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Η ΚΟΙΜΗΣΗ ΤΗΣ ΘΕΟΤΟΚΟΥ ΣΕ 
ΔΥΟ ΚΡΗΤΙΚΕΣ ΕΙΚΟΝΕΣ ΤΗΣ ΚΩ 

Χ ό 1976-1977 συντηρήθηκαν στό τότε Κέντρο Συν
τηρήσεως 'Αρχαιοτήτων τοΰ 'Υπουργείου Πολιτι
σμού πολλές καί σημαντικές εικόνες της μητροπολι
τικής συλλογής της Κω, ανάμεσα τους δύο μέ τήν 
Κοίμηση τής Θεοτόκου άπό τό μητροπολιτικό παρεκ
κλήσιο τοΰ Ευαγγελισμού τής Παναγίας (Είκ. 1 καί 
11). Οί δύο εικόνες παρουσιάστηκαν πρόσφατα σέ εκ
θέσεις καί είναι ήδη γνωστές, κυρίως άπό τήν πρώτη 
δημοσίευση τους στον κατάλογο αυτών τών εκθέσε
ων1. 

Οί Κοιμήσεις τής Κώ συνδέονται σέ ορισμένα σημεία 
καί σέ άλλα διαφέρουν, μέ τρόπο πού ή άπό κοινού 
μελέτη τους παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον. "Εχουν 
κοινή τήν καταγωγή άπό τήν Κρήτη καί τή σημερινή 
θέση τους στό νησί τής Δωδεκανήσου, πού υποδηλώ
νει ταυτόσημη τύχη, κοινό τό παριστανόμενο θέμα καί 
αρκετά κοντινό τό χρόνο τής κατασκευής τους στό 
16ο-17ο αι. Καί στίς δύο ή ανάπτυξη του θέματος ξε
φεύγει άπό τή συνηθισμένη τυπολογική διαπραγμά
τευση καί δείχνει τό νου καί τό χέρι ζωγράφου άπό 
τους άξιους τής εποχής. Κι εδώ σταματούν οί ομοιό
τητες, γιατί στά άλλα σημεία τά δύο έργα διαχωρίζον
ται εντελώς. 'Εκτός άπό τό μέγεθος, πού δείχνει άλ
λη τής καθεμιάς χρήση, ή εικονογραφική καί συνθε
τική αντιμετώπιση καί ή τεχνοτροπική απόδοση τών 
δύο εικόνων προσδιορίζουν τή δημιουργία τους σέ 
διαφορετικά εργαστήρια καί παραπέρα σέ διαφορετι
κό καλλιτεχνικό περιβάλλον, πού εντοπίζεται στό 
'Ηράκλειο καί στά Χανιά τής Κρήτης, αντίστοιχα. 
Συγκεκριμένα, ή πρώτη καί μεγαλύτερη εικόνα συνδέ
εται μέ τόν κύκλο τέχνης του Γεωργίου Κλόντζα, μέ 
τήν πλούσια σέ ζωγράφους οικογένεια του στό ' Ηρά
κλειο2, ή δεύτερη μέ ζωγράφο στά Χανιά, πού ταυτίζε
ται τελευταία μέ τόν 'Αμβρόσιο μοναχό "Εμπορο3. Ή 
διερεύνηση τών ζητημάτων πού σχετίζονται μέ τίς δύο 
εικόνες σέ συνάφεια μέ τήν τέχνη τών αναφερομένων 
ζωγράφων αποτελεί τό αντικείμενο αυτής τής εργα
σίας. 

Α ' . Ή μεγαλύτερη Κοίμηση τής Κώ (Είκ. 1-9), πού 
ανήκει στον κύκλο τέχνης τοΰ Γεωργίου Κλόντζα, θά 
πρέπει νά ήταν δεσποτική στό τέμπλο ομώνυμης, ευρύ
χωρης εκκλησίας. Ή εικόνα έχει διαστάσεις 116* 
77,5x3 εκ. Είναι ζωγραφισμένη μέ προετοιμασία άπό 
χοντρό λινό ύφασμα καί μάλλον παχύ στρώμα γύψου 
σέ μονοκόμματο καί καλά δουλεμένο ξύλο, μέ δύο πί
σω καρφωτά οριζόντια τρέσα, στην κατάλληλη από

σταση άπό τήν άκρη τών στενών πλευρών. Τά τρέσα, 
πεντάπλευρα, στρογγυλεύουν προς τίς άκρες γιά νά 
μειωθεί ό όγκος τους κι έχουν σφηνωθεί σέ σκαμμένα 
επί τούτου αυλάκια. Ή φροντισμένη εργασία καί ή 
χρήση τοΰ μονοκόμματου ξύλου γιά τόσο μεγάλη εικό
να δείχνουν πεπειραμένο τεχνίτη καί καλό εργαστή
ριο. 
Η ζωγραφική έχει καταστραφεί ως τό ύφασμα ή τό 
ξύλο σέ αρκετά, ακραία κυρίως, σημεία, αν καί σέ 
σχετικά περιορισμένη έκταση. Οί φθορές δέν επηρεά
ζουν σημαντικά τή συνθετική ενότητα. Τό 1831 ή εικό
να άνεκενίσθη άπό τόν ιερομόναχο ' Αμβρόσιο, σύμ-

1. Γιά τήν πρώτη εικόνα (Α') βλ. Μ. ' Α χ . ε ι μ ά σ τ ο υ - Π ο τ α μ ι ά -
νου, Κέντρο Συντηρήσεως 'Αρχαιοτήτων, ΑΔ 31 (1976): Χρονικά, 
σ. 16, πίν. 18α-β, ή ί δ ι α , Κέντρο Συντηρήσεως 'Αρχαιοτήτων, ΑΔ 
32 (1977): Χρονικά, σ. 8, πίν. 9, Βυζαντινή καί μεταβυζαντινή τέχνη, 
Κατάλογος, 'Αθήνα 1986, αριθ. 144, σ. 139 κ.έ. (όμοια, Byzantine 
and Post-Byzantine Art, Athens 1986, αριθ. 144, σ. 139 κ.έ.), "Εκθε
ση στην 'Αθήνα, 26 'Ιουλίου 1985 - 6 'Ιανουαρίου 1986, Affreschi è 
icone dalla Grecia, Atene 1986, Κατάλογος, αριθ. 99, σ. 150, έγχρ. 
πίν. σ. 151 ("Εκθεση στή Φλωρεντία, 16 Σεπτεμβρίου - 16 Νοεμ
βρίου 1986), From Byzantium to El Greco. Greek Frescoes and Icons, 
Κατάλογος, Athens 1987, αριθ. 62 ("Εκθεση στό Λονδίνο, 25 Μαρ
τίου - 21 'Ιουνίου 1987). Ι. Μητρόπολη Κώου, αριθ. εύρ. 116. Συν
τηρητές: Μ. Ρουσέα-Μπάρμπα, Δ. Βακάλης καί συνεργάτες. Γιά τή 
δεύτερη εικόνα (Β') βλ. Μ. ' Α χ ε ι μ ά σ τ ο υ - Π ο τ α μ ι ά ν ο υ , ο.π., 
ΑΔ 31, σ. 16, πίν. 18γ-δ, καί ΑΔ 32, σ. 8, πίν. 10-11, Βυζαντινή τέχνη 
1986, αριθ. 149, σ. 145 κ.έ. (^Byzantine Art 1986, αριθ. 149, σ. 145 
κ.έ.). Ι. Μητρόπολη Κώου, αριθ. εύρ. 120. Συντηρητές: Μ. Ρουσέα-
Μπάρμπα καί Ά . Σημαντώνη. Ευχαριστώ τόν "Εφορο 'Αρχαιοτή
των κ. Ή . Κόλλια γιά τό δικαίωμα μελέτης τών εικόνων τής Κώ, 
πού συντηρήθηκαν μέ τή διεύθυνση μου. Οί φωτογραφίες τών Είκ. 
1-7 είναι τοΰ κ. Μ. Σκιαδαρέση, τών Είκ. 8, 12-14 τοΰ κ. Π. Λαμπρό
πουλου, τών Είκ. 9, 11 καί 15 τοΰ Βυζαντινοΰ Μουσείου (Γ. Μπα-
λής), τής Είκ. 10 άπό τοΰ Κ. W e i t z m a n n , Ikonen aus dem Kathari-
nen Kloster auf dem Berge Sinai, Berlin 1980, αριθ. 23 (Λεύκωμα μέ 
λυτούς, έγχρωμους πίνακες) καί τών Είκ. 16-18 τής 13ης 'Εφορείας 
Βυζαντινών 'Αρχαιοτήτων τής Κρήτης (ευχαριστώ τόν 'Επιμελη
τή 'Αρχαιοτήτων κ. Μ. Γ. Άνδριανάκη γιά τήν ευγενική παραχώ
ρηση τους). 

2. ' Α χ ε ι μ ά σ τ ο υ - Π ο τ α μ ι ά ν ο υ , Βυζαντινή τέχνη 1986, αριθ. 144, 
σ. 140 (όμοια Byzantine Art 1986, αριθ. 144, σ. 140, Affreschi e icone 
1986, αριθ. 99, σ. 150). Π. Λ. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Ενα άγνωστο τρί
πτυχο τοΰ Γεωργίου Κλόντζα, Πεπραγμένα τοΰ Ε ' Διεθνοΰς Κρητο-
λογικοΰ Συνεδρίου (1981), Β ' , σ. 64, σημ. 1 (αποδίδει τήν εικόνα στό 
Γεώργιο Κλόντζα). ' Ο ί δ ι ο ς , Μία άγνωστη κρητική εικόνα στό 
Σεράγεβο, ΔΧΑΕ, περ. Δ ' τ. IB ' (1984), σ. 397, σημ. 25. 

3. ' Α χ ε ι μ ά σ τ ο υ - Π ο τ α μ ι ά ν ο υ , Βυζαντινή τέχνη 1986, αριθ. 149, 
σ. 148 (γιά τήν πιθανή καταγωγή τοΰ ζωγράφου τής εικόνας άπό τά 
Χανιά. "Ομοια Byzantine Art 1986, αριθ. 149, σ. 148). Μ. Γ. Ά ν 
δ ρ ι α ν ά κ η ς, Εικόνες άπό τό ναό τών 'Αγίων 'Αναργύρων Χανίων, 
Χανιά 1986, 'Ετήσια έκδοση Δήμου Χανίων, σ. 67 καί 68 (αποδίδει 
τήν εικόνα στό μοναχό 'Αμβρόσιο "Εμπορο). 
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φωνα μέ επιγραφή πού υπήρχε στό κάτω μέρος. 'Από 
τήν ανακαίνιση, ζωγραφική συμπλήρωση μέ ή χωρίς 
προετοιμασία στίς φθορές, διατηρούνται ορισμένα 
τμήματα: ακανόνιστη λωρίδα στην άκρη της αριστε
ρής πλευράς σχεδόν σέ όλο τό υψος, στενότερη λωρί
δα στην άκρη τής δεξιάς πλευράς, ό φωτοστέφανος 
τού Χριστού μέ στοιχεία άπό τόν αρχικό χρυσό, τά 
φορέματα τής Παναγίας σέ μεγάλη έκταση καί τά χέ
ρια της, μέρος άπό τά σκεπάσματα τής νεκρικής κλί
νης, τό κεφάλι καί μικρό τμήμα στό σώμα τού σαρικο-
φόρου ' Ιεφωνία, τό πρόσωπο τής Παναγίας στή Μετά
σταση, τό κεφάλι καί φτερό ενός άπό τους αγγέλους 
τής δόξας δεξιά, τό κεφάλι τού αριστερού γέροντα στό 
σύμπλεγμα δύο μορφών στον επάνω όροφο τού αρι
στερού κτιρίου καί μερικά ακόμη σημεία. Στην έπιζω-
γράφηση ανήκει καί τό κόκκινο πλαίσιο στίς κατακό
ρυφες πλευρές, πού καλύπτει λίγο κοντινές μορφές 
τών αγίων. 

Ή πολυπρόσωπη παράσταση (Είκ. 1) διαδραματίζεται 
σέ ανοιχτό χώρο πλατείας μέ πολυώροφα, ύστεροανα-
γεννησιακοΰ τύπου καί μνημειακού ύφους οικοδομή
ματα, πού διαμορφώνουν προοπτικά τό βάθος στίς 
τρεις πλευρές πίσω, στό σχήμα ενός διαγώνια ανοι
χτού πί, καί δίνουν πρόσωπο στή σκηνή. Στους πυλώ
νες τών επιβλητικών κτιρίων στά πλάγια συνωθείται 
τό προσερχόμενο πλήθος τού κόσμου, πού μορφώνει 
μέ τάξη δύο μεγάλους και συμπαγείς ομίλους σέ δια
γώνια προς τό κέντρο στάση αριστερά καί δεξιά τής 
νεκρικής κλίνης καί μέ πολλές γυναίκες, φίλες τής 
Παναγίας, στον αριστερό όμιλο πίσω (Είκ. 2-4). "Ενας 
απόστολος αριστερά κρατεί ανοιχτό προς τό θεατή 
βιβλίο, όπου διαβάζεται: [KJOIMHCHC. HAYS / 
YT1NOC Η ση ΠΑΡ/ΘΕΝΕ. METAT/ACEI / CE 
T7POC ΠΟΛΟΝ. / Ο COC γΑΡ / YOC ΚΑΙ Θ(ΕΟ)Υ 
ΠΑ TPOC Λ Ο/TOC. Ψυχήν / ΚΑ TEA ΘΩΝ / XEPCI 
Την / σ(ην). ΛΑΜΒΑΝΗ. Κορυφαίοι τών ομίλων, πού 
δίνουν τό στίγμα τών δρωμένων σ' αυτή τήν περιοχή, 
είναι τρεις σέ κάθε πλευρά ιεράρχες, δύο μέ αναμμένες 
λαμπάδες, άπό ένας αριστερά καί δεξιά κρατώντας ορ
θάνοιχτα βιβλία μέ μουσικά σημαδόφωνα (;), οί όποιοι 
διαβάζουν καί ψέλνουν τους νεκρώσιμους ύμνους, οί 
δύο δεξιά μέ τίς γνωστές χειρονομίες, 'ίσως, τής ψαλ
τικής. Οί ίεράρχες-ψάλτες4 δέν είναι στή μεταβυζαν
τινή ζωγραφική άγνωστοι στην Κοίμηση τής Πανα
γίας5. Προφανώς ή σημασία τής σκηνής σέ συνάρτη
ση μέ τήν καθιερωμένη εικονογραφική δομή της δέν 
επέτρεψαν ούτε στους νεότερους αυτούς χρόνους νά 
εισαχθεί στην παράσταση ή κατώτερη στην ιεραρχία 
τής 'Εκκλησίας καί αρκετά όψιμη στή βυζαντινή ει
κονογραφία τάξη τών ψαλτών. Στή θέση τους είναι 
συνήθως οί άγιοι πού έγραψαν ύμνους στην Κοίμηση 6, 
παρόντες κι εδώ στίς άκρες τής εικόνας πιό κάτω, αρι
στερά ό Κοσμάς μάλλον καί δεξιά ό 'Ιωάννης ό Δα

μασκηνός μέ τό λευκό κεφαλόδεμα (Είκ. 3 καί 4). 
Τήν Παναγία, επίκεντρο τής σκηνής, παραστέκουν μέ 
αναμμένα κεριά πλάι στην κλίνη ό ' Ιωάννης ό Θεολό
γος, αγκαλιάζοντας μέ τό χέρι τό φωτοστέφανο της, 
καί δεξιότερα σέ προσκύνηση ό 'Ανδρέας, όπως μοιά
ζει νά είναι (Είκ. 2). Στή μέση, ό Χριστός σέ επίσημη 
στάση υψώνει στά σκεπασμένα χέρια τή λευκοντυμέ-
νη ψυχή τής μητέρας, μέ τό σμήνος τών συνοδών αγγέ
λων του γύρω, σέ δεύτερη, ομόκεντρη καί άμυγδαλό-
σχημη δόξα. Φωτεινές ακτίνες καί τρεις έκπορευόμε-
νες άπό τή μορφή τού Κυρίου, σέ αναφορά τής τριαδι
κής ουσίας τού θείου, διασχίζουν τή δόξα όπου οί χα
ριτωμένοι στίς αβρές κινήσεις τους άγγελοι σκιαγρα
φούνται στό πράσινο, όπως συνήθως, χρώμα της, πού 
σημειογραφεΐ τό φασματικό μετέωρο τού υπερβατικού 
κόσμου στό γήινο περιβάλλον τής σκηνής. Μπροστά 
στό αδιαπέραστο διπλό μέτωπο τής δόξας, τό παλλό
μενο άπό τίς διάφανες μορφές τών αγγέλων, απομονώ
νεται στό χώρο τής θείας επιφάνειας καί προβάλλεται 
μέ λαμπρότητα στό μεταίχμιο τής νοερής καί πραγμα
τικής παρουσίας του ό Χριστός μέ τά χρυσοκόκκινα 
ιμάτια περιβαλλόμενος τό φώς. 

Χαμηλά, μπροστά στή νεκρική κλίνη, ή τιμωρία τού 
Ίεφωνία, πού επιχείρησε νά ασεβήσει στό ιερό σκή
νωμα, δημιουργεί ενα ζωηρό επεισόδιο σέ όλο τό πλά
τος τής σκηνής, στό όποιο συμμετέχουν ώς θεατές οί 
προσκείμενοι πρωταπόστολοι καί υμνογράφοι άγιοι 
(Είκ. 1). Ό σαρικοφόρος Ίεφωνίας στή μέση απομέ
νει μέ κομμένα χέρια στην ορμητική κίνηση του, ό 

4. Γιά τους ψάλτες βλ. Ν. Ζ ί α ς , Some Representations of Byzantine 
Cantors, AAA II (1969), σ. 233 κ.έ., Ν. Κ. M o r a n , Singers in Late 
Byzantine and Slavonic Painting, Leiden 1986 (μέ προηγούμενη βι
βλιογραφία). 
5. Ή υπόθεση ότι στην εικόνα τής Κώ οί ιεράρχες ψάλλουν τά 
νεκρώσιμα βασίζεται στίς χειρονομίες τους, πού μοιάζουν μέ τών 
ψαλτών, καί στά σημεία μουσικής μάλλον γραφής τών βιβλίων. 
'Ανάλογη υπόθεση ισχύει γιά τήν Κοίμηση στό ανυπόγραφο τρί
πτυχο τού Γεωργίου Κλόντζαστή Βενετία (M. C h a t z i d a k i s , Icônes 
de Saint-Georges des Grecs et de la Collection de l'Institut, Bibliothè
que de l'Institut Hellénique d'Etudes Byzantines et Post-Byzantines de 
Venise, αριθ. 1, Neri Pozza - Venise 1962, αριθ. 51, σ. 77 κ.έ., πίν. 38) 
καί γιά τήν αποδιδόμενη επίσης στον Κλόντζα εικόνα τής Κοίμη
σης στή μονή του Σινά ( W e i t z m a n n , Ikonen (βλ. ύποσημ. Ι), (Είκ. 
10). 

6. Βλ. πρόχειρα τήν εικόνα του Μουσείου Κανελλοπούλου μέ τους 
υμνογράφους αγίους στό πλαίσιο (Affreschi e icone 1986, αριθ. 40, σ. 
80 καί 81). 

Είκ. Ι. Κοίμηση τής Παναγίας στην Κώ (Α ') 

Είκ. 2. Κοίμηση τής Παναγίας στην Κώ (Α '). Τό κεντρικό 

μέρος 

Είκ. 3. Κοίμηση τής Παναγίας στην Κώ (Α '). Τό αριστερό 

τής σκηνής, λεπτομέρεια 

Είκ. 4. Κοίμηση τής Παναγίας στην Κώ (Α '). Τό δεξιό τής 

σκηνής, λεπτομέρεια 
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τιμωρός άγγελος δεξιά, μέ κίνηση καί μανδύα πού 
ανεμίζει στη θαυμαστή ξαφνική εμφάνιση, κρατεί ορ
θωμένο τό σπαθί-ρομφαία, σημείο θριάμβου κατά των 
απίστων γιά τά παρόντα καί μέλλοντα. 

"Αλλα συμβαίνουν στον ουράνιο χώρο επάνω (Είκ. 7 
καί 8), οπού στην παρυφή τοΰ χρυσού βάθους οι από
στολοι προσέρχονται εκ περάτων νά παραστούν στην 
κηδεία της Παναγίας, μικρογραφημένοι σέ δύο αντι
κριστούς χορούς καί σκιαγραφημένοι στή φωτεινή 
μονοχρωμία των νεφών πού τους φέρνουν, σέ δήλωση 
τοΰ χρονικά μακρινού καί τού απόκοσμου πού σημα
δεύει τήν εδώ παρουσία τους. Ψηλότερα τελείται μέ 
τήν πολυχρωμία της χαράς ή Μετάσταση. "Αγγελοι 
κρατούν ορθάνοιχτες τίς θύρες τού ουρανού, άπό δύο 
αριστερά καί δεξιά, ξετυλίγοντας μακριά είλητά 
ύμνων, μέ τή σωζόμενη επιγραφή στό δεξιό: ΤΗΝ 
ΤΟΥ ΑΕΝΑΟΥ 0OTfOCf. Ή Παναγία ανυψώνεται 
θριαμβευτικά στή δόξα της, ύπό αγγέλων φερόμενη 
στή βασιλεία τού Υιού καί θεού της, προσφέροντας 
τή ζώνη της στον καθυστερημένο Θωμά πού φτάνει 
αριστερά τήν τελευταία στιγμή, πολύ μικρός στή 
γκρίζα νεφέλη. 

Τά οσα δευτερεύοντα παριστάνονται σέ μικρογραφία 
στους εξώστες τών δύο πλευρικών κτιρίων έρχονται νά 
υπογραμμίσουν, μέ τίς ζωηρές εκδηλώσεις συμμετο
χής τού κόσμου κατά δυτικά πρότυπα8, τό νόημα καί 
τήν απήχηση πού είχε ή Κοίμηση της Παναγίας σέ 
λαϊκό επίπεδο. Στό παράθυρο τού αριστερού κτιρίου 
(Είκ. 5) προβάλλουν καί παρακολουθούν ταραγμένες 
δύο γυναίκες. Στον εξώστη τού δεύτερου ορόφου δύο 
ηλικιωμένοι συζητούν τά γινόμενα κι ένας τρίτος στή 
γωνία, πού κοιτάζει σκυμμένος στό παραπέτο, θρηνεί. 
Δεξιά, στον εξώστη τού πρώτου ορόφου (Είκ. 6), σο
βαρή καί θλιμμένη νέα γυναίκα μέ τό βρέφος στην 
αγκαλιά προβάλλεται στό σκοτεινό άνοιγμα θύρας πί
σω, σάν σύμβολο της μητρότητας. Κοντά της ένας 
ηλικιωμένος απευθύνεται μέ έντονες χειρονομίες στην 
ανήσυχη γυναίκα πού ανεβαίνει τή σκάλα, στην άκρη 
δεξιά. Στον εξώστη, τέλος, τού δεύτερου ορόφου ένας 
ηλικιωμένος καί δύο γερόντισσες εκδηλώνουν τό βαθύ 
πόνο τους. Ή γυναίκα πού σκύβει επάνω άπ 'τό μαρ
μαρένιο κιγκλίδωμα, στή γωνιά τού εξώστη, είναι 
αντίστοιχη στή θέση καί τή στάση μορφή μέ τό γέρον
τα στό απέναντι κτίριο* καί οί δύο τους αναλογούν 
στους θεατές, συνήθως νέους στην ηλικία, πού απαν
τούν σέ πιό συντηρητικές παραστάσεις τού θέματος9. 

' Η εικόνα της Κώ συνδέεται στενά στην εικονογραφία 
καί τήν τέχνη της μέ τήν 'ίδια παράσταση σέ έργα τού 
Γεωργίου Κλόντζα ή αποδιδόμενα στον Κρητικό ζω
γράφο, συγκεκριμένα μέ τή μικρογραφημένη Κοίμηση 
στην εικόνα τού " Επί σοί χαίρει τοΰ ' Ελληνικού ' Ιν
στιτούτου της Βενετίας1 0 καί στό τρίπτυχο της μονής 
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Είκ. 5. Κοίμηση της Παναγίας στην Κώ (Α '). Τό αριστερό 
επάνω μέρος της εικόνας 
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Είκ. 6. Κοίμηση της Παναγίας στην Κω (Α '). Τό δεξιό επά

νω μέρος της εικόνας 

του 'Αγίου 'Ιωάννη τοΰ Θεολόγου της Πάτμου", στό 
ανυπόγραφο τρίπτυχο τοΰ 'Ελληνικού 'Ινστιτούτου 
της Βενετίας1 2 καί ιδίως μέ την Κοίμηση σέ ανυπό
γραφη εικόνα της μονής της 'Αγίας Αικατερίνης τοΰ 
Σινά 1 3 (Είκ. 10). 
Στίς πολύ μικρές μά πλήρεις σέ μορφές παραστάσεις 
τοΰ Έ π ί σοί χαίρει τής Βενετίας καί τοΰ τριπτύχου 
τής Πάτμου παραλείπονται ή Μετάσταση τής Πανα
γίας καί τό επεισόδιο τοΰ ' Ιεφωνία, πού υπάρχουν στά 
τρία άλλα έργα. Ή σύνθεση στην πρώτη σκηνή, μέ 
φευγαλέα προοπτική κίνηση προς τά δεξιά κατά τή 
ροή τοΰ κύκλου των παραστάσεων στον όποιο εντάσ
σεται, καί σ ' εκείνη τής Πάτμου, στατική άπό τή θέση 
της στό εικονιστικό σύνολο τοΰ δεξιοΰ φύλλου τοΰ 
τριπτύχου, έχει πολλά τά κοινά μέ τήν ευρύτερη καί 
πολυπρόσωπη εικονογραφική πλοκή τοΰ θέματος στίς 
μεγαλύτερες, ανυπόγραφες παραστάσεις τής Βενετίας, 
τής μονής τοΰ Σινά καί τής Κω. Στά όμοια στοιχεία 
τους είναι ή ανοδική στά επίπεδα προς τά πίσω διάτα
ξη των μορφών, πού στοχεύει στό άνοιγμα τής σκηνής 
καί στην προοπτική άποψη τών δρωμένων άπό ενα 
σημείο πού τοποθετείται κάθε φορά μπροστά προς τά 
κάτω, κατά τή Froschperspektive τών δυτικών. 'Επί
σης, τό χαρακτηριστικό τοΰ Κλόντζα τριμέτωπο αρχι
τεκτονικό βάθος, μέ διάταξη τών κτιρίων πού προσ
διορίζει τήν έκταση τοΰ χώρου, αφήνοντας τον ελεύ
θερο μπροστά γιά τήν ανάπτυξη τής σκηνής, καί ή 
λίγο πλάγια θέση τής νεκρικής κλίνης, πού «κινεί» τό 

7. Άρατε πύλας καί ταύτην ύπερκοσμίως ύποδέξασθε, τήν τοΰ αένα
ου φωτός μητέρα. 'Από τά ψαλλόμενα στον 'Εσπερινό στην Κοί
μηση τής Παναγίας. 
8. Οι θεατές στίς σκάλες, τους εξώστες καί τά παράθυρα τών κτιρίων 
είναι άπό τά αγαπητά θεματολογικά στοιχεία τής δυτικής τέχνης 
στην 'Αναγέννηση καί υστέρα (βλ. πρόχ. Β. B e r e n s o n , Italian 
Pictures of the Renaissanse, III, εκδ. Phaidon, London 1968, πίν. 
1226, 1493, 1622, 1734, 1738, 1739). 

9. "Οπως, γιά παράδειγμα, στην Κοίμηση τής Περιβλέπτου (G. 
Mil let , Monuments byzantins de Mistra, Album, Paris 1910, πίν. 
116.4), στην Κοίμηση τοΰ Μουσείου Κανελλοπούλου (βλ. ύποσημ. 
6) καί σ ' εκείνη τής εικόνας τοΰ 'Ανδρέα Ρίτζου στην Πινακοθήκη 
τοΰ Τορίνου (πρόχ. Μ. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , Εικόνες τής Πάτμου, Ζητή
ματα βυζαντινής καί μεταβυζαντινής ζωγραφικής, ' Εθνική Τράπεζα 
τής 'Ελλάδος, 'Αθήνα 1977, πίν. 200. "Ομοια, Icons of Patmos, 
Questions of Byzantine and Post-Byzantine Painting, National Bank 
of Greece, πίν. 200). 

10. C h a t z i d a k i s , Icônes de Venise, αριθ. 50, σ. 75 κ.έ., πίν. 37. 
Ι. Δ η μ α κ ό π ο υ λ ο ς , Παραστάσεις εκκλησιών τής Κωνσταντινού
πολης, τής Βενετίας καί τής Κρήτης σέ φορητές μεταβυζαντινές 
εικόνες, ΔΧΑΕ, περ. Δ ' τ. Γ (1980-1981), σ. 190 κ.έ. 
11. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , Εικόνες τής Πάτμου, αριθ. 62, σ. 107 κ.έ., πίν. 
41-42 (= Icons of Patmos, αριθ. 62, σ. 105 κ.έ., πίν. 41-42). 
12. Βλ. ύποσημ. 5. "Εγχρωμη λεπτομέρεια άπό τήν Κοίμηση (κεν
τρικό μέρος) σέ 'Ημερολόγιο τοΰ 1970 ('Ανώνυμος Γενική 'Εται
ρεία Τσιμέντων, Ήρακλής-"Ολυμπος), στό μήνα Αύγουστο. 

13. W e i t z m a n n Ikonen (βλ. ύποσημ. 1), αριθ. 23. 
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θέμα. Είναι, ακόμη, στά κοινά καί άλλα στοιχεία πού 
διασταυρώνονται, ή διπλή οξυκόρυφη δόξα του Χρί
στου καί των ζωγραφισμένων σέ μονοχρωμία αγγέλων 
ό Χριστός μέ τά χρυσοκόκκινα ιμάτια σέ πορτοκαλί 
απόχρωση, όμοιος στον τύπο του τριπτύχου της Πά
τμου καί των εικόνων της Κω καί τοΰ Σινά, τοΰ 'Επί 
σοί χαίρει καί του τριπτύχου της Βενετίας, αντίστοι
χα· οι μικρογραφημένοι, σέ μονοχρωμία, απόστολοι 
στίς δύο, άπό αριστερά καί δεξιά, νεφέλες· οί ασυνή
θιστα πολλοί ιεράρχες· οί κορυφαίοι απόστολοι μέ 
τονισμένο μέγεθος καί ζωηρή κίνηση σέ αντικριστή 
θέση μπροστά* τό κατακόκκινο σεντόνι στην κλίνη, 
πού δίνει καθαρότητα στό περίγραμμα της κεκοιμημέ-
νης καί έμφαση στή μορφή της. 

' Αντίθετα μέ τίς συνοπτικές παραστάσεις των δύο υπο
γραμμένων έργων, ή πολυκοσμία καί ή δραματικότητα 
πού τόσο συχνά χαρακτηρίζουν τίς δημιουργίες τοΰ 
Κλόντζα, φτάνουν στό αποκορύφωμα στην Κοίμηση 
πού κοσμεί τό δεξιό φύλλο τοΰ τριπτύχου της Βενετίας 
στην εξωτερική όψη του. ' Εδώ τό υφός συντονίζεται 
μέ τίς υπόλοιπες συνθέσεις του τριπτύχου καί ή πλη
θωρική καί εμπνευσμένη ζωγραφική διήγηση οργα
νώνεται μέ τάξη σέ τρεις σαφείς, επάλληλες προς τό 
βάθος ζώνες, πού αποτελούν πράγματι ισάριθμες αλ
ληλένδετες σκηνές. Τό επεισόδιο της τιμωρίας τοΰ 
Ίεφωνία, πού ήδη στην εικόνα της Κώ παίρνει ικανό 
μέγεθος, καθώς στό ίδιο πεδίο τοποθετούνται κύρια 
πρόσωπα της σκηνής μέ φανερό τό ενδιαφέρον καί τήν 
έμμεση συμμετοχή τους σ'αύτό, στην Κοίμηση της 
Βενετίας εξελίσσεται σέ αυτοτελή αφηγηματική ενό
τητα. Τό θέμα ερεθίζει καί συνεπαίρνει τό ζωγράφο, 
πού προχωρεί στή συγκρότηση μιας «λαϊκής» σκηνής, 
ανιχνεύοντας τίς ποικιλόμορφες καί ζωηρές στά συμ
βαίνοντα αντιδράσεις τοΰ συναγμένου πλήθους των 
' Ιουδαίων, μέ τρόπο πού αυτή συναγωνίζεται σέ «θεα
τρική» δραματικότητα τή Βρεφοκτονία στην'ίδια θέση 
απέναντι τοΰ αριστερού φύλλου, τήν ανάσταση τών 
νεκρών, τήν κρίση καί τήν τιμωρία τών κολασμένων 
τής Δευτέρας Παρουσίας στό εσωτερικό τοΰ τριπτύ
χου 1 4 . Στό κέντρο, ή πράσινη καί χρυσωμένη μέ ακτί
νες, φλογόμορφη δόξα τοΰ Χρίστου καί τών συνοδών 
αγγέλων φέρνει μέ κίνηση αέρινη τήν ουράνια γαλήνη 
στην Κοίμηση πού δονείται άπό πολύχρωμη πλημμυ
ρίδα μορφών, αποστόλους, ιεράρχες καί λαϊκούς πα-
ραπίσω, κυρίως γυναίκες, πού διατάσσονται σέ υπερ
κείμενα προς τό βάθος επίπεδα σέ συμπαγείς, στοιχη
μένους ομίλους, καί πλήθος γυναίκες πού συνωθοΰνται 
στά τοξωτά ανοίγματα στοάς τοΰ κεντρικοΰ καί στους 
εξώστες τοΰ δεξιού τριώροφου, όπως στην εικόνα τής 
Κώ, κτιρίου. Στά υψη ή Μετάσταση κυκλογυρίζει μέ 
κύματα αντίστροφα στην καμπυλόγραμμη στέψη τοΰ 
φύλλου οπού εγγράφεται, μέ τήν Παναγία στην κορυ
φή στή χερουβική δόξα «τοΰ άενάου φωτός» καί σμή

νη τών αγγέλων γύρω σέ δράση· καί πιό κάτω φέρον
ται άπό χερουβείμ πού ζωογονούν τά σύννεφα οί από
στολοι καί ιεράρχες μαζί στίς νεφέλες, σέ πρωτοφανή 
εδώ παρουσία τους1 5. 
Χωρίς αμφιβολία, ή πληθωρική παράσταση τοΰ τρι
πτύχου τής Βενετίας παρουσιάζει στή σύνθεση καί 
στό πνεΰμα ανάλογη δομή μ'εκείνη τής εικόνας τής 
Κώ, μέ όμοιο καταμερισμό τών τριών συστατικών 
σκηνών καί τών ομάδων προσώπων σέ υψος, πού όμως 
στό τρίπτυχο διαχωρίζονται σέ ζώνες καί επίπεδα, 
στην εικόνα τής Κώ συνδέονται σ 'ένα αυστηρά ρυθ
μισμένο, αξονικό γεωμετρικό πλέγμα, μέ αισθητά δια
φορετική αντίληψη καί στην προοπτική αντιμετώπιση 
ώς προς τή θέση τής κεντρικής σκηνής σέ σχέση μέ τά 
συμβαίνοντα στον περίγυρο. 

'Αφοπλιστική είναι ή ομοιότητα τής εικόνας τής Κώ 
προπάντων μέ τήν Κοίμηση στην εικόνα τής μονής 
τοΰ Σινά (Είκ. 10), παρ' όλες τίς διαφορές πού μπορεί 
νά συνεπάγεται ή αναπαραγωγή καί όχι πιστή αντι
γραφή τοΰ θέματος άπό ζωγράφο μέ ανεξάντλητες στίς 
παραλλαγές του ιδέες καί τρόπους. 

" Η εικονογραφία καί ή σύνθεση είναι στά γενικά όμοια 
στή δεσποτική επίσης καί μέ ανάλογο μέγεθος εικόνα 
τοΰ Σινά (104,5Χ67,7 ή 108χ65 εκ.)1 6, πού κοσμεί ομώ
νυμο παρεκκλήσιο τής μονής1 7. Ή πολυκοσμία καί ή 
διάρθρωση τής σκηνής μέ τάΐδια επεισόδια καί μέρη, 
σέ αντίστοιχη ή ανάλογη διάταξη, τό χαρακτηριστικό 
αρχιτεκτονικό βάθος μέ τά ψηλά, επίσημα οικοδομή
ματα στά πλάγια πού ζωντανεύουν μέ μικρογραφημέ-
νες, σέ μονοχρωμία εκεί, μορφές θεατών στους εξώ
στες καί στή σκάλα δεξιά, άποτελοΰν τά ισχυρότερα 
στοιχεία ομοιότητας τών δύο εικόνων. "Ιδιες στά επί 
μέρους είναι οί μορφές τής Παναγίας μέ τό ανοιχτό
χρωμο μαφόριο, τοΰ Χρίστου μέ τή δυναμική στάση, 
τοΰ Πέτρου πού κρατεί αναμμένη λαμπάδα καί θυμια
τίζει, ανάλογες οί μορφές τών υμνογράφων άγιων πίσω 
άπό τόν Πέτρο καί τόν Παύλο, πού στή σιναϊτική εικό
να κρατούν ξετυλιγμένα είλητά μέ ύμνους, καί τοΰ τι-
μωροΰ αγγέλου μέ τό ορθωμένο σπαθί. Ό 'Ιωάννης 
καί ό 'Ανδρέας έχουν τήν ίδια θέση σιμά στην Πανα
γία, αριστερά καί δεξιά τοΰ Χριστού στό κέντρο πιό 
πίσω. Τρεις στην εικόνα τοΰ Σινά ιεράρχες κρατούν τά 
ανοιγμένα βιβλία καί άλλοι τόσοι δεξιά κάνουν ίσως 
χειρονομίες τής ψαλτικής. " Η διπλή δόξα τοΰ Χρι
στού καί τών αγγέλων, πού είναι περισσότεροι εκεί, μέ 
ανάλογη διάταξη σέ δύο σειρές, σχηματίζει επίσης 
ένα πλατύ μέτωπο πού απομονώνει τό κεντρικό μέρος 
τής σκηνής άπό τό βάθος, μέ καθοριστικό τρόπο γιά 
τήν ανάπτυξη της στά πλάγια κι επάνω, όπου οί μι
κρογραφημένοι στίς νεφέλες απόστολοι καί ψηλά ή 
Μετάσταση αποδίδονται μέ παρόμοια σύνθεση. 
Οί διαφορές είναι πολλές, γιά νά σημειωθούν όλες. 
Σημαντικότερες είναι αυτές στην οργάνωση τών παρι-
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Είκ. 7. Κοίμηση της Παναγίας στην Κώ (Α '). Ή Μετάστα

ση της Παναγίας καί απόστολοι στίς νεφέλες 

F.ÌK. 8. Κοίμηση της Παναγίας στην Κώ (Λ '). 'Απόστολοι 

στίς νεφέλες, αριστερό ήμιχόριο 

σταμένων αγίων, πού διανέμονται στη σιναϊτική εικό
να σέ περισσότερους κατά επάλληλα επίπεδα ομίλους, 
όπως ανάλογα στην Κοίμηση του τριπτύχου της Βενε
τίας· στη μειωμένη, σύμφωνα μέ τά πατροπαράδοτα, 
σημασία πού έχει έκεϊ τό επίσης ζωηρό αλλά μικρο-
γραφημένο καί μέ άλλο εικονογραφικό σχήμα επεισό
διο τοΰ Ίεφωνία* στην παρουσία πλήθους αγγέλων 
πίσω άπό τους Ιεράρχες στό βάθος, πού παραστέκουν 
τιμητικά τήν κεκοιμημένη «Κυρία των Αγγέλων» καί 
πού γιά πρώτη φορά εμφανίζονται σέ Κοίμηση μέ τά 
στοιχεία ύφους τοΰ Κλόντζα* στην κάποια απλού
στευση, μετάθεση στοιχείων καί χαλάρωση του συν
θετικού ιστού σέ μαλακότερα, καμπυλόγραμμα σχή
ματα, πού δίνουν στην εικόνα τού Σινά διαφορετικό 
στό σύνολο τόνο. 

Έχει όντως χαθεί στην εικόνα τού Σινά ό σφιχτός, 
νευρώδης, αψύς καί σκληρός ακόμη, στην περιοχή 
τής δόξας, τόνος τής εικόνας της Κώ (Είκ. 1), πού 
προκύπτει άπό τήν πυκνή καί στέρεη δομή της. Ή 
συνθετική συγκρότηση τής εικόνας τής Κώ βασίζεται 
στή δυναμική αντιπαράθεση, συσχέτιση καί αντα
πόκριση μορφών, ομάδων, επεισοδίων, πού άλληλο-
δένονται οργανικά μέ γεωμετρική στό σχεδιασμό τους 
συνέπεια καί συνέχεια, τείνοντας ολοένα σέ ϋψος, 
ενώνοντας τά ουράνια μέ τά επίγεια καί αντίστροφα. 
Στην εικόνα τοΰ Σινά, ή σύνθεση πιό μαλακή καί επί
πεδη πλατειάζει στό κέντρο, καθώς ή δόξα τών αγγέ
λων έρχεται καί απλώνεται μπροστά άπό τά πλευρικά 
οικοδομήματα, πού τό ορατό μέρος τους περιορίζεται 
σέ υψος, καί τά πρόσωπα στίς άκρες πληθαίνουν καί 
σέ βάρος τής προοπτικής ελαφρά μεγαλώνουν καί το
ποθετούνται πιό ελεύθερα, σχεδόν άτακτα σέ επάλλη
λα επίπεδα. Οί νεφέλες τών αποστόλων χαμηλώνουν 
μπροστά στά κτίρια καί τή δόξα, πιό άτονες στή γραμ
μή τους, αντίθετα μέ τίς παραστάσεις τής Κώ καί τοΰ 
τριπτύχου τής Βενετίας οπού συγκροτούν μέ τή Μετά-

14. C h a t z i d a k i s , Icônes de Venise, αριθ. 51, πίν. 38 καί 39. 
15. Σύμφωνα μέ τό συναξάριο, οί τρεις αναφερόμενοι σ ' αυτό ιεράρ
χες έφτασαν στην οικία τής Παναγίας μαζί μέ τους αποστόλους δια 
νεφελών και αυτοί έπιστάντες, Synaxarium EC, έκδ. Η. D e l e h a y e , 
Bruxellis 1902, ανατ. 1954, στ. 893. Βλ. επίσης Κ. Δ ο υ κ ά κ η ς , Μέ
γας Συναξαριστής πάντων τών 'Αγίων τών καθ'άπαντα τόν μήνα 
Αυγουστον έορταζομένων, 'Εν 'Αθήναις 1894, σ. 194. 
16. Οί διαστάσεις τής εικόνας αντίστοιχα κατά W e i t z m a n n (ο.π., 
ύποσημ. 1) καί Μ. Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η - Κ ι τ ρ ο μ η λ ί δ ο υ (Τρίπτυ
χο τοΰ Γεωργίου Κλόντζα (;) άλλοτε σέ ξένη ιδιωτική συλλογή, 
Πεπραγμένα τοΰ Ε' Διεθνούς Κρητολογικοϋ Συνεδρίου (1981), Β', 
σ. 237, σημ. 109). 

17. Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η - Κ ι τ ρ ο μ η λ ί δ ο υ , ο.π. 
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στάση αρμονικό συνθετικό σύνολο. Οι μονοχρωμίες 
των αποστόλων στά σύννεφα ανταποκρίνονται σ'αυ
τές των μικρογραφημένων μορφών στά κοντινά οικο
δομήματα, πού στην εικόνα της Κω έχουν πιό ισχυρή, 
μέ τήν πολυχρωμία τους επίσης, υπόσταση. Λιγότεροι 
άγγελοι παρουσιάζονται στή Μετάσταση, πού μεγα
λώνει σέ κλίμακα καί αλλάζει στό σχήμα, χωρίς μέ 
τόν τρόπο αυτό νά καλύπτει τήν απαίτηση συνοχής μέ 
τά κάτω, μένοντας ενταγμένη στό ορθογώνιο άνοιγμα 
ουρανού πού σχηματίζουν τά κτίρια. Τή σύνδεση απο
καθιστά ή αξονική συστοιχία του Χριστού μέ τήν Πα
ναγία στή Μετάσταση, τονισμένη μέ τό χρωματικό 
αντίκρισμα τού κόκκινου στά φορέματα τους καί μέ τό 
χρωματικό ενδιάμεσο τού έξαπτέρυγου μέ τά χρυσο-
κόκκινα φτερά πού έχει στή δόξα τών αγγέλων τήν 
κορυφαία θέση τού μετωπικού αγγέλου στην εικόνα 
τής Κώ. Ή χρωματική σύνθεση, μέ ψυχρότερο τό γε
νικό τόνο στην εικόνα τής Κώ καί θερμό στης μονής 
τού Σινά, «διορθώνει» τήν όποια αμηχανία ενός συγ
κριτικά μετριότερου σέ σύλληψη έργου, πού θά μπο
ρούσε νά θεωρηθεί σάν «παράγωγο» τής εικόνας στό 
νησί τής Δωδεκανήσου. 

' Η Κοίμηση τής Κώ εντάσσεται στον κύκλο τέχνης τού 
Γεωργίου Κλόντζα, παρόλο πού υπάρχουν αρκετές 
δυσκολίες γιά τήν ανεπιφύλακτη απόδοση της στό 
σπουδαίο αυτό Κρητικό ζωγράφο τού ώριμου 16ου καί 
τών άρχων τού Που αί.1 8. 

Ό Γεώργιος Κλόντζας είναι άπό τους γνωστότερους 
ζωγράφους τής Κρήτης, χάρη στίς αρχειακές έρευ
νες 1 9 καί τή μελέτη πολλών έργων πού φέρουν τήν 
υπογραφή ή τή σφραγίδα τής τέχνης του 2 0. ' Η γέννη
ση του τοποθετείται γύρω στό 1540, ό θάνατος του 
στους πρώτους μήνες τού 160821. Ή πρώτη γνωστή 
αναφορά του ώς ζωγράφου σημειώνεται σέ νοταριακή 
πράξη τού 1564. Ή καλλιτεχνική δραστηριότητα του 
πρέπει νά καλύπτει περισσότερα άπό σαράντα χρόνια. 
Ό Κλόντζας υπήρξε γόνος ευυπόληπτης καί ευκατά
στατης αστικής οικογένειας τού Χάνδακα, μέ σημαν
τική ακίνητη περιουσία ό'ίδιος. Ά π ό τό γάμο του μέ 
τήν ' Εργίνα Πανταλέου τό 1562 απέκτησε τρεις γιους, 
τό Μανέα, τό Νικολό καί τό Λουκά, πού ακολούθησαν 
τό επάγγελμα τού πατέρα τους* άπό τό δεύτερο γάμο 
του μέ τή Λία Βιτζημανοπούλα κατά τό 1587 έναν ακό
μη γιό, τό Γιακουμή, τό μετέπειτα μοναχό 'Ιγνάτιο 2 2 . 
Τό εργαστήριο του βρισκόταν σέ κεντρικότατο ση
μείο τού ' Ηρακλείου, στην πλατεία τού 'Αγίου Μάρ
κου. "Οσο είναι γνωστό, ό ζωγράφος δέν απομακρύν
θηκε ποτέ άπ ' τήν Κρήτη. 

Γνήσιος εκπρόσωπος τής καλλιεργημένης κοινωνίας 
τού Χάνδακα τού δεύτερου μισού τού 16ου αι., λόγιος, 
συγγραφέας καί κωδικογράφος μέ γόνιμο, ανήσυχο 
καί μυστικόπαθο πνεύμα, ό Γεώργιος Κλόντζας ύπήρ-

Είκ. 9. Κοίμηση τής Παναγίας στην Κώ (Α '), 'Ιεράρχες στό 
αριστερό τής σκηνής, λεπτομέρεια 
ξε προπάντων ζωγράφος μέ ταλέντο καί φήμη, ικανός 
γιά πολλαπλές απαιτήσεις σέ είδη, θέματα, τεχνικές 
καί τρόπους ζωγραφικής έργων, πού ικανοποιούσαν 
αισθητικά εκλεπτυσμένη καί πολυποίκιλη, εκκλησια
στική καί λαϊκή, ορθόδοξη καί καθολική πελατεία, 
στή μεγαλόνησο καί άλλου 2 3. Γιά τήν ευρύτερη απο
δοχή καί φήμη τής ζωγραφικής τού Κλόντζα μαρτυ
ρούν τά πολλά συγκεντρωμένα έργα στή μονή τού Σι
νά 2 4 καί στό ' Ελληνικό ' Ινστιτούτο τής Βενετίας25, τό 
υπογραμμένο τρίπτυχο στή μονή τοΰ Θεολόγου τής 
Πάτμου, πού πιθανώς έγινε ειδικά γιά παρεκκλήσιο ή 
πρόσωπο τοΰ μοναστηριού2 6, ή παραγγελία σέ άγνω
στο αριθμό εικόνων (icone et imagine) πού πραγματο
ποίησε τό 1587 γιά τόν επίσκοπο τής Καρπάθου μέσω 
αντιπροσώπου του στην Κρήτη 2 7 . 
Είναι γνωστά περισσότερα άπό σαράντα έργα πού ζω-
γράφησε ό μαϊστρο-Κλόντζας ή πού ανήκουν στον κύ
κλο τής τέχνης του, καί συγκεκριμένα τέσσερις χειρό
γραφοι κώδικες, έντεκα τρίπτυχα καί ίσως είκοσι οχτώ 
εικόνες2 8. Στίς τελευταίες δέν περιλαμβάνονται οί εικό
νες πού ζωγράφησε γιά τόν επίσκοπο Καρπάθου, γιά 
τίς όποιες δέν υπάρχουν αριθμητικά ή άλλα στοιχεία. 
Τά περισσότερα άπό τά σωζόμενα έργα είναι άχρονο-
λόγητα καί ανυπόγραφα. Χρονολογία πού δέν επιδέ
χεται αμφισβήτηση έχουν, μέ τά γνωστά, οί κώδικες 
Barozzi 170 (1577), Marc. gr. VII-22 (1590-92) καί Vat. 
gr. 2137 (1600)29. Τήν υπογραφή του φέρουν δύο άπό 
τους κώδικες, τρία τρίπτυχα καί εφτά μέ οχτώ εικό
νες 3 0. ' Ο Κλόντζας, όπως καί οί άλλοι ομότεχνοι του 
πρίν καί μετά άπ'αυτόν, σπάνια μάλλον υπέγραφε καί 
χρονολογούσε τά έργα του, γιά λόγους πού δέν είναι 
ακριβώς γνωστοί. 
Οί πληροφορίες τών αρχείων, αρκετά πλούσιες γιά τή 
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18. Γ ιάτό Γεώργιο Κλόντζα καί την τέχνη του βλ. Ά . Ξ υ γ γ ό π ο υ -
λος, Σχεδίασμα ιστορίας της θρησκευτικής ζωγραφικής μετά την 
αλωσιν, 'Αθήναι 1957, σ. 174 κ.έ., C h a t z i d a k i s , Icônes de Venise, 
σ. XXXIV κ.έ., 74 κ.έ., Μ. ' Α χ ε ί μ α σ τ ο υ , Είκών τής Δευτέρας 
Παρουσίας έκ τής νήσου Σύμης, ΔΧΑΕ, περ. Δ ' τ. Ε ' (1966-1969), 
σ. 212 κ.έ., Α. Δ. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ό ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας 
(1540 ci.-1608) καί αί μικρογραφίαι του κωδικός αύτοΰ, 'Αθήναι 
1977, σ. 25 κ.έ., Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , Εικόνες τής Πάτμου, σ. 106 κ.έ. (= 
Icons of Patmos, σ. 104 κ.έ.), Μ. Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η - Κ ι τ ρ ο μ η -
λ ί δ ο υ , Τρίπτυχο μέ σκηνές άπό τό Πάθος του Χρίστου στη Δημο
τική Πινακοθήκη τής Ραβέννας, Θησαυρίσματα 18 (1981), σ. 168 
κ.έ., ή ί δ ι α , Τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου Κλόντζα (;), σ. 235 κ.έ. 

19. Κ. Μ ε ρτζ ιος, Σταχυολογήματα άπό τά κατάστιχα τοΰ νοταρίου 
Κρήτης Μιχαήλ Μαρά (1538-1578), Πεπραγμένα τοΰ Α ' Διεθνοΰς 
Κρητολογικοΰ Συνεδρίου, ΚρητΧρον ΙΕ '-ΙΣΤ' (1961-1962), σ. 257. 
Α. Δ. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ή ζωγραφική εις τόν Χάνδακα άπό 1550-1600, 
Θησαυρίσματα 10 (1973), σ. 119, αριθ. 23. Μ. Γ. Κ ω ν σ τ α ν -
τ ο υ δ ά κ η , Μαρτυρίες ζωγραφικών έργων στό Χάνδακα σέ έγγραφα 
τοΰ 16ου καί 17ου αιώνα, Θησαυρίσματα 12 (1975), σ. 103 κ.έ., Μ. 
C o n s t a n t o u d a k i , Dominicos Theotocopoulos (El Greco) de Can-
dia à Venise. Documents inédits (1566-1568), Θησαυρίσματα 12 
(1975), σ. 293 κ.έ. 'Επίσης, ή ί δ ι α , Ό Δομήνικος Θεοτοκόπουλος 
(ΕΙ Greco) άπό τό Χάνδακα στή Βενετία. 'Ανέκδοτα έγγραφα ( 1566-
1568), ΔΧΑΕ, περ. Δ ' τ. Η'(1975-1976), σ. 58 κ.έ. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ό 
ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας, σ. 25 κ.έ. Μ. Γ. Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά -
κ η , Νέα έγγραφα γιά ζωγράφους τοΰ Χάνδακα (IT' αι.) άπό τά 
αρχεία τοΰ Δούκα καί τών νοταρίων τής Κρήτης, Θησαυρίσματα 14 
(1977), σ. 168 κ.έ., αριθ. 17. 

20. Ά . Ξ υ γ γ ό π ο υ λ ο ς , Συλλογή 'Ελένης Ά . Σταθάτου, Κατάλο
γος, Έ ν 'Αθήναις 1951, σ. 5 κ.έ., αριθ. 3. C h a t z i d a k i s , Icônes de 
Venise, σ. 75 κ.έ. ' Α χ ε ί μ α σ τ ο υ , Είκών Δευτέρας Παρουσίας, σ. 
207 κ.έ., 217 κ.έ. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ό ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας, σ. 
59 κ.έ. Ό ί δ ι ο ς , Οί μικρογραφίες τοΰ χρησμολογικοΰ κώδικα 170 
Barozzi, Πεπραγμένα τοΰ Δ ' Διεθνοΰς Κρητολογικοΰ Συνεδρίου 
(1976), Β ' , σ. 318 κ.έ. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , Εικόνες τής Πάτμου, σ. 107 
κ.έ. (- Icons of Patmos, σ. 105 κ.έ.). W e i t z m a n n , Ikonen (βλ. ύπο-
σημ. 1), αριθ. 20 καί 23. V. D o u k h o v s k o y - R. C a b a l , Icônes 
grecques et russes, Galerie Nikolenko, Κατάλογος, Paris 1975, αριθ. 
12. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Ενα άγνωστο τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου Κλόν
τζα (βλ. ύποσημ. 2), σ. 64 κ.έ. Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η - Κ ι τ ρ ο μ η λ ί -
δ ο υ , Τρίπτυχο στή Δημοτική Πινακοθήκη τής Ραβέννας (βλ. ύπο
σημ. 18), σ. 145 κ.έ. ' Η Ι δ ι α , Τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου Κλόντζα (;), 
(βλ. ύποσημ. 16), σ. 209 κ.έ. P. A n g i o l i n i - M a r t i n e l l i , Le icone 
della Collezione Ciassense di Ravenna, Κατάλογος, Bologna 1982, 
αριθ. 117, σ. 209-210, αριθ. 137, σ. 234-235. Μ. Π α π α δ ά κ η , Μιά 
εικόνα τοΰ ζωγράφου Γεωργίου Κλόντζα μέ θέμα τή μνηστεία τής 
αγίας Αικατερίνης, ΉπειρΧρον 26 (1984), σ. 148 κ.έ. Β ο κ ο τ ό 
π ο υ λ ο ς , Μία άγνωστη κρητική εικόνα στό Σεράγεβο (βλ. ύποσημ. 
2), σ. 383 κ.έ. M. L a z o v i c - St. F r i g e r i o - Z e n i o u , Les icônes du 
Musée d'Art et d'Histoire, Genève, Genève 1985, αριθ. 4/5. Sothe
by's, Icons and East Christian Works of Art, 14th November 1985, 
κατάλογος δημοπρασίας, αριθ. 119. 

21. Γιά τά βιογραφικά βλ. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ό ζωγράφος Γεώργιος 
Κλόντζας, σ. 25 κ.έ. Τελευταία μνεία τοΰ Κλόντζα στίς 16 Δεκεμ
βρίου 1607. Στίς 8 'Απριλίου 1608 ό ζωγράφος δε βρισκόταν στή 
ζωή (ο.π., σ. 56). 

22. Μνείες: Μανέας Κλόντζας (1595-1644, ftpiv άπό τό.1649) (Μ. 
Κ α ζ α ν ά κ η - Λ ά π π α , Οί ζωγράφοι τοΰ Χάνδακα κατάτό Ι7ο αιώνα, 
Θησαυρίσματα 18 (1981), αριθ. 26, σ. 201 κ.έ. μέ προηγούμενη βι
βλιογραφία). Νικολός Κλόντζας (1587-1621) (ο.π., σ. 202 καί 208 
κ.έ., αριθ. 27). Λουκάς Κλόντζας (1591-1597)(ο.π., σ. 202). 'Ιερομό
ναχος 'Ιγνάτιος Κλόντζας, κατά κόσμον Γιακουμής (1608-1618) 
(δ.π., σ. 202 καί 206). "Ας σημειωθεί έδώ ότι στά μέσα καί στίς 

επόμενες δεκαετίες τοΰ 16ου αί. μαρτυροΰνται στό Χάνδακα τρεις 
ακόμη ζωγράφοι μέ τό ίδιο επώνυμο: ό Φανούριος Κλόντζας (1549) 
( Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ή ζωγραφική εις τόν Χάνδακα άπό 1500-1600, σ. 
120, αριθ. 28), ό Αντώνιος Κλόντζας (1551-1556) (ο.π., σ. 119, αριθ. 

22. Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , Νέα έγγραφα γιά ζωγράφους τοΰ Χάνδακα 
(17' αι.), σ. 164, αριθ. 7) καί ό Τζαννής Κλόντζας (1556-1571) ( Π α 
λ ι ο ύ ρ α ς , ο.π., σ. 120, αριθ. 27, Μ. Γ. Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , Οί 
ζωγράφοι τοΰ Χάνδακος κατά τό πρώτον ήμισυ τοΰ 16ου αιώνος, οί 
μαρτυρούμενοι έκ τών νοταριακών αρχείων, Θησαυρίσματα 10 
(1973), σ. 358, αριθ. 95, ή ί δ ι α , Νέα έγγραφα γιά ζωγράφους τοΰ 
Χάνδακα, σ. 165, αριθ. 9). 'Αναφέρεται επίσης ό μισέρ Μάρκος 
Κλόντζας, σγουράφος, υιός τουμισερ Γιοργίτζη (1595) ( Κ ω ν σ τ α ν 
τ ο υ δ ά κ η , Νέα έγγραφα γιά ζωγράφους τοΰ Χάνδακα (IT ' αι.), σ. 
186, σημ. 145). Ή Κωνσταντουδάκη σημειώνει οτι «"Αν δέν πρό
κειται γιά lapsus calami (μήπως ό νοτάριος έννοοΰσε τόν Μανέα;) 
καί άν ό παραπάνω «μισερ Γιοργίτζης» ταυτίζεται μέ τό ζωγράφο 
Γεώργιο Κλόντζα, γίνονται τέσσερις οί ζωγράφοι γιοί τοΰ γνωστοΰ 
καλλιτέχνη». Αυτό δέ φαίνεται πολύ πιθανό μέ τά σημερινά δεδομέ
να. Γιατί, ενόσω ζούσε ό Κλόντζας, οσάκις μνημονεύονται οί γιοί 
του σημειώνεται συνήθως πλάι στό όνομα καί τό επάγγελμα τοΰ 
πατέρα τους (1602: Manea Cloza figliolo di miser Zorzi pittor. 1597: 
Λουκάς Κλόντζας ζωγράφος υιός του Γεωργίου ζωγράφου. Π α λ ι ο ύ 
ρ α ς , Ό ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας, σ. 51 καί 53, αντίστοιχα). 
'Εξάλλου, ό ζωγράφος αναφέρεται στά έγγραφα ώς Γεώργιος, Γε-
ώργης, Zorzi, Γηοργάκης άλλα ποτέ Γιοργίτζης ( Π α λ ι ο ύ ρ α ς , ο.π., 
σ. 38 κ.έ., Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , Μαρτυρίες ζωγραφικών έργων στό 
Χάνδακα, σ. 185 κ.έ., ή ί δ ι α , Νέα έγγραφα γιά ζωγράφους τοΰ Χάν
δακα (IT' αι.), σ. 169 κ.έ., Κ α ζ α ν ά κ η - Λ ά π π α , Οί ζωγράφοι τοΰ 
Χάνδακα κατά τό 17ο αιώνα, σ. 201 κ.έ.). 'Επιπλέον, πιστεύεται οτι 
στά ίδια χρόνια (1587) ζοΰσε στό 'Ηράκλειο καί άλλος, συνονόμα
τος τοΰ ζωγράφου, Γεώργιος (Τζώρτζης) Κλόντζας ( Μ έ ρ τ ζ ι ο ς , 
Σταχυολογήματα, σ. 264, Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , Νέα έγγραφα, σ. 
169, σημ. 54). 'Ενδέχεται, λοιπόν, ό αναφερόμενος Μάρκος Κλόν
τζας τοΰ Γεωργίου —ό όγδοος ζωγράφος τοΰ 16ου αί. μέ τό επώνυμο 
Κλόντζας;— νά μήν ήταν γιος τοΰ ζωγράφου άλλα ενός συνονόμα
του Γεωργίου Κλόντζα. Οί πιθανότητες μοιράζονται. Γιατί καί ή 
ακουστική ή γραπτή σύγχυση τών ονομάτων Μανέας - Μάρκος δέ 
φαίνεται εύκολη. ' Αργότερα σημειώνεται ό μαΐστρο Μαρίνος Κλόν
τζας του ποτέ Τζανή 1620, πού κατασκεύαζε κασέλες, προφανώς 
γιος τοΰ ζωγράφου ( Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , Μαρτυρίες ζωγραφικών 
έργων στό Χάνδακα, σ. 112 κ.έ. ) καί ό Μιχελής Κλόντζας του ποτέ 
Φραγκιά 1630, σχεδιαστής γιά κασέλες ( Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , ο.π., 
σ. 113). Ζωγράφοι μέ τό επώνυμο Κλόντζας μαρτυροΰνται τέσσερις 
ακόμη, στό 15ο αί. (Μ. C a t t a p a n , Nuovi documenti riguardanti 
pittori cretesi dal 1300 al 1500, Πεπραγμένα τοΰ Β ' Διεθνοΰς Κρητο
λογικοΰ Συνεδρίου (1968), Γ ' , σ. 38, αριθ. 47-50). 

23. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , ' Ο ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας, σ. 56 κ.έ. Κων-
σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η - Κ ι τ ρ ο μ η λ ί δ ο υ , Τρίπτυχο στή Δημοτική Πινα
κοθήκη τής Ραβέννας, σ. 176. 
24. Βλ. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Ενα άγνωστο τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου 
Κλόντζα, σ. 74, W e i t z m a n n , Ikonen, αριθ. 20 καί 23. 

25. C h a t z i d a k i s , Icônes de Venise, αριθ. 50-53, σ. 75 κ.έ. 
26. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , Εικόνες τής Πάτμου, αριθ. 62, σ. 107 κ.έ. (=Icons 
of Patmos, αριθ. 62, σ. 105 κ.έ.). 
27. Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , Νέα έγγραφα γιά ζωγράφους τοΰ Χάνδακα 
(IT' αι.), σ. 193 κ.έ. 
28. Κώδικες: Marc. gr. VII-22 ( Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ό ζωγράφος Γεώργιος 
Κλόντζας), Barozzi 170 (βλ. ό ί δ ι ο ς , Οί μικρογραφίες τοΰ κώδικα 
170 Barozzi), Vat. gr. 2137 (βλ. στον ίδιο τόμο, Π.Λ. Β ο κ ο τ ό π ο υ 
λος, Οι μικρογραφίες ενός κρητικού χειρογράφου του 1600, σ. 191 
κ.έ.) καί κώδικας τής Bodleian Library τής 'Οξφόρδης (ευχαριστώ 
τόν κ. Μ. Χατζηδάκη γιά τήν πληροφορία). Τρίπτυχα: Πάτμου 
( Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , Εικόνες τής Πάτμου, βλ. ύποσημ. 20), Ρώμης (Βο
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ΜΥΡΤΑΛΗ ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ 

ζωή καί την οικογενειακή κατάσταση τοΰ Γεωργίου 
Κλόντζα, είναι μάλλον πενιχρές σ' ο,τι άφορα στό 
ζωγράφο καί τό έργο του καί δέ διαφωτίζουν τό αίνιγ
μα της πολυφωνικής προσωπικότητας καί της ιδιότυ
πης παρουσίας του στην τέχνη της εποχής. Δύο πα
ραγγελίες πού πραγματοποίησε γιά τήν καθολική μο
νή του 'Αγίου 'Αντωνίου στό Χάνδακα31 καί γιά τόν 
επίσκοπο τής Καρπάθου, άλλη παραγγελία γιά τρί
πτυχο (σφαλιστάρι) πού αθέτησε3 2, ή εκτίμηση έργου 
τοΰ νεαρού Δομήνικου Θεοτοκόπουλου3 3, είναι περί
που οσα σταχυολογούνται άπό τά αρχεία. Είναι άγνω
στο σέ ποιο ζωγράφο μαθήτευσε, ποιοί ενέπνευσαν καί 
επηρέασαν τήν τέχνη του, ή πηγή των δυτικών στοι
χείων στή ζωγραφική του, ό τρόπος λειτουργίας τού 
εργαστηρίου του καί συναφή άλλα πράγματα. Προφα
νώς οί τρεις ζωγράφοι γιοί του μαθήτευσαν καί απα
σχολήθηκαν κοντά στον πατέρα τους, ακολουθώντας 
τήν τεχνοτροπία του στά έργα πού παρήγαγε τό εργα
στήριο τοΰ μαΐστρου Κλόντζα. Συντοπίτης καί σύγ
χρονος τοΰ Μιχαήλ Δαμασκηνού καί τοΰ Δομήνικου 
Θεοτοκόπουλου, ό Γεώργιος Κλόντζας παρουσιάζει 
κάποια συγγένεια αισθητικών κατευθύνσεων μέ τήν τέ
χνη τους, χωρίς πολλά τά κοινά. 
Τά σωζόμενα έργα μαρτυρούν γιά τίς εξαιρετικές ικα
νότητες τού Κλόντζα στή μικρογραφία καί στό σχέ
διο, γιά τήν τόλμη του στή σύνθεση, τήν πληρότητα 
στό χρώμα. Δηλώνουν τήν έφεση του σέ ορισμένα εί
δη, στά χειρόγραφα καί στά μικρογραφημένα τρίπτυ
χα μέ τόν αφάνταστο πλούτο παραστάσεων καί μορ
φών, τήν κλίση του σέ ορισμένα εικονογραφικά θέμα
τα, όπως κυρίως ή Δευτέρα Παρουσία3 4, επίσης τά Πά
θη, μέ έμφαση στή Σταύρωση, καί ή 'Ανάσταση 3 5 ή τό 
Έ π ί σοί χαίρει 3 6 καί ή Κοίμηση τής Παναγίας, πού 
ενδιαφέρει εδώ3 7. Θέματα, πού αναπαράγονται μέ 
διαρκείς αναζητήσεις τοΰ ζωγράφου γιά νέες απόψεις 
στή σύνθεση καί στό νόημα, πού φανερώνουν τήν ψυ
χοσύνθεση τοΰ εγγονού τού εν ιερομόναχους καί 
πνευματικού κυρ Γεδεών Κλόντζα3 8, τή βαθιά θρη
σκευτικότητα, τή γνώση τών ιερών Γραμμάτων, πα
ράλληλα μέ τήν κλίση του στην ιστορία καί στά άπο-
κρυφικά κείμενα τών χρησμών, καί διαγράφουν μέσα 
άπ'αύτά τήν αγωνία τοΰ πνευματικοΰ άνθρωπου καί 
ευαίσθητου καλλιτέχνη γιά τά δεινά τοΰ τόπου του, 
σάν τό μεγάλο λοιμό τοΰ Χάνδακα τοΰ 1592-9539 καί 
τόν επιφαινόμενο τουρκικό κίνδυνο. 'Αποκαλύπτουν 
συνάμα τήν ψυχοσύνθεση τοΰ κοινοΰ στό όποιο έβρι
σκαν αυτά τά έργα απήχηση. 

Τά πιό χαρακτηριστικά καί εύκολα αναγνωρίσιμα τού 
ύφους τού Κλόντζα είναι τά μικρογραφημένα έργα, 
όπως καί οί μεγαλύτερες πολυπρόσωπες εικόνες στίς 
όποιες επίσης ασκεί τή μικρογραφική του δεινότητα. 
'Από τους τολμηρούς άνανεωτές τής θρησκευτικής 
ζωγραφικής, αποδέχεται, έρευνα καί αξιοποιεί μέ ιδιό

τυπο προσωπικό ύφος οσα τού προσφέρει ή γνώση τής 
σύγχρονης δυτικής τέχνης τοΰ μανιερισμού καί τού 
αρχόμενου μπαρόκ στά πλαίσια μιας ελληνικής επαρ
χίας τής Βενετίας, όπως ήταν τότε ή Κρήτη, χωρίς 
ν ' απορρίπτει οσα τού κληροδότησε ή ορθόδοξη παρά
δοση τού τόπου του, αυτά πού πραγματικά αποτελούν 
τόν κορμό καί τήν ουσία τής τέχνης του. Στό υπο
γραμμένο τρίπτυχο τής Πάτμου, ένα άπό τά αυστηρό
τερα καλλιτεχνήματα τού Κλόντζα, στό μαρτύριο του 
αγίου Δημητρίου τής μονής τού Σινά 4 0 ή στους Τρεις 
' Ιεράρχες τής Συλλογής Nikolenko41, είναι πρόδηλη ή 
γνώση τής κρητικής εικονογραφίας καί ή θετική ως 
προς αυτή στάση του. 'Αλλά καί όταν, στό 'ίδιο τό 
τρίπτυχο τής Πάτμου καί ιδίως σέ πιό ελεύθερες δη
μιουργίες, συνειδητά καί μερικά παρεκκλίνει γιά ν ' ά -

κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Ενα άγνωστο τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου Κλόντζα, βλ. 
ύποσημ. 20), Αονδίνου (Sotheby's, ο.π., βλ. ύποσημ. 20), Βενετίας 
( C h a t z i d a k i s , Icônes de Venise, αριθ. 51 σ. 77 κ. έ., πίν. 38 καί 39), 
Ραβέννας ( Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η - Κ ι τ ρ ο μ η λ ί δ ο υ , Τρίπτυχο στή 
Δημοτική Πινακοθήκη τής Ραβέννας, βλ. ύποσημ. 20), Παρισιού 
( Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η - Κ ι τ ρ ο μ η λ ί δ ο υ , Τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου 
Κλόντζα (;), βλ. ύποσημ. 18), Βουκουρεστίου ( Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η -
Κ ι τ ρ ο μ η λ ί δ ο υ , ο.π., σ. 229, σημ. 86 και σ. 235, σημ. 104), φύλλα 
άπό δύο τρίπτυχα στό Βατικανό (Α. Mufioz, L'art byzantin à l'expo
sition de Grottaferrata, Rome 1906, σ. 71, είκ. 45-47, Ή βυζαντινή 
τέχνη -Τέχνη ευρωπαϊκή, 9η "Εκθεσις Συμβουλίου Ευρώπης, Κατά
λογος, 'Αθήναι 1964, αριθ. 273, σ. 247, Α χ ε ί μ α σ τ ο υ , Είκών Δευτέ
ρας Παρουσίας, σ. 218, Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Ενα άγνωστο τρίπτυχο 
τού Γεωργίου Κλόντζα, σ. 69), φύλλα τριπτύχου στή Ραβέννα (G. 
Pavan - Ρ. A n g i o l i n i - M a r t i n e l l i , Icone dalle Collezioni del 
Museo Nazionale di Ravenna, Κατάλογος, Ravenna 1979, αριθ. 117, 
σ. 73 καί 75, αριθ. 137, σ. 85 καί 87, A n g i o l i n i - M a r t i n e l l i , Le 
icone della Collezione Ciassense di Ravenna, βλ. ύποσημ. 20, Β ο κ ο 
τ ό π ο υ λ ο ς , "Αγνωστη εικόνα στό Σεράγεβο, σ. 397, σημ. 25), φύλ
λα τριπτύχου στή Γενεύη ( L a z o v i c - F r i g e r i o - Z e n i o u , Les icô
nes du Musée d'Art et d'Histoire, Genève, βλ. ύποσημ. 20). Εικόνες: 
' Επί σοί χαίρει, Δευτέρα Παρουσία καί ' Υπαπαντή τής Βενετίας 
( C h a t z i d a k i s , Icônes de Venise, αριθ. 50, σ. 75 κ.ε., πίν. VI καί 37, 
αριθ. 52, σ. 79 κ.έ., πίν. 40 καί 41, αριθ. 53, σ. 81, πίν. 40), άγιος 
Τίτος τοΰ Βατικανού (Α. Mufioz, A quadri bizantini della Pinacote
ca Vaticana, Roma 1928, σ. 12, πίν. XX, 1, Π. Λ. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , 
Τό λάβαρο τοΰ Φραγκίσκου Μοροζίνι στό Μουσείο Correr τής Βε
νετίας, Θησαυρίσματα 18 ( 1981 ), σ. 272, άπ ' όπου ή παραπομπή στό 
Mufioz), Πέντε ιεράρχες τοΰ Βατικανού (απόδοση Μ. Χατζηδάκη, 
βλ. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Ενα άγνωστο τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου Κλόν
τζα, σ. 74), Τρεις ' Ιεράρχες τής Galerie Nikolenko (βλ. ύποσημ. 20), 
άγιος Γεώργιος τοΰ Μουσείου Μπενάκη ( Ξ υ γ γ ό π ο υ λ ο ς , Συλλογή 
'Ελένης Ά . Σταθάτου, αριθ. 3), Μνηστεία τής αγίας Αικατερίνης 
τής "Αρτας ( Π α π α δ ά κ η , Μιά εικόνα τοΰ ζωγράφου Γεωργίου Κλόν
τζα, βλ. ύποσημ. 20), Παναγία Πλατυτέρα τοΰ Μουσείου Ζακύνθου 
(Μ. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , Νέα 'Εστία, τ. 76, τεύχος 829 (Χριστούγεννα 
1964), είκ. (χ.ά.) απέναντι άπό τή σ. 17" ή παραπομπή άπό τήν Κων
σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η - Κ ι τ ρ ο μ η λ ί δ ο υ , Τρίπτυχο τοΰ'Γεωργίου Κλόν
τζα σ. 239, σημ. 114), Ναυμαχία τής Ναυπάκτου τοΰ παλιοΰ Μου
σείου Ζακύνθου (κάηκε τό 1953· απόδοση Μ. Χατζηδάκη, βλ. Βο
κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Ενα άγνωστο τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου Κλόντζα, σ. 
74), Ναυμαχία Ναυπάκτου τοΰ 'Ιστορικού καί 'Εθνολογικού Μου
σείου τής 'Αθήνας (Μ. Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η - Κ ι τ ρ ο μ η λ ί δ ο υ , Πί
νακας τού Γεωργίου Κλόντζα (;) μέ τή ναυμαχία τής Ναυπάκτου, 
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Πέμπτο Συμπόσιο Βυζαντινής καί Μεταβυζαντινής 'Αρχαιολογίας 
καί Τέχνης, ΧΑΕ, Πρόγραμμα και περιλήψεις ανακοινώσεων, 'Αθή
να 1985, σ. 43, έγχρωμος πίνακας στην ΙστΕΕ, Ι ' , 'Εκδοτική 'Αθη
νών, σ. 316-317), Οι εν Ραϊθώ πατέρες-Μεταμόρφωση καί σκηνές 
μοναστικού βίου, Δευτέρα Παρουσία, 'Επί σοί χαίρει, Μαρτύριο 
τού αγίου Δημητρίου καί Κοίμηση Παναγίας της μονής τοΰ Σινά (Κ. 
" Α μ α ν τ ο ς , 'Ανέκδοτα σιναϊτικά μνημεία, Έ ν 'Αθήναις 1928, σ. 
52, Ά . Ξ υ γ γ ό π ο υ λ ο ς , Σχεδίασμα ιστορίας τής θρησκευτικής ζω
γραφικής μετά τήν άλωσιν, 'Αθήναι 1957, σ. 175, πίν. 47, 2, Weitz-
m a n n , Ikonen (βλ. ύποσημ. 1), αριθ. 20 καί 23, Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , 
"Ενα άγνωστο τρίπτυχο τού Γεωργίου Κλόντζα(;), σ. 74, Κ ω ν σ τ α ν -
τ ο υ δ ά κ η - Κ ι τ ρ ο μ η λ ί δ ο υ , Τρίπτυχο τού Γεωργίου Κλόντζα (;), 
σ. 212, σημ. II, σ. 231, σημ. 91, σ. 237, σημ. 109, σ. 238, σημ. Ι Ι Ι , σ . 
239, σημ. 112), Κοίμηση Παναγίας τής Κώ (βλ. ύποσημ. 2), Δευτέρα 
Παρουσία τής Σύμης ( ' Α χ ε ί μ α σ τ ο υ , Είκών Δευτέρας Παρουσίας 
(βλ. ύποσημ. 18), σ. 207 κ.ε., πίν. 84-90α), Δευτέρα Παρουσία της 
Κέρκυρας (' Α χ ε ί μ α σ τ ο υ , ο.π., σ. 217 κ.έ., πίν. 90β-95), Παράστα
ση κηρύγματος τοΰ Σεράγεβο ( Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Αγνωστη εικόνα 
στό Σεράγεβο, σ. 383 κ.έ., είκ. 1-9, "Ο. Γ κ ρ ά τ σ ι ο υ , 'Επάλληλα 
επίπεδα σημασιών σέ εικόνα τοΰ Κλόντζα στό Σεράγεβο, "Εβδομο 
Συμπόσιο Βυζαντινής και Μεταβυζαντινής 'Αρχαιολογίας καί Τέ
χνης, ΧΑΕ, Πρόγραμμα καί περιλήψεις ανακοινώσεων, 'Αθήνα 
1987, σ. 26 κ.έ.), 'Εβδόμη Οικουμενική Σύνοδος τής Κοπεγχάγης 
( Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , ο.π., σημ. 17 καί σ. 397, σημ. 25), Δευτέρα Πα
ρουσία τού Drnis (αδημοσίευτη· ετοιμάζει τή δημοσίευση της ό Ά . 
Δ. Παλιούρας), Παναγία Γλυκοφιλούσα τοΰ Βυζαντινού Μουσείου 
τής 'Αθήνας (ή ως τώρα εργαστηριακή έρευνα δέν έχει, εξαιτίας 
τών νεότερων επεμβάσεων, λύσει τό πρόβλημα γιά τό γνήσιο ή μή 
τής υπογραφής τού Γεωργίου Κλόντζα στην εικόνα, πού παρουσιά
ζει τυπικά τεχνοτροπικά στοιχεία τών έργων τού 15ου ai. - πλαστή 
«κατά πάσαν πιθανότητα» θεωρεί τήν υπογραφή ό Βοκοτόπουλος, 
ο.π., σ. 64, σημ. 1), άγιος Κύριλλος 'Αλεξανδρείας τοΰ Καΐρου (Γ. 
Α. Σ ω τ η ρ ί ο υ , "Εκθεσις περί τοΰ 'Εκκλησιαστικού Μουσείου τής 
"Ι. Μονής τοΰ 'Αγίου Γεωργίου έν Παλαίω Καΐρω, 'Αλεξάνδρεια 
1938, σ. 13, αριθ. 17, είκ. σ. 19· ή εικόνα παρουσιάζει τυπικά γνωρί
σματα τής τέχνης τοΰ Κλόντζα), Δευτέρα Παρουσία (βρισκόταν άλ
λοτε στό Κάιρο, στή συλλογή Bay, βλ. κατάλογο δημοπρασίας Col
lection d'icônes, Dr. G. Bay, Caire, χ.χρ., σ. 37, αριθ. 248, είκ. σ. 38· 
πρόκειται, χωρίς αμφιβολία, γιά έργο τοΰ Γεωργίου Κλόντζα), 
Προβατική κολυμβήθρα καί άλλη «ιστορία» πού αναφέρεται ότι 
ζωγράφησε ό Κλόντζας γιά τήν καθολική μονή τοΰ 'Αγίου 'Αντω
νίου στό Χάνδακα ( Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , Μαρτυρίες ζωγραφικών 
έργων στό Χάνδακα, βλ. ύποσημ. 19, σ. 87, σημ. 407, σ. 105 κ.έ.), 
Πανόραμα τοΰ όρους Σινά καί 'Ιστορία τών Ίσμαηλιτών τής Γεν
εύης (M. C h a t z i d a k i s - V. D j u r i c , Les icônes dans les Collections 
Suisses, Κατάλογος, Genève 1968, αριθ. 17 καί 18* στην εισαγωγή 
—χωρίς αρίθμηση σελίδων— σημειώνεται: "Le style des deux table
aux suggère un rapprochement avec ce peintre —εννοείται ό Γεώρ
γιος Κλόντζας— ou quelqu'un de ses élèves"). 

29. Βλ. αντίστοιχα Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Οί μικρογραφίες τοΰ κώδικα 170 
Barozzi, σ. 321, ό ί δ ι ο ς , Ό ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας, σ. 67 
κ.έ., Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Αγνωστη εικόνα στό Σεράγεβο, σ. 397. 
30. Οί κώδικες τής Μαρκιανής καί τής Bodleian Library, τά τρίπτυ
χα τής Πάτμου, τής Ρώμης καί τοΰ Λονδίνου, οί εικόνες 'Επί σοί 
χαίρει τής Βενετίας, άγιος Τίτος τοΰ Βατικανού, Τρεις ' Ιεράρχες 
τής Galerie Nikolenko, άγιος Γεώργιος τοΰ Μουσείου Μπενάκη, 
Πλατυτέρα τοΰ Μουσείου Ζακύνθου, Μνηστεία τής αγίας Αικατερί
νης τής "Αρτας, ή αμφισβητούμενη Γλυκοφιλούσα τοΰ Βυζαντινού 
Μουσείου καί ίσως ή Δευτέρα Παρουσία του Drnis (βλ. ύποσημ. 28). 
Οί έν Ραϊθώ πατέρες καί τό 'Επί σοί χαίρει τής μονής τοΰ Σινά 
έχουν επίσης τήν υπογραφή τοΰ Γεωργίου Κλόντζα καί τή χρονο
λογία 1603 καί 1604, αντίστοιχα, άλλα γραμμένες άπό νεότερο χέρι, 
ϊσως τοΰ ζωγράφου ' Ιωάννη Κορνάρου πού «ανανέωσε» τό ' Επί σοί 
χαίρει καί άλλες εικόνες τής μονής (βλ. Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η - Κ ι -

τ ρ ο μ η λ ί δ ο υ , Τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου Κλόντζα (;), σ. 238, σημ. 
111). 'Επειδή ό τύπος τής υπογραφής είναι αυτός τοΰ Κλόντζα (βλ. 
τρίπτυχα τής Ρώμης καί τοΰ Λονδίνου, εικόνα τής "Αρτας) καί οί 
χρονολογίες μέσα στά όρια τής καλλιτεχνικής δραστηριότητας του, 
μπορούμε μάλλον νά δεχτούμε ότι αυτές είναι σωστές, μέ τό σκεπτι
κό δτι ό νεότερος ζωγράφος ξανάγραψε τίς επιγραφές πού υπήρχαν 
στις δύο εικόνες είτε ότι τίς έγραψε σύμφωνα μέ στοιχεία πού βρήκε 
στό άρχεΐο τής μονής. Σ ' αύτη τήν περίπτωση τά χρονολογημένα 
έργα γίνονται πέντε καί τά υπογραμμένα δεκατέσσερα μέ δεκαπέντε. 

31. Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , Μαρτυρίες ζωγραφικών έργων στό Χάνδα
κα, σ. 105 κ.έ. 
32. Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , Νέα έγγραφα γιά ζωγράφους τοΰ Χάνδακα 
(17' αι.), σ. 192. 
33. C o n s t a n t o u d a k i , Dominicos Theotocopoulos (El Greco) (βλ. 
ύποσημ. 19), σ. 296 κ.έ. 
34. Είναι γνωστές πολλές παραστάσεις τής Δευτέρας Παρουσίας σέ 
υπογραμμένα καί αποδιδόμενα στό ζωγράφο έργα: Κώδικας τής 
Μαρκιανής Βιβλιοθήκης ( Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ό ζωγράφος Γεώργιος 
Κλόντζας, σ. 181 κ.έ., πίν. 390-409), κώδικας 170 Barozzi ( Π α λ ι ο ύ 
ρ α ς , Οί μικρογραφίες τοΰ χρησμολογικού κώδικα 170 Barozzi, σ. 
324 κ.έ., πίν. 113-114), τρίπτυχα Πάτμου (βλ. ύποσημ. 26), Βενετίας 
( C h a t z i d a k i s , Icônes de Venise, αριθ. 51, σ. 77 κ.έ., πίν. 39), Ρώμης 
( Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Ενα άγνωστο τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου Κλόντζα, 
σ. 66 κ.έ., πίν. 1 0 ' , Κ', KB' καί ΚΓ ' ) , Λονδίνου (Sotheby's, Icons 
and East Christian Works of Art, βλ. ύποσημ. 20, αριθ. 119), φύλλα 
τριπτύχου τοΰ Βατικανοΰ (Α. M u n o z , L'art byzantin à l'exposition 
de Grottaferrata, Rome 1906, σ. 71, είκ. 45-47). Εικόνες Βενετίας 
( C h a t z i d a k i s , ο.π., αριθ. 52, σ. 79 κ.έ. πίν. 40-41), Σύμης (' Α χ ε ί 
μ α σ τ ο υ , Είκών Δευτέρας Παρουσίας, σ. 207 κ.έ., πίν. 84-90α), Κέρ
κυρας (' Α χ ε ί μ α σ τ ο υ , ο.π., σ. 217 κ.έ., πίν. 90β-95), μονής τοΰ Σινά 
( Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , ο.π., σ. 74, Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , Τρίπτυχο τοΰ 
Γεωργίου Κλόντζα (;), σ. 237, σημ. 109), τοΰ Drnis (αδημοσίευτη, 
βλ. ύποσημ. 28) καί τοΰ Καΐρου (άλλοτε στή Συλλογή Bay, βλ. 
ύποσημ. 28). 

35. Τρίπτυχα Πάτμου ( Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , ο.π., ύποσημ. 26, πίν. 41-42), 
Ρώμης ( Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , ο.π., ύποσημ. 34, σ. 71 κ.έ., πίν. ΚΣΤ'), 
Λονδίνου (Sotheby's, ο.π.), Ραβέννας ( Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , Τρί
πτυχο στή Δημοτική Πινακοθήκη τής Ραβέννας, σ. 146 κ.έ., πίν. 
Α '-Γ) , Γενεύης ( L a s o v i c - F r i g e r i o - Z e n i o u , Les icônes du 
Musée d'Art et d'Histoire, Genève, αριθ. 5) καί Παρισιού ( Κ ω ν 
σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , Τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου Κλόντζα (;), σ. 217 κ.έ., 
πίν. ΛΖ', Μ Ζ ' - Ν Η ' ) . 

36. Τρίπτυχα Ρώμης ( Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , ο.π., σ. 70 κ.έ., πίν. ΚΑ ' καί 
ΚΕ') καί Λονδίνου (Sotheby's, βλ. ύποσημ. 34), εικόνες τής Βενε
τίας ( C h a t z i d a k i s , Icônes de Venise, αριθ. 50, σ. 75 κ.έ., πίν. VI καί 
37) καί τής μονής τοΰ Σινά ( Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η , Τρίπτυχο τού 
Γεωργίου Κλόντζα (;), σ. 238, σημ. I l l , Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , ο.π., σ. 
74). 

37. 'Εκτός άπό τήν Κοίμηση στά τρίπτυχα τής Πάτμου καί τής 
Βενετίας, στίς εικόνες τοΰ ' Επί σοί χαίρει τής Βενετίας, τής Κώ καί 
τής μονής τοΰ Σινά, πρέπει νά σημειωθεί καί ή μικροσκοπική Κοί
μηση πού παριστάνεται στό Δωδεκάορτο τοΰ τέμπλου στην εικόνα 
τού Σεράγεβο ( Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Αγνωστη κρητική εικόνα στό 
Σεράγεβο, σ. 386, είκ. 1, 3 καί 4). Στην είκονίτσα τοΰ τέμπλου ό 
Χριστός σκύβει στην Παναγία νά δεχτεί τήν ψυχή της, όμοια όπως 
στην Κοίμηση τοΰ Δομήνικου Θεοτοκόπουλου στην Παναγία τών 
Ψαριανών τής Σύρου ("Εκθεση γιά τά εκατό χρόνια τής Χριστιανι
κής 'Αρχαιολογικής 'Εταιρείας (1884-1984), Κατάλογος, 'Αθήνα 
1984, αριθ. 21, σ. 34-35). 

38. Βλ. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ό ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας, σ. 31. 
39. Πρόχ. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , ο.π., σ. 56 κ.έ. καί 69. 
40. W e i t z m a n n , Ikonen, αριθ. 20. 
41. Icônes grecques et russes, Galerie Nikolenko, Paris 1975, Κατάλο
γος, αριθ. 12. 
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ποδώσει τό πάθος του Θεανθρώπου, τό αποκαλυπτικό 
μεγαλείο της Δευτέρας Παρουσίας καί τά βάσανα των 
αμαρτωλών ή τη δοξαστική κοσμολογία του ' Επί σοί 
χαίρει μέ δυτικότροπους ρυθμούς, μορφές καί στοι
χεία, μέ πλούσιες καί ευφάνταστες αφηγηματικές 
σκηνές, μέ προοπτικά, συνθετικά καί διακοσμητικά 
τεχνάσματα —ασφαλώς οχι χωρίς τη βούληση καί 
αποδοχή του παραγγελειοδότη— δέν παραδίνεται αυ
τός ό Κρητικός ζωγράφος στή σαγήνη τών θεωρητι
κών απόψεων καί της εικονογραφικής πρακτικής τής 
δυτικής τέχνης, δέν υιοθετεί τίς τεχνικές καί τήν τε-
χνοτροπική έκφραση της περισσότερο άπ ' ο,τι χρειά
ζεται γιά τήν πραγμάτωση τών εικαστικών καί θρη
σκευτικών οραμάτων του. ' Υμνητής αγίων καί ανθρώ
πων, ήξερε καλύτερα άπό κάθε άλλον —καί σ'αύτό 
τόν βοήθησε ή δυτικότροπη καλλιτεχνική αγωγή 
του— νά οργανώνει μέ μαεστρία τό πολυποίκιλο πλή
θος σέ περιορισμένες ζωγραφικές επιφάνειες, οπού 
στό σύνολο βασιλεύει ό «φόβος τοΰ κενοΰ» αλλά καί ή 
έννομη τάξη, μέ ζωηρά καί θα'λεγες διασκεδαστικά γιά 
τόν ίδιο κινητικά παιχνιδίσματα μιας απλής ή ανάλο
γα πολλαπλής στους σχηματισμούς της γεωμετρικής 
ευρυθμίας, πού άλλωστε φανερώνουν τή νεανικότητα 
τοΰ νου καί τήν ωριμότητα τής ζωγραφικής ματιάς 
του. Χωρίς άλλο ό Γεώργιος Κλόντζας είναι άπό τους 
πιό αντιπροσωπευτικούς καί γόνιμους ζωγράφους τοΰ 
«κρητικοΰ μανιερισμού». 

Πολλά άπό τά έργα πού αποδίδονται στον κύκλο τέ
χνης τοΰ Κλόντζα είναι καί ποιοτικά διαφορετικά με
ταξύ τους καί μέ τά υπογραμμένα έργα, τόσο πού μερι
κά, όπως γιά παράδειγμα τά φύλλα τριπτύχου τοΰ Βα-
τικανοΰ 4 2 καί στον αντίποδα τέχνης ή Κοίμηση τής 
Κώ, είναι δύσκολο νά συνδεθούν μέ τό πρόσωπο του. 
Αυτό σέ ορισμένα μπορεί νά οφείλεται στίς εξελικτι
κές φάσεις, σέ βραχύχρονες επιρροές, σέ περιστασια
κές ή μή επιλογές καί μεταλλαγές τοΰ ϋφους τοΰ ζωγρά
φου στό μεγάλο διάστημα τών σαράντα καί παραπάνω 
χρόνων πού εργάστηκε, στίς προτιμήσεις τών προσώ
πων πού έδιναν τήν παραγγελία, στό είδος καί τό μέγε
θος τών έργων, κατά μεγάλο ύστερα μέρος στή σύνθε
ση καί στον τρόπο λειτουργίας τοΰ εργαστηρίου του. 
Είναι πραγματικά πολύ δύσκολο νά οριστεί τί βγήκε 
μόνο άπό τό χέρι τοΰ μαΐστρου σ ' ένα οργανωμένο καί 
προφανώς πολυσύχναστο εργαστήριο σάν τό δικό του, 
πού θ ' αριθμούσε σέ μιαν εποχή τουλάχιστον τέσσερις 
ζωγράφους —τόν ίδιο καί τά παιδιά του— αν οχι καί 
άλλους συνεργάτες ή μαθητευόμενους· μέ πιεστικές 
καμιά φορά παραγγελίες, πού θά οδηγούσαν σέ λιγό
τερο επιμελημένη παραγωγή· οπού η κατανομή τών 
κατά διαδοχικές φάσεις εργασιών μιας εικόνας θά 
ήταν ανάλογη μέ τή θέση καί τήν ιδιαίτερη επίδοση 
τών βοηθών ζωγράφων43. 
Γιά τίς διαφορές τών έργων θά υπάρχουν καί άλλοι 

λόγοι πού μπορούν νά συνεκτιμηθούν. "Ισως, γιά παρά
δειγμα, επιτρέπονταν καί αποκλειστικές παραγγελίες 
στά μέλη τοΰ εργαστηρίου, οπωσδήποτε μέ αποτελέ
σματα πού τό εκπροσωπούσαν. "Ισως ό Μανέας, ό Νι
κολός καί ό Λουκάς νά συνέχισαν μετά τό χωρισμό 
άπό τόν πατέρα τους νά εργάζονται μέ τόν τρόπο πού 
έμαθαν κοντά του, αλλά μέ προσωπικότερο υφός, πι
θανώς δίχως τή λάμψη καί τήν ευστοχία πού εξασφά
λιζε ή επίβλεψη τοΰ προικισμένου ζωγράφου. Μπορεί 
ακόμη ή μακρόχρονη ενασχόληση τοΰ Γεωργίου 
Κλόντζα στή συγγραφή κωδίκων, πού έγραφε καί ει
κονογραφούσε ό ίδιος ή καί μέ βοηθούς, νά μήν τοΰ 
άφηνε τότε τό χρόνο γιά πληρέστερη απασχόληση σέ 
άλλες, βιαστικές εργασίες, πού εμπιστευόταν κατά με
γάλο μέρος στους συνεργάτες του. 'Υποθέσεις μπο
ρούν νά γίνουν πολλές. Βέβαιο είναι πώς ή συνολική 
μελέτη τών έργων —πού, πρέπει νά σημειωθεί, είναι μέ 
ελάχιστες εξαιρέσεις σημαντικά καλλιτεχνήματα— 
θά προσκρούσει σέ μεγάλες δυσχέρειες γιά τήν πατρό
τητα πολλών πού δέν έχουν υπογραφή. Τό πρόβλημα 
δέν είναι μόνο τής τέχνης τοΰ Κλόντζα, παίρνει ωστό
σο έμφαση στην περίπτωση του εξαιτίας τών πολλών, 
σχετικά, ανυπόγραφων έργων πού εντάσσονται στον 
κύκλο τής τέχνης του καί τής πιθανότατης συνεργα
σίας μέ τους τρεις ζωγράφους γιους του, αν οχι καί μέ 
άλλους. Στό πρόβλημα αυτό εμπλέκεται ή εικόνα τής 
Κώ. 

' Υπάρχουν έργα πού οντάς κανείς εξοικειωμένος μέ τή 
ζωγραφική τοΰ Γεωργίου Κλόντζα τ'αναγνωρίζει χω
ρίς δισταγμό. Δέν είναι αυτή ή περίπτωση τής εικόνας 
τής Κώ. Κι αυτό αποτελεί τό μεγαλύτερο ίσως εμπόδιο 
γιά τήν άμεση σύνδεση της μέ τό ζωγράφο. Ά π ό τό 
άλλο μέρος, τό ευνοϊκότερο στοιχείο γιά τήν απόδοση 
της στον Κλόντζα είναι ακριβώς ή εξαίρετη ποιότητα 
τέχνης πού έχει, σέ συνάρτηση μέ όλα εκείνα τά στοι
χεία πού συνιστούν χαρακτηριστικά γνωρίσματα τοΰ 
ύφους του. Καί καθώς δέν είναι γνωστές όμοιας τέχνης 
εικόνες μέ υπογραφή άλλου σημαντικοΰ άπό τίς δεκά
δες ζωγράφων που εργάζονταν στό 'Ηράκλειο γύρω 
στά χρόνια τοΰ Κλόντζα, ή απόδοση τής εικόνας τής 
Κώ στό εργαστήριο του προβάλλει σάν ή μόνη δυνατή 
θέση, καί σέ σχέση μέ τήν ποιότητα της ή υπόθεση γιά 
τή ζωγράφησή της άπό τόν'ίδιο οχι απίθανη. 'Ακόμη 
πιό πέρα, ή ύπαρξη της στην Κώ βάζει στον πειρασμό 
νά σκεφτούμε τό άναπόδεικτο επίσης μήν τυχόν είναι 
άπό τίς εικόνες πού ζωγράφησε ό Κλόντζας τό 1587 
γιά τόν επίσκοπο τής Καρπάθου καί άπό άγνωστη συγ
κυρία βρέθηκε ύστερα στό βορειότερο νησί τής Δω
δεκανήσου4 4. 

Σημειώθηκαν στά προηγούμενα οι ουσιώδεις ομοιότη
τες στή σύνθεση, τό αρχιτεκτονικό βάθος, τόν τύπο 
μορφών καί στοιχείων πού έχει ή Κοίμηση τής Κώ μέ 
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τίς αντίστοιχες, συνοπτικές παραστάσεις σέ υπογραμ
μένα έργα του Κλόντζα, στην εικόνα του ' Επί σοι χαί
ρει της Βενετίας καί στό τρίπτυχο της Πάτμου, επίσης 
μέ την πολυσύνθετη Κοίμηση στό τρίπτυχο της Βενε
τίας, ανυπόγραφο άλλα βέβαιο έργο του. Σ'αυτές πρέ
πει νά προστεθεί ή ομοιότητα στό είδος καί τη χρήση 
του χρώματος. 
Τό χρώμα του Κλόντζα, πλούσιο, «ήχηρο» καί μεστό, 
μέ βαρύνουσα θέση στην εικόνα, πλημμυρίζει άφοβα 
καί δεξιοτεχνικά τη ζωγραφική επιφάνεια, μέ τήν ίδια 
αντίληψη πού διακρίνει τήν πολυπρόσωπη συνήθως 
συγκρότηση της. Φωτεινά καί ζωηρά ή σέ ϋφεση χρώ
ματα, πράσινο, λαδί, σμαραγδί, μπλε, χρυσοκίτρινο, 
πορτοκαλί, κόκκινο, βαθυκόκκινο, καστανό, τριαντα
φυλλί, ρόζ-μώβ του κυκλάμινου, βιολετί, γκρί καί άλ
λα, εναλλάσσονται ανάλογα σέ πολλές, τοπικά καθα
ρές ή μεικτές αποχρώσεις καί τόνους, πού συνθέτουν 
μέ αρμονικούς συσχετισμούς τό ιδιαίτερο χρωματικό 
ϋφος κάθε έργου καί δίνουν τόν προέχοντα τόνο του. 
Ή πολυχρωμία αποτελεί σταθερό συστατικό της τέ
χνης του Κλόντζα. Τό χρωματικό ύφος παρουσιάζει 
διαφοροποιήσεις πού μπορούν νά βοηθήσουν στή συ
σχέτιση κατά χρονικές περιόδους των έργων, όπως εί
ναι ή περίπτωση μέ τήν Κοίμηση της Θεοτόκου καί τό 
Μαρτύριο του αγίου Δημητρίου στή μονή τοΰ Σινά 
πού μοιάζουν στό χρώμα 4 5 . ' Η Κοίμηση της Κώ πλη
σιάζει περισσότερο στην πλούσια χρωματική σύνθε
ση τών έργων της Βενετίας4 6, μέ τή μάλλον ανάλαφρη 
πολυχρωμία, σέ σύγκριση γιά παράδειγμα μέ τό βαρύ-
τονο χρώμα του τριπτύχου της Πάτμου 4 7, μέ τήν προ
τίμηση στά πράσινα, τή μετρημένη στό σύνολο χρήση 
τοΰ φωτεινού κόκκινου σέ καίρια γιά τή σύνθεση της 
εικόνας σημεία, μέ τή διανομή τών χρωμάτων κατά 
τρόπο πού συνηχεί στην προοπτική της αντίληψη. 
Σταθερό καί σημαντικό είναι επίσης τό ενδιαφέρον 
τοΰ Κλόντζα γιά τό αρχιτεκτονικό βάθος τών εικόνων. 
Στά θέματα πού πραγματεύεται τό φυσικό τοπίο έχει 
περιορισμένη ανάλογα θέση καί αποδίδεται συνήθως 
συμβατικά, ακόμη καί σέ συνθέσεις όπως τών σιναϊτι
κών σκηνών στά τρίπτυχα της Ρώμης 4 8 καί τοΰ Λονδί
νου 4 9 , εκτός άπό σπάνιες περιπτώσεις σάν τοΰ γαλή
νιου τοπίου στον παράδεισο καί τοΰ παγερού ατμο
σφαιρικού τοπίου στην ανάσταση τών νεκρών της 
Δευτέρας Παρουσίας στή μονή τοΰ Σινά 5 0. 'Αντίθετα, 
εκτός άπό ειδικές περιπτώσεις σάν τών σκηνών τοΰ 
Δωδεκαόρτου στό τρίπτυχο της Πάτμου οπού ακολου
θεί πιστά στίς περισσότερες τους δόκιμους μεταβυζαν
τινούς τύπους, τά κτίσματα, ποικίλα, εντυπωσιακά καί 
πολύμορφα, πόλεις, πλατείες, μοναστήρια, εκκλησίες, 
γεφύρια, στοές καί πυλώνες, εσωτερικά εκκλησιών, 
επίσημων κτιρίων καί άλλα, έχουν στίς εικόνες του 
σημαίνουσα θέση. Μέ συγκεκριμένες αναφορές στή 
δυτική, κυρίως τή βενετσιάνικη αρχιτεκτονική τοΰ 

καιροΰ του ή τή λίγο πιό πρίν, αυτή πού άποτελοΰσε 
παρόν στην οίκοδομία της Κρήτης, μέ ενδιαφέρουσες 
προοπτικές απόψεις, συνθετικές καί διακοσμητικές λύ
σεις, τά διάφορα κτίσματα δείχνουν προπάντων τίς δυ
τικότροπες προτιμήσεις του καί δημιουργοΰν ένα 
ιδιαίτερο τοΰ ϋφους του περιβάλλον στά δρώμενα, 
όπως καί στην περίπτωση της εικόνας της Κώ. 
Τό αρχιτεκτονικό βάθος στην Κοίμηση της Κώ (Είκ. 
1, 5 καί 6), καθώς όμοια σ ' αυτή της μονής τοΰ Σινά 
(Είκ. 10), αποτελεί τό κύριο —δευτερεύον από τήν 
άποψη τοΰ εικονογραφικού τύπου άλλα εμφαντικό 
στην εντύπωση καί τό μέγεθος— μέρος της εικόνας, 
πού δηλώνει απερίφραστα τή δυτική καταγωγή του, 
στή σύνθεση, τήν προοπτική αντιμετώπιση καί ιδίως 
στή μορφή τών τριών επίσημων κτιρίων πού ανοίγον
ται σέ χώρο πλατείας. Τό αρχιτεκτονικό σύστημα 
αναλογεί στή σύνθεση της Προβατικής Κολυμβήθρας 
στό τρίπτυχο της Πάτμου 5 1 καί ενός σχεδίου στον κώ
δικα της Μαρκιανής Βιβλιοθήκης5 2, όπου υπάρχουν 
καί τά μακρόστενα, στή σειρά μιας στοάς εκεί, τοξωτά 
ανοίγματα στίς πλάγιες όψεις· αυτά, πού στην εικόνα 
της Κώ διατρέχουν μέ ζωγραφική άδεια τό υψος τριών 
ορόφων, κλεισμένα μέ τό κομψό κιγκλίδωμα ψηλά καί 
σκεπασμένα πιό κάτω μέ κόκκινα παραπετάσματα, 

42. M u n o z , ο.π. (ύποσημ. 34). ' Α χ ε ί μ α σ τ ο υ , Είκών Δευτέρας 
Παρουσίας, σ. 218, σημ. 38 καί 53. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Ενα άγνωστο 
τρίπτυχο του Γεωργίου Κλόντζα, σ. 69. 
43. Γιά τήν κίνηση τοΰ εργαστηρίου Κλόντζα ενδεικτικά στοιχεία 
προκύπτουν άπό τήν κεντρική θέση του, άπό μαρτυρίες γιά σημαν
τικές παραγγελίες πού είχε ό Κλόντζας, γιά παραγγελία πού αθέ
τησε κ.ά. (βλ. σ. 132, 134 της μελέτης). 
44. Βλ. ύποσημ. 27. Ευνόητο είναι πώς τό πρόβλημα τοΰ ζωγράφου 
της εικόνας περιπλέκεται άπό τό ότι δέν έχουν εντοπιστεί ενυπό
γραφα έργα τών τριών παιδιών τοΰ Γεωργίου Κλόντζα. 
45. W e i t z m a n n , Ikonen, αριθ. 20 καί 23. 

46. C h a t / u l a k is. Icônes de Venise, πίν. VI. 'Ημερολόγιο 1970 (βλ. 
ύποσημ. 12). G. Babic e Μ. C h a t z i d a k i s , Le icone della Penisola 
Balcanica e delle Isole, |K. W e i t z m a n n - G. A l ibegasvi l i - A. 
Volskaja κ.ά., Le icone, Milano 1983, είκ. σ. 356 καί 357. 

47. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , Εικόνες της Πάτμου, πίν. 40 καί 42 (= Icons of 
Patmos). 
48. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Ενα άγνωστο τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου Κλόν
τζα, σ. 69 κ.έ., πίν. ΚΔ' . 
49. Βλ. ύποσημ. 20. 
50. 'Αδημοσίευτη (άπό φωτογραφία στό αρχείο τοΰ Βυζαντινού 
Μουσείου). 
51. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , ο.π., πίν. 62. 

52. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ό ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας, πίν. 348. 
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τραβηγμένα στό πλάι, πού αναδεύουν μνήμες βυζαντι
νών παραστάσεων5 3. 
Τά μορφολογικά στοιχεία στην ενδιαφέρουσα σύνθε
ση των προσόψεων είναι τά οικεία του Κλόντζα. Τό 
μαρμάρινο κιγκλίδωμα στους εξώστες καί ή σκάλα 
πού οδηγεί στό μπαλκόνι δεξιά5 4, τό δίλοβο, εγγε
γραμμένο σέ τόξο παράθυρο μέ τό λεπτό κολονάκι στη 
μέση καί τό στρογγυλό φεγγίτη στό τύμπανο5 5, οί 
μνημειώδεις πυλώνες, ό αριστερός μέ τό κλασικίζον 
προστώο 5 6 καί ό δεξιός μέ πελεκητούς στό περίγραμμα 
λίθους5 7, είναι γνωστά στοιχεία στά έργα του, δέν εί
ναι ξένα στην αρχιτεκτονική επίσης τής Κρήτης5 8. 

'Ιδιαίτερα ενδιαφέρει ή συγκρότηση του πυλώνα στό 
αριστερό οικοδόμημα (Είκ. 5). Ή πύλη μέ τό προ
στώο, σάν τοϋ δεξιού κτιρίου στην Κοίμηση του τρι
πτύχου τής Πάτμου5 9, τοϋ ίδιου μ' αυτό πού χρησιμο
ποίησε ό Δομήνικος Θεοτοκόπουλος στην Κοίμηση 
τής Παναγίας τής Σύρου6 0, κοσμείται μέ αγάλματα σέ 
μιά μάλλον δυσερμήνευση σύνθετη. Τή συνιστούν 
μορφή νέου ως τήν οσφύ στό τύμπανο τοΰ αετώματος, 
πού προβάλλει μπροστά από τά αλλεπάλληλα κυμάτια 
προς τ ' αριστερά γυρισμένος· στην κορυφή τού αετώ
ματος όρθιος αρχάγγελος μέ στρατιωτική στολή σέ 
αβρή, ζυγισμένη στάση, μέ λυγισμένο τό πόδι σέ ανά
παυση, τό ενα χέρι στή μέση καί τό άλλο σηκωμένο 
ψηλά* στή δεξιά γωνία γυμνή γυναικεία μορφή μέ τό 
χέρι διπλωμένο μπροστά, πού βλέπει τόν αρχάγγελο 
επάνω. ' Η τελευταία, γυμνή επίσης, μορφή στην αρι
στερή άκρη τού αετώματος ανήκει στό ξαναζωγραφι-
σμένο μέρος τής εικόνας, καί πιθανότατα υπήρχε 
αντίστοιχη αρχικά στό σημείο αυτό, στην ίδια ή δια
φορετική στάση. "Οπως συνήθως στή μεταβυζαντινή 
ζωγραφική, δοσμένες όλες οί μορφές στή μονοχρωμία 
τών τοίχων δέν έχουν τήν πλαστική υπόσταση αγαλμά
των άλλα τή θωριά προσώπων μέ ζωγραφική αμεσότη
τα, καί ουσιαστικά ή ελεύθερη θέση τους καθορίζει 
ότι πρόκειται γιά αγάλματα. 

' Η απλούστευση, συγκριτικά, τών μορφολογικών στοι
χείων τών κτιρίων στην Κοίμηση τής μονής τοΰ Σινά 
(Είκ. 10) εκδηλώνεται καί στή διαμόρφωση του αντί
στοιχου πυλώνα, μέ τό ορθογώνιο εκεί άνοιγμα. Δέν 
υπάρχει ή πλούσια γλυπτική σύνθεση τής εικόνας τής 
Κώ άλλα μόνο ή μορφή, ζωγραφική, τοΰ νέου στό τρί
γωνο τοΰ αετώματος, σχεδιασμένη επίπεδα καί πλαι
σιωμένη μέ σχηματικούς βλαστούς, σάν τίς συνηθισμέ
νες διακοσμητικές μορφές τών κρητικών εικόνων σέ 
ανάλογη θέση 6 1. 'Αριστερά καί δεξιά επάνω στολί
ζουν τόν τοίχο δύο μετάλλια μέ μικροσκοπικές, σκιώ
δεις μορφές σέ φυτικό πλαίσιο. ' Ανάλογες μέ τής εικό
νας τής Κώ γλυπτικές ή ζωγραφικές συνθέσεις δέν εί
ναι άγνωστες στά υπογραμμένα έργα τοΰ Κλόντζα, 
όπως στό ' Επί σοί χαίρει τοΰ τριπτύχου τής Ρώμης6 2 

καί στον κώδικα τής Μαρκιανής6 3. 

"Οπως αναφέρθηκε πιό πρίν, ή Κοίμηση τής Κώ δέν 
είναι άπό τα έργα πού αναγνωρίζονται εύκολα καί 
μποροΰν ανεπιφύλακτα ν'άποδοθοΰν στό Γεώργιο 
Κλόντζα. Οί φυσιογνωμίες, τό πλάσιμο, ή 'ίδια ή σύν
θεση μέ τήν όξύτονη καί κάπως ψυχρή γεωμετρική 
καθαρότητα τών γραμμών δίνουν στό σύνολο ενα ξε
νικό γιά τήν τέχνη του υφός, πού όμοιο δέ διαπιστώνε
ται στά υπόλοιπα έργα. 

'Ορισμένες μορφές, ό άγγελος στό επεισόδιο τοΰ Ί ε -
φωνία (Είκ. 1 καί 4), άγγελοι στή δόξα τοΰ Χριστού 
καί στή Μετάσταση (Είκ. 2 καί 7), οί μικρογραφημέ-
νοι θεατές στους εξώστες (Είκ. 5 καί 6), μποροΰν ευ
κολότερα νά συνδεθούν μέ τόν Κλόντζα, μέ τόν τύπο, 
τή φορεσιά, τή στάση καί τίς χειρονομίες6 4. Δέ συμ
βαίνει τό 'ίδιο μέ φυσιογνωμίες σάν τοΰ Χρίστου, τοΰ 

53. Τριώροφα κτίρια υπάρχουν σέ μικρογραφίες του κώδικα τής 
Μαρκιανής ( Π α λ ι ο ύ ρ α ς , δ.π., πίν. 25, 178, 283, 295, 305) καί στην 
Κοίμηση τοΰ τριπτύχου τής Βενετίας —τό δεξιό οικοδόμημα, πού 
κόβεται γιά νά σχηματιστεί ή στέψη τοΰ φύλλου ( C h a t z i d a k i s , 
ο.π., ύποσημ. 5, πίν. 38), άλλα όχι μέ τήν Τδια μορφή. Πολυώροφα 
στην Κοίμηση κτίρια, όπου θεατές τής σκηνής, βρίσκονται σέ λί
γες, νεότερες εικόνες πού διαμορφώνονται κατά τό πρότυπο τών 
εικόνων τής Κώ καί τής μονής τοΰ Σινά, όπως είναι ή ενδιαφέρουσα 
Κοίμηση τοΰ ναοΰ τών 'Αγίων 'Αναργύρων στή Λευκάδα (Π. Γ. 
Ρ ο ν τ ο γ ι ά ν ν η ς , Ή χριστιανική τέχνη στή Λευκάδα, 'Εταιρεία 
Λευκαδικών Μελετών, Έπετηρίς Γ ' (1973), 'Αθήναι 1974, σ. 131, 
πίν. 50, 1). Βλ. επίσης μιά εικόνα μέ υπογραφή τοΰ 'Ηλία Μόσκου, 
Ξ υ γ γ ό π ο υ λ ο ς , Συλλογή ' Ελένης Ά . Σταθάτου, αριθ. 9, σ. 11 κ.έ., 
πίν. 9). 

54. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ό ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας, πίν. 66, 86, 134, 
305, 328. 

55. "Ο.π., πίν. 27,66, 213, 351. 
56. "Ο.π., πίν. 141, 213, 223, 244, 298, 305, 317, 347, 351. Χ α τ ζ η δ ά 
κ η ς , Εικόνες τής Πάτμου, πίν. 42 (=Icons of Patmos). Κ ω ν σ τ α ν -
τ ο υ δ ά κ η - Κ ι τ ρ ο μ η λ ί δ ο υ , Τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου Κλόντζα (;), 
πίν. Μ' . 

57. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , ό.π., πίν. 73, 100, 141, 170, 178, 295, 305, 364. 
Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , "Ενα άγνωστο τρίπτυχο τοΰ Γεωργίου Κλόντζα, 
πίν. KB' . 

58. G. G e r o l a , Monumenti veneti nelF isola di Creta, I, Venezia 
1906, είκ. 211,218, 223, 224, 231, 264, 291, IV, Venezia 1932, είκ. 34 
κ.ά. 

59. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , ό.π., ύποσημ. 56. 

60. Βλ. ύποσημ. 37. 
61. "Οπως, πρόχειρα, στην Κοίμηση τοΰ 'Ανδρέα Ρίτζου στό Τορί
νο (βλ. ύποσημ. 9) καί στό Μαρτύριο τοΰ αγίου Δημητρίου στή 
μονή τοΰ Σινά, πού αποδίδεται στον Κλόντζα (βλ. ύποσημ. 40). 

62. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , δ.π., πίν. ΚΕ' . 
63. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ό ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας, πίν. 131, 305, 
327. 
64. "Ας σημειωθεί καί τό βαρύτιμο ύφασμα μέ τά μεγάλα σχέδια πού 
σκεπάζει τήν κλίνη τής Παναγίας μόνο εδώ, δμοιο στό είδος μέ τά 
βενετσιάνικα υφάσματα πού χρησιμοποιεί συχνά ό Κλόντζας στό 
χειρόγραφο τής Μαρκιανής γιά σπουδαία πρόσωπα καί επίσημους 
εσωτερικούς χώρους ( Π α λ ι ο ύ ρ α ς , δ.π., πίν. 24, 35, 211, 235-237, 
239-240, 261-262, 277, 298, 307). 

Είκ. 10. Κοίμηση τής Παναγίας στή μονή τής 'Αγίας Αικα

τερίνης τοΰ Σινά (Weitzmann) 
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'Ιωάννη τοϋ Θεολόγου, ιεραρχών καί άλλων (Είκ. 2, 3, 
4 καί 9), πού δέν ταυτίζονται μέ αντίστοιχους τύπους 
προσώπων στά υπογραμμένα έργα, άλλα μοιάζουν μέ 
της εικόνας στη μονή του Σινά (Είκ. 10), χωρίς ωστό
σο κι εκεί μέ απόλυτα πειστική, γιά τό ίδιο χέρι τοϋ 
ζωγράφου, ομοιότητα. 
Ούτε τό πλάσιμο τών προσώπων (Είκ. 2-9) αντιστοιχεί 
μέ τή γνωστή εργασία του Κλόντζα στά τρίπτυχα καί 
σέ εικόνες, όπως τό 'Επί σοί χαίρει της Βενετίας65, οί 
Τρεις ' Ιεράρχες της Συλλογής Nikolenko6 6, ή Μνη-
στεία τής αγίας Αικατερίνης της "Αρτας 6 7. Στην εικό
να της Κώ τό πλάσιμο διαφοροποιείται κυρίως μέ τή 
χρήση τής λεπτής καί ευκίνητης γραμμικής πινελιάς, 
πού διαγράφει, φωτίζει, παιδεύει τό ανάγλυφο καί 
αποδίδει ευαίσθητα τή μορφολογία στό πρόσωπο καί 
στά χέρια, στά μαλλιά καί στίς συχνά πολύ μακριές 
καί χυτές γενειάδες (Είκ. 9). Γρήγορες καί εύστοχες 
γραμμές, πυκνά πλεγμένες στίς μονοχρωμίες τών αγγέ
λων καί άλλου, πού φεύγουν ελεύθερα στην επιφάνεια 
είτε σμίγουν σέ φωτισμένα επίπεδα, παρούσες ακόμη 
καί στά μικροσκοπικά πρόσωπα (Είκ. 7 καί 8), θυμί
ζουν στή λειτουργία τους παλιότερα έργα. 'Ιδιότυπο 
είναι καί τό «στερεομετρικό» σέ ορισμένες μορφές 
σχήμα τής μύτης μέ τήν πλατιά ράχη (Είκ. 9), πού ό 
όγκος της ορίζεται μέ τή σκοτεινή γραμμή του σχε
δίου καί μιά παράλληλη άπό τήν άλλη πλευρά φωτει
νή γραμμή. 'Ανάλογα, οί πτυχές στά φορέματα (Είκ. 
Ι, 4), πυκνές, γρήγορες καί ανάλαφρες, πειθαρχημένες 
στά γνωστά του ζωγράφου πλούσια επαναλαμβανόμε
να σχήματα καί οργανωμένες στό ρυθμό πού δυναμικά 
συνέχει τό έργο, έχουν εδώ ένα γραμμικά πιό εξεζητη
μένο καί επίμονο, κοφτό καί μεταλλικό τόνο, ιδίως 
στίς μορφές τών αποστόλων μπροστά, πού ξενίζει. 
'Αντίθετα, στό ύφος τού Κλόντζα ταιριάζουν ή στάση 
τών μορφών στους χορούς καί ή συναμεταξύ τους σχέ
ση, μέ ιδιαίτερο στοιχείο στην εικόνα τής Κώ τήν 
κατεύθυνση τοΰ βλέμματος πολλών προς τό θεατή· ή 
χαλαρωμένη θέση τοΰ χεριού στό στήθος τών υμνογρά
φων αγίων κι ενός αποστόλου δεξιά6 8 (Είκ. 3 καί 4)· τό 
ζωηρό, ανοιχτό βήμα τοΰ Πέτρου καί ή ανάλογη σέ 
διάσταση θέση τοΰ αγγέλου δεξιά καί τοΰ Παύλου 6 9 

(Είκ. 1)· σέ λεπτομέρεια, οί χαρακτηριστικές γραμμού
λες ή στιγμές σέ επάλληλη διάταξη μιας διακεκομμέ
νης γραμμής εδώ κι εκεί στά φορέματα7 0 (Είκ. 2 καί 8). 
Στό σύνολο, οί διαφορές τής εικόνας τής Κώ μέ τά 
υπογραμμένα έργα τοΰ Κλόντζα βαραίνουν αισθητά 
στην εντύπωση, ιδίως σέ σύγκριση μέ τή γενικά πιό 
μαλακή στίς γραμμές της πλαστική ύφή μορφών καί 
πραγμάτων σ ' αυτά, μέ τό λιγότερο όξύτονο υφός στή 
συνθετική καί χρωματική σύσταση τους καί χωρίς 
εκείνο τό έξώκοσμο φώς πού στην Κοίμηση τοΰ νη
σιού τής Δωδεκανήσου πανηγυρίζει στίς όψεις τών 
κτισμάτων καί βαθαίνει τό μυστήριο τών σκοτεινών 

ανοιγμάτων τους. ' Η απάντηση στό ερώτημα αν ή ει
κόνα είναι αυθεντικό δημιούργημα τού Γεωργίου 
Κλόντζα, είναι δύσκολο νά δοθεί μέ όσα σήμερα είναι 
γνωστά γιά τήν τέχνη του. Είναι δύσκολο επίσης νά 
καθοριστεί μέ κάποια ακρίβεια ό χρόνος τής κατα
σκευής της καί σέ σχέση μέ τά γνωστά έργα τοΰ ζωγρά
φου. Τό πλάσιμο τών προσώπων, τό κρουστό καί νευ
ρώδες υφός καί ή εικονογραφική διάρθρωση τής εικό
νας, σέ σύγκριση μέ τήν όμοια στό θέμα καί τόν τύπο 
εικόνα τής μονής τοΰ Σινά, πού ό μαλακός πλαστικός 
τόνος της είναι πιό σύμφωνος μέ τό ύφος τοΰ Κλόντζα, 
υποδηλώνουν οτι πρόκειται 'ίσως γιά σχετικά πρώιμο 
έργο^πιθανώς στενότερα εξαρτημένο άπό τό πρότυπο 
του. 

'Ανάμεσα στίς προηγούμενες κρητικές εικόνες, αυτή 
πού ταιριάζει καλύτερα σάν υποθετικό πρότυπο τής 
εικόνας τής Κώ, παρά τίς ουσιαστικές επί μέρους ει
κονογραφικές διαφορές, είναι ή μικρή Κοίμηση τοΰ 
'Ανδρέα Ρίτζου στό Τορίνο, τοΰ δεύτερου μισού τοΰ 
15ου αϊ. 7 1. Ή εικονογραφική συγκρότηση καί ή συν
θετική καθαρότητα, τό μνημειώδες ύφος, τό μεγαλείο 
τοΰ πλήθους, γενικά ή φιλόδοξη διαπραγμάτευση τοΰ 
θέματος, αποτελούν βασικά σημεία επαφής τής νεότε
ρης εικόνας τής Κώ μ'αυτή τοΰ Τορίνου. Στά κοινά 
επί μέρους στοιχεία τους είναι ό τύπος τοΰ Χρίστου, ή 
διπλή εμφαντική δόξα μέ ανάλογο σχήμα καί μέγεθος 
πού κυριαρχεί στή σκηνή, μέ τό πλήθος τών συνοδών 
σέ μονοχρωμία αγγέλων σέ παρόμοια διάταξη, οί συμ
παγείς όμιλοι τών μορφών πού παραστέκουν αριστερά 
καί δεξιά τήν κεκοιμημένη, οί θεατές στά παράθυρα 
τών δύο κτιρίων, μέ παραδοσιακή μορφή στην εικόνα 
τοΰ Ρίτζου. Είναι ακόμη οί μικρογραφημένοι σέ μονο
χρωμία απόστολοι στίς αντικριστές νεφέλες, ή Μετά
σταση τής Παναγίας, μέ λιγότερους αγγέλους στην 
εικόνα τοΰ Ρίτζου πού σπαθίζουν μέ τά φτερά τό χρυσό 
ουράνιο χώρο δίνοντας στή σκηνή ανάλογο εύρος, μέ 
τό μικρογραφημένο Θωμά σιμά στην Παναγία αριστε
ρά, πού παραλαμβάνει τή ζώνη της. Χωρίς τήν 'ίδια 
αμεσότητα επαφής μέ τήν εικόνα τοΰ Ρίτζου, πού εξα
σφαλίζει στην Κοίμηση τής Κώ κυρίως ή ενάργεια τής 

65. C h a t z i d a k i s , Icônes de Venise, πίν. 37 καί VI. 
66. Βλ. ύποσημ. 20. 
67. Π α π α δ ά κ η , Μιά εικόνα τοΰ Γεωργίου Κλόντζα (βλ. ύποσημ. 
20), πίν. 36-38 καί έγχρωμοι πίνακες στό τέλος. 
68. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , ο.π., πίν. 315, 370, 394, 405. 
69. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , ο.π., πίν. 79, 312, 356, 358-360. 
70. 'Αραιά ή πυκνότερα, χαρακτηρίζοντας ή όχι μιά πτυχή, μέ δια
κοσμητικό λόγο, δέ λείπουν άπό τά έργα τοϋ Κλόντζα καί τά σχετι
ζόμενα μέ τό εργαστήριο του (πρόχ. C h a t z i d a k i s , ο.π., πίν. VI, 
Π α π α δ ά κ η , ο.π., έγχρωμες λεπτομέρειες). 

71. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , Εικόνες τής Πάτμου, πίν. 200 (=Icons of Pa-
tmos). Babic e C h a t z i d a k i s , δ π., ύποσημ. 46, σ. 311, είκ. σ. 
317. 

Είκ. II. Κοίμηση τής Παναγίας στην Κώ (Β ') 
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συνθετικής πλοκής της, ή αντίστοιχη Κοίμηση τής 
μονής του Σινά δείχνει εικονογραφικά εγγύτερη στό 
πρότυπο τοϋ 15ου αι. Στά πρόσθετα στοιχεία ομοιότη
τας είναι ή Μετάσταση τής Παναγίας σ' αύτη, ή πα
ρουσία των αγγέλων στον αριστερό όμιλο, ή θέση τοϋ 
χερουβείμ στην κορυφή τής δόξας, ή θέση των αποστό
λων πού φέρονται στά σύννεφα χαμηλά, μπροστά άπό 
τά πλευρικά οικοδομήματα, τά σκεπάσματα τής νεκρι
κής κλίνης καί τά δύο ψηλά κηροπήγια μέ τίς λαμπά
δες πού καίνε μπροστά. Είναι στοιχεία κι αυτά πού δέ 
διασαφηνίζουν τή χρονική σχέση τής εικόνας τής Κω 
μ' εκείνη τής μονής τοϋ Σινά σέ συνάρτηση μ' ενα 
πρότυπο σάν τής εικόνας τοϋ 'Ανδρέα Ρίτζου, μεταλ
λαγμένο στό ϋφος καί τίς εικονολογικές ιδέες ενός 
ιδιοφυούς ζωγράφου τοϋ προχωρημένου 16ου αί. όπως 
ό Γεώργιος Κλόντζας7 2. 

Σέ γενική θεώρηση τοϋ προβλήματος, αν ό Γεώργιος 
Κλόντζας είναι ό δημιουργός τής εικόνας τής Κω, 
αποκαλύπτει σ ' αύτη ιδιότυπες αποχρώσεις τής τέ
χνης του, πού θέτουν ενδιαφέροντα ερωτήματα γιά τήν 
ερμηνεία καί τήν κατάταξη τους στό συλλογικό έργο 
τοϋ ζωγράφου. 

Β' . Ή μικρότερη Κοίμηση τής Κω (Είκ. 11-15) έχει 
διαστάσεις 77x54x3,4 εκ.73. Τό περιορισμένο μέγεθος 
υποδηλώνει ότι αυτή δέν ήταν, όπως ή προηγούμενη, 
δεσποτική σέ τέμπλο αλλά προοριζόταν'ίσως γιά προ-
σκυνητάρι ή άλλη χρήση, πιθανώς σέ γυναικείο μο
ναστήρι, καθώς συνάγεται άπό τήν αφιερωτική, μέ 
χρυσά γράμματα επιγραφή δεξιά στό έδαφος κάτω: 
AEH(CIC) ΤΩΝ ΔΟΥΛΩΝ ΤΟΥ Θ(ΕΟ)Υ ΜΛΓΔΛ-
AHNHC / Κ(ΑΙ) THC Θ ΥΓΑ TPOC A YTHC ΠΕΛΑ-
TIAC / ΤΩΝ ΜΟ[ΝΑΧΩΝ]. 

' Η εικόνα είναι ζωγραφισμένη σέ χρυσό βάθος, μέ 
προετοιμασία άπό λεπτό μάλλον, πυκνοϋφασμένο λινό 
ύφασμα καί γύψο σέ μονοκόμματο, όπως ή άλλη, χον
τρό καί καλά πελεκημένο ξύλο, κομμένο λοξά στό τε
λείωμα των πλευρών πίσω. "Αλλοτε υπήρχαν δύο πλα
τιά ξύλινα τρέσα, καρφωμένα σέ μικρή σχετικά από
σταση άπό τήν άκρη τών στενών πλευρών. ' Η ζωγρα
φική έχει καταστραφεί ως τό γύψωμα ή τό ξύλο σέ 
πολλά σημεία, χωρίς όμως κι εδώ σοβαρά κενά στη 
συνθετική ενότητα. 

' Η πρωτότυπη σέ πολλά εικονογραφία καί ή εντυπω
σιακή σκηνική παρουσίαση δέν είναι γνωρίσματα μό
νο τής μεγάλης άλλα καί τής μικρότερης εικόνας τής 
Κώ, ή οποία ακολουθεί στή διατύπωση της μέ αρκετή 
πιστότητα τήν αφήγηση τοϋ συναξαρίου. 

' Η Κοίμηση διαδραματίζεται σέ ανοιχτό τόπο, περιο
ρισμένο πίσω άπό δύο οικοδομήματα σέ κλιμακωτή 
διάταξη καί δεξιά άπό χαμηλότερο, σέ συνέχεια, 
οριακό τής σκηνής τοίχο, πού απομονώνει τό χώρο 
άπό τή μακρινή, μικρογραφημένη πόλη πού απλώνε

ται πανοραμικά στό βάθος, στίς παρυφές λόφου ψηλά. 
Τό κεραμοσκέπαστο οικοδόμημα πού προβάλλεται μέ 
τόν όγκο του στό αριστερό τής σκηνής είναι προοπτι
κά καί μέ προσοχή σχεδιασμένο στίς λεπτομέρειες. 
Διώροφο, μέ ριχτή στέγη δεξιά, στό ισόγειο, έχει πυ
λώνα στην πρόσοψη μέ τρίπλευρη οροφή του διαβατι
κού καί ανοιχτή τοξωτή θύρα στό βάθος, καί στενό 
ορθογώνιο χώρο στον όροφο μέ καμινάδα στή σκεπή 
καί παράθυρα στίς δύο ορατές πλευρές του —στην πρό
σοψη μένει τμήμα άπό τή βάση μικρού εξώστη στό 
παράθυρο μέ λεπτουργημένα σιδερένια φουρούσια. Τό 
άλλο, μισοκρυμμένο κτίριο πίσω είναι ορθογώνιο, μέ 
θύρα στην πλάγια όψη. 

' Η πειθαρχημένη ασυμμετρία πού χαρακτηρίζει τό αρ
χιτεκτονικό βάθος είναι έκδηλη καί στή διάταξη τών 
μορφών μπροστά (Είκ. 11). Ή Παναγία μέ τά χέρια 
στό στήθος είναι σέ κλίνη μέ αισθητά διαγώνια θέση, 
μέ λαμπάδα πού καίει σέ πολυτελές κηροπήγιο μπρο
στά της, τοποθετημένο προς τά δεξιά. 'Αριστερά, 
σύμφωνα μέ τό συναξάριο 7 4 καί τό μακρινό προηγού
μενο τής τοιχογραφίας μέ τό'ίδιο θέμα στό 'Αφεντικό 
τοϋ Μυστρά7 5, βρίσκονται σέ απελπισία τρεις τυφλω
μένοι 'Εβραίοι, πού παριστάνονται σέ μικρότερη τών 
άλλων μορφών κλίμακα. Ξαφνιασμένοι άπό τή «δίκη» 
στην ορμητική κίνηση τους προς τό ίερό σκήνωμα, 
είναι ό διπλά τιμωρημένος Ίεφωνίας μέ κομμένα τά 
χέρια στον καρπό, πεταμένα στην κλίνη καί μέ τά ση
μάδια τής ανίερης πορείας τους ορατά στό άχραντο 
σώμα (Είκ. 11), ό δεύτερος μέ τά χέρια κλεισμένα στά 
ξέψυχα μάτια καί ό άλλος μέ άδειο τό βλέμμα καί τό 
χέρι στό κεφάλι ψηλά. ' Απουσιάζει ό άγγελος, πού ως 
εκπρόσωπος τής θείας δίκης εκτελεί συνήθως τήν τι
μωρία στό συνηθέστερο επεισόδιο όπου ό Ίεφωνίας 
παριστάνεται χωρίς άλλους κοντά του, όπως στή μεγά
λη εικόνα τής Κώ 7 6 (Είκ. 1). 

Πλάι στην Παναγία ό Χριστός, στή μέση τοϋ νεκρο-
κρέβατου πίσω, κλίνοντας προς τό μέρος της τό κεφά
λι μέ βαριά λυπημένη όψη καί μέ τό βλέμμα στό θεα
τή, κρατεί μέ τρυφερότητα καί σεβασμό τήν τυλιγμένη 
στίς λευκές «κειρίες» ψυχή της, σάν μέ τόν τρόπο πού 
τόν κράτησε βρέφος εκείνη, μέ δύο αγγέλους στό 
πλευρό του έτοιμους νά παραλάβουν τή σπαργανωμέ
νη ψυχή. Στή γαλαζοπράσινη δόξα του, πίσω, πού ση
κώνει ενα σκοτεινό μέτωπο στή σκηνή, αντικρίζονται 
εκφραστικά χειρονομώντας δύο άγγελοι ακόμη καί 
ανάμεσα τους ψηλότερα άκινητεϊ ενα χερουβείμ. 

' Από αριστερά καί δεξιά γύρω, συναγμένοι σέ δύο ομά
δες, ιεράρχες, απόστολοι, τρεις γυναίκες αριστερά 
—μερικοί στην ε'ίσοδο τής οικίας ακόμη— τελοϋν τά 
νεκρώσιμα, θρηνοϋν καί εγκωμιάζουν τήν Παναγία. 
Δεξιά ό Παϋλος προσκυνώντας στά πόδια της κρατεί 
ανοιχτό είλητό μέ τά εγκώμια: ΧΑΙΡΕ / Η Μ(ΗΤ)ΗΡ 
THC/ ΖΩΗΟΚ(ΑΙ)=/ ΤΟΥ ΕΜΟΥ / ΚΗΡΥΓ= / ΜΑ-
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Είκ. 12. Κοίμηση της Παναγίας στην Κώ (Β '). 'Ιεράρχες 
καί απόστολοι δεξιά, λεπτομέρεια 

TOC / Η ΥΠΟΘ/ECIC. 'Αριστερά στό προσκεφάλι 
της ό Πέτρος μέ αναμμένη λαμπάδα καί τό άλλο χέρι 
στό στήθος άρχεται των έξοδίων ϋμνωνΊ% μέ τόν 
ηλικιωμένο ιεράρχη πίσω του, πού κρατεί επίσης κερί, 
στηριγμένος σέ πατερίτσα. Οί άλλοι δύο άπό τους 
τρεις στή σκηνή ιεράρχες, σύμφωνα μέ τό συναξάριο, 
βρίσκονται επίσης χαμηλά πλάι στην κλίνη, αριστερά 

72. "Ας σημειωθεί έδώ δτι, μέ άλλο ϋφος καί νόημα, ή σύγχρονη 
Κοίμηση τοϋ Δομήνικου Θεοτοκόπουλου στην Παναγία των Ψα-
ριανών της Σύρου (βλ. ύποσημ. 37) παρουσιάζει κάποια συνάφεια 
απόψεων μέ την εικόνα της Κώ, στή φιλόδοξη σύλληψη τοΰ θέμα
τος, στό μνημειακό μέγεθος της σκηνής, στό εύρος καί τή συνθετι
κή κίνηση της, στή δυναμική αναφορά των μερών σέ δλο, όπου τά 
ουράνια κοινωνούν μέ τά επίγεια καί αντίστροφα. ' Η Κοίμηση της 
Κώ, χωρίς τό ζωγραφικό παλμό, τή δονούμενη χρωματική ατμό
σφαιρα καί τίς λάμψεις φωτός πού καταυγάζουν τήν εικόνα τοΰ 
Δομήνικου, έχει έξαλλου στή διαφορετική πλαστικότητα της κά
ποια συγγένεια μέ έργα τοΰ Μιχαήλ Δαμάσκηνου - δίνει τήν αίσθη
ση ότι βρίσκεται ανάμεσα στό κλίμα τέχνης τοΰ Γεωργίου Κλόντζα 
καί τοΰ Μιχαήλ Δαμάσκηνου. 

Είκ. 13. Κοίμηση της Παναγίας στην Κώ (Β'). "Αγγελος 

δεξιά, λεπτομέρεια 

73. Βλ. ύποσημ. 1. 
74. Synaxarium EC (βλ. ύποσημ. 15), στ. 894. Πρβλ. Δ ο υ κ ά κ η ς , 
Μέγας Συναξαριστής (βλ. ύποσημ. 15), σ. 195 (ό Ίεφωνίας δεν κα
τονομάζεται). 

75. Mil let , Mistra (βλ. ύποσημ. 9), πίν. 101.2. V. L a z a r e v , Storia 
della pittura bizantina, Torino 1967, είκ. 549. 
76. Γιά τό θέμα βλ. Ι. Κ. Ρ η γ ό π ο υ λ ο ς , Ό αγιογράφος Θεόδωρος 
Πουλάκης καί ή φλαμανδική χαλκογραφία, 'Αθήναι 1979, σ. 51. 
Στίς σπάνιες περιπτώσεις πού λείπει άπό τή σκηνή ό άγγελος είναι 
καί μία μικρή, δίζωνη εικόνα πού απέκτησε μέ αγορά τό Βυζαντινό 
Μουσείο τό 1986, μέ τήν Κοίμηση της Παναγίας καί κάτω τους 
αγίους Δημήτριο καί Παντελεήμονα. Στό έδαφος της Κοίμησης 
αριστερά ή υπογραφή τοΰ γνωστού Κρητικού ζωγράφου: ΧΕΙΡ ΙΩ-
ΑΝΟΥ ΚΟΡΝΑΡΟΥ 1790. 

77. Synaxarium EC, στ. 893. 
78. "Ο.π., στ. 894. Πρβλ. Δ ο υ κ ά κ η ς , Μέγας Συναξαριστής, σ. 195. 
Κερί κρατεί επίσης στό αριστερό χέρι του ό Πέτρος, πού θυμιατίζει, 
στή μεγάλη Κοίμηση της Κώ καί σ ' εκείνη της μονής τοΰ Σινά (Είκ. 
1, 3 καί 10). Μέ αναμμένο κερί στό δεξιό χέρι του, όπως στην εικόνα 
της Κώ, προπορεύεται ό Πέτρος στην παλαιολόγεια Κοίμηση τοΰ 
ναού τοΰ 'Αγίου Γεωργίου στό Staro Nagoricino (εκφορά. Βλ. Ρ. 
H a m a n n - M a c Lean und Η. H a l l e n s l e b e n , Die Monumentalma
lerei in Serbien und Makedonien, Giessen 1963, είκ. 285 καί 287). 
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ò 'ένας διαβάζοντας από μισανοιγμένο βιβλίο καί ό 
άλλος απέναντι μέ κλειστό σταχωμένο βιβλίο στό χέ
ρι. 
Στη μεγάλη Κοίμηση (Είκ. 1) σύσσωμο τό πλήθος σέ 
ενιαίο ρυθμό των δύο ομίλων καί σάν συνεπαρμένο 
άπό τόΐδιο ρεΰμα γαλήνιου στην έκφραση πόνου συμ
μετέχει στή νεκρώσιμη ακολουθία, πού τό επίσημο 
τελετουργικό της προέχει. 'Αντίθετα, ή συγκίνηση 
εδώ πού κατέχει τους μαθητές καί τίς γυναίκες (Είκ. 
11-12) εκδηλώνεται μέ ξέχωρες του καθενός αντιδρά
σεις λύπης καί ταραχής, πού διασπούν τήν ενότητα 
καί απομονώνουν τίς μορφές, σάν ό ανώνυμος ζωγρά
φος νά ψηλαφεΐ τό θέμα τής ψυχικής μοναξιάς τήν 
ώρα τοΰ μεγάλου πόνου, αύτοΰ πού φέρνει στην εικόνα 
ό τελευταίος χαιρετισμός τής Παναγίας. Χαρακτηρι
στική είναι ιδίως ή στάση τοΰ ηλικιωμένου αποστό
λου δεξιά (Είκ. 12) πού γυρίζει τή ράχη στους άλλους. 
Παράλληλα, φαίνεται νά πλησιάζει ή στιγμή τής εκ
φοράς, όπως συνάγεται στή χρονική συμπύκνωση τών 
δρωμένων άπό τήν αναστάτωση πού εκδηλώνεται 
στους ομίλους καί τό συνωστισμό τών μορφών αρι
στερά στον πυλώνα τοΰ σπιτιού, άπό τή θέση του Πέ
τρου σέ βηματισμό μέ τό κερί στό χέρι καί τοΰ ιεράρ
χη πίσω του, καθώς καί τοΰ κοντινού ιεράρχη πού 
σκυμμένος στό βιβλίο μοιάζει νά τελειώνει μέ βιασύνη 
τό διάβασμα. ' Η τελετή τής προσκύνησης έχει τελειώ
σει, όπως δείχνει ή απουσία τών αποστόλων άπό τό 
πλάι τής κλίνης πίσω, πού συνήθως πεσμένοι στά πό
δια θρηνοΰν καί ασπάζονται τήν Παναγία, ή τιμωρία 
τών άσεβων ' Εβραίων τήν ώρα τής κηδείας έχει μόλις 
συντελεστεί, καθώς δηλώνουν καί τά νωπά 'ίχνη τής 
διαδρομής τών χεριών τοΰ ' Ιεφωνία στό πανάχραντο 
σώμα. Λείπουν ή χρονικά προηγούμενη προσέλευση 
τών αποστόλων στίς νεφέλες καί ή Μετάσταση τής 
Παναγίας7 9. 

Οί θύρες τοΰ ουρανού έχουν ανοίξει στά υψη (Είκ. 11 
καί 14). Χορός αγγέλων στά νέφη, δύο επάνω μέ τά 
χέρια ευλαβικά σκεπασμένα, άλλοι πίσω, εξαίσιες μι-
κρογραφημένες μορφές σέ μονοχρωμία χαμένες στά 
βάθη, είναι έτοιμοι νά δεχτοΰν τήν ψυχή τής Παναγίας 
μέ ύμνους, πού αναπέμπουν στά ξετυλιγμένα μακριά 
είλητά δύο άγγελοι χαμηλότερα: Α[ΡΑΤΕ] / ΠΤΥ
Α AC] / ΚΑ[Ι ΤΑΥ]/ΤΗΝ [YJ/TIEPKO/CfMIUJC / 
Y[TIO]AE/EAC&[AI]vxó αριστερό, ΙΔΟΥ/ ΗΠΑ[Ν-
TAJ/NACA / 0EOTIA[I]C / ΠΑΡΑ/ΓΕΓΟ/ΝΕΝ*0 

στό δεξιό είλητό. Πέρα δεξιά, φερόμενος σέ νεφέλη, 
έρχεται ταραγμένος ό Θωμάς τήν τρίτη τής ταφής ήμε
ρα, ό κατά θείαν οίκονομίαν, ώς λόγος, ...άπολειφθείς 
τής κηδείας τοΰ ζωαρχικοΰ σώματος81. 

' Η ανάπτυξη τής σκηνής σέ ΰψος στή στενόμακρη επι
φάνεια, ή χαμηλή οπτική, ή γενική διάταξη τών μορ
φών καί ορισμένα εικονογραφικά στοιχεία συνδέουν 

τήν Κοίμηση τής Κω μέ προηγούμενες, τοΰ 15ου καί 
16ου αί. κρητικές εικόνες, όπως είναι γιά παράδειγμα 
δύο τοΰ ' Ελληνικού ' Ινστιτούτου τής Βενετίας82 καί ή 
αποδιδόμενη στό Θεοφάνη Κοίμηση άπό τό Δωδεκά-
ορτο τοΰ τέμπλου τής μονής Σταυρονικήτα στό "Αγιον 
"Ορος 8 3 . Στίς εικόνες τής Βενετίας αναλογούν ό Χρι
στός ώς προς τόν τύπο, τή χαμηλή μπροστά στην κλί
νη καί ελαφρά παράπλευρη άπό τόν κύριο άξονα θέση 
του, οί τέσσερις άγγελοι στην ελλειπτική δόξα, στή 
μία εικόνα καί οί άγγελοι πού πετούν αντικριστά επά
νω μέ σκεπασμένα χέρια γιά νά παραλάβουν τήν ψυχή 
τής Μαρίας. Στην Κοίμηση τής μονής Σταυρονικήτα, 
ακόλουθη τής εικόνας τοΰ 'Ανδρέα Ρίτζου στην Πι
νακοθήκη τοΰ Τορίνου 8 4 ώς προς τήν αντιστροφή τής 
σκηνής μέ τή θέση τής Παναγίας δεξιά καί τόν τύπο 
τοΰ Χριστού, άντιστοιχοΰν οί τέσσερις άγγελοι καί τό 
έξαπτέρυγο στην κορυφή τής δόξας, οί τρεις αριστερά 
γυναίκες, ή θέση τοΰ νεαρού αποστόλου στον αριστε
ρό όμιλο σιμά στή δόξα καί ή στάση τοΰ άλλου μαθη
τή αριστερά, ή στάση καί ή χειρονομία τοΰ Παύλου, ό 
τύπος καί ή μορφή τοΰ άριστεροΰ κτιρίου, πού μοιάζει 
μέ τό αντίστοιχο τής εικόνας τοΰ Ρίτζου. Πρόκειται 
γιά τυπικές στην ουσία ομοιότητες πού δέ δημιουρ-
γοΰν τά ερείσματα μιας στενότερης εικονογραφικής 
επαφής μέ τά έργα αυτά, καί πολύ περισσότερο συμ
φωνίας σέ σχέση μέ τή χρονική διαδοχή καί τό νόημα 
τών δρωμένων στην εικόνα τής Κώ. Κυρίως τό αριστε
ρό κτίριο στην Κοίμηση τής μονής Σταυρονικήτα, πιό 
μακρινό εκεί καί ενταγμένο σέ διαφορετικό αρχιτε
κτονικό σύνολο, μέ πυλώνα στην Κοίμηση τής Κώ 
πού αντιστοιχεί στίς μορφολογικές λεπτομέρειες μέ 
άνοιγμα τοΰ ορόφου στό δεξιό κτίριο τών εικόνων τής 
Βενετίας, σημειώνει στενότερη σχέση μέ τύπο σκηνής 
πού κυκλοφοροΰσε τό 16ο αί. στην Κρήτη. 

'Αλλά όπως ή μεγάλη, τό 'ίδιο ή μικρότερη Κοίμηση 
τής Κώ έχει τό εικονογραφικό ταίρι της σέ μία σύγ
χρονη, αυτή πολύ μεγαλύτερη, εικόνα πού βρίσκεται 
στό ναό τών 'Αγίων 'Αναργύρων στά Χανιά8 5 (Είκ. 
16-18). Ή ανυπόγραφη Κοίμηση τοΰ παλιού καθεδρι
κού ναοΰ τών Χανίων (155x245 εκ.) 8 6 είναι πιθανότατα 
έργο τοΰ μοναχού 'Αμβροσίου 'Εμπόρου. Τήν υπο
γραφή τοΰ ζωγράφου Χειρ 'Αμβροσίου μοναχού 
'Εμπόρου έχει ή πάρισή της ώς προς τήν τέχνη, τίς 

διαστάσεις (158x246 εκ.), τό είδος τοΰ ξύλου καί τίς 
άλλες λεπτομέρειες τής κατασκευής, εικόνα τής Δευτέ
ρας Παρουσίας στην ίδια εκκλησία8 7, πού σύμφωνα μέ 
τίς πολύτιμες αφιερωτικές επιγραφές της δωρήθηκε 
άπό τό ρέκτορα Νικόλαο Βενέριο στον "Αγιο 'Ιωάννη 
τόν 'Ερημίτη 8 8 . Τά στοιχεία τών επιγραφών οδήγη
σαν στή χρονολόγηση τής Δευτέρας Παρουσίας, κατά 
συμπερασμό καί τής Κοίμησης, γύρω στό 1625, όταν ό 
Βενετός Νικόλαος Βενέριος ήταν διοικητής (rector) 
τών Χανίων. Στην πόλη υπήρχε ναός τοΰ 'Αγίου Ί ω -
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Είκ. 14. Κοίμηση της Παναγίας στην Κώ (Β '). "Αγγελοι στά 

ουράνια 

άννη τοΰ 'Ερημίτη τόν όποιο προφανώς κόσμησαν 
καί οί δύο εικόνες, πού μεταφέρθηκαν σέ υστέρα χρό
νια στους 'Αγίους 'Αναργύρους8 9. Στό ζωγράφο 'Αμ
βρόσιο έχει πρόσφατα αποδοθεί καί ή Κοίμηση της 
Κώ9 0. 

Ό μοναχός 'Αμβρόσιος "Εμπορος δέν είναι άπό τους 
πολύ γνωστούς ζωγράφους της Κρήτης 9 1 . 'Εκτός άπό 
τη Δευτέρα Παρουσία στά Χανιά, την υπογραφή του 
έχουν δύο ακόμη εικόνες, της Δευτέρας Παρουσίας 
στην Πινακοθήκη του Fabriano 9 2 καί τοΰ αγίου 'Ιω
άννη τοΰ Προδρόμου σέ ιδιωτική συλλογή της 'Αθή
νας 9 3 . Χρονολογία δέν υπάρχει στά έργα του. "Οπως 
σημειώθηκε, ή Δευτέρα Παρουσία καί ή Κοίμηση στά 
Χανιά πρέπει νά χρονολογούνται γύρω στό 1625. Λίγα 
χρόνια πρίν, τό 1621 αναφέρεται ώς μάρτυρας σέ νο-
ταριακή πράξη τοΰ Χάνδακα // reverendo signor Am
brosio Β rosi ni monaco del signor Nicolo dalla Canea 
pittore***. Πιθανότατα πρόκειται γιά τόν 'Αμβρόσιο 
"Εμπορο 9 5 . Τήν καταγωγή του άλλωστε άπό τά Χανιά 
δηλώνει ό ζωγράφος στην υπογραφή της εικόνας τοΰ 
Προδρόμου. 'Από τή νοταριακή πράξη τοΰ 1621, αν ή 
ταύτιση είναι σωστή, μαθαίνουμε οτι στίς 4 Μαρτίου 
αυτού τοΰ χρόνου ό 'Αμβρόσιος βρισκόταν στό ' Ηρά
κλειο καί οτι ό πατέρας του, πού ζούσε τότε, ονομαζό
ταν Νικόλαος. 

Οπως ό Γεώργιος Κλόντζας καί πολλοί άλλοι, ό μονα
χός 'Αμβρόσιος φαίνεται πώς άνηκε σέ οικογένεια 
ζωγράφων. Πιθανώς ήταν στενός συγγενής, 'ίσως μά
λιστα αδελφός τοΰ γνωστού ζωγράφου Βενεδίκτου 
'Εμπορίου, ό όποιος έζησε καί εργάστηκε πολλά χρό
νια στή Βενετία9 6. Ό Βενέδικτος σημειώνεται αρκε
τές φορές στά βιβλία της ' Ελληνικής Κοινότητας στά 
χρόνια 1605-1628. Στό ναό τοΰ 'Αγίου Γεωργίου 
υπάρχει μεγάλη εικόνα τοΰ Μυστικού Δείπνου μέ τήν 
υπογραφή Χείρ Βενεδίκτου 'Εμπορίου καί τή χρονο-

79. Ό Μ. ' Α ν δ ρ ι α ν ά κ η ς (Εικόνες άπό τό ναό των 'Αγίων 
'Αναργύρων Χανίων, βλ. ύποσημ. 3, σ. 67) αναφέρει οτι στην Κοί
μηση της Κώ εικονιζόταν ή Παναγία στή Μετάσταση, στό κατα
στραμμένο μέρος ανάμεσα στους αγγέλους επάνω. Μπορεί νά θεω
ρηθεί βέβαιο οτι δέν υπήρχε ή Παναγία. Δέ σώζεται τό παραμικρό 
Ιχνος τής μορφής της, ούτε καί χωρούσε ανάμεσα στους αγγέλους, 
πού λείπει μεγάλο προς τό κέντρο τμήμα τους, καθώς καί τών νεφών 
επάνω. Γιά προηγούμενα βλ. πρόχειρα τήν Κοίμηση τοΰ Μουσείου 
Κανελλοπούλου (ύποσημ. 6) καί μιά εικόνα τής Βενετίας ( C h a t z i -
dak is, Icônes de Venise, αριθ. 15, σ. 33 κ.έ., πίν. 15. 'Από παραδρο
μή έγινε αντιμετάθεση κειμένων-πινάκων μέ τήν όμοια Κοίμηση 
αριθ. 16. Τό κείμενο τής αριθ. 15 αντιστοιχεί στην εικόνα τοΰ πίν. 
15 αλλά παραπέμπει στον πίν. 14, ένώ αυτό τής αριθ. 16 αντιστοιχεί 
στον πίν. 14 άλλα παραπέμπει στον πίν. 15, καί ανάλογα έχουν 
τοποθετηθεί οί αριθμοί τών εικόνων στους πίνακες). 

80. Μέ αντίστροφη τάξη ( Ιδού ή Παντάνασσα ... "Αρατε πύλας ...) 
ψάλλονται στον ' Εσπερινό τής γιορτής τής Παναγίας τό Δεκαπεν
ταύγουστο. 

81. Synaxarium EC, στ. 894. 
82. C h a t z i d a k i s , ο.π. (βλ. ύποσημ. 79), αριθ. 15 καί 16, πίν. 15 καί 
14. 
83. Μ. C h a t z i d a k i s , Recherches sur le peintre Théophane le Cretois, 
DOP 23-24 (1969-1970), σ. 323, είκ. 82. Ά . Κ α ρ α κ ο τ σ ά ν η , Οί 
εικόνες τής Ί . μονής Σταυρονικήτα, Χ. Π α τ ρ ι ν έ λ η ς - Ά . Κα-
ρ α κ α τ σ ά ν η - Μ. Θ ε ο χ ά ρ η , Μονή Σταυρονικήτα, 'Ιστορία - Ει
κόνες - Χρυσοκεντήματα, 'Εθνική Τράπεζα τής 'Ελλάδος, 'Αθήνα 
1974, σ. 97, είκ. 29. 

84. Βλ. ύποσημ. 71. 
85. Ν. Β. Τ ω μ α δ ά κ η ς , Μεταβυζαντινά κρητικά μνημεία. Α ' . 
"Αγιοι 'Ανάργυροι, Παλαιός καθεδρικός ναός τών Χανίων, ΠΧΑΕ, 
περ. Γ" τ. Α ' (1932), σ. 147 κ.έ., είκ. 3-4. Ό ί δ ι ο ς , Ά γ ι ο ι Α ν ά ρ 
γυροι, Παλαιός καθεδρικός ναός τών Χανίων, Έ ν Α θ ή ν α ι ς 1969, 
σ. 14 κ.έ., είκ. 3, πίν. Γ ' . ' Α ν δ ρ ι α ν ά κ η ς , Εικόνες άπό τό ναό τών 
' Αγίων ' Αναργύρων Χανίων (βλ. ύποσημ. 3), σ. 66 κ.έ., είκ. 1, 2 καί 
4. 

86. Σύμφωνα μέ χειρόγραφη διόρθωση τοΰ Άνδριανάκη στό αντί
τυπο πού μοΰ έστειλε. Ό Τωμαδάκης (ο.π.) σημειώνει διαστάσεις 
τής εικόνας 140Χ240 έκ. 

87. Τ ω μ α δ ά κ η ς , "Αγιοι Ανάργυροι, ΠΧΑΕ, ο.π., σ. 143 κ.έ. ' Ο 
ί δ ι ο ς , "Αγιοι Ανάργυροι (βλ. ύποσημ. 85), σ. 11 κ.έ., είκ. 2, πίν. 
Α '-Β ' . ' Α ν δ ρ ι α ν ά κ η ς , ο.π., σ. 68 κ.έ., είκ. 9, 14, 15, 17 καί 19. 
88. Ά ν δ ρ ι α ν ά κ η ς , ο.π., σ. 71 κ.έ., είκ. 19. 
89. "Ο.π., σ. 72 κ.έ. 
90. "Ο.π., σ. 67 καί 68. 
91. Γιά τό ζωγράφο καί τά έργα του βλ. Τ ω μ α δ ά κ η ς , ο.π., σ. 145 
καί 13, αντίστοιχα, Ξ υ γ γ ό π ο υ λ ο ς , Σχεδίασμα (βλ. ύποσημ. 18), σ. 
244, σημ. 7, S. Bet t in i , La pittura di icone cretese-veneziana e i ma-
donneri, Padova 1933, σ. 36, ό ί δ ι ο ς , Il pittore Ambrogio Monaco, 
BdA XXX (1936), σ. 467 κ.έ. C h a t z i d a k i s , Icônes de Venise, σ. 
XLII-XLIII, XLVIII, σημ. 27, Ρ η γ ό π ο υ λ ο ς , Ό αγιογράφος Θεό
δωρος Πουλάκης (βλ. ύποσημ. 76), σ. 137, 139, 141, 183 κ.δ. (σπορα
δικά), Κ α ζ α ν ά κ η - Λ ά π π α , Οί ζωγράφοι τοΰ Χάνδακα κατά τό 17ο 
αιώνα (βλ. ύποσημ. 22), σ. 191, αριθ. 9, ' Α ν δ ρ ι α ν ά κ η ς , ο.π., σ. 73 
κ.έ. 

92. B e t t i n i , La pittura di icone, σ. 36, πίν. XIII. Ό Ι δ ι ο ς , Il pittore 
Ambrogio Monaco, ο.π., σ. 467 κ.έ., είκ. 2. 

93. Χρωστώ τήν πληροφορία στην 'Επιμελήτρια Αρχαιοτήτων κ. 
Μ. Καζανάκη-Αάππα, ή οποία ετοιμάζει τή δημοσίευση τής εικό
νας. Τής οφείλω θερμές ευχαριστίες. 
94. Κ α ζ α ν ά κ η - Λάππα, ο.π. (ύποσημ. 91). 
95. Πρβλ. ο.π. 
96. C h a t z i d a k i s , Icônes de Venise, σ. 100. 
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λογία 1606, καθώς καί άλλες εικόνες πού του αποδίδον
ται 9 7 . Ό Βενέδικτος, σύγχρονος του 'Αμβροσίου, 
αναφέρεται στά βιβλία της Κοινότητας μέ τρέχουσες 
μορφές του ονόματος του ώς μαστρο-Μπανής Μπο-
ρής, Μπεντίνος Μπορής ό Χανιώτης, Μπενίνος Μπο-
ρίνος 9 8 . Μέ τό επίθετο Μπορίνος υπογράφει καί ό μο
ναχός 'Αμβρόσιος την εικόνα του Προδρόμου στην 
αθηναϊκή συλλογή 9 9 . Είναι φανερό πώς τό οικογε
νειακό όνομα των δύο ζωγράφων είναι τό ίδιο: "Εμπο
ρος, ' Εμπόριος, Μπορίνος. Γιά τήν πιθανότητα εξάλ
λου νά ήταν αδέλφια μαρτυρεί τό όνομα του γιου τοΰ 
Βενεδίκτου Νικόλαος, πού ή βάπτιση του καταχωρή
θηκε τό 1622 στό οικείο βιβλίο της Κοινότητας 1 0 0 . 
Νικόλαος λεγόταν ό πατέρας του 'Αμβροσίου, αν ή 
ταύτιση του μέ τό ζωγράφο μοναχό Ambrosio Brosini 
είναι σωστή, καί είναι λογικό νά υποθέσουμε οτι τό 
παιδί τοΰ Βενεδίκτου πήρε τό όνομα του πάππου του. 
" Η στενή πιθανώς συγγένεια των δύο ζωγράφων εικά
ζεται καί άπό κοινά στοιχεία τής τέχνης τους, γιά τά 
όποια ό λόγος σέ άλλο σημείο, καί τά όποια υποδηλώ
νουν σχέση συνεργασίας ή κοινής μαθητείας στά ΧαΓ 

νιά. Ό 'Αμβρόσιος καί ό Βενέδικτος θά πρέπει νά 
ήταν συνομήλικοι καί πιθανώς πρεσβύτερος ό 'Αμβρό
σιος. Γύρω στό 1625 πού αυτός ζωγράφησε τίς μεγάλες 
εικόνες στά Χανιά θά ήταν ώριμος καί αναγνωρισμέ
νος ζωγράφος, γιά νά τοΰ δοθεί ή σπουδαία παραγγε
λία άπό τό Βενετό ρέκτορα καί άλλα πρόσωπα περιο-
πής, όπως δείχνουν τά τρία οίκόσημα στην Κοίμηση 
τών 'Αγίων 'Αναργύρων 1 0 1 . Τέλος, μέ τό ίδιο οικογε
νειακό όνομα αναφέρονται δύο ζωγράφοι σέ νοταρια-
κές πράξεις τοΰ Χάνδακα τό 16ο αι. καί ό ζωγράφος 
'Αντώνιος Μπορής τό 17ο a i . 1 0 2 . 

' Η Κοίμηση τοΰ ναοΰ τών ' Αγίων 'Αναργύρων, ανυπό
γραφο έργο τοΰ μοναχού 'Αμβροσίου 'Εμπόρου, έχει 
τόνΐδιο εικονογραφικό τύπο μέ τήν Κοίμηση τής Κώ 
(Είκ. 11 καί 16). Οί διαφορές τών δύο εικόνων, πού δέν 
είναι καί λίγες, προκύπτουν κυρίως άπό τή σύνθεση 
καί τή μορφολογία τής σκηνής, επίσης άπό τό υφός 
τής τέχνης, καί οφείλονται οί πρώτες κατά βάση στή 
διάρθρωση καί τήν προσαρμογή τοΰ τύπου σέ διαφο
ρετικό σχήμα καί μέγεθος εικόνας. 

' Η μεγάλη Κοίμηση τοΰ ναοΰ στά Χανιά αναπτύσσεται 
σέ πλάτος, ή πολύ μικρότερη τής Κώ σέ ΰψος. Στή 
μεγάλη εικόνα ή σύνθεση αραιώνει καί ανοίγει, οί 
μορφές στους ομίλους γύρω στή νεκρική κλίνη απλώ
νονται πλάγια καί αυξάνονται κατά ένα πρόσωπο 
αντίστοιχα, αριστερά καί δεξιά* ή θέση τους, ή στάση 
καί οί χειρονομίες παραλλάζουν σέ αρκετά, ανταπο
κρινόμενες στίς διαφορετικές συνθετικές ανάγκες καί 
ασφαλώς στό διαφορετικό ρυθμό τοΰ μεγαλύτερου έρ
γου. Οί δύο άγγελοι πού πετοΰν μέ τά ανοιχτά είλητά 
απομακρύνονται στην εικόνα τών 'Αγίων 'Αναργύ

ρων αριστερά καί δεξιά τής δόξας, ποικίλλοντας τό 
ευρύτερο διάστημα τοΰ χρυσού βάθους, ό Θωμάς το
ποθετείται μακρύτερα δεξιά, στον ουρανό ψηλά μειώ
νεται σέ δύο ό αριθμός τών τεσσάρων στην εικόνα τής 
Κώ μικρογραφημένων σέ μονοχρωμία αγγέλων. Τό 
αριστερό οικοδόμημα χάνει τήν προπέτεια τοΰ όγκου 
του καί απομακρύνεται προς τό βάθος, τό ορθογώνιο 
οίκημα πίσω μετατρέπεται σέ κλιμακωτό καί ισοϋψή 
τοίχο ώς τήν άκρη δεξιά τής σκηνής, ή πόλη μικραί
νει, ή μορφή της απλοποιείται καί ή πολεοδομική 
σύνθεση της αλλάζει (Είκ. 15 καί 17). 
Οί διαφορές δέν επηρεάζουν τήν ομοιότητα τοΰ είκο-
νογραφικοΰ τύπου, πού παρουσιάζεται γιά πρώτη φο
ρά στίς δύο εικόνες καί χωρίς ουσιαστική προεργα
σία, όσο είναι γνωστό, σέ παλιότερα έργα. Οί δύο άγ
γελοι πού έρχονται μέ τό Χριστό μπροστά άπό τή δόξα 
καί στέκονται στό πλευρό του πλάι στή νεκρική κλί
νη, ό Παύλος μέ τό χαρτί τών εγκωμίων, ό Πέτρος καί 
ό ιεράρχης πίσω του μέ τά αναμμένα κεριά, οί τρεις 
τυφλωμένοι ' Εβραίοι μπροστά στην'ίδια θέση καί στά
ση, ό μαθητής δεξιά πού γυρίζει τή ράχη, τό κηροπή
γιο μέ τό'ίδιο σχέδιο καί διάκοσμο καί άλλες λεπτομέ
ρειες· οί άγγελοι πού πετοΰν μέ τά είλητά, ό Θωμάς 
πού έρχεται άπό μακριά, τό ασύμμετρο αρχιτεκτονικό 
βάθος καί, κυρίως, ή πρωτόφαντη εδώ πόλη, είναι 
πρωτότυπα στό σύνολο καί στό συνδυασμό τους στοι
χεία τής σκηνής στίς δύο εικόνες. Είναι όμως φανερό 
άπό τή σύγκριση οτι, άν καί σχεδόν απαράλλαχτος ό 
εικονογραφικός τύπος, υπόκειται σέ τεχνοτροπική 
διεργασία πού αξιολογεί μέ διαφορετική κατά βάση 
αντίληψη τή μορφή καί τό ιδεολογικό περιεχόμενο 
τής κάθε εικόνας. Κι αυτό δημιουργεί ευνόητο πρό
βλημα γιά τήν απόδοση τής εικόνας τής Κώ, όπως 
προτείνεται, στον ίδιο μέ τής εικόνας τών Χανίων ζω
γράφο, δηλαδή στό μοναχό 'Αμβρόσιο "Εμπορο 1 0 3 , 
καθώς μάλιστα δέν είναι ακόμη πολλά τά γνωστά γιά 
τό ϋφος καί τίς αλλαγές στην πορεία τής τέχνης του. 
' Οπωσδήποτε, δέν μπορεί νά αμφισβητηθεί ότι ή Κοί
μηση τής Κώ είναι έργο Χανιώτη ζωγράφου, όπως 
αποδεικνύει μεταξύ άλλων καί τό ότι αυτή θά πρέπει 
νά υπήρξε τό πρότυπο γιά τήν Κοίμηση στίς εικόνες 
πού ζωγράφησε αργότερα ό επίσης εκ Κυδωνιάς τής 
νήσου Κρήτης Θεόδωρος Πουλάκης 1 0 4 . ' Από τό άλλο 
μέρος, οί θεμελιακές διαφορές ύφους τών δύο έργων 
θέτουν τό ζήτημα γιά τή χρονολογική σχέση τους. 
Αυτό πού εξαρχής εντυπωσιάζει στίς δύο εικόνες είναι 
οτι τό πνεύμα τοΰ τόλμηροΰ γιά τό θέμα μανιερισμού 
πού ορίζει τή σύνθεση καί διαπνέει τίς μορφές στην 
Κοίμηση τής Κώ (Είκ. 11) είναι ουσιαστικά ανύπαρ
κτο στή μεγάλη Κοίμηση τών 'Αγίων 'Αναργύρων 
(Είκ. 16), που εφησυχάζει απλή, ισορροπημένη καί 
ψυχρά άνετη στον κλασικίζοντα ρυθμό της. ' Αλλά τά 
μανιεριστικά στοιχεία, αυτά πού στή δεύτερη εικόνα 
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Είκ. 15. Κοίμηση της Παναγίας στην Κώ (Β '). Ή πόλη 

απαλύνονται καί τακτοποιούνται στό ήσυχο, επίπεδο 
υφός της, αποτελούν γενεσιουργά συστατικά του εικο
νογραφικού τύπου. Μέ άλλα λόγια, τό κλασικίζον 
υφός της εικόνας των Χανίων δέν ταιριάζει μέ τό μα-
νιεριστικό τύπο, καί ακριβέστερα δέν τόν προϋποθέ
τει. ' Η επιλογή του υποχρέωσε σέ απαραίτητες προ
σαρμογές, αισθητές καί στην κάποια αμηχανία πού 
χαρακτηρίζει τή σύνθεση, πού δέν πρέπει νά σχετίζον
ται μόνο μέ τό σχήμα καί τό μέγεθος τής εικόνας. Καί 
αν δέν υπήρξε άλλη είκόνα-πρότυπο των δύο έργων, 
ακολουθεί εύκολα τό συμπέρασμα οτι ή δημιουργία 
τής εικόνας τής Κώ προηγείται εκείνης των Χανίων. 
Στην Κοίμηση τής Κώ ό εικονογραφικός τύπος είναι 
πραγματικά σέ αρμονική συμφωνία μέ την τεχνοτρο-

πική μεταχείριση καί τό θεματογραφικό περιεχόμενο 
τής σκηνής, πού όπως φαίνεται άπό τήν ερμηνεία της 
σέ σχέση μέ τήν αφήγηση τοΰ συναξαρίου εντοπίζει 
τά διαδραματιζόμενα στό τέλος περίπου τής νεκρώσι
μης ακολουθίας καί στην αρχή τής κηδείας. " Ο φόρ
τος καί ή ταραχή τών στιγμών απορρέουν αβίαστα άπό 
τά στοιχεία τοΰ εικονογραφικού τύπου, σύγκαιρα 
μορφοποιούνται στό μανιεριστικό ϋφος τής ερμηνείας 
καί αιτιολογούν τή σοφά λογαριασμένη ασυμμετρία 
τοΰ αρχιτεκτονικού βάθους, τίς συστηματικές καί 
ελεγχόμενες παρεκκλίσεις άπό τους άξονες, τή ζωηρή 
καί φαινομενικά απείθαρχη διάταξη τών προσώπων 
μπροστά, τήν εκφραστική εκζήτηση ανησυχίας στην 
κίνηση καί ψυχικού βάρους στην οψη τους (Είκ. 12-
13). Καί μπορούμε νά υποθέσουμε οτι υπήρξε κάποιο, 
δυτικό μάλλον έργο, χαλκογραφία ή άλλο, πού έδωσε 
τό ερέθισμα —οχι αναγκαστικά καί τό πρότυπο— γιά 
τή διαμόρφωση τοΰ τύπου αύτοΰ, οπού γιά πρώτη 'ίσως 
φορά στην κρητική ζωγραφική καταλύεται ή αξονική 
συμμετρία πού εξαρχής προσδιορίζει στην Κοίμηση ή 
ισόρροπη σύνθεση τοΰ αρχιτεκτονικού περιβάλλον
τος μέ δύο ανάλογα καί καμιά φορά πανομοιότυπα οι
κοδομήματα στίς άκρες αριστερά καί δεξιά τής σκη
νής, πού συνήθως συνδέονται μέ χαμηλότερο τοίχο. 
Κατά τά φαινόμενα, ή δημιουργία τοΰ νέου αύτοΰ εί-
κονογραφικοΰ τύπου εντοπίζεται στά Χανιά, όπως 
δείχνει καί ή σχετικά περιορισμένη συνέχεια του, ου
σιαστικά σέ έργα τοΰ Θεοδώρου Πουλάκη 1 0 5 . 'Αξίζει 
νά σημειωθεί ή αρτιότερη ανάμεσα τους Κοίμηση τοΰ 
έτους 1666 στον ομώνυμο ναό τοΰ χωριού Μαντζαβινά-
τα τής Κεφαλληνίας 1 0 6 , στην οποία αποδίδεται ό τύ
πος τής εικόνας τής Κώ μέ τήν κατά ϋψος ανάπτυξη 
τής σκηνής, μέ ορισμένες αλλαγές, πού οί σημαντικό
τερες προκύπτουν άπό τήν προσαρμογή τοΰ θέματος 
σέ πιό κατανοητά άπό τήν καθιερωμένη χρήση τους 
πράγματα, πού άφοροΰν στό νόημα τής σκηνής καί 
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πού περιλαμβάνονταν ίσως στους ορούς της σχετικής 
παραγγελίας. Συγκεκριμένα, ό Θεόδωρος Πουλάκης 
αντικατέστησε στην εικόνα των Μαντζαβινάτων τους 
τρεις ' Εβραίους μπροστά μέ τόν ' Ιεφωνία στό συνηθέ
στερο επεισόδιο πού ό άγγελος τοΰ κόβει τά χέρια 
—πανομοιότυπο στη μορφή καί τή στάση μέ τόν 'Ιε
φωνία στην Κοίμηση της Κω καί των ' Αγίων ' Αναργύ
ρων— καί ιστόρησε ψηλά τή Μετάσταση της Πανα
γίας, κρατώντας τόν τύπο των δύο αγγέλων μέ τά είλη-
τά καί αυτόν τοΰ Θωμά, πού όμοιος άπό δεξιά παρα
λαμβάνει τή ζώνη τής Παναγίας. Σύμφωνη μέ τό πρό
τυπο της εικόνας τής Κω είναι καί ή σύνθεση τοΰ αρ
χιτεκτονικού βάθους στή νεότερη Κοίμηση τοΰ Που-
λάκη, όπου σημειώνεται καί τό δεύτερο προς τά πίσω, 
ορθογώνιο κτίσμα μέ τή θύρα στην πλάγια οψη, αυτό 
πού στην εικόνα των 'Αγίων 'Αναργύρων αλλάζει σέ 
τοίχο. 

Είναι, εξάλλου, πιθανό οτι ό εικονογραφικός τύπος 
τής εικόνας τής Κω διαμορφώθηκε σέ εκκλησιαστικό 
καί ειδικότερα σέ μοναστηριακό περιβάλλον. Τό υπο
δηλώνουν τό θεολογικό, εκλεπτυσμένο νόημα των 
δρωμένων πού ακολουθούν μέ τή δυνατή παραστατική 
πιστότητα τή διήγηση τοΰ συναξαρίου, τό μανιεριστι-
κό υφός τής εικόνας τής Κω καί τά ταυτόσημα στοι
χεία τοΰ τύπου της πού ταιριάζουν στό περιεχόμενο 
των ίστορουμένων, ή αφιερωτική επιγραφή πού μνη
μονεύει τίς δύο, μητέρα καί κόρη, μοναχές Μαγδαλη
νή καί Πελαγία 1 0 7 , ή πιθανότητα, τέλος, νά είναι ή 
εικόνα τής Κω έργο τοΰ μοναχού 'Αμβροσίου 'Εμπό
ρου. 

Ασχετα μέ τήν ταυτότητα τοΰ ζωγράφου, είναι πολύ 
πιθανό οτι οι άφιερώτριες μοναχές θά είχαν λόγο στην 
επιλογή, αν οχι καί στή δημιουργία, τοΰ είκονογραφι-
κοΰ τύπου τής εικόνας τους. ' Η προέχουσα ιδέα τοΰ 
δράματος, πού είναι οί ύστατες επίσημες στιγμές θρή
νου καί άποχαιρετισμοΰ τής Παναγίας μέ ύμνους καί 
εγκώμια αγγέλων καί ανθρώπων πρίν άπό τήν ταφή 
τοΰ ζωαρχικοΰ σώματος στή Γεθσημανή, επίσης ή 
προσήλωση στή διήγηση τοΰ συναξαρίου καί τό έντο
να συγκινησιακό περιεχόμενο τής σκηνής φανερώ
νουν μυστικοπάθεια, ευλάβεια καί φλόγα θρησκευτι
κής πίστης, πού μοιάζει πραγματικά νά αρμόζουν στή 
γυναικεία φύση των δύο καλογραιών. 'Εξάλλου, στην 
καθοδηγητική γυναικεία ευαισθησία ταιριάζουν ή σπά
νια λεπτολογία των μορφολογικών στοιχείων στή μι-
κρογραφημένη πόλη (Είκ. 15), τό λεπτό καί διακριτι
κό «κέντημα» μέ χρυσό στά φορέματα τοΰ Χριστού, 
στους φωτοστέφανους τοΰ Χριστού καί τής Παναγίας, 
στους σταυρούς τοΰ ώμοφορίου τών ιεραρχών, στό 
έπιτραχήλιο καί τό έπιγονάτιο τοΰ ιεράρχη πίσω άπό 
τόν Πέτρο, στή στάχωση τών βιβλίων πού κρατούν οί 
δύο άλλοι ιεράρχες, στό ώραΐο κηροπήγιο μπροστά 
στή νεκρική κλίνη, στίς θύρες τοΰ ούρανοΰ ψηλά καί 

σ 'άλλες λεπτομέρειες, καθώς καί στην αφιερωτική 
επιγραφή πού κλείνει τήν καμπύλη μορφών στό τέλος 
τής σύνθεσης κάτω 1 0 8 . Ταιριάζουν επίσης ή διακο
σμητική επιμονή σέ μικρογραφικές λεπτομέρειες, 
όπως στή στάχωση τών βιβλίων καί στό έπιγονάτιο 
τοΰ ιεράρχη αριστερά πίσω άπό τόν Πέτρο, οπού 
άχνογράφεται όρθια μορφή, πιθανώς προφήτη, καί 
στό έπιτραχήλιο οπού μισοφαίνονται δύο ακόμη όρ
θιες μορφές· τέλος, ή αιθέρια ομορφιά τών σέ μονο
χρωμία αγγέλων στά βάθη τοΰ ούρανοΰ ψηλά (Είκ. 
14). "Ολα δίνουν τήν α'ίσθηση τής λεπτολογημένης 
ακρίβειας καί τής ύπομονητικής φροντίδας γιά τή δη
μιουργία ενός στό είδος του κομψοτεχνήματος. 
Στην Κοίμηση τών 'Αγίων 'Αναργύρων, αντίστοιχα 
(Είκ. 16 καί 18), δέ σημειώνεται ή μανιεριστική περιπά-
θεια, πού φορτίζει μέ χρωματική καί μορφική ένταση 
τά πρόσωπα τής εικόνας τής Κω, ούτε ή διακοσμητική 
αρτιότητα καί ή υπαινικτική ποιητικότητα τών λεπτο
μερειών της. Στή μεγάλη εικόνα είναι φανερή ή πρό
θεση τοΰ ζωγράφου νά δημιουργήσει έργο κλασικού 
ϋφους, γιατί ό'ίδιος τό θεώρησε πρέπον γιά τήν ανώτε
ρη κοινωνική θέση του ή τών δωρητών είτε γιατί είχε 
σαφείς οδηγίες προς τούτο άπό τόν 'ίδιο τόν παραγγε-
λειοδότη. Στον τελευταίο θά πρέπει νά χρεωθεί ή προ
τίμηση στό μέγεθος καί τό σχήμα τών δύο εικόνων στά 
Χανιά —καί τά δύο ξένα καί στό συνδυασμό τους στην 
παραδοσιακή αγιογραφία—, μέ τά όποια κυρίως εκ
φράστηκε ή δυτική αισθητική τών φορητών έργων. 

'Ασφαλώς, τό συναρπαστικότερο μέρος στην Κοίμηση 
τής Κώ, αυτό πού καθορίζει καί τήν ασύμμετρη σύν
θεση τοΰ στενοΰ κτιριακού περιβάλλοντος τής σκη
νής, είναι ή πανώρια άσπρη πολιτεία μέ τό γκριζό-
χρωμο φώς καί τίς καθάριες γραμμές πού ανηφορίζει 
τό λόφο στό βάθος δεξιά, μέ προοπτική αντίληψη 
σχεδιασμένη (Είκ. 11 καί 15). Κοσμικά επίσημα κτίρια 
καί σπίτια μέ δώμα, πύργοι, πολλές εκκλησίες μέ σα-
μαρωτή στέγη καί καμπαναριά, μία μέ τρούλο, ανοί
γονται σέ δρόμους καί σέ πλατείες, σ ' ένα οχυρωμένο 
όπως φαίνεται στην πίσω πλευρά καί πυκνά δομημένο 
σύνολο, μέ συνοικία παραέξω. Στην κορυφογραμμή 
τοΰ λόφου υψώνονται άλλα κτίσματα, φαίνονται μύ
λοι, καί στό ψηλότερο σημείο μάλλον στρογγυλός 
πύργος μέ επάλξεις. 

Ή απεικόνιση πόλης, μολονότι οχι συχνή, δέν είναι 
άγνωστη στίς δυτικές παραστάσεις τοΰ θέματος. Χα
ρακτηριστική είναι ή Κοίμηση τοΰ Taddeo di Bartolo 
στό Palazzo Pubblico τής Σιένας, τοΰ έτους 1406, οπού 
εικονίζεται ή κηδεία τής Παναγίας μπροστά στά τείχη 
πόλης πού αναπτύσσεται πίσω, μέ συνοδεία κόσμου 
πού βγαίνει άπό τήν πύλη αριστερά 1 0 9 . Μέ παραπλή
σια αντίληψη, αν καί μέ άλλες εικονολογικές καί ερ
μηνευτικές απαιτήσεις, παριστάνονται στή νεότερη 
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Είκ. 16. Κοίμηση της Παναγίας στό ναό των 'Αγίων 'Αναργύρων στά Χανιά 

κρητική εικόνα τό οικοδόμημα αριστερά, μέ μαθητές 
καί γυναίκες στην είσοδο καί πέρα μακριά ή πόλη. 
Στη ζωγραφική των Χανίων τό 17ο αί. ή δυτικότροπη 
εικόνα του Νείλου, τοΰ έτους 16421 ι ο , παρουσιάζει ανά
λογες καί στό είδος της οπτικής λύσεις σέ ορισμένες 
σκηνές τής ' Ιστορίας τοΰ ' Ιωσήφ, μέ οικοδόμημα πλά
για στό χώρο μπροστά τής σκηνής καί στό βάθος οχυ
ρωμένη σέ λόφο καί προοπτικά μικρογραφημένη πό
λη. 'Αλλά στην Κοίμηση τής Κω δέν υπάρχει ή φυ
σιοκρατική πλαστικότητα καί ή προοπτική άνεση του 
τοπίου τής νεότερης εικόνας τοΰ Νείλου. ' Η αφαιρε
τική γραμμική σύνθεση τοΰ αρχιτεκτονικού βάθους, 
στό σύνολο, πειθαρχεί στους κανόνες τής διακοσμη
τικής νομοτέλειας. Οί διαγώνιες τών οικοδομημάτων 
μπροστά λειτουργούν σάν γραμμές φυγής, σέ ανταπό
κριση μ' εκείνες τών κτισμάτων τής γεωμετρημένης 
πολιτείας δεξιά πίσω, πού ανασαίνοντας στή φευγαλέα 
ζωγραφικότητα τοΰ λόφου προσφέρει σέ πανοραμική 
άποψη τίς πολύτιμες γραφικές όψεις τών κτισμάτων 
της, παίρνοντας στην εικόνα τό μέγεθος καί τή θέση 
εμβλήματος. 

Τρεις είναι οί πόλεις πού αναφέρονται στά απόκρυφα 
κείμενα σέ συνάφεια μέ τά γεγονότα τού τέλους τής 

Παναγίας. Στή Βηθλεέμ συγκεντρώθηκαν οί μαθητές 
γιά νά παρασταθούν στίς τελευταίες στιγμές της, στην 
' Ιερουσαλήμ οπού τή μετέφεραν ύστερα οί απόστολοι 
δέχτηκε ό Χριστός τήν ψυχή της, στή Γεθσημανή τήν 
έκήδευσαν1 ' '. Στό συναξάριο τά γεγονότα συμβαίνουν 
στην οίκίαν τής θεομήτορος, ή κηδεία στό Χωρίον 
Γεθσημανή^2. Καί είναι ή Γεθσημανή μάλλον πού, 

107. Βλ. σ. 142. 
108. Τό σπάνιο ανάλογο τής μέ χρυσά γράμματα αφιερωτικής επι
γραφής βλ. στίς υπογραφές μέ χρυσό σέ εικόνες τοΰ Μιχαήλ Δαμά
σκηνου (P. L. V o c o t o p o u l o s , Icônes de Michel Damaskinos à Cor
fu, Byzantion LUI, 1 (1983), σ. 44, σημ. 55, σ. 45, σημ. 57) καί τοΰ 
ιερέα 'Ιωάννη Ά π α κ ά (Babic e C h a t z i d a k i s , ο.π., βλ. ύποσημ. 
71), σ. 314, είκ. σ. 365, Σ. Κ ί τ σ ο υ , ΑΔ 33 (1978), Χρονικά, σ. 348, 
πίν. Ι75β). 

109. E. Cecchi , Trecentisti Senesi, Roma 1928, σ. 116, πίν. 
CCXXXVI. 
110. Εικόνες τού νομοϋ Χανίων (κείμενα Μ. Μ π ο ρ μ π ο υ δ ά κ η ) , 
Φιλολογικός Σύλλογος Χανίων « Ό Χρυσόστομος», 'Αθήνα 1975, 
αριθ. 3, είκ. 22-24 (3-3γ) καί σ. 69 κ.έ. 
111. C. T i s c h e n d o r f , 'Απόκρυφα βιβλία τής 'Αποκαλύψεως, 
'Αθήναι 1959 (ανατ.), σ. 99 κ.έ., 105, 111. 
112. Synaxarium EC, στ. 893 καί 894. 
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σύμφωνα μέ τό συμπυκνωμένο νόημα των δρωμένων, 
θά πρέπει νά παριστάνεται στην εικόνα της Κω, μέ την 
αναχρονιστική, ιδεατή μορφή μιας κρητικής πολι
τείας τοΰ καιρού πού έγινε ή εικόνα. 

Έχει διατυπωθεί ή άποψη οτι ή όμοια της εικόνας τής 
Κω αλλά μικρότερη σέ έκταση καί μορφολογικά 
απλούστερη πόλη στην Κοίμηση των 'Αγίων 'Αναρ
γύρων είναι τά Χ α ν ι ά " 3 (Είκ. 16 καί 17). Αυτό δέν 
είναι απίθανο, μέ τό σκεπτικό οτι 'ίσως δέν αποκλείε
ται ή διττή, ιστορική καί συμβολική, θέση τής πόλης 
στην Κοίμηση τής Κω καί στην όμοια των 'Αγίων 
'Αναργύρων: ως ή Γεθσημανή, σύμφωνα μέ τά ίστο-
ρούμενα, καί συμβολικά ώς ή πόλη, τά Χανιά στην 
προκειμένη περίπτωση, πού καλείται νά προστατεύει 
ή Παναγία στην οποία αφιερώνεται ή εικόνα. Τό συμ
βολικό, οπωσδήποτε εξεζητημένο, νόημα, πού εξηγεί 
ευκολότερα τήν αναχρονιστική μορφή τής παριστανό-
μενης πολιτείας καί τή θέση της ωσάν εμβλήματος 
στή σκηνή, συμφωνεί καί μέ τά λόγια τοΰ Πέτρου 
στην κεκοιμημένη σέ ίδιόμελο πού ψάλλεται κατά τόν 
όρθρο τής γιορτής τής Παναγίας τό Δεκαπενταύγου
στο: 'Αλλ ' ώ άχραντε, ικέτευε εκτενώς τον Υίόν 

σον καί Θεον τον σώζεσθαι τήν πόλιν σον ατρωτον114. 
Είναι βέβαια ζήτημα αν ή πόλη στην Κοίμηση τής 
Κω, κατά συνέπεια καί στων 'Αγίων 'Αναργύρων, 
ανταποκρίνεται στή μορφή πού είχαν τά Χανιά τό 16ο-
17ο αι. ' Η παραβολή της μέ τά Χανιά πού σχεδίασε ό 
Γεώργιος Κλόντζας στό χειρόγραφο τής Μαρκιανής 
Βιβλιοθήκης (1590-1592) οδηγεί σέ αρνητικό συμπέ
ρασμα1 ι 5 . Προφανώς ή παράσταση της είναι συμβατι
κή, όπως συμβατικές είναι λίγο πολύ στή μορφή τους 
καί οί διάφορες πολιτείες πού σχεδίαάε στό χειρό
γραφο του ό Κλόντζας. "Αλλωστε, άσχετα μέ τήν υπο
θετική ταυτότητα της, αυτό πού έχει πραγματικά ση
μασία είναι οτι ό ανώνυμος ζωγράφος τής εικόνας τής 
Κώ έδωσε μιαν ωραία, θά λέγαμε μοναδική στό είδος 
της, πανοραμική άποψη πόλης πού ταιριάζει σ ' εκεί
νες τής βενετοκρατούμενης Κρήτης τής εποχής του, 
καί μέ δύο μεγαλόπρεπα, πολύ ενδιαφέροντα γιά τόν 
τύπο τους, επίσημα κτίσματα σέ πρώτο επίπεδο (Εϊκ. 
15). Τό αριστερό μεταφέρεται αρκετά παραποιημένο 
στην πόλη τής εικόνας τών 'Αγίων 'Αναργύρων (Είκ. 
17), οπού όλες οί μορφές απλουστεύονται. Είναι κι 
αυτό άπό τά στοιχεία πού πείθουν γιά τήν προηγούμε
νη χρονολόγηση τής εικόνας τής Κώ. 
Οσο είναι γνωστό, ή πόλη γιά πρώτη φορά εμφανίζε
ται στην Κοίμηση τής εικόνας τής Κώ καί αποτελεί 
αναπόσπαστο μέρος τοΰ εικονογραφικού τύπου της, 
όπως δείχνουν καί τά λίγα επόμενα παραδείγματα 1 1 6. 
Τό νόημα καί ή χρονική τοποθέτηση τών δρωμένων 
αιτιολογούν τήν ύπαρξη της εδώ, εφόσον πρόκειται 
γιά τή Γεθσημανή. Μπορεί κάποιΐχ δυτική παράσταση 
τοΰ θέματος νά έδωσε τήν ιδέα ή τό πρότυπο γιά τή 
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Είκ. 17. Κοίμηση τής Παναγίας στό ναό τών 'Αγίων 'Αναρ
γύρων στά Χανιά. Ή πόλη 

Είκ. 18. Κοίμηση τής Παναγίας στό ναό τών 'Αγίων 'Αναρ
γύρων στά Χανιά. 'Απόστολοι δεξιά, λεπτομέρεια 
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θέση της πόλης στη σκηνή. Δέ θά ήταν καί αναγκαίο. 
Ό τύπος της σκηνής, στό σύνολο, μέ κύρια πηγή 
έμπνευσης του τήν αφήγηση τοΰ συναξαρίου, όπως 
εκτέθηκε παραπάνω, είναι πιθανό δτι διαρθρώθηκε μέ 
έμμεση μόνο δυτική επίδραση, αυτή πού καθορίζει τό 
μανιεριστικό υφός στή συγκρότηση του. Τό εικονο
γραφικό έρεισμα γιά τήν εισαγωγή της πόλης στην 
παράσταση δέ θά ήταν δύσκολο νά βρεθεί κατ' ανα
λογία σέ τρέχουσες παραστάσεις άλλων αγιογραφι
κών θεμάτων μέ πόλεις. Σημειώνονται ενδεικτικά άπό 
κρητικές εικόνες τοΰ 15ου καί 16ου αι. μιά Ιταλοκρη-
τική Γ έ ν ν η σ η " 7 , ή Βαϊοφόρος μέ τό καθιερωμένο σχή
μα τ η ς " 8 , ή Σ τ α ύ ρ ω σ η " 9 , ό Χριστός μέ τή Σαμαρείτι-
δ α 1 2 0 , τό 'Επί σοί χαίρε ι 1 2 Ι , ό έφιππος άγιος Δημή
τριος μέ τή Θεσσαλονίκη δεξιά πίσω ώς έμβλημα 1 2 2 , ό 
δρακοντοκτόνος άγιος Γεώργιος μέ πόλη επίσης στό 
βάθος δεξιά 1 2 3 . Στά χρόνια κοντά πού έγινε ή εικόνα 
της Κω ό Γεώργιος Κλόντζας καθιέρωνε μέ τά σχέδια 
του στό χειρόγραφο της Μαρκιανής 1 2 4 καθώς καί μέ 
τίς εικόνες του τίς συχνές απεικονίσεις των πόλεων 1 2 5 . 
Οί παραστάσεις τους παρουσιάζονται αρκετά πυκνές 
τό πρώτο μισό του 17ου αι. στή ζωγραφική επίσης της 
δυτικής Κρήτης. 'Εμφανίζονται στή Σταύρωση 1 2 6 , 
στον 'Επιτάφιο Θρήνο 1 2 7 , στην Ά π ο κ α θ ή λ ω σ η 1 2 8 , 
στον Πολλαπλασιασμό τών άρτων 1 2 9 καί σέ άλλες 
σκηνές μέ ανεκδοτολογικό χαρακτήρα 1 3 0 . 

' Αξίζει νά σημειωθεί ιδιαίτερα μιά εικόνα τοΰ ' Επιτά
φιου Θρήνου στή συλλογή Μ. van Rijn, χρονολογημέ
νη γύρω στό 1600131, έργο πιθανώς Χανιώτη ζωγρά
φου, πού ακολούθησε τό γνωστό πρότυπο τοΰ ' Εμμα
νουήλ Λαμπάρδου, άλλα μέ τήν προσθήκη μιας πόλης 
σέ μονοχρωμία στό βάθος, πού ταυτίζεται μέ τήν ' Ιε
ρουσαλήμ. Ή μανιερίζουσα σύνθεση, μέ τό απότομο 
βουνό αριστερά πού μορφώνει τόν τόπο της σκηνής 
καί πίσω τήν πόλη δεξιά σέ πανοραμική άποψη, οπού 
.στό φώς της τονίζεται τό σκοτεινό σχήμα τοΰ μεγάλου 
υψωμένου σταυρού πίσω άπό τίς μορφές, έχει αναλο
γίες στό σχήμα καί στό βαρύ, δυνατό χρώμα μέ τή 
σφιχτή σύνθεση τής εικόνας τής Κώ. 'Αλλά πιό πολύ 
ενδιαφέρει ή παράσταση τής ' Ιερουσαλήμ στό Θρήνο 
τής συλλογής Van Rijn. Τοΰ ίδιου τύπου τών εικόνων 
τής Κώ καί τών 'Αγίων 'Αναργύρων, χωρίς τό λόφο 
πίσω, είναι απλή καί λιτή στή λεπτογραμμένη σχε
δίαση της, μέ καθαρές χρωματικές επιφάνειες, σχεδόν 
πανομοιότυπη στό είδος τών κτισμάτων καί στην καθό
λου προτεινόμενη άποψη μέ τήν πόλη τής εικόνας τών 
'Αγίων 'Αναργύρων, τόσο πού μοιάζει νά έχει γίνει 
άπό τό ίδιο χέρι ζωγράφου. 

' Η απόδοση τής εικόνας τής Κώ στό μοναχό ' Αμβρό
σιο "Εμπορο, πού πρέπει νά ζωγράφησε τήν αντίστοι
χη Κοίμηση τοΰ ναοΰ τών 'Αγίων 'Αναργύρων στά 
Χανιά 1 3 2 , δέν μπορεί νά αποκλειστεί, μέ ορισμένες 
προϋποθέσεις. Βεβαιότητα δέν είναι δυνατό νά υπάρ

ξει μέ τά λίγα πού είναι προσώρας γνωστά γιά τήν 
τέχνη τοΰ μονάχου 'Αμβροσίου. 
Τό μέγεθος τής εικόνας στά Χανιά αποτελεί τό πρώτο 
εμπόδιο γιά τή στενότερη συσχέτιση τών δύο έργων, 
καθώς ή σημαντική διαφορά στην κλίμακα τών μορ
φών δέν ευνοεί τή σύγκριση. 'Ενάντιο είναι καί τό 
σχήμα τής μεγάλης εικόνας, πού υπαγόρευσε διαφορε
τικούς κανόνες στή σύνθεση. 'Αλλά ή μεγαλύτερη 
δυσκολία γιά τήν απόδοση τών δύο εικόνων στον ίδιο 

113. Τωμαδάκης, "Αγιοι 'Ανάργυροι, ΠΧΑΕ, δ.π., σ. 147. ' Ο 
Ιδιος, "Αγιοι 'Ανάργυροι (βλ. ύποσημ. 85), σ. 15. 
114. Μηναΐον Αυγούστου, 'Εκκλησιαστική Βιβλιοθήκη «Φώς», 
'Αθήναι 1970, σ. 149. 
115. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ό ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας (βλ. ύποσημ. 
18), πίν. 287. "Η παράσταση πόλης στό βάθος τής σκηνής, ακόμη 
καί σέ δμοια μέ τής εικόνας τής Κώ θέση δεξιά πίσω, άπαντα συχνά 
σέ αναγεννησιακούς πίνακες (βλ. Β. Berenson, Italian Pictures of 
the Renaissance, III, πίν. 1317, 1325, 1326, 1328, 1339, 1384, 1437, 
1470, 1519α, 1752, 1757, 1760, 1785 κ.ά.). 
116. Βλ. ύποσημ. 104 καί 105. Κατά πληροφορία τοΰ κ. Μ. Χατζηδά
κη, στή μονή τής Ζωοδόχου Πηγής στή Χώρα τής Πάτμου υπάρχει 
τοιχογραφημένη Κοίμηση μέ τήν πόλη δεξιά στην άκρη, πού χρο
νολογείται στό 1600-1620. 
117. Icônes grecques et russes, Galerie Nikolenko, Paris 1975, Κατά
λογος, αριθ. 1. 
118. Πρόχ. Affreschi e icone 1986, αριθ. 82 καί 83, σ. 132-134. 
119. Κ ω ν σ τ α ν τ ο υ δ ά κ η - Κ ι τ ρ ο μ η λ ί δ ο υ , Τρίπτυχο στή Δημοτι
κή Πινακοθήκη τής Ραβέννας (βλ. ύποσημ. 18), πίν. Δ ' , Θ' καί Γ. 
120. Affreschi e icone 1986, αριθ. 66, σ. 112-113. Χατζηδάκης, 
Εικόνες τής Πάτμου, πίν. 117 (=Icons of Patmos). 
121. Chatzidakis, Icônes de Venise, αριθ. 50, σ. 76, κ.έ., πίν. 37. 
Δ η μα κ ό που λ ο ς, Παραστάσεις εκκλησιών (βλ. ύποσημ. 10), σ. 195 
κ.έ. 
122. Affreschi e icone 1986, αριθ. 90, σ. 141-142 καί είκ. εξωφύλλου. 
123. Ξ υ γ γ ό π ο υ λ ο ς , Συλλογή 'Ελένης Ά . Σταθάτου (βλ. ύποσημ. 
20), αριθ. 3, σ. 6, πίν. 3. 
124. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ό ζωγράφος Γεώργιος Κλόντζας, πίν. 40, 73, 76, 
91-96, 263, 265-268 κ.ά. 
125. Βλ. ύποσημ. 119, 120 (Χατζηδάκης), 121 καί 123 (Ξυγγόπου
λος). 
126. Εικόνες τοΰ νομοΰ Χανίων (βλ. ύποσημ. 110), αριθ. 4, είκ. σ. 25 
καί σ. 72 κ.έ. 
127. Icons and East Christian Works of Art, Κατάλογος συλλογής, 
Edited and published by Michel van Rijn, Amsterdam 1980, πίν. σ. 
92, σ. 176, αριθ. 92. 
128. Babic e Chatzidakis, δ.π. (βλ. ύποσημ. 71). 
129. Εικόνες τοΰ νομοΰ Χανίων, αριθ. 5, είκ. σ. 29 καί σ. 73 κ.έ. 
130. "Οπως ή εικόνα τοΰ Νείλου (βλ. ύποσημ. 110). 'Αξιοσημείωτη 
είναι μιά εικόνα τοΰ 'Αγίου Γεωργίου δρακοντοκτόνου στό σιναϊ
τικό μετόχι τής 'Αθήνας μέ προηγούμενο ζωγραφικό στρώμα, μέ τό 
Ιδιο θέμα. Ή ακτινογράφηση τής εικόνας κατά τή συντήρηση είχε 
δείξει δτι κάτω άπό τήν ορατή πόλη, αριστερά σέ λόφο, υπάρχει ή 
παλιότερη απεικόνιση της άλλα γραμμική, σάν τών εικόνων τής Κώ 
καί τών Χανίων (Μ. ' Α χ ε ι μ ά σ τ ο υ - Π ο τ α μ ι ά ν ο υ , 'Από τίς εργα
σίες τοΰ Κέντρου Συντηρήσεως 'Αρχαιοτήτων, AAA IX (1976), σ. 
155, είκ. 1-2). 
131. Βλ. ύποσημ. 127. 
132. Βλ. ύποσημ. 90. 
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ζωγράφο προκύπτει άπό τό χαρακτήρα της τέχνης 
τους, πού αντανακλά καί τό διαφορετικό κοινωνικό 
περιβάλλον των φορέων τους γενικά. Πέρα άπό την 
ομοιότητα του εικονογραφικού τύπου, δέν είναι πράγ
ματι πολλά τά κοινά πού έχουν ή ζωηρόμορφη, μανιε-
ρίζουσα Κοίμηση της Κω μέ την τυπικότερη καί κλα-
σικίζουσα παράσταση των 'Αγίων 'Αναργύρων (Είκ. 
11 καί 16). 
Στην Κοίμηση της Κω, αντίθετα μ' εκείνη των ' Αγίων 
'Αναργύρων, ολα τά στοιχεία συντείνουν στη δη
μιουργία δραματικού κλίματος της σκηνής. Τά ογκώ
δη οικοδομήματα δίνουν ανησυχία καί ένταση μέ τό 
μέγεθος, τή θέση, τήν κλιμακωτή διάταξη καί τίς ελ
λειπτικές, μεταβαλλόμενες όψεις τους. Ό χώρος όπου 
δρουν τά πρόσωπα περιορίζεται ανάμεσα στά κτίσμα
τα, ακανόνιστος, συνάμα ακαθόριστος στην έκταση 
του, καί «ανασαίνει» μόνο σέ προέκταση δεξιά πίσω 
άπό τόν τοΐχο όπου απλώνεται επάνω ή μικρογραφημέ-
νη, μακρινή πολιτεία στό «ατμοσφαιρικό» τοπίο τού 
λόφου, μέ τήν αντίθεση τών λεπτοκαμωμένων στοι
χείων της επιτείνοντας τήν έμφαση τού αρχιτεκτονι
κού σκηνικού μπροστά. Στην οργάνωση τών μορφών 
υπάρχει συνωστισμός, ταραχή καί κίνηση, πού σχη
ματοποιούνται σέ ανοιχτές προς τά επάνω, ακανόνι
στες επάλληλες καμπύλες πού ορίζουν τή θέση τών 
προσώπων σέ σχέση μέ τόν οριζόντιο άξονα, ενώ οί 
μορφές τού Πέτρου αριστερά σέ αργό βηματισμό καί 
τού ιεράρχη πίσω του σημειώνουν τήν αρχόμενη ηρε
μία στή σύνταξη της επίσημης γιά τήν εκφορά πομ
πής. Ζωηρές οί μορφές, εκδηλώνουν τή λύπη τους μέ 
εκφραστικές χειρονομίες καί στάσεις, φορτίζοντας τά 
τελούμενα μέ τήν πολλαπλότητα τών χωριστών αντι
δράσεων. 'Ακόμη καί οί συνοδοί τού Χριστού άγγελοι 
έχουν ζωηρή παρουσία. Ή πολυκοσμία καί ή κίνηση 
βαραίνουν στό στενόχωρο περιβάλλον. Οί όμιλοι τών 
μορφών συγκλίνουν στό κέντρο. ' Η σκοτεινόχρωμη 
δόξα, φωτισμένη άπό τά λευκά ιμάτια τών αγγέλων, 
υψώνεται μέ τό πύρινο έξαπτέρυγο σέ στήλη καί σχε
δόν ενώνεται μέ τους αγγέλους πού πετώντας στά νέφη 
ζωογονούν μέ κινητικούς καί χρωματικούς κραδα
σμούς τό χρυσό βάθος, φέρνοντας τήν αντίθεση της 
ουράνιας χαράς γιά τήν αναμενόμενη Μετάσταση τής 
Παναγίας στή λύπη πού επικρατεί κάτω. 
Στίς διαρκείς αντιθέσεις πού μορφώνουν τό ήθος τού 
δράματος συμβάλλουν επίσης τό χρώμα καί ό φωτι
σμός. Τό σκοτεινό γαλαζοπράσινο, τό φωτεινό κόκκι
νο, γκρί καί άσπρο στερεώνουν τή χρωματική σύνθε
ση: γαλαζοπράσινο στή δόξα, στους φωτοστέφανους 
τών συνοδών τού Χριστού αγγέλων, στά φορέματα 
αποστόλων καί ιεραρχών, πιό σκοτεινό στό φόρεμα 
τής Παναγίας, καί στό έδαφος* κόκκινο στό σεντόνι 
τής νεκρικής κλίνης, στίς στέγες τού μεγάλου οικοδο
μήματος αριστερά καί λίγο στά φορέματα· γκρί, πού 

σμίγει στίς σκιές μέ αραιωμένο γαλαζοπράσινο, στά 
οικοδομήματα μπροστά, στην πόλη καί στό λόφο, 
επίσης στίς νεφέλες, σέ ειλητά καί φορέματα* λευκό 
στά ιμάτια τών αγγέλων τής δόξας, στην ψυχή τής 
Παναγίας, στά ώμοφόρια τών ιεραρχών, στό στιχάριο 
τού ιεράρχη μπροστά, στό μαντίλι τής πρώτης γυναί
κας αριστερά, καί στά κτίσματα τής πολιτείας πέρα, 
οπού ή ένταση τού λευκού απαλύνεται μέ τό γκρί σέ 
τόνους σταχτί. Τό βαθυκόκκινο στό μαφόριο τής Πα
ναγίας, στό έξαπτέρυγο τής δόξας καί στό σκέπασμα 
πού ντύνει τήν κλίνη ως κάτω, τό φωτεινό πορτοκαλί 
προς κόκκινο στό χρυσογραμμένο ιμάτιο τού Χρι
στού, ζωηρό ρόζ τού κυκλάμινου στό ιμάτιο τού Παύ
λου, στά φορέματα άλλων μαθητών καί τών αγγέλων 
στά υψη, τό λαμπερό χρυσό στό βάθος τής εικόνας καί 
σέ πολλές λεπτομέρειες, ώχρες καί καστανό, προσθέ
τουν στην εντύπωση τής δυνατής καί ιδιότυπης πολυ
χρωμίας. Σοφή ή κατανομή τού χρώματος δίνει έμφα
ση στίς μορφές μπροστά, μέ έντονες καί βαριές αντιθέ
σεις άπό τά σκοτεινά γαλαζοπράσινα στά κόκκινα καί 
λευκά, ενώ τό αρχιτεκτονικό τοπίο στό σύνολο δη
μιουργεί μέ τίς εναλλασσόμενες αποχρώσεις τού γκρί 
καί τού άσπρου ένα ουδέτερο στή μονωδία τών χρωμα
τικών παλμών του μέτωπο, πού κυκλώνει μέ ήρεμες 
γκρίζες ανταύγειες καί δένει στό χαμηλωμένο, «δειλι
νό» φώς του τή σύνθεση. ' Η ανησυχία πού φέρνουν οί 
τυφλωμένοι 'Εβραίοι μπροστά στή νεκρική κλίνη 
διατυπώνεται επίσης μέ τους διπλούς καί ζωηρά αντί
θετους χρωματισμούς στό ίμάτιό τους, μέ ώχρα καί 
γκρί στού ' Ιεφωνία, στοΰ άλλου μέ γκριζογάλανο καί 
έντονο ρόζ πού αντιφεγγίζει τά κόκκινα επάνω. 
Τά πρόσωπα έχουν αδρά χαρακτηριστικά καί σφιχτό, 
σκοτεινόχρωμο πλάσιμο (Είκ. 12 καί 13). 'Αποδίδον
ται μέ τήν παραδοσιακή τεχνική, με καστανό προπλα
σμό, με σταρόχρωμες, σέ απότομη μάλλον μετάβαση, 
πλατιές φωτεινές επιφάνειες καί ανοιχτότερα γραμμι
κά «φώτα», απλωμένα συχνά σέ πυκνές παράλληλες 
δέσμες γραμμών πού σβήνουν στή φωτοσκίαση, μέ 
αποχρώσεις τού καστανού, καφέ καί τού γκρίζου στά 
μαλλιά καί τά γένεια, πού τό σχήμα καί οί μαλακοί 
κυματισμοί τους διαγράφονται επιδέξια μέ γραμμικές 
πινελιές. Πλούσια τά φορέματα, μέ πολλές πτυχές καί 
άποπτύγματα, τυλίγουν τό σώμα, άλλου μεγαλώνουν 
τόν όγκο του, τονίζουν καί προεκτείνουν ή κλείνουν 
πειθαρχημένα τήν κίνηση, μέ βαριές χρωματικές χαρά
ξεις τών βασικών πτυχών καί μεταβαλλόμενες απο
χρώσεις σέ γραμμές καί επίπεδα τής φωτισμένης επιφά
νειας, στό 'ίδιο τοπικό χρώμα τού υφάσματος. 
Στην Κοίμηση τής Κώ ή απόδοση τών μορφών διατη
ρεί στή μεθοδική οργάνωση της τή γραμμική άνεση, 
τή ζωγραφική αίσθηση καί τήν πλαστική ευκινησία 
τών έργων τού ύστερου 16ου αί., τήν επιμέλεια καί τήν 
ακρίβεια τού σχεδίου, τήν εκφραστική ζωηρότητα, 

152 



Η ΚΟΙΜΗΣΗ ΤΗΣ ΘΕΟΤΟΚΟΥ ΣΕ ΔΥΟ ΕΙΚΟΝΕΣ ΤΗΣ ΚΩ 

τήν πειθαρχημένη ελευθερία στην κίνηση. ' Η χρονο
λόγηση της γύρω στό 1600 καί οπωσδήποτε πρίν άπό 
τό 1625, οπού περίπου τοποθετείται ή εικόνα των 
'Αγίων 'Αναργύρων, είναι πιθανή. Στην εικόνα των 
Χανίων (Είκ. 16 καί 18) τά στοιχεία τυποποιούνται στό 
ήσυχο καί επίσημο, ζωγραφικότερο στίς φωτοσκιασμέ
νες διαβαθμίσεις καί εκφραστικά πιό άτονο υφός της. 
Οί μορφές τής εικόνας της Κω, μέ κανονικό ανάστημα 
καί βαρύ κεφάλι, μεταβάλλονται στίς στενότερες, ψη
λόλιγνες μορφές τής εικόνας των 'Αγίων 'Αναργύ
ρων, μέ τό μαλακότερο, πιό γλυκό στό δυτικότροπο 
τόνο του πλάσιμο, όπου οί γραμμές των «φώτων» λι
γοστεύουν καί οί φωτισμένες επιφάνειες περιορίζον
ται, μέ τίς στεγνότερες, συμβατικές στή γραμμή τους 
πτυχές καί τά έντονα, πιό λαμπερά, άλλα περιορισμέ
να φωτίσματα στά φορέματα, πού στην απλοποίηση 
τους ταιριάζουν καλύτερα στον τύπο των έργων του 
Που αι. 

Οί δύο εικόνες, εκτός άπό τήν εικονογραφία, έχουν 
προφανή ομοιότητα καί στους φυσιογνωμικούς τύπους 
των παριστανομένων μορφών (Είκ. 12, 13 καί 18). 
'Αλλά ή εκφραστική ενάργεια καί ή σχεδόν τραχύτη
τα τών προσώπων στή μικρότερη παράσταση, ή σφι
χτή διάπλαση, τά τονισμένα διαγράμματα τών χαρα
κτηριστικών, τά συσπασμένα φρύδια, ή ρυτίδωση του 
μετώπου, οί τονισμένοι κύκλοι στά μάτια, τά βαριά 
βλέφαρα καί τό βαρύ, βυθισμένο βλέμμα, πού δίνουν 
έντονη θλίψη στην οψη τους, απαλύνονται στην Κοί
μηση τών 'Αγίων 'Αναργύρων. Στή δεύτερη εικόνα ή 
μελαγχολική έκφραση τών προσώπων είναι χαλαρωμέ
νη, ή οψη πιό ήσυχη, συναισθηματικά συγκρατημένη 
καί απόμακρη. Τά στοιχεία αυτά εντάσσονται στίς γε
νικότερες διαφορές ύφους τών δύο έργων. Είναι γι 'αυ
τό δύσκολο νά καθοριστεί αν ή ομοιότητα τών φυσιο-
γνωμικών τύπων, πού άλλωστε διαπιστώνεται καί σέ 
σχέση μέ άλλα έργα ζωγράφων άπό τά Χανιά, όπως 
τοΰ Βενεδίκτου 'Εμπορίου καί του Νείλου 1 3 3 , οφείλε
ται στην εξάρτηση τής εικόνας τών 'Αγίων 'Αναργύ
ρων άπό τό πρότυπο τής εικόνας τής Κώ ή στή δη
μιουργία καί τών δύο άπό τόν'ίδιο ζωγράφο, τό μοναχό 
'Αμβρόσιο "Εμπορο, μέ κάποια απόσταση χρόνου 
ανάμεσα τους καί μέ διαφορετικό τό πνεύμα τής τέ
χνης τους. 'Ανάλογες διαφορές πού υπάρχουν ανάμε
σα στή ζωηρότερη στό ρυθμό της εικόνα τής Δευτέ
ρας Παρουσίας στην Πινακοθήκη του Fabriano, έργο 
τοΰ μοναχού 'Αμβροσίου 1 3 4 , καί στή μεγάλη Δευτέρα 
Παρουσία τοΰ ναοΰ τών 'Αγίων 'Αναργύρων στά Χα
νιά, πού έχει επίσης τήν υπογραφή του 1 3 5 , δέν απο
κλείουν καί ίσως ευνοούν τή δεύτερη υπόθεση 1 3 6 . Γιά 
μιά οριστικότερη θέση στό ζήτημα χρειάζεται η συ
στηματική μελέτη τών έργων τοΰ μοναχού 'Αμβρο
σίου 'Εμπόρου, πού στό σύνολο τους σήμερα είναι 
ατελώς γνωστά. 

Σημειώθηκε στά προηγούμενα ή πιθανότητα τής στε
νής συγγένειας τοΰ μοναχού 'Αμβροσίου 'Εμπόρου 
μέ τόν επίσης Χανιώτη, σύγχρονο καί συνονόματο του 
ζωγράφο Βενέδικτο 'Εμπόριο στή Βενετία, καθώς καί 
ή πιθανότητα τής κοινής μαθητείας ή συνεργασίας 
τους στά Χανιά, προτού ό Βενέδικτος φύγει γιά τή 
Βενετία, δηλαδή πρίν άπό τό 1605 περίπου, πού μαρ-
τυρεΐται εκεί. 'Υπάρχουν πράγματι ορισμένα κοινά 
στοιχεία τής τέχνης τους πού ευνοούν τήν υπόθεση. 
Πρόκειται κυρίως γιά τήν ομοιότητα τών φυσιογνωμι-
κών τύπων στά έργα τους. 

Έχει παρατηρηθεί γιά τή μεγάλη εικόνα τοΰ Μυστικού 
Δείπνου στό ναό τοΰ ' Αγίου Γεωργίου τών ' Ελλήνων 
τής Βενετίας, υπογραμμένο έργο τοΰ Βενεδίκτου, κα
θώς καί γιά επόμενα, ανυπόγραφα έργα πού τοΰ αποδί
δονται, οτι οί ιδιαίτεροι φυσιογνωμικοί τύποι τών πα
ριστανομένων προσώπων πού μοιάζουν ν 'ανήκουν 
στην'ίδια οικογένεια, αποτελούν προσωπικό στοιχείο 
τής τέχνης τ ο υ 1 3 7 . Οί τύποι τών προσώπων πού ζωγρά-
φησε ό Βενέδικτος δέν απέχουν πολύ άπό τίς φυσιο
γνωμίες μέ τήν 'ίδια αδύνατη προσωπικότητα καί τήν 
«οικογενειακή» ομοιότητα στην Κοίμηση τών 'Αγίων 
'Αναργύρων, πιθανότατα έργο τοΰ μοναχού 'Αμβρο
σίου, ούτε άπό τά πρόσωπα τής εικόνας τής Κώ, πού 
ζωηρότερα αυτά μοιάζουν επίσης νά είναι τής ίδιας 
οικογένειας (Είκ. 12, 13 καί 18). Τό στρογγυλεμένο 
στην εξωτερική διαγραφή του, προεξέχον κρανίο, ό 
κοντός καί βαρύς λαιμός, τά μικρά μάλλον μάτια μέ τά 
χαμηλωμένα, βαριά βλέφαρα, οί ελαφρά προτε,ταμένες 
παρειές καί τό σαγόνι, τά μαλλιά πού χαμηλώνουν 
στρωτά στό μέτωπο καί γυρίζουν σέ βαθιά καμπύλη 
γυμνώνοντας τους κροτάφους, τό χαρακτηριστικό 
στενόμακρο πρόσωπο στους μεσήλικες, τό σχήμα τών 
άλλων χαρακτηριστικών καί ό τρόπος τοΰ φωτισμού 
τους μορφώνουν παραπλήσιες φυσιογνωμίες, πού οί 
διαφορές τους εντοπίζονται βασικά στό προσωπικό 
υφός τοΰ κάθε ζωγράφου καί στον τρόπο τής τέχνης. 
Υπάρχουν καί άλλες ομοιότητες, πού διαπιστώνονται 
στή χρήση τών διπλών, σέ ζωηρή αντίθεση, χρωματι-

133. ' Α ν δ ρ ι α ν ά κ η ς , Εικόνες άπό τό ναό τών 'Αγίων 'Αναργύρων 
Χανίων, σ. 74. Γιά τήν καλλιτεχνική συνάφεια επίσης του Θεοδώ
ρου Πουλάκη μέ τόν προηγούμενο 'Αμβρόσιο "Εμπορο βλ. Ρ η γ ό -
π ο υ λ ο ς , Ό αγιογράφος Θεόδωρος Πουλάκης, σ. 141 κ.έ. 
134. Βλ. ύποσημ. 92. 'Ενδιαφέρει νά σημειωθεί ότι ή εικόνα τοΰ 
Fabriano άνηκε ως τό 1678 στην οικογένεια Venier τής Βενετίας 
( B e t t i n i , Il pittore Ambrosio Monaco, σ. 469). 
135. Βλ. ύποσημ. 87. 
136. Σημειώνονται επίσης ώς κοινά στοιχεία οί αντίστοιχες διαφο
ρές στό μέγεθος καί τό σχήμα τών δύο εικόνων τής Δευτέρας Πα
ρουσίας. 

137. C h a t z i d a k i s , Icônes de Venise, σ. 100 κ.έ., αριθ. 70, σ. 102. 
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σμών στά φορέματα των τυφλωμένων 'Εβραίων στην 
Κοίμηση της Κω καί των ' Αγίων ' Αναργύρων (Είκ. 11 
καί 16) καί αποστόλων στό Μυστικό Δείπνο τοΰ Βενε-
δίκτου 1 3 8 , στον επιτηδευμένο καί αρκετά πολύπλοκο 
τρόπο μέ τόν οποίο πτυχώνονται τά πλούσια ιμάτια 
των 'Εβραίων, ιδίως του Ίεφωνία, στην ίδια ομάδα 
καί των νεαρών αποστόλων στίς άκρες μπροστά τοΰ 
Δείπνου, αφήνοντας νά διαγράφεται έντονα τό προ
βαλλόμενο πόδι* σέ ορισμένες χειρονομίες αποστό
λων στά τρία έργα, σάν τοΰ μαθητή πίσω άπό τόν Παύ
λο στην Κοίμηση (Είκ. 11 καί 16) πού φέρνει τό δεξιό 
χέρι του κοντά στην καρδιά καί άλλου πιό πίσω πού 
απλώνει τό χέρι μπροστά σέ μία φευγαλέα πλάγια κί
νηση μέ όρθια τήν παλάμη (Είκ. 11, 12 καί 16)' στή 
μικρογραφική ικανότητα άλλα καί στον τύπο τής μι-
κρογραφημένης πόλης σέ λόφο πού ζωγράφησε ό Βενέ-
δικτος στην ανυπόγραφη, δυτικότροπη εικόνα τής 
Παραβολής τοΰ Τελώνη καί τοΰ Φαρισαίου, δεξιά στό 
βάθος πίσω τής σκηνής, πού σχετίζεται στην οπτική 
καί στή σχεδίαση της μέ τίς πόλεις στην Κοίμηση τής 
Κώ καί τών 'Αγίων 'Αναργύρων 1 3 9 (Είκ. 15 καί 17). 
Οι ομοιότητες μέ τά έργα τοΰ Βενεδίκτου 'Εμπορίου, 

πού κιόλας δέν ευκολύνουν τήν αβασάνιστη απόδοση 
τής εικόνας τής Κώ στό μοναχό 'Αμβρόσιο "Εμπορο, 
δείχνουν ώς πιθανή καί ευνόητη, αν ήταν στενοί συγ
γενείς, τή σχέση τους σέ επίπεδο κοινής μαθητείας ή 
συνεργασίας, προτού ό Βενέδικτος φύγει γιά τή Βενε
τία. Καί πάντως στό στενότερο άπό τοΰ 'Ηρακλείου 
καλλιτεχνικό περιβάλλον στά Χανιά, στά πλαίσια 
επίσης τών δεσμών μέ τήν καλλιτεχνική κοινωνία τοΰ 
Χάνδακα, θά ήταν πιό εύκολες οι τεχνοτροπικές καί 
εικονογραφικές συνάφειες καί οι αμοιβαίες επιρροές 
τών ζωγράφων. Αυτές θά έξηγοΰσαν καί τήν ομοιότη
τα πού έχουν μέ τήν εικόνα τής Κώ οι φυσιογνωμίες 
ορισμένων προσώπων στή νεότερη εικόνα τοΰ Νείλου 
τής 'Ιστορίας τοΰ 'Ιωσήφ, όπως καί τίς εικονογραφι
κές σχέσεις καί κάποια συνάφεια προσώπων στά έργα 
τοΰ Θεοδώρου Πουλάκη. 

ΜΥΡΤΑΛΗ ΑΧΕΙΜΑΣΤΟΥ-ΠΟΤΑΜΙΑΝΟΥ 

138. "Ο.π., αριθ. 70, σ. 101 κ.έ., πίν. 50. 
139. "Ο.π., αριθ. 71, σ. 102, πίν. 51. 
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SUMMARY 

THE DORMITION OF THE VIRGIN 
IN TWO CRETAN ICONS FROM KOS 

An the episcopal chapel of the Annunciation on the 
island of Kos, in the Dodecanese, there are two 
important Cretan icons of the Dormition of the Virgin. 
They have certain points in common and also certain 
differences, which make it especially interesting to study 
the two of them together. Both come from Crete, both 
depict the same subject, and their dates are not far apart 
in the late sixteenth and early seventeenth centuries. In 
both of these icons the treatment of the subject departs 
from the usual iconographie type, and each in its own 
way would appear to be the work of one of the foremost 
artists of its period. However, the difference in their size 
indicates that they were intended for different purposes, 
and their stylistic features suggest that they were painted 
in different workshops and different artistic milieux, 
one in Heraklion and the other in Hania: the larger icon 
is in the style associated with Georgios Klontzas, in 
Heraklion, while the smaller one appears to be the work 
of an artist living in Hania, probably the monk Amvro-
sios Emboros. This paper sets out to examine the icons' 
stylistic relationships with the work of those two artists. 
I.The larger icon (116x77,5x3 cm, Figs l-9),which was 
a Despotic icon on a church iconostasis, has icono
graphie affinities with paintings attributed to Georgios 
Klontzas, most noticeably with the Dormition in a 
triptych belonging to the Greek Institute in Venice, and 
with an icon in the monastery on Mount Sinai (Fig. 10). 
Its technical and stylistic features are those of Klontzas, 
by and large, though with certain differences which 
prevent its being firmly attributed to him. Georgios 
Klontzas was one of the best-known painters of his time 
(1540-1608). More than forty works —illustrated 
manuscripts, triptychs and icons— bear either his 
signature or the unmistakable stamp of his personal 
style. Three of his four sons, Maneas, Nikolos and 
Loukas, followed in their father's footsteps, but there 
are no known paintings signed by any of them. 
Although the Kos icon of the Dormition has close 
affinities with the work of Georgios Klontzas, it is not a 
painting that can definitely be acknowledged as coming 
from his hand. Nevertheless, its excellent workmanship, 

in combination with all the features that are the main 
distinguishing marks of Klontzas's style, argue in 
favour of its attribution to him. And the hypothesis is 
indirectly supported by the fact that there are no known 
paintings in the same style bearing the signature of any 
other major artist from among the dozens of painters 
who were working in Heraklion at about the same time 
as Georgios Klontzas. Certain features, such as the 
modelling of the faces, the strict geometric structure of 
the composition and the intense, almost harsh, colours 
of the monochrome angels attendant on the central 
figure of Christ in glory, when compared with the Sinai 
Dormition with its almost identical iconography, suggest 
that this may be a relatively early work by Klontzas. If 
it is indeed by him, it reveals some distinctive nuances of 
his style which raise interesting questions as to their 
interpretation and their place in the oeuvre of this major 
artist. 

II. The smaller of the two icons (77x54x3,4 cm, Figs 
11-15), which has a dedicatory inscription in the 
bottom right-hand corner mentioning two nuns named 
Magdalene and Pelagia, a mother and daughter, was 
perhaps intended to be placed on an icon-stand or used 
for some other purpose, probably in a nunnery. The 
treatment of the subject, with many unusual details, 
closely follows the story given in the synaxaries. Its 
iconographie parallel is found in a very large icon of 
the Dormition in the church of the Hagii Anargyri at 
Hania, Crete (155x245 cm, Figs 16-18), which is prob
ably by the monk Amvrosios Emboros, whose signature 
is to be seen on an icon of the Last Judgement in the 
same church, which is almost exactly the same size and 
painted in an almost identical style. From the inscrip
tion on the icon of the Last Judgement, which informs 
us that its donor was Niccolò Venier, the Venetian 
Governor of Canea, the two icons in the church of the 
Agii Anargyri can be dated to c. 1625. Amvrosios 
Emboros, a painter of whom little is known, is probably 
to be identified with the artist-monk Ambrosio Brosini 
who is mentioned in a document of 1621. Two other 
signed works of his are known: an icon of the Last 
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Judgement in the public Art Gallery at Fabriano and an 
icon of St. John the Baptist in a private collection in 
Athens. 
A distinctive feature of the iconography in the 
Dormition icons of Kos and Hania is the presence of a 
town in the background at the top right, which is 
probably intended to denote Gethsemane, where the 
Virgin's funeral took place, and is depicted anachro-
nistically to look like a Cretan town of the time when 
the icons were painted. The inclusion of the town is 
usual in Italy, where it is often found in pictures of the 
Assumption, and it is not uncommon in Cretan 
painting, but this is its only appearance in an icon of 
the Dormition. 

The manneristic composition of this iconographie type 
is well suited to the Kos icon, which is itself manneri
stic in style. In the Hania icon, on the other hand, 
Amvrosios Emboros has deployed the scene horizontally 
and adopted a more Classical approach in its treatment, 
which was presumably felt to be more in keeping with 
the high social status of the person who commissioned 
it. From this and other evidence it is conjectured that 
the Kos icon is earlier than the one from Hania, and 
that it was probably painted between 1600 and 1625. 
The iconographie type to which it belongs almost 

certainly originated in Hania —as indicated, moreover, 
by the fact that after this period it was used only on a 
limited scale, and mainly in the works of the well-known 
painter from Hania, Theodoros Poulakis— and probably 
in an ecclesiastical milieu —as indicated by its close 
adherence to the synaxary narrative, the inscription 
with the prayer of the two nuns and the probability that 
this icon was painted by the monk Amvrosios Emboros. 
The work of Amvrosios has yet to be studied in detail, 
and therefore the unsigned Kos icon can hardly be 
attributed to him with certainty, in spite of its icono
graphie and stylistic similarities with the Hania icon of 
the Dormition. 

Finally, it is worth mentioning that there is a certain 
stylistic affinity between the work of Amvrosios Embo
ros and that of Venediktos Emborios, another painter 
from Hania who lived and worked in Venice in the early 
decades of the seventeenth century. This general re
semblance, combined with factual information derived 
from documentary records, makes it likely that the two 
were members of the same family, possibly brothers, 
who would appear to have studied under the same 
teacher or worked together in Hania before Venediktos 
left for Venice. 

MYRTALI ACHIMASTOU-POTAMIANOU 
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