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ΑΝΑΣΤΑΣΙΑ ΔΡΑΝΔΑΚΗ 

Η Αναστήλωση των Εικόνων: παράδοση και ανανέωση στο έργο 
ενός Κρητικού ζωγράφου του 16ου αιώνα 

ΣΤΑ ΕΡΓΑ ΤΗΣ ΣΥΛΛΟΓΗΣ Σταθάτου που περιήλθαν 

στο Μουσείο Μπενάκη συγκαταλέγεται και μία εικό­

να με την Αναστήλωση των Αγίων και Σεπτών Εικόνων 

(διαστ. 51,2 χ 40,7 χ 2,4 εκ.) (εικ. 1). Το έργο έφερε 

στο κάτω μέρος υπογραφή του Εμμανουήλ Τζαν-

φουρνάρη και δημοσιεύτηκε από τον Ανδρέα Ξυγγό-

πουλο ως γνήσιο έργο αυτού του Κρητικού καλλιτέ­

χνη.1 Η γνησιότητα της υπογραφής αμφισβητήθηκε 

από τον Μανόλη Χατζηδάκη,2 καθώς όμως η εικόνα 

δεν αποτέλεσε έκτοτε αντικείμενο μελέτης, παρέμει­

νε στη διεθνή βιβλιογραφία ως έργο του Εμμανουήλ 

Τζανφουρνάρη, του 17ου αιώνα. 

Η εικόνα καθαρίστηκε και συντηρήθηκε το 1996 

στα εργαστήρια του Μουσείου Μπενάκη από το Στέρ­

γιο Στασινόπουλο, ο οποίος απέδειξε την πλαστότητα 

της υπογραφής. Η παράσταση είναι ζωγραφισμένη σε 

ύφασμα προετοιμασίας και διατηρείται σε καλή κατά­

σταση, εκτός από κάποιες επουσιώδεις φθορές στις 

ακμές της ζωγραφικής επιφάνειας. Στο πάνω τμήμα έ­

χουν γίνει κατά τη διάρκεια παλαιάς επισκευής δύο 

σταγονόσχημες συμπληρώσεις, οι οποίες, αν κρίνουμε 

από το συμπληρωμένο κεφάλι ενός ιερωμένου, εκτε­

λέστηκαν πιθανώς τον 18ο αιώνα. 

Το εικονογραφικό θέμα αναπτύσσεται σε δύο ζώνες. 

Τα πρόσωπα διατάσσονται συμμετρικά γύρω από τον 

κεντρικό κάθετο άξονα του έργου, ο οποίος ορίζεται α­

πό τις δύο εικόνες, της Οδηγήτριας (πάνω) και του 

Χριστού Μεγάλου Αρχιερέα (κάτω). Ό λ η η σκηνή ε­

κτυλίσσεται επάνω σε ενιαίο πράσινο έδαφος που ενο­

ποιεί τις δύο ζώνες των προσώπων. Στη σύνθεση δε­

σπόζει η μεγάλη εικόνα της Οδηγήτριας σε προσκυ-

νητάρι, με λαμπρή κόκκινη, χρυσοστόλιστη ποδέα, 

και μπροστά της δύο ψηλά κηροπήγια. Την εικόνα 

μοιάζει να έχουν μόλις ακουμπήσει ή να ετοιμάζονται 

να σηκώσουν δύο νεαροί διάκονοι που φορούν λευκά 

στιχάρια και κόκκινα, διασταυρούμενα στο στήθος, τα 

χαρακτηριστικά της τάξης τους οράρια με την επιγρα­

φή: Α Π Ο α Α Π Ο α ATIOC. 

Αριστερά και δεξιά της εικόνας πρωτοστατούν στην 

τελετή η αυτοκράτειρα Θεοδώρα και ο πατριάρχης 

Μεθόδιος, οι κορυφαίοι της κοσμικής και της εκκλη­

σιαστικής εξουσίας αντίστοιχα, οι οποίοι πρωταγωνί­

στησαν στην οριστική αναστήλωση των εικόνων το 

843. Το Μεθόδιο ακολουθούν ένας ιερωμένος και δύ­

ο μοναχοί. Δίπλα στη Θεοδώρα απεικονίζονται ο ανή­

λικος γιος της Μιχαήλ, και πίσω τους τρεις γυναίκες 

της συνοδείας της. 

Η κάτω ζώνη είναι πολυάνθρωπη με δύο σειρές προ­

σώπων που αναπτύσσονται γύρω από την εικόνα του 

Χριστού Μεγάλου Αρχιερέα και Βασιλέως των Βασι­

λευόντων. Την πρώτη σειρά αποτελούν μοναχοί, ένας 

επίσκοπος και μία μοναχή αγία στο άκρο αριστερά, πι­

θανότατα η ayia Θεοδοσία3 (εικ 2). 'Ολα τα πρόσωπα 

αυτής της σειράς και ένας επίσκοπος της δεύτερης πε­

ριβάλλονται με φωτοστέφανο και εικονίζονται σε αυ­

στηρά μετωπική θέση. Παρά το γεγονός ότι δεν συνο­

δεύονται από επιγραφές, είναι φανερό ότι πρόκειται 

για τους ομολογητές και τους μάρτυρες της Εικονομα­

χίας. Πίσω τους συνωθούνται πολυπληθέστερες ομά­

δες μοναχών και λαϊκών που δεν φέρουν φωτοστέφα­

νο. Εικονίζονται να κινούνται ανά ζεύγη ή να συνδια­

λέγονται. Ανάμεσα τους στα δεξιά ξεχωρίζει ο χορός 
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τριών ψαλτών, με τα χαρακτηριστικά σκιάδια και το 

λευκό πίλο, διακριτικά της θέσης τους· μάλιστα ο έ­

νας κινεί το δεξί χέρι σε χειρονομία χαρακτηριστική 

των ψαλτών4 (εικ 3). 

Επειδή, όπως προαναφέρθηκε, τα πρόσωπα της πα­

ράστασης δεν συνοδεύονται από επιγραφές, για την 

ταύτιση τους πρέπει να καταφύγει κανείς σε άλλες α­

πεικονίσεις του θέματος, όπου τα πρόσωπα δηλώνο­

νται. Για τη Θεοδώρα, το Μιχαήλ και το Μεθόδιο, 

τους βασικούς συντελεστές του ιστορικού γεγονότος 

της αναστήλωσης, δεν γεννάται καμία αμφιβολία. Ο 

επίσκοπος δίπλα στο Μεθόδιο, ίσως είναι ο Θεόδω­

ρος.5 Τα κύρια πρόσωπα της κάτω ζώνης, μπορούν με 

επιφυλάξεις να ταυτιστούν (από αριστερά προς τα δε­

ξιά) με την αγία Θεοδοσία και τους αγίους Θωμά, Πέ­

τρο, Ιωαννίκιο, Στέφανο και Θεοφάνη τον Ομολογη-

τή. Από την άλλη πλευρά, εικονίζονται πιθανώς ο Θε­

όδωρος Στουδίτης,6 οι δύο αδερφοί Γραπτοί, και ίσως 

ο Θεοφύλακτος και ο Αρσάκιος.7 

Πολλά από τα πρόσωπα της παράστασης κρατούν 

λευκές λαμπάδες. Τρεις ομολογητές της κάτω ζώνης, 

η Θεοδώρα και ο Μιχαήλ κρατούν ανοιγμένα ειλητά, 

με ορθογραφημένα ευανάγνωστα κείμενα. Στο ειλητό 

της Θεοδώρας διαβάζουμε: ΕΙ TIC TAYTAC ΟΥ 

nPO/CKYNEI ΚΑΙ ΑΟΠΑ/ΖΕΤΑΙ CXETIKOC ΟΥ/ ΛΑ-

TPEYTIKOC ΟΥΧ ΩΟ/ ΘΕΟΥΟ ΑΛΛ' ΩΟ/ EIKONAC 

ΤΩΝ ΑΡ/ΧΕΤΥΠΩΝ ΔΙΑ/ ΤΟΝ ΠΟΘΟΝ,/ ΕΙΗ ΤΟ Α­

ΝΑ/ΘΕΜΑ. Στο ειλητό του Μιχαήλ: CY ΔΙΕΡΡΙΞΑΟ/ 

X(PICT)E ΤΗΝ ΞΥΝΩΡΙ/ΔΑ ΤΩΝ ΘΕΟΜΑ(ΧΩΝ)/ ΚΑΙ 

TON CTOAICM(ON)/ΑΠΟ[ΔΕ]ΔΩΚ(Α0)/ ΤΗ CH ΕΚ-

KAHCI/A. ΥΠΕΡ HC ΩΟ/ ΑΓΑΘΟΟ ΤΟ ΑΙΜΑ/ COY Ε-

ΞΕΧΕ(ΑΟ).8 Στην κάτω ζώνη, από αριστερά προς τα 

δεξιά, στο ειλητό που κρατεί ο άγιος που πιθανώς ταυ­

τίζεται με τον άγιο Ιωαννίκιο διαβάζουμε: ΕΔΙΩΞΕ 

K(YPIO)C/ ΤΗΝ ΞΥΝΩΡΙΔΑ/ Τ(ΩΝ) ΑΛΛΟΤΡΙΩΝ 

ΚΑΙ/ ΑΠΕΔΩΚΕ ΤΑ Ι/ΔΙΑ TOIC IAIOIC/ ΔΟΞΑ ΤΗ 

AY/ΤΟΥ ΑΓΑΟΟ/ΤΗΤΙ.9 Δίπλα, στο ειλητό του αγίου 

Θεοφάνη(;) αναγράφεται το χωρίο: OCTIC ΟΥ/ ΠΡΟ-

CKYNEI/ ΤΟΝ Κ(ΥΡΙΟ)Ν ΗΜΩΝ/ I(HCOY)N Χ(ΡΙ-

CTO)N ΕΝ ΕΙ/KONI ΠΕΡΙΓΡΑ/ΠΤΟΝ ΚΑΤΑ ΤΟ ΑΝ-

ΘΡΩΠΙΝΟΝ/ ΗΤΩ ΑΝΑΘΕ/ΜΑ.10 Ο άγιος Θεόδωρος 

ο Στουδίτης(;) κρατά ειλητό με το ακόλουθο χωρίο: 

ΕΝ ΕΙΚΟΝΙ ΒΛΕ/nONTEC Τ(ΗΝ) CTAYPQCIN/ CE-

BONTEC ΟΤΕΡΓΟΜΕΝ/ AŒAZOMENOI Χ(ΡΙ-

CTO)N/ ΚΑΙ ΤΑ ΑΥΤΟΥ CHMEIA/ ΚΑΙ nPOCKY-

ΝΟΥ/ΜΕΝ ΑΥΤΑ ΟΥΧ/ ΩC OEOYC ΤΙ/ΜΩΝΤΕΟ.11 

Εικ. 1. Η Αναστήλωση των Εικόνων. Αθήνα, Μουσείο 
Μπενάκη 21170 (φωτ.: Μ. Σκιαδαρέσης). 

Εικ. 2. Λεπτομέρεια της εικ. 1, όμιλος προσώπων κάτω 
αριστερά. 

Τα ειλητά αυτά επιτελούν διπλό ρόλο. Από τη μια 

πλευρά, αποσαφηνίζουν το θεολογικό μήνυμα της πα­

ράστασης, καθώς περιλαμβάνουν αναθέματα προς 

τους εικονομάχους από το Συνοδικό της Ορδοδοζίας 

και χωρία από έναν κανόνα, ο οποίος ψάλλεται την Κυ­

ριακή της Ορθοδοξίας.12 Παράληλα όμως τα ειλητά 

συνεισφέρουν στην οργάνωση της παράστασης, καθώς 

με την ποικίλη φορά και την άνιση διάταξη τους δια­

σκεδάζουν τη συμμετρία της σκηνής. 

Οι μορφές είναι ψηλόλιγνες, με ωραίες αναλογίες, 

κομψές αλλά χωρίς εκζήτηση, και παρά την αυστηρό­

τητα της έκφρασης δεν στερούνται γλυκύτητας (εικ. 

4). Για την απεικόνιση τους έχει χρησιμοποιηθεί εγχά­

ρακτο προσχέδιο. Ο προπλασμός είναι καστανός, τα 
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Εικ. 3. Λεπτομέρεια της εικ. 1, όμιλος προσώπων κάτω 
δεξιά με ψάλτες. 

περιγράμματα διακριτικά. Στα μάγουλα ο ζωγράφος 

χρησιμοποιεί ρόδινο χρώμα, που κάνει τα πρόσωπα 

ζωντανά, γήινα. Τα αμυγδαλωτά μάτια τονίζονται με 

μονή ή διπλή κόκκινη γραμμή στο πάνω βλέφαρο, ε­

νώ οι μικρές μαύρες κόρες προσδίδουν στα πρόσωπα 

ζωηρότητα και εκφραστική δύναμη (εικ. 5). Τα πρό­

σωπα φωτίζονται με λευκές ψιμυθιές που αποδίδονται 

με πινελιά ελεύθερη, χωρίς τυπικότητα στα εξέχοντα 

μέρη. Με φωτεινό κόκκινο αποδίδονται τα μικρά στό­

ματα. Η πτυχολογία είναι γραμμική, αλλά διατηρεί 

οργανική σχέση με τα ανθρώπινα μέλη, τα οποία υπο­

δηλώνονται σωστά κάτω από τα ενδύματα. 

Η χρωματική κλίμακα που έχει χρησιμοποιήσει ο 

ζωγράφος είναι πλούσια, βασισμένη σε ζεστούς συν­

δυασμούς. Λαδοπράσινο, γλυκό καστανό και ποικιλία 

κόκκινων τόνων -από το ανοικτό ρόδινο μέχρι το βυ-

σινί— σε πολύ καλή ποιότητα χρωστικών, λαμπρύνουν 

την παράσταση.13 Η εικόνα της Οδηγήτριας, ο πυρή­

νας της σκηνής, κατ' επέκταση και το τιμώμενο πρό­

σωπο της Παναγίας εξαίρεται από το εορταστικό κόκ­

κινο της ποδέας. 

Ως προς τα τεχνοτροπικά χαρακτηριστικά, η εικόνα 

παρουσιάζει μεγαλύτερη συγγένεια με κρητικά έργα 

που χρονολογούνται κοντά στα μέσα του 16ου αιώνα 

(εικ. 6). Οι μοναχοί και οι ιερωμένοι της κάτω ζώνης α­

ποτελούν χαρακτηριστικές μορφές κρητικών έργων, ό­

πως η Κοίμηση τον οσίου Εφραίμ τον Σύρον στο Βυζα­

ντινό Μουσείο Αθηνών, που έχει χρονολογηθεί στα μέ­

σα του 15ου αιώνα (1457;).14 Ωστόσο, συγκρινόμενη με 

τις δημιουργίες του 15ου αιώνα, η εικόνα που εξετά­

ζουμε παρουσιάζει τυπικότερη διαπραγμάτευση στα 

ενδύματα και στο πλάσιμο των προσώπων. Πολύ στε­

νότερες είναι οι ομοιότητες με τα ασφαλώς χρονολο­

γημένα έργα του Θεοφάνη, με τον οποίο ο ζωγράφος 

της εικόνας του Μουσείου Μπενάκη μοιράζεται, εκτός 

από κοινούς προσωπογραφικούς τύπους, και την περιο­

ρισμένη χρήση των λευκών φώτων, που δεν απλώνο­

νται σε όλη την επιφάνεια του προσώπου, αλλά τοπο­

θετούνται πιο ελεύθερα, σε μικρότερη έκταση15 (εικ. 

7). Παρεμφερής σε αυτά τα έργα είναι επίσης η καλλι­

γραφημένη γεωμετρική πτυχολογία που αναπτύσσεται 

επάνω σε σώματα στέρεα. Πολύ χαρακτηριστικές είναι 

οι ομοιότητες με τις μορφές στην εικόνα με την Έγερ­

ση τον Λαζάρου στο Μουσείο Μπενάκη, που πρόσφα­

τα αποδόθηκε στο Θεοφάνη.16 Ανάλογη τεχνική και 

χαρακτηριστικά συναντούμε και σε άλλα έργα που 

χρονολογούνται την ίδια περίοδο, όπως στην εικόνα 

των αγίων Σαράντα από την Πάτμο1 7 και στις τοιχογρα­

φίες της Μονής Διονυσίου στο Άγιο Όρος, έργο του 

Κρητικού ζωγράφου Ζώρζη, χρονολογημένο στο 

1547.18 Είναι ωστόσο χαρακτηριστικό των προθέσεων 

και του εκλεκτικισμού του ζωγράφου ότι για την απει­

κόνιση των προσώπων της Παναγίας Οδηγήτριας και 

του Χριστού -δηλαδή στις δύο εικόνες μέσα στην εικό­

να- χρησιμοποίησε διαφοροποιημένη, πιο λεπτόλογη 

τεχνική, συγγενέστερη προς τα παλαιότερα πρότυπα 

που αντιγράφει19 (εικ. 8). Κάτι ανάλογο έχει παρατη­

ρηθεί σε απεικονίσεις εικόνων και σε άλλα έργα, με 

χαρακτηριστικότερο ίσως κρητικό παράδειγμα τον άγιο 

Λονκά του Δομήνικου Θεοτοκόπουλου, στο Μουσείο 

Μπενάκη, όπου και εκεί η εικόνα της Οδηγήτριας, α-
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Εικ. 4. Λεπτομέρεια της εικ. 1, αριστερός διάκονος, 

ντίθετα με την υπόλοιπη εικονογραφία της σύνθεσης, 

ακολουθεί πιστά παλαιότερα πρότυπα.20 

Ό π ω ς είναι γνωστό, το θέμα της Αναστήλωσης των 

Εικόνων, σώζεται σε ένα και μόνο βυζαντινό έργο, την 

εικόνα του Βρετανικού Μουσείου που χρονολογείται 

στα τέλη του 14ου αιώνα και πιθανώς προέρχεται από 

κωνσταντινουπολίτικο εργαστήριο21 (εικ. 9). Το ίδιο 

το ιστορικό γεγονός της αναστήλωσης των εικόνων το 

843,22 δεν φαίνεται να προκάλεσε την άμεση διαμόρ­

φωση ενός συγκεκριμένου τΰπου, ο οποίος θα αποκρυ­

στάλλωνε εικονογραφικά τη θεολογία γύρω από τις ει­

κόνες. Στα χειρόγραφα του 9ου αιώνα, όταν οι μνήμες 

από τη μεγάλη εικονομαχική σύγκρουση ήταν ακόμη 

πολύ νωπές, ο θρίαμβος της Ορθοδοξίας εκφράστηκε 

μέσα από χλευαστικές απεικονίσεις μισητών εικονο-

1, 2 0 0 1 

στο έργο ενός Κρητικού ζωγράφου του 16ου αιώνα 

Εικ. 5. Λεπτομέρεια της εικ. 1, κεφάλια μοναχών. 

μάχων και ιδιαίτερα καυστικές παραβολές τους, είτε 

με παλαιότερους διάσημους αιρετικούς, όπως ο Σίμων 

ο Μάγος, είτε με τους βασανιστές του Χριστού.23 Εν­

δεικτική ίσως για την απουσία συγκεκριμένου εικονο­

γραφικού τύπου είναι και η παράσταση που συνοδεύει 

τα χωρία για την Κυριακή της Ορθοδοξίας στο περί­

φημο ευαγγελιστάριο Διονυσίου 587.24 Στην περίπτω­

ση εκείνη ο μικρογράφος προτίμησε να υπομνηματίσει 

εικονογραφικά τη μεγάλη γιορτή με την απεικόνιση 

μιας λειτουργικής στιγμής, πιθανότατα τη στιγμή της 

ανάγνωσης του Συνοδικού της Ορθοδοξίας.2'' Η απου­

σία συγκεκριμένης εικονογραφικής σύνθεσης που να 

ανταποκρίνεται στην αναστήλωση των εικόνων στους 

αιώνες που ακολούθησαν την Εικονομαχία ίσως δεν 

θα έπρεπε να προξενεί εντύπωση. Φαίνεται πως δεν υ-
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Εικ. 6. Λεπτομέρεια από την εικόνα των αγίων Σαράντα, 
Πάτμος (φωτ.: Μ. Χατζηδάκης, Εικόνες της Πάτμου, 
Ζητήματα βυζαντινής και μεταβυζαντινής ζωγραφικής 

[Αθήνα 1977] πίν. 37). 

πήρχε ανάγκη να δημιουργηθεί ένας ιδιαίτερος εικο­

νογραφικός τΰπος, για να καλύψει τις λειτουργικές α­

νάγκες του εορτασμού της Κυριακής της Ορθοδοξίας, 

καθώς αυτήν τη μέρα αποδίδονταν τιμές σε όλες τις 

εικόνες και βέβαια, κατά κΰριο λόγο, στις αχειροποίη-

τες και θαυματουργές, στις οποίες εύρισκαν ιδανική 

δικαίωση οι εικονόφιλες αντιλήψεις.26 

Ωστόσο, η ωραία εικόνα του Βρετανικού Μουσείου 

επιβεβαιώνει, αυτή μόνη, τη διαμόρφωση του εικονο­

γραφικού τύπου της Αναστήλωσης πιθανότατα στους 

υστεροβυζαντινούς χρόνους. Άλλωστε, την ίδια περίο­

δο, μια παραπλήσια σύνθεση με θέμα δημόσιες τελε­

τές -προσκύνηση και λιτανεία- προς τιμήν εικόνων 

της Οδηγήτριας έκανε την εμφάνιση της σε αρκετούς 

κύκλους του Ακάθιστου Ύμνου, τόσο σε τοιχογραφη-

μένα σύνολα όσο και σε χειρόγραφα27 (εικ. 10). Δεν εί­

ναι εύκολο να διακριβωθούν οι λόγοι που οδήγησαν 

στη δημιουργία του εικονογραφικού σχήματος της Α­

ναστήλωσης την συγκεκριμένη περίοδο.28 Αξίζει ωστό­

σο να σημειωθούν ορισμένες παρατηρήσεις. Στην ει­

κόνα του Βρετανικού Μουσείου που διατρανώνει το 

θρίαμβο της Ορθοδοξίας, η Θεοδώρα, ο Μιχαήλ και 

ο Μεθόδιος, ιδεατοί εκπρόσωποι της κοσμικής και της 

εκκλησιαστικής εξουσίας που είχαν αποκαταστήσει 

την ορθή λατρεία και πίστη, εξαίρονται ιδιαίτερα, κα­

θώς τοποθετούνται στην πάνω ζώνη ξεχωριστά από 

τους υπόλοιπους ομολογητές και μάρτυρες της πί­

στης. Μάλιστα τοποθετούνται δίπλα στην εικόνα της 

Οδηγήτριας, το παλλάδιο της υστεροβυζαντινής Κων­

σταντινούπολης, για χάρη του οποίου το Βυζάντιο, α­

πογυμνωμένο από λείψανα και βαρύτιμα λειτουργικά 

σκεύη μετά την επέλαση των Σταυροφόρων, ξαναέ­

γραψε την ιστορία του, ανάγοντας στην προστασία αυ­

τής της θαυματουργής εικόνας την ύπαρξη και τη σω­

τηρία του σε όλες τις κρίσιμες στιγμές του παρελθό­

ντος του.29 Ίσως, λοιπόν, στα πλαίσια του ταραγμένου 

14ου αιώνα, όταν το Βυζάντιο σπαρασσόταν από δυνα­

στικές έριδες και θεολογικές συγκρούσεις, κατά τις ο­

ποίες ο καθορισμός του περιεχομένου της Ορθοδοξί­

ας και ο ρόλος της Εκκλησίας βρισκόταν υπό αναδια­

μόρφωση,30 ίσως σε αυτές ακριβώς τις συνθήκες η πα­

ράσταση της Αναστήλωσης να αποτυπώνει μια προσ­

δοκία εκ νέου αποκατάστασης της εκκλησιαστικής 

και της κρατικής ομαλότητας με την αγαστή συνδρο­

μή των δύο αλληλένδετων πόλων εξουσίας: του αυτο­

κράτορα και του πατριάρχη. Οι ίδιες αυτές ιστορικές 

διεργασίες έχει βάσιμα θεωρηθεί ότι ενέπνευσαν, την 

ίδια περίπου περίοδο, και τη διαμόρφωση της παρά­

στασης του Χριστού Μεγάλου Αρχιερέα και Βασιλέως 

των Βασιλευόντων, όπου στο πρόσωπο του Χριστού 

συνενώνονται με τον πιο ξεκάθαρο τρόπο η κοσμική 

και η εκκλησιαστική εξουσία. Μόνο που στην παρά­

σταση του Χριστού, εκφράζεται άμεσα μια διαφορετι­

κή πτυχή της πραγματικότητας της εποχής: η αυξανό­

μενη εξουσία του πατριάρχη και η παράλληλη φθορά 

του αυτοκρατορικού θεσμού.31 

Ενάμιση περίπου αιώνα αργότερα ο Κρητικός ζω­

γράφος στην εικόνα του Μουσείου Μπενάκη ακολου­

θεί με εντυπωσιακή προσήλωση το παλαιολόγειο πα­

ράδειγμα ως προς το βασικό εικονογραφικό σχήμα και 

την οργάνωση της παράστασης, ακόμη και ως προς 

τους εικονογραφικούς τύπους των βασικών προσώπων. 
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EIK. 7. Λεπτομέρεια από την Αναστήλωση των εικόνων του 
Θεοφάνη. Τοιχογραφία, Μονή Σταυρονικήτα 

(φωτ.: Μ. Χατζηδάκης, Ο κρητικός ζωγράφος Θεοφάνης. 
Η τελευταία φάση της τέχνης τον στις τοιχογραφίες της 

Ιεράς Μονής Σταυρονικήτα [Άγιο Όρος 1986] εικ. 123). 

Εικ. 8. Λεπτομέρεια της εικ. 1, εικόνα Οδηγήτριας. 

Και στα δυο έργα παρατηρείται δίζωνη οργάνωση της 

σκηνής, η εικόνα της Οδηγήτριας με τη λαμπρή κόκ­

κινη ποδέα αποτελεί τον πυρήνα της παράστασης. Με 

ανάλογο τρόπο αναπτύσσονται οι όμιλοι των βασικών 

προσώπων που μοιράζονται κοινά προσωπογραφικά, 

ακόμη και ενδυματολογικά χαρακτηριστικά.32 Ωστό­

σο, οι διαφορές των δύο έργων είναι που παρουσιάζουν 

το μεγαλύτερο ενδιαφέρον, γιατί σε αυτές μπορούμε 

να αναγνωρίσουμε τον τρόπο δουλειάς και τις αντιλή­

ψεις του Κρητικού αγιογράφου. 

Η σκηνή στην εικόνα του Μουσείου Μπενάκη έχει 

γίνει πολυπρόσωπη. Προστίθεται η συνοδεία της Θε­

οδώρας και η δεύτερη σειρά προσώπων στην κάτω ζώ­

νη. Ό λ α αυτά τα νέα πρόσωπα δεν απεικονίζονται με 

την αυστηρή μετωπικότητα και την ιεροπρέπεια των 

μορφών της παλαιολόγειας εικόνας. Κινούνται πιο ε­
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Εικ. 9. Ο Θρίαμβος της Ορθοδοξίας. Βρετανικό Μουσείο, M & L A 1988, 4-11.1 (φωτ.: Βρετανικό Μουσείο). 
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λεύθερα, και με τα ενδύματα και τη στάση τους θυμί­

ζουν τους ζωντανούς ανθρώπους που συμμετείχαν στις 

λιτανείες και την προσκύνηση των εικόνων της εποχής, 

όπως οι ψάλτες και οι γυναίκες της συνοδείας της Θε­

οδώρας. Επιπλέον, η απεικόνιση του γυμνού ώμου μιας 

θεραπαινίδας της Θεοδώρας αποτελεί σχεδόν κοινό 

τόπο στην ιταλική ζωγραφική της περιόδου, από όπου 

προφανώς τη δανείστηκε ο Κρητικός αγιογράφος. Το 

γεγονός μάλιστα ότι εδώ η λεπτομέρεια αυτή επιλέγε­

ται για την ηλικιωμένη θεραπαινίδα υπογραμμίζει την 

προσπάθεια του ζωγράφου να δώσει πραγματιστικό χα­

ρακτήρα σε αυτή την ομάδα των προσώπων. Στην ίδια 

κατεύθυνση συγκλίνουν και τα καλύμματα της κεφα­

λής που φορούν οι τρεις γυναίκες της συνοδείας για τα 

οποία ο ζωγράφος έχει ακολουθήσει σύγχρονα του εν­

δυματολογικά και εικονογραφικά πρότυπα.33 Επίσης, 

σε λεπτομέρειες όπως στο διάκοσμο της ποδέας,34 ο 

Κρητικός ζωγράφος χρησιμοποιεί ένα νεωτερικό τύπο 

άνθινου πλοχμού που κυριαρχεί από τον 16ο αιώνα και 

μετά στην ευρωπαϊκή διακοσμητική35 (εικ. 12, 13). 

Ενδιαφέρουσα είναι και η ένταξη στη σύνθεση θε­

μάτων καθιερωμένων και ιδιαίτερα α\απτ\τών στην 

κρητική εικονογραφία του 16ου αιώνα. Έτσι, η Θεο­

δώρα κρατεί, εκτός από το σταυρό και το ειλητό, ένα 

ξύλινο γραπτό παναγιάριο, ανάλογο με τα κρητικά πα-

ναγιάρια της Πάτμου που έχουν συνδεθεί με την τέχνη 

του Νικόλαου Ρίτζου.36 Στη μικρογραφημένη παρά­

σταση του Χριστού Άκρας Ταπείνωσης που εικονο­

γραφεί το παναγιάριο, αναγνωρίζουμε ένα διαδεδομέ­

νο στους Κρητικούς ζωγράφους τύπο, όπως εικονίζε­

ται για παράδειγμα σε μια εικόνα της Συλλογής Σαρό-

γλου, στο Βυζαντινό Μουσείο.37 Επίσης, η εικόνα που 

κρατούν στο κέντρο της κάτω ζώνης οι ομόλογητές α­

πεικονίζει το Χριστό ως Μέγα Αρχιερέα και Βασιλέα 

των Βασιλευόντων, θέμα ιδιαίτερα ayani]TÓ στους 

Κρητικούς ζωγράφους, και μάλιστα σε εικονογραφία 

ανάλογη με την αντίστοιχη εικόνα της Πάτμου.38 Στα 

ίδια πλαίσια, ο προσωπογραφικός τύπος της Θεοδώ­

ρας ακολουθεί την αγία Αικατερίνη του Αγγέλου39 (εικ. 

11), αλλά με στέμμα διαφορετικό, πολύ ψηλό, όπως 

το βλέπουμε κεντημένο στο ταφικό κάλυμμα της Μα­

ρίας του Μαγκόπ στη Μολδαβία, που χρονολογείται 

γύρω στο 1480.40 

Ένα άλλο νεωτερικό στοιχείο στη σύνθεση είναι τα 

ειλητά με τα αναθέματα προς τους εικονομάχους. Τα 

ειλητά αυτά καθιστούν πιο ευανάγνωστη για το κοινό 

Εικ. 10. Ο 24ος οίκος του Ακάθιστου Ύμνου. Μοναστήρι 
Markov (φωτ.: Μήτηρ Θεού, Απεικονίσεις της Παναγίας 
στη βυζαντινή τέχνη, επιμ. Μ. Βασιλάκη [Αθήνα 2000] 

εικ. 81). 

Εικ. 11. Λεπτομέρεια από την αγία Αικατερίνη του 
Αγγέλου, Πάτμος (φωτ.: Μ. Χατζηδάκης, Εικόνες της 

Πάτμου, Ζητήματα βυζαντινής και μεταβυζαντινής 
ζωγραφικής [Αθήνα 1977] πίν. 68). 
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του 16ου αιώνα την αποκωδικοποίηση του δογματικού 

νοήματος της Κυριακής της Ορθοδοξίας, και συγχρό­

νως προσδίδουν στην εικόνα ένα χαρακτήρα διδακτικό, 

ο οποίος έχει παρατηρηθεί και σε άλλες κρητικές εικό­

νες κυρίως του β' μισοΰ του 16ου αιώνα. Χαρακτηριστι­

κό παράδειγμα αποτελεί η ιδιότυπη εικόνα του Γεώρ­

γιου Κλόντζα στο Σεράγιεβο, η οποία αποδίδει εικονι­

στικά τη διδαχή για τη σημασία της ελεημοσύνης στη 

σωτηρία των πιστών, πρεσβεύοντας έτσι έναν άγνωστο 

στη βυζαντινή παράδοση διδακτισμό.41 Αν όμως σε ορι­

σμένες συνθέσεις του Κλόντζα διακρίνεται διδακτικός 

χαρακτήρας ξένος προς τη βυζαντινή αντίληψη, ο ζω­

γράφος της εικόνας του Μουσείου Μπενάκη αποδει­

κνύεται πιο συγκρατημένος. Ενσωματώνει νεωτερικά 

στοιχεία, ενώ συγχρόνως μένει πιστός σε παραδοσια­

κούς βυζαντινούς τρόπους. Έτσι ο διδακτικός χαρακτή­

ρας του έργου παραμένει υπαινικτικός και έμμεσος. 

Σημαντική για το περιεχόμενο της παράστασης εί­

ναι και η διαφορετική απεικόνιση των νεαρών προσώ­

πων που δορυφορούν την εικόνα της Οδηγήτριας. Ο 

τρόπος απεικόνισης τους στην εικόνα του 14ου αιώ­

να, θα μπορούσαμε να πούμε ότι συμπυκνώνει την ου­

σία της θεολογίας γύρω από τις εικόνες. Οι νεανικές 

αυτές μορφές εικονίζονται στο παλαιολόγειο έργο ως 

πραγματικά πρόσωπα με τα χαρακτηριστικά κόκκινα 

ρούχα και τα ψηλά καπέλα, ως μέλη της αδελφότη­

τας που φρόντιζε την εικόνα (εικ. 14).42 Αλλά συγχρό­

νως είναι και φτερωτοί, ως άγγελοι που δορυφορούν 

την ίδια την Παναγία, η οποία μέσω της εικόνας της 

παρίσταται στη σκηνή.43 Ωστόσο, στην κρητική εικό­

να του 16ου αιώνα αυτές οι πλούσιες σε νοήματα και 

συμβολισμούς μορφές έχουν αντικατασταθεί από πιο 

ρεαλιστικούς νεαρούς διακόνους.44 Σε άλλες μεταβυ­

ζαντινές διαπραγματεύσεις του θέματος, συχνότερη 

είναι η μετατροπή τους σε αγγέλους, όπως συμβαίνει 

για παράδειγμα στην ομώνυμη παράσταση του Θεο­

φάνη Στρελίτζα Μπαθά στο καθολικό της Μονής 

Λαύρας, στο Άγιο Ό ρ ο ς (1535).45 

Ιδιαίτερο ενδιαφέρον έχει να εξετάσουμε κατά πό­

σον όλες οι καινοτομίες που προσθέτει ο Κρητικός ζω­

γράφος πάνω στον καμβά της παλαιολόγειας σύνθε­

σης, όχι μόνο αποκαλύπτουν την αισθητική και τα ποι­

κίλα πρότυπα του καλλιτέχνη του 16ου αιώνα, αλλά 

τροποποιούν τελικά και το νόημα της παράστασης. 

Στην παλαιολόγεια εικόνα της Αναστήλωσης συμπυ­

κνώνονται σε μία σκηνή δύο αλληλένδετα αλλά δια-

^ ^ - ^ ^ ^ ^ » » » y ^ ^ 

Εικ. 12. Σχέδιο μεταλλικού βάζου, Νυρεμβέργη 1530-40 
(φωτ.: The History of Decorative Arts. The Renaissance and 

Manierism in Europe, επιμ. Α. Gruber [New York 1993] 
εικ. στη σ. 182). 

Εικ. 13. Λεπτομέρεια της εικ. 1, ποδέα, 
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κριτά επίπεδα ανάγνωσης: η αναμνηστική απεικόνιση 

του ιστορικού γεγονότος της οριστικής αναστήλωσης 

των εικόνων από τη Θεοδώρα και το Μεθόδιο το 843, 

και παράλληλα το θεολογικό μήνυμα του θριάμβου 

της Ορθοδοξίας. Κυρίαρχο αναμφίβολα είναι το δεύ­

τερο νοηματικό επίπεδο, το οποίο υπηρετεί η αυστη­

ρά μετωπική διάταξη των προσώπων, η απουσία εδά­

φους στην επάνω σειρά και κυρίως η παρουσία των νε­

ανικών φτερωτών μορφών που υποβαστάζουν την ει­

κόνα της Οδηγήτριας. Στην ίδια κατεύθυνση συντεί­

νει και η επιγραφή που τιτλοφορεί την εικόνα: Η ΟΡ­

ΘΟΔΟΞΙΑ, η οποία υπογραμμίζει τον αχρονικό, 

θριαμβικό χαρακτήρα της παράστασης.46 Το μόνο ει­

κονογραφικό στοιχείο που υπαινίσσεται τον ετήσιο 

λειτουργικό εορτασμό της Κυριακής της Ορθοδοξίας 

είναι, όπως υπέδειξε η Ν. Patterson-Sevcenko, η ενδυ­

μασία των δυο νεανικών μορφών που κρατούν την ει­

κόνα της Οδηγήτριας.47 Αντίθετα, αυτή η γήινη και 

πιο οικεία διάσταση της σύνθεσης προβάλλει στην ει­

κόνα του Μουσείου Μπενάκη με ιδιαίτερο δυναμισμό. 

Έχει προστεθεί τώρα μια σύναξη πολυπληθής με 

ψάλτες, μοναχούς, λαϊκούς και θεραπαινίδες. Ένα σύ­

νολο προσώπων, το οποίο, παρά το στατικό χαρακτή­

ρα των βασικών πρωταγωνιστών που έρχονται από το 

βυζαντινό πρότυπο, φέρνει διακριτικά στη σύνθεση 

τον παλμό και την κίνηση μιας πραγματικής λιτανεί­

ας. Αξίζει επίσης να σημειωθεί και η διαφορετική επι­

λογή στον τίτλο της παράστασης: Η ΑΝΑΟΤΗΛΩΣΗ 

ΤΩΝ ΑΓΙΩΝ ΚΑΙ ΟΕΠΤΩΝ ΕΙΚΟΝΩΝ. Και αυτή η ε­

πιγραφή με τη σειρά της σηματοδοτεί μια μετατόπι­

ση σε σχέση με το παλαιολόγειο έργο. 

Η ύπαρξη ενός μόνο υστεροβυζαντινού παραδείγμα­

τος μας επιτρέπει να θεωρήσουμε ότι το θέμα της Α­

ναστήλωσης δεν γνώρισε ιδιαίτερη διάδοση στους βυ­

ζαντινούς χρόνους. Ωστόσο, από τα μέσα του 16ου και 

μετά έχει εντοπιστεί μια σειρά έργων που επαναλαμ­

βάνουν το θέμα ακολουθώντας ανάλογο πρότυπο. 

Στενές ομοιότητες με την εικόνα που εξετάζουμε φαί­

νεται να έχει μία άλλη εικόνα με το ίδιο θέμα, άγνω­

στη εξ όσων γνωρίζω στη βιβλιογραφία, η οποία τι­

τλοφορείται: Η ΑΝΑΣΤΗΛΩΟΙΟ ΤΩΝ ΑΓΙΩΝ ΕΙΚΟ­

ΝΩΝ48 (εικ. 15). Αν και στη διαθέσιμη φωτογραφία 

δεν διακρίνονται καλά οι λεπτομέρειες των τεχνοτρο-

πικών χαρακτηριστικών, πρόκειται πιθανώς για ωραίο 

κρητικό έργο, που θα μπορούσε να τοποθετηθεί στον 

16ο αιώνα.49 Την ίδια περίοδο, το θέμα εμφανίζεται στις 

Εικ. 14. Λεπτομέρεια της εικ. 9, η εικόνα της Οδηγήτριας. 

τοιχογραφίες της Μονής Λαύρας (1535)50 και της Μο­

νής Σταυρονικήτα (1545-46) που υπογράφει ο Κρητι­

κός Θεοφάνης Στρελίτζας Μπαθάς (εικ. 16). 

Οι δύο τοιχογραφίες του Θεοφάνη σηματοδοτούν, 

για πρώτη φορά από όσο γνωρίζω, την ένταξη του θέ­

ματος της Αναστήλωσης στο εικονογραφικό πρόγραμ­

μα εκκλησιών, και μάλιστα σε δύο σημαντικά αθω­

νικά σύνολα. Το θέμα απεικονίζεται την ίδια περίπου 

εποχή και στη λιτή της Μονής Αγίου Νικολάου Φι-

λανθρωπινών στο Νησί των Ιωαννίνων.52 Την Αναστή­

λωση των εικόνων επαναλαμβάνει επίσης μια σειρά 

μεταβυζαντινών φορητών έργων: μία εικόνα στη Συλ­

λογή Βελιμέζη που έχει χρονολογηθεί γύρω στο 

1500,53 η ενυπόγραφη, γνήσια, εικόνα του Εμμανουήλ 

Τζανφουρνάρη στον Άγιο Γεώργιο της Βενετίας54 και 

δύο εικόνες της Συλλογής Τσακύρογλου55 χρονολο­

γημένες στον 17ο αιώνα. Το θέμα επαναλαμβάνεται 
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Εικ. 15. Η Αναστήλωση των Αγίων Εικόνων. 
Μετέωρα(;), 16ος αιώνας(;). 

απλοποιημένο στην τοιχογράφηση της Μονής Δο-

χειαρίου το 1658.56 Έχει εντοπιστεί επίσης και μία ελ­

κυστική μελχιτική εικόνα με την ίδια εικονογραφία α­

πό τη Συλλογή Abu Adal που χρονολογείται στον 18ο 

αιώνα.57 Ό λ α αυτά τα έργα ακολουθούν το εικονογρα­

φικό πρότυπο της βυζαντινής εικόνας με μικρές πα­

ραλλαγές, χωρίς όμως την πολυπρόσωπη σύνθεση και 

τις καινοτομίες της εικόνας που εξετάζουμε. 

Εντελώς διαφορετική διάρθρωση έχει μια εικόνα 

στην Κοπεγχάγη που έχει αποδοθεί στο Γεώργιο Κλό-

ντζα58 (εικ. 17). Το έργο αυτό απεικονίζει πάνω την 

Ζ'Οικουμενική Σύνοδο και κάτω την οριστική ανα­

στήλωση των εικόνων του 843, όχι ως προσκύνηση, ό­

πως στα άλλα γνωστά παραδείγματα, αλλά ως θριαμ­

βική λιτανεία, ανάλογη με τις πραγματικές λιτανείες 

του Χάνδακα, όπως τις ζωγράφισε ο ίδιος ο Κλόντζας 

στο Μαρκιανό κώδικα.59 Η επιγραφή στην εικόνα της 

Κοπεγχάγης προέρχεται από το Συνοδικό της Οροοδο-

ξίας. OCTIC ΟΥ nPOCKYNEI TA(C) CEÜTAC ΚΑΙ Α­

ΠΛΟ EIKONAC ΑΝΑΘΕΜΑ.60 

Από την απαρίθμηση των σωζόμενων παραδειγμάτων 

που απεικονίζουν την Αναστήλωση των εικόνων προξε­

νεί εντύπωση το ενδιαφέρον που φαίνεται ότι εκδηλώ­

θηκε για αυτό το εικονογραφικό θέμα στα μέσα του 

16ου και μετά, στον 17ο αιώνα. Θα είχε λοιπόν κάποια 

σημασία αν εξετάζαμε το ιδιαίτερο πνευματικό και θε­

ολογικό κλίμα που επικρατεί την περίοδο αυτή. 

Κατά τον 16ο αιώνα ο ευρωπαϊκός χώρος συγκλονί­

στηκε από τα θρησκευτικά κινήματα της Μεταρρύθμι­

σης και της Αντιμεταρ ρύθμιση ς. Μεταξύ των στοιχεί­

ων της λατρείας που αμφισβήτησαν οι διαμαρτυρόμε­

νοι ήταν και η λατρεία των λειψάνων και των εικόνων. 

Η απάντηση της Καθολικής Εκκλησίας δόθηκε με τα 

διατάγματα της Συνόδου του Τριδέντου, η οποία διήρ­

κεσε με διακοπές, από το 1545 έως το 1563.61 Στην α­

πάντηση αυτή περιλαμβάνεται ανάμεσα στα άλλα και 

η ρητή θέση της Ρωμαιοκαθολικής Εκκλησίας γύρω α­

πό τη σημασία και την αξία της λατρείας των εικόνων, 

με αναφορές μάλιστα στη Ζ ' Οικουμενική Σύνοδο, 

την οποία βεβαίως και οι καθολικοί θεωρούν κομμάτι 

της εκκλησιαστικής παράδοσης και ιστορίας τους. 

Οι σφοδρές θεολογικές διαμάχες της Δύσης δεν ά­

φησαν αμέτοχη όπως γνωρίζουμε την επίσημη Ορθό­

δοξη Εκκλησία, την οποία προσπάθησαν να προσεται­

ριστούν και οι δύο πλευρές.62 Στα μέσα του 16ου η βε­

νετοκρατούμενη Κρήτη είχε άμεση ενημέρωση γύρω 

από τα φλέγοντα αυτά θεολογικά ζητήματα. Άμεση 

ένδειξη αποτελεί το γεγονός πως ο καθολικός αρχιε­

πίσκοπος Κρήτης, Πέτρος Λάντο, ήταν αυτός που α­

πηύθυνε στον ορθόδοξο πατριάρχη Αλεξανδρείας την 

επίσημη πρόσκληση για συμμετοχή στη Σύνοδο του 

Τριδέντου.63 Επίσης, αναφέρουμε ενδεικτικά τη βε­

βαιωμένη ύπαρξη προτεσταντικών βιβλίων στο νησί, ό­

πως για παράδειγμα στις βιβλιοθήκες του λόγιου Αντώ­

νιου Καλλέργη (1521-1555)64 και του νεαρού γιατρού 

Μανούσου Μαρά.65 Μέσα σε αυτό το κλίμα δεν θα ή­

ταν απίθανο να υποθέσουμε πως οι σφοδρές συζητή­

σεις της εποχής γύρω και από το ζήτημα της λατρείας 

των εικόνων οδήγησαν στην ανανέωση του ενδιαφέρο­

ντος για το βυζαντινό εικονογραφικό τύπο που συμπυ­

κνώνει το δόγμα της εικονολατρείας. Βέβαια δεν γνω­

ρίζουμε σε ποιο κοινό απευθυνόταν, τόσο η εικόνα του 

Μουσείου Μπενάκη, όσο και τα άλλα φορητά έργα 

του 16ου και 17ου αιώνα, στα οποία δεν υπάρχει μνεί-

70 ΜΟΥΣΕΙΟ ΜΠΕΝΑΚΗ 



Η Αναστήλωση των Εικόνων: π α ρ ά δ ο σ η και ανανέωση στο έργο ενός Κρητικού ζωγράφου του 16ου αιώνα 

H/N4T€i/IOCIC^NCeffölai47bN4K0NOI 

Εικ. 16. Η Αναστήλωση των εικόνων. Θεοφάνης, Μονή Σταυρονικήτα 
(φωτ.: Μ. Χατζηδάκης, Ο κρητικός ζωγράφος Θεοφάνης. Η τελευταία φάση της τέχνης τον στις τοιχογραφίες της Ιεράς 

Μονής Σταυρονικήτα [Άγιο Όρος 1986] εικ. 122). 

α του αρχικού παραγγελιοδότη. Ωστόσο, η παρουσία 

στα μέσα του 16ου αιώνα τοιχογραφιών με την Ανα­

στήλωση σε σημαίνουσες μονές του ελλαδικού χώρου, 

με μελετημένο εικονογραφικό πρόγραμμα και ενήμε­

ρους περί τα εκκλησιαστικά ζητήματα αποδέκτες, ενι­

σχύει την άποψη ότι η "ξαφνική" εμφάνιση του θέμα­

τος στο διάκοσμο αυτών των μνημείων αποτελούσε 

συνειδητή επιλογή που πιθανότατα ανταποκρινόταν 

σε συγκεκριμένες θεολογικές ανάγκες. 

Μία άμεση μαρτυρία για τη σύνδεση του θέματος 

της Αναστήλωσης με τα σύγχρονα θεολογικά γεγονότα 

μάς παρέχει η εικόνα της Κοπεγχάγης, του Γεώργιου 

Κλόντζα. Στο έργο αυτό ο Κλόντζας για να αποδώσει 

το θέμα της Αναστήλωσης των εικόνων, συνδύασε, ό­

πως προαναφέρθηκε, την απεικόνιση της Ζ ' Οικουμε­

νικής Συνόδου με τη σκηνή της θριαμβευτικής λιτανεί­

ας του 843. Όπως απέδειξε η Ό λ γ α Γκράτζιου σε πα­

λαιότερο άρθρο της,66 ο καινοτόμος Κρητικός ζωγρά­

φος για την απόδοση της Ζ ' Οικουμενικής Συνόδου 

χρησιμοποίησε ως εικονογραφικό πρότυπο σύγχρονα 

του χαρακτικά που απεικονίζουν τη Συνοδό του Τριδέ-

ντου, τα οποία γνώριζαν ευρεία διάδοση εκείνη την ε­

ποχή. Με την επιλογή του αυτή ο Κλόντζας κατέστη­

σε τις αναφορές της εικόνας του στις σύγχρονες θεολο­

γικές διαμάχες πιο προφανείς και εύληπτες για το ενη­

μερωμένο κοινό της εποχής. 

Εφόσον η σύνδεση αυτή ευσταθεί, τότε και άλλα νε-

ωτερικά στοιχεία στην εικόνα του Μουσείου Μπενά­

κη, όπως τα ειλητά με τα αναθέματα που κρατούν οι 

μορφές αποκτούν ένα πιο σαφές, επίκαιρο μήνυμα, το 

οποίο απευθύνεται άμεσα στο κοινό της εποχής. Αν η 

εκτίμηση αυτή είναι σωστή, η ευρεία διάδοση του θέ-
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Εικ. 17. Η Αναστήλωση των Εικόνων, του Γεώργιου Κλόντζα. Κοπεγχάγη, Royal Museum of Fine Arts 
(φωτ.: Ό . Γκράτζιου, Η εικόνα του Γεώργιου Κλόντζα στο Σεράγιεβο και τα επάλληλα επίπεδα σημασιών της, 

ΔΧΑΕΙΔ' [1987-88] 25-28 εικ. 6). 
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ματος της Αναστήλωσης στον 16ο και τον 17ο αιώνα 

αποτελεί άμεση μαρτυρία για το ζωντανό διάλογο της 

μεταβυζαντινής ζωγραφικής με τα φλέγοντα θεολογικά 

ζητήματα της εποχής. Οι μεταβυζαντινοί και κυρίως οι 

Κρητικοί αγιογράφοι άντλησαν από το πλούσιο εικονο­

γραφικό οπλοστάσιο της βυζαντινής παράδοσης τα θέ­

ματα και τα εικονογραφικά σχήματα, που τους επέτρε­

ψαν να απαντήσουν καίρια και με δογματική καθαρό­

τητα στα θεολογικά ζητήματα που συγκλόνισαν την ε­

ποχή τους. Συγχρόνως, στις τροποποιήσεις που εισάγει 

ο Κρητικός ζωγράφος στην εικόνα που εξετάζουμε, 

μπορούμε να διακρίνουμε τον τρόπο που εμπλουτίζει 

και μεταπλάθει το παλαιολόγειο πρότυπο του, και κυ-
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Among the works from the Helen Stathatos collection 

donated to the Benaki Museum is an icon of the 

Restoration of the Icons, which once bore a forged sig­

nature of Emmanuel Tzanfournaris; the icon was 

restored in 1996 by St. Stasinopoulos. 

The icon has two registers. The figures are arranged 

symmetrically around the vertical axis in the centre of 

the image, which is defined by the two icons placed one 

above the other, that of the Hodegetria above and of 

Christ the Great Hierarch below. The dominant 

Hodegetria icon is placed on an icon stand and sup­

ported by two young deacons in white sticharia and the 

oraria appropriate to their rank. Presiding at the cere­

mony beside them are Empress Theodora and Patriarch 

Methodios, holders of supreme temporal and spiritual 

office respectively, who were the protagonists in the 

final Restoration of the Holy Icons in 843. Methodios 

is attended by a priest and two monks, while next to 

Theodora is her young son Michael, with behind them 

three waiting-women. 

The lower register is densely populated with two rows 

of figures grouped around the icon of Christ the Great 

Hierarch and King of Kings. The first row consists of 

the confessors of Orthodoxy, three of whom hold scrolls 

with texts from the Synodikon of Orthodoxy and a 

canon which is sung on the Sunday of Orthodoxy. 

Behind them is a dense crowd of monks and lay figures, 

including three chanters. 

The stylistic features of the icon display affiliations 

with works of the Cretan school of the middle and the 

third quarter of the 16th century, such as the murals 

and portable icons of Theophanis and other anonymous 

contemporary works. 

15o-l6o αιώνα: ο μακρύς δρόμος προς τον Δομήνικο Θεο­
τοκόπουλο και η πρώιμη παραγωγή του, στο: ΕΙ Greco. 
Ταυτότητα και Μεταμόρφωση (κατάλογος έκθεσης, Μαδρί­
τη, Ρώμη, Αθήνα 1999) 89-99. 

As is well known, the Restoration of the Icons is a 

subject found in only one surviving Byzantine icon, 

now in the British Museum, which dates from the end 

of the 14th century and probably comes from a Con-

stantinopolitan workshop. The historical event of the 

Restoration of the Holy Icons in 843 does not seem to 

have resulted in the immediate creation of a specific 

iconographical type to crystallise iconolatry in pictorial 

form, but the British Museum icon indicates that this 

was in existence by the Palaiologan era. Moreover in the 

same period a similar composition showing public cere­

monies - of veneration and procession - in honour of 

the Hodegetria made its appearance in Akathistos cycles 

in wall paintings and manuscripts. In the context of the 

troubled 14th century, when Byzantium was torn apart 

by dynastic strife and ecclesiastical disputes which 

involved the reassessment of the content of Orthodoxy 

and the role of the church, it is not impossible that this 

depiction of the Restoration was created to embody the 

expectation of renewed tranquillity within church and 

state, with the hoped-for conjunction of the two inter­

dependent axes of power, Emperor and Patriarch, who 

dominate the upper register of this representation. 

From the iconographical point of view the Cretan 

artist has faithfully followed the British Museum icon, 

while making certain interesting variations and addi­

tions to the detail of his model. Among these is the 

inclusion of features which were widespread and espe­

cially popular in 16th century Cretan iconography, 

such as the portrayal of Christ the Great Hierarch and 

King of Kings. The addition of the inscribed scrolls 

which are not present in the Palaiologan work gives 

emphasis to the content of the scene, while lending the 
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representation a didactic character which is found in 

other Cretan icons, mainly dating from the second half 

of the 16th century. Finally, the inclusion of additional 

figures - in particular, the densely populated second row 

in the lower register - endows the scene with an anima­

tion which is missing from the hieratic Palaiologan 

work. The result is that while the British Museum icon 

can be read mainly on two levels, as a commemoration 

of a historical event, the Restoration of the Holy Icons 

by Theodora in 843, and at the same time as a theolog­

ical message of the triumph of Orthodoxy, here the 

innovations introduced by the Cretan artist project in 

dynamic fashion a much more down-to-earth and real­

istic element: the annual feast of icons on the Sunday of 

Orthodoxy. 

During the same period that the Benaki Museum 

icon was produced the subject of the Restoration 

appeared in wall paintings - for the first time, as far as 

I know - in major monasteries on the Greek mainland 

(Lavra and Stavronikita on Athos, Philanthropinon at 

Ioannina), and it became very popular on portable icons 

in the 16th and 17th centuries. This sudden appearance 

of the theme in the decoration of important monaster­

ies may well be connected with contemporary theologi­

cal events. As is well known the Reformation movement 

challenged the veneration of icons, and the Roman 

Catholic church responded with the Council of Trent 

(1545-63), which made express pronouncements on the 

significance of icons, with references to the Seventh 

Ecumenical Council, which the Catholics also consider 

part of their tradition and history. 

The official Orthodox church did not stand aloof 

from the theological disputes of the west, as we know, 

and both sides tried to win it over to their cause. It 

appears that Venetian occupied Crete was particularly 

involved in the theological debates of the day, and in 

such a climate it is not unreasonable to speculate that 

the intense arguments concerning the veneration of 

icons led to a renewal of interest in the Palaiologan 

iconographical type which constitutes a pictorial sum­

mary of the theme. An interesting pointer in this direc­

tion can be found in an icon of the Restoration of the 

Icons by Georgios Klontzas, now in Copenhagen, 

where that innovative painter uses as a model not the 

well known Palaiologan representation, but an engrav­

ing of the Council of Trent, a subject in wide circula­

tion at the time. By this choice Klontzas made the ref­

erence in his icon to the contemporary theological 

debates even more apparent and comprehensible to the 

informed public of the era. 

If this theory is correct, the popularity of the subject 

of the Restoration in the 16th and 17th centuries is 

direct evidence for the living dialogue between post-

Byzantine art and the burning theological questions of 

the age. Post-Byzantine Cretan artists drew from the 

rich iconographical armoury of the Byzantine tradition 

the thematology and the iconography which allowed 

them to reply opportunely and with dogmatic clarity to 

the theological questions which convulsed the era. At 

the same time, the variations which the Cretan artist 

introduced into this icon indicate how he enriched and 

recast his Palaiologan model and, in particular, they 

display his interest in including in the work elements of 

his social environment. This is evidence of a concern 

which is also found among other Cretan artists, mainly 

in the second half of the 16th century, a tendency to 

refashion the religious subjects they were depicting in 

order to create compositions more suited to the expres­

sion of their own personality and that of their times. 

* A shorter version of this paper was presented at the 

8th International Conference of Cretological Studies 

(//' ΔιεδνέςΚρητολογικό Συνέδριο, Ηράκλειο 9-14Σε­

πτεμβρίου 1996. Περιλήψεις επιστημονικών ανακοινώ­

σεων [Ηράκλειο 1996] 183). 
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