσόνας1832 την 
οποία και παραθέτουµε ολόκληρη:  
«Ιστορήθη ο θείος και πάνσεπτος ναός της Αγ. κ οµο / ουσίου Τριάδος εν έτει αωξζ 
(1867) αρχιερ. Του Σεβ Μητροπο / λίτου Ελασσόνος κ. κ. Κυρίλλου ηγουµένου του 
πανος. κ. Αν / θίµου κ. των πανοσ. αγίων πατέρων Σαµουήλ Ανθίµου Ιερο. Ιακώβου, 
∆ιονυσίου, ∆αµιανού, Κωνσταντίνου, Τιµοθέου, Τιµοθέου, / Θεοφάνους µοναχών έστω 
η µνήµη αυτών αιωνία 1867, Απριλίου / 10. Σηµειούται η δαπάνη του Πανοσιολ. ηγ. κ. 
Ανθίµου κατ’ όνοµα / όσα εδαπάνησε δια την εκκλησίαν εις τους κτίστας 1600                              

    εις τους µαραγκούς 1125 
 εις τους ζωγράφους 4600 
                    Το όλον 7325 

Εζωγραφίσθη υπό των εκ Σαµαρίνης αυταδέλφων Συµεών κ(αι) Ιωάννου» 
Από την παράθεση των παραπάνω στοιχείων µπορούµε να αντλήσουµε κάποιες 
επιπρόσθετες πληροφορίες, που αφορούν στις αµοιβές των ζωγράφων αλλά και των 
άλλων τεχνιτών. Οι πληροφορίες, βέβαια, αυτές πρέπει να συνυπολογισθούν µε 
ιδιαίτερη προσοχή, διότι απέχουν χρονικά µεταξύ τους αρκετά. Επίσης να ληφθεί υπ’ 
όψιν η πραγµατική αγοραστική αξία των αντίστοιχων ποσών, διότι το 19ο αιώνα η 
τουρκική λίρα υφίστατο συνεχείς υποτιµήσεις και, σε πολλές περιπτώσεις, η αξία της 
διαφοροποιούνταν από µια περιοχή στην άλλη ακόµα και εντός των ορίων της 
Οθωµανικής αυτοκρατορίας. Πέραν όµως αυτών των επιφυλάξεων, δε µειώνεται η 
σηµασία τους, διότι δεν παύουν τα στοιχεία αυτά να αποτελούν σηµαντικά τεκµήρια 
της αµοιβής των ζωγράφων  στο 19ο αιώνα.       
 

                                                 
1829 Αδάµου Γ., Η Σαµαρίνα (Από τα ανέκδοτα αρχεία του Ελληνικού Προξενείου Ελασσόνος 1882-
1912), Ελασσόνα 1993, 174. 
1830 Παϊσιος, ό.π.,  315. Μουτσόπουλος Ν., Οι πρόδροµοι των πρώτων Ελλήνων τεχνικών επιστηµόνων 
– Κουδαραίοι Μακεδόνες και Ηπειρώτες µαΐστορες, Αθήναι 1976, 366.   
1831 Nikolovski, 1984, ό.π.,  12. 
1832 Βέλκος Γρ., Η Επισκοπή ∆οµενίκου και Ελλασσώνος, Ελασσόνα 1980, 200. 
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ 
 

 
 
 
Στο παράρτηµα που ακολουθεί συµπεριλαµβάνονται τα ονόµατα των Σαµαρινιωτών 
ζωγράφων που εντοπίστηκαν κατά τη διάρκεια της έρευνας, και οι οποίοι δηλώνουν 
ενυπόγραφα τον τόπο καταγωγής τους. Ξεκινά από τον παλαιότερο ζωγράφο που έχει 
εντοπιστεί, τον Μανουήλ, ο οποίος υπογράφει στα 1796 στην κόγχη του ναού του 
Αγίου Νικολάου Σπηλιάς στο Γάβρο Καλαµπάκας και φτάνει µέχρι τα 1914, σχεδόν 
δύο µόλις χρόνια µετά την απελευθέρωση της Μακεδονίας, όταν στον εκλογικό 
κατάλογο του Πρωτοδικείου Γρεβενών που τότε συντάχτηκε, πάνω από δέκα 
Σαµαριναίοι δηλώνουν ως επάγγελµα: ζωγράφος.  
Το όνοµα κάθε ζωγράφου συνοδεύεται από τον τύπο της υπογραφής του, το είδος στο 
οποίο ασκεί την τέχνη του (εικόνες, τοιχογραφίες, τέµπλα) και τη σχετική 
βιβλιογραφία.   
 
Ο κατάλογος που παρατίθεται δεν διεκδικεί την πληρότητα ενός «τελικού»  
καταλόγου των Σαµαρινιωτών ζωγράφων, µε δεδοµένο ότι το µεγαλύτερο µέρος των 
µνηµείων δεν έχει ερευνηθεί ακόµη. Ωστόσο θεωρήθηκε σκόπιµο και χρήσιµο να 
συνταχθεί ο παρών κατάλογος µε σκοπό να καταστήσει γνωστό, κατά πρώτον, ένα 
µεγάλο αριθµό ζωγράφων, άγνωστο στο σύνολό του σχεδόν µέχρι τώρα, και κατά 
δεύτερον ως µια συµβολή στη διερεύνηση της θρησκευτικής ζωγραφικής και των 
εκφραστών - φορέων της, κατά την τελευταία περίοδο πριν την απελευθέρωση των 
βόρειων περιοχών της Ελλάδας και κατατίθεται µε την ελπίδα ότι θα παραµείνει 
ανοιχτός σε συµπληρώσεις. 
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Α. ∆αµ. Χρ. 
 
Υπογρ. «1864 νοενβρίου 7. ∆ια χειρός Α. ∆αµ. Χρ(ίστου) Σαµαριναίου». 
 
Εικόνες 1) Αγίου Γεωργίου του εξ Ιωαννίνων στη µ. Αρχ. Μιχαήλ ∆ερβιτσάνης 
∆ρόπολη Αλβανίας. 2) Στον ίδιο ζωγράφο θα πρέπει να αποδώσουµε και τις εικόνες 
του ν. Αγίου ∆ηµητρίου Κορυφής Βοΐου Κοζάνης τις οποίες υπογράφει άλλοτε µε 
µικρά γράµµατα και άλλοτε µε κεφαλαία: «∆ια χηρός α.δ. σαµαρινέος 1857» και 
«∆ια χηρός Α. ∆. σαµαρινέος 1857». Στον ίδιο ναό υπογράφει και τις τοιχογραφίες 
του Ιερού.  
 
Βιβλιογρ. 1) Popa, 1998, 278,αρ. 740. 2) Βαρσαµίδης 1990, 48.  
 
 
Αδάµ ∆ηµητρίου Κράιας 
 
Υπογρ. « …1893. ΜΑΪΟΥ: 12: ∆Ι ΧΙΡΟΣ Α∆ΑΜ: ∆: Κράϊα / του εκόµης 
Σαµαρίνης», «… 1892 / µαϊου 27: διά χειρός α[δαµ] / ∆. κράια Σαµαριν», «Αδάµος 
∆ηµητρίου». « ∆ιά χιρός Αδάµη ∆. Κράϊα έτι Σαµαρίνης 1893. Ιουνίου 2» 
 
Τοιχογρ. 1) ν. Αγίου Νικολάου Σπηλιάς (κυρίως ναός), Γάβρος Καλαµπάκας. 2) ν. 
Ταξιαρχών (Πλατυτέρα) Οξύνεια Καλαµπάκας.  
 
Εικόνες: 3) Αγίας Παρασκευής ν. Αγίου Γεωργίου Γριζάνου (1893). 4) Άρχων 
Μιχαήλ (1892) και Άγιος Χαράλαµπος (1892) ν. Ταξιαρχών Οξύνειας. Τις εικόνες 
υπογράφει µαζί µε το γιο του ∆ηµήτριο. 5) Τρεις Ιεράρχες (1884), Παναγίας (1885), 
ν. Αγίων Θεοδώρων Ανθοχωρίου Μετσόβου. 6) Άγιος Στέφανος, θύρα ∆ιακονικού 
(1888) ν. Αγίας Παρασκευής Ανθοχωρίου. 7)φορητή εικόνα Αγίου Γεωργίου (1872), 
µ. Παναγίας Κλαδόρµης Φούρκας Κόνιτσας. 8) εικόνα του Χριστού στο τέµπλο, ν. 
Κοιµήσεως Θεοτόκου Τρικοκιάς Γρεβενών 
 
Βιβλιογρ. 1) Καλούσιος, 1997, 63, αρ. 5 (13). 2) του ιδίου, ο.π., 80, αρ. (81). Προσωπική 
καταγραφή. 4) ο.π., 89, αρ. 6. Παπαζήσης 1993, 344. 5) Παπαζήσης 1993, 344. 6) ο.π.. 7) 
Καµαρούλιας, 1996 Α΄ 194. 8) Λιόλιου, 198 , 51. 
 
 
Αδάµ Κράιας 
 
Υπογρ. «…δια χειρός Αδάµ Κράϊα, χ».  Αδ. Κράϊα, θα πρέπει να τον ταυτίσουµε µε 
τον Αδάµ ή Αδάµο Χρίστου Κράια.   
 
Τοιχογραφίες 1) ν. Αγίου Νικολάου Κοσµατίου Γρεβενών 1847. 2) Φορητή εικόνα 
Αγίας Παρασκευής µε σκηνές του βίου της στο ν. Αγίου Γεωργίου Γριζάνου 
Τρικάλων1893. 
 
Βιβλιογρ.1) Προσωπικές σηµειώσεις. 2) Παπαζήσης, 1996, 127. Καλούσιος 1992 ε, 98.  
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Αδάµ ή Αδάµης ή Αδάµος Χρίστου Κράιας 
 
Υπογρ. «αγιογράφος Αδάµ Χρίστου Κραϊα Σαµαριναίου µαθητής δε Ζήσης Ιωάννου 
ντόβα 1867 οκτοβρίου 17 Μεσόβου + Μετονοµάσθη Μεσολούριον», «δια χειρός Αδάµ 
Χρ. (Κ)ράϊα και Ζήσης Ιω(άννου) Ντόβα 1876 Ιουλίου 18». 
 
Τοιχογρ.1) ν. Αγίου ∆ηµητρίου Μεσολουρίου Γρεβενών 1867 µαζί µε το µαθητή του 
Ζήση Ιωάννου Ντόβα, µαθητής δε Ζήσης Ιωάννου Ντόβας. 2) ν. Αγίου Γεωργίου 
Ριζαρίου Τρικάλων (βόρειο υπέρθυρο κυρίως ναού, µικρογρ. εξάστιχη). 
 
Βιβλιογρ.1) Αρχείο 11ης ΕΒΑ. 2) Καλούσιος, 1992, δ, 245, του ιδίου, 1998, 83-84, αρ. 30, 91.  
 
 
Αδάµ ή Αδάµη ∆. Κράιας 
 
Υπογρ. «και δια χυρ. Αδάµη ∆. Κράια», «δια χειρός α. ∆. Κράια εκ κοµοπόλεως 
σαµαρίνης  Σαµαριν.», «και δια χειρός αδάµου δηµητρίου κράια του εκ κοµοπόλεως 
Σαµαρίνης»,  «∆ι ΧΕΙΡΟΣ Α∆ΑΜ: ∆: Κράια του εκόµης Σαµαρίνης.»(τοιχ. 1), «χιρεί 
Αδάµου ∆ηµητρίου και Ηός αυτού ∆ηµΗτρίου εν κόµης ΣαµαρίνΗς», «α. ∆. Κράια» 
(τοιχ. 2), «δια χιρός Αδάµη ∆. Κράια, εκ Σαµαρίνης».  
 
Τοιχογραφ. Μαζί µε τον πατέρα του ∆ηµήτριο ζωγραφίζουν το ν. Γενεθλίου 
Θεοτόκου Παλιουρής, Πάπινγκο Ιωαννίνων. [Βοκοτόπουλος, 1966, Α.∆., 21, 
Χρονικά, 314].   
 
Εικόνες 1) Φορητή εικόνα ν. Αγίου Γεωργίου µονής Κλαδόρµης Κόνιτσας. 2) 
∆εσποτικές  εικόνες:  Τριών Ιεραρχών(1884), Παναγίας (1885) ν. Αγίων Θεοδώρων 
Ανθοχωρίου Μετσόβου. 3)  Βηµόθυρο ∆ιακονικού ν. Αγίων Θεοδώρων Ανθοχωρίου 
Μετσόβου.  
 
Τοιχογρ. 4) Τοιχογραφίες ν. Αγίου Νικολάου (Σπηλιάς) Γάβρου Καλαµπάκας. 5) 
Μαζί µε το γιο του ∆ηµήτριο ζωγραφίζουν στο ν. Αγίων Ταγιαρχών Οξύνειας 
Καλαµπάκαςτις εικόνες του τέµπλου: Άρχων Μιχαήλ (1892), Αγίου Χαραλάµπους 
(1892). 6) Στον ίδιο ναό της Οξύνειας υπογράφει στην Πλατυτέρα (1892). 7) ν. 
Κοιµήσεως Θεοτόκου Τρικοκιάς 
 
1) Παπαζήσης Τρ., «∆υο Μοναστήρια στο Σαραντάπορο», Ηπειρ. Ηµ., Ιωάννινα 1993, 296. 
Καµαρούλιας ∆., Τα Μοναστήρια της Ηπείρου Α΄ 194. 2) Παπαζήσης Τρ., «Τοιχογραφίες και 
εικόνες στην επαρχία Μετσόβου», Πρακτικά Α΄ Συν. Μετσ. Σπουδών, Αθήνα 1993, 344.  3) 
ο.π., 344. 4)Καλούσιος, 1998, ο.π., 64. 5 και 6) Καλούσιος, ο.π..7)Λιόλιος, ο.π., 51.  
 
 
Αδάµος Εξάρχου του Ζήση (1853 - µετά το 1914) 
   
Στους εκλογικούς καταλόγους της υποδιοικήσεως Γρεβενών του 1914, αναγράφεται 
ως επάγγελµα: Ζωγράφος. 
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Αθανάσιος, Γεώργιος, Βασίλειος 
 
Υπογρ. «Χειρί Αθανασίου / γεωργίου, βασιλείου των Ζωγράφων εκ σαµαρίνης. έτει 
αωπδ' - 1884 αυγούστου 10. ». 
 
Τοιχογρ.1) ν. Παναγίας "Ρόδον το Αµάραντον" ή µ. Ροδιάς Βίγλα Άρτας. 
 
Εικόνες 2) Κοίµηση Θεοτόκου τέµπλου: «…Χειρ Αθανασίου Σαµαρινέου 1884 
Ιουλίου » 
 
Βιβλιογρ. 1) Παπαδοπούλου, 1988, 321 Α.∆. 43, 1988 Χρον. Β1, 321 πιν. 183, 194. 
Καµαρούλιας, 1996, Β΄, 317-319.  2) Παπαδοπύλου, ο.π.. 
 
 
Αθανάσιος υιός ∆ηµητρίου  
 
Υπογραφές: «δια χειρός αθανασίου υιού δηµητρίου Ζωγράφου σαµαρίνα», «δια χειρός 
αθανασίου δηµητρίου εκ κοµοπόλεως σαµαρίνης», «δια χειρός αθανασίου σαµαρίνης», 
«δια χειρός αθανασίου εκ κωµοπόλεως σαµαρήνης (1872). 
Γιος του ζωγράφου ∆ηµητρίου  
Συνεργ. Στέργιος (αδελφός του), Γεώργιος και Ζήσης συγχωριανοί του.  
 
Τοιχογραφίες: α) µόνος του: 1) ν. Γέννησης της Θεοτόκου Πολυθέας Τρικάλων 1851, 
2) ν. Αγίας Παρασκευής Αθαµανίας Τρικάλων, 1865  (Ιουνήου 26), 3) ν. Αγίου 
Γεωργίου Ριζαρίου Τρικάλων (δυτικό υπέρθυρο κυρίως ναού µικρογρ. επτάστιχη).  
β) σε συνεργασία µε τον αδελφό του Στέργιο: 4) ν. ∆ώδεκα Αποστόλων, 
∆ροσοχωρίου Τρικάλων «εν έτει τω σωτηρίω 1849 εν µηνί 10 οκτοµβρίου / και δια 
χειρός αθανασίου και στεργίου υιοί δηµητρίου Ζωγράφου σαµαριναίου»  
5) Χρύσωµα τέµπλου µονής Αγίας Τριάδος ∆έσης Τρικάλων 1849 «έτος 1849 
οκτωβρίου 20 εχρισώθηκεν ο Τέµπλος της Αγίας Τριάδος … και δια χειρός αθανασίου 
και στεργίου υιόι δηµητρίου σαµαριναίου»  
γ) σε συνεργασία µε το συγχωριανό του Ζήση: 6) ν. Αγίου Γεωργίου στην Καλαµοίρα 
Τρικάλων: «…/ εν έτει τω σωτηρίω 1850 εν µηνί δεκεµβρίου 20 / και δια χειρός 
αθανασίου υιού δηµητρίου Ζωγράφουσαµαριναίου /  και Ζίση». 7) ν. Αγίου Νικολάου 
στο οµώνυµο χωριό (Καµνάι) «… 1853 σεπτεµβρίου 18…/ …και δια χειρός αθανασίου 
υιού δηµητρίου ζωγράφου και Ζίση υιού / µιχαήλ εκ κόµης σαµαριναίου», 8) ν. 
Ασωµάτων Ταξιαρχών Μουριάς « … 1854 φευρουαρίου 28 και διά χηρός αθανασίου 
/  και Ζίση / εκ κόµης σαµαρίνα ». 9) µ. Προφήτη Ηλία Πύρρας Τρικάλων «…δια 
χειρός των / ελαχίστων δούλων του θεού αθανασίου και Ζήση των εκ της / 
κωµοπόλεως σαµαρίνης εν έτει 1859 οκτοβρίου / 12 ». 
δ) σε συνεργασία µε τους συγχωριανούς του Γεώργιο και Βασίλειο υπογράφουν στα 
1884 τις τοιχογραφίες  του ν. Κοίµησης της Θεοτόκου στη µονή Ροδιάς Άρτας.    
ε) σε συνεργασία µε το συγχωριανό του Γεώργιο: 11) ν. Αγίου Γεωργίου της 
οµώνυµης µονής στο Μυρόφυλλο (Μερόκοβο) Τρικάλων: «ιστορήθη ο περικαλλής 
και πάνσεπτος ούτος θείος ναός … δια χειρός των / ελαχίστων δόυλων του Θεού 
αθανασίου και γεωργίου των εκ της / κωµοπόλεως σαµαρήνης εν έτει 1869 οκτωβρίου 
20 έλαβε τάρµα ».  
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Εικόνες: 1) Τριών Ιεραρχών (1866), ν. Αγίου Γεωργίου και Αποστόλων Πέτρου και 
Παύλου, ν. Αγίας Παρασκευής, στο οµώνυµο χωριό (Τζούρτια). 2) Τρεις Ιεράρχες 
(1871), Μόδεστος - Βησσαρίων – Σεραφείµ (1871), Χριστός (1871), Χριστός 
δεσποτικού (1871) και φορητή εικόνα µε την Ανάσταση του Χριστού, στο ναό του 
Αγίου Νικολάου του οµώνυµου χωριού των Τρικάλων. 3) Φορητή εικόνα των 
αποστόλων Πέτρου και Παύλου (1869), στο ναό των ∆ώδεκα Αποστόλων στους 
Αποστόλους Τρικάλων. 4) Εικόνες του τέµπλου: Παναγία (1870), Χριστός (1870), 
Πρόδροµος (1870), στο ναό της Παναγίας στη µονή Μυροφύλλου. 5) Πρόδροµος 
(1870) του τέµπλου στο ναό του Αγίου Γεωργίου και Άγιος ∆ηµήτριος (1882) στο 
ναό του Αγίου Νικολάου στην ίδια µονή. 6) Παναγία Οδηγήτρια, Χριστός, Ιωάννης 
Πρόδροµος και Μεταµόρφωση του Χριστού, στο ναό Αγίου Γεωργίου Πιαλείας 
Τρικάλων «ιστορίθησαν η τέσαρες εικόνες … διά / χειρός αθανασίου υιού δηµητρίου 
Ζωγράφου σαµαρίν(η)ς εν έτει / 1851 απριλίου 12». 7) Ζωηφόρος Άρτος Ωραίας 
Πύλης (1867), στο ναό Αγίου Γεωργίου Φωτάδας Τρικάλων. 7α) φορητή εικόνα 
Χριστού Μεγάλου Αρχιερέα 1869 στο ναό του Αγίου Νικολάου στο Μουζάκι 
Καρδίτσας.Σε συνεργασία µε τον Ζήση υπογράφουν: 8) στα 1861 τις έξι εικόνες του 
τέµπλου στο ναό του Αγίου Νικολάου Καλλιρρόης Τρικάλων (Χριστός 
Παντοκράτορας, Άγιος Νικόλαος, Παναγία,  Χριστός, Πρόδροµος, Απόστολοι 
Πέτρος και Παύλος).  9) Σύναξη δώδεκα Αποστόλων και  Αγίων Αθανασίου και 
Βησσαρίωνος (1861), του εικονοστασίου στο ν. Αγίου ∆ηµητρίου στο 
Παλαιοµονάστηρο. 10) Χριστός Ωραίας Πύλης στο ναό του Αγίου ∆ηµητρίου 
Πολυθέας Τρικάλων.       
 
Βιβλ. 1) Καλούσιος, 1996, 162-163, του ιδίου 1998, 82, αρ. 28 (88). 2) Καλούσιος , 1996, 
155, του ιδίου 1998, αρ. 3, (9). 3) Καλούσιος, 1992, δ, 244-245, του ιδίου 1998, 83, αρ. 30 
(90). 4) Καλούσιος, 1988 α, 50, του ιδίου 1998, 70, 11 (42). 5) Καλούσιος 1993, στ, 174-175, 
του ιδίου, 1998, 68, 33. Παπαζήσης Τρ., 1996, ε 314. 6)  Καλούσιος, 1993, 177, του ιδίου 
1998, 74, αρ. 15 (58). 7) Καλούσιος, 1996, 155, του ιδίου 1998, 61,αρ. 2 (3). 8) Καλούσιος, 
1991, 138, του ιδίου 1998, 77, αρ. 21 (68). Παπαζήσης, 1996, 202.  9) Παπαζήσης 1983, 205-
206, Καλούσιος 1991, 141, Παπαζήσης 1996, 307. 10) Καµαρούλιας, Β΄, 317, 
Παπαδοπούλου, 1988, ό.π.. 11) Παπαζήσης, 1983, 205, του ιδίου, 1996, 335. Ράπτης, 1985, 
76-77. Καρακίτσιος, 1996, 242. Καλούσιος, 1998, 78. Εικόνες: 1-7: Καλούσιος, 1996, 153-
155, 156, 1998, 61-62, του ιδίου 1990, 41 και 1998, 63, Ράπτης. 1985,56, Καρακίτσιος 199, 
96, Παπαζήσης 1996, 336. Καλούσιος 1996, 162-163, του ιδίου 1998, 82, αρ. 27 (86). 
Καλούσιος 1998, 84, αρ. 33 (95) αντίστοιχα. Από 8-10 Καλούσιος 1996, 157 του ιδίου 1998, 
73-74. του ιδίου 1992, 243, του ιδίου 1996, 162-162 και 1998, 82.   
 
 
Αθανάσιος ∆. Ζωγράφος 
 
Υπογρ. «χείρ Αθανασίου ∆. Ζωγράφου σαµα / ρίνη » 
 
Τοιχογρ. Κόγχη καθολικού µ. Μπρυώνη Άρτας «χείρ Αθανασίου ∆. Ζωγράφου σαµα 
/ ρίνη 1873. Άρτα. ∆εκεµβρίου 21». 
 
Βιβλιογρ. Καµαρούλιας, 1996, τ. Β΄, 301, εικ. 372.  
 
 
Αθανάσιος Τσούκας 
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Υπογράφει τις εικόνες του τέµπλου της µ. Λεκατσά στην Πρέβεζα, στα 1916. 
Βιβλιογρ. Μουσελίµης, 1980, 220-224. Καµαρούλιας 1996, Β΄ 95.  
 
 
Αθανάσιος και Ζήσης 
 
Υπογρ. «…(1861) ιουλίου: 8 ∆ια χειρός Αθανασίου και Ζήση εκ χώρας Σαµαρ.». 
 
Εικόνες 1) ν. Αγίου Νικολάου Καλλιρρόης Τρικάλων, στην εικόνα του Χριστού στο 
τέµπλο υπάρχει η επιγραφή : «ιστορίθησαν αι έξι θείαι και ιεραί εικόνες της 
<εκκλησί>ας της ούσης / βελ<ίτ>Ζαναι της τιµοµέ<ης> <εις> Αγιον Νικόλαον ο τε / 
Χριστός, η Παναγια ο Πρόδροµος Νικόλαος Πέτρος και Παύλος και ο Παντοκράτωρ 
∆ια συν / δροµής και δαπάνης του Κυρίου Χριστοδούλου υιού Γεωργίου Φολίνα εις 
Μνηµόσυνον Αυτών τε και των προγόνων και επιγόνων  Αυτών αιώνιόν (1861) 
ιουλίου: 8 ∆ια χειρός Αθανασίου και Ζήση εκ χώρας Σαµαρ.». 
 
Βιβλιογρ. Καλούσιος, 1996 (Τρικ. Σύµµ. ΙΓ΄), Τρικαλινά 16 (1996), 157. 
 
 
Αργύρης ∆όντας του ∆ηµητρίου (1887 - µετά το 1914). 
 
Στους εκλογικούς καταλόγους της υποδιοικήσεως Γρεβενών του 1914, αναγράφεται 
στη θέση επάγγελµα: Ζωγράφος.  
 
 
Βασίλειος  
 
Υπογρ. «Χειρί Αθανασίου / γεωργίου, βασιλείου των Ζωγράφων εκ σαµαρίνης. έτει 
αωπδ' - 1884 αυγούστου 10. », 
 
Τοιχογρ. 1) Συνεργάζεται µε τους Αθανάσιο και Γεώργιο και υπογράφουν από κοινού 
την κτιτορική επιγραφή στο ν. Παναγίας "Ρόδον το Αµάραντον" ή µ. Ροδιάς Βίγλα 
Άρτας. 
 
Βιβλιογρ. 1)Παπαδοπούλου, 1988, 321, Α.∆. 43, 1988, Χρον. Β1, 321 πιν. 183, 194. 
Καµαρούλιας, 1996, Β΄317-319.  
 
 
Γεώργιος 
  
Υπογρ. «Χειρί Αθανασίου / γεωργίου, βασιλείου των Ζωγράφων εκ σαµαρίνης. έτει 
αωπδ' - 1884 αυγούστου 10. », 
 
Τοιχογρ. 1) Συνεργάζεται µε τους Αθανάσιο και Βασίλειο και υπογράφουν από 
κοινού την κτιτορική επιγραφή στο ν. Παναγίας "Ρόδον το Αµάραντον" ή µ. Ροδιάς 
Βίγλα Άρτας. 
 
Βιβλιογρ. 1)Παπαδοπούλου, 1988, ό.π.,  321, Β.1, πιν. 183, 194.  Καµαρούλιας, 1996, Β΄317-
319.  
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Γεώργιος και Κυριάκος ή Κυργιάκος (Χατζηκύργιος) 
   
Υπογρ. «δια χει/ρος Κυργιάκου και Γεωργίου Σαµαριναίου εις / Μνηµόσυνον αυτών. 
1888 Σεπτεµβρίου 17», «1888 10βρίου 3 χειρ Κυργιάκου Χ(ατζη)κύργιου καί 
Γεωργίου Σαµαρ(ιναίων)». 
 
Τοιχογρ. 1) µ. Κοιµήσεως της Θεοτόκου Ζέρµας (Πλαγιά Ιωαννίνων). 
 
Εικόνες 2) φορητή εικόνα της πυρφόρου ανάβασης του Προφήτη Ηλία στον Άγιο 
Νικόλαο Γριζάνου Τρικάλων (1888 10βρίου 3 χειρ Κυργιάκου Χ(ατζη)κύργιου καί Γεωργίου 
Σαµαρ(ιναίων). 
 
Βιβλιογρ. 1) Ρέµπελης, 1911, 55-56, του ιδίου, 1930, Η.Χ. 5, 19-29. Τριανταφυλλόπουλος,  
Α.∆. 29 (1973-74).  
Χρον. Β 2, 621. Καµαρούλιας, 1996, τ. Α΄, 203. 2) Παπαζήσης, 1996, 128. Καλούσιος, 1992, 
118. 
 
 
Γεώργιος Ιερέας 
 
Μ. Γενεθλίων (;) Καβάσιλα Ιωαννίνων. 
Ενθύµηση σε µηναίο Φεβρουαρίου 1820 
«τες δεσποτικές ηκόνες κε του εν αγηης πατρός ηµόν νηκολάου ηστορήθηκ / σαν δηα 
χηρός ζωγράφου γεοργήου ηερέος εκ Σαµαρήνας επητροπιβοντος κον / στας ζησις 
κορδας εφηµερέβοντος κονστας ηερέως Μοληστηνός 5 οκτοβρίου 1863 δηά χηρος 
ταπινούκονστας ηρέος». 
 
Βιβλιογρ. Ευθυµίου 1969, 227. (ΗΕ τχ 205-206, 1969, 227). 
 
 
Γεώργιος Μιχαήλ 
 
Υπογρ. «∆ιά χυρός Γεωργίου/Μηχαήλ εν/ Σαµαρίνα / 1846». 
 
Εικόνες: Αγίου Νικολάου, στον οµώνυµο ναό στο Κατάφυτο Καλαµπάκας. 
Βιβλιογρ. Παπαζήσης, Τρ. Η., 1997-98, 467. 
 
 
Γεώργιος Πιτένης του ∆ηµητρίου (γενν. 1872) 
 
Υπογρ. «… ΕΝ ΕΤΙ 1905 8/τοβρίου 6 …/ … ΕΖΩΓΡΑΦΗΘΗ ∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ /  
ΓΕΩΡΓΙΟΥ ∆: ΠΙΤΕΝΗ ΚΑΙ ΝΙΚΟΛΑΟΥ ΕΚ /  ΣΑΜΜΑΡΙΝΗΣ»,  «… ΕΝ ΕΤΙ 1909 / 
Μαρ: 2…/…∆ΙΑ / ΧΕΙΡΟΣ  ΓΕΩΡΓΙΟΥ ΚΑΙ ΝΙΚΟΛΑΟΥ / ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ ΠΙΤΕΝΗ εκ 
Σαµαρίνης.»,  «…ΕΝ ΕΤΙ/ 1911 Αυγ: 19…/…∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΓΕΩΡΓΙΟΥ ∆: ΠΙΤΕΝΗ / 
ΕΚ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ». 
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Τοιχογρ. 1) ν. Κοιµήσεως της Θεοτόκου Κνίδης Γρεβενών. 2) ν. Κοιµήσεως 
Θεοτόκου, Πυλωρών Γρεβενών. 3) Εξωνάρθηκας µ. Κοιµήσεως Θεοτόκου Σπηλαίου 
Γρεβενών. 
 
Βιβλιογρ. 1-3, Αρχείο 11ης ΕΒΑ,  Μακρής, 1991, 62-63 και  Προσωπική καταγραφή. 
Αδάµου, 1993, 159. 
 
 
Γεώργιος 
 
Υπογρ. «χ. Γ. σαµαριναίου» 
Κάτοχος του χειρογράφου της Ερµηνείας του Μουσείου Μπενάκη (κωδ. αρ. 40, φ. 
200), γύρω στο 1800. 
 
Βιβλιογρ. Χατζηδάκης, 1987, 226, αρ. 47.  
 
 
Γ. Οικονοµίδης  
 
Υπογρ. «…τη 20η Ιουνίου 1869 / Γ. Οικονοµίδου / εκ κώµης Σαµαρίνης  / 20 Ιουνίου 
1869». 
 
Εικόνες 1) Θύρα πρόθεσης, ν. Αγίου Αθανασίου Σπηλαίου Γρεβενών. 
 
Βιβλιογρ. Προσωπική καταγραφή. 
 
 
Γεώργιος Παπαϊωάννου του Μιχαήλ (1877 - µετά το 1914)  
 
 Στους εκλογικούς καταλόγους της υποδιοικήσεως Γρεβενών του 1914, αναγράφεται 
ως επάγγελµα: Ζωγράφος. 
 
 
Γεώργιος Πίτσης του Νικολάου (1877 - µετά το 1914) 
 
 Στους εκλογικούς καταλόγους της υποδιοικήσεως Γρεβενών του 1914, αναγράφεται 
στη θέση επάγγελµα: Ζωγράφος. 
 
 
∆ηµήτριος (Αναγνώστου) 
 
Υπογρ. «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΤΩΝ ΕΥΤΕΛΩΝ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ ΚΑΙ  / ΜΙΧΑΗΛ 
ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΚΑΙ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΠΑΠ(Α)ΙΩ(ΑΝΝΟΥ) ΕΚ ΤΗΣ Ι∆ΙΑΣ ΧΩΡΑΣ / 
ΣΑΜΑΡΙΝΑΣ». 
 
Τοιχογρ. 1) ν. Μεταµορφώσεως του Σωτήρος Σαµαρίνας Γρεβενών. 
 
Βιβλιογρ. 1) Wace-Thompson 1914, 276, 1989, 92. Μουτσόπουλος 1977, 229 εικ. 578. 
Μακρής 1991, 56, απογρ. 99. Προσωπικές σηµειώσεις (βλέπε στο κεφ. για τις επιγραφές του 
ναού της Μεταµορφώσεως του Σωτήρος). 
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∆ηµήτριος – ∆ανιήλ Αναγνώστου υιός του Μιχαήλ. 
 
Ζωγράφισε µαζί µε τον πατέρα του Μιχαήλ και τον αδελφό του Νικόλαο τις εικόνες 
του τέµπλου του ναού Αγίου Νικολάου Κρουσόβου. Επίσης µε τον πατέρα του 
εργάστηκε στη µονή του Αγίου Ιωάννου στο Bigor συµµετέχοντας στη διακόσµηση 
της Τράπεζας της µονής. Στα 1832 έγινε µοναχός στην ίδια µονή µε το όνοµα ∆ανιήλ 
και αργότερα Πρωτασύγκελος του Μητροπολίτη Πελαγωνίας.  
 
Balabanov K., “ Dali e opravdano ochnobanceto na Bigorskiot Manastir” , Po povod trieset 
godini na slyzbata za zastita na spomenitsite na kulturata vo Jugoslavia,, Skopje 1975, 93-
105. ) Mashnic M., “Dela od ranata fasa”  ZMM, 2, 1996, 265-286. Nikolovski A., 
“Umetnosta na XIX vek vo Makedonija” , Kulturno Nasleltvo, IX, Skopje 1984, 5-37. 
Trickovska J., “Zapadnjascki utikaji” , Zapadnoevropski barock i vizantijiski svet, Beograd 
1991, 207-212. Ηλιού Φ., «Αγιογράφοι, ζωγράφοι, χαράκτες και σταµπαδόροι», 
Μεταβυζαντινά Χαρακτικά, πρακτικά επιστηµονικής Ηµερίδας, Μουσείο Βυζαντινού 
Πολιτισµού 10 Νοεµβρίου 1995, Θεσσαλινίκη 1999, 50.      
 
 
∆ηµήτριος  Αδάµ Κράιας 
  
Υπογρ. «…/ και ∆ια χηρός ∆ηµητ… / µω κράιος του εν … σαµα / ρήνης αωλδ / 
σεπτεµβρίου ις (16) / 1834». 
 
Εικόνες 1) Αγίου Παντελεήµονα στο τέµπλο του ν. Αγίου Αθανασίου Αβδέλας 
Γρεβενών «…/ και ∆ια χηρός ∆ηµητ… / µω κράιος του εν … σαµα / ρήνης αωλδ / 
σεπτεµβρίου ις (16) / 1834». Εάν η προτεινόµενη συµπλήρωση του ονόµατος 
«∆ηµητρίου Αδάµου Κράια» είναι ορθή, τότε θα πρέπει να θεωρήσουµε ότι πρόκειται 
για τον πατέρα του Αδάµ ∆ηµητρίου Κράια. 
 
Βιβλιογρ. 1) προσωπικές σηµειώσεις.  
 
 
∆ηµήτριος Α. 
 
Υπογρ. «και δια χυρ ∆ηµητρίου Α.», «και δια χυρ δηµητρίου Α. του εκ κώµης 
σαµαρήνης 1865 αυγούστου 19 ». 
 
Εικόνες: «Μήτηρ Θεού / 1864», «Ο βασιλεύς των βασιλευόντων και µέγας αρχιερεύς 
1865», «Ο Άγιος Νικόλαος ο εν µύροις … 1865 αυγούστου 29», ν. Αγίου Νικολάου 
Κρυονέρι (∆έβλα), Βοϊου Κοζάνης. 
Βιβλιογρ. Βαρσαµίδης, 1986, Χρ. Μακ. Φιλεκ. Αδελφ. τ. στ΄, 48-49.Του ιδίου 1990, 48. (Ο 
ζωγράφος πρέπει να είναι ο ίδιος που ζωγραφίζει την εικόνα του Αγ. Γεωργίου στη Μ. Αγ. 
∆ηµητρίου Γριζάνου Τρικάλων). 
 
 
∆ηµήτριος και Χαραλάµπης 
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Υπογρ. «δηά χυρός ∆ηµητρίου / και Χαραλάµπης του εκ χώρας σαµαρήνης 
φευρουαρίου 1864: φευρουαρίου 27».  
 
Τοιχογρ. 1) ν. Αγίων Αποστόλων Πέτρου και Παύλου Zhyme te Myzeqese, στην 
περιοχή Βερατίου Αλβανίας, «δηά χυρός ∆ηµητρίου / και Χαραλάµπης του εκ χώρας 
σαµαρήνης φευρουαρίου 1864: φευρουαρίου 27». 
 
Βιβλιογρ. Popa, 1998, 137, αρ. 246.  
 
 
∆ηµήτριος και Αδάµης 
 
Υπογρ. «…ΚΑΙ  ∆ΙΑ ΧΕΙΡ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ ΚΑΙ Α∆ΑΜΗΣ ΥΩΣ ΤΟΥ  ΤΟ ΕΚ ΚΩ / 
ΜΟΠΟΛΕΩΣ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ 1873 ΙΟΥΝΙΟΥ 8 », «και δια χειρός ∆ηµητρίου και Αδάµ 
του εκ κώµης / Σαµαρίνης». 
 
Τοιχογρ. 1) ν. Γενεθλίου Θεοτόκου, Παλιουρή Πάπινγκο Ιωαννίνων. 
 
Εικόνες 2) συρόµενη θύρα κεντρικής πύλης Ιερού στο ν. Αγίου Αθανασίου Σπηλαίου 
Γρεβενών, «… 1868 Σεπτεµβρίου 3 και / διά χειρός ∆ηµητρίου και Αδάµ του εκ κώµης 
/ Σαµαρίνης».   
 
Βιβλιογρ. 1) Βοκοτόπουλος, 1966 (Α.∆. 21(1966), Χρονικά, 314). 2) Προσωπική καταγραφή.  
 
 
∆ηµήτριος Αδάµου Κράιας (γιος του Αδάµ Κράια). 
 
Υπογρ. «… ∆.Α. Κραϊα εκ σµρ [18]80 Μρτ 27, έργων ∆ηµητρίου Αδ. Κραϊα 
Σαµαρινέος 1895 / 8µβρίου 19»,  «χειρ ∆.Α. Κραϊα, έργων ∆ηµητρίου (1904 Αρλου 
16)».Μαζί µε τον πατέρα του Αδάµ, υπογράφουν δύο εικόνες στο ναό των Ταξιαρχών 
στην Οξύνεια:  « .. έτΗ 1892 Μαϊου 20: χιρεί Αδάµου ∆ηµητρίου και Ηός /  αυτού 
∆ηµΗτρίου εν κόµης ΣαµαρίνΗς», «…έτη 1892 Μαϊου 20 χίρ Αδάµου ∆µου / και Ηός 
αυτού ∆ηµΗτρίου / εν κόµης Σαµαρίνης».    
 
Τοιχογρ. 1) Τοιχογραφία του Αρχαγγέλου Μιχαήλ στο ναό του Αγίου ∆ηµητρίου 
Παναγίτσας Τρικάλων.  
 
Εικόνες 2) ∆εσποτική εικόνα του Αγίου Ιωάννου Προδρόµου στο ναό Αγίου 
Γεωργίου Γάβρου Τρικάλων. 3) Φορητή εικόνα Αγίου ∆ηµητρίου στο ναό του 
Προφήτη Ηλία Γριζάνου Τρικάλων. Στον ίδιο ζωγράφο αποδίδονται και οι εικόνες 
της Παναγίας και του Αγίου Γεωργίου. 4) Με τον ίδιο τρόπο υπογράφει επίσης 
φορητή εικόνα του Αγίου ∆ηµητρίου στον ίδιο ναό  «1904 Αρλου 16» , 5) την εικόνα 
των Αγίων Κοσµά και ∆αµιανού στο ναό των Αγίων Θεοδώρων Κρήνης Τρικάλων 
«1905 ∆εκεµβρίου 14». 6) Μαζί µε τον πατέρα του τις εικόνες  Άρχων Μιχαήλ και 
Άγιος Χαράλαµπος στο ναό των Ταξιαρχών Οξύνειας. 
 
Βιβλιογρ.1) Καλούσιος, 1997, 81 αρ. 84. Προσωπική καταγραφή. 2) του ιδίου, ο.π., 88, αρ. 6 
α. 3) του ιδίου ο.π., 76, αρ. 64.  4) του ιδίου ο.π., 67 αρ. 28. 5) του ιδίου, ο.π., 81, αρ. 84. 6) 
του ιδίου, ο.π., 80, αρ. 79, 80.     
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∆ηµήτριος Ζήση ∆όντας 
 
Υπογρ.«… / Σεπτµ: 6 : 1866 εν / Σαµαρίνις / δια χειρός εµου του ταπεινου ∆ιµήτριος / 
Ζίση δόντα ». 
 
Εικόνες:1)Αγία Παρασκευή τέµπλου, ν. Αγίας Παρασκευής Μεγαλοχωρίου 
Τρικάλων    
 
Βιβλιογρ. Καλούσιος, 1993-94, 264 (Τρικαλινά Σύµµεικτα ζ΄, ανάτυπο εκ του Τρικ. Ηµερ. 93-
94, τ. 15, 264). 
 
 
∆ηµήτριος Ζήσης 
 
Υπογρ. «∆ια χιρός ∆ηµητρίου Ζήση Σαµαρινέου 1873. Ιουνίου 7». 
 
Τοιχογρ. Πλατυτέρα, ν. Κοίµησης Θεοτόκου Τρικοκιάς Γρεβενών. 
 
Βιβλιογρ. Λιόλιος, 1982, 1 ( Λιόλιου Χρ. Οδοιπορικό στα χωριά της Φιλουριάς χασίων του ν. 
Γρεβενών. Επιγραφές – Τοπωνύµια – Ιστορία, 1982, 1). 
 
 
∆ηµήτριος Πιτένης του Αδάµου. 
 
Υπογρ. « …εν έτει 1883 10βρίου 20 /… …/∆ιά χειρός ∆ηµητρίου Α. Πιτένη / 
Σαµαριναίος». «∆ιά χειρός ∆ηµη / τρίου αδάµου Πι / τένη εκ σαµα / ρύνης 1902 / 
Σεπτεµβρίου / 25». 
 
Τοιχογρ. 1)  ν. Αγίου ∆ηµητρίου Μηλιάς Κοζάνης, « …∆ια χειρός ∆ηµητρίου Αδάµου 
εκ σαµαρύνης…/ 1873 Φευρουαρίου 15 », 2) ν. Αγίου Ιωάννου του Προδρόµου 
Λευκοπηγής Κοζάνης «Μάιος 1880», 3) Μεταµορφώσεως του Σωτήρος Κοζάνης 
(1888), 4) Άγιος Γεώργιος Άνω Κώµης Κοζάνης, χωρίς χρονολογία, 5) ν. Κοιµήσεως 
της Θεοτόκου Αιανής (χωρίς χρονολογία)  6) ν. Αγίων Κωνσταντίνου και Ελένης 
Φιλιππαίων Γρεβενών 1902. 
 
Τέµπλο: 7)1883 ζωγραφίζει το τέµπλο του ν. Κοιµήσεως της Θεοτόκου Πυλωρών 
Γρεβενών. 
 
Βιβλιογρ. 1) Μακρής ∆., 1973, ΜΖ τχ 7, 32. 2-5) Μακρής ∆., ο.π., Βαρσαµίδης, 1990, 50. 6-
7) Μακρής, 1991, 61-62 και προσωπική καταγραφή.  
 
 
∆ηµήτριος Κράγιας του Αδάµου (1870 - µετά το 1914) 
 
Στους εκλογικούς καταλόγους της υποδιοικήσεως Γρεβενών του 1914, αναγράφεται 
ως επάγγελµα: Ζωγράφος. 
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∆ήµος 
 
Υπογρ. «∆ια χειρός ∆ήµου, Σίµου και ∆ηµητρίου, Ιωάννου Σακουµάνου σαµαριναίοι». 
 
Τοιχογρ. ∆ρυµός Ελασσόνας. 
Βιβλιογρ. Παπαθανασίου, Ω.Σ., τχ, Ιουλ.-Αυγ. 1979, 3 κ.ε..    
 
 
Ζήσης Γεωργίου και Μιχαήλ 
 
Υπογρ. «∆ια χειρός Μιχαήλ και Ζήση Γ. εκ Σαµαρίνης / 1879. Ηουλήου 25/», «χειρ: 
Μιχαήλ Γεωργίου..//.», «χειρί Μιχαήλ Γεωργίου σαµαρίνα / και Ζή[ση]». «χειρ δε 
των ευτελών / αυταδέλφων Ζήση και µιχαήλ γεωργίου Σαµαριναίων 1862», «"∆ια 
χειρός των ευτελών αυταδέλφων Μιχα/ήλ και Ζήση Γεωργίου εκ κωµοπόλεως 
Σα/µαρίνης …αωξδ». 
 
Τοιχογρ. Σε συνεργασία µε τον αδελφό του Ζήση: 1) Αγίου Αθανασίου Οξύνειας 
Καλαµπάκας (∆ια χειρός Μιχαήλ και Ζήση Γ.(εωργίου) εκ Σαµαρίνης / 1879. 
Ηουλήου 25"). 2) ν. Αγίου Νικολάου Αύρας Καλαµπάκας (δια χειρός Μιχαήλ και 
....... / εν έτει Αωξθ 1869 Μαΐου...». 
 
Εικόνες 4) Αγίου Μόδεστου (χειρ: Μιχαήλ Γεωργίου..//.), 5) Παναγίας στο τέµπλο 
«χειρ δε των ευτελών / αυταδέλφων Ζήση και µιχαήλ γεωργίου Σαµαριναίων 1862». 
6) Χριστού στο τέµπλο «∆ια χειρός των ευτελών αυταδέλφων Μιχα/ήλ και Ζήση 
Γεωργίου εκ κωµοπόλεως Σα/µαρίνης επιτροπεύων Γεωργίου Τζιλήκυ: αωξδ». 
 
Βιβλιογρ. 1) Παπαζήσης, 1997-8, 353-354, Καλούσιος, 1995 α , 200-201. 2) Παπαζήσης, 
1997-8, 284. Καλούσιος, 1994, 148, 160. Μανζάνα, 1990,(Α∆ 45.1 (1990), Χρον. Β.1, ). 4-6) 
Καλούσιος 1995 α, 200-201. Παπαζήσης, 1997-98, 353-354. 
 
 
Ζήσης Ιω. Ντόβας 
 
Υπογρ. « χείρ Ζήσης Ιω Ντόβας εκ Σαµαρίνης». 
 
Εικόνες, ν. Αγίου ∆ηµητρίου Πρόσβορου Γρεβενών. Εικόνες τέµπλου: 1)Ιωάννης 
Πρόδροµος (18.. φεβρ 7/ χειρ ζή / σης Ντόβας), 2) Άγιος ∆ηµήτριος (1875 φεβρ 8 / 
χειρ Ζήση Ιω. Ντόβα εκ Σαµαρίνης), 3) Άρχων Μιχαήλ (1875 φεβρ 28 χειρ Ζήση Ιω. / 
Ντόβα εκ Σαµαρίνης), 4) Ανάληψη Προφήτη Ηλία (1875 φευρ 14 χειρ Ζήση Ιω. /  
Ντόβα εκ Σαµαρίνης). 
 
Βιβλιογρ. 1-4) Προσωπική καταγραφή.  
 
 
Ζήσης υιός ∆ηµητρίου και Αθανάσιος 
 
Υπογρ. «…/ εν έτει τω σωτηρίω 1850 εν µηνί δεκεµβρίου 20 / και δια χειρός 
αθανασίου υιού δηµητρίου Ζωγράφου σαµαριναίου /  και Ζίση», «… 1853 σεπτεµβρίου 
18…/ …και δια χειρός αθανασίου υιού δηµητρίου ζωγράφου και Ζίση υιού / µιχαήλ εκ 
κόµης σαµαριναίου», «…(1861) ιουλίου: 8 ∆ια χειρός Αθανασίου και Ζήση εκ χώρας 
Σαµαρ.». 



 334

 
Τοιχογρ. 1) ν. Αγίου Γεωργίου στην Καλαµοίρα Τρικάλων: «…/ εν έτει τω σωτηρίω 
1850 εν µηνί δεκεµβρίου 20 / και δια χειρός αθανασίου υιού δηµητρίου Ζωγράφου 
σαµαριναίου /  και Ζίση». 2) ν. Αγίου Νικολάου στο οµώνυµο χωριό (Καµνάι) «… 
1853 σεπτεµβρίου 18…/ …και δια χειρός αθανασίου υιού δηµητρίου ζωγράφου και 
Ζίση υιού / µιχαήλ εκ κόµης σαµαριναίου», 3) ν. Ασωµάτων Ταξιαρχών Μουριάς « … 
1854 φευρουαρίου 28 και διά χηρός αθανασίου /  και Ζίση / εκ κόµης σαµαρίνα », 4) 
µ. Προφήτη Ηλία Πύρρας Τρικάλων «…δια χειρός των / ελαχίστων δούλων του θεού 
αθανασίου και Ζήση των εκ της / κωµοπόλεως σαµαρίνης εν έτει 1859 οκτοβρίου / 12». 
 
Εικόνες 5) ν. Αγίου Νικολάου Καλλιρρόης Τρικάλων, στην εικόνα του Χριστού στο 
τέµπλο υπάρχει η επιγραφή : «ιστορίθησαν αι έξι θείαι και ιεραί εικόνες της 
(εκκλησί)ας της ούσης / βελ(ίτ)Ζαναι της τιµοµέ(ης) (εις) Αγιον Νικόλαον ο τε / 
Χριστός, η Παναγια ο Πρόδροµος Νικόλαος Πέτρος και Παύλος και ο Παντοκράτωρ 
∆ια συν / δροµής και δαπάνης του Κυρίου Χριστοδούλου υιού Γεωργίου Φολίνα εις 
Μνηµόσυνον Αυτών τε και των προγόνων και επιγόνων  Αυτών αιώνιόν (1861) 
ιουλίου: 8 ∆ια χειρός Αθανασίου και Ζήση εκ χώρας Σαµαρ.». 
Βιβλιογρ. Καλούσιος, 1-4) Καλούσιος, 1991, 138,141, του ιδίου  1993, 177, του αυτού 1996, 
155, του ιδίου 1998, 61,αρ. 2 (3), 77, αρ. 21 (68), 74, αρ. 15 (58). Παπαζήσης, 1996, 202, 
307.  Παπαζήσης 1983, 205-206. 5) 1996 (Τρικ. Σύµµ. ΙΓ΄), Τρικαλινά 16 (1996), 157.  
 
 
Ζήσης του Μιχαήλ 
 
Υπογρ. « …αωνε. Μαΐου. κ. / χειρί Ματθαίου παπα Ιω(άννου) και Ζήσου / Μιχαήλ, εκ 
σαµαρίνης». « και διά χειρός αθανασίου υιού δηµητρίου και ζήση υιού µιχαήλ εκκόµης 
σαµαριναίου» «Χείρ Ζήση Μηχαήλ και Γεωργίου εκ κώµης Σαµαριναίοι» 
 
Τοιχογρ. 1) σε συνεργασία µε τον Ματθαίο Παπαϊωάννου εργάζονται στο ν. 
Γεννήσεως της Θεοτόκου Μπάρας Τρικάλων « …αωνε. Μαΐου. κ. / χειρί Ματθαίου 
παπα Ιω(άννου) και Ζήσου / Μιχαήλ, εκ σαµαρίνης». 2) σε συνεργασία µε τον 
Αθανάσιο ∆ηµητρίου εργάζονται στο ν. Αγίου Νικολάου του οµώνυµου χωριού 
πρώην Καµνάι Τρικάλων. 3) σε συνεργασία µε το Γεώργιο διακοσµούν τη µ. 
Ταξιαρχών ∆ερβιτσάνης Αργυροκάστρουστην Αλβανία. 
 
Βιβλιογρ. 1) Καλούσιος, 1996 (Τρ. Συµµ. ΙΓ΄, 165, (ιζ), αρ. 22). 2) Καλούσιος ο.π., 155, αρ. 
3. 3) Popa,1998, 279, αρ. 743. 
 
 
Ζήσης  Παπαγεωργίου του Αδάµου (1849 - µετά το 1914) 
 
Στους εκλογικούς καταλόγους της υποδιοικήσεως Γρεβενών του 1914, αναγράφεται 
ως επάγγελµα: Ζωγράφος. 
 
 
Ηλίας Ζωγράφος του Ζήση ( 1876 - µετά το 1914) 
 
Στους εκλογικούς καταλόγους της υποδιοικήσεως Γρεβενών του 1914, αναγράφεται 
ως επάγγελµα: Ζωγράφος. 
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Θρασύβουλος  Παντοστόπουλος του Εµµανουήλ (1891- µετά το 1914) 
 
Στους εκλογικούς καταλόγους της υποδιοικήσεως Γρεβενών του 1914, αναγράφεται 
ως επάγγελµα: Ζωγράφος. 
 
 
Ιωάννης – παπα-Ιωάννης Αναγνώστου 
 
Υπογρ. «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΤΩΝ ΕΥΤΕΛΩΝ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ ΚΑΙ  / ΜΙΧΑΗΛ 
ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΚΑΙ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΠΑΠ(Α)ΙΩ(ΑΝΝΟΥ) ΕΚ ΤΗΣ Ι∆ΙΑΣ ΧΩΡΑΣ / 
ΣΑΜΑΡΙΝΑΣ». 
 
Τοιχογρ. 1) ν. Μεταµορφώσεως του Σωτήρος Σαµαρίνας Γρεβενών. 2) Προφ. Ηλίας 
Σαµαρίνας. 
 
Βιβλιογρ. 1) Wace-Thompson 1914, 276, 1989, 92. Μουτσόπουλος 1977, 229 εικ. 578. 
Μακρής 1991, 56, απογρ. 99. Σέργιος Μητροπ. Γρεβενών, 1982. 2) Μουτσόπουλος, ό.π., αρ. 
589. 
 
 
  
Ιωάννης παπα-Αδάµ 
 
Υπογρ. «∆ιά χ. Ιων. πα(πα)Αδµ / εκ Σαµαριν.», «…∆ιά χ. Ιωάν πα(πα) / εκ Σαµαρίν.» 
 
Εικόνες: 1) Μέγας Αρχιερεύς στο δεσποτικό θρόνο «…1864 Αυγούστου / 26…», 2) 
Φορητή εικόνα Παναγίας «κατά το 1864 Αυγούστου 26 ηστορήθη αύτη η α / γία εικών 
της υπεραΓί / ας ∆εσποίνης ηµών …», στο ν. Αγίου Αθανασίου Ζηλευτής Τρικάλων. 
 
Βιβλιογ. 1 και 2, καλούσιος 1995, 181-182. Παπαζήσης, 1996 137-138.  
 
 
Ιωάννης Αντωνίου 
 
Υπογρ. «δια χειρός Μιχαήλ και Ιωάννου Αντωνίου / Σαµαριναίων 1867 ιουλίου 12». 
 
Εικόνες, ν. Αγίου Αθανασίου ∆οτσικού Γρεβενών. Σε συνεργασία µε τον αδελφό του 
Μιχαήλ ζωγραφίζει την εικόνα του  Χριστού στο  τέµπλο του ίδιου ναού (1867 
ιουλίου 12). 
 
Βιβλιογρ. Μπατζής, 1999, 20.  
 
Ιωάννης Γεωργίου Βέρος 
 
Υπογρ. «…εν έτι (α)ως(;)ε Μαϊου 8 δια χειρώς / Ιω. Γεωργίου βέρου σ.µ.ρ.ν.», «Χειρ 
ιερέος γεωργίου». 
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Εικόνες: 1) Θεοτόκου, Άγιοι Στυλιανός, Αικατερίνη και Στέφανος, επίσης τη µικρή 
εικόνα του Αγίου Αντωνίου «1851 Ιανουαρίου 23», ν. Αγίου Αντωνίου Τυρνάβου.  2) 
Άγιος Σπυρίδων στο εικονοστάσι του ν. Αγίου Νικολάου Καµάρας «1869 
Φεβρουαρίου 1». 3) Θεοτόκος «1869 νοεµβρίου 25», ν. Παναγίας 
Παλαιοηµερολογητών. 
 
Βιβλιογρ. Κακαδιάρης, 1976, 433. (Κακαδιάρης Αλέξ. , «Επώνυµοι αγιογράφοι στον 
Τύρναβο», Θεσσαλική Εστία , ∆΄, τχ. 21, Λάρισα Μάιος-ιούνιος1976, 433 ).  
 
 
Ιωάννης Μ. 
 
Υπογρ. «χειρ Ιωάννης Μ.». 
 
Εικόνες 1) φορητή εικόνα Κοιµήσεως της Θεοτόκου στον οµώνυµο ναό Βελανιδιάς 
Βοΐου Κοζάνης «Ι… 1864 …χειρ Ιωάννης Μ. Σαµαρινέος». 
 
Βιβλιογρ. Μακρής ∆. 1993 Μ.Ζ. τχ 84, 33. Βαρσαµίδης, 1990, 49. 
 
Ιωάννης και Συµεών 
Υπογρ. «Εζωγραφίσθη υπό των εκ Σαµαρίνης αυταδέλφων Συµεών κ(αι) Ιωάννου». 
 
Τοιχογρ. 1) καθολικό µ. Αγίας Γιαννωτών Ελασσόνας (…1867 Απριλίου / 10…). 
 
Βιβλιογρ. Βέλκος, 1980, 200. 
 
 
Ιωάννης και Σίµος 
 
Υπογρ. «Ιστορήθη αύτη ι εικών διά χειρός σίµου κ ε Ιωάννου σαµαριναίου». Είναι 
πολύ πιθανό οι ζωγράφοι Συµεών και Ιωάννης να ταυτίζονται µε τους Σίµο και 
Ιωάννη. 
Εικόνες: 1) φορητή εικόνα Θεοτόκου ν. Κοιµήσεως της Θεοτόκου, οικισµού 
Κατωχωρίου Παλιουριάς Γρεβενών, «Ιστορήθη αύτη ι εικών διά χειρός σίµου κ ε 
Ιωάννου σαµαριναίου…/ …1862 Αυγούστου 22 » .  
 
Βιβλιογρ. Λιόλιος, 1982, 117. 
 
 
Ιωάννης ∆όντας του Νικολάου (1883 - µετά το 1914)  
 
Στους εκλογικούς καταλόγους της υποδιοικήσεως Γρεβενών του 1914, αναγράφεται 
ως επάγγελµα: Ζωγράφος. 
 
 
Κυριάκος ή Κυργιάκος (Χατζηκύργιος) και Γεώργιος   
 
Υπογρ. «δια χει/ρος Κυργιάκου και Γεωργίου Σαµαριναίου εις / Μνηµόσυνον αυτών. 
1888 Σεπτεµβρίου 17», «1888 10βρίου 3 χειρ Κυργιάκου Χ(ατζη)κύργιου καί Γεωργίου 
Σαµαρ(ιναίων)». 
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Τοιχογρ. 1) µ. Κοιµήσεως της Θεοτόκου Ζέρµας (Πλαγιά Ιωαννίνων). 
 
Εικόνες 2) φορητή εικόνα της πυρφόρου ανάβασης του Προφήτη Ηλία στον Άγιο 
Νικόλαο Γριζάνου Τρικάλων: «1888 10βρίου 3 χειρ Κυργιάκου Χ(ατζη)κύργιου καί 
Γεωργίου Σαµαρ(ιναίων)». 
 
Βιβλιογρ. 1) Ρέµπελης, 1911, 55-56, του ιδίου, 1930, Η.Χ. 5, 19-29. Τριανταφυλλόπουλος,  
Α.∆. 29 (1973-74) Χρον. Β 2, 621. Καµαρούλιας, 1996, τ. Α΄, 203. 2) Παπαζήσης, 1996, 128. 
Καλούσιος, 1992, 118. 
 
 
Μανουήλ  
 
Ο Μανουήλ είναι ο παλιότερος Σαµαριναίος ζωγράφος υπογραφή του σώζεται στην 
κόγχη του ναού του Αγίου Νικολάου Σπηλιάς στο Γάβρο Τρικάλων. 
Υπογρ. «ΚΕ ΕΚ ΧΗΡΟΣ / ΜΑΝΩΗΛ ΕΚ / ΚΟΜΗΣ ΣΑΜΑΡΙΝΑ / ΕΤΙ 1796». 
Βιβλιογρ.1) Προσωπική καταγραφή και Αρχείο Καλούσιου ∆. . 
 
 
Ματθαίος ∆. 
 
Υπογρ. «∆ιά χηρός Ματθαίου ∆. εκ Σαµαρίνης 1864 µαρτίου 12». 
Εικόνες 1) Αγίου Γεωργίου του εξ Ιωαννίνων, ν. Shperfytyrimit, Αργυρόκαστρο 
Αλβανίας. 
 
Βιβλιογρ. Popa, 1998, 278, αρ. 739.     
 
 
Ματθαίος παπα Ιωάννου 
 
Υπογρ. «και ∆ιά χειρός Ματθαίου και Μιχαήλ υιοί παπαιωάννου ε(κ) κώµης 
Σαµαρίνης / εν έτη τω σωτηρίω 1851 αωνα αυΓούστου β », « …αωνε. Μαΐου. κ. / 
χειρί Ματθαίου παπα Ιω(άννου) και Ζήσου / Μιχαήλ, εκ σαµαρίνης», «1855 8µβρίου 
/  20 / ΧΜ», « κ ∆ χ Μ. ππ Ιω σµρ »  
Τοιχογρ. 1) σε συνεργασία µε τον αδελφό του Μιχαήλ στο καθολικό µ. Γενεσίου της 
Θεοτόκου στο Πετρίλο Καρδίτσας «και ∆ιά χειρός Ματθαίου και Μιχαήλ υιοί 
παπαιωάννου ε(κ) κώµης Σαµαρίνης / εν έτη τω σωτηρίω 1851 αωνα αυΓούστου β ». 
2) σε συνεργασία µε τον Ζήση του Μιχαήλ, στο ν. Γεννήσεως της Θεοτόκου Μπάρας 
Τρικάλων « …αωνε. Μαΐου. κ. / χειρί Ματθαίου παπα Ιω(άννου) και Ζήσου / 
Μιχαήλ, εκ σαµαρίνης». 3) µε τη βραχυγραφία ΧΜ (Χείρ Ματθαίου), υπογράφει την 
τοιχογραφηµένη παράσταση του Προδρόµου στο γυναικωνίτη του ιδίου ναού 
(Γεννήσεως Θεοτόκου Μπάρας). 
 
Εικόνες, 4) στον Ματθαίο θα αποδώσουµε και επτά εικόνες των προσκυνηταρίων του 
ν. Αγίου Χαράλαµπου στη µ. Αγίου Στεφάνου Μετεώρων « Ιστορήθησαν αι επτά 
άγιαι /  εικόναι των προσκυνηταρίων του / τε καθολικού και νάρθηκος / κατά τους 
αωνς εν µηνί Ι / ανουαρίου λα διά συνδροµής / τπο πανοσυοτάτου καθηγουµένου κ / 
Ιακώβου και των λυπόν / πατέρων εις µνηµόσυνον αιώ / νιον: / Κ ∆ χ Μ π ΙΩ σµρ». 
Από τον κ. Σκουβαρά που πρώτος δηµοσίευσε την επιγραφή, στο έργο του Μετέωρα, 
1961, η βραχυγραφία αναλύθηκε ως «σµυρναίου». Με τα σηµερινά όµως δεδοµένα 
είµαστε σε θέση να γνωρίζουµε ότι η βραχυγραφία «σµρ» ή «σµρν» αποτελούν 
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συντοµογραφία του ονόµατος Σαµαρίνα και βρίσκονται σε ευρεία χρήση από τους 
ζωγράφους που κατάγονται απ’ αυτήν.   
 
Βιβλιογρ. 1) Α.∆. 49 (1994), 344. Καρατζόγλου, 1998 (ΕΕΜΑ, τ. 5, 99, εικ. 10). 2) 
Καλούσιος, 1996 (Τρ. Συµµ. ΙΓ΄, 165, (ιζ), αρ. 22). 3) Καλούσιος, 1996, 167, ε, αρ. 27.  4) 
Σκουβαράς, 1961, 89-90  
 
 
Μιχαήλ Αναγνώστου του ∆ηµητρίου 
 
Υπογρ. «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΥΙΟΥ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ 1811», «∆ΙΑ 
ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΥΙΟΥ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ ΕΚ ΤΑΥΤΗΣ 
ΚΟΜΟΠΟΛΕΩΣ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ 1815», «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΤΟΥ 
ΕΚ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ 1817», «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΕΜΟΥ ΤΟΥ ΕΥΤΕΛΟΥΣ ΜΙΧΑΗΛ 
ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΖΩΓΡΑΦΟΥ ΤΟΥ ΕΚ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ», «δια χειρός του ταπεινού 
Μιχαήλ αναγνώστου ζωγράφου 1834», «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΤΟΥ ΤΑΠΕΙΝΟΥ ΚΑΙ 
ΑΜΑΡΤΩΛΟΥ ΖΩΓΡΑΦΟΥ ΜΙΧΑΗΛ  ΤΟΥ ΕΚ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ ΑΩΛΗ». 
 
Εικόνες 1) ∆εσποτική εικόνα Βρεφοκρατούσας στο τέµπλο του ναού της Κοιµήσεως 
της Θεοτόκου Σαµαρίνας:«∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΥΙΟΥ 
∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ 1811»,στον ίδιο ζωγράφο αποδίδεται και η ανυπόγραφη εικόνα 
Χριστού στο τέµπλο του ίδιου ναού. 2) ∆εσποτική εικόνα της Θεοτόκου στο τέµπλο 
του ναού Μεταµορφώσεως του Σωτήρος Σαµαρίνας: «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ 
ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ ΥΙΟΥ ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ ΕΚ ΤΑΥΤΗΣ ΚΟΜΟΠΟΛΕΩΣ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ 
1815», στον ίδιο αποδίδεται και η ανυπόγραφη εικόνα Χριστού στο τέµπλο του ίδιου 
ναού. 3) ∆εσποτική εικόνα του Χριστού «Ο ΒΑΣΙΛΕΥΣ ΤΩΝ ΒΑΣΙΛΕΥΟΝΤΩΝ», στο 
τέµπλο του ναού της Αγίας Παρασκευής του οµώνυµου χωριού, πρώην Κεράσοβο, 
Κονίστης. 4) ∆εσποτικές εικόνες Χριστού και Θεοτόκου στο τέµπλο της µονής των 
Αγίων Αποστόλων Κλεινού Καλαµπάκας: «∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΜΙΧΑΗΛ ΑΝΑΓΝΩΣΤΟΥ / 
ΤΟΥ ΕΚ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ: 1821», 5) «∆εσποτική εικόνα του Χριστού Μεγάλου 
Αρχιερέως, στη µονή Trescavac 1826», 6) Στα 1827 τις ∆εσποτικές εικόνες: του 
Χριστού Παντοκράτορα, της Θεοτόκου Βρεφοκρατούσας, του Αγίου Ιωάννου του 
Προδρόµου, του Αγίου Νικολάου, δύο εικόνες του Αγίου Γεωργίου και τα βηµόθυρα 
στο τέµπλο του Καθεδρικού ναού στο Ελµπασάν της Αλβανίας, καθώς επίσης την 
εικόνα του Αγίου Μανδηλίου και των Σαράντα Μαρτύρων στα 1828 στον ίδιο ναό. 7) 
Στα 1829 ζωγράφισε τις ∆εσποτικές εικόνες του Χριστού, της Θεοτόκου και του 
Αγίου Ιωάννου του Προδρόµου στο τέµπλο της µονής Αγίου Ιωάννου Bigor. Στην 
ίδια µονή εργάζεται µέχρι τα 1833, οπότε και ζωγράφησε και τις υπόλοιπες εικόνες 
του τέµπλου. 8) Τις εικόνες του τέµπλου στο ναό του Αγίου Νικολάου στο Κρούσοβο 
(µεταξύ 1831-1832), σε συνεργασία µε τους γιους του ∆ηµήτριο και Νικόλαο. 9) 
εικόνα του Ευαγγελισµού στο ναό του Αγίου Αθανασίου στο Kicevo. 10) Ξύλινο 
ναόσχηµο αρτοφόριο στο ναό του Αγίου ∆ηµητρίου στα Bitola.  
 
Τοιχογρ.:11) 1819 ναός Μεταµορφώσεως του Σωτήρος Σαµαρίνας Γρεβενών σε 
συνεργασία µε τους ∆ηµήτριο Αναγνώστου και παπα-Ιωάννη Αναγνώστου. 12) 1820, 
ζωγραφίζει στο καθολικό της µονής των Αγίων Αποστόλων Κλεινού Καλαµπάκας. 
13) 1821 τον τρούλο του καθολικού της Αγίας Παρασκευής Σαµαρίνας. 14) 1830-
1833, σε συνεργασία µε το γιο του ∆ηµήτριο ζωγραφίζουν την Τράπεζα της µονής 
του Αγίου Ιωάννου στο Bigor. 15) 1838, ζωγραφίζει το ναό του Αγίου Γεωργίου 
Νιγρίτας Σερρών. 16) 1840 µαζί µε το µαθητή του Dico εργάζονται στο ναό του 
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Αγίου Γεωργίου στη Raicica κοντά στο Debar. 17) 1842 ζωγραφίζει την παράσταση 
της Κοίµησης του Αγίου Ιωάννου της Ρίλας στο νέο καθολικό της οµώνυµης µονής. 
18) 1844 µαζί µε το γιο του Νικόλαο ζωγραφίζουν µέρος του διακόσµου του ναού 
του Αγίου Γεωργίου στο Resen. 19) 1849 µαζί µε το Ζήση από το Κρούσοβο, 
ζωγραφίζουν µέρος του διακόσµου στο Treskavec. 
 
Βιβλιογρ.1,2,3) Προσωπικές καταγραφές. 4) Καλούσιος ∆., 5) Vasiliev A., Balgarski 
vazrozdenski maistori Sofia 1965, 280. Babic B., “Manastirot Trescavec”, Spomenici za 
Srednovekovnata I po novata istorija na Makedonija, IV, 44,  Skopje 1981. Andreevska J., 
“Krusevski zografi ikonopisi”, ZMS 26 (1990), 291. Mashnic M., “Mihail Anagnosti”, ZMM 
2(1996), 272.  6) Percorsi del Sacro. Icone dai musei albanesi, Milano 2002,  (Κατάλογος 
Έκθεσης εικόνων), 98-107, αρ. 44, 45, 46, 48, 47, 49, 43, 50 και 51 αντίστοιχα. 7) Trickovska 
J., “Zapadnjascki utikaji” , Zapadnoevropski barock i vizantijiski svet, Beograd 1991, 207-
212. Mashnic M., “Dela od ranata fasa”  ZMM, 2, 1996, 265-286. 8) Μπάλλας Ν., Ιστορία του 
Κρουσόβου, Θεσσαλονίκη 1962, 24. 9) Mashnic M., “Dela od ranata fasa”  ZMM, 2, 1996, 
265-286. 10) Mashnic M., “Dela od ranata fasa”  ZMM, 2, 1996, 265-286. Nikolovski A., 
“Umetnosta na XIX vek vo Makedonija” , Kulturno Nasleltvo, IX, Skopje 1984, 5-37. 
Trickovska J., “Zapadnjascki utikaji” , Zapadnoevropski barock i vizantijiski svet, Beograd 
1991, 207-212. Mihailovski R., “Prolozi za proucuvanjeto”, Pelagonitisa 7/8 (1999), 112-
120. 11) Προσωπικές σηµειώσεις (βλέπε τα κεφ., που αναφέρονται στις επιγραφές και την 
καλλιτεχνική πορεία του Μιχαήλ). Wace – Thompson, Οι νοµάδες των Βαλκανίων, .ό.π , 92. 
Μακρής Κ., Οι ζωγράφοι της Σαµαρίνας, ό.π.,  56. Παπαθανασίου Μ., «Σαµαριναίοι 
Ζωγράφοι», εφηµ. Η Ωραία Σαµαρίνα, 12) Προσωπικές σηµειώσεις(βλέπε τα κεφ., που 
αναφέρονται στις επιγραφές και την καλλιτεχνική πορεία του Μιχαήλ), Μακρής Κ., ό.π., 56 
κ.εξ. , του ιδίου «Το µοναστήρι του Κλεινοβού», Βήµατα, Αθήνα 1979, 252-257. 
Κουρκουτίδου – Νικολαΐδου, Α.∆.  13) Προσωπικές σηµειώσεις (βλέπε τα κεφ., που 
αναφέρονται στις επιγραφές και την καλλιτεχνική πορεία του Μιχαήλ). Παπαθανασίου Μ., 
ό.π.. 14) Trickovska J., ό.π.. Mashnic M., “Dela od ranata fasa” , ό.π.. Nikolovski A., 
“Umetnosta na XIX vek vo Makedonija” , ό.π.. Balabanov K., “ Dali e opravdano 
ochnobanceto na Bigorskiot Manastir” , Po povod trieset godini na slyzbata za zastita na 
spomenitsite na kulturata vo Jugoslavia, Skopje 1975, 93-105. 15) Προσωπική καταγραφή 
(βλέπε τα κεφ., που αναφέρονται στις επιγραφές και την καλλιτεχνική πορεία του Μιχαήλ). 
16) Moshin V., “Parusia-Pomenik na crcvata sv. Georgi” , Slovenski rakopisi vo Makedonija, 
I, Skopje 1971, 173. 17) Jancev J., Rilskija manasti prez vekovete, Veliko Tirnovo 2000, 132-
133. Kornakov D., La creation dew sculptures sur bois, Skopje 1990, 101. 18) Trickovska J., 
ό.π.. Mashnic M., “Dela od ranata fasa” , ό.π.. Nikolovski A., “Umetnosta na XIX vek vo 
Makedonija” . 19) Trickovska J., ό.π.. Mashnic M., “Dela od ranata fasa” , ό.π..  
 
 
Μιχαήλ Ιωάννου(;).  
 
Υπογρ. « … 1868/ Μαρτίου 15 /…/ χειρ Μιχαήλ Ιω. Σαµαρινέος». 
Εικόνες 1) Φορητή εικόνα Προδρόµου, κεντρική εκκλησία Ζαγόριανης. 
 
Βιβλιογρ. Μπέττης, 1965, (Η.Ε. τ. Ι∆΄,τχ 153, 61)  
 
 
Μιχαήλ Αντωνίου 
 
Υπογρ. «…ιουνίου 29 1869 διά χειρός Μιχαήλ Αντωνίου Σαµαριναίου», « 1867 
ιουλίου 28 διά χειρός Μιχαήλ Αντωνίου Σαµαριναίου», «δια χειρός Μιχαήλ και 
Ιωάννου Αντωνίου / Σαµαριναίων 1867 ιουλίου 12». 
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Τοιχογρ.1) Κοίµηση Θεοτόκου ν. Αγίου Αθανασίου ∆οτσικού Γρεβενών (29 Ιουνίου 
1869). 
 
Εικόνες 2) Παναγία τέµπλου (1867 ιουλίου 28). Σε συνεργασία µε τον αδελφό του 
Ιωάννη ζωγραφίζει την εικόνα του  Χριστού στο  τέµπλο του ίδιου ναού (1867 
ιουλίου 12). 
 
Βιβλιογρ. 1,2) Μπατζής, 1999, 20-21.  
 
 
Μιχαήλ Γεωργίου και Ζήσης 
 
Υπογρ. «1853 Σεπτεµβρίου Ι. χειρ Γεωργίου Μιχαήλ εκ σαµαρίνης», «∆ια χειρός 
Μιχαήλ και Ζήση Γ. εκ Σαµαρίνης / 1879. Ηουλήου 25/», «(χειρ: Μιχαήλ 
Γεωργίου..//.», «χειρί Μιχαήλ Γεωργίου σαµαρίνα / και Ζή[ση]». «χειρ δε των ευτελών 
/ αυταδέλφων Ζήση και µιχαήλ γεωργίου Σαµαριναίων 1862», «"∆ια χειρός των 
ευτελών αυταδέλφων Μιχα/ήλ και Ζήση Γεωργίου εκ κωµοπόλεως Σα/µαρίνης 
…αωξδ». 
 
Τοιχογρ. 1) Ο Μιχαήλ µόνος του ζωγραφίζει  την κόγχη ν. Αγίου Νικολάου Οξύνειας 
Καλαµπάκας 1862 (1862/ χειρ Μιχαήλ γεωργίου / σαµαριναίου). Σε συνεργασία µε 
τον αδελφό του Ζήση: 2) Αγίου Αθανασίου Οξύνειας Καλαµπάκας (∆ια χειρός 
Μιχαήλ και Ζήση Γ.(εωργίου) εκ Σαµαρίνης / 1879. Ηουλήου 25"), στην αριστερή 
δέλτο της πρόθεσης στον ίδιο ναό «χειρί Μιχαήλ Γεωργίου σαµαρίνα / και Ζή(ση)». 
3) ν. Αγίου Νικολάου Αύρας Καλαµπάκας (δια χειρός Μιχαήλ και ....... / εν έτει 
Αωξθ 1869 Μαΐου...». 
 
Εικόνες 4) το τέµπλο και τις εικόνες στο ν. Αγίου Νικολάου Κρυονερίου Βοϊου 
Κοζάνης «Ο παρών τέµπλος έγινε δια συνδροµής των τιµιοτάτων κ.... (είναι 
σβησµένα στο σηµείο αυτό) «1853 Σεπτεµβρίου Ι. χειρ Γεωργίου Μιχαήλ εκ 
σαµαρίνης». 5) Αγίου Μόδεστου (χειρ: Μιχαήλ Γεωργίου..//.), ν. Αγ. Αθανασίου 
Οξύνειας 6) Παναγίας στο τέµπλο του παραπάνω ναού «χειρ δε των ευτελών / 
αυταδέλφων Ζήση και µιχαήλ γεωργίου Σαµαριναίων 1862». 7) Χριστού στο τέµπλο 
του παραπάνω ναού «∆ια χειρός των ευτελών αυταδέλφων Μιχα/ήλ και Ζήση 
Γεωργίου εκ κωµοπόλεως Σα/µαρίνης επιτροπεύων Γεωργίου Τζιλήκυ: αωξδ». 8) την 
εικόνα της Θεοτόκου στην πύλη του διακονικού στο ν. Αγίου Νικολάου Βουναίνης, 
στη µ. Βυτουµά Τρικάλων στο πίσω µέρος της εικόνας  «1877: Ιαν. 31 Μιχαήλ Γ. εκ 
Σαµαρ[ιν]ης 1876». 
 
Βιβλιογρ. 1) Καλούσιος, 1990, 185. Παπαζήσης, 1997-8, 346. 2) Παπαζήσης, 1997-8, 353-
354, Καλούσιος, 1995 α , 200-201. 3) Παπαζήσης, 1997-8, 284. Καλούσιος, 1994, 148, 160. 
Μανζιανά, 1990,(Α∆ 45.1 (1990), Χρον. Β.1, ). 4) Βαρσαµίδης, 1986, Χρ. Μακ. Φιλ. Αδ. τ. 
ΣΤ΄, 46-47. 5-7) Καλούσιος 1995 α, 200-201. Παπαζήσης, 1997-98, 353-354. 8) Καλούσιος 
1982 β,  181-182, του ιδίου Πρακτ. Α΄ Συν. για την Καρδίτσα και την περιοχή της 144-145. 
Παπαζήσης, 1997-98, 395-396.  
 
 
Μιχαήλ  Ξ. Νουλόπουλος  
 
Υπογρ. « Έργο του εκ Σαµαρίνης Μιχαήλ Ξ. Νουλόπουλου. Έτος 1898». 
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Εικόνες: 1) ∆εσποτική εικόνα Αγίου ∆ηµητρίου, ν. Αγίου Αθανασίου Καρυές 
Τρικάλων. 
 
Βιβλιογρ. 1 Α.∆. 45 (1990), 228-229.   
 
 
Μιχαήλ Παντοστόπουλος του Εµµανουήλ (1882 - µετά το 1914) 
 
Στους εκλογικούς καταλόγους της υποδιοικήσεως Γρεβενών του 1914, αναγράφεται 
ως επάγγελµα: Ζωγράφος. 
 
 
Μιχαήλ Χώτου του Στεργίου  (ηµ. γεν.1845 - µετά το 1914)  
 
Στους εκλογικούς καταλόγους της υποδιοικήσεως Γρεβενών του 1914, αναγράφεται 
ως επάγγελµα: Ζωγράφος. 
 
 
Μίχος Ζαραµπούκας του Παπαδήµου (1843 - µετά το 1914)   
 
Στους εκλογικούς καταλόγους της υποδιοικήσεως Γρεβενών του 1914, αναγράφεται 
ως επάγγελµα: Ζωγράφος. 
 
 
Νικόλαος Αναγνώστου υιός του Μιχαήλ 
 
1)Στα 1844 µαζί µε τον πατέρα του Μιχαήλ ζωγραφίζουν µέρος του διακόσµου του 
ναού του Αγίου Γεωργίου στο Resen. 2) Ζωγραφίζει µόνος του στο ναό του Αγίου 
Νικολάου Γηροκοµείου στην Αχρίδα. Στην υπογραφή του δηλώνει συνήθως ως τόπο 
καταγωγής το Κρούσοβο σε αντίθεση µε τον πατέρα του και τον αδελφό του, οι 
οποίοι δηλώνουν ως τόπο καταγωγής τη Σαµαρίνα.   
 
Βιβλιογρ. 1)Trickovska J., ό.π.. Mashnic M., “Dela od ranata fasa” , ό.π.. Nikolovski A., 
“Umetnosta na XIX vek vo Makedonija” . 19) Trickovska J., ό.π.. Mashnic M., “Dela od 
ranata fasa” , ό.π.. 
 
 
Νικόλαος Ασηµένιος 
 
Υπογρ. «1899 … 25…Ν: Ασηµένου σαµαριναίου », «Έργον Νικ: Α΄σηµένου Σαµαρι: / 
1899. Ιαννοα: 28», «… 1902: Απριλ: 8 έργον Ν. Ασηµένιου ». 
 
Εικόνες: 1) Αγίου Γεωργίου, στον οµώνυµο ναό στο Γριζάνο Τρικάλων. 2) Μέγας 
Αρχιερέας Ωραίας Πύλης, ν. Αγίου Νικολάου Γριζάνου. 3) Εικόνες τέµπλου: 
Παναγία η κυρία των Αγγέλων, Χριστός Σωτήρ του κόσµου, Ιωάννης ο Πρόδροµος 
στο ν. Προφήτη Ηλία Γριζάνου.  
 
Βιβλιογ. Καλούσιος 1992, 97-98, 114-115, 131. Παπαζήσης 1996, 127, 129. Σπανός Κ., 
1992, 171.  
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Νικόλαος Αδάµου Κράιας 
 
Υπογρ. «Έργον Νικολάου Αδάµου Σαµαριναίου/ 1884: Αυγούστου 31»,«.../ έργον Ν. 
Αδάµου/ Σαµαριναίου / …1884 Οκτωµ/βρίου 5 ». 
 
Τοιχογρ. 1) Πρόκειται µάλλον για  γιο του Αδάµ Κράια, µε τον οποίο εργάσθηκε ως 
µαθητής του στο ν. Αγίου Ιωάννου του Θεολόγου Καρυδίτσας Κοζάνης « … 1875 
απριλίου 7 χειρ Αδάµη Χρ. Κράια και µαθητού Ν. Αδάµ Σαµαριναίοι». 
 
Εικόνες 2) ν. Αγίου Νικολάου Νεραϊδοχωρίου Τρικάλων, Παντοκράτορας του 
δεσποτικού θρόνου (αριστερά) «… 1884 Οκτωµ / βρίου 5 – (δεξιά) …/ έργον Ν. 
Αδάµου / Σαµαριναίου». 3) µ. Αγίας Τριάδος ∆έσης Τρικάλων, Αρχιερέας της Ωραίας 
Πύλης «έργον Νικολάου Αδάµου σαµαριναίου / 1884: Αυγούστου 31». 
 
Βιβλιογρ. 1) Μακρής ∆., 1973, ΜΖ τχ 84, 1973, 32. 2) Παπαζήσης, 1996,304-305. 3) 
Καλούσιος, 1993 Τρ. Συµµ. Στ΄, 174, αρ. 11. 
 
 
Νικόλαος Πιτένης του ∆ηµητρίου (γενν. 1881) 
 
Υπογρ. Μαζί µε τον αδελφό του Γεώργιο: «… ΕΝ ΕΤΙ 1905 8/τοβρίου 6 …/ … 
ΕΖΩΓΡΑΦΗΘΗ ∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ /  ΓΕΩΡΓΙΟΥ ∆: ΠΙΤΕΝΗ ΚΑΙ ΝΙΚΟΛΑΟΥ ΕΚ /  
ΣΑΜΜΑΡΙΝΗΣ»,  «… ΕΝ ΕΤΙ 1909 / Μαρ: 2…/…∆ΙΑ / ΧΕΙΡΟΣ ΓΕΩΡΓΙΟΥ ΚΑΙ 
ΝΙΚΟΛΑΟΥ / ∆ΗΜΗΤΡΙΟΥ ΠΙΤΕΝΗ εκ Σαµαρίνης.»,  «…ΕΝ ΕΤΙ/ 1911 Αυγ: 
19…/…∆ΙΑ ΧΕΙΡΟΣ ΓΕΩΡΓΙΟΥ ∆: ΠΙΤΕΝΗ / ΕΚ ΣΑΜΑΡΙΝΗΣ» 
 
Τοιχογρ. 1) ν. Κοιµήσεως της Θεοτόκου Κνίδης Γρεβενών. 2) ν. Κοιµήσεως 
Θεοτόκο, Πυλωροί Γρεβενών. 3) Εξωνάρθηκας µ. Κοιµήσεως Θεοτόκου Σπηλαίου 
Γρεβενών. 
 
Βιβλιογρ. 1-3, Αρχείο 11ης ΕΒΑ,  Μακρής, 1991, 62-63 και  Προσωπική καταγραφή. 
Αδάµου, 1993, 159. 
 
 
Νικόλαος ∆όντας του ∆ηµητρίου (1879- µετά το 1914) 
 
Στους εκλογικούς καταλόγους της υποδιοικήσεως Γρεβενών του 1914, αναγράφεται 
ως επάγγελµα: Ζωγράφος.  
 
 
Πούλιος Ιωάννου 
 
Υπογρ. «εν µηνί απριλίου 20/  και δια χειρός πούλιου ιω(άννου) εκ σαµαρέινας, 1870», 
«1877: αυΓού/ στου: 17 και δηά χυρός /Πούλιος Ιω(άννου): σαµαρινέος». «εκ χειρός 
πούλιου Ιωάννου σαµαριναίου», «[ε]κ χειρός Πούλιου: ιωάννου». 
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Τοιχογρ. 1) ν. Αγίων Κωνσταντίνου και Ελένης  Ζάρκου Τρικάλων «εν µηνί απριλίου 
20/  και δια χειρός πούλιου ιω(άννου) εκ σαµαρέινας, 1870». 2) ν. Αγίου Χαραλάµπους 
Κεραµίδι Τρικάλων «1877: αυΓού/στου: 17 και δηά χυρός /Πούλιος Ιω(άννου): 
σαµαρινέος».  
Εικόνες: τέµπλο ν. Αγίου ∆ηµητρίου Γεωργανάδων τρικάλων 3) Χριστός  «1871.εν 
µηνί ιουλίου 15.εκ χειρός πούλιου Ιωάννου σαµαρινάιου», 4) Ιωάννη Προδρόµου 
«1871 Ιουλίου: 15: <ε>κ χειρός Πούλιου: ιωάννου», 5) Παναγίας «1871 εν µηνί 
αυΓούστου 26 εκ χειρός πούλιου Ιωάννου σαµαρινάι(ου)». Ν. Αγίων Κων/νου και 
Ελένης Ζάρκου Τρικάλων 6) Παναγίας «1871 εν µηνί αυΓούστου 26 εκ χειρός 
πούλιου Ιωάννου σαµαρινάιου», 7) Αγ. Ιωάννης Πρόδροµος «....1871 Ιουλίου: 15: 
(ε)κ χειρός πούλιου: ιωάννου». Ν. Αγ. Χαραλάµπους Κεραµιδιού Τρικάλων 8) Αγ. 
Χαράλαµπος «1877: αυΓού/στου: 17 και δηά χυρός/ πούλιος Ιω(αννου): 
σαµαρινέος».  
 
Βιβλιογρ. 1) Καλούσιος, 1994, Τρ. Ηµ., 93-94, τ. 15, 263. 2-7) του ιδίου, ο.π., 261-
264. 
 
 
Στέργιος υιός ∆ηµητρίου   
 
Υπογρ. «… / εν έτει τω σωτηρίω. 1849. εν µηνί 10 οκτοµβρίου / και δια χειρός 
αθανασίου και στεργίου υιοί δηµητρίου  Ζωγράφου σαµαριναίου», « …και δια χειρός 
αθανασίου και στεργίου υιοί δηµητρίου στεργίου» 
 
Τοιχογρ. 1) ν. ∆ώδεκα Αποστόλων ∆ροσοχωρίου Τρικάλων. 
2) Σε συνεργασία µε τον αδελφό του ∆ηµήτριο χρυσώνουν το τέµπλο της µ. αγίας 
Τριάδος στη ∆έση Τρικάλων. « έτος. 1849. οκτωβρίου. 20. εχρισώθηκεν ο Τέµπλος 
της αγίας / Τριάδος» 
 
Βιβλιογρ. 1) Καλούσιος, 1988, 50, του ιδίου 1997, 70, αρ. 42. 2) Καλούσιος, 1993, 
174-175, του ιδίου 1997, 68, αρ. 33. Παπαζήσης, 1996, 314. 
 
 
Συµεών και Ιωάννης 
 
Υπογρ. «Εζωγραφίσθη υπό των εκ Σαµαρίνης αυταδέλφων Συµεών κ(αι) Ιωάννου». 
Τοιχογρ. 1) καθολικό µ. Αγίας Γιαννωτών Ελασσόνας (…1867 Απριλίου / 10…). 
 
Βιβλιογρ. Βέλκος, 1980, 200. 
 
 
Σίµος και Ιωάννης 
 
Υπογρ. «Ιστορήθη αύτη ι εικών διά χειρός σίµου κ ε Ιωάννου σαµαριναίου». Είναι 
πολύ πιθανό οι ζωγράφοι Συµεών και Ιωάννης να ταυτίζονται µε τους Σίµο και 
Ιωάννη. 
 
Εικόνες: 1) φορητή εικόνα Θεοτόκου ν. Κοιµήσεως της Θεοτόκου, οικισµού 
Κατωχωρίου Παλιουριάς Γρεβενών, «Ιστορήθη αύτη ι εικών διά χειρός σίµου κ ε 
Ιωάννου σαµαριναίου…/ …1862 Αυγούστου 22 » .  
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Είναι πολύ πιθανό οι Συµεών και Ιωάννης να ταυτίζονται µε τους Σίµο και Ιωάννη. 
 
Βιβλιογρ. Λιόλιος, 1982, 117. 
 
Χαραλάµπης και ∆ηµήτριος 
Υπογρ. «δηά χυρός ∆ηµητρίου / και Χαραλάµπης του εκ χώρας σαµαρήνης 
φευρουαρίου 1864: φευρουαρίου 27» 
Τοιχογρ. 1) ν. Αγίων Αποστόλων Πέτρου και Παύλου Zhyme te Myzeqese, στην 
περιοχή Βερατίου Αλβανίας, «δηά χυρός ∆ηµητρίου / και Χαραλάµπης του εκ χώρας 
σαµαρήνης φευρουαρίου 1864: φευρουαρίου 27». 
 
Βιβλιογρ. Popa, 1998, 137, αρ. 246.  
 
 
Χρήστος  
 
Υπογρ. « ∆ια χειρός Χρήστου Ιερέα εκ Σαµαρίνης». 
Εικόνες 1) Χριστού στο τέµπλο του µεγάλου ναού των Αγίων Αναργύρων Αχρίδας. 
 
Βιβλιογρ. 1) Προσωπική καταγραφή. Nikolovski, 1984, 27.   
 
 
Χρήστος και Αντώνιος Αναγνώστου ή Παπαϊωάννου, υιοί παπαΙωάννη 
Αναγνώστου 
 
Υπογρ. «Χε(ι)ρ Χρίστου ανγστυ ππ ιω σµρνόυ/ 1820», «δια χειρός Χρίστου 
αναγνώστου πα(πα) ιω(άννου) σαµαριναίου: 1822 αωκβ φεβρουαρίου...», «και δια 
χειρός Χρήστου ιερέως και σκευοφύλαξ Παπαϊωάννου Σαµαριναίου/ Χριστού έτη 
ΑΩΛ∆ Απριλίου 10 τέλος και τω θεώ δόξα », «εν έτη αωλθ… δια χειρός εµού του 
αµαρτωλού χρήστου ιερέος και οικονόµου ηου/ παπά Ιωάννου εκ κώµης σαµαρίνη», 
«διά χειρός χρήστου ιερέος και αντωνίου αδελφού αυτού υιοί παπά ιωάννου εκ της 
ιδίας / :χώρας: εν έτει τω σωτηρίω αωχθ εν µηνί ιουλίω   30». 
 
Τοιχογρ. Σε συνεργασία µε τον αδελφό του Αντώνιο ζωγραφίζουν 1) το ν. Κοιµήσεως 
της Θεοτόκου Σαµαρίνας «διά χειρός χρήστου ιερέος και αντωνίου αδελφού αυτού υιοί 
παπά ιωάννου εκ της ιδίας/ :χώρας: εν έτει τω σωτηρίω αωκθ εν µηνί ιουλίω   30». 
Μόνος του εργάζεται: 2) στο παρεκκλήσιο των Αγίων Αναργύρων του ν. Προφήτη 
Ηλία Σαµαρίνας « και δια χειρός Χρήστου ιερέως υ(ι)ού του παπα / Ιωάννου εκ της 
ιδίας χώρας εν έτι τω σωτηρίω αωκη Φευρουαρίου κ΄ τέλος». 3) µ. Ζωοδόχου Πηγής 
Παναγίτσας Τρικάλων «και δια χειρός Χρήστου ιερέως και σκευοφύλαξ Παπαϊωάννου 
Σαµαριναίου/ Χριστού έτη ΑΩΛ∆ Απριλίου 10 τέλος και τω θεώ δόξα ». 4) ν. Αγίου 
Νικολάου Βασιλικής Καλαµπάκας «εν έτη αωλθ, µαρτίω κ.β. /και δια χειρός εµού του 
αµαρτωλού χρήστου ιερέος και οικονόµου ηου/ παπά Ιωάννου εκ κώµης σαµαρίνη ». 5) 
Από τον Φ. Βογιατζή στους Χρήστο και Αντώνιο Παπαϊωάννου αποδίδονται µε 
επιφύλλαξη και οι τοιχογραφίες του Αγίου Αθανασίου Παλαµά Καρδίτσας. Από την 
κτητορική επιγραφή του ναού έχουν αποξεσθεί τα ονόµατα των ζωγράφων και 
διατηρείται µόνον το η χρονολογία και ο τόπος καταγωγής τους « … / εν έτη αωλε 
1835 ιουνίου η 8 έλαβε τέλος / … Σαµαρίνα». 
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Εικόνες: µ. Αγίου ∆ηµητρίου Γριζάνου 6) Προφήτης Ηλίας τέµπλου « Χείρ Χρίστου 
ανγστυ ππ ιω σµρνου / 1820», 7) φορητή εικόνα Αγίου ∆ηµητρίου « …δια χειρός του 
ταπεινού δούλου / Χρίστου αναγνώστου ηού παπ Ιωάννου σαµαριναίου…/.. αωκ εν 
µηνί απρλίω γ και τω θεω δόξα», 8) Χριστός τέµπλου «… / κ δια χειρός Χρίστου 
αναγνώστου πα ιω σαµαριναίου 1822 αωκβ φεβρουαρίου …», ν. Αγίου Γεωργίου 
Γριζάνου Τρικάλων 9) φορητή εικόνα της Πυρφόρου αναβάσεως του προφήτη Ηλία 
«… 1822 αωκβ απριλίου η / χ[ειρ] Χ(ρη)στ(ου) πα(πα) ιω(άννου) σαµαριναίου». 
Βιβλιογρ. 1) Wace & Thompson, 86. Μακρής, 1991, 98. Παπαθανασίου, 1979, Ω.Σ. τχ Ιουλ. 
– Αυγ. 3 κ.ε., και προσωπική καταγραφή. 2) Wace & Thompson, 87. 3) Καλούσιος, 1992, 
206-208, φωτ. 174. Παπαζήσης, 1996, 119. 4) Γιαννόπουλος, 1930, Η.Χ. 5, 1930, 10. 
Κόντογλου, 1960 και επανέκδ. 1979, 442, Παπαθανασίου, 1979, Ω.Σ. τχ Ιουλ. – Αυγ. 3κ.ε.,  
Παπαζήσης, 1984, Θ.Χρ., 1984, τ. 15, 191-194. Καλούσιος, Εκκλησίες Βασιλικής 
Καλαµπάκας, 48-49. 5) Καρατζόγλου, 1989, ΕΕΜΑ τ. 3, εικ. 7, Βογιατζής, 1980, 53  6) 
Καλούσιος, 1992, 55-56. Σπανός, 1992, Θ.Η. 21, 152. 7) Σπανός, ο.π., 154. Παπαζήσης, 
1996, 134. 8) Παπαζήσης1996, 133-134. 9) Καλούσιος 1992, 96. του ιδίου 1992 ε, 24. 
Σπανός, 1992, 145. Παπαζήσης 1996, 127.   
 
 
Χρήστος Μιχαήλ Παπαϊωάννου 
 
Υπογρ. «Χρήστος Μιχαήλ Παπαϊωάννου / εκ Σαµαρίνης εχρύσωσε / το παρόν 1901». 
Χρύσωµα τέµπλου, ν. Αγίου Νικολάου Αµπελακιώτισσας Αιτωλίας. 
 
Βιβλιογρ. Παλιούρας, 1985, 260. ∆αµιανός Ν., Αµπελακιώτισσα, ΑΕΕ, 1, 374. 
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ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΑ - ΣΥΝΤΟΜΟΓΡΑΦΙΕΣ 

 
 
Α.∆   Αρχαιολογικόν  ∆ελτίον. 
ΑΑΑ   Αρχαιολογικά Ανάλεκτα Αθηνών. 
ΑΒΜΕ   Αρχείο Βυζαντινών Μεταβυζαντινών ΜνηµείωνΕλλάδος., 
ΑΕ   Αρχαιολογική Εφηµερίς. 
∆ΧΑΕ   ∆ελτίο Χριστιανικής και Αρχαιολογικής Εταιρείας. 
Ε.Α   Εκκλησιαστική Αλήθεια.. 
Ε.Ε.Β.Σ.   Επετηρίς Εταιρείας Βυζαντινών Σπουδών. 
Ε.Ε.Θ.Σ  Επιστηµονική Επετηρίς της Θεολογικής Σχολής του Αριστοτελείου    

Πανεπιστηµίου Θεσσαλονίκης .  
ΕΕΠΣΘ  Επιστηµονική Επετηρίς της Πολυτεχνικής Σχολής του Αριστοτελείου  

Πανεπιστηµίου Θεσσαλονίκης 
Η.Χ   Ηπειρωτικά Χρονικά 
ΗΜΕ   Ηµερολόγιον Μεγάλης Ελλάδος. 
Θ.Η.Ε   Θρησκευτική και Ηθική Εγκυκλοπαίδεια. 
Θεσ. Ηµ.  Θεσσαλικό Ηµερολόγιο. 
ΙΕΕ   Ιστορία του Ελληνικού Έθνους. 
Κρητ. Χρ  Κρητικά Χρονικά. 
Μ.Ε.Ε.   Μεγάλη Ελληνική Εγκυκλοπαίδεια.  
ΣΒΜΑΤ  Συµπόσιο Βυζαντινής και Μεταβυζαντινής Αρχαιολογίας και Τέχνης. 
Τρικ. Ηµερ  Τρικαλινό Ηµερολόγιο 
Balk.St   Balkan Studies. 
BMI   Bulletinul Monumentelor Istorice. 
Byz.Slav  Byzantinoslavica 
CA    Cahiers Archeologiques 
DOP   Dumbarton Oaks Papers. 
LCI   Lexikon der Christliche Ikonographie. 
RbK   Reaiiexikon zur byzantinischen Kunst. 
REB   Revue d’ Etudes Byzantines. 
ZLU    Zbornik za  Likovna Umetnost 
ZMS   Zbornik Muzei Skopje 
ZR   Zbornik Radova. 
ΖΜΜ   Zbornik Muzei Makedonije. 
 

 
 
 
Α. ΕΛΛΗΝΟΓΛΩΣΗ 
 
Αγαπίου Μοναχού, Αµαρτωλών Σωτηρία, = Αγαπίου Μοναχού, Βιβλίον
Ωραιότατον καλούµενον Αµαρτωλών Σωτηρία, παρά Αγαπίου Μοναχού του Κρητός, 
του Εν Αγίω Όρει του Άθω Ασκήσαντος. (Φωτοαναστατική έκδοση Ρηγόπουλου 
Θεσσαλονίκη 1997, βάσει της εκδόσεως Βενετίας του 1851).  
Αγγέλου Αλ., «Η λογοτεχνία από τον 15ο ως τον 17ο αιώνα», ΙΕΕ, Ι΄, 383. 
Αδάµος, Η Σαµαρίνα: Αδάµος Γ., Η Σαµαρίνα (Από τα ανέκδοτα αρχεία του 
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Ελληνικού Προξενείου Ελασσόνος 1882-1912), Ελασσόνα 1993. 
Αθανασιάδου, Εµπορικές σχέσεις: Αθανασιάδου Μ., Εµπορικές σχέσεις 
Θεσσαλονίκης – Βενετίας κατά το 18ο αιώνα.(ανέκδ. διδακτ. διατρ.) Θεσσαλονίκη
2000.  
Αϊβατζόγλου - ∆όβα ∆., «∆ύο εκκλησίες στην Εράτυρα»: Αϊβατζόγλου - ∆όβα ∆., 
«∆ύο εκκλησίες στην Εράτυρα, Ο ναός της Κοιµήσεως της Θεοτόκου και ο Άγιος 
Νικόλαος», ΕΕΠΣΤΑ Α.Π.Θ. τ. Θ', 1981-82, 374. 
Αλεξίου Α., «Το Κάστρο της Κρήτης και η ζωή του στον ΙΣΤ΄ και ΙΖ΄ αι.», Κρ. Χρ. 
19(1965), 150 κ.ε. 
Αλιπράντης, Ο Μωυσής: Αλιπράντης Θ., Ο Μωϋσής επί του Όρους Σινά, Θεσ/νίκη 
1991. 
Αναγνωστόπουλος, Αναπαυσάς: Αναγνωστόπουλος, Α. Οι Τοιχογραφίες του 
Καθολικού της µονής Αναπαυσά Μετεώρων. Θεσσαλονίκη 2001, (ανέκδ. Μεταπτυχ. 
εργασία). 
Αντωνόπουλος., «Βασιλική ποµπή»: Αντωνόπουλος Ηλ., «Βασιλική ποµπή: 
Αλληγορικά πρόσωπα στην Ανάσταση της Decani», ∆ΧΑΕ, περ. ∆', τ. ΙΖ' (1993-
94), 90, εικ. 3-4. 
Αραβαντινός Σ., Αλή Πασάς Τεπελενλής, τ. II, 343-344.  
Αργυρίου Αστ. «Ελληνικές ερµηνείες στην Αποκάλυψη κατά την Τουρκοκρατία», 
ΕΕΘΣΑΠΘ, τ. 24, 1979, 359-381.   
Αρέθας Καισαρείας.«Ερµηνεία εις την Αποκάλυψιν Ιωάννου του Θεολόγου», P.G. 
τ.106στ. 320Β. 
Ασδραχάς, Οικονοµία: Ασδραχάς Σπ., «Οικονοµία» ΙΕΕ,  ΙΑ΄, Αθήνα 1975, 159-
188. 
Ασδραχάς, «Προβλήµατα»: Ασδραχάς Σπ., «Προβλήµατα οικονοµικής ιστορίαςτης 
Τουρκοκρατίας», Η Οικονοµική δοµή των Βαλκανικών χωρών στα χρόνια της 
Οθωµανικής κυριαρχίας ιε΄- ιθ΄, Αθήνα 1979, 34 κ. εξ..  
Ασδραχάς, «Η Κτηνοτροφία»: Ασδραχάς Σπ., «Η Κτηνοτροφία», Ελληνική 
Οικονοµική Ιστορία, ιε΄- ιθ΄αι.  Αθήνα 1980, 192. 
Ασδραχάς, Οικονοµική Ιστορία: Ασδραχάς Σπ., Καραπιδάκης Ν., Κατσιαρδή 
Hering Ολγα, Λιάτα Ευτ., Ματθαίου Αννα, Sivignon M., Stoianovich Tr., Ελληνική 
Οικονοµική Ιστορία ΙΕ΄- ΙΘ΄αιώνας, Α΄, Β΄, Αθήνα 2003. 
Άσπρα – Βαρδαβάκη, Οι µικρογραφίες του Ακαθίστου: Άσπρα – Βαρδαβάκη 
Μαρία, Οι µικρογραφίες του Ακαθίστου στον Κώδικα Garett 13, Princeton, Αθήναι 
1992. 
Ατέσης, Επισκοπικοί κατάλογοι: Ατέσης Βασιλείος, Μητρ. πρώην Λήµνου, 
Επισκοπικοί κατάλογοι της Εκκλησίας της Ελλάδος απ’ αρχής µέχρι σήµερον, 
(ανατύπωση εκ του Εκκλησιαστικού Φάρου, τ. ΝΣΤ΄, ΝΖ΄, 1974, 1975), Αθήναι 
1975. 
Αχειµάσιου Ποταµιάνου, Βυζαντινές Τοιχογραφίες, Αθήνα 1994.  
Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Εικόνες της Ζακύνθου, Αθήνα 1997. 
Αχειµάστου – Ποταµιάνου, Μονή Φιλανθρωπηνών: Αχειµάστου – Ποταµιάνου Μ., 
Η Μονή Φιλανθρωπηνών και η πρώτη φάση της µεταβυζαντινής ζωγραφικής, Αθήνα 
1983.   
Αχειµάστου Ποταµιάνου Μ., «Φορητές εικόνες του ζωγράφου Μάρκου Στριλιτζά 
Μπαθά ή Μάρκου Βαθά στην Ήπειρο», ∆.Χ.Α.Ε. περίοδος ∆΄ τ. Η΄ 1975-76, 113-4 
πιν.56.  
Αχειµάστου-Ποταµιάνου Μ., «Ο ναός του Αγίου Γεωργίου του ∆ιασορίτου στη 
Νάξο, παρατηρήσεις στις τοιχογραφίες  του 11ου αιώνα.»,  ∆΄ ΣΒΜΑΤ, Αθήναι 
1984. 
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Αχειµάστου-Ποταµιάνου Μ., «Η Κοίµηση της Θεοτόκου σε δύο εικόνες της Κω», 
∆ΧΑΕ, περ. ∆, τ. ΙΓ΄, 1985-1986, 125-154. 
Βακαλόπουλος Α., «Οι ∆υτικοµακεδόνες απόδηµοι επί τουρκοκρατίας», 
Παγκαρπία Μακεδονικής Γης, Θεσσαλονίκη 1980, 403-447.  
Βακαλόπουλος Απ. «Ιστορικαί Έρευναι εν Σαµαρίνη της ∆υτικής Μακεδονίας», 
Γρηγόριος ο Παλαµάς, 21, 1937, 316-323, 363-369, 424-438. Αναδηµοσίευση: 
Παγκαρπία Μακεδονικής Γης, Θεσσαλονίκη 1980, 449-479. 
Βακαλόπουλος Απ., «Η Μακεδονία κατά τους νεότερους χρόνους», ο.π., 442-443.  
Βακαλόπουλος Απ., Ιστορία του Νέου Ελληνισµού, τ. ∆΄, Θεσσαλονίκη 1973.  
Βακαλόπουλος Απ., «Επαναστατικές κινήσεις και ζυµώσεις» ΙΕΕ, ΙΑ΄, 1975, 
402-424. 
Βακαλόπουλος Απ., «Καταπίεση και αντίσταση», Μακεδονία 4000 χρόνια 
ελληνικής ιστορίας και πολιτισµού, Αθήνα 1982, 385-393. 
Βακαλόπουλος Κ., «Χριστιανικές συνοικίες, συντεχνίες και επαγγέλµατα της 
Θασσαλονίκης στα µέσα του 19ου αι.», Μακεδονικά 18, 1978, 103-111.  
Βακαλόπουλος Απ., Ιστορία της Μακεδονίας 1354-1833, Θεσσαλονίκη 1992.  
Βασιλάκη - Καρακατσάνη, Όµορφη Εκκλησία: Βασιλάκη - Καρακατσάνη, Οι 
τοιχογραφίες της Όµορφης Εκκλησίας, Αθήνα 1971.  
Βασιλάκη – Μαυρακάκη Μ., «Ο ζωγράφος Άγγελος Ακοτάντος; Το έργο και η 
διαθήκη του (1436)», Θησαυρίσµατα 18 (1981). 
Βασιλάκη Μ., «Η αποκατάσταση ενός τριπτύχου» "Θυµίαµα" στη µνήµη της 
Λασκαρίνας Μπούρα, Αθήνα 1994, τ.Β'. 
Βαφειάδης Κ., «Το εικονογραφικό θέµα Άνω σε εν θρόνω και κάτω εν τάφω», 
Μακεδονικά 33 (2003), 217-233. 
Βαφειάδης Κ., «Το εικονογραφικό θέµα Άνω σε εν θρόνω και κάτω εν τάφω», 
Μακεδονικά 33 (2003), 217-233. 
Βαφειάδης Κ., Ο γραπτός διάκοσµος τριών παρεκκλησίων της Ι. Μ. ∆ιονυσίου Αγίου 
Όρους και ο ζωγράφος ∆ανιήλ (1603-1615), (ανέκδ. διδακτ. διατρ.), Αθήνα 2003. 
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86. Γρηγόριος Παλαµάς 
87. Γρηγόριος Νύσσης 
 
Βορειοανατολικός κίονας 
 
88. Αλύπιος 
89. Αυτόνοµος 







ΜΕΤ ΑΜΟΡΦΩΣΗ ΤΟΥ 
ΣΩΤΗΡΟΣ 
 
ΜΑΥΡΟΙ ΑΡΙΘΜΟΙ 
 

1. Πλατυτέρα  
2. Κοινωνία των Αποστόλων: α. 

Μετάδοση β. Μετάληψη  
3. Κοσµάς ο Ποιητής 
4. Ιωάννης ∆αµασκηνός 
5. Μεσοπεντηκοστή 
6. Ελισάβετ 
7. Ζαχαρίας  
8. Πεντηκοστή 
9. Ησαΐας  
10. ∆αυίδ 
11. Χερουβίµ 
12. Ανάληψη 
13. Η Αγία Τριάς 
14. Λέων (Μάρκος) 
15. Βους (Λουκάς) 
16. Άγγελος (Ματθαίος) 
17. Αετός (Ιωάννης) 
18. Αγία Βάτος και ο Μωυσής 

λαµβάνων τον Νόµον 
19. Καταποντισµός του Φαραώ 
20. Ιησούς Χριστός Μέγας 

Αρχιερεύς 
21. Αετός (Ιωάννης) 
22. Άγγελος (Ματθαίος) 
23. Λέων (Μάρκος) 
24. Βους (Λουκάς) 
25. Ο Χριστός πειραζόµενος υπό 

Ιουδαίους (sic), Ο Χριστός 
πειραζόµενος υπό του 
∆ιαβόλου 

26. Παραβολή των 10 παρθένων 
27. Πολλαπλασιασµός των άρτων  
28. Παραβολή σπορέως 
29. Πόρνη η αλείψασα µύρον 
30. Περί της χήρας τα δύο λεπτά 
31. Εωθινόν α΄ 
32. Εωθινόν β΄ 
33. Εωθινόν γ΄ 
34. Άνω σε εν θρόνω και κάτω εν 

τάφω / Αποκαθήλωση 
35. Επιγραφή 
36. Περί της χήρας τα δύο λεπτά 
37. Άγιος Σωφρόνιος 
38.  Άγιος Πρόκλος 

39. Η κλήση του Ζακχαίου 
Επιγραφή 

40. Εωθινόν δ΄ 
41. Ιωάννης Πρόδροµος 
42. Άγγελος προάγων τον Ιωάννη 

στην έρηµο 
43. Φωνή βοώντος εν τη ερήµω  
44. Γενέσιο Προδρόµου  
45. Ευαγγελισµός Ζαχαρίου 
46. Συµπόσιο Ηρώδου / Αποτοµή 
47. Α΄ εύρεση κεφαλής 

Προδρόµου 
48. Κυριακή Σαµαρείτιδος 
49. Κυριακή παραλυτικού 
50. Κυριακή τυφλού 
51. Εωθινόν θ΄ 
52. Επιγραφή 
53. Συνάντηση Αβραάµ – 

Μελχισεδέκ 
54. Εωθινόν ι΄ 
55. Ιησούς Χριστός ο 

Παντοκράτωρ 
56. Ουράνια Λειτουργία 
57. Μανδήλιον 
58. Κεράµιον 
59. Ματθαίος 
60. Ιωάννης 
61. Λουκάς  
62. Μάρκος 
63. Άγιος Γεώργιος  
64. Ο άγιος Γεώργιος βληθείς εν τη 

ασβέστω 
65. Ο άγιος Γεώργιος εν τη φυλακή  
66. Ο άγιος Γεώργιος ποτιζόµενος 

φαρµάκια  
67. Ο άγιος Γεώργιος υποδύεται 

πυρακτωµένη κρηπίδα  
68. Ο άγιος Γεώργιος ενώπιον του 

∆ιοκλητιανού 
69. Ο άγιος Γεώργιος εν τω τροχώ 
70. Αποκεφαλισµός αγίου 

Γεωργίου 
71. Επιτάφιος Θρήνος 
72. Ανάσταση 
73. Θυσία Αβραάµ 
74. Ο Προάναρχος Πατήρ 
75. Μεταφορά Κιβωτού 
76. ∆ηµήτριος 



77. Ο άγιος ∆ηµήτριος 
παρουσιάζεται τω βασιλει 
Μαξιµιανώ 

78. Ο άγιος Νέστωρ εθανάτωσε 
τον Λυαίον 

79. Ο άγιος ∆ηµήτριος θανατώνει 
τον Ιωαννίτζην 

80. Μαρτύριον Αγ. ∆ηµητρίου 
81. Ευαγγελισµός της Θεοτόκου 
82. Ιησούς Χριστός ο Εµµανουήλ 
83. Ίαση αιµορροούσης 
84. Προφήτης Ησαϊας  
85. Ιωάννης ∆αµασκηνός  
86. Ίαση δύο δαιµονιζοµένων 
87. Ίαση Μαγδαληνής  
88. Ίαση υιού του εκατόνταρχου  
89. Ανάσταση υιού της χήρας 
90. Γέννηση 
91. Περιτοµή 
92. Υπαπαντή 
93. Ιησούς Χριστός Μεγάλης 

Βουλής Άγγελος 
94. Ίαση 10 λεπρών 
95. Ησαΐας 
96. Ίαση παραλυτικού 
97. Ίαση σεληνιαζοµένου 
98. Ίαση υδρωπικού 
99. Ίαση συγκύπτουσας 
100. Σταύρωση 
101. Ελκόµενος 
102. Εµπαιγµός 
103. Μαστίγωση 
104. Νικόλαος 
105. Ο άγιος Νικόλαος λυτρώνων       
του ναύτας 
106. Ο άγιος Νικόλαος 
πλουτοποιεί τον πένητα 
107. Ο άγιος Νικόλαος προφθάνων 
τα Μύρα δια του λιµού 
108. Το ελαδικόν του διαβόλου 
(άγιος Νικόλαος) 
109. Ο άγιος Νικόλαος ώφθη τω 
βασιλεί Κωνσταντίνω 
110. Ο άγιος Νικόλαος ώφθη τω 
Αβλαβίω 
111. Ο άγιος Νικόλαος 
ελευθερώνει τους τρείς 
καταδικασθέντας 
112. Μεταµέλεια του Ιούδα 
113. Απόνιψη του Πιλάτου 

114. Κρίση του Άννα και του 
Καϊάφα 
115. Προδοσία 
116. Κλίµαξ του Ιακώβ 
117. Ζωοδόχος Πηγή 
118. Θεοτόκος Άξιον Εστί 
119. Μετάσταση της Θεοτόκου 
120. Κοίµηση της Θεοτόκου 
121. Εισόδια της Θεοτόκου 
122. Η Θεοτόκος λυτρώσασα τον 
ζωγράφον   
123. Περί της τεξάσης µέλαν 
παιδίον 
124. Απόδειξις αειπαρθενίας  
125. Η Θεοτόκος µεταλαµβάνουσα 
τους µοναχούς  
126. Γενέσιο της Θεοτόκου   
127. Παρασκευή 
128. Η αγία Παρασκευή 
παρίσταται τω Ταρασίω 
129. Η αγία Παρασκευή δέρεται 
130. Η αγία Παρασκευή οδηγείται 
στη φυλακή 
131. Η αγία Παρασκευή 
αποκεφαλίζεται  
132. Η αγία Παρασκευή κρεµάται 
από τα µαλλιά 
133. Η αγία Παρασκευή τίθεται σε 
λέβητα  
134. Η αγία Παρασκευή δέχεται 
µπαρµπούταν πυρακτωµένην 
135. Η αγία Παρασκευή 
παρίσταται Αντωνίω τω βασιλεί 
136. Η αγία Παρασκευή 
παρίσταται Αντωνίω τω βασιλεί 
137. Επί της αγίας Παρασκευής 
λίθος τίθεται 
138. Η αγία Παρασκευή πατάσσει 
τον δράκοντα 
139. Βάπτιση  
140. Μεταµόρφωση  
141. Έγερση του Λαζάρου  
142. Βαϊοφόρος  
143. Μυστικός ∆είπνος 

 
 
 
 
 
 



Μεµονωµένες µορφές κάτω ζώνης και 
σφενδονίων: ΚΟΚΚΙΝΟΙ ΑΡΙΘΜΟΙ  
 

1. Ιάκωβος Αδελφόθεος 
2. Γρηγόριος ∆ιάλογος 
3. Ιωάννης Χρυσόστοµος 
4. Αρχάγγελος Μιχαήλ 
5. Ιησούς Χριστός ο Ζωηφόρος 

Άρτος 
6. Αρχάγγελος Γαβριήλ 
7. Βασίλειος ο Μέγας 
8. Γρηγόριος Θεολόγος 
9. Αθανάσιος Αλεξανδρείας 
10. Μαρτύριο Ιγνατίου Θεοφόρου 
11. Ναούµ 
12. Αχίλειος (;) 
13. Αδιάγνωστος 
14. Απόστολος Πέτρος 
15. Απόστολος Παύλος 
16. Βασίλειος ο Μέγας 
17. Ιωάννης Χρυσόστοµος 
18. Ιωάννης (;)               
19. Αδιάγνωστος 
20. Γρηγόριος Θεολόγος 
21. Αθανάσιος Αλεξανδρείας 
22. Σπυρίδων 
23. Μόδεστος 
24. Κοσµάς 
25. ∆αµιανός 
26. Παντελεήµων 
27. Τρύφων 
28. Αντώνιος 
29. Ιεζεκιήλ 
30. Σισώης  
31. Ευθύµιος 
32. Σάββας 
33. Στυλιανός 
34. Θεοδόσιος Κοινοβιάρχης 
35. Αρχάγγελος Μιχαήλ 
36. Επιγραφή 
37. Όραµα Παχωµίου: Παχώµιος 
38. Όραµα Παχωµίου: Αρχάγγελος 

Γαβριήλ 
39. Επιγραφή 
40. Παύλος Θηβαίος 
41. Βάρβαρος 
42. Αρχάγγελος Γαβριήλ 
43. Ζωσιµάς 
44. Μαρία Αιγυπτία 
45. Ιουλίτα- Κύρηκος 

46. Μαρίνα 
47. Κυριακή 
48. Βαρβάρα 
49. Αικατερίνη 
50. Μερκούριος 
51. Ελένη 
52. Κωνσταντίνος 
53. Μηνάς  
54. Ευστάθιος Πλακίδας 
55. Θεόδωρος Τήρων 
56. Θεόδωρος Στρατηλάτης 
57. Προκόπιος 
58. Νέστωρ 
59. ∆ηµήτριος 
60. Γεώργιος 
61. Παρασκευή 
62. Βασιλεύς Αµασίας 
63. Όραµα Πέτρου Αλεξανδρείας 
64. Εύπλους 
65. Το κήτος εξεµεί τον Ιωνά  
66. Ρωµανός  
67. Στέφανος  

      64 α. Βλάσιος  
65 α. Γρηγόριος Μ. Αρµενίας 
66 α. Ιερεµίας  
67 α. Γεδεών 
68. Ιεζεκιήλ 
69. Μαλαχίας 
70. Αµώς 
71. Ναούµ 
72. Ησαϊας 
73. Σολοµών 
74. ∆αυίδ 
75. Ηλίας  
76. Ελισαίος 
77. ∆ανιήλ  
78. Σοφονίας 
79. Εξίτιλη µορφή 
80. Ιωήλ 
81. Ζαχαρίας 
82. Αβακούµ 
83. Ωσηέ 
84. Μιχαίας 
85. Αβδιού 
86. Ναούµ 
87. Αγγαίος 
88. Βάκχος 
89. Σέργιος 
90. Ζαχαρίας 
91. Ησαΐας  



92. Σαµουήλ 
93. Μωυσής 
94. Μελχισεδέκ  
95. Ααρών 
96. Ιωάννης ∆αµασκηνός 
97. Ησαΐας  
98. Ιωνάς 
99. Κοσµάς Ποιητής 
100. Ευγένιος 
101. Βονιφάτιος 
102. Ορέστης  
103.Μαρδάριος 
104. Ο Μωυσής ποτίζων τον λαόν 

εξ ακροτόµου πέτρας 
105. Γρηγόριος Ακραγαντίνων 
106. Ανδρέας Κρήτης 
107. Άσοµαι τω Κυρίω ενδόξως 

γαρ δεδόξασται 
108. Ιερόθεος  
109. Άνθιµος 
110. Παρθένιος 
111. Αµβρόσιος 

 
 
 
Α-Ω : Ακάθιστος Ύµνος. 
 
 
 
ΓΑΛΑΖΙΟΙ ΑΡΙΘΜΟΙ ΣΕ 
ΚΟΚΚΙΝΟ ΚΥΚΛΟ: Άγιοι σε 
στηθάρια.  
 
ΑΓΙΟΙ ΣΕ ΣΤΗΘΑΡΙΑ 
 
1) Ο Άγιος Ιωάννης Κολωνίας.  
2) Ο Άγιος Νίκανδρος. 
3) Ο Άγιος Αγαπητός.  
4) Άγιος Ευσέβιος. 
5) Ο  Άγιος Ελπιδοφόρος. 
6) Ο Άγιος Αφθόνιος.  
7) Ο Άγιος Ανεµπόδιστος.  
8) Ο Άγιος Λούπος.   
9) Ο Άγιος Καλλίστρατος.  
10) Ο Άγιος Μαρκινιανός.  
11)  Αδιάγνωστος. 
12) Ο Άγιος Μιχαήλ.  
13) Αδιάγνωστος. 
14) Αδιάγνωστος. 
15) Αδιάγνωστος. 

16) Ο Άγιος Θεόδου (;). 
17) Αδιάγνωστος. 
18) Αδιάγνωστος. 
19) Άγιος Θέβλης (;). 
20) Ο Άγιος Γυµνάσιος.  
21) Ο Άγιος Γερβάσιος.  
22) Αδιάγνωστος. 
23) Ο Άγιος Ιούριος. 
24) Ο Άγιος Άβιβος. 
25) Ο Άγιος Πρόβος. 
26) Ο Άγιος Τάραχος.  
27) Ο Άγιος Σαµωνάς. 
28) Ο Άγιος Νεόφυτος.  
29) Ο Άγιος Ανδρόνικος.  
30) Ο Άγιος Αλφειός.  
31) Ο Άγιος Θέων. 
32) Ο Άγιος Ερµύλος. 
33) Ο Άγιος Στρατόνικος.  
34) Ο Άγιος Φλώρος. 
35) Ο Άγιος Λαύρος.  
36) Ο Άγιος Αριστόφορος. 
37) Ο Άγιος Βονιφάτιος. 
38) Ο Άγιος Αρέθας. 
39) Αδιάγνωστος. 
40) Αδιάγνωστος. 
41) Ο Άγιος Μηνάς. 
42) Ο Άγιος Ευλάµπιος. 
43) Ο Άγιος Ακάκιος. 
44) Ο Άγιος Ναστάσιος. 
45) Ο Άγιος Αγαθόνικος.            
46) Ο Άγιος Ακεψιµάς.  
47) Αδιάγνωστος.  
48) Ο Άγιος Μελέτιος. 
49) Ο Άγιος Σίλβεστρος.  
50) Ο Άγιος Ελευθέριος          
 
 
 
ΚΙΟΝΕΣ - ΠΕΣΣΟΙ 
   
ΒΑ ΠΕΣΣΟΣ 
 

1. Η κατηραµένη συκή 
2.  
3. Ίαση της Θυγατέρας της 

Χαναναίας 
4. Ίαση της ξηράς χειρός 
5. Λιθασµός 
6.  
7. Εωθινόν Στ΄ 



8. Εωθινόν Ε΄ 
9. Λάζαρος 
10.  
11. Γερµανός 
12. Ιγνάτιος 
13. Νικόλαος Μεγαπόλεως 
14.  
15. Ιωάννης ο ελεήµων 
16. Γρηγόριος ο θαυµατουργός 

 
ΝΑ ΠΕΣΣΟΣ 
 

1. Ίαση των δύο τυφλών 
2.  
3. Ίαση του δαιµονιζόµενου 
4. Ίαση του λεπρού 
5. Εωθινόν Ζ΄ 
6.  
7. Μαρτύριο ∆ιονυσίου 

Αρεοπαγίτη 
8. Εωθινόν Η΄ 
9. Παύλος Οµολογητής 
10.  
11. ∆ιονύσιος ο Αρεοπαγίτης 
12. Ευτύχιος 
13. Ελευθέριος 
14.  
15. Θεοφύλακτος Βουλγαρίας 
16. Γρηγόριος ο Παλαµάς 

 
ΒΑ ΚΙΟΝΑΣ :   
 

1. Πορφύριος 
2. Θεόπιστος 
3. Πολύευκτος 
4. Πάµφιλος 
5. Η Ιουδήθ σκοτώνει τον 

Ολοφέρνη 
6. Ο Σαµουήλ αφιερώνεται στο 

θεό 
7. Χαραλάµπης 
8. Σεραφείµ Φαναρίου 
9. Αχίλλειος  Λαρίσης 

 
Β∆ ΚΙΟΝΑΣ :  
 

1. Ονησιφόρος 
2. Ειρήναρχος 
3. Εύβουλος 
4. ∆αδιανός 

5. Τρεις παίδες εν καµίνω 
6. Ο ∆ανιήλ στο λάκκο των 
Λεόντων 
7. Κοσµάς ο νέος 
8. ∆ιονύσιος ο εν Ολύµπω 

      9. Νικάνωρ ο θαυµατουργός 
 
ΝΑ ΚΙΟΝΑΣ: 
 

1. Μισαήλ 
2. Αζαρίας 
3. Ανανίας 
4. ∆ανιήλ 
5. Αχείµ, Ελεάζαρ, Ευσεβονάς, 

Μαρκέλαος, Αβείµ, Γηουρίας, 
Ελεάζαρος. 

6. Νικόλαος ο Εν Μύροις 
7. Βησσαρίων Λαρίσης  

 
 
Ν∆ ΚΙΟΝΑΣ 
 

1. Μώκιος 
2. Φώτιος 
3. Λουκιανός 
4. Αιµιλιανός 
5. Επτά παίδες 
6. Βαρούχ και Αβιµέλεχ 
7. Αρτέµιος 
8. Νικήτας 
9. Νικόλαος ο εν Βουνένη 

 




