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LA COLLECTION DE SCULPTUREA COLLECTION DE SCULPTURE traditionnelle sur mar-
bre du musée Benaki s’est enrichie de quatre lucarnes de 
Tinos : des acquisitions qui donnent une nouvelle unité aux 
pièces exposées et accroissent, dans le même temps, le nom-
bre d’œuvres de ce type présentées en musée en Grèce.1

L’ajout de ces quatre lucarnes aux six déjà en possession 
du musée2 a permis de constituer une collection particu-
lièrement intéressante, parce que représentative de l’évolu-
tion de cette forme de sculpture architecturale, en termes 
de typologie, de technique et de style. Toutes quatre sont 
d’inspiration rococo-baroque et se rattachent à la dernière 
grande période de production de lucarnes, soit les premières 
décennies du XIXe siècle. Les six premières sont de la pé-
riode précédente, c’est-à-dire de la seconde moitié du XVIIIe 
siècle. Les récentes acquisitions du musée permettront ainsi 
au visiteur de se faire une meilleure idée de l’évolution de 
cette forme de sculpture caractéristique de Tinos.

 Trois des quatre plaques proviennent de la collection 
d’Elias et Ekaterini-Nina Mariolopoulos (laissées en legs 
au musée) – tout comme les six premières acquises par do-
nation – ; la quatrième, de la collection d’Irène Kalligas. 
Richement décorées et d’une qualité de finition remarqua-
ble, ces pièces sont d’autant plus rares qu’elles sont les seuls 
exemples de lucarnes baroques à avoir gagné leur place dans 
un musée en Grèce.

Lucarnes en marbre de Tinos
Avant d’examiner de plus près la collection de lucarnes du 
musée Benaki, nous dirons quelques mots sur la fonction-
nalité, la typologie et l’histoire3 de cette forme de sculpture 
caractéristique de l’œuvre des marbriers de Tinos.4 

Très répandues dans l’île, mais aussi plus généralement 
dans les Cyclades, les lucarnes de marbre (feggites en grec, 
fig. 1) sont placées au-dessus des portes et des fenêtres 
d’édifices et d’églises. Leur forme, en général semi-cir-
culaire (elles sont du reste appelées kamaria (arcades) au 
nord de l’île), tient à leur fonction architecturale – celle de 
tympans.5 Elles n’en constituent pas moins une catégorie 
d’œuvres à part entière. Pour résoudre le problème de la 
lourdeur des matériaux de construction (poutres, plaques de 
schiste, épaisse couche de terre recouvrant la toiture plane), 
le meilleur moyen était, en effet, de construire des voûtes 
d’allègement au-dessus des ouvertures, qu’on refermait par 
un tympan de schiste – matériau qui abonde dans l’île. Ce-
lui-ci n’était, à l’origine, ni ajouré, ni orné. On en trouve 
encore des exemples de nos jours. Dans les demeures plus 
cossues et les églises, ces tympans étaient de marbre et ornés 
d’une croix gravée en creux ou en relief. 

Le passage du tympan aveugle à la lucarne s’explique, là 
encore, par des raisons d’ordre pratique : il répondait aux 
besoins de la sériciculture qui, à partir de l’occupation vé-
nitienne, s’est pratiquée à grande échelle à Tinos.6 L’élevage 
des vers à soie était essentiellement l’affaire des femmes et se 
pratiquait à la maison, à l’aide de faux-plafonds en roseaux 
suspendus aux poutres de la pièce centrale (à haut plafond).7 
Les lucarnes garantissaient une luminosité et une aération 
suffisante lorsque les portes et les fenêtres étaient fermées.8 
Un espace était en outre aménagé au niveau du linteau, où 
l’on conservait le pain et d’autres denrées dans une toile de 
jaconas. Le passage du tympan aveugle à la lucarne (ajou-
rée) permet donc, accessoirement, d’aménager un espace de 
« conservation ». 
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Faite d’une plaque de marbre ajourée de petites ouver-
tures, la lucarne est placée au-dessus des portes. Elle doit 
aussi protéger le seuil et, plus généralement, les ouvertures 
de l’édifice – qui, de croyance populaire, sont vulnérables 
aux forces obscures. Elle s’orne ainsi de symboles censés 
repousser les maléfices. La fonction pratique du tympan 
se double donc d’une fonction protectrice. Les lucarnes en 
schiste simple sont également ajourées ; elles peuvent aussi 
être gravées d’une croix encerclée. 

Avec le développement de la sculpture sur marbre au dé-
but du XVIIIe siècle, mais aussi, et surtout, l’expansion de la 
construction dans la seconde moitié du siècle, la production 
de lucarnes connaît une progression spectaculaire. Dans le 
même temps, leur rôle décoratif s’affirme ; la lucarne revêt 
dès lors une triple dimension : pratique, esthétique et magi-
que, comme le souligne Popi Zora.9

Les lucarnes se déclinent en quatre formes : semi-circu-
laire (classique), rectangulaire, circulaire et absidale. Si l’on 
considère leur évolution historique, leur matériau et les mo-

tifs représentés, il existe, là encore, quatre types de lucarnes 
et autant de périodes chronologiques : 

1. Les lucarnes « lisses », c’est-à-dire non ornées, com-
portent d’abord des ouvertures simples et en petit nombre. 
Faites de schiste ou d’une épaisse plaque de marbre, elles ont 
leur origine au XVIIe siècle. Dans les siècles qui suivent, elles 
restent en usage dans la construction de granges et d’an-
nexes et, parfois, d’édifices et d’églises (celles de marbre), 
par exemple dans le cas de l’église de la Sainte-Trinité à Pyr-
gos (datée de 1718 selon l’inscription, fig. 2).10 L’église de la 
Vierge Eleoussa à Pyrgos donne, pour sa part, un exemple 
de lucarne circulaire ajourée et gravée d’une croix de la fin 
du XVIIe siècle.11

2. Les lucarnes de portes et de fenêtres de maisons qui 
remontent à la première moitié du XVIIIe siècle (fig. 3) sont 
en marbre épais et compact, en général blanc ou gris-blanc, 
« taillé brut » (avec des coups de burin visibles sur le pour-
tour). Les parties ajourées offrent des variations : ouvertures 
bilobées ou en arc ou, encore, combinaison d’ouvertures di-

1. Façade d’une maison ornée de lucarnes rococo-baroques. Pyrgos Tinos, 1807 (photo: Α. Ε. Florakis).
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verses. Au cours des premières décennies du XVIIIe siècle, les 
motifs sont essentiellement des motifs linéaires ou dentelés, 
des bordures, des rosaces et des cyprès stylisés, qui s’apparen-
tent à ceux des pigeonniers ; les contours sont épais et gros-
sièrement sculptés.12 On en trouve encore des exemples in�
situ encastrés dans la maçonnerie, ou dans des collections13 
– des exemples non datés toutefois, puisque les lucarnes de 
maisons sont rarement datées avant le XIXe siècle.   

Comparés à d’autres reliefs en pierre de la même époque, 
les lucarnes de cette catégorie présentent des affinités de 
matériau et de style ; on peut les attribuer à des ateliers ou 
à des artisans travaillant en réseau ou – périodiquement 
– en corporations. L’un d’eux, sans doute le maître des tra-
vaux, signe en 1712 une iconostase des initiales Μ.C.14 Les 
lucarnes d’églises portent plus souvent des inscriptions et 
sont souvent datées, puisqu’elles servent en même temps de 
plaques de constructeur.15 Au fur et à mesure qu’on avance 
dans le deuxième quart du siècle, les lucarnes de maison 
deviennent plus élaborées. Sur les églises, elles peuvent aussi 
être rectangulaires ou circulaires. 

3. Les lucarnes de la seconde moitié du XVIIIe siècle (fig. 
4)16 se caractérisent par leur matériau : elles sont faites de 
marbre dit filiariko, gris en général, mais d’autres couleurs 
se trouvent également. Ce type de marbre comporte natu-
rellement des fissures entre les différentes strates de roche, 
ce qui permet de le débiter en plaques fines. Autre caracté-
ristique du marbre gris de ce type : sa couleur se nuance, 
s’éclaircissant lorsqu’il est sculpté en profondeur, faisant 
bien ressortir le relief.17 En application du principe illustré 
par Leroi-Gourhan, selon lequel « c’est�la�matière�qui�con�
ditionne�toute�technique�»,18 ces lucarnes sont faites d’une 
fine plaque (au point qu’elles en deviennent parfois fragiles) 
sculptée en bas-relief, ce qui permet des économies de ma-
tériau et de temps de travail. 

Durant cette période, les ouvertures forment des édifices 
stylisés à plusieurs étages,19 – maisons ou églises lorsqu’el-
les sont ornées d’une croix –, avec des voûtes et des colon-
nes, ou alors se combinent avec des ouvertures plus libres, 
semi-circulaires, circulaires, rectangulaires, en arc brisé ou 
en abside. Le relief recouvre toute la surface du marbre et 
devient plus richement ornementé, dans une disposition sy-
métrique autour d’un axe central, visible ou implicite.20 Les 
motifs – pots de fleurs, cyprès, oiseaux, poissons, bateaux, 
lions héraldiques, bêtes monstrueuses et dragons, chevaux, 
serpents, arbres de vie, gardes armés en vraka (culottes 
bouffantes), chasseurs à cheval, fleurs de lys, œillets et tu-

lipes, fleurons, pervenches et autres ornements ondulés ou 
linéaires, rosaces, croix de procession et lanternes, pent-al-
pha et hex-alpha (étoiles à cinq ou six rais), couronnes, aigles 
bicéphales, etc. – rappellent les modèles byzantins, métissés 
d’influences islamiques et occidentales. 

Là encore, les exemplaires datés sont rares, mais il est pos-
sible de les dater par rapprochement avec les dates inscrites 
sur les encadrements de porte, construits en même temps 
que les lucarnes. On en trouve sur des maisons dans la ville 
de Tinos (1765),21 mais aussi sur des églises, notamment 
sur la chapelle de Saint-Basile à Apidia (1777)22 et l’église 

 2. Lucarne « lisse » (non ornée). Pyrgos Tinos, 1718 
(photo: Α. Ε. Florakis).

3. Lucarne datée des premières décennies du XVIIIe siècle. 
Monastère de la Sainte-Trinité à Gyrla Tinos 

(photo: Α. Ε. Florakis).
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de la Sainte-Trinité à Kampos (1760).23 Cette dernière 
offre un exemple de lucarnes rectangulaires, disposées à 
l’emplacement des fenêtres de l’église – parathires selon la 
terminologie artisanale. Elles portent les mêmes types de 
motifs que les lucarnes semi-circulaires (et circulaires). On 
en trouve un exemplaire caractéristique – et daté – sur les 
« parathires » de l’église de Notre-Dame dans le village de 
Kato Klisma (1760), de même qu’à l’église du cimetière de 
Karkados (même date).24

Pour ce qui est des artisans, les observations faites sur 
la première moitié du siècle sont également valables. Les 
nombreuses lucarnes en marbre « filiariko » sont sculptées 
par des artisans qui travaillent seuls, sur des commandes 
peu nombreuses, soit dans leur sous-sol, soit encore directe-
ment dans les carrières.25 Les lucarnes d’église (par exemple 
à l’église du Christ Sauveur à Pyrgos, 1788,26 et à l’église de 
Saint-Stylianos dans la ville de Tinos, 179427) et celles qui 

ornent certaines demeures cossues (Pyrgos 1755),28 sculp-
tées en plus haut-relief sur du marbre plus épais et compact, 
ont été réalisées par des ateliers organisés. Certes, on ob-
serve, autour du milieu du siècle, des exemples à mi-chemin 
et des différences de qualité. 

4. Les lucarnes baroques qui suivent (fig. 5), apparaissent 
à Pyrgos au cours des deux dernières décennies du XVIIIe 
siècle ; le style rococo-baroque se répand ensuite sur l’île au 
cours des deux premières décennies du XIXe siècle, donc 
peu après les autres sculptures du même type, sans doute 
parce que le style précédent restait encore en usage. 

Dans les lucarnes de ce type, on revient au marbre blanc 
et compact, mais travaillé, cette fois-ci, avec plus de déli-
catesse, en ateliers organisés. Les motifs les plus utilisés 
sont les végétaux : rameaux, feuilles recourbées, bordures, 
vases à fleurs ou à fruits, cornes d’Amalthée, héliotropes et 
roses renversées, cartouches héraldiques aux lambrequins, 

4. Lucarne de la seconde moitié du XVIIIe siècle, de Tinos. Athènes, musée Benaki, n° réf. 29549 (photo: K. Manolis).
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coquillages, arcs ornés de feuilles, etc., à profusion. Dans 
les surfaces ajourées, les motifs prédominants sont des co-
lonnes, tandis que les édifices stylisés perdent du terrain. Ils 
sont, en principe, de plus grande taille (env. 95 à 140 cm à la 
base) et couvrent des voûtes d’allègement plus hautes et plus 
larges. En parallèle, les lucarnes rectangulaires et absidales 
se multiplient. Ornées de motifs semblables aux lucarnes 
semi-circulaires de la même époque, elles sont en général 
percées de rosaces, de soleils, pent-alpha et hex-alpha, têtes 
de soleil à rayons, lemniscates (ou « nœuds de marin »), 
ouvertures en forme de poire ou de cœur, etc.

On trouve ce type de lucarnes même après le déclin du 
néoclassicisme, au moins jusque dans les années 1860, avec 
parfois des influences classicisantes, quoique peu marquées. 
La production de lucarnes recule à partir du dernier quart 
du siècle, conséquence des nouveaux courants architectu-
raux qui se répandent, de l’abandon de la sériciculture et de 

la décadence progressive des centres régionaux.
Dans les années 1950 et 1960, catastrophiques pour le 

produit artisanal, on a vu transporter à dos de mules des 
sacs remplis de lucarnes et d’autres marbres à Panormos, 
puis chargés à bord de caïques, vendus à prix ridicule. 
Heureusement, certains ont été recueillis par des musées 
– notamment le musée Benaki – ou des collectionneurs 
privés. Mais on cite aussi le cas, comme à Ysternia, d’un 
propriétaire qui a revendu trois lucarnes de maison au prix 
de 600 drachmes, après avoir déboursé 800 drachmes pour 
faire cimenter les ouvertures. D’autres encore sont enfouis 
dans des caves, encastrés dans la maçonnerie, recouverts de 
crépi ou – plus souvent – de chaux. Ce n’est qu’autour de 
1978-1980 que redémarre la production de lucarnes dans les 
ateliers locaux, suite au retour du folklore et de la construc-
tion de maisons traditionnelles,29 même si la qualité reste, 
souvent, « touristique ». 

5. Lucarne rococo-baroque. Pyrgos Tinos, premières décennies du XIXe siècle (photo: Α. Ε. Florakis).
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Les quatre nouvelles lucarnes ajoutées 
à la collection du musée Benaki 
Les trois lucarnes données en legs par Mariolopoulos (n° réf. 
40249, 40250 et 40251) forment un ensemble provenant 
d’une même maison de maître. Selon la disposition habi-
tuelle des maisons de Tinos, la porte qui relie la cour inté-
rieure à la pièce centrale (sala) à haut plafond est encadrée 
de deux fenêtres légèrement plus étroites. Les voûtes d’allè-
gement qui surmontent ces trois ouvertures sont couvertes 
de lucarnes de marbre – comme dit plus haut –, lesquelles 
forment en principe un ensemble. La lucarne de porte, de 
plus grandes dimensions, est plus richement ornementée ; 
les lucarnes de fenêtre sont souvent identiques entre elles et 
reprennent le style de la lucarne centrale. Les inscriptions 
et les dates, lorsqu’il y en a, sont gravées sur la lucarne ou le 
linteau de la porte (fig. 1). 

Ces caractéristiques se retrouvent dans les lucarnes don-
nées en legs par Mariolopoulos : la lucarne centrale est plus 
grande et gravée d’inscriptions ; de même type, les deux 
autres reprennent les motifs de la première ; les pièces ont 
été exposées selon leur positionnement initial. Autre témoin 
de l’origine – incontestable – de ces œuvres : le marbre blanc 
de Tinos, extrait de la carrière de Vathi ou d’Aghios Elefthe-
rios.30 Quant à leur emplacement original, il se situe sans 
doute dans le village de Pyrgos ou dans la région plus large 
de Panormos. Cela pour deux raisons : premièrement, parce 
que Nina Mariolopoulos (née Kanaghini) était originaire 
de Pyrgos et, deuxièmement, parce que c’est là qu’a vu le 
jour la lucarne de type rococo-baroque.31

La lucarne centrale (fig. 6 )32 a 112 cm de hauteur sur 134 
de largeur et 4,5 d’épaisseur. Elle est de type semi-circu-
laire,33 avec un arc brisé (islamique) et une large bordure à 
la base portant la date : 1815�ΑΠΡΙΛΙΟΥ�27 (27 avril 1815). 
Elle comporte deux registres : le registre inférieur présente 
une colonnade faite de cinq ouvertures surmontées d’arcs à 
double courbure ; les six petites colonnes sont striées, avec 
un relief sur le patin et un chapiteau orné de feuilles trilo-
bées. L’architrave (située au-dessus des chapiteaux) est déco-
rée d’une branche de rosier inclinée à feuilles.34

Les deux registres sont séparés par un cordon horizontal. 
Les motifs sont disposés symétriquement, autour d’une 
ouverture en médaillon (au centre) qui rappelle un écu. 
Le médaillon est entouré de lambrequins végétaux avec 
des rameaux à feuilles disposés en hélice et surmontés 
d’un petit coquillage qui tient lieu de cimier. Le médaillon 
est ici percé et fait de deux petits arcs en « C », qui se dé-

veloppent en feuilles aux extrémités supérieures.35 Sur la 
base est représentée une grenade entourée de deux poires, 
le médaillon prenant ainsi la forme d’une coupe de fruits, 
symbole de fécondité. Dans le riche répertoire baroque, les 
fleurs et les fruits symbolisent la fécondité et l’abondance 
souhaitées au propriétaire et à son foyer.36 Il en va de même 
de la coquille37 – considérée pour la valeur de ses perles – du 
panache et, bien sûr, de la corne d’Amalthée, c’est-à-dire, 
selon la mythologie grecque, la corne brisée de la chèvre qui 
a allaité Zeus enfant dans l’antre de l’Ida en Crète : elle se 
remplissait en abondance de tout ce que son propriétaire lui 
demandait. Dans les compositions baroques, ce thème est 
le symbole par excellence de la prospérité et de la satiété.38 
La corne est ici représentée garnie de roses charnues et de 
marguerites, disposées symétriquement, face au sujet cen-
tral, dans les deux coins du registre supérieur. 

La lucarne est entourée d’une large bordure, faite d’une 
suite de petits arcs en « C », inversés, d’où partent des 
feuilles et des roses.39 Au niveau des cornes apparaît une 
grenade. 

Les deux autres lucarnes laissées en legs par Mariolo-
poulos (fig. 7, 8)40 sont identiques entre elles, à quelques 
nuances près. Datées également de 1815, elles forment un 
ensemble avec la lucarne centrale, dont elles reprennent la 
ligne de base en format réduit (84,5 x 116 x 4,5 cm). Dans 
le registre inférieur, la colonnade est composée de quatre 
ouvertures – du fait de la taille réduite de la base – disposées 
symétriquement, non plus autour d’une ouverture mais de 
la petite colonne centrale. Les colonnes ne sont pas striées et 
les arcs, plus simples, ne sont plus à double courbure. Inver-
sement, les chapiteaux sont toujours trilobés et sont de plus 
grandes dimensions ; de même, les architraves sont ornées 
de roses – identiques à quelques détails près.

Sur le registre supérieur, de surface plus petite puisque 
moins haute, le décor est plus dense. Là encore, l’ouverture 
centrale (plus haute) est faite de deux petits arcs feuillus en 
« C » recourbés vers le bas. Au lieu de lambrequins et du 
cimier, ils présentent une série de feuilles plates nervurées.41 
Plus bas, le thème représenté diffère : kylix à anses sigmoï-
des,42 remplie de fruits (grenade et deux poires), avec deux 
fleurs inclinées aux extrémités.43 Sur la lucarne centrale, la 
coupe de fruits est ajourée, alors qu’ici, elle est en relief, tout 
en conservant la même symbolique de fertilité. À noter, en 
particulier, la représentation de la grenade, dont l’écorce 
apparaît craquelée, laissant entrapercevoir les graines rouges 
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du fruit mûr. Ce fruit de couleur rouge, aux nombreuses 
graines, est le symbole par excellence du bonheur et de 
l’abondance.44 Pour ce qui est des fleurs (inclinées de sorte 
que le calice et la tige de la fleur soient visibles), elles ressem-
blent souvent à des roses, mais il s’agissait sans doute à l’ori-
gine de tournesols, qui comptent de nombreuses graines et 
qui ont la particularité de s’orienter vers le soleil, comme on 
en trouve des exemples sur des sculptures constantinopoli-
taines au Mont Athos.45 Dans les deux coins de ce registre, 
on retrouve, dans le prolongement des motifs de la lucarne 
centrale, les cornes d’Amalthée d’où partent des marguerites 
et des feuilles repliées.

La bordure est similaire, mais ne s’étend pas jusqu’à la 

base et ne comprend pas de grenades. Le coquillage, qui 
occupait la place du panache au-dessus des lambrequins sur 
la lucarne centrale, a été reporté ici sur le sommet. 

Ces trois lucarnes admirablement ouvragées illustrent 
également la logique de la conception d’un tel ensemble. 
Elles montrent, en particulier, l’unité morphologique et thé-
matique entre les deux lucarnes latérales – qui couvraient les 
voûtes de fenêtre – et la lucarne de porte, plus grande et plus 
richement décorée.

La quatrième lucarne (acquise par donation d’Irène Kalli-
gas, n° réf. 45065, dimensions 70 x 100 x 6 cm, fig. 9)46 pro-
vient également de Tinos, et plus précisément d’un atelier 

6. Lucarne rococo-baroque de Tinos. Athènes, musée Benaki, n° réf. 40249 (photo: K. Manolis).
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de la région de Panormos. Taillée dans un marbre blanc si-
milaire (tiré de la carrière de Vathi ou d’Aghios Eleftherios), 
elle présente les mêmes techniques et le même style baroque 
que les trois précédentes. Elle est néanmoins de facture un 
peu plus récente, comme en témoigne l’inscription gravée 
en bas à droite : 1806�/ {86} / ΑΠΡ[ΙΛΙΟΥ] 13 / ΠΕΡΟ[C] 
[1806 / {86} / avril 13 / Peros].

Le sens du chiffre 86 glissé entre la première et la troi-
sième ligne, reste obscur. Partant du principe qu’il est 
contemporain au reste de l’inscription – les caractères 
étant identiques –, nous supposons qu’après avoir com-
mencé à graver la date 1806 à cet emplacement, l’artisan 
a commis une erreur (86) qui l’a conduit à recommen-
cer plus haut. La présence de l’inscription montre que 
celle-ci était initialement disposée au-dessus de l’entrée 
principale. Le marbre est érodé sur la quasi-totalité de la 
surface et endommagé au niveau des colonnettes et des 

extrémités du registre inférieur, qui ont été recollés.
Il s’agit là encore d’une lucarne semi-circulaire, en arc 

brisé, comportant deux registres séparés par un cordon 
horizontal. Son périmètre est orné d’un cordon (sur tout 
le pourtour), plutôt que d’une bordure. Sur le registre infé-
rieur, sept ouvertures forment une colonnade. Les colonnet-
tes sont jumelées, regroupées sous un chapiteau commun ; 
les arcs ne sont pas à double courbure, mais semi-circulaires 
et à ruban. Soulignons que l’arcade centrale de la colonnade 
est plus large que les autres, et son arc plus haut, marquant 
ainsi l’entrée de l’édifice (prostyle) stylisé, mais aussi le 
point de départ de l’axe symétrique vertical. L’architrave 
qui surmonte l’arcade centrale est ornée de feuilles repliées, 
les autres de motifs végétaux différents, par paires symétri-
ques.47 Aux extrémités de la colonnade, le côté gauche est 
non décoré, alors qu’à droite on lit ladite inscription, au-des-
sus d’une stèle surmontée d’un arc islamique. 

7. Lucarne rococo-baroque de Tinos, Athènes, musée Benaki, n° réf. 40250 (photo: K. Manolis).
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Le registre supérieur du tympan présente une forte densité 
de motifs baroques. Le thème principal, situé dans l’axe sy-
métrique, au-dessus de l’arcade centrale, est un vase décoré, 
en forme de cœur, à anses sigmoïdes et garni de roses char-
nues, dont une renversée au centre. Dans le prolongement 
de l’axe symétrique, on aperçoit un bourgeon de lys ou un 
lotus encadré de tulipes, caractéristiques de l’art baroque ot-
toman que l’on rencontre dans l’espace de la mer Egée.48 Le 
vase est entouré d’arcs feuillus en « C » et de larges feuilles 
nervurées ; celles-ci se prolongent, à la base, sous le cordon 
qui sépare les deux registres49 et se terminent, en haut, par 
un panache à trois plumes. Un peu plus bas, des oiseaux 
sont perchés face à face sur de larges feuilles.

Si ces dernières compositions sont fréquentes sur les lu-
carnes et, plus généralement, sur les reliefs baroques qui se 
rencontrent dans l’île, on ne peut en dire autant des sujets 
qui ornent les surfaces latérales du registre supérieur. On 

aperçoit à gauche un homme debout au visage représenté 
de face, mais dont les pieds sont de profil – solution souvent 
retenue dans les œuvres d’art populaire grec (moderne) 
pour dépeindre la silhouette humaine, difficile à rendre. 
En l’occurrence, la silhouette est d’autant plus maladroite 
que ses bras sont représentés « en mouvement ». Le visage 
rond et neutre rappelle des reliefs de pierre antérieurs que 
nous rencontrons sur l’île – notamment une lucarne de la 
seconde moitié du XVIIIe siècle représentant un couple de 
danseurs.50 Dans la main gauche, il tient par la laisse un 
chien rampant, représenté dans une position analogue à 
celle du lion héraldique – ce motif est fréquent dans la tra-
dition locale du marbre. Un second chien roulé en boule 
sur le sol comble le vide. La présence des chiens fait penser 
à une scène de chasse.

La présence de silhouettes humaines est fréquente sur les 
lucarnes de la période précédente, c’est-à-dire de la seconde 

8. Lucarne rococo-baroque de Tinos. Athènes, musée Benaki, n° réf. 40251 (photo: K. Manolis).
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moitié du XVIIIe siècle (gardes armés, chasseurs à cheval 
et – plus rarement – femmes ou prêtres), comme celle de 
chiens.51 Il n’existe pas d’autres lucarnes baroques – connues 
à ce jour – représentant ce type de motifs. Même constat 
pour le voilier (navette) figurant à droite sur le registre supé-
rieur. Le trois-mâts avec plusieurs voiles dehors est un thème 
récurrent sur les tympans du XVIIIe siècle.52 Autrement dit, 
nous sommes en présence d’une lucarne de style baroque, à 
laquelle ont été intégrés des sujets et des techniques appar-
tenant à la période précédente. Ce mélange tient sans doute 
à la commande du client : à défaut d’exemples baroques, le 
marbrier se serait ainsi inspiré de tympans du type précé-
dent, relativement récents et encore en usage à l’époque.

Dans l’interprétation de ces deux thèmes et de la raison 
de leur choix, nous nous pencherons d’abord sur la tenue 
de l’homme. Se distinguant des représentations stylisées de 

gardes armés ou de cavaliers portant la vraka  des îles, qu’on 
trouve sur les lucarnes du XVIIIe siècle, l’homme porte ici 
un costume occidental que l’artiste s’est efforcé de rendre 
fidèlement : culotte en dessous du genou, laissant apparaî-
tre les bas, redingote ouverte par devant sur des boutons 
de veste et chapeau plat et rond, de type occidental. Il est à 
souligner que l’habillement européen avait déjà remplacé, 
au début du XIXe siècle, le costume traditionnel des citadins 
et des négociants de l’île, comme en témoigne Marcakis 
Zallonis en 1809 : « Ceux�des�négociants�de�l’ île�qui�vont�
commercer�en�Italie�portent�le�chapeau,�la�culotte�et�la�cra�
vate�à�l’européenne�;�ils�y�joignent�quelquefois�une�redingote�
à�la�turque�et�une�espèce�de�manteau,�à�laquelle�on�donne�
le�nom�de�zubée ; ils�se�forment�ainsi�un�costume�bizarre�et�
ridicule�qui�n’appartient�à�aucun�peuple�ni�à�aucune�nation�
[…]. Depuis�quelque�temps�l’habillement�européen�s’est�pro�

9. Lucarne rococo-baroque de Tinos. Athènes, musée Benaki, n° réf. 45065 (photo: K. Manolis).
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10. Fontaine dans la ville basse de Tinos, 1798 (photo: Α. Ε. Florakis).
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pagé�dans�l’ île,�ce�qui�doit�être�attribué�aux�jeunes�Tiniens�
qui,�ayant�servi�ou�ayant�été�employés�à�Smyrne�ou�à�Cons�
tantinople,�près�des�négociants�ou�des�ministres�de�l’Europe,�
ont�conservé�leur�manière�de�s’habiller�à�l’européenne ».53

On peut donc raisonnablement conclure que le comman-
ditaire était un négociant aisé de Tinos, qui avait adopté le 
costume européen. La présence du voilier donne à penser 
qu’il en était aussi le propriétaire,54 chose parfaitement 
compatible puisque, à l’époque, le commerce local était es-
sentiellement un commerce de transit.55 Soucieux de mar-
quer son importance économique et son rang social, notre 
négociant aurait ainsi commandé ce riche tympan rococo-
baroque, sur lequel il aurait souhaité être immortalisé en 
costume européen, avec son voilier et ses chiens de chasse.

Le négociant en question n’est pas identifiable avec cer-
titude. L’inscription Πέρος (Peros) donne à penser à une 
transcription du prénom Peros (du vénitien « Piero »), va-
riante locale du prénom Petros, très courante à Tinos,56 qui 
a également donné les noms Peros et Perakis. Il n’est pas 
précisé s’il s’agit en l’occurrence du prénom ou du nom de 
famille ; l’inscription fait néanmoins référence au proprié-
taire de l’édifice (comme de la lucarne). Il semble, en effet, 
exclu qu’il s’agisse de la signature de l’artisan, puisque la 
plaque met en scène son propriétaire, tout en marquant son 
rang social. Ce d’autant plus à une époque où les œuvres 
signées sont rares et ne concernent que des constructions de 
grande échelle. À supposer qu’il s’agisse du nom de famille, 
on pourrait le rattacher à « Georgios�Peros,�représentant�du�
village�de�Platia », qui signe en 1806 (année de création de 
la lucarne), un document à ce titre.57 Car, contrairement au 
prénom, le nom de famille Peros est rare. Ce rapprochement 
semble d’autant plus logique, si l’on pense que les représen-
tants locaux étaient désignés « en�fonction�de�leur�fortune�et�
de�leur�prestige »58 et que le village de Platia, dans la région 
de Panormos, vivait en partie de l’activité maritime.59 

Les ateliers
Nous l’avons évoqué plus haut, les lucarnes en marbre fi�
liariko, réalisées en grand nombre dans la seconde moitié 
du XVIIIe siècle, sont le fruit d’artisans qui travaillent à leur 
compte (« artisanat isolé »). Les plaques que nous étudions 
ici sont, en revanche, issues d’artisans regroupés en coopéra-
tives (« artisanat groupé »),60 d’ateliers organisés qui se sont 
développés à l’époque baroque. 

Il semblerait que Constantinople, carrefour d’influen-
ces et laboratoire d’idées, ait joué un rôle décisif dans ce 

11. Détail de l’iconostase du monastère de Sainte-Irène, 
Apikia Andros, 1806 (photo: Α. Ε. Florakis).

12. Encadrement de la porte latérale du narthex 
du monastère Esphigmenou du Mont Athos, 1808-1811 

(photo: Α. Ε. Florakis).
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domaine. Istanbul compte en effet, à l’époque, une forte 
communauté très active de Tiniens périodiquement enga-
gés dans des marbreries locales. Ils y découvrent d’autres 
modèles, d’autres traditions locales, et reviennent l’esprit 
chargé d’idées neuves. C’est ainsi que le baroque ottoman 
s’introduit à Tinos, quoique dans une variante régionale, in-
tégrant des influences occidentales immédiates, pour créer 
un style local particulier.61 

C’est précisément à un atelier de Tiniens rentrés de Cons-
tantinople – qui ont laissé des œuvres à Andros et dans la 
ville de Tinos (1759-1760) –, et à l’un de ses successeurs actif 
à Pyrgos (Tinos) entre 1775 et 1788 (conventionnellement 
désigné atelier « de�l’ iconostase�de�l’église�de�la�Vierge�révé�
lée »,62 que nous attribuons les lucarnes baroques exposées 
au musée Benaki. Nous le nommons –  là encore, par con-
vention – atelier « de�l’ iconostase�de�Notre�Dame�de�Dio�
Choria�» – pour son iconostase réalisée autour de 1800, 
aujourd’hui très endommagée. Concrètement, il s’agissait 
sans doute d’ateliers de famille et de marbriers isolés formés 
par les mêmes maîtres, qui travaillaient ensemble ou en 
sous-traitance, ou encore se regroupaient en coopératives 
temporaires (compagnies). On leur doit par exemple l’autel 
de l’église de Saint-Nicolas à Steni (env. 1790), la fontaine 
dans la ville basse de Tinos (1798, fig. 10), des lucarnes, 
des fontaines, des plaques funéraires. Ils ont aussi laissé leur 
empreinte à Andros, par exemple avec la fontaine de Kam-
bani dans la ville d’Andros (1818) et l’iconostase de l’église 
de Sainte-Irène à Apikia (1806, fig. 11).63 Il semblerait, par 
ailleurs, que certains d’eux aient rejoint des ateliers tra-

vaillant au Mont Athos, notamment dans les monastères de 
Zographou, d’Esphigmenou (fig. 12), de la Grande Laure, 
Saint-Pantéléimon et de Saint-Paul (1801-1818).64 

Les quatre nouvelles lucarnes présentées au musée Benaki 
appartiennent à la même époque et au même milieu techni-
que.65 Les affinités qu’elles présentent avec les œuvres sus-
mentionnées, tant en termes de thématique (lambrequins 
végétaux et feuilles repliées, arcs à feuilles, panache à feuilles 
plates, roses et fleurs inversées, grenades et autres fruits, cor-
nes d’abondance, coupes et vases en forme de cœur, bour-
geons de lys ou lotus) que de composition, de style et de 
technique – ce qui est plus important –, témoignent d’une 
origine commune.66 On observe, en parallèle, des différen-
ces non négligeables dans le tracé et les détails d’exécution, 
notamment sur les vases garnis de roses, ou encore les 
feuilles repliées et les arcs, qui peuvent être souples ou rigi-
des, recourbés ou repliés, lisses ou striés. Ces différences ne 
sont pas assez prononcées pour remettre en cause leur ratta-
chement audit groupe de marbriers ; elles montrent néan-
moins que les œuvres ne sont pas toutes de la même main. 
Il en va de même des lucarnes étudiées ici : toutes quatre 
sont attribuables au même regroupement d’artisans, à savoir 
l’atelier dit de l’iconostase de l’église de Dio Choria, mais les 
trois premières – qui forment un ensemble – se démarquent 
de la quatrième, qu’on doit à un autre artisan.

Alekos E. Florakis 
docteur en ethnologie
alflorakis@hotmail.com
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Στη συλλογ� <ργων παραδοσιακ�ς μαρμαρογλυπτικ�ς 
του Μουσε�ου Μπεν"κη προστ<θηκαν πρ'σφατα τ<σσε-
ρις φεγγ�τες μπαρ'κ απ' την Τ�νο. Χρονολογημ<νοι στις 
πρ+τες δεκαετ�ες του 19ου αι+να, αποτελο=ν τα μ'να 
εκτιθ<μενα σε ελληνικ" μουσε�α δε�γματα φεγγιτ+ν αυ-
τ�ς της περι'δου. Μαζ� με τα <ξι παλαι'τερα κομμ"τια 
της συλλογ�ς, που αν�κουν στην αμ<σως προηγο=μενη 
φ"ση (β´ μισ' 18ου αι+να), τα ν<α αποκτ�ματα του Μου-
σε�ου  <ρχονται να συμπληρ+σουν την εικ'να που μορφ+-
νει ο επισκ<πτης για την κατηγορ�α αυτ� των προϊ'ντων 
της τηνιακ�ς μαρμαρογλυπτικ�ς.

Οι φεγγ�τες αποτελο=ν ιδια�τερη κατηγορ�α δι"τρητων 
υπερθ=ρων. Καλ=πτουν τα ανακουφιστικ" τ'ξα π"νω απ' 
τις π'ρτες και τα παρ"θυρα (εικ. 1) � αντιστοιχο=ν σε ορ-
θογωνικ" ανο�γματα. Εφοδιασμ<νοι με φυλακτικ<ς και 
διακοσμητικ<ς παραστ"σεις, 'πως τα λοιπ" υπ<ρθυρα, 
<χουν επιπλ<ον και πρακτικ� αποστολ�: να αφ�νουν απ' 
τα δι"τρητα μ<ρη τους το φως και τον α<ρα να περνο=ν 
στο σπ�τι, τ'σο για τις αν"γκες της σηροτροφ�ας, 'σο και 
για τη διατ�ρηση τροφ�μων στους π�σω απ' αυτ" χ+ρους. 
Ευρ=τατη χρ�ση τους σημει+νεται τον 18ο αι+να. Συνε-
χ�ζοντας τους τυπολογικ" προγεν<στερους ακ'σμητους 
φεγγ�τες (τους λεγ'μενους “�σιους”, εικ. 2), χαρακτηρ�-
ζονται στην αρχ� απ' το συμπαγ<ς (σ'μικο) μ"ρμαρο ως 
υλικ' και την τεχνικ� του αδρο= αναγλ=φου (εικ. 3), για 
να περ"σουν σταδιακ" στο λεπτ' μ"ρμαρο σχιστολιθι-
κ�ς υφ�ς (φιλι"ρικο) και το χαμηλ' αν"γλυφο (εικ. 4). 
Απ' τα τ<λη του αι+να και κυρ�ως στις πρ+τες δεκαετ�ες 
του 19ου επικρατο=ν φεγγ�τες σε =φος μπαρ'κ-ροκοκ' 
(εικ. 5). Σε αυτο=ς, συν�θως μεγαλ=τερων διαστ"σεων, 
επαν<ρχεται ως υλικ' το λευκ' συμπαγ<ς μ"ρμαρο, τ+ρα 
'μως δουλεμ<νο με επιμ<λεια και απ' οργανωμ<να εργα-
στ�ρια. Τα διακοσμητικ" θ<ματα ε�ναι κατ" το πλε�στον 
φυτικ", σε πυκν� υπερφ'ρτωση. 

Οι τρεις πρ+τοι απ' τους ν<ους φεγγ�τες του Μουσε�-
ου Μπεν"κη (κληροδ'τημα Μαριολοπο=λου, αρ. ευρ. 
40249, 40250, 40251) συναν�κουν, προερχ'μενοι απ' 
το �διο αρχοντικ' του Π=ργου Τ�νου, και ε�ναι κατα-
σκευασμ<νοι απ' λευκ' μ"ρμαρο Τ�νου (Βαθ�ς � Αϊ-
Λευτεριο=). Ο κεντρικ'ς απ' αυτο=ς (112 x 134 x 4,5 εκ., 
εικ. 6), ημικυκλικ'ς με οξυκ'ρυφο τ'ξο, φ<ρει στη β"ση 
του τη χρονολογ�α 1815�ΑΠΡΙΛΙΟΥ�27. Αποτελε�ται απ' 
δ=ο ζ+νες, εκ των οπο�ων η κ"τω ε�ναι διαμορφωμ<νη σε 

κιονοστοιχ�α π<ντε ανοιγμ"των με διπλοκ"μπυλα τ'ξα. 
Στην π"νω ζ+νη ο συμμετρικ" διατεταγμ<νος δι"κοσμος 
αναπτ=σσεται γ=ρω απ' <να επ�κεντρο κυκλικ' "νοιγμα 
εν ε�δει μεταλλ�ου, το οπο�ο παραπ<μπει σε πρ'τυπα 
ψευδοθυρε+ν, πα�ρνει 'μως τη μορφ� δοχε�ου με καρ-
πο=ς (ρ'δι και δ=ο αχλ"δια), με χαρακτ�ρα γονιμικο= 
συμβ'λου. Περιβ"λλεται απ' φυτικ" καταυχ<νια με ελι-
κοειδε�ς φυλλοφ'ρους βλαστο=ς και, στην κορυφ�, απ' 
μικρ� αχιβ"δα αντ� λοφ�ου. Εκατ<ρωθεν του  ανο�γματος 
παραστ<κει αν" <να κ<ρας της Αμ"λθειας, γεμ"το χυ-
μ+δη τριαντ"φυλλα και μαργαρ�τες, κατεξοχ�ν σ=μβολο 
πλο=του και ευημερ�ας. Ο φεγγ�της περιτρ<χεται στην 
περ�μετρ' του απ' φαρδι" μπορντο=ρα με διαδοχικ" 
τοξ=λλια σχ�ματος C, απ' τα οπο�α φυτρ+νουν φ=λλα, 
τριαντ"φυλλα και ρ'δια.

Οι δ=ο "λλοι φεγγ�τες που τον συνοδε=ουν (εικ. 7, 8) 
ε�ναι 'μοιοι μεταξ= τους, με μικροδιαφορ<ς στην εκτ<-
λεση. Χρονολογο=μενοι, απ' τον κεντρικ',  επ�σης στα 
1815, παραλλ"σσουν τις βασικ<ς σχεδιαστικ<ς γραμμ<ς 
εκε�νου, σ=μφωνα με τις μικρ'τερες διαστ"σεις τους 
(84,5 x 116 x 4,5 εκ.). Στην κ"τω ζ+νη η κιονοστοιχ�α 
αποτελε�ται απ' τ<σσερα ανο�γματα, εν+ στην π"νω το 
επ�κεντρο "νοιγμα συμπτ=σσεται, <χοντας ως επ�στεψη 
σειρ" απ' πλατι", γραμμωτ" φ=λλα. Κ"τω απ’ αυτ' ει-
κον�ζεται δοχε�ο-κ=λικα, γεμ"το με φρο=τα (ρ'δι και δ=ο 
αχλ"δια) και με δ=ο ανεστραμμ<να "νθη στις "κρες. Στις 
δ=ο γων�ες της ζ+νης αυτ�ς εικον�ζονται επ�σης κ<ρατα 
της Αμ"λθειας, σε παραλλαγ� εκε�νων του κεντρικο= 
φεγγ�τη, απ' τα οπο�α φυτρ+νουν μαργαρ�τες και ανα-
διπλο=μενα φ=λλα. Παρ'μοια ε�ναι και η περιμετρικ� 
μπορντο=ρα, στην κορ=φωση της οπο�ας <χει μεταφερθε� 
η μικρ� αχιβ"δα.

Η τρι"δα αυτ� των φεγγιτ+ν, ποιοτικ" προσεγμ<νων και 
καλοδουλεμ<νων, μας παρ<χει επιπλ<ον <να παρ"δειγμα 
του τρ'που με τον οπο�ο οι δ=ο φεγγ�τες των παραθ=ρων 
προσαρμ'ζονται στο σχ<διο και τη θεματογραφ�α του 
μεγαλ=τερου και πλουσι'τερου κεντρικο= φεγγ�τη της 
εισ'δου.

Ο τ<ταρτος φεγγ�της (δωρε" Ειρ�νης Καλλιγ", αρ. 
ευρ. 45065, εικ. 9) προ<ρχεται επ�σης απ' την Τ�νο και 
απ' εργαστ�ριο της περιφ<ρειας του Παν'ρμου. Παρου-
σι"ζει τα �δια τεχνικ" και τεχνοτροπικ" χαρακτηριστικ" 
του μπαρ'κ με τους τρεις προηγο=μενους και ε�ναι κατα-

ΑΛΕΚΟΣ Ε. ΦΛΩΡΑΚΗΣ
Ν<οι μαρμ"ρινοι φεγγ�τες στο Μουσε�ο Μπεν"κη
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σκευασμ<νος απ' 'μοιο λευκ' μ"ρμαρο. Χρονολογικ" 
ε�ναι λ�γο προγεν<στερος εκε�νων, σ=μφωνα με τη σκαλι-
σμ<νη στο κ"τω δεξι' τμ�μα του επιγραφ�: 1806�/  {86} 
/ ΑΠΡ[ΙΛΙΟΥ] 13 / ΠΕΡΟ[C].

Και αυτ'ς ο φεγγ�της (διαστ"σεις 70 x 100 x 6 εκ.) ε�ναι 
ημικυκλικ'ς-οξυκ'ρυφος και αποτελε�ται απ' δ=ο ζ+νες. 
Στην κ"τω ζ+νη αναπτ=σσεται κιονοστοιχ�α με επτ" 
ανο�γματα, δ�δυμους κιον�σκους και τ'ξα ημικυκλικ" ται-
νιωτ". Στην π"νω ζ+νη, ως κ=ριο θ<μα εικον�ζεται καρδι'-
σχημο ανθοδοχε�ο με κοσμημ<νο σ+μα και σιγμοειδε�ς 
λαβ<ς, γεμ"το χυμ+δη τριαντ"φυλλα, εκ των οπο�ων το 
ενδι"μεσο ανεστραμμ<νο. Όρθιο οξυκ'ρυφο κρ�νο � λω-
τ'ς σημαδε=ει τον "ξονα της συμμετρ�ας, συνοδευ'μενο 
εκατ<ρωθεν απ' τουλ�πες, χαρακτηριστικ" 'λα του οθω-
μανικο= μπαρ'κ, 'πως αυτ' μεταφ<ρθηκε στο Αιγα�ο. Γ=ρω 
απ' το ανθοδοχε�ο αναπτ=σσεται σ=νθεση απ' φυλλωτ" 
τοξ=λλια σε σχ�μα C και απ' πλατ=φυλλα με γραμμ+-
σεις, η οπο�α στην κορυφ� καταλ�γει σε τριμερ<ς λοφ�ο. 
Χαμηλ'τερα του λοφ�ου, πατο=ν π"νω σε πλατ=φυλλα 
αντιμ<τωπα πουλι". 

Στις πλ"γιες επιφ"νειες της π"νω ζ+νης, απεικον�ζο-
νται δ=ο θ<ματα ασυν�θιστα σε φεγγ�τες του μπαρ'κ. 
Αριστερ"  'ρθιος "νδρας, με την κεφαλ� κατεν+πιον και 
τυποποιημ<να χαρακτηριστικ" του προσ+που, κρατ" το 
λουρ� του κυνηγ'σκυλο= του, το οπο�ο <χει αποδοθε� σε 
'ρθια στ"ση, 'πως τα οικοσηματικο= χαρακτ�ρα λιοντ"-
ρια της τοπικ�ς μαρμαρογλυπτικ�ς παρ"δοσης. Ένας 
δε=τερος σκ=λος κουλουρι"ζεται στο <δαφος, γεμ�ζοντας 
το κεν'. Τη δεξι" πλευρ" της π"νω ζ+νης καταλαμβ"νει 
παρ"σταση ιστιοφ'ρου τ=που ναβ<τας, θ<ματα και τα 
δ=ο που τα συναντ"με σε φεγγ�τες της προηγο=μενης 
χρονολογικ�ς περι'δου, στο β´ μισ' του 18ου αι+να. 

Προφαν+ς, η ενσωμ"τωση των θεμ"των αυτ+ν οφε�-
λεται σε παραγγελ�α του πελ"τη και ο τεχν�της, μη 
<χοντας αν"λογα πρ'τυπα απ' τους φεγγ�τες του μπα-
ρ'κ, κατ<φυγε στην παρακαταθ�κη του προγεν<στερου 
τ=που. Αξιοσημε�ωτο ε�ναι 'τι η ενδυμασ�α του "νδρα 
δεν αποδ�δει τη νησι+τικη βρ"κα, που βλ<πουμε στους 
φεγγ�τες του 18ου αι+να, αλλ" ευρωπαϊκ� φορεσι", με 
πρ'θεση ρεαλιστικ�ς απ'δοσης. Αν ληφθε� υπ'ψη 'τι 

στις αρχ<ς του 19ου αι+να η ευρωπαϊκ� ενδυμασ�α ε�χε 
�δη αντικαταστ�σει, για τους αστο=ς και τους εμπ'ρους 
του νησιο=,  την παλι" τηνιακ� φορεσι", 'πως μαρτυρε� ο 
Μαρκ"κης Ζαλλ+νης το 1809, τ'τε θα μπορο=σε ε=λογα 
να συμπερ"νει κανε�ς 'τι ο παραγγελιοδ'της του φεγγ�τη 
�ταν κ"ποιος πλο=σιος <μπορος και πλοιοκτ�της, ο οπο�-
ος ε�χε υιοθετ�σει τον ευρωπαϊκ' τρ'πο ενδυμασ�ας. Η 
αναγραφ� του ον'ματος «Πέρος» επιτρ<πει την υπ'θεση, 
εφ'σον το θεωρ�σουμε ως επ+νυμο και 'χι ως βαφτιστι-
κ' (Π<τρος), να το συσχετ�σουμε με τον «Γεώργιο Πέρο,�
γέροντα�του�χωρίου�Πλατειά», που υπογρ"φει εκπροσω-
π+ντας το χωρι' του το 1806, το �διο δηλαδ� <τος με 
την κατασκευ� του φεγγ�τη. Η περ�πτωση να αποτελε� 
υπογραφ� του τεχν�τη μ"λλον αποκλε�εται, για <να <ρ-
γο δηλωτικ' ιδιοκτησ�ας και κοινωνικ�ς προβολ�ς, και 
μ"λιστα σε εποχ� κατ" την οπο�α τα ενυπ'γραφα <ργα 
σπαν�ζουν και αφορο=ν μεγ"λες κατασκευ<ς.

Το εργαστ�ριο στο οπο�ο θα αποδ+σουμε τους μπαρ'κ 
φεγγ�τες του Μουσε�ου Μπεν"κη το <χουμε ονομ"σει 
συμβατικ" «εργαστ�ριο του τ<μπλου των Δυο Xωρι+ν», 
απ' το διαλυμ<νο σ�μερα τ<μπλο του στην Παναγ�α των 
Δυο Xωρι+ν Τ�νου (περ. 1800). Στην ουσ�α πρ'κειται 
μ"λλον για μια πλει"δα οικογενειακ+ν εργαστηρ�ων 
και μεμονωμ<νων μαρμαρ"δων κοιν�ς μαθητε�ας, που 
συνεργ"ζονται μεταξ= τους σε β"ση συνεταιριστικ� � 
υπεργολαβικ�, � συγκροτο=ν πρ'σκαιρα συνεργε�α (κο-
μπαν�ες). Στη δραστηρι'τητ" τους μπορο=με να συμπε-
ριλ"βουμε εργασ�ες στην Τ�νο, την Άνδρο και το Άγιον 
Όρος (εικ. 10-12). Η στεν� συγγ<νεια που παρουσι"ζουν 
οι τ<σσερις αυτο� φεγγ�τες του Μουσε�ου Μπεν"κη με 
τα παραπ"νω <ργα, τ'σο στη θεματογραφ�α 'σο –το  
σημαντικ'τερο– στη σ=νθεση, το =φος και την τεχνικ�, 
μαρτυρε� την κοιν� αφετηρ�α τους. Παρ"λληλα, οι δια-
φοροποι�σεις που παρατηρο=νται, χωρ�ς να  αναιρο=ν 
την κοιν� αναγωγ� αυτ+ν των <ργων, ε�ναι δηλωτικ<ς 
των διαφορετικ+ν χερι+ν που τα <χουν δουλ<ψει. Απ' 
τους φεγγ�τες του Μουσε�ου Μπεν"κη, οι τρεις πρ+τοι 
διαφοροποιο=νται απ' τον τ<ταρτο, ο οπο�ος οφε�λεται 
σε "λλον τεχν�τη της �διας ομ"δας.
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