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Η ΜΑΚΕΔΟΝΙΚΗ ΣΧΟΛΗ ΚΑΙ Η ΛΕΓΟΜΕΝΗ ΣΧΟΛΗ ΜΙΛΟΥΤΙΝ 

(ΠΙΝ. 1-21)* 

Στα έργα της πρώτης γενιάς των καλλιτεχνών μετά τήν ανάκτηση της 

Κωνσταντινουπόλεως άπο τους Φράγκους ( 1261 ) βρίσκει ή μνημειώδης 

τέχνη της Πρωτευούσης μεγαλειώδη αναβάπτιση τοΰ ελληνικού πνεύματος, 

πού ορμητικά προώθησε τήν κλασσικίζουσα τέχνη των Κομνηνών και σέ 

συνέχεια τήν κλασσική των χρόνων της φραγκοκρατίας. Οί τοιχογραφίες 

της Σοποτσάνης1, της Άγ. Σοφίας Τραπεζοϋντος1α και τα λίγα λείψανα 

στο παρεκκλήσιο τοΰ Πύργου της Μεταμορφώσεως της Μονής Χιλανδα-

ρίου τοΰ 'Αγίου "Ορους2 είναι τα κυριώτερα δείγματα της τέχνης αυτής. 

Στή δεύτερη γενιά ( 1290- 1320), στα χρόνια τοΰ ούμανιστοΰ και προ-

στάτου των τεχνών 'Ανδρόνικου Β' Παλαιολόγου, ή τέχνη παγιώνεται καί 

δημιουργείται το νέο παλαιολόγειο στυλ, ή καθ' αυτό παλαιολόγεια αναγέν

νηση. 

Στενά συντονιζομένη ή παλαιολόγεια τέχνη μέ τήν πνευματική άνθηση 

καί τις ουμανιστικές τάσεις τής σύγχρονης παιδείας και φιλολογίας, πα

ρουσιάζει κοινά χαρακτηριστικά, σέ κύρια σημεία τοΰ πλουτισθέντος 

είκονογραφικοΰ προγράμματος, τής εικονογραφίας καί τών καλλιτεχνικών 

μορφών, άλλα καί σημαντικές διαφορές στα κατά τόπους κέντρα, οπού 

αναπτύσσονται εργαστήρια καί σχολές, μέ ιδιαίτερες αποχρώσεις, καί δια

κρίνονται προσωπικότητες καλλιτεχνών μέ ιδιαίτερες ατομικές ικανότητες. 

Στα πλαίσια τής ακμής αυτής τής παλαιολόγειας τέχνης, πού κύριο 

δημιουργικό της κέντρο είναι ή Κωνσταντινούπολη, ή Μ α κ ε δ ό ν ι κ η 

* Οί φωτογραφίες τών πινάκων 2, 4, 6, 8, 12 καί 14 μου παραχωρήθηκαν ευγενώς 
άπό τον Π. Μυλωνάν, οί 11 καί 13 από τον D. Djuric καί ή 16 από τον Ά. Ξυγγόπουλον, 
τους οποίους ευχαριστώ θερμά. Ή άδεια για τή φωτογράφηση τών πινάκων 18, 20 καί 21 
μοϋ εδόθη άπό τήν 'Εφορεία Βυζαντινών 'Αρχαιοτήτων Θεσσαλονίκης. Οί φωτογραφίες 
τών πινάκων 17 καί 19 είναι αντίγραφα άπό το βιβλίο τών R. Hamann - Mac Lean καί 
Η. Hallensleben, Die Monumentalmalerei in Serbien und Makedonien, καί οί υπόλοιπες 
άπό τα Λευκώματα τών G.Millet, Monuments de l'Athos καί G. Millet - A. Frolow, La 
Peinture du Moyen âge en Yougoslavie, Fase. III. 

1. Βλ. κατ' εξοχήν V. D j u r i e, Sopoôani, Belgrad 1963, μέ έγχρωμους πίνακες. 
Ια. D a v i d T a l b o t R i c e , The Church of Haghia Sophia at Trebizond, Edin

burgh 1968. 
2. V. D j u r i c, Fresques médiévales à Chilandar, εις Actes du XIIe Congrès d'Études 

byzantines ( Ochride 1961 ) Beograd 1964, σ. 59 κ.έ. βλ. ιδιαιτέρως σ. 63 - 65 είκ. 2-5. 



2 Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ 

Σ χ ο λ ή κατέχει σημαντική θέση, με το πλήθος και τή σημασία των μνη

μείων της. Μολονότι πολλά μνημεία τής Μακεδόνικης Σχολής ήρθαν στο 

φως τής δημοσιότητας άπό τήν εποχή πού πρώτος ό Millet3, στηριζόμενος 

κυρίως σε εικονογραφικά δεδομένα, ξεχώρισε τήν Μακεδόνικη Σχολή άπό 

τον Μυστρα, βρίσκεται αυτή ακόμα σε στάδιο ρευστότητας, χωρίς να γίνεται 

και γενικά παραδεκτή 4. 

'Ακαθόριστη είναι ή γεωγραφική της έκταση, τα μνημεία, οί εικονο

γραφικές ιδιομορφίες, τα δημιουργικά κέντρα και ή ακτινοβολία τους, ή 

ποιοτική αξιολόγηση και τέλος ή προσωπικότητα των καλλιτεχνών. 

Διαφορές γνωμών άπό έλλειψη ακριβολόγου συγκριτικής μεθόδου, 

προκαταλήψεις εθνικού" είδους, επαναλήψεις λανθασμένων απόψεων δυσκο

λεύουν τήν αντικειμενική έρευνα. Τελευταία υποστηρίζεται έντονώτερα ή 

άποψη, οτι τα σερβικά μνημεία τής εποχής αυτής αποτελούν μια ιδιαίτερη 

σχολή, τήν λεγόμενη « Σχολή Μιλούτιν » πού περιλαμβάνει και το Άγιον 

Όρος και έχει ακαθόριστες σχέσεις μέ τήν Κωνσταντινούπολη και τήν 

Θεσσαλονίκη. 

Ό,τ ι κυρίως θα άποτελέση τή θέση τής προκαταρκτικής αυτής μελέ

της είναι, πρώτον να ύποστηριχθή ή ύπαρξη μιας ενιαίας Μακεδόνικης 

Σχολής και δεύτερον να εξακριβωθούν τά δημιουργικά της κέντρα, οί 

δανεισμοί και εξαρτήσεις, μέ βάση τά εικονογραφικά και τεχνοτροπικά 

δεδομένα και τήν ποιοτική στάθμη τής τέχνης. 

Ή Μακεδόνικη Σχολή απλώνεται στις χώρες τής ελληνικής καί 

σερβικής Μακεδονίας. Οί ναοί τής Σερβίας βρίσκονται κυρίως στις βυ

ζαντινές χώρες τής Β. Μακεδονίας, πού παραχωρήθηκαν στον Κράλη 

τών Σέρβων Μιλούτιν τό 1299, μετά άπό τό γάμο του μέ τή βυζαντινή πρι

γκίπισσα Σιμωνίδα, καί είναι σχεδόν όλοι ιδρύματα τοΰ ιδίου του Μιλούτιν. 

Στην Ελλάδα συγκεντρώνονται κυρίως στή Θεσσαλονίκη καί τήν περιοχή 

της, καθώς καί στο "Αγιον Όρος. 

Οί ναοί τής Σερβίας, πού οί τοιχογραφίες τους από επιγραφές ή εικο

νογραφικές, στυλιστικές καί άλλες ενδείξεις ανήκουν στή Μακεδόνικη 

Σχολή, χρονολογούμενες στην εποχή τής ακμής τής παλαιολόγειας τέχνης 

είναι κατά χρονολογική σειρά οί έξης : 

3. G. M i l l e t , Art byzantin, είς Histoire de l'Art, publiée sous la direction de A. 
Michel, III, 2 Paris 1909, σ. 954, καί Recherches sur l'Iconographie de l'Évangile, Paris 
1916, σ. 630 κ.έ. 

4. Ό Lasarev δέχεται Ιδιαίτερες Σχολές στή Θεσσαλονίκη, τον "Αθω, τή Σερβία, τή 
Βουλγαρία, παράλληλες μέ τις Σχολές τής Ρωσίας, 'Αρμενίας, Γεωργίας (V. L a s a r e v , 
Storia della Pittura Bizantina, Torino 1967, σ. 357). Ό Demus μέ δισταγμό διακρίνει μια 
Ιδιάζουσα μορφή τοΟ παλαιολογείου στυλ στα συγγενή μνημεία Άχρίδος - Θεσσαλονίκης-
"Αθω (Ο. D e m u s , Die Entstehung des Paläologenstils in der Malerei, είς Berichte zum 
XI. Intern. Byzantinisten - Kongress, München 1958, σ. 30, σημ. 141 ). 
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Περίβλεπτος ("Αγιος Κλήμης ) Άχρίδος ( 1294 - 95 ), "Αγ. 'Αχίλλειος 

Άρίλιε (1296), Ljeviska Bogorodica Πρισρένης (1306 - 07), "Αγ. Νικήτας 

κοντά στα Σκόπια ( 1307), ναός Σωτήρος Ζίτσας ( 1307- 15), "Αγ. 'Ιωα

κείμ και "Αννα Στουδένιτσας (1313-14), "Αγ. Γεώργιος Ναγκορίτσινο 

(1313-18) και ναός Θεοτόκου Γκρατσάνιτσας (1321) 5 . Οί ναοί αυτοί 

διασώζουν, καλά διατηρημένες, μεγάλο μέρος τών τοιχογραφιών, οί όποιες 

έχουν επανειλημμένως δημοσιευθή β. 

Στις ελληνικές χώρες, ναοί μέ τοιχογραφίες της Μακεδόνικης Σχολής 

της ίδιας εποχής υπάρχουν οί έξης : στη Θεσσαλονίκη, ό "Αγ. Ευθύμιος, 

παρεκκλήσιο Άγ. Δημητρίου ( 1303), οί "Αγ.'Απόστολοι (μετά τό 1315 )7, 

ό "Αγ. Νικόλαος 'Ορφανός, ή Άγ. Αικατερίνη, ό "Αγ. Παντελεήμων και ό 

Προφήτης 'Ηλίας· οί τρεις τελευταίοι ναοί διατηρούν μόνον τμήματα τών 

τοιχογραφιών. Στή Βέροια ό «"Αγιος Χριστός» ( 1315) και ό "Αγ. Βλά-

σιος, ό "Αγ. Γεώργιος Όμορφοκκλησιάς κοντά στην Καστοριά και ή Όλυ-

μπιώτισσα (1302) στην Έλασσώνα. Στο "Αγιον "Ορος έχουμε τα τρία 

Καθολικά, του Πρωτάτου (γύρω στα 1300), του Βατοπεδίου (1312), και 

του Χιλανδαρίου (μεταξύ 1299-1320)—τα δύο τελευταία έπιζωγραφι-

σμένα — και ενα μικρό δείγμα από τις τοιχογραφίες τοϋ Καθολικού τής 

Λαύρας8. 

5. Δέν περιλαμβάνουμε τις κατώτερης και καθυστερημένης τέχνης τοιχογραφίες 
του Άγ. Νικολάου κοντά στο Πρίλεπ ( 1298 ). 

6. Πλήρη βιβλιογραφία τών σερβικών μνημείων βλ. είς V. L a s a r e ν, Storia, 
σ. 427-431. 

7. Τά μωσαϊκά τών Άγ. 'Αποστόλων ( 1312) ανήκουν στον κύκλο τής Κωνσταντι
νουπόλεως. 

8. 'Από τά μνημεία αυτά τής Μακεδόνικης Σχολής στίς ελληνικές χώρες δημοσιευ
μένα ώς τώρα είναι : Οί τοιχογραφίες του παρεκκλησίου τοϋ Λγ. Ευθυμίου ( Γ. και Μ. 
Σ ω τ η ρ ί ο υ , Ή βασιλική τοϋ Άγ. Δημητρίου θεσσαλονίκης, Αθήναι 1952, σ. 215-
219 πίν. 62-69). Τά μωσαϊκά τών Άγ. Αποστόλων (Ά. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , Ή ψηφι
δωτή διακόσμησις τών Άγ. 'Αποστόλων θεσσαλονίκης, θεσσαλονίκη 1953, σ. 1-66 
πίν. 1 - 43 ). Μερικές άπό τις τοιχογραφίες τών Άγ. Αποστόλων (Α. X y n g o p o u l o s , 
Thessalonique et la peinture macédonienne, Athènes 1955, πίν. 2.2, 3.1 -2, 17, 18.1 ). Ol 
τοιχογραφίες τοϋ Άγ. Νικολάου Όρφανοϋ (Ά. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , Οί τοιχογραφίες τοϋ 
Άγ. Νικολάου Όρφανοϋ θεσσαλονίκης, Αθήναι 1964, σ. 11 - 30, είκ. 1 - 188 ( πρβλ. και 
Τ. V e 1 m a n s, Les fresques de Saint-Nicolas Orphanos à Salonique et les rapports entre 
la peinture d'icônes et la décoration monumentale au XIVe siècle, είς Cah. Arch. 16,1966, 
σ. 146 - 176, είκ. 1 - 27 ). Λίγες άπό τον ναό τοϋ «Αγίου Χρίστου» Βέροιας (C h. D i e h 1, 
Manuel d'art byzantin, Paris 1925, είκ. 407, V e 1 m a n s, Là. είκ. 23, και X y n g o p o u 
l o s , Thessalonique, σ. 28-29, πίν. 9.1-2, 10.1). Οί σωζόμενες τοιχογραφίες άπό τον 
ναό τοϋ Άγ. Γεωργίου Όμορφοκκλησιας (Ε. S t i k a s, Une église des Paléologues 
aux environs de Castoria είς Byz. Zeit. 51, 1958, σ. 108, πίν. VI-X). Τρεις άπό τήν Όλυ-
μπιώτισσα Έλασσώνος ( Μ α ρ ί α ς Σ ω τ η ρ ί ο υ , Ή πρώιμος παλαιολόγειος Άναγέν-
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Στον πλατύν αυτόν κύκλο τών τοιχογραφιών της Μακεδόνικης Σχολής 
παρατηροϋνται μερικές λεπτομερειακές ιδιομορφίες στην εικονογραφία 
των ευαγγελικών σκηνών, πού τήν ξεχωρίζουν άπό τον κύκλο της Κωνσταν
τινουπόλεως και τοΰ Μυστρά και δίνουν στη Μακεδόνικη Σχολή μιαν 
ενότητα. 

Μολονότι μία εμπεριστατωμένη διάκριση είναι δύσκολη, έξ αιτίας 
των κενών πού υπάρχουν στις σωζόμενες τοιχογραφίες, και ακόμα πρόωρη, 
εφόσον δέν έχουμε πλήρεις εκδόσεις του υπάρχοντος υλικού, έν τούτοις 
επιχειρούμε μία πρώτη, ατελή κατ' ανάγκην διαπίστωση μερικών ενδει
κτικών περιπτώσεων. Πρέπει επίσης να τονισθή, ότι τις εικονογραφικές 
ιδιομορφίες, οί όποιες είναι κατ' ούσίαν νεωτερισμοί, δέν τις ακολουθούν 
όλοι οί καλλιτέχνες, μερικοί μένουν στους παραδοσιακούς τύπους. 

Σπάνια εντυπωσιακές, οί λεπτομερειακές αυτές ιδιομορφίες, οφείλονται 
σέ μιαν αναζήτηση φυσικώτερης αποδόσεως ή σέ μια προσωπική έκφραση 
πάθους ή τονισμού τοΰ περιεχομένου ή σέ μορφολογικούς λόγους. Και 
πάλι όμως, έξ αιτίας της μεγάλης προσηλώσεως τών βυζαντινών στην αυθεν
τία τών παραδοσιακών τύπων, οί νεωτερισμοί αυτοί έχουν συχνά τις ρίζες 
τους, σέ μερικούς σπανιώτερους τύπους τής αρχαιότερης μέσο βυζαντινής 
τέχνης. 

Στή σκηνή τής Γεννήσεως το λουτρό τοΰ βρέφους, όπως είναι γνω
στό, παριστάνεται σέ διάφορες παραλλαγές. Συνηθέστερα το βρέφος βρίσκε
ται γυμνό μέσα στο λουτρό, άλλοτε τό κρατεί στα χέρια της ή Σαλώμη. 
Στή δεύτερη αυτή περίπτωση, στα μνημεία τής Μακεδόνικης Σχολής, όπως 
στο Πρωτάτο 9, στον "Αγ. Ευθύμιο10 και στον "Αγ. Νικόλαο 'Ορφανό u , 
μέ εξαίρεση τό μωσαϊκό τών 'Αγίων 'Αποστόλων Θεσσαλονίκης1 2 και τήν 
τοιχογραφία τοϋ ναού τής Άρίλιε 1 3 , τό βρέφος δέν παριστάνεται γυμνό, 
όπως στο Καχριέ 1 4, άλλα τυλιγμένο σέ σπάργανα. Σέ ζωηρή εκδήλωση 

νησις εις τάς χώρας καί νήσους τής 'Ελλάδος κατά τον 13ον αΐώνα, εις ΔΧΑΕ περ. Δ', τ. 
Δ', (Τιμητικός Γ. Σωτηρίου), 1964, πίν. 63. 1 -2, 64, σ. 271 -272). 'Από τό "Αγ. "Ορος 
οι τοιχογραφίες Πρωτάτου, Χιλανδαρίου, Βατοπεδίου (G. Millet, Monuments de l'Athos. 
Les Peintures, Album, Paris 1927, πίν. 1 - 24. Ά. Ξ υ γ γ ό π ο υ λ ο ς , Μανουήλ Πανσέλη
νος, 'Αθήναι 1956, σ. 11-27, πίν. έγχρωμοι 13 από αντίγραφα). Καί ή τοιχογραφία 
τοϋ 'Αγ. Νικολάου άπό τήν Μονήν Λαύρας (Α. X y n g o p o u l o s , L'activité des pein
tres macédoniens au Mont-Athos εις Byz. Zeit. 52, 1959, σ. 61 - 67, πίν. IX). 

9. Millet, Athos, πίν. 10.2. 
10. Σ ω τ η ρ ί ο υ , 'Αγ. Δημήτριος, πίν. 82.2. 
11. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. Νικόλαος 'Ορφανός, πίν. 5. 
12. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. 'Απόστολοι, πίν. 11 καί 12. 
13. Μ i 11 e t - F r ο 1 ο w III, πίν. 72.3. 
14. U n d e r w o o d , The Kariye Djami, New York, N.Y. 1966, τ. 2, πίν. 169. 
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μητρικής στοργής ή Θεοτόκος φιλεΐ το βρέφος. Τόν νεωτερισμό αυτόν, μέ 

αρχαιότερο παράδειγμα το Πρωτάτο, ακολουθεί μόνον ή Στουδένιτσα1δ. 

Στα μακεδόνικα μνημεία ιδιάζει ακόμα ό διαχωρισμός του τοπίου μέ 

καμπύλες, πού περικλείνουν τά δευτερεύοντα επεισόδια, εξελισσόμενος 

άπό μεσοβυζαντινά πρότυπα, όπως τα μωσαϊκά τής Σικελίας1 β. Τή μορφή 

αυτή συναντούμε στο Πρωτατο, τόν "Αγιο Ευθύμιο, τή Στουδένιτσα, τόν 

"Αγιο Νικήτα 1 7 και τόν "Αγ. Νικόλαο 'Ορφανό. Στα μωσαϊκά των 'Αγίων 

'Αποστόλων18 τό τοπίο ακολουθεί τήν απλή διάπλαση του Καχριέ 1 9 και 

του Μυστρά2 0. 

Στή Βάπτιση ό Χριστός σέ όλα σχεδόν τα μακεδόνικα μνημεία φο

ρεί περίζωμα, όπως στο Πρωτατο, Χιλανδάρι, Βατοπέδι21, Ναγκορίτσινο, 

Στουδένιτσα, "Αγ. Νικήτα 2 2, "Αγ. Νικόλαο 'Ορφανό 23. Στα μωσαϊκά των 

"Αγ. 'Αποστόλων παριστάνεται γυμνός2 4, όπως στον Μυστρά2 5, σύμφωνα 

μέ τήν ελληνιστική παράδοση τής Πρωτευούσης. 

Στην 'Υπαπαντή, αντί τοϋ παραδοσιακού, αυστηρού συμμετρικού 

τύπου μέ τά πρόσωπα άνά δύο, άπό τά δύο μέρη του Κιβωρίου, πού ακολου

θεί ό Μυστράς 2β, επικρατεί νέο συνθετικό σχήμα μέ τά τρία πρόσωπα κατά 

παράταξη απέναντι τοΰ Συμεών, και τό Κιβώριο καταργείται (Πρωτατο2 7, 

Χιλανδάρι28, Ναγκορίτσινο2 9, Στουδένιτσα 3 0, "Αγ. Ευθύμιος31). Τόν παλαιό 

τύπο διατηρεί μόνον ό "Αγ. Νικήτας, γιατί προσφέρεται καλύτερα ό χώρος, 

καθώς κόβεται στή μέση άπό παράθυρο 3 2 και ό "Αγ. Νικόλαος 'Ορφανός ω , 

15. M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 62.1. 

16. Ο. D e m u s, The Mosaics of Norman Sicily, London 1948, πίν. 17, 55. 

17. M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 36, 1 - 3. 

18. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , Ά γ . 'Απόστολοι, πίν. 11. 

19. U n d e r w o o d , The Kariye Djami, τ. 2, πίν. 166. 

20. M i l l e t , Monuments Byzantins de Mistra, Album, Paris 1910, πίν. 95.8 

( Βροντόχι ), 118.1-2 (Περίβλεπτος), 139.2 (Παντάνασσα). 

21. M i l l e t , Athos, πίν. 11.2 (Πρωτατο), 66.2 (Χιλανδάρι), 82.1 (Βατοπέδι). 

22. M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 110.2, 62.2, 52.1. 

23. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. Νικόλαος 'Ορφανός, πίν. 17. 

24. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , Ά γ . 'Απόστολοι, πίν. 14, 15. 

25. M i l l e t , Mistra, πίν. 67.1 (Μητρόπολις), 118.3 (Περίβλεπτος). 

26. Αύτ. πίν. 66.1 (Μητρόπολις) , 117.1 (Περίβλεπτος). 

27. M i l l e t , Athos, πίν. 10.3. 

28. Αύτ. πίν. 66.2. 

29. M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 82.1. 

30. Αύτ. πίν. 58.1. 

31. Σ ω τ η ρ ί ο υ , "Αγ. Δημήτριος, σ. 215. 

32. M i l l e t - F r o l o w III, πίν, 36.2. 

33. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. Νικόλαος 'Ορφανός, πίν. 15. 
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πού παρουσιάζει γενικώτερα στενή σχέση με τον "Αγ. Νικήτα σέ είκονο-

γραφία και τεχνοτροπία. 

Στην Μεταμόρφωση, ή ελλειπτική δόξα του ΧριστοΟ είναι απλή χωρίς 

τα συμβολικά, ακτινωτά ρομβοειδή σχήματα ( Πρωτατο Μ , Στουδένιτσα 3 5, 

Γκρατσάνιτσα36, "Αγ. Νικήτας 37, Βατοπέδι38, Χιλανδάρι 3 9, "Αγ. Νικό

λαος 'Ορφανός 4 0 ), πού τα συναντούμε στον Μυστρά 4 1 και στα μωσαϊκά 

τών 'Αγίων 'Αποστόλων42. 

Στον Μυστικό Δείπνο ή μορφή τοΰ Χριστού μετατίθεται άπό τήν πα

ραδοσιακή αριστερή άκρη, πού συνεχίζει ό Μυστράς " , στον άξονα (Πρω

τατο 4 4, Βατοπέδι45, Χιλανδάρι4β, "Αγ. Κλήμης 4 7, Ναγκορίτσινο 4 8, Πρισ-

ρένη 49, Γκρατσάνιτσα5 0, "Αγ. Νικόλαος 'Ορφανός5 1). Τή θέση του Χρι

στού στον άξονα γνωρίζει ή Δύση άπό τον ενδέκατο αίωνα άπό πρότυπα 

συροπαλαιστινικά52. 

Στην ε/ς "Αδου Κάθοδον το σπήλαιο τοΰ "Αδου, μεγαλύτερο και φυ-

σικώτερο, περικλείνει σχεδόν ολόκληρο τον Χριστό και έν μέρει και τα 

άλλα πρόσωπα ( Πρωτατο 5 3, "Αγ. Νικήτας Μ , Στουδένιτσα 5 5, "Αγ. Νικόλαος 

34. M i l l e t , Athos, πίν. 11.3. 
35. Μ i 11 e t - F r ο 1 ο w III, πίν. 62.3. 
36. R. H a m a n n - M a c L e a n und H. H a l l e n s l e b e n , Die Monumentalma

lerei in Serbien und Makedonien, Giessen 1963, είκ. 327. 
37. M i 11 e t - F r ο 1 ο w III, πίν. 52.2. 
38. M i l l e t , Athos, πίν. 84.2. 
39. Αύτ. πίν. 67.2. 
40. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. Νικόλαος 'Ορφανός, πίν. 19. 
41. M i l l e t , Mistra, πίν. 119.2 (Περίβλεπτος). 
42. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. 'Απόστολοι, πίν. 18. 
43. M i l l e t , Mistra, πίν. 67.2 ( Μητρόπολις ), 103.1 (Βροντόχι), 120.2 (Περί

βλεπτος ). 
44. M i l l e t , Athos, πίν. 26.2. 
45. Αύτ. πίν. 90.1. 
46. Αύτ. πίν. 68.1. 
47. D. C o r n a k o v , The Frescoes of the Church of St. Clement at Ochrid. Medie

val Art in Yougoslavia, 1964, πίν. 25. 
48. M i l l e t - F r o l o w HI, πίν. 83.1 - 2 και H a m a n n - Ma e L e a n καί 

H a l l e n s l e b e n , είκ. 280. 
49. Αύτ. είκ. 194. 
50. Αύτ. είκ. 338. 
51. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. Νικόλαος 'Ορφανός, είκ. 37. 
52. M i l l e t , Recherches, σ. 300, 309. 
53. M i l l e t , Athos, πίν. 12.4. 
54. M i 11 e t - F r ο 1 ο w ΠΙ, πίν. 52.4. 
55. Αύτ. πίν. 63.2. 
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'Ορφανός8 β, "Αγ. Ευθύμιος5 7 ). 'Αντίθετα, στην παλαιολόγεια τέχνη της 

Πρωτευούσης ( Καχριέ ) 5 8 πού την ακολουθούν καί τα μωσαϊκά των Άγ. 

'Αποστόλων 59, τα τάρταρα, σύμφωνα μέ τον μέσο βυζαντινό τύπο, περιορί

ζονται στα πόδια τοϋ Χριστού, όπου συχνά παριστάνεται καί ή προσωπο

ποίηση του Άδου. 'Επίσης στα μακεδόνικα μνημεία προστίθενται ψηλά 

καί δύο άγγελοι μέ τα σύμβολα τοΰ Πάθους. 

Στα Είσόδια της Θεοτόκου ή πομπή των παρθένων παίρνει κύρια θέση 

στο κέντρο καί οί γονείς ακολουθούν ( Πρωτάτο 6 0, Βατοπέδι61, Χι-

λανδάρι6 2, Στουδένιτσα6 3 ), σύμφωνα μέ ενα σπάνιο τύπο, πού συναντά

ται σέ έλεφαντοστοΰν τοϋ Βερολίνου τοΰ 10°υ αιώνος 6 4. Στή σχολή τής 

Πρωτευούσης ( το Καχριέ β 5 καί στον Μυστράβ 6 ), συνεχίζεται ή μεσοβυ-

ζαντινή εικονογραφία, μέ τους γονείς να παρουσιάζουν τήν μικρή Μαριάμ 

στον 'Αρχιερέα. 

Τέλος στην Κοίμηση της Θεοτόκου οί γυναίκες καί παρθένοι, σύν

τροφοι της Παναγίας, δέν προκύπτουν άπό τα υπερώα, άλλα παίρνουν 

μέρος στή συνοδεία, παραπλεύρως τοΰ ομίλου τών ανδρών ( Πρωτατο β7, 

Χιλανδάρι6 8, Βατοπέδι69, "Αγιος Ευθύμιος 70, "Αγιος Νικήτας 71, Στουδένι

τσα 7 2, Ναγκορίτσινο ) 7 3 . Σέ μερικά μνημεία ή Κοίμηση συνδυάζεται μέ τό 

θέμα της Κηδείας, άπό τον θεομητορικό κύκλο, ό όποιος είναι εμπνευ

σμένος άπό τα 'Απόκρυφα. Οί 'Απόστολοι σηκώνουν τή νεκρική κλίνη 

καί προχωρούν προς τον τάφο ( Στουδένιτσα74, Ναγκορίτσινο7 5, Γκρα-

56. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , Ά γ . Νικόλαος 'Ορφανός, είκ. 27 - 28. 

57. Σ ω τ η ρ ί ο υ , "Αγ. Δημήτριος, πίν. 83, β. 

58. U n d e r w o o d , The Kariye Djami, τ. 3, πίν. 343. 

59. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. 'Απόστολοι, πίν. 28. 

60. M i l l e t , Athos, πίν. 29.1. 

61. Αύτ. πίν. 86.1. 

62. Αύτ. πίν. 74.2. 

63. Μ i 11 e t - F r ο 1 ο w III, πίν. 60.2. 

64. Α. G ο 1 d s c h m i d t und Κ. W e i t z m a n n , Die byzantinischen Elfenbein

skulpturen des X.-XIII. Jahrhunderts II, Berlin 1934, σ. 28, πίν. IV, είκ. 11. 

65. U n d e r w o o d , The Kariye Djami, τ. 2, πίν. 91. 

66. M i l l e t , Mistra, πίν. 74.1 (Μητρόπολις) , 88.1 ("Αγ. Θεόδωροι), 133.4 ( Ά γ . 
Σοφία ). 

67. M i l l e t , Athos, πίν. 30-31. 

68. Αύτ. πίν. 78.1. 

69. Αύτ. πίν. 85.4. 

70. Σ ω τ η ρ ί ο υ , Ά γ . Δημήτριος, πίν. 93, β. 

71. H a m a n n - M a c L e a n καί H a l l e n s l e b e n , είκ. 231 - 232. 

72. M i 11 e t - F r ο 1 ο w III, πίν. 63.3 - 4. 

73. Αύτ. πίν. 99. 

74. H a m a n n - M a c L e a n καί H a l l e n s l e b e n , είκ. 263. 

75. Αύτ. είκ. 285. 
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τσάνιτσα 7β ). Ή Κωνσταντινούπολη 77, ό Μυστρας 78, καν άπό τα μακε
δόνικα μνημεία τά μωσαϊκά των 'Αγίων 'Αποστόλων 7β, ακολουθούν την 
παραδοσιακή εικονογραφία ή αυξάνουν μόνο τους αγγέλους, σύμφωνα μέ 
σπάνιο πρότυπο του 12ου αιώνος ("Αγιοι'Ανάργυροι Καστοριάς 8 0). Χα
ρακτηριστικό είναι, ότι σ' όλες αυτές τις ιδιομορφίες της Μακεδόνικης 
Σχολής πρωτοστατεί τό Πρωτδτο. 

Έκτος άπό τις κοινές εικονογραφικές ιδιομορφίες, τήν ύπαρξη ενιαίας 
Μακεδόνικης Σχολής στους ναούς τής Σερβίας, του 'Αγίου Όρους και τής 
Θεσσαλονίκης μαρτυρεί, σέ γενικώτατη γραμμή, και ή ενότητα του στυλ. 
Παρά τις πολλές αποχρώσεις και παραλλαγές πού οφείλονται στην προ
σωπικότητα τών καλλιτεχνών, τά μακεδόνικα μνημεία διέπονται άπό άπτικό, 
πλαστικό χαρακτήρα τέχνης, σέ αντίθεση μέ τήν τέχνη τής Πρωτευούσης 
( κυρίως του Καχριέ ), πού κυριαρχείται άπό ζωγραφικό ίλλουζιονιστικό 
στυλ. Τούτο ισχύει και για τά μωσαϊκά τών 'Αγίων 'Αποστόλων. 

Στή Μακεδόνικη Σχολή τό πλάσιμο προσώπων και ενδυμάτων γίνεται 
μέ πολλούς μέσους τόνους, πού δίνουν στρογγυλότητα στή φόρμα, σέ συν
δυασμό μέ καθαρότητα σχεδίου, μεγάλες γραμμές πτυχών, δυνατά περιγράμ
ματα και πλατύ φωτισμό, ώστε να άναδεικνύωνται οί άπτικές αξίες και έν 
γένει ό όγκος και ή τρίτη διάσταση. Στις τοιχογραφίες του Καχριέ οί μορφές 
πλάθονται μέ άπειρη λεπτότητα μεταβατικών τόνων, μαζί μέ ενα κατά τό
πους ελεύθερο και έμπρεσσιονιστικό φωτισμό, πού αποτελεί κύριο στοι
χείο τής φόρμας. 

Ό,τι ακόμη ενώνει τήν τέχνη τών τριών περιοχών τής Μακεδόνικης 
Σχολής : Σερβίας, "Αθω, Θεσσαλονίκης, πέραν άπό τις στενές εικονογρα
φικές και στυλιστικές ομοιότητες, είναι τά πανομοιότυπα αντίγραφα σέ 
προσωπογραφίες αγίων, ή σέ τμήματα σκηνών ή μέ —μικρές αλλαγές—και 
σέ ολόκληρες σκηνές. Οί ομοιότητες αυτές έχουν επανειλημμένως έπιση-
μανθή και θά μπορούσε κανείς, όσο τά μνημεία γίνονται γνωστά μέ δημο
σιεύσεις, να πολλαπλασιάση τους παραλληλισμούς. Τόσο οί ομοιότητες 
δσο ιδίως οί πανομοιότυπες επαναλήψεις εικονογραφικών τύπων προϋπο
θέτουν ώρισμένα κέντρα, όπου δημιουργούνται τά πρότυπα, ή μετακινού
μενες ομάδες καλλιτεχνών, ανάμεσα στις περιοχές Σερβίας, Θεσσαλονίκης 
και "Αθω. "Ετσι εγγίζουμε τό πρόβλημα τών δημιουργικών κέντρων και 
τής ακτινοβολίας των. 

76. Hamann - Mac Lean και Hallensleben είκ. 333. 
77. U n d e r w o o d , The Kariye Djami, τ. 2, πίν. 185. 
78. M i l l e t , Mistra, πίν. 90.5 ("Αγ. Θεόδωροι), 116.4 (Περίβλεπτος). 
79. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , Άγ. 'Απόστολοι, πίν. 38. 
80. Σ. Π ε λ ε κ α ν ί δ ο υ, Καστοριά, τ. Α'. Βυζαντινοί Τοιχογραφίαι. Πίνακες. 

Θεσσαλονίκη 1953, πίν. 14. 
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Πρώτος ô Wulff διαβλέπει στή Θεσσαλονίκη κύριο σημείο διόδου 

τοϋ νέου μνημειώδους στυλ στή Μακεδονία και παραδέχεται για τις τοι

χογραφίες του Πρωτάτου στυλιστική συγγένεια μέ το Ναγκορίτσινο και 

την Γκρατσάνιτσα 81. 

Ό G. Millet στο μνημειώδες έργο του Recherches sur l'Iconographie 

de l'Évangile δίνει μεγάλη θέση στή Σερβία, καθώς μάλιστα άπό τήν τέχνη 

της Θεσσαλονίκης και της περιοχής της δέν ήσαν γνωστές παρά οι τοι

χογραφίες του ναοΰ τοϋ Χρίστου Βέροιας. 'Υποβιβάζει τή σημασία τοΰ 

Άγ. Όρους, διότι εσφαλμένα είχε θεωρήσει τις τοιχογραφίες του Πρωτά

του κατά δύο αιώνες μεταγενέστερες τών σερβικών και τον Πανσέληνο ώς 

τον τελευταίο εκπρόσωπο τής Μακεδόνικης Σχολής, πού συνεχίζει τήν 

παράδοση τών σέρβων ζωγράφων τοϋ 14ου αιώνος8 2. 

Ό Ξυγγόπουλος ανέπτυξε τήν άποψη, ότι οι τοιχογραφίες τής Σερβίας 

και τοϋ Άθω έχουν τήν καταγωγή τους άπό τήν Θεσσαλονίκη, πού είναι ή 

πατρίδα τοϋ Πανσελήνου και τοϋ Άστραπά 8 3 . 

Τήν Θεσσαλονίκη, ώς καταγωγή τής τέχνης τών ζωγράφων Μιχαήλ 

Άστραπά και Ευτυχίου για τις τοιχογραφίες τής Περιβλέπτου Άχρίδος 

και τοϋ ναοΰ τής Άρίλιε, υποστηρίζουν οι Radojcic84 καί Djuric85. 

Κατά τον Lasarev ή Θεσσαλονίκη τοϋ 14ου αιώνος είναι σημαντικό 

κέντρο καί ή τέχνη τής Σερβίας εθνική καί αυτόνομη αλλά μέ έλληνες 

ζωγράφους τής Θεσσαλονίκης έπϊ κεφαλής. Τις τοιχογραφίες τών ναών 

Πρισρένης, Άγ. Νικήτα, Ναγκορίτσινο καί Στουδένιτσας τις θεωρεί εξαρ

τώμενες άπό τήν Κωνσταντινούπολη. Για τή σχέση μέ τον Άθω μετριάζει 

παλαιότερες απόψεις του, ότι ή Σερβία καθόριζε το στυλ τών τοιχογρα

φιών τών άρχων τοϋ 14ου α ί . τοΰ Άγ. Ό ρ ο υ ς 8 6 , δεχόμενος τώρα, μέ κά

ποια επιφύλαξη, οτι ή Θεσσαλονίκη προμηθεύει τα εργαστήρια στο Άγ . 

Όρος καί δτι πιθανώς συνεργάζονται σέρβοι ζωγράφοι87. 

Οί Γιουγκοσλάβοι βυζαντινολόγοι Radojiüc, Boscovic καί Miljkovié-
Pepek καθώς καί ό γερμανός Hallensleben δέχονται οτι ή τέχνη τής Σερβίας 

στην ακμή της, όπως αντιπροσωπεύεται κυρίως άπό τις τοιχογραφίες τοΰ 

Ναγκορίτσινο καί τής Στουδένιτσας, διαμορφώνεται άπό τά καλλιτεχνικά 

81. Ο. W u 1 f f, Bibliographisch - kritischer Nachtrag zu altchristlichen und byzanti
nischen Kunst, Leipzig 1936, σ. 81 - 82. 

82. M i l l e t , Recherches, σ. 656 κ.έ. 
83. Χ y n g ο ρ ο u 1 ο s, Thessalonique, σ. 41 κ.έ. 
84. S ν. R a d ο j £ i e, Die Entstehung der Malerei der Paläologischen Renaissance 

εις Jahrb. Oest. Byz. Ges. 7, 1958, σ. 110-111. 
85. V. D j u r i c, Icônes de Yougoslavie, Belgrade 1961, σ. 23. 
86. Β. Λ ό ζ α ρ ε φ, 'Ιστορία τής βυζαντινής Ζωγραφικής Ι, Μόσχα 1947, σ. 240 

( ρωσ.). 
87. L a s a r e v , Storia, σ. 385. 
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ρεύματα τής Κωνσταντινουπόλεως καί επηρεάζει τήν τέχνη τοΟ Άθω, και 

ακόμη οτι τα ίδια σερβικά συνεργεία μέ τον Μιχαήλ Άστραπά καί Ευ

τύχιο έπί κεφαλής ζωγραφίζουν τα Καθολικά τοΰ Άθω : Πρωτατο, Βατο-

πέδι καί Χιλανδάρι88. 

Οί τοιχογραφίες του Ναγκορίτσινο θεωρούνται ώς τό εξοχώτερο 

έργο του Μιχαήλ Άστραπα καί Ευτυχίου, πού ανανέωσε τήν τέχνη τής 

Σερβίας8 9 καί μεταξύ αυτών εξαίρεται Ιδιαιτέρως άπό τον Hallensieben ή 

σειρά των Παθών 9 0. Σύγκριση ομως των τοιχογραφιών των Παθών τοΰ 

Ναγκορίτσινο μέ τις αγιορείτικες, όδηγοϋν σέ διαφορετικές διαπιστώσεις. 

Παραθέτουμε μια σειρά σκηνών των Παθών τοϋ Ναγκορίτσινο σέ αντιπα

ραβολή μέ τις ίδιες σκηνές άπό τα τρία Καθολικά τοϋ Άγ. "Ορους, για νά 

πιστοποιηθή ή πραγματική καλλιτεχνική στάθμη τών πρώτων καί άπό τό 

άλλο μέρος, νά διαφωτισθοΰν οί πραγματικές σχέσεις καί εξαρτήσεις μεταξύ 

Σερβίας καί "Αθω. 

Ό Μυστικός Δείπνος τοΰ Ναγκορίτσινο ( πίν. 1 ) είκονογραφικά μι

μείται, μέ ασήμαντες παραλλαγές, κυρίως το Πρωτατο ( πίν. 2 ). Ή μίμηση 

είναι φανερή, οχι μόνο στο δλο συνθετικό σχήμα καί τήν μνημειώδη έξαρση 

τοΟ Χριστού, άλλα καί στις λεπτομέρειες, όπως είναι ή εντελώς όμοια παρά

σταση τοΰ Χριστού, οί στάσεις καί τα ενδύματα τών περισσοτέρων μαθη

τών, ιδίως ή χαρακτηριστική τοϋ τελευταίου δεξιά στην άκρη, μέ ολόκληρο 

τό χέρι τυλιγμένο μέσα στο ιμάτιο. Ή στάση τοϋ 'Ιωάννου, καθώς υψώνει 

τό κεφάλι καί φέρνει τό χέρι στο στήθος είναι παρμένη άπό τό Βατοπέδι 9 1 . 

Διαφορές άπό τό Πρωτατο υπάρχουν, στή θέση τοΰ 'Ιούδα καί στο κα

μπυλωτό σχήμα πού παίρνει, στο εμπρόσθιο μέρος τό ελληνιστικό ημικυ

κλικό τραπέζι. Ώ ς προς τον 'Ιούδα ό καλλιτέχνης τοϋ Ναγκορίτσινο απέ

φυγε τον εντυπωσιακό νεωτερισμό τοϋ Πανσελήνου, πού δέν τον ακολούθησε 

καί κανένα άλλο μακεδόνικο μνημείο νά τον βάλη πρώτον, στο πλάγι τοϋ 

88. S ν. R a d oj à i e , Mittelalterliche Fresken aus Jugoslavien ( Ausstellungskata
log), München 1954, er. 5, Τ ο ϋ αύτοΟ, Majstori starog srpskog slikarstva, Beograd 
1955, σ. 19 κ.έ. Dj. B o s c o vie, εις Bull, de l'Académie Serbe de Sciences XXII, 
Nouv. sér. No 6, 1958, σ. 12 σημ. 4, P. M i l j k o v i c - P e p e k , L'oeuvre des peintres 
Michel et Eutych, Skopje 1967, σ. 281 - 282 (Résumé). Η. Η a 1 l en s i e b e n , Die 
Malerschule des Königs Milutin, Giessen 1963, σ. 151. 

89. D. T a l b o t R i c e - S v . R a d o j é i é , Yougoslavie. Fresques médiévales 
( Collection Unesco de l'art Mondial ) Paris 1955, σ. 23. 

90. H. H al 1 en s 1 e b en, Die Malerschule, σ. 110 κ.έ. 'Ανώτερα άπό τα Πάθη 
είναι κατά τήν γνώμη μας ό κύκλος τών Έωθινών Ευαγγελίων καί κατά δεύτερο λόγο ή 
Κοίμηση ( M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 95 -100 ). Τήν υπεροχή τών Παθών πού υπο
στηρίζει ό Hallensleben αμφισβητεί καί ό Η. Β e 11 i n g ( Βλ. Βιβλιοκρισία είς Kunst
chronik 21, 1968, σ. 137). 

91. M i l l e t , Athos, πίν. 90.1. 
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Χριστού καί απέναντι τοϋ Ιωάννου, άλλα τον τοποθέτησε στή συνηθισμένη 

παραδοσιακή θέση, ανάμεσα στους 'Αποστόλους. Ό τρόπος όμως πού ό 

'Ιούδας έχει προστεθή εμπρός άπό τους δύο μαθητές, χωρίς να διακόπτεται 

ή σειρά τους και χωρίς να ύπάρχη χώρος, καθώς και το ανόργανο στις χει

ρονομίες καί τό συνονθύλευμα στις πτυχώσεις, πού δημιουργείται πίσω του, 

δείχνει την ανικανότητα τοϋ καλλιτέχνη να προσαρμοσθή σε μία αλλαγή 

του προτύπου του. Επίσης τό τραπέζι, μέ τήν αλλαγή της οριζόντιας 

προσόψεως σέ καμπύλη, παίρνει έντονη σχηματικότητα πού βρίσκεται 

σέ αντίθεση μέ τις ρεαλιστικές λεπτομέρειες των διαφόρων σκευών καί 

εν γένει τον ρεαλισμό τών 'Αποστόλων. Χονδροειδώς σχηματικό είναι 

καί τό περίγραμμα της καμπύλης. Ή βαθειά αυτή γραμμή υπάρχει καί 

στον Μ. Δείπνο τοϋ Πρωτάτου καί του Βατοπεδίου, μέ τή διαφορά δτι, 

εκεί δίνει τήν εντύπωση σκιάς της εξέχουσας παρυφής πού πλαισιώνει τό 

τραπέζι. 

Τό ψηλό αρχιτεκτόνημα στο Ναγκορίτσινο απλώνεται οριζόντια σ' 

δλο τό μάκρος, σαν σκηνικό, ενώ στο Πρωτάτο, πλουσιώτερο στην διάρ

θρωση, σχηματίζει μέ τή φυγή προς τό βάθος ενα κοίλο χώρο, πού περι-

κλείνει τα πρόσωπα. 

Ή σειρά τών 'Αποστόλων τοϋ Ναγκορίτσινο γύρω άπό τό τραπέζι, 

δεν έχει τήν ρυθμική συνοχή τοϋ αγιορείτικου προτύπου. Ή εκτέλεση 

τών προσώπων καί ενδυμάτων είναι ασύγκριτα άδρότερη, οί φυσιογνωμίες 

καθημερινά ρεαλιστικές, καί ή πτυχολογία, μολονότι μιμείται τό Πρωτατο, 

σκληρή καί συγκεχυμένη. 

Ό Χριστός τοϋ Ναγκορίτσινο είναι όσο γίνεται πιστό αντίγραφο τοϋ 

Πρωτάτου σέ τύπο προσώπου, στάση, μαλλιά καί ένδυμα ( πίν. 3 καί 4 ). 

Ή διαφορά όμως της ποιότητας τής τέχνης είναι μεγάλη. Δέν υπάρχει στο 

Ναγκορίτσινο ούτε ή τελειότητα τοϋ σχεδίου, οΰτε ή λεπτότητα στή φωτο

σκίαση τοϋ πλασίματος, οΰτε ή ευγένεια, τό μεγαλείο καί ή πνευματικότητα 

τοϋ Χρίστου τοϋ Πρωτάτου. Καί ή φυσιογνωμία τοϋ 'Ιωάννου στερείται 

τελείως άπό τήν ψυχική ακτινοβολία τοϋ πρωτοτύπου. 

Ό Ίησοΰς ερμηνεύει το νόημα του Νιπτηρος. Στον ναό τοϋ Ναγκο

ρίτσινο τό συνεχόμενο μέ τον Νιπτήρα θέμα τής Ερμηνείας τοϋ νοήματος 

τοϋ Νιπτήρος ( πίν. 5 α ) έχει πρότυπο τήν τοιχογραφία τοϋ Βατοπεδίου 

( πίν. 5 β ). Καί στα δυο μνημεία ό Χριστός κάθεται αριστερά καί απέναντι 

του είναι συγκεντρωμένος ό πυκνός όμιλος τών μαθητών, μέ δύο έπί κεφαλής. 

Ό Χριστός τοϋ Ναγκορίτσινο, όμοιος μέ τοϋ Βατοπεδίου σέ στάση, χειρονο

μία καί ένδυμα, κάθεται σέ όμοιο κάθισμα, πλαισιωμένος άπό τό ψηλό τόξο 

τής πύλης, όμοια διαμορφωμένης μέ κιλλίβαντες καί κολόνες. Τό κεφάλι 

τοϋ Χρίστου καί τό δεξιό χέρι, τα μεταφέρει ό ζωγράφος τοϋ Ναγκορίτσινο 
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αυτούσια άπό τον Χριστό της Μεταλήψεως στο Ί . Βήμα τοϋ ναοϋ 9 2. Έλα-

φρή απομάκρυνση άπό το Βατοπέδι, στην προσθήκη ειληταρίου στο μισο-

σκεπασμένο άπό το ιμάτιο αριστερό χέρι τοϋ Χρίστου, φέρνει οργανική 

εξασθένηση στή στάση τοϋ χεριού. Επίσης ό ζωγράφος του Ναγκορίτσινο 

αποφεύγοντας τήν προοπτική στάση τών ποδιών, τήν διαγραφόμενη άπό 

τήν πτυχολογία, απλοποιεί σχηματικά το βαθύχρωμο ιμάτιο του Χριστού. 

Στον πυκνό όμιλο των μαθητών, πού όρθιοι άκροωνται τήν ερμηνεία 

τοϋ Διδασκάλου, υπάρχουν στο Ναγκορίτσινο μερικές αλλαγές στή στάση 

και τις χειρονομίες, πού φέρνουν τή διάσπαση στην ενότητα τής συνθέσεως, 

καθώς και τή χαλάρωση στην παραστατικότητα τοϋ νοήματος. Λείπει 

Ιδίως στο Ναγκορίτσινο το κατανυκτικό πνεΰμα τής προσοχής, πού δηλώ

νεται τόσο έντονα στον ρυθμικά δεμένο όμιλο τών μαθητών τοϋ Βατοπεδίου, 

μέ τήν όμοια κλίση τών κεφαλιών καί τήν ίδια βαθειά συγκέντρωση τών 

φυσιογνωμιών. 

Ή τόσο στοχαστική χειρονομία τοϋ Πέτρου στο Βατοπέδι, πού μέ τό 

κεφάλι σκυμένο φέρνει τό χέρι στο στόμα, μετατρέπεται στο Ναγκορί

τσινο σέ μια άδεια ύψωση τοϋ χεριού, πού μένει ανέκφραστα μετέωρο. 

Μεγάλη επίσης είναι ή μορφολογική απόσταση τών δύο επί κεφαλής 

μαθητών στις δύο τοιχογραφίες. Στο Βατοπέδι ό Πέτρος καί 'Ιωάννης αποτε

λούν ενα λαμπρό ενιαίο σύμπλεγμα.Τό πλατύ σώμα τοΰ Πέτρου μισοσκεπά-

ζει τή λεπτή κορμοστασιά τοΰ 'Ιωάννου, τα δύο κεφάλια, τό νεανικό καί τό 

γεροντικό, σέ ωραία αντίθεση, ενώνονται σέ όμοια κλίση, τά πόδια προβάλ

λουν ομοιόμορφα καί οι ανάλαφρες άκρες τών ιματίων τους πέφτουν κατα

κόρυφα μέ ελληνική χάρη. Στο Ναγκορίτσινο οί δύο πρώτοι 'Απόστολοι, 

όμοιοι στα πρόσωπα καί τον όγκο τοΰ σώματος, παρουσιάζονται μορφολο

γικά διασπασμένοι καί ασύνδετοι, μέ διαφορετικές τις θέσεις τών κεφαλιών, 

τήν κίνηση τών σωμάτων, τήν έκφραση τών φυσιογνωμιών. Ή στάση συνο

μιλίας τών άλλων δύο αγένειων μαθητών δεν έχει έδώ τήν θέση της, ούτε 

ή χειρονομία διαμαρτυρίας τοΰ ενός, μέ τήν παλάμη προς τά εξω. Τοΰ δευτέ

ρου ή τυπική καί άχαρη στάση, πού κρατάει τήν άκρη τοΰ ιματίου του, 

είναι παρμένη έτοιμη άπό τον 'Ιωάννη τής Σταυρώσεως, ένώ στον αντίστοι

χο μαθητή τοΰ Βατοπεδίου, στάση, χειρονομία—μέ σταυρωμένα τά χέρια 

στο στήθος—πτυχολογία καί φυσιογνωμία προδίδουν όλα, τή δημιουργική 

ελευθερία τοΰ καλλιτέχνη. Τέλος τό αρχιτεκτονικό βάθος, όμοιο μέ τοΰ 

Πρωτάτου στα βασικά στοιχεία, έχει σχηματικά μεταποιηθή καί άπλου-

στευθή στο Ναγκορίτσινο. 

Ή Προδοσία τοΰ Ναγκορίτσινο (πίν. 6 α ) έχει ώς πρότυπο τήν 

σκηνή τοΰ Πρωτάτου (πίν. 6 β ). "Ολα τά πρόσωπα τοΰ κυρίου, κεντρικοΰ 

92. Πρβλ. M i l j k o v i c - P e p e k , πίν. CXL1II μέ πίν. CXXIII. 
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τμήματος, γύρω από τον Χριστό, μιμούνται μέ ασήμαντες παραλλαγές 
όλες τις εικονογραφικές λεπτομέρειες του Πρωτάτου σέ θέσεις, στάσεις, 
τύπους και ενδύματα. Επίσης πιστό αντίγραφο του Πρωτάτου εικονογρα
φικά είναι ό όμιλος των 'Αποστόλων δεξιά, πού παρακολουθούν σέ από
σταση, πίσω άπό βράχο, τή σύλληψη τοΰ Χριστού, καθώς και το σύμπλε
γμα Πέτρου και Μάλχου, μέ μόνη τή διαφορά, οτι ô Πέτρος στο Ναγκο-
ρίτσινο, σύμφωνα μέ το ευαγγελικό κείμενο, κόβει τό δεξί αυτί τοΰ 
Μάλχου. Στή σύνθεση τοΰ όχλου, ό ζωγράφος τοΰ Ναγκορίτσινο, ακολου
θώντας τον παραδοσιακό τύπο, συμπυκνώνει σέ άμορφη ημικυκλική μάζα 
τα πίσω πρόσωπα, ενώ στο Πρωτδτο αυτά απλώνονται μέ φυσικότητα σέ 
οριζόντια παράταξη. 

Δύο πρόσθετα πρόσωπα στο Ναγκορίτσινο μένουν συνθετικά ξένα : 
είναι ό προφίλ νέος αριστερά, μέ τό ανασηκωμένο ιμάτιο, πού παρεμβάλλε
ται απροσάρμοστα πάνω άπό τον 'Ιούδα και ό γέρος 'Ιουδαίος δεξιά, μέ τό 
ρόπαλο και τό αναμμένο φανάρι, στο πλάγι τοΰ στρατιώτη μέ τό ξίφος, σέ 
κλίμακα αισθητά μικρότερη. Ή στάση τοΰ προφίλ νέου, πού κρατάει ορι
ζόντια μέ τα δυό χέρια ρόπαλο πάνω άπό τό κεφάλι του, είναι παρμένη άπό 
τό Χιλανδάρι9 3, ενώ τό ανασηκωμένο ιμάτιο, πού τό συναντοΰμε άνεμιζό-
μενο μέ ελεύθερη χάρη, στον στρατιώτη της Προδοσίας τοΰ Βατοπεδίου 94, 
παίρνει εδώ άμορφο σχήμα. 

Άπό άποψη εκτελέσεως και εν γένει τεχνοτροπίας τό Ναγκορίτσινο 
βρίσκεται σέ χαμηλότερο επίπεδο. Ό Χριστός, ακριβώς όμοιος σέ στάση 
και χειρονομίες, στερείται άπό σωματικότητα. Τό βαρύ άπό θλίψη πρόσωπο 
τοΰ Πρωτάτου, αντικατέστησε ό ζωγράφος τοΰ Ναγκορίτσινο μέ αυτούσιο 
τό κεφάλι τοΰ Χρίστου άπό τή Μετάδοση των 'Αποστόλων στο ιερό Βήμα 
τοΰ ναοΰ 9 5. Ή ορμητική, αυθόρμητη κίνηση τοΰ 'Ιούδα γίνεται τυπική και 
δεσμευμένη στο Ναγκορίτσινο. Τό παραδοσιακό μοτίβο τοΰ άνεμιζόμενου 
ιματίου στην πλάτη αποκτά πληθωρική και συγκεχυμένη πτύχωση. Ό επι
τιθέμενος μέ ξίφος δεξιά τοΰ Χρίστου είναι πιστό, άλλα κακό αντίγραφο 
τοΰ Πρωτάτου, στερημένο άπό κάθε αίσθηση όργανικότητας στην απόδοση 
του σώματος, της κινήσεως και τοΰ ενδύματος. 'Ακόμα ό ζωγράφος τοΰ 
Ναγκορίτσινο, καθώς δέν έκράτησε τήν απόσταση, πού χωρίζει τον στρα
τιώτη μέ τό ξίφος άπό τον Χριστό, τοΰ δίνει κύρια θέση, ισόπαλη μέ τοΰ 
Χριστού και τοΰ 'Ιούδα. Τα κύρια πρόσωπα δέν είναι δύο, άλλα τρία. Και 
δτσι ατονεί τό καίριο στοιχείο της Προδοσίας, τό φίλημα τοΰ 'Ιούδα. Οί 
νεαροί στρατιώτες, πού πλαισιώνουν τό κεφάλι τοΰ Χρίστου, τοποθετημένοι 

93. M i l l e t , Athos, πίν. 71.1. 
94. Αύτ. πίν. 93.3. 
95. Πρβλ. M i l j k o v i c - P e p e k , πίν. CLXIII μέ πίν. CXVIII. 
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στο Ναγκορίτσινο με τυπική συμμετρία, παρακολουθούν τήν επίθεση τοΟ 

ροπαλοφόρου, ένω στο Πρωτάτο οί ήρεμες, αμέτοχες φυσιογνωμίες τους 

χαλαρώνουν τήν ένταση και δίνουν ëva τόνο συμβόλου στή δραματικό-

τητα της σκηνής. 

Ή 'Εξέταση τοΰ Χρίστου άπό τον "Αννα και Καϊάφα. Στην εξέταση 

τοΰ Χρίστου από τους αρχιερείς, ό ζωγράφος τοΟ Ναγκορίτσινο ( πίν. 7 α ) 

παίρνει το πρότυπο από τό Χιλανδάρι ( πίν. 7 β ) δπου εικονογραφούνται 

οί δύο διαδοχικές σκηνές σέ δυο πίνακες. Πρώτα ή εξέταση άπό τον "Αννα 

( Ί ω . 18, 12-24) και κατόπιν άπό τον Καϊάφα, οπού ό Καϊάφας σχίζει τα 

ίμάτια και οί 'Ιουδαίοι κολαφίζουν τον Χριστό, σύμφωνα μέ τήν αφήγηση 

του Ματθαίου ( 26, 65-68 ). 

Ή παραμορφωμένη άπό έπιζωγράφηση τοιχογραφία του Χιλανδαρίου 

δέν επιτρέπει τεχνοτροπική σύγκριση. Ή εικονογραφική όμως σχέση είναι 

φανερή στην όλη συγκρότηση των δύο σκηνών, εμπρός άπό όμοια αρχιτε

κτονήματα, καθώς και στίς λεπτομέρειες. Επισημαίνουμε τήν ίσοκεφαλία 

τοΰ όχλου των 'Ιουδαίων, τήν όμοια στάση τοΰ Χρίστου καί του 'Ιουδαίου, 

πού γυρίζοντας προς τον 'Αρχιερέα δείχνει τον Χριστό, καθώς καί στην δεύ

τερη σκηνή, τον Καϊάφα ορθιον επάνω σέ υποπόδιο, όμοιότατον σέ μορφή, 

στάση, χειρονομία καί ένδυμα, όπως καί τον 'Ιουδαίο πού σηκώνει τό χέρι 

να χτυπήση τον Χριστό. 

Εκείνο όμως πού προδίδει τήν τυφλή αντιγραφή είναι οί επιγραφές, 

πού συνοδεύουν ψηλά τις δύο σκηνές. Στο Χιλανδάρι ή πρώτη σκηνή μέ 

τήν εξέταση τοΰ Χρίστου άπό τον "Αννα, σέ ασυμφωνία μέ τήν ευαγγελική 

αφήγηση, έχει τήν επιγραφή Η ΠΑΡΑ ΤΟΥ ΚΑΤΑΦΑ ΚΑΤΑ ΧΡΙΣΤΟΥ 

ΚΡΙΣΙΣ, καί ή δεύτερη μέ τον Καϊάφα να σχίζη τα ίμάτια Η ΠΑΡΑ ΤΟΥ 

ΑΝΝΑ ΚΑΤΑ ΧΡΙΣΤΟΥ ΕΞΕΤΑΣΙΣ. Τό ίδιο λάθος υπάρχει καί στις ίδιες 

επιγραφές των δύο σκηνών τοΰ Ναγκορίτσινο, πού διαφέρουν μόνον στην 

αμοιβαία ανταλλαγή των λέξεων «έξέτασις» καί «κρίσις». 

Ή Άπόνιψη τοΰ Πιλάτου στο Ναγκορίτσινο ( πίν. 8 α ) είναι ενα 

συνονθύλευμα άπό εικονογραφικά στοιχεία, παρμένα άπό τό Πρωτάτο, τό 

Χιλανδάρι καί άπό τήν παράπλευρη σκηνή της Κρίσεως τοΰ "Αννα στον 

ίδιο ναό. Άπό τό Πρωτατο ( πίν. 8 β ) μιμείται ό ζωγράφος τή μορφή 

τοΰ Πιλάτου μέ τήν ίδια κόμμωση, τήν ψηλή, βαθειά κόγχη τοΰ αρχιτεκτο

νήματος πού τον πλαισιώνει, καί τον στρατιώτη αριστερά, μέ όμοια πανο

πλία καί δόρυ. Πρόσθετα είναι, ό δεύτερος στρατιώτης δεξιά τοΰ Πιλάτου, 

σέ τυπική αντιστοιχία μέ τον πρώτο καί οί γεωμετρικά συμμετρικές 

ασπίδες. 

Άπό τό Χιλανδάρι είναι δανεισμένη ή μορφή τοΰ Πιλάτου, πού απλώνει 

προς τα δεξιά τό χέρι, καθισμένος σέ ξύλινη έδρα, χωρίς γραφείο εμπρός, 

καί ό υπηρέτης ομοιότατος σέ στάση καί ένδυμα, μέ τήν πετσέτα στον 
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ώμο, να πιάνη μέ όμοιο τρόπο τή λεκάνη 9 6. Πρόσθετο στο Ναγκορίτσινο 

είναι τό ημικυκλικό έρεισίνωτο της έδρας, πού ή διακοσμητικά σχηματική 

διαμόρφωση του προδίδει τον ζωγράφο τοϋ Μυστικού Δείπνου. Ό λ ο το 

αριστερό τμήμα, μέ τον Χριστό, τους ψευδομάρτυρες καί τους 'Ιουδαίους, 

επαναλαμβάνεται άπό τή γειτονική σκηνή της Κρίσεως του "Αννα. Διαφορά 

υπάρχει μόνο στό πρόσωπο πού σύρει τον Χριστό, ντυμένο έδω μέ στολή 

πολυτελή και διακοσμημένη, όμοια μέ το ένδυμα τοϋ Πιλάτου. Ή ιδιαίτερη 

αυτή έξαρση ενός άσημου προσώπου, άτυχης άπό τήν πλευρά του νοήματος, 

ατονεί καί τή σχέση των δύο κυρίων προσώπων Χρίστου - Πιλάτου καί 

φέρνει ακόμα, άπό μορφολογική άποψη, διάσπαση στην ενότητα τής συν

θέσεως, γιατί χωρίζει τή σκηνή σε δύο ισόπαλους ομίλους. 

'Απεναντίας ή σύνθεση τοϋ Πρωτάτου, ενιαία, συγκεντρώνεται στα 

δύο κύρια πρόσωπα, πού κυριαρχούν μέ τή θέση, τό μέγεθος καί τό πλάτος, 

ένώ όλα τα άλλα βρίσκονται, μ' ελεύθερη συμμετρία, σε δεύτερο πλάνο. 

Μέ αυθεντική πειστικότητα δίνει ό καλλιτέχνης τήν αίσθηση τής τελικής 

φάσεως τοϋ διαλόγου μεταξύ Χρίστου καί Πιλάτου, μέσα σέ ατμόσφαιρα 

τραγικού μεγαλείου : στην αρχοντική μορφή τοϋ Ρωμαίου ήγεμόνος αποτυ

πώνεται ό δισταγμός, στην παράσταση τοϋ Χρίστου ή αποδοχή τής κατα

δίκης. Ή υποβλητική αυτή παραστατικότητα, πού αναδίνεται άπό τή συν

θετική οργάνωση, τις στάσεις καί τις φυσιογνωμικές εκφράσεις των προ

σώπων, μετατρέπεται στό Ναγκορίτσινο σέ ξηρή τυπικότητα. Καί άπό 

άποψη εκτελέσεως καί τεχνοτροπίας τοϋτο βρίσκεται σέ επίπεδο επαρχιακό, 

σχεδόν λαϊκό, απέναντι στό υπέροχο, μεγάλης πνοής, καθαρό αναγεννή

σεως έργο τοϋ Πρωτάτου. 

Άποκαθήλωση. "Αμεση εξάρτηση άπό τό Πρωτατο δείχνει καί ή 

Άποκαθήλωση τοϋ Ναγκορίτσινο ( πίν. 9 α ) . Ό λ α τά κύρια πρόσωπα 

αντιγράφουν πιστά, μέ όλες τις λεπτομέρειες των τύπων των προσώπων, τών 

στάσεων καί τών ενδυμασιών τό Πρωτατο ( πίν. 9 β ). Μόνον ή Θεοτόκος 

εικονίζεται στην αρχαιότερη καί πιο διαδεδομένη θέση, ν' άγκαλιάζη τον 

Χριστό άπό τό αριστερό πλάγι, ανεβασμένη όμως σέ σκαμνάκι, όμοιο μέ 

τοϋ Πρωτάτου. Ή μετάθεση αυτή προκάλεσε μερικές μεταβολές εις βάρος 

τοϋ αντιγράφου. Στό Ναγκορίτσινο τό κεφάλι τοϋ Χρίστου στρέφεται για 

ν' άκουμπήση στό πρόσωπο τής Θεοτόκου- τή στροφή όμως αυτή δέν τήν 

ακολουθεί καί ανάλογη διαμόρφωση τοϋ κορμοΰ, καθώς καί τοϋ δεξιοϋ 

ώμου, πού μένει ακαθόριστος καί άσχεδίαστος, ενώ άπό τό άλλο μέρος ή 

κάμψη τοϋ σώματος έχει χάσει τήν αρμονική καμπύλη τής αντίστοιχης 

μορφής τοϋ Πρωτάτου. 'Επίσης τό πεσμένο δεξιό χέρι τοϋ Χρίστου, πού τό 

στηρίζει στό Πρωτατο μέ τά δυο χέρια της ή Μαγδαληνή, μένει αιωρούμενο 

96. Mil le t , Athos, πίν. 72.2. 
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στο Ναγκορίτσινο, καθώς προβάλλει πίσω άπο τή Θεοτόκο· επί πλέον, τό 

εγγίζει συμβατικά το άσχεδίαστο χέρι της Μαγδαληνής. Γενικά στο Ναγκο

ρίτσινο έχει χαθεί ή καθαρότητα της συνθέσεως και ή ευρυθμία του πρωτο

τύπου. 

'Ανάβαση στο Σταυρό ( πίν. 10 α, 10 β ). 'Αδεξιότητες παρουσιάζει και 

ή λεπτομέρεια άπό τήν 'Ανάβαση του Χρίστου στο Σταυρό, καθώς ό καλ

λιτέχνης τοϋ Ναγκορίτσινο επιζητεί ν' άποφύγη τήν πιστή αντιγραφή άπό 

τό Πρωτάτο. Ό κορμός του Χρίστου στραμμένος στο Ναγκορίτσινο κατά 

τα τρία τέταρτα και οχι εντελώς πλάγια, όπως στο Πρωτδτο, παρουσιάζει 

ακαμψία και έντονη σχηματικότητα. Ή αντίστροφη θέση τών ποδιών—ανε

βαίνει τή σκάλα με τό δεξί ένώ στο Πρωτδτο με τό αριστερό—κάνει ανόρ

γανη τήν κίνηση τοϋ δεξιοΰ, τοϋ οποίου ό μηρός είναι σχεδόν ανύπαρκτος. 

Οί ίδιες αδυναμίες προσαρμογής και στον στρατιώτη. Στο Πρωτατο, μέ 

δλη τή βαρεία πανοπλία, ό στρατιώτης είναι μια μορφή ευλύγιστη, μέ στιγ

μιαίες αυθόρμητες κινήσεις, καθώς μέ τό ενα πόδι στηρίζει τή σκάλα και 

στρέφοντας τον κορμό, σπρώχνει μέ τα δύο χέρια ελαφρά άπό τήν πλάτη 

τον Χριστό. Στο Ναγκορίτσινο ό στρατιώτης, μέ όμοια τήν πανοπλία και 

τό περίεργο κράνος, αλλά χονδροειδής στην ολη παράσταση, παρουσιάζει 

και έντονες αδεξιότητες. Μέ ξηρή και ανόργανη κίνηση εγγίζει τον Χριστό, 

ένώ τό δεξί χέρι, πού υποτίθεται οτι κρατεί τό δόρυ, μένει άπό τον καρπό 

τελείως άσχεδίαστο και τό δόρυ προβάλλει πίσω άπό τήν πλάτη. 

Όλες αυτές οί σκηνές τών Παθών τοϋ Ναγκορίτσινο ύστεροϋν σημαν

τικά σέ άρτια εκτέλεση, σε σχέση μέ τις αγιορείτικες τοιχογραφίες, καθώς 

καί σέ έλλειψη ελευθερίας και αυθορμητισμού. Στενά εξαρτώμενες άπό τα 

πρότυπα τους παρουσιάζουν τις δεσμεύσεις τής μιμήσεως. Συνήθως οί καλ

λιτέχνες ζητοϋν να καινοτομήσουν αποφεύγοντας τήν αυτούσια αντιγραφή, 

δανειζόμενοι λεπτομέρειες άπό άλλα πρότυπα, χωρίς όμως να κατορθώνουν 

να τ' αφομοιώνουν συνθετικά ή ξαναγυρίζουν σέ παραδοσιακούς ή έτοιμους 

τύπους καί σέ μορφολογικές λύσεις τυπικής, μονότονης συμμετρίας. 

Χαρακτηριστική είναι ή εξάρτηση τοϋ Ναγκορίτσινο άπό τό Πρωτατο 

καί στις προσωπογραφίες τών αγίων καί τών ιεραρχών. Σέ μερικές ή αντι

γραφή ακολουθεί πιστότατα τό πρότυπο σ' όλες τις λεπτομέρειες, όπως 

είναι ό "Αγ. Γρηγόριος ό Ναζιανζηνός 9 7 καί ό "Αγ. Κύριλλος 'Αλεξαν

δρείας 9 8 στους δύο ναούς. Ό "Αγ. 'Ιάκωβος τοϋ Ναγκορίτσινο έχει ώς πρό

τυπο τον Νώε τοϋ Πρωτάτου, χωρίς να φθάνη στή φυσιογνωμική δύναμη 

εκείνου". Άλλες προσωπογραφίες αγίων μιμούνται τό Πρωτατο μέ μεγα-

97. Πρβλ. M i l j k o v i é - P e p e k , πίν. L μέ M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 78.1. 
98. Πρβλ. M i l j k o v i é - P e p e k , πίν. CXXXI μέ πίν. LI. 
99. Πρβλ. X y n g o p o u l o s , Thessalonique, πίν. 12. 1-2. 
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λύτερη ακόμη χαλαρότητα στο υφός, ατονία και σχηματικότητα στην εκτέ

λεση, όπως ό "Αγ. Πέτρος τοϋ Ναγκορίτσινο 10°, πού αντιγράφει το σχήμα, 

τη στάση και τα χαρακτηριστικά του προσώπου, στερείται όμως από τη 

ρωμαλέα φόρμα, τον πάλλοντα φωτισμό, και τήν ορμή τής ψυχής, πού απο

τυπώνεται στή φυσιογνωμία καί το βλέμμα τοϋ έργου τοϋ Πανσελήνου 1 0 1. 

"Αλλα πάλι πορτραίτα, πού ακολουθούν πρότυπα του Πρωτάτου, υπερβάλ

λουν σέ πλαστική απόδοση, σέ έντονο ύφος, σε σχεδόν βάναυσο ρεαλισμό, 

όπως είναι οί "Αγ. Ποιμήν καί Χαρίτων στο Διακονικό του Ναγκορίτσινο1 0 2 

σέ σχέση μέ τον "Αγ. 'Ιωάννη Ελεήμονα στο Διακονικό του Πρωτάτου1 0 3. 

'Από τήν συγκριτική έρευνα του έργου του Μιχαήλ Άστραπδ καί Ευ

τυχίου του Ναγκορίτσινο μέ τις τοιχογραφίες των τριών Καθολικών τοϋ 

Άγ. "Ορους βγαίνει μέ αρκετή σαφήνεια τό συμπέρασμα, πρώτον ότι τα 

πρότυπα τών δύο καλλιτεχνών δέν πρέπει να αναζητηθούν στην Κωνσταντι

νούπολη άλλα στο "Αγ. "Ορος καί δεύτερον οτι τό επίπεδο τής τέχνης τών 

αγιορείτικων είναι άσυγκρίτως ανώτερο από τις σερβικές. Οί καλλιτεχνικές 

ικανότητες τοϋ Μιχαήλ Άστραπδ καί τοϋ Ευτυχίου έχουν υπερβολικά 

έξαρθή. 

Ή γνώμη πού υποστηρίζεται μέ κάποιο δισταγμό ή καί ανεπιφύλακτα 

από τους Boscovic, Radojëic, Hallensleben καί τελευταίως άπό τον Miljkovic -

Pepek 1 0 4, οτι οί δύο καλλιτέχνες τών σερβικών εκκλησιών έζωγράφισαν καί 

τους αγιορείτικους ναούς είναι αβάσιμη, όπως αποδεικνύεται άπό τή με

γάλη διαφορά τής καλλιτεχνικής στάθμης καί άπό τή φανερή μίμηση τών 

αγιορείτικων προτύπων. 

Μόνον ό Djuric, όταν αποκαλύφθηκε στο Χιλανδάρι, κάτω άπό έπι-

ζωγράφηση, μέρος άπό τό Γενέσιο τής Θεοτόκου, επεσήμανε τήν ανωτε

ρότητα τής τέχνης του, σέ σχέση μέ τις σερβικές τοιχογραφίες τής εποχής 

τοϋ Μιλούτιν, τις αποδίδει όμως σέ εξαίρετο καλλιτέχνη τής Κωνσταντι

νουπόλεως 1 0 5. Ή γνώμη τοϋ Djuric ότι τό Πρωτάτο υστερεί σέ λυρισμό, 

σέ λεπτότητα εκτελέσεως καί στο χρώμα απέναντι στο Χιλανδάρι δέν ευστα

θεί, αφότου ό καθαρισμός τών τοιχογραφιών τοϋ Πρωτάτου έφερε στο φώς 

δλη τήν αρχική λαμπρότητα τής τέχνης καί τήν εξαιρετική διαύγεια τών 

χρωμάτων1 0 6. Συγκρίνοντας τις νεαρές γυναίκες στο Γενέσιο τής Θεοτόκου 

100. M i l j k o v i c - P e p e k , πίν. CLX. 
101. M i l l e t , Athos, πίν. 38.1. 
102. M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 117. 
103. M i l l e t , Athos, πίν. 43.2. 
104. Βλ. άνωτ. σημ. 88. 
105. V. D j u r i ό, εις Actes du XIIe Congrès d'Études Byz. ε.ά., σ. 74 - 75, 78. 
106. Για τήν εξαιρετική ποιότητα τών χρωμάτων πρβλ. Α. Ε m b i r i c ο s, Manuel 

Pansélinos, εις Le Millénaire du Mont - Athos II, 1964, σ. 263 - 266. 
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τοϋ Χιλανδαρίου, πού εξετάζει ό Djuric (πίν. 11 καί 13), μέ τις όμοιες τοϋ 

Πρωτάτου (πίν. 12 καί 14) οί δεύτερες παρουσιάζουν όχι μόνο την ϊδια 

λεπτότητα στην εκτέλεση άλλα καί καθαρώτερο το ελληνικό αίσθημα 

ελευθερίας καί αρμονίας σέ στάσεις καί χειρονομίες. 

'Απέναντι στο ραδινό παράστημα καί τή λεπτή, φευγαλέα χάρη της 

κόρης του Πρωτάτου, πού κάτω άπό το αέρινο, ψηλά ζωσμένο φόρεμα μέ 

τις λαμπερές πτυχές προβάλλει τό λεπτό σώμα, οί νεαρές γυναίκες τοϋ 

Χιλανδαρίου φαντάζουν μεγαλοπρεπείς, άλλα βαρείες, μέ τις βαθειές πτυχές 

των ίσιων φορεμάτων, τις ομοιόμορφες χειρονομίες καί τις σοβαρές φυσιο

γνωμίες. Τα πρόσωπα τους διατηρούν τον βυζαντινό τύπο στα χαρακτηρι

στικά, ενώ στο λεπτοφυές, καθαρόγραμμο πρόσωπο της κόρης του Πρωτά

του, πού λάμπει σαν αρχαίο ανάγλυφο μέσα στο βαθυπόρφυρο αναση

κωμένο ιμάτιο, αποτυπώνεται αυτούσιο τό ιδανικό κάλλος της ελληνικής 

τέχνης. 

Σχέση του Χιλανδαρίου μέ τό Πρωτάτο μαρτυρεί τό κοινό πρότυπο 

στην παράσταση τής θεραπαινίδας, πού στο Χιλανδάρι κρατάει τό ριπίδι 

καί στο Πρωτάτο ανασηκώνει τό βήλο (πίν. 13 καί 14). 'Απαράλλαχτη είναι 

ή στάση, ή στροφή του κεφαλιού καί ή απλωμένη καμπύλη τοΰ ώμου.'Αλλά 

ό Πανσέληνος πλησιάζει περισσότερο τό πνεύμα τής πραγματικής αναγεν

νήσεως. Ή δροσερότητα του προσώπου, ό ρεαλισμός τής φυσιογνωμίας, ή 

αβρή πλαστικότητα τοΰ γυμνοΰ χεριού καί τοΰ προσώπου θυμίζουν έργα 

τής υστέρας αρχαιότητος. 

Τό Βατοπέδι, κρίνοντας άπό τις τοιχογραφίες τοΰ έξωνάρθηκα καί 

μερικές τοΰ ναοΰ, πού δέν έπιζωγραφήθηκαν1 0 7, βρίσκεται επίσης στο 

ίδιο υψηλό ποιοτικό επίπεδο τέχνης. Στα τρία αυτά αγιορείτικα σύνολα 

—Πρωτδτο, Βατοπέδι, Χιλανδάρι—προστίθεται καί ή Λαύρα. Τό μοναδικό 

δείγμα μέ τήν προσωπογραφία τοΰ 'Αγ. Νικολάου, πού διασώθηκε, μαρτυρεί 

πώς ή παλαιολόγεια τοιχογράφηση τής πρώτης Μονής τοΰ "Ορους ήταν 

εφάμιλλη τοΰ Πρωτάτου καί πιθανώτατα έργον τοΰ Πανσελήνου 1 0 8 . "Ετσι ή 

αγιορείτικη τέχνη, μέσα στο πλαίσιο τής Μακεδόνικης Σχολής, μέ τη μεγά

λη ιδίως καλλιτεχνική προσωπικότητα τοΰ Πανσελήνου, προβάλλει εκτυ-

πη, καί τό Άγιον Όρος αναδεικνύεται σπουδαίο κέντρο τέχνης, όπως υπήρξε 

καί σημαντική εστία θεολογικής καί πνευματικής κινήσεως τον 14ον αιώνα. 

Οί άλλες τοιχογραφίες τής Σερβίας τής εποχής τής ακμής τής Μακε

δόνικης Σχολής σχετίζονται ή μέ τα συνεργεία τοΰ Μιχαήλ Άστραπα καί 

Ευτυχίου ή μέ τα διάφορα εργαστήρια τής Θεσσαλονίκης. 

107. Βλ. Millet, Athos, πίν. 85.2, 86.2, 89-92, 93.1. 
108. Πρβλ. Α. X y n g o p o u l o s , L'activité des peintres macédoniens au Mont -

Athos, εις Byz. Zeit. 52, 1959, σ. 61 κ.έ. 
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Οι τοιχογραφίες του μικρού ναοΰ του Κράλη της Σ τ ο υ δ έ ν ι τ σ α ς 
έχουν στενή εικονογραφική και στυλιστικήν ομοιότητα μέ το Ναγκορί-
τσινο 1 0 9. Τις διακρίνει όμως εκζήτηση κομψότητας καί άριστη προσαρ
μογή στην αρχιτεκτονική του ναοΰ. "Ομοια μέ το Ναγκορίτσινο είναι τα 
φωτεινά διαυγή χρώματα, ή έντονη πλαστικότητα, τα ψηλά αναστήματα 
μέ τα μικρά κεφάλια, ή δέσμευση στις κινήσεις, ή τυποποίηση της πτυχο-
λογίας. Οί προσωπογραφίες των αγίων 1 1 0 δείχνουν καλύτερη αίσθηση δο
μής καί έκτελέσεοις του προσώπου καί κάποια πνοή εσωτερικότητας στην 
έκφραση, χωρίς πάλι να μπορούν να συγκριθούν μέ τα πρότυπα του Πρω-
τάτου. 'Αντιπαραβολή τοϋ Άγ. Γρηγορίου θαυματουργού της Στουδένι
τσας 1Χ1, πού έχει ώς πρότυπο καί ακολουθεί ώς τήν τελευταία λεπτομέρεια 
τον 'Ιεράρχη του Πρωτάτου1 1 2, δίνει το μέτρο της ποιοτικής εξασθενή
σεως του αντιγράφου. 

Το αρχαιότερο έργο των δύο καλλιτεχνών Ευτυχίου καί Μιχαήλ Άστρα-
πά στον μικρό ναό της Π ε ρ ι β λ έ π τ ο υ στην Ά χ ρ ί δ α, πού κτίσθη
κε τό 1294-95113, πριν ακόμη ή πόλις πέση στην κατοχή τών σέρβων, ανή
κει σέ διαφορετική άπό τό Ναγκορίτσινο καί τή Στουδένιτσα τεχνοτροπική 
φάση, πού όμως σχετίζεται καί πάλι, σ' ενα μεγάλο μέρος τών τοιχογραφιών 
μέ τό Πρωτατο, άλλα σέ χονδροειδή απόδοση. 

Μέ τό Πρωτατο συγγενεύουν οί τοιχογραφίες της Περιβλέπτου στην 
άπτική δύναμη της ανθρώπινης παραστάσεως, πού όμως αποδίδεται μέ 
υπερβολή καί τραχύτητα1 1 4, στην ορμή ή τήν στερεότητα της σχεδιάζουσας 
γραμμής, πού όμως έδώ φθάνει σέ γωνιώδη σκληρότητα1 1 5 καί προχωρεί 
καί στο πλάσιμο 1 1 6. Δεν λείπει καί ή λεπτή φωτοσκίαση στα νεανικά πρό
σωπα, πού ακολουθούν πρότυπα του Πρωτάτου, όπως οί "Αγ. Μερκούριος, 
Γεώργιος καί Δημήτριος1 1 7. Τον στερημένο άπό κάθε ευγένεια παχουλό, 
στρογγυλό τύπο τοϋ Άγ. Δημητρίου, πού είναι χαρακτηριστικός τών ζω
γράφων Μιχαήλ Άστραπά καί Ευτυχίου, τον συναντούμε αργότερα στα 

109. H a l l e n s l e b e n , Die Malerschule, σ. 153-158. 
110. Πρβλ. M i l j k o v i c - P e p e k , πίν. LXXXVI - XCIII. 
111. Αύτ. πίν. LXXXIX. 
112. Αύτ. πίν. L. 
113. Ή μετάθεση τής χρονολογίας τών τοιχογραφιών της Περιβλέπτου στά 1310-11 

άπό τον H a l l e n s l e b e n ( Die Malerschule, σ. 179 ) δέν μπορεί να γίνη δεκτή. Πρβλ. 
καί σχετικές βιβλιοκρισίες τών C. M a n g o εις Art Bull. 48, 1968, σ. 439 κ.έ., καί Μ. 
C h a t z i d a k i s είς Byz. Zeit. 61, 1968, σ. 105. 

114. M i l j k o v i c - P e p e k , πίν. XX, XL. 
115. Αύτ. πίν. XX. 
116. Αύτ. πίν. XXIV, XXIX. 
117. M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 17. 2-4. 
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νεανικά και γυναικεία πρόσωπα στή Στουδένιτσα και το Ναγκορίτσινο1 1 8. 
Στις ευαγγελικές σκηνές τα πρόσωπα εκφράζουν πάθος καί κινούνται 

μέ ρεαλιστική ελευθερία, στερούνται όμως άπό τό υψηλό ϋφος καί τήν αρμο
νική συγκρότηση του Πρωτάτου. Τα σκληρά χρώματα σέ έντονες αντιθέσεις 
απομακρύνουν ακόμη περισσότερο τήν Περίβλεπτο άπό τό Πρωτάτο. Θά 
έλεγε κανείς, ότι στή φάση αυτή, οί δύο ζωγράφοι έγνώρισαν τα αγιορεί
τικα πρότυπα άπό σκίτσα ή άνθίβολα, χωρίς να έλθουν σέ άμεση επαφή 
μέ τήν τέχνη τοϋ Πανσελήνου. 

Τήν εικονογραφική εξάρτηση άπό το Πρωτάτο μαρτυρεί, εκτός άπό τις 
προσωπογραφίες των αγίων, καί ή πανομοιότυπη αντιγραφή τμημάτων άπό 
σκηνές, όπως ή θεραπαινίδα πού γνέθει στο Γενέσιο της Θεοτόκου1 1 9 

καί άπό σκηνές των Παθών ( Γεσθημανή, Νιπτήρ, Πιλάτος ) πού αναφέ
ρει ό Hallensleben, ό όποιος όμως δέχεται αντίστροφη εξάρτηση τών αγιο
ρείτικων ναών άπό τήν Περίβλεπτο1 2 0. 

Ή χρονολογία της Περιβλέπτου στα 1295121 δέν αποτελεί εμπόδιο, για 
τήν εξάρτηση της άπό τό Πρωτάτο, απεναντίας μπορεί να χρησιμεύση ώς 
βάση, για να χρονολογηθή τό Πρωτάτο πριν άπό τό 1295, όπως αρμόζει στον 
κλασσικό χαρακτήρα τής τέχνης του Πανσελήνου, πού τον τοποθετεί στην 
αρχή τής Μακεδόνικης Σχολής καί σαν πρωτοπόρο τής γενιάς 1290-1320. 

Οί τοιχογραφίες τοϋ ναοΰ του Ά γ. Α χ ί λ λ ε ι ο υ τής Ά ρ ί λ ι ε συν
δέονται μέ τή Θεσσαλονίκη. Ό Radojcic άνεκάλυψε κάτω άπό ενα ζωγρα-
φημένο, διακοσμητικό σταυρό τήν συνθηματική λέξη ΜΑΡΠΟΥ ( Μιχαήλ, 
Αύτοκράτορος Ρωμαίου Παλαιολόγου ) τών οπαδών του Μιχαήλ Παλαιο
λόγου, του κύκλου τοϋ κλήρου τής Θεσσαλονίκης, εις τον όποιον φαίνεται 
ότι άνηκε καί ό ζωγράφος του ναού τής Άρίλιε 1 2 2 . 

Στον "Αγ. Ν ι κ ή τ α κοντά στα Σκόπια, τά ονόματα του Μιχαήλ καί Ευ
τυχίου στην ασπίδα του Άγ. Θεοδώρου Τήρωνος, πιστοποιούν ότι ό ναός 
τοιχογραφήθηκε άπό τους δύο ζωγράφους. Μια έντονη διαφορά άπό τήν 
Περίβλεπτο καί τό Ναγκορίτσινο στην τεχνοτροπία τών τοιχογραφιών καί 
ιδίως στην εκτέλεση του προσώπου, έκαμε τελευταίως τον Miljkovic - Pepek 
ν' άμφιβάλλη ότι είναι έργο τους 1 2 3, ενώ απεναντίας ό Hallensleben δεί
χνει, μέ πειστικές στυλιστικές συγκρίσεις, τή στενή σχέση μέ τις τοι
χογραφίες τοϋ Ναγκορίτσινο καί τής Στουδένιτσας124. Ή συγκριτική 

118. Μ i 11 e t - F r ο 1 ο w III, πίν. 54, 59 - 61, 65, 78. 3 - 4, 83. 1 - 2, 84. 3 - 4, 88, 97. 
119. X y n g o p o u l o s , Thessalonique, πίν. 16. 
120. H a l l e n s l e b e n , Die Malerschule, σ. 92, 149. 
121. Βλ. άνωτ. σημ. 111. 
122. S. R a d o j i i c εις Jahrb. Oest. Byz. Ges. 7, 1958, ε.ά., σ. 110-111. 
123. M i 1 j k ο ν i e - Ρ e ρ e k, σ. 254 κ.έ. 
124. Η a 11 e n s 1 e b e n, Die Malerschule, σ. 121 -127. 
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έρευνα του Hallensieben περιορίζεται κυρίως στα θέματα της άψϊδος, καθώς 
και στην εκτενή σκηνή τής Κοιμήσεως τής Θεοτόκου, στις όποιες πράγματι 
οι αναλογίες είναι φανερές. Σ' αυτές νομίζομε ότι πρέπει να προστεθούν 
και οί τοιχογραφίες τοϋ τρούλλου, δηλαδή οί Προφήτες1 2 5. Στο πλάτος τής 
παραστάσεως και τής κινήσεως, καθώς και στο στυλ τής πτυχολογίας των 
Προφητών αναγνωρίζει κανείς τον ζωγράφο τής Στουδένιτσας126. Σχεδόν 
όμως σ' δλες τις άλλες τοιχογραφίες, εικονογραφικά και στυλιστικά στοι
χεία, φυσιογνωμίες, χαρακτηριστικά προσώπου, μονοτονία τύπων μαρτυ
ρούν για μια διαφορετική πηγή. Και ή πηγή αυτή νομίζομε, ότι βρίσκεται 
σέ ενα άπα τα εργαστήρια τής Θεσσαλονίκης, πού έζωγράφισε τον "Αγ. 
Νικόλαο τον 'Ορφανό. Οί ομοιότητες μέ τις τοιχογραφίες τοϋ 'Ορφανού 
είναι τόσο στενές, ώστε ενα άπό τα δύο πρέπει να συμβαίνη : ή δτι οί δύο 
ζωγράφοι προσαρμόσθηκαν τώρα προς τα πρότυπα του εργαστηρίου αύτοΰ 
τής Θεσσαλονίκης ή οτι προσέλαβαν ενα τρίτο ζωγράφο άπό τήν συντε
χνία τοϋ Όρφανοϋ. 

Παραθέτω έδώ για παράδειγμα τή σκηνή τής 'Ανάβασης τοΰ Χρίστου 
στον Σταυρό, όπου ή ομοιότητα σέ εικονογραφία, τεχνοτροπία και ποιό
τητα είναι στους δύο ναούς αναντίρρητη ( πίν. 15 και 16). 

Όμοιες, μέ ασήμαντες διαφορές, είναι ακόμα ή Γέννηση 1 2 7, ή Βάπτι
ση 1 2 8, ό Μυστικός Δείπνος1 2 9, ή Προσευχή στή Γεσθημανή 1 3 0 . Οί 'Απόστο
λοι τής Κοιμήσεως τοϋ Άγ. Νικήτα έχουν ομοιότητα μέ τους 'Αποστόλους 
τής Μεταλήψεως τοΰ Όρφανοϋ 1 3 1 . Ό 'Ιωάννης στην Άποκαθήλωση τοΰ Άγ. 
Νικήτα μέ τον 'Ιωάννη τοΰ Θρήνου τοΰ Όρφανοϋ 1 3 2 και ό "Αγγελος Διάκο
νος στους δύο ναούς1 3 3. Ταυτότητα τύπων μέ τα λεπτά, τραβηγμένα χαρα
κτηριστικά, τα στενά, μέσα σέ σκιά μάτια, τήν ευαίσθητη φωτοσκίαση δεί
χνουν και οί προσωπογραφίες των αγίων, όπως ό "Αγ. Χρυσόστομος στους 

125. M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 35. 1-2. 
126. Πρβλ. αύτ., πίν. 67. 1 - 4. 
127. Αύτ. πίν. 36. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , 'Αγ. Νικόλαος 'Ορφανός, είκ. 7. 
128. M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 52. 1-2. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. Νικόλαος 

'Ορφανός, είκ. 17. 
129. M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 42.2. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. Νικόλαος 'Ορφα

νός, είκ. 37. 
130. H a m a n n - M a c L e a n και H a l l e n s i e b e n , είκ. 239. Ξ υ γ γ ο π ο ύ 

λ ο υ , "Αγ. Νικόλαος 'Ορφανός, είκ. 14. 
131. M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 46.1. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. Νικόλαος 'Ορφα

νός, είκ. 75. 
132. M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 44. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. Νικόλαος 'Ορφα

νός, είκ. 58. 
133. M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 31.3. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. Νικόλαος 'Ορφα

νός, είκ. 10 και 105. 
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δύο ναούς 1 3 4. Τέλος ό διαφορετικός τύπος του Χριστού στή Μετάδοση και 
τή Μετάληψη τοΰ Άγ. Νικήτα 1 3 5 συναντάται επίσης στον 'Ορφανό, ό ένας 
μέ τή γρυπή μύτη στή Μετάληψη 1 3 6 και ό άλλος με το ελληνικό πρόσωπο 
στον Χριστό μέ τήν Σαμαρείτιδα 1 3 7. 

Οί τοιχογραφίες τοΰ μεγάλου ναού της Θ ε ο τ ό κ ο υ τ ή ς Π ρ ι σ -
ρ έ ν η ς 1 3 8 ανήκουν σέ άλλο κλίμα. 'Απελευθερωμένες άπό τυπικότητα και 
δεσμεύσεις, συνδυάζουν τον παλμό της φυσικής διαπλάσεως και τής αυθόρ
μητης κινήσεως μ' ενα τόνο μεγαλείου, τή σωματικότητα μέ έλλειψη βά
ρους, τήν ζωντάνια των φυσιογνωμιών μέ ψυχική ένταση.Τα πρόσωπα εϊναι 
δουλεμένα μέ ελευθερία πινελιάς και ιδιαίτερη δύναμη στον φωτισμό. Μέ 
τα χαρακτηριστικά αυτά απομακρύνονται άπό το "Αγ. Ό ρ ο ς και συνδέονται 
μέ ενα άπό τά καλύτερα εργαστήρια τής Θεσσαλονίκης, πού εργάσθηκαν 
στις τοιχογραφίες του Άγ. Ευθυμίου, τών 'Αγ. 'Αποστόλων και τοΰ 'Αγ. 
Παντελεήμονος. Στο καθένα άπ' αυτά τά μνημεία, παρά τά κοινά χαρακτη
ριστικά, διαφοροποιείται ή προσωπικότητα τοΰ καλλιτέχνη. Μια εμπερι
στατωμένη συγκριτική έρευνα, θα δείξη πολλά κοινά σημεία και διαφορές 
και ϊσως διαπιστωθή μια στενώτερη εξάρτηση και των τοιχογραφιών των 
Άγ. 'Αποστόλων άπό τήν Κωνσταντινούπολη, ή οποία για τά μωσαϊκά 
τουλάχιστον είναι αναμφισβήτητη, τόσο στην εικονογραφία, όπως είδαμε, 
όσο και στην ΐλλουζιονιστική εκτέλεση. 

Περιορίζομαι εδώ σ' ενα ελάχιστο παράδειγμα αναλογιών ανάμεσα 
στον "Αγγελο τοΰ Ευαγγελισμού τής Πρισρένης ( πίν. 17) και τον "Αγ. 
Δημήτριο του ναού των Άγ. Αποστόλων (πίν. 18). Και στα δύο, ή ίδια 
μνημειακή μεγαλοπρέπεια. Ή ϊδια κλειστή σιλουέτα χωρίς διαγράμματα 
και ή κρυστάλλινη πλαστικότητα στις μεγάλες, παράλληλες γραμμές τής 
πτυχολογίας, πού κάνουν ανάλαφρο τό ένδυμα. Ή ϊδια επιμέλεια στα θαυ
μάσια χέρια τά ελαφρώς σαρκώδη. Διαφορά υπάρχει στην αντίληψη τοΰ 
προσώπου. Στην Πρισρένη κυριαρχεί ή ζωντάνια, στους Άγ. Αποστόλους 
ό ελληνικός ιδεαλισμός- μια διάφανη, πρασινωπή άχνη σκεπάζει τό κάλλος 
τοΰ προσώπου και τό μεταθέτει στον κόσμο τοΰ υπερβατικού. 

Ά π ό τό άλλο μέρος ή Πλατυτέρα τής Πρισρένης σέ τύπο Βλαχερνί-
τισσας ( πίν. 19) βρίσκει παράλληλο στην Θεοτόκο τής Προθέσεως τοΰ 
Άγ. Παντελεήμονος Θεσσαλονίκης ( πίν. 20 ) πού διαφέρουν μορφολογι-

134. M i l l e t - F r o l o w III, πίν. 33.3. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , Άγ. Νικόλαος 'Ορφα
νός, είκ. 68. 

135. M i l j k o v i c - P e p e k , πίν. CXII και CXIII. 
136. Ξ υ γ γ ο π ο ύ λ ο υ , "Αγ. Νικόλαος 'Ορφανός, είκ. 74. 
137. Αύτ. είκ. 58. 
138. H a m a n n - M a c L e a n καί H a l l e n s i e b e n , είκ. 185 - 203. 
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κά από τήν Βλαχερνίτισσα στον τάφο τοϋ παρεκκλησίου του Καχριέ 1 3 9 . 

Ίδια στα δύο μακεδόνικα μνημεία είναι ή λεπτότητα τών χαρακτηριστικών 

και το σχήμα του προσώπου, πλαισιωμένου από όμοια άφθονα ζίγκ-ζάγκ 

του μαφορίου, ίδιο το πλάτος τών κυκλικών ώμων και ή υψωμένη στάση τών 

χεριών. Στην παράσταση του Χρίστου, ό ζωγράφος της Πρισρένης συνεχί

ζει τον κομνήνειο ιερατικό τύπο μέσα σέ εγκόλπιο1 4 0, ένώ ό "Αγ. Παντε

λεήμων ακολουθεί τον τύπο του Καχριέ. Τον ϊδιο τύπο συναντούμε και 

στην όμοια με τον 'Αγ. Παντελεήμονα έπιζωγραφισμένη Βλαχερνίτισσα 

σέ τάφο του νάρθηκα του Καθολικού τοϋ Χιλανδαρίου Μ 1 . Τα τρία όμοια 

αυτά μακεδόνικα μνημεία μαρτυρούν και πάλι για κοινό πρότυπο. 

Ό Άστραπάς τής Πρισρένης αποκλείεται από τή μεγάλη διαφορά τής 

ποιότητας τής τέχνης να είναι ό ϊδιος μέ τον Μιχαήλ Άστραπδ τής Περι

βλέπτου καί του Ναγκορίτσινο· πιθανώς είναι γυιός ή μαθητής, όπως δέχον

ται καί οί Radojëic142, καί Hamann-Mac Lean 1 4 3. 'Ασφαλώς όμως θα συνερ

γάσθηκαν μέ τον «πρωτομαΐστορα» Άστραπα καί άλλοι ζωγράφοι στην 

τοιχογράφηση του μεγάλου ναού, όπως δείχνουν σημαντικές διαφορές στην 

τεχνοτροπία. Είναι παρατηρημένο δτι οί καλλιτέχνες ζωγραφίζουν συνή

θως τό Ί. Βήμα—καί κυρίως τήν αψίδα—τον τροΰλλο, τις προσωπογραφίες 

τών αγίων στά κάτω μέρη τοϋ ναοΰ, καί τών Ευαγγελιστών, καί άπό τις 

ευαγγελικές σκηνές, ιδίως τήν Σταύρωση καί Κοίμηση. 

"Ενα μέρος άπό τίς διαφόρων εποχών τοιχογραφίες τοϋ ναοϋ τοϋ Σω· 

τήρος τής Ζίτσας 1 4 4 σχετίζεται στην τεχνοτροπία μέ τήνΠρισρένη 1 4 5 καθώς 

καί μέ τον "Αγ. Ευθύμιο καί "Αγ. Παντελεήμονα τής Θεσσαλονίκης. 

Στενώτατη είναι ή ομοιότητα τών 'Αποστόλων στον Μυστικό Δείπνο 

τής Ζίτσας 1 4 6 καί τής Πρισρένης 1 4 7 ή τοϋ Εύαγγελιστοϋ Ματθαίου τής 

Ζίτσας 1 4 8 μέ τους 'Υμνωδούς 'Ιωάννη Δαμασκηνό καί Κοσμά Μαϊουμά 

139. U n d e r w o o d , The Kariye Djami, τ. 3, πίν. 543. 
140. Πρβλ. σχετικώς Γ. καί Μ. Σ ω τ η ρ ί ο υ , Εικόνες τής Μονής Σινά, τ. Β', 

'Αθήναι 1958, σ. 126. 
141. Βλ. V. D j u r i e, εις Actes du XIIe Congrès d'Études Byz., ε.ά., είκ. 60. 
142. S. R a d o j i i c , Die Meister der altserbischen Malerei, εις Πεπραγμένα του 

Θ' Διεθνούς Βυζαντινολογικοΰ Συνεδρίου, τ. Α', 'Αθήναι 1955, σ. 436. Γιά τις επιγρα
φές μέ τά ονόματα τών ζωγράφων καί τή σχετική βιβλιογραφία βλ. Η a 11 e n s 1 e b e n, 
Die Malerschule, σ. 27 κ.έ. 

143. R. H a m a n n - M a c L e a n , Aus der mittelalterlichen Bildwelt Jugosla
wiens, Marburg an der Lahn 1955, σ. 14. 

144. Πρβλ. H a m a n n - M a c L e a n καί H a l l e n s i e b e n , είκ. 214 - 220. 
145. Ό R a d ο j ί i c, θεωρεί τίς τοιχογραφίες τής Ζίτσας έργο του Άστραπδ τής 

Πρισρένης ( Βλ. εις Byz. Zeit. 58, 1955, έ.ά., σ. 471 ). 
146. H a m a n n - M a c L e a n καί H a l l e n s i e b e n , είκ. 216. 
147. Αυτ. είκ. 193. 
148. Αύτ. είκ. 217. 
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του Άγ. Ευθυμίου 1 4 9. Ίδια ή λεπτή και έντεχνη διαδοχή των τόνων πού 
πλάθει μέ ευαισθησία τα χαρακτηριστικά, ή λάμψη πού περιχύνει τα πρό
σωπα και τό εσωτερικό πάθος της εκφράσεως. Το ϊδιο λεπτό αίσθημα στο 
πέρασμα άπό τό φως στή σκιά, δίνει μαλακότητα στα ενδύματα και ευκαμ
ψία στή γεμάτη φαντασία και ποικιλία πτυχολογία1 5 0. 

Άπό τό άλλο μέρος ό 'Ιεράρχης στο Διακονικό του Άγ. Παντελεή
μονος ( πίν. 21) παρουσιάζει χτυπητή συγγένεια μέ τους Ιεράρχες και 
'Αποστόλους άπό τήν Κοίμηση της Ζίτσας 1 5 1. "Ομοια είναι ή έντονη φυ
σιογνωμία, καθώς και ή στερεή απόδοση των χαρακτηριστικών των μαλλιών 
και του γενείου και οί ιδιάζουσες, βαθειές γραμμές των ρυτίδων στο μέτωπο 
και τό μάγουλο. 

Στο τελευταίο έργο της ακμής της Μακεδόνικης Σχολής στή Σερβία, 
τις τοιχογραφίες του ναού της Κ ο ι μ ή σ ε ω ς τ ή ς Γ κ ρ α τ σ ά ν ι τ σ α ένα 
μέρος άπό τις σκηνές, δπως ή Σταύρωση, ή Κοίμηση, ή Μεταμόρφωση 1 5 2 

σχετίζονται μέ τις αντίστοιχες σκηνές τοϋ" Ναγκορίτσινο και τής Στου-
δένιτσας, μέ τή διαφορά ότι ό ζωγράφος τής Γκρατσάνιτσα δείχνει κάποια 
καλύτερη αίσθηση στην οργανική διάπλαση και τήν κίνηση των προσώπων 
καί τήν αντίληψη του χώρου. Οί ικανότητες αυτές αναπτύσσονται μέ μεγα
λύτερη δύναμη και πλάτος σέ μερικές σκηνές των Παθών—όπως στην Προ
σευχή στή Γεσθημανή, τόν Νιπτήρα, τήν Προδοσία, τήν Κρίση Άννα 
καί Καϊάφα 1 5 3 — πού τις διακρίνει και μια ασυνήθιστη ελευθερία στή συν
θετική συγκρότηση καί τήν ανάπτυξη του τοπίου. 

Στην Κοινωνία τών Αποστόλων ό σπανιώτερος τύπος, να είκονίζωνται 
καί οί δώδεκα μαθηταί στις δύο σκηνές, τή Μετάληψη καί τή Μετάδοση, 
συναντάται στην ανέκδοτη τοιχογραφία τής Άγ. Αικατερίνης θεσσαλο
νίκης. Τή σχέση του ζωγράφου τής Γκρατσάνιτσα μέ τή θεσσαλονίκη 
μαρτυρεί ακόμα, τό ότι ανάμεσα στους αγίους υπάρχει ή προσωπογραφία 
τοΰ τοπικού αγίου καί αρχιεπισκόπου θεσσαλονίκης Ευσταθίου μέ ελλη
νική επιγραφή 1 5 4. 

Άπό τα συγκεκριμένα παράλληλα παραδείγματα τών Παθών του Ναγκο
ρίτσινο καί τών αγιορείτικων ναών καί άπό τή σύντομη θεώρηση τής 
τέχνης τών τοιχογραφιών τών άλλων σερβικών ναών τής εποχής του Μι-
λούτιν, μπορεί να ύποστηριχθή μέ αρκετή βεβαιότητα, οτι ή Σερβία δεν 

149. Σ ω τ η ρ ί ο υ , Άγ. Δημήτριος, πίν. 92. 
150. Πρβλ. ιδίως εις H a m a n n - M a c L e a n καί H a l l e n s l e b e n , είκ. 217, 219. 
151. Αύτ. είκ. 218-219. 
152. Αύτ. είκ. 330, 333, 327. 
153. Αύτ. είκ. 339-342. 
154. Βλ. X y n g o p o u l o s , Thessalonique, σ. 56 - 57. 
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υπήρξε δημιουργικό κέντρο της Μακεδόνικης Σχολής επί Μιλούτιν ούτε 
ανέπτυξε ιδιαίτερη Σχολή, αλλ' ότι τα μνημεία της εξαρτώνται από τα δύο 
ακμάζοντα, γειτονικά ελληνικά κέντρα, το "Αγ. Όρος και τή Θεσσαλονίκη, 
άπό τά όποια δανείζονται τα πρότυπα και τους έπί κεφαλής καλλιτέχνες. 
Ή συμμετοχή ντόπιων σέρβων ζωγράφων, ώς βοηθών, είναι αναμφισβή
τητη, όπως δείχνουν οί σερβικές επιγραφές και τά πολλά «χέρια» μέ σημαν
τικές διαφορές στην τεχνοτροπία, τον τόνο όμως δίνουν βεβαίως οί επί κε
φαλής καλλιτέχνες. Γι' αυτό ό παλαιός όρος «σερβοβυζαντινή τέχνη» για 
τις σερβικές τοιχογραφίες τής εποχής του Μιλούτιν, ανταποκρίνεται καλύ
τερα στά πράγματα παρά ό νεώτερος « Σχολή Μιλούτιν ». 

Τό "Αγ. Όρος υπήρξε σπουδαία εστία τέχνης παράλληλα μέ τή Θεσσα
λονίκη τήν εποχή αυτή τής ακμής τής Μακεδόνικης Σχολής. Οί υψηλής 
στάθμης τοιχογραφίες του δέν φαίνεται νά εξαρτώνται άμεσα από τά εργα
στήρια τής Θεσσαλονίκης. 

Ή εξακρίβωση όμως τοϋ προβλήματος αύτοϋ θά γίνη μόνο μετά τον 
καθαρισμό και τή μελέτη τών τριών Καθολικών τοϋ Άγ. Όρους, καθώς και 
του κύκλου τών τοιχογραφιών τής Θεσσαλονίκης. 

ΜΑΡΙΑ Γ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ 



R É S U M É 

L'ÉCOLE MACÉDONIENNE ET L'ÉCOLE DITE DE MILOUTINE 
(PL. 1 -21 ) 

Dans le cadre de l'épanouissement de la renaissance des Paléologues 
(1290-1325) dont la source créatrice fut Constantinople, le terme «École 
Macédonienne» bien qu'occupant une place prépondérante par le nombre et 
l'importance de ses fresques, demeure encore dans une situation fluide. Ses 
limites géographiques, ses monuments, ses centres créateurs et son rayonne
ment restent indéterminés, tandis qu'elle n'est pas encore acceptée d'une 
façon générale. 

Absence d'une méthode comparative, préjugés, répétition d'opinions 
erronées rendent difficile toute recherche objective. On remarque ces temps 
derniers la tendance de séparer et de faire ressortir les monuments serbes 
dans un effort et les grouper dans une école à part, l'École d i t e d e 
M i l o u t i n e . 

Cette étude préliminaire se propose de soutenir l'existence d'une École 
Macédonienne unie qui s'étend dans les régions de la Macédoine serbe et 
grecque ainsi que dans le Mont-Athos et de poser le problème des centres 
créateurs et des relations et interdépendances entre Thessalonique, la Serbie 
et le Mont-Athos. 

Malgré les lacunes qui existent dans les fresques conservées et l'absence 
d'éditions complètes de monuments, ce qui rend prématurée toute étude 
exhaustive, on est en état d'attester l'existence de l'École Macédonienne : 

1) Par certaines particularités ou innovations qui se présentent dans 
l'iconographie de quelques scènes évangéliques, qui la font distinguer de 
Constantinople et de Mistra. 

Ainsi dans les monuments de l'École Macédonienne, dans la scène de 
la N a t i v i t é , l'enfant n'est pas représenté nu dans les bras de Salomé et 
le paysage est divisé par des courbes qui enserrent les épisodes secondaires. 
Dans le B a p t ê m e le Christ porte le pagne. La P r é s e n t a t i o n d u 
C h r i s t offre un nouveau schéma de composition avec les trois figures 
rangées en face de Syméon et la suppression du ciborium. Dans la C è n e , 
le Christ se déplace de l'extrémité gauche dans l'axe. Dans la D e s c e n t e 
a u x L i m b e s , le caveau plus grand et plus naturel enveloppe le Christ 
presque en entier et deux anges sont ajoutés en haut. Dans la P r é s e n t a -
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t i o n de la V i e r g e a u T e m p l e , la procession des vierges occupe la 
place principale au centre et Anne avec Joachim y suivent. Dans la D o r -
m i t i ο η les compagnes de la Vierge prennent part au cortège à côté 
des groupes d'hommes. 

2) Par l'unité de style. Malgré les variantes qui doivent être attribuées 
à la personnalité des artistes, cette Ecole est dominée, d'une façon géné
rale, par le caractère plastique-tactile en opposition avec le caractère 
pictural-illusioniste qui prédomine dans l'art de Constantinople. Comme 
seule exception notons les mosaïques des Saints-Apôtres de Thessalonique 
qui suivent Constantinople au point de vue de l'iconographie et du style. 

3) Par les ressemblances étroites et les répétitions souvent serviles des 
scènes entières ou en partie ou bien des figures des saints entre Thessalo
nique, la Serbie, le Mont-Athos. 

Quant au problème des centres créateurs, il y a une divergence d'opi
nions : d'un côté Thessalonique gagne du terrain, de l'autre, la Serbie avec 
l'Ecole Miloutine est mise en relief. Le Mont-Athos est placé sous la dé
pendance soit de Thessalonique — par A. Xyngopoulos et dernièrement par 
V. Lazarev— Radojäic, soit de la Serbie — par Boskovic, Pepek, Hallensleben 
qui soutiennent que les oeuvres de Michel Astrapas et Eutychios, tels qu'on 
les voit à Nagoricino ou à Studenica renouvellent l'art serbe et exercent 
leur influence sur le Mont-Athos. Suivant ces derniers savants ce sont ces 
deux peintres qui exécutèrent les fresques des églises du Mont-Athos. D'après 
nous, la dépendance est inverse : les fresques de Nagoricino ont eu pour 
modèle celles des églises de l'Athos mais sans atteindre leur niveau artistique. 
Il suffit de comparer la suite des scènes de la Passion de Nagoricino, qui 
sont considérées comme des oeuvres du meilleur des deux peintres mention
nés avec les mêmes scènes du Mont Athos, pour s'en convaincre. 

La C è n e de Nagoricino (pi. 1 ) copie tant dans la composition que 
dans les figures isolées, la même scène du Protaton (pi. 2 ) mais l'exécu
tion en est rude, les traits réalistes, la draperie dure et confuse. Des diffé
rences existent : dans la face courbe de la table, qui prend ainsi un aspect 
schématique très accusé et dans la place de Judas qui, ajouté de force entre 
les Apôtres, témoigne de l'incapacité de l'artiste de s'adapter au changement 
du modèle. La figure du Christ est exactement la même qu'au Protaton mais 
d'une exécution inférieure, privée de la noblesse, de la majesté et de la spiri
tualité du modèle ( pi. 3 et 4 ). 

Dans la scène où J é s u s e x p l i q u e le s e n s d u L a v e m e n t 
d e s p i e d s Nagoricino a pour modèle Vatopédi ( pi. 5 α et 5 β ). Des 
variantes dans les attitudes du groupe des disciples provoquent une rupture 
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dans l'unité de la composition et détruisent l'expressivité du signe, tandis 
qu'à Vatopédi, du groupe lié d'une façon rythmique émane l'esprit de médi
tation par l'enchaînement des attitudes et des airs du visage. L'attitude recueil
lie de Pierre qui porte la main à la bouche à Vatopédi, se transforme à Nago-
ricino en une élévation de la main dépourvue de sens, et l'attitude de Jean 
est calquée sur celle de Jean de la Crucifixion. 

La T r a h i s o n de J u d a s (pi. 6 a ) , copie Protaton (pi. 6 β ). 
La tête du Christ, lourde de peine a été remplacée, à Nagoricino, par 
celle du Christ de la Communion des Apôtres de la même église. Le 
geste retenu de Judas est loin de celui spontané du Protaton. L'agresseur 
levant l'épée est une copie fidèle mais maladroite du Protaton, dépourvue 
du sentiment d'unité entre le corps, le mouvement, l'habit. Le profil du jeune 
homme qui lève à deux mains la massue ne s'ajuste pas dans l'ensemble. 
L'attitude est copié de Chilandari et le vêtement retroussé de Vatopédi. 

Le J u g e m e n t d'A n n e e t d e C a ï p h e (pi. 7 a ) suit Chilandari 
tant dans la composition que dans les détails de l'iconographie (pi. 7 β ). 
La peinture de Chilandari, déformée par les repeints, ne permet pas la com
paraison de style. Un indice de la copie fidèle est le fait qu'à Nagoricino 
on répète la place alternativement fausse des inscriptions semblables de 
deux églises qu'on observe au Protaton. 

Le J u g e m e n t d e P i l a t e (pi. 8 a ) est un mélange d'éléments 
iconographiques pris au Protaton, à Chilandari et à la scène attenante du 
Jugement d'Anne. Du point de vue exécution et style, la fresque présente un 
art provincial, quasi populaire, en comparaison avec la fresque du Protaton, 
animée du grand souffle de la renaissance ( pi. 8 β ). 

La D e s c e n t e d e C r o i x (pi. 9 a ) imite toutes les figures du 
Protaton (pi. 9 β ) avec les détails de l'emplacement, des gestes et vêtements 
à l'exception de la Vierge qui prend la place traditionnelle, à gauche du 
Christ. Mais cette transposition a déformé le corps du Christ et a brisé 
le rythme et la limpidité de la composition du Protaton. 

La M i s e e η C r ο i χ ( pi. 10 α ) est une copie grossière du Protaton 
(pi. 10 β) avec maintes gaucheries et gestes incohérents pour les figures 
du Christ et du soldat. 

De ce parallèle il ressort que les fresques de Nagoricino ne sont pas 
en rapport avec Constantinople mais dépendent directement de l'Athos d'où 
elles empruntent leurs modèles et en sont inférieures du point de vue compo
sition et style. Là où le peintre de Nagoricino cherche à innover en évitant 
la copie servile, il emprunte les détails à d'autres modèles de l'Athos mais 
sans pouvoir les assimiler, ou bien il revient à des formules toutes faites ou 
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traditionnelles ou encore à des solutions conventionnelles et schématiques. 
L'opinion souvent répétée, que les artistes de Nagoricino ont exécuté les 
fresques des églises de l'Athos est à rejeter complètement, vue la différence 
dans la qualité de l'art: Seul Djuric a mis l'accent sur la supériorité de l'art 
de Chilandari, en comparaison avec l'art serbe de l'époque de Miloutine 
mais il a lié Chilandari à Constantinople. La comparaison des figures de 
Chilandari (pi. 11 et 13 ) avec les figures du Protaton ( pi. 12 et 14) montre 
ces dernières plus près des réminiscences hellénistiques qui ont inspiré l'art 
des Paléologues dans la capitale. 

En dehors de Nagoricino, les autres monuments de la Serbie sont à 
rapprocher soit avec les équipes de Michel Astrapas et Eutychios, soit avec 
les différents ateliers de Thessalonique. Studenica passe pour être l'oeuvre 
des mêmes artistes tandis que la Péribleptos et Saint-Nicétas portent leurs 
signatures. Mais à Saint-Nicétas l'étude comparative montre que seule une 
partie des fresques doit leur être attribuée, la plupart de scènes étant en 
liaison directe avec l'atelier de Saint-Nicolas Orphanos ( pi. 15 et 16). 

Les meilleures parmi les fresques serbes, celles de l'église de Prisren, 
(pi. 17, 19 ) exécutées par le « protomaïstor » Astrapas qui n'est pas à iden
tifier avec Michel Astrapas, sont en rapport avec les meilleurs ateliers de 
Thessalonique, comme ceux de Saints-Apôtres, (pi. 18 ) de Saint-Euthyme 
et de Saint-Pantéléïmon (pi. 20). Il en est de même de certaines fresques 
de Zitsa, qui sont probablement des oeuvres du même atelier qui a tra
vaillé à Prisren. L'église d'Arilje prouve la relation du peintre avec Thes
salonique par le signe conventionnel ΜΑΡΠΟΥ et celle de Gracanica par 
le portrait du saint local, l'archevêque Eustathe de Thessalonique. En outre 
le rare type de la Communion des Apôtres, où les douze Apôtres sont 
répétés dans ses deux scènes, est à signaler à Sainte - Catherine de Thes
salonique (fresque non publiée). 

En guise de conclusion, on peut soutenir : 

1) que la Serbie de l'époque de Miloutine ne fut pas le centre créateur de 
l'École Macédonienne et qu'il ne peut être question d'une école à part. Ses 
fresques dépendent des centres grecs avoisinants qui fleurissent à cette même 
époque, à savoir Thessalonique et le Mont-Athos, d'où ils empruntent les 
modèles ainsi que les artistes-chefs auxquels s'ajoutent comme aides des 
artistes locaux. Ainsi le vieux terme «art serbo-byzantin», attribué aux 
fresques serbes à l'époque de Miloutine, serait plus convenable au lieu 
du terme récent «École de Miloutine». 

2) Le Mont-Athos, si nous en jugeons par les fresques du Protaton et 
par celles nettoyées de Chilandari ainsi que des parties non repeintes de 
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Vatopédi et du fragment de la Sainte-Laure, apparaît comme un centre 
important de l'art dans les cadres de l'École Macédonienne, comme il a été 
le foyer d'un mouvement intellectuel et théologique important du XIVe 

siècle. 
3) Les fresques de l'Athos, d'une haute valeur artistique, ne semblent 

pas dépendre directement de Thessalonique. Mais ce problème ne pourra 
être résolu qu'après le nettoyage et l'étude des peintures de l'Athos et de 
Thessalonique. 

MARIE G. SOTIRIOU 



Π
ΙΝ

Α
Ξ

 1 
Μ

. 
Σ

Ω
Τ

Η
Ρ

ΙΟ
Υ

 

•Ë
B

H
F

^
^ 

ψ
^^^κΛ

^* 
•

 ^"^ 
-"•

' 
f

f 

Ψ
Λ

Β
κ&

Φ
Β

τϊ^^^φ
 

tïO
S

S
M

 
%

JrjjB
Ê

£ 

1
|f§

§
i *€ 

P
JU

 
* 

•4 ifesi) I 

A
* 



Μ
. 

Σ
Ω

Τ
Η

Ρ
ΙΟ

Υ
 

Π
ΙΝ

Α
Ξ

 
2 

α
 

C
 



ΠΙΝΑΞ 3 Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ 

Ό Χριστός Μυστικού Δείπνου τοϋ Ναγκορίτσινο ( λεπτομέρεια ). 



Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ ΠΙΝΑΞ 4 

Ό Χριστός Μυστικού Δείπνου του Πρωτάτου (λεπτομέρεια). 



ΠΙΝΑΞ 5 Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ 

α. Ό Χριστός ερμηνεύει το νόημα του Νιπτηρος τοΰ Ναγκορίτσινο. 

β. Ό Χριστός ερμηνεύει το νόημα τοϋ Νιπτήρος του Βατοπεδίου. 



Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ ΠΙΝΑΞ 6 

α. Προδοσία τοϋ Ναγκορίτσινο. 

β. Προδοσία τοϋ Πρωτάτου. 



ΠΙΝΑΞ 7 Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ 

α. 'Εξέταση τοϋ Χριστού από τον "Αννα και Καϊάφα του Ναγκορίτσινο. 

β. 'Εξέταση τοϋ Χριστού από τόν "Αννα και Καϊάφα του Χιλανδαρϊου. 



Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ 

α. Ή Άπόνιψη τοϋ Πιλάτου του Ναγκορίτσινο. 

β. Ή Άπόνιψη τοϋ Πιλάτου του Πρωτάτου. 



ΠΙΝΑΞ 9 Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ 

α. Άποκαθήλωση του Ναγκορίτσινο. 

β. Άποκαθήλωση του Πρωτάτου. 



Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ ΠΙΝΑΞ 10 

M B I •· 

,-V J#'" #• 

'Ανάβαση του Χριστού στο Σταυρό 
του Ναγκορίτσινο ( λεπτομέρεια ). 

'Ανάβαση του Χριστού στο Σταυρό 
του Πρωτάτου (λεπτομέρεια). 



ΠΙΝΑΞ 11 Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ 

Γενέσιον της Θεοτόκου του Χιλανδαρίου ( λεπτομέρεια ). 
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Γενέσιον της Θεοτόκου του Πρωτάτου ( λεπτομέρεια ). 



ΠΙΝΑΞ 13 Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ 

Γενέσιον της Θεοτόκου του Χιλανδαρίου ( λεπτομέρεια ). 



Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ ΠΙΝΑΞ 14 

Γενέσιον της Θεοτόκου του Πρωτάτου (λεπτομέρεια). 



ΠΙΝΑΞ 15 Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ 
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'Ανάβαση του Χριστού στο Σταυρό τοϋ Ναγκορίτσινο. 
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'Ανάβαση toO Χρίστου στο Σταυρό τοΟ 'Αγίου Νικολάου ΌρφανοΟ. 



ΠΙΝΑΞ 17 Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ 

"Αγγελος Ευαγγελισμού του ναοΟ tfjç Θεοτόκου Πρισρένης. 



Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ ΠΙΝΑΞ 18 

Ψ ΪΛ 

V 

• i.*w v i ι 4 

; * J · ^ * 

.•Sri 

"Αγιος Δημήτριος τοϋ ναοΟ τών 'Αγίων 'Αποστόλων Θεσσαλονίκης. 
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ΠΙΝΑΞ 21 Μ. ΣΩΤΗΡΙΟΥ 

'Ιεράρχης Διακονικού τοΟ Άγιου Παντελεήμονος Θεσσαλονίκης. 
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