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Η εικόνα του Γεωργίου Κλόντζα στο Σεράγεβο και
τα επάλληλα επίπεδα σημασιών της

Όλγα  ΓΚΡΑΤΖΙΟΥ

Δελτίον XAE 14 (1987-1988), Περίοδος Δ'• Σελ. 9-32
ΑΘΗΝΑ  1989



Ό λ γ α Γκράτζιου 

Η ΕΙΚΟΝΑ ΤΟΥ ΓΕΩΡΓΙΟΥ ΚΛΟΝΤΖΑ ΣΤΟ ΣΕΡΑΓΕΒΟ 
ΚΑΙ ΤΑ ΕΠΑΛΛΗΛΑ ΕΠΙΠΕΔΑ ΣΗΜΑΣΙΩΝ ΤΗΣ 

Ζ^το Ε' Συμπόσιο της Χριστιανικής Αρχαιολογικής 
Εταιρείας (Θεσσαλονίκη 1985) και στη συνέχεια στο 
IB ' τόμο του ΔΧΑΕ ο Παναγιώτης Βοκοτόπουλος πα
ρουσίασε μια πολύ ενδιαφέρουσα εικόνα με εξαιρετι
κά πρωτότυπο θέμα1. Την απέδωσε όχι απλώς σε κρη
τικό εργαστήριο, αλλά μπόρεσε να αναγνωρίσει και το 
χέρι του Γεωργίου Κλόντζα, που μας έχει άλλωστε 
συνηθίσει σε πρωτότυπες συνθέσεις. Η εικόνα βρί
σκεται στο Μουσείο της Παλιάς Ορθόδοξης Εκκλη
σίας στο Σεράγεβο και έχει διαστάσεις 81x63x2,5 εκ. 
Ο ιδιότυπος διδακτισμός της και τα ποικίλα νοήματα 
που άμεσα ή έμμεσα εκπέμπει έδωσαν την αφορμή για 
την προσπάθεια ανάγνωσης που επιχειρείται εδώ. Θα 
εξεταστούν το θέμα του έργου και οι μορφολογικές 
πρωτοτυπίες του, με στόχο να αποκρυπτογραφηθούν 
οι ιδέες που περιέχονται και να εντοπιστεί η καταγωγή 
τους. Οι μαρτυρίες της ίδιας της μορφής του έργου, σε 
συνδυασμό με τις ιδέες που εικονογραφεί, μπορούν να 
βοηθήσουν στη συνέχεια να κατανοήσουμε τη σημα
σία που είχαν οι ιδέες αυτές και τα εικονογραφικά 
σχήματα, με τα οποία αποδίδονται, κατά τη συγκεκρι
μένη εποχή και στον κοινωνικό χώρο που δημιουργή
θηκε το έργο. Μπορεί δηλαδή να εξακριβωθεί τι σή
μαινε για τους δημιουργούς και τους αρχικούς χρή
στες του έργου αυτό που σε μας σήμερα φαίνεται παρά
ξενο και ενδεχομένως δυσερμήνευτο. Μπορεί σε τε
λευταία ανάλυση να «διαβαστεί» το έργο μέσα στα 
ιστορικά συμφραζόμενα της εποχής του, όσο αυτό εί
ναι εκ των υστέρων δυνατόν2. 

Ι. Η εικόνα διαιρείται σε τρεις άνισες ζώνες (Εικ. 1). Η 
ανώτερη με τη μεσαία συμπλέκονται, δεν χωρίζονται 
από κάποια διαχωριστική γραμμή, ενώ αντίθετα η κα
τώτερη χωρίζεται με ευκρίνεια από τη μεσαία. Στην 
ανώτερη απεικονίζονται οι ουρανοί: Ο Χριστός, καθι
σμένος μέσα στα σύννεφα, περιβάλλεται από αγγέ
λους, άλλους ολόσωμους, άλλους με το μισό σώμα 
κρυμμένο μέσα στα σύννεφα, και από αγγέλους-έρω-
τες, ολόσωμους και γυμνούς ή με τη μορφή φτερωτών 
κεφαλών. Στη μεσαία, φαρδύτερη, ζώνη παριστάνεται 
με ακρίβεια το εσωτερικό μιας ορθόδοξης εκκλησίας 
σε ώρα κηρύγματος. Με λεπτομέρειες αποδίδεται το 
τέμπλο3. Στην Ωραία Πύλη στέκεται ο ιερέας και αρι
στερά, στον άμβωνα, κηρύσσει ο ιεροκήρυκας. Το εκ

κλησίασμα χωρίζεται σε δύο ομίλους, τοποθετημένους 
σχεδόν συμμετρικά δεξιά και αριστερά. Μπροστά τους 
ζητιανεύουν επαίτες με κουρελιασμένα ρούχα και στά
σεις ικετευτικές. Η παρουσία τους και οι πολλές διευ
κρινιστικές επιγραφές κάνουν φανερό ότι το περιεχό
μενο του κηρύγματος που εκφωνεί ο ιεροκήρυκας 
αφορά την ελεημοσύνη. Από το νόημα όλων των επι
γραφών προκύπτει ότι οι πιστοί πρέπει να δίνουν ελε-

1. Π. Λ. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , Μία άγνωστη εικόνα στο Σεράγεβο, 
ΔΧΑΕ, περ. Δ' τ. IB' (1984), σ. 383-398. Σε μια πρώτη του μορφή το 
κείμενο που ακολουθεί επρόκειτο να παρουσιαστεί στο Έβδομο 
Συμπόσιο Βυζαντινής και Μεταβυζαντινής Αρχαιολογίας και Τέ
χνης, τον Απρίλιο του 1987, βλ. Πρόγραμμα και περιλήψεις ανα
κοινώσεων, Αθήνα 1987, σ. 26-27. Η ανακοίνωση δεν πραγματοποιή
θηκε τότε για λόγους υγείας. Ευχαριστώ τον καθηγητή Παναγιώτη 
Βοκοτόπουλο για την προθυμία του να μου προσφέρει φωτογραφικό 
υλικό. Η φωτογραφία της Εικ. 1 είναι δική του. Το φωτογραφικό 
της υλικό έθεσε επίσης στη διάθεση μου η κ. Μ. Κωνσταντουδά-
κη. Ευχαριστώ θερμά την κ. Β. Αναπλιώτου, συντηρήτρια στο Βυ
ζαντινό Μουσείο, για τις χαράξεις της Εικ. 2, και την κ. Α. Λεβαντί-
νου για τη μικρή έρευνα που έκανε για χάρη μου σε βιβλιοθήκες του 
Λονδίνου. Για την προσεκτική ανάγνωση του χειρογράφου και τις 
παρατηρήσεις τους ευχαριστώ τις κυρίες Μαρία Κωνσταντουδάκη, 
Ευγενία Χαλκιά, Μυρτάλη Αχειμάστου-Ποταμιάνου, Διευθύντρια 
του Βυζαντινού Μουσείου, και την καθηγήτρια κ. Ντούλα Μου-
ρίκη. 

2. Τα προβλήματα ερμηνείας που θίγονται εδώ κατάγονται από τη 
μεθοδολογία της εικονολογίας. Δύο από τις παλιότερες μελέτες του 
E. Panofsky, στις οποίες αναπτύσσεται η μέθοδος και οι οποίες είναι 
χάρη στις αναδημοσιεύσεις τους βιβλιογραφικά προσιτότερες, εί
ναι: Ε. Panofsky, Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeu
tung von Werken der bildenden Kunst, στον τόμο E. Panofsky, 
Aufsätze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft, Berlin 1964, σ. 85-
97. Ο ί δ ι ο ς , Iconography and Iconology. An Introduction to the Art 
of Renaissance, στον τόμο Meaning in the Visual Arts, New York 
1955, σ. 26-54. Για τη νεότερη συζήτηση και την πιο πρόσφατη 
βιβλιογραφία πρβλ. J. Κ. Eber le in, Inhalt und Gehalt: Die ikono-
grafisch-ikonologische Methode, στον τόμο Η. Belting, Η. Dilly, 
W. Kemp, W. Sauer l änder , M. Warnke , Kunstgeschichte. Eine 
Einführung, Berlin 1986, σ. 164-185. Την ανανέωση της προβλημα
τικής για την αναζήτηση της σημασίας των έργων με γνώμονα όχι 
μόνο την εικονολογική μέθοδο αλλά γενικότερα τα ιστορικά και 
κοινωνικά συμφραζόμενα και τη λειτουργία και χρήση του έργου 
κατά την εποχή του βλ. στο Η. Belting, Das Werk im Kontext, ό.π., 
σ. 186-202, όπου και η προηγούμενη βιβλιογραφία. Πρβλ. Sv. Al
pers, Is Art History?, Daedalus 106 (Summer 1977), σ. 1-13. W. 
Sauer l ände r , Kunst ohne Geschichte?, Kritische Berichte 13 (1985), 
Heft 4, σ. 61-65, και τελευταία Α. Beyer, Aufbruch in die Bedeu
tungslosigkeit? Zur aktuellen Debatte um ikonologische Ansätze in 
der Kunstgeschichte, Kritische Berichte 15 (1987), Heft 3-4, σ. 20-27. 

3. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , ό.π., σ. 385-389. 
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ημοσύνη, αν δεν θέλουν να βρεθούν στην κόλαση, 
όταν θα έρθει η ώρα της Κρίσεως. Η κόλαση, πολύ 
άμεσα, εικονίζεται στην τρίτη ζώνη, χωρισμένη σχε
δόν με ευθεία γραμμή από το δάπεδο της εκκλησίας. 
Εκεί οι νεκροί αμαρτωλοί, μέσα στη φωτιά και αλυσο
δεμένοι, ώστε να μην μπορούν να ξεφύγουν, υφίστα
νται όλα τα γνωστά μαρτύρια, με βασανιστές φτερω
τούς διαβόλους και αμφίβια τέρατα. 
Την ιδιορρυθμία της εικόνας αποτελεί η μεσαία ζώνη. 
Το θέμα της είναι μοναδικό, ο τρόπος που αποδίδεται 
επίσης. Ό χ ι μόνο δεν εικονίζεται ένα από τα συνήθη 
εικονογραφικά θέματα της μεταβυζαντινής τέχνης ού
τε και κάποιο επεισόδιο από τις Γραφές ή κάποιο έστω 
γεγονός από την εκκλησιαστική ιστορία, αλλά τουνα
ντίον παριστάνεται μια συνηθισμένη στιγμή ενός κοι
νού εκκλησιασμού. Επιλέγεται η ώρα του κηρύγματος, 
όπως δείχνει ο ανεβασμένος στον άμβωνα ιεροκήρυ
κας με την έντονη χειρονομία λόγου. Το εκκλησίασμα 
χωρίζεται, όπως είδαμε, σε δύο ομάδες και η τοποθέ
τηση τους αυτή συντείνει στην απόδοση του βάθους-

αυτός όμως δεν είναι ο λόγος που χωρίζονται στα δύο. 
Οι πιστοί της αριστερής ομάδας είναι καθισμένοι, της 
δεξιάς όρθιοι. Και στις δύο ομάδες απευθύνουν τις 
ικεσίες τους ζητιάνοι. Ανάμεσα στους δύο ομίλους, 
στο δάπεδο, εκτείνεται μια τετράστιχη επιγραφή, που 
βοηθάει το θεατή να αντιληφθεί σωστά τα εικονιζόμε
να: Πρέπον εστί πάντας εις νουν βαλεϊν το πράγμα, Ινα 
μή κατακριθώμεν εις τον τόπον τούτον της Κολάσεως. 
Φροντίσωμεν λοιπόν των πενήτων και μή παρορώμεν 
δια της μακρολογίας, όπως λυτρωθώμεν ταύτης της 
φοβέρας καταδίκης4. «Ο τόπος ούτος της Κολάσεως» 
και «αύτη ή φοβερά καταδίκη» εικονίζονται αμέσως 
πιο κάτω, στην κατώτερη, τρίτη ζώνη. Και η επιγραφή 
εκτός των άλλων χρησιμεύει για να συνδέσει τις δύο 
ζώνες. Στην ίδια, τρίτη, ζώνη παραπέμπουν και τα 
απειλητικά λόγια του ιεροκήρυκα: Ού βλέπετε το τέ
λος υμών πώς έχει γενέσθαι, ούαί υμϊνί Για τη λύτρω
ση από τη φοβερή αυτή καταδίκη, σύμφωνα με την 
επιγραφή, απαιτείται η φροντίδα των πενήτων, εμπό
διο στην οποία γίνεται η «μακρολογία». Με την έκθε
ση αυτή των σχέσεων ανάμεσα στην ελεημοσύνη, τη 
μακρολογία και την κόλαση η τετράστιχη επιγραφή 
αποτελεί την ανακεφαλαίωση όσων λέγονται σε όλες 
τις παραπάνω επιγραφές, τις μοιρασμένες γύρω από τις 
επιμέρους μορφές του πίνακα. Έτσι, ο άγγελος που 
βρίσκεται πάνω από τον ιεροκήρυκα, στο αριστερό 
άκρο της εικόνας, λέγει: Φευ! Τόπον μακρολογίας τον 
οίκον της προσευχής ποιούνται, σχολιάζοντας τη συ
μπεριφορά μιας μερίδας του εκκλησιάσματος, εκείνων 
που δεν δίνουν ελεημοσύνη. Αυτές τις φλυαρίες τους, 
που τις χρησιμοποιούν ως πρόφαση για να μη δίνουν 
ελεημοσύνη καταγράφουν δύο άγγελοι στα ανοιγμένα 
τους κατάστιχα, που εικονίζονται στην αντίστοιχη θέ-
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ση δεξιά. Το δείχνει η στάση τους, αλλά το εξηγεί και 
η επιγραφή πάνω από τα υψωμένα τους φτερά: Οι υπο
γραφόμενοι τα ρήματα άγιοι άγγελοι. Στην παραστά-
δα, αριστερότερα από τους αγγέλους αυτούς, αναγρά
φεται: "Ορα μήποτε άπέλθης αντί του μισθού λαβείν 
επί δοξολογία τοις βλασφημούσι το όνομα τού Θεού 
και καταδικασθής- είθε δε άνωφελώς και μή έπιβλα-
βώς. Με ανάλογο νόημα συνεχίζει η επιγραφή πάνω 
από τα κεφάλια του δεξιού ομίλου του εκκλησιάσμα
τος: Ού μόνον ού λέγεις δόξαν, άλλα και ετέρω εμπό-
διον γένη. Πράγματι, στον όμιλο αυτό των όρθιων πι
στών παριστάνονται σχεδόν όλοι με στραμμένα τα κε
φάλια ο ένας προς τον άλλο, συχνά να ψιθυρίζουν κάτι 
στο αυτί του διπλανού τους, να μακρολογούν, να αλ-
ληλοπαρασύρονται δηλαδή σε βλάσφημα σχόλια και 
να μη δοξολογούν τον Κύριο, αδιαφορώντας συγχρό
νως και για τις ικεσίες των επαιτών. Η επιγραφή αυτή 
αναφέρεται άμεσα στα αναγραφόμενα στο ειλητό του 
Δαβίδ, στην πάνω αριστερή κόγχη: Έν τω ναω του 
θεού πάς τις λέγει δόξαν. Στην αντίστοιχη κόγχη δε
ξιά, δίπλα στον άγγελο, ως αντιφώνηση: Άγγέλοις 
έργον δοξολογεϊν Θεόν. Οι δύο πατέρες Ιωάννης ο 
Χρυστόστομος και Βασίλειος, που καταλαμβάνουν τις 
κόγχες αριστερά και δεξιά από την αψίδα του ιερού, 
θυμίζουν με τις επιγραφές τους την ενέργεια των δαιμό
νων και την Κρίση. Στο ειλητό του Χρυσοστόμου δια
βάζουμε: "Αλυσις πονηρά και χαλεπή τών δαιμόνων 
εστίν ή ενέργεια. Στον τοίχο, δίπλα στο Βασίλειο, 
αναγράφεται: Ούχ υπέχετε τάς άκοάς λόγοις Θεού και 
στο ειλητό του: 'Ακουέτωσαν τών ρημάτων τού ψαλ
μού και έντραπήτωσαν οί τοϊς μακροϊς λόγοις εαυτούς 
έπιδίδοντες. Ού τρέμετε τήν κρίσιν, άνθρωποι; 
Ο όμιλος των καθιστών πιστών είναι, σε αντίθεση 
προς τους όρθιους, πιο ήρεμος, με λιγότερη κίνηση. 
Ορισμένοι φαίνονται να σχολιάζουν κάτι με συγκατά
βαση, δεν μοιάζουν ωστόσο από τη στάση τους να 
«μακρολογούν». Οι τρεις ζητιάνοι που βρίσκονται 
μπροστά σ' αυτό τον όμιλο έχουν και αυτοί πιο ήρε
μες στάσεις, μοιάζει σχεδόν να έχει ικανοποιηθεί η 
ικεσία τους, ενώ οι ζητιάνοι που βρίσκονται μπροστά 
στο δεξιό, ως προς το θεατή, όμιλο, μια ρακένδυτη 
γυναίκα με τρία παιδιά, το ένα από αυτά ακόμη στην 
αγκαλιά, και ένας γέρος με ένα παιδί, κινούνται με 
στάσεις έντονης ικεσίας προς τους όρθιους «μακρολο-
γοΰντας», δείχνοντας σ' αυτούς και στο θεατή όσο το 
δυνατόν πειστικότερα την εξαθλίωση τους. Η διαφορά 
αυτή στη διάταξη των δύο ομίλων του εκκλησιάσμα
τος και των ζητιάνων, σε συνδυασμό με τις επιγραφές 
που τους περιβάλλουν, μας επιτρέπει να διακρίνουμε 
στους καθιστούς τους εκ δεξιών του Κυρίου, στους 
όρθιους τους εξ ευωνύμων του κατά Ματθαίον 25, 31-

4. Την ακριβή μεταγραφή των επιγραφών βλ. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , 
ό.π., σ. 389 κ.ε. 
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46: ...Kai σνναχθήσεται έμπροσθεν αύτοϋ πάντα τα 
έθνη, καί άφοριεϊ αυτούς άπ' αλλήλων, ώσπερ ό ποι-
μήν αφορίζει τα πρόβατα από των ερίφων. Και στήσει 
τα μεν πρόβατα εκ δεξιών αύτοϋ, τα δέ ερίφια εξ ευωνύ
μων. Τότε έρεϊ ό βασιλεύς τοις εκ δεξιών αύτοϋ: Δεύτε 
οί ευλογημένοι του πατρός μου, κληρονομήσατε την 
ήτοιμασμένην ύμΐνβασιλείαν από καταβολής κόσμου. 
Έπείνασα γαρ και εδώκατέ μοι φαγεΐν... Τότε έρεΐκαί 
τοις εξ ευωνύμων: Πορεύεσθε άπ' εμού, οί κατηραμέ-
νοι, εις το πυρ τό αίώνιον, τό ήτοιμασμένον τω διαβό-
λω και τοις άγγέλοις αύτοϋ. Έπείνασα γαρ και ούκ 
εδώκατέ μοι φαγεΐν... Προφανώς το κήρυγμα που ει
κονογραφείται βασίζεται σέ αυτή ακριβώς την περι
κοπή. 

Με την ερμηνεία των καθισμένων και όρθιων εκκλη-
σιαζομένων, ως των μελλοντικών δικαίων και αδίκων 
της Κρίσεως, και η μεσαία ζώνη της εικόνας προσ
λαμβάνει περιεχόμενο Δευτέρας Παρουσίας συνδέο
ντας οργανικά τις δύο άλλες ζώνες, την πάνω με τον 
υίόν τοϋ άνθρωπου εν τη δόξη αύτοϋ και πάντας τους 
αγίους αγγέλους μετ' αύτοϋ (Ματθ. 25, 31) και την 
κάτω με το πυρ τό αίώνιον (Ματθ. 25, 41). Η επιγραφή 
που αναγράφεται ως επικεφαλίδα ολόκληρης της εικό
νας, πάνω από την παράσταση του Χριστού, Πάρεστιν 
ό Κύριος τάς διαθέσεις τών είσιόντων επισκοπών συ
νηγορεί σε αυτή την ερμηνεία. Επομένως, το περιεχό
μενο της Δευτέρας Παρουσίας διαπερνά και τις τρεις 
ζώνες της εικόνας, αλλά εκφράζεται τελικά με έναν 
ιδιότυπο και έμμεσο τρόπο. 

Π. Ό σ ο επιτυχημένα και αν υπομνηματίζουν την εικό
να οι επιγραφές, δεν συντάχθηκαν ωστόσο για το σκο
πό αυτό. Πηγή τους είναι ένα κείμενο που συνδέει τη 
Μέλλουσα Κρίση με την ελεημοσύνη και τη σωστή 
συμπεριφορά κατά τον εκκλησιασμό: η ομιλία του 
Μεγάλου Βασιλείου στον 28ο ψαλμό. Από τον ψαλμό 
αυτό ο στίχος Έν τω ναφ τοϋ Θεοϋ πας τις λέγει δό-
ξαν αναγράφεται στο ειλητό του Δαβίδ5. Ο 28ος ψαλ
μός, περί «έξοδίου σκηνής», περιέχει λειτουργικές 
παραγγελίες προς τους ιερείς των Εβραίων για την 
έξοδο της σκηνής από το ναό. Σύμφωνα όμως με την 
ερμηνεία του Μεγάλου Βασιλείου πρόκειται για αλ
ληγορικά παραγγέλματα που προετοιμάζουν τους πι
στούς για την έξοδο της ψυχής από το σώμα και τους 
προτρέπουν στα αγαθά έργα που θα τους εξασφαλί
σουν τη δίκαιη ανταπόδοση κατά τη Δευτέρα Παρου
σία: Έξόδιον δέ σκηνής ή από τοϋ βίου τούτου άνα-
χώρησις προς ην παρασκευάζεσθαι ημάς ό λόγος πα-
ρεγγυά, τάδε τινά και τάδε κομίζοντας τω Κυρίφ· έπεί-
περ ή ενταύθα εργασία έφόδιόν έστι προς τό μέλλον. 
Και ό ενταύθα δια τών αγαθών έργων δόξαν φέρων και 

τιμήν τω Κυρίφ, ούτος δόξαν έαυτφ καί τιμήν κατά 
τήν δικαίαν του κριτοΰ άνταπόδοσιν θησαυρίζει*3. Η 
ερμηνεία αυτή του 28ου ψαλμού επικράτησε στην ορ
θόδοξη εκκλησία και επαναλαμβάνεται στο εξής και 
έως τη νεότερη εποχή. Την υιοθετεί ο Ευθύμιος Ζυγα-
βηνός στη δική του Ερμηνεία7 και την επαναλαμβάνει 
στη μεταγλωττισμένη και συμπληρωμένη έκδοση του 
Ζυγαβηνού ο Νικόδημος ο Αγιορείτης8. Ό λ ε ς οι επι
γραφές της εικόνας, εκτός από τρεις, δηλαδή από το 
στίχο του ψαλμού, από τα αναγραφόμενα στο ειλητό 
του Χρυσοστόμου και τα εκφωνούμενα από τον ιεροκή
ρυκα, προέρχονται από τον ομιλία αυτή του Βασιλείου 
και μάλιστα από την παράγραφο της που σχολιάζει το 
στίχο Έν τω ναφ τοϋ Θεοϋ πάς τις λέγει δόξαν. Στην 
αρχική τους μορφή τα σχόλια του Βασιλείου έχουν ως 
εξής: 

Kai έν τω ναφ αύτοϋ πάς τις λέγει δόξαν. Άκουέτω-
σαν τών ρημάτων τοϋ ψαλμού καί έντραπήτωσαν οί 
τοις μακροΐς λόγοις εαυτούς έπιδιδόντες. Τί φησιν ό 
ψαλμός;... Έστήκασιν οί άπογραφόμενοι τά ρήματα 
άγιοι άγγελοι· πάρεστιν ό Κύριος τάς διαθέσεις τών 
είσιόντων επισκοπών. ...Οί ουρανοί διηγούνται δόξαν 
Θεοϋ. Άγγέλοις έργον δοξολογεϊν Θεόν. ... "Ανθρω
ποι δέ ελεεινοί... ούχ ύπέχουσι τάς άκοάς λόγοις Θεοϋ 
... ού τρέμουσι τήν κρίσιν άλλα ... τόπονμακρολογίας 
τον οίκον ποιούνται της προσευχής, παρακούοντες 
τοϋ ψαλμού τοϋ διαμαρτυρομένου καί λέγοντος, ότι 
Έν τω ναφ τοϋ Θεοϋ πάς τις λέγει δόξαν Σύ δέ ού 

μόνον ού λέγεις, άλλα καί ετέρφ έμπόδιον γίνη ... 
"Ορα μήποτε άπελθης, αντί τοϋ μισθού λαβείν επί δο
ξολογία, τοις τό όνομα τοϋ Θεοϋ βλασφημοϋσι συγκα-
ταδικασθείς. ... Ταύτα ούκ άχρήστως έν παρεκβάσει εϊ-
ρηται είς τό Έν τφ ναφ αύτοϋ πάς τις λέγει δόξαν, δια 
τό τους έν τω ναφ τοϋ Θεοϋ άπαυστα γλωσσαλγοΰντας 
καί άνωφελώς είσιόντας· είθε δέ άνωφελώς καί μή έπι-
βλαβώς9. 

Σαφής είναι η αναφορά και της επιγραφής του ειλητού 
του Χρυσοστόμου στη Δευτέρα Παρουσία και μάλιστα 
στην τιμωρία της κολάσεως. Στη μετά θάνατον τιμω
ρία αναφέρεται και η επιγραφή δίπλα στον ιεροκήρυ
κα (ού βλέπετε τό τέλος υμών πώς έχει γενέσθαι, ούαί 
ύμΐν), που πιθανώς προέρχεται επίσης από ομιλία του 
Χρυσοστόμου10. Στην εικόνα μας λοιπόν ένα κεντρικό 
νόημα Δευτέρας Παρουσίας, στο πνεύμα της περικο
πής του κατά Ματθαίον 25, 31 κ.ε., εικονογραφείται 
έμμεσα, με πηγή έμπνευσης ένα κείμενο εκκλησιαστι
κής ρητορικής: την ομιλία του Βασιλείου στον 28ο 
ψαλμό, στην οποία συνδέονται οι μετά θάνατον τύχες 
των ψυχών με τα καλά έργα στην επίγεια ζωή. Το κεί
μενο του Βασιλείου, διαλυμένο σε επιλεγμένες φρά
σεις, χρησιμοποιείται για να υπομνηματίσει ένα εικο
νογραφικό πρόγραμμα επινοημένο ακριβώς από αυτό 
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το ίδιο. Στην εικόνα ουσιαστικά υπογραμμίζονται τα 
νοήματα που περιέχονται στον Πρόλογο του Βασι
λείου στην Ομιλία του για τον 28ο ψαλμό, όπου εξι
σώνεται η δοξολογία προς τον Κύριο με την ελεημοσύ
νη (αγαθά έργα κατά το Βασίλειο) και αυτή με την 
προϋπόθεση της σωτηρίας κατά τη Μέλλουσα Κρίση. 

III. Τα κείμενα από τα οποία αντλεί την εικονογραφία 
της η εικόνα, αλλά κυρίως ο τρόπος με τον οποίο πα
ρουσιάζονται τα νοήματα της, της προσδίδουν μιαν 
επιπλέον σημασία: αν η ελεημοσύνη είναι προϋπόθε
ση της σωτηρίας, το μέσο για να επιτευχθεί είναι η 
ίδια η Εκκλησία. Το νόημα αυτό προκύπτει κυρίως 
από τη διάρθρωση της σύνθεσης. Η δομή δηλαδή της 
εικόνας μας επιτρέπει να ερμηνεύσουμε ότι ως Εκ
κλησία νοείται αφ' ενός ο κάθε ιερός ναός που λει
τουργείται και στον οποίο οι πιστοί εκκλησιάζονται, 
αφ' ετέρου όμως και ολόκληρη η εκκλησιαστική κοι
νότητα, ολόκληρος ο θεσμός, ως η μόνη νόμιμη εκ
προσώπηση του Θεού στη γη. Αυτό φαίνεται στην ει
κόνα μας με την άρρηκτη διαπλοκή της ανώτερης ζώ
νης, του ουρανού, με τη μεσαία ζώνη, της εκκλησίας. 
Έτσι, στο αρχιτεκτονικό βάθος πάνω από το τέμπλο, 
στις κόγχες, τοποθετούνται ο προφήτης Δαβίδ, οι πατέ
ρες Ιωάννης ο Χρυσόστομος και Βασίλειος και ένας 
άγγελος με τα ειλητά τους, που προφανώς ανήκουν 
στη ζώνη του ουρανού, διαφορετικά θα έπρεπε να τους 
φανταστούμε ως ζωγραφική διακόσμηση των κογχών, 
δηλαδή ως τοιχογραφημένες παραστάσεις. Αυτή την 
εκδοχή θα πρέπει να την αποκλείσουμε και για λόγους 
μορφολογικούς" και για λόγους ουσίας: από τη ση
μασία που έχουν οι απεικονιζόμενες στις κόγχες μορ
φές στη λειτουργική πρακτική. Ο Δαβίδ ως συγγρα
φέας του Ψαλτηρίου, οι Ιωάννης ο Χρυσόστομος και 
Βασίλειος ως σχολιαστές των ψαλμών και των Ευαγ
γελίων και ως συγγραφείς των Λειτουργιών, κατέχουν 
μιαν ιδιαίτερη θέση στο εκκλησιαστικό τυπικό και 
οπωσδήποτε ρόλο μεσολαβητικό στη μεταφορά του 
θείου λόγου στο εκκλησίασμα. Οι άγγελοι που βρί
σκονται χαμηλότερα, στις δύο πλευρές του τέμπλου, 
καθισμένοι σε σύννεφα, φαίνεται να έχουν αμεσότερη 
συμμετοχή στο κήρυγμα, αφού, όπως δείχνουν οι επι
γραφές τους, μεταφέρουν τους λόγους του Βασιλείου 
στο εκκλησίασμα και παρακολουθούν από κοντά τη 
συμπεριφορά των πιστών. Δεν είναι παρά εκπρόσωποι 
του Θεού, της ζώνης του ουρανού, του υπερβατικού, 
μέσα στην εκκλησία, στη ζώνη του γήινου και του 
παρόντος. Η συνθετική αυτή διαπλοκή των δύο ζωνών 
είναι γεμάτη από σημασίες. Κρύβει νοήματα που απο
σκοπούν να εξισώσουν και να εξυψώσουν το χώρο της 
εκκλησίας, της συγκεκριμένης εκκλησίας, πιθανώς 
του Χάνδακα, με τον ουράνιο, υπερβατικό χώρο. Εύ

γλωττα από την άποψη αυτή είναι και τα βλέμματα, 
κυρίως του Χριστού, αλλά και των αγγέλων που τον 
περιβάλλουν, από τους ουρανούς προς το εσωτερικό 
της εκκλησίας, προς τους ανυποψίαστους «μακρολο-
γοϋντας και μή δοξολογοϋντας», οι οποίοι και μόνο αν 
παρακολουθούσαν τη φορά της χειρονομίας του ιερο
κήρυκα θα ήξεραν, θα «έβλεπαν», ότι βρίσκονται στην 
κυριολεξία στον οίκο του Θεού12. 

IV. Η παράσταση του εσωτερικού της εκκλησίας δίνει 
την αίσθηση εσωτερικού χώρου με πραγματικό βάθος, 
το αρχιτεκτονικό βάθος δεν είναι απλό σκηνικό. Χα
ρακτηρίζεται από αμεσότητα και ρεαλιστική διάθεση, 
ιδιότητες που επιτυγχάνονται κυρίως με τη χρήση, αν 
και μερική, της γεωμετρικής προοπτικής ενισχυμένης 
με φωτοσκιάσεις και κατά δεύτερο λόγο με την επιδέ
ξια απόδοση λεπτομερειών του χώρου, καθώς και με 
τη ζωντάνια και την έντονη κίνηση των ανθρώπινων 
μορφών. Πέρα λοιπόν από το θέμα της, το εγχείρημα 
της γεωμετρικής απόδοσης του βάθους αποτελεί μια 
από τις καινοτομίες της εικόνας. Μια άλλη καινοτο
μία είναι η σε μεγάλη έκταση συμπλήρωση της εικα
στικής αφήγησης με γραπτά κείμενα. Σε ένα τελείως 
πρωτότυπο εικονογραφικό θέμα κρίθηκαν φαίνεται 
απαραίτητες οι γραπτές επεξηγήσεις, ώστε να μην 
υπάρξει δυνατότητα παρερμηνείας των εικονιζόμενων, 

5. Ό . π . , σ. 392. 

6. Ομιλία του Μεγάλου Βασιλείου στον 28ο ψαλμό, PG 29, στ. 280 
κ.ε. Το χωρίο που παρατίθεται εδώ στη στ. 281. 
7. PG 128, στ. 332. 

8. ' Ερμηνεία εις τους εκατόν πεντήκοντα ψαλμούς του προφητάνα-
κτος καί θεοπάτορος Δαβίδ. Συγγραφεΐσα μέν πάλαι ελληνιστί παρά 
του όσιωτάτου εν μοναχοίς καί ύπερτίμου των φιλοσόφων κυρίου 
Ευθυμίου του Ζυγαβηνοϋ μεταφρασθεϊσα δέ εις την άπλουστέραν 
διάλεκτον παρά του έν μοναχοίς ελαχίστου κυρίου Νικόδημου άγι-
ωρείτου, καί σειρά πλούσια έν ε'ίδει υποσημειώσεων καταπλουτι-
σθεϊσα, ήτις συνηρανίσθη εκ τε της ανεκδότου σειράς του σοφοϋ 
Νικήτου καί της έκδεδομένης γραικολατινιστί καί εκ τίνων άλλων... 
' Ετυπώθη έν τη κατά τήν Κωνσταντινούπολιν του γένους τυπογρα
φία. Έ ν τοις Πατριαρχείοις ,αωθ', σ. 225. 

9. PG 29, στ. 301-304. Τα σχόλια αυτά του Βασιλείου δεν περιλαμβά
νονται στην Ερμηνεία του Ψαλτηρίου του Ευθυμίου Ζυγαβηνοϋ, 
παραφράζονται όμως στην έκδοση της από το Νικόδημο Αγιορείτη 
(ό.π., σ. 231), πράγμα που αποτελεί ένδειξη για μια παράλληλη με 
την ερμηνεία του Ζυγαβηνοϋ παράδοση των πατερικών σχολίων έως 
την όψιμη τουρκοκρατία. 

10. Δεν στάθηκε δυνατό να εντοπιστεί η πηγή των δύο αυτών επι
γραφών στο έργο του Χρυσοστόμου ή και αλλού. Ως ρητορικοί 
τόποι θα μπορούσαν να περιέχονται σε πληθώρα ομιλιών. 

11. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , ό.π., εικ. 7. 
12. Παρόμοια σύνδεση του ουράνιου με το χώρο της εκκλησίας, 
συμβολισμένου μάλιστα με απεικόνιση τέμπλου, παρουσιάζεται 
στις μικρογραφίες του χειρογράφου Vat. gr. 2137, που αποδόθηκε 
από τον Π. Βοκοτόπουλο επίσης στο Γεώργιο Κλόντζα: Π. Λ. Βο
κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , Οι μικρογραφίες ενός κρητικού χειρογράφου του 
1600, ΔΧΑΕ, περ. Δ' τ. Ι Γ ' (1985-1986), σ. 191-208. 
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Εικ. 2. Προοπτικές χαράξεις της Εικ. Ι. 
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αλλά και να αποδοθεί με ακρίβεια ο ρητορικός λόγος, 
ένας λόγος ανθολογημένος, όπως είδαμε, από κείμενα 
με κύρος σχεδόν ισάξιο των Γραφών. Από την άλλη 
μεριά το διδακτικό περιεχόμενο της εικόνας είχε ανά
γκη να ενισχυθεί και από το λόγο για να γίνει πλήρως 
κατανοητό, σε μιαν εποχή που ήταν συνηθισμένη να 
αποκρυπτογραφεί εύκολα άλλου είδους θέματα, έστω 
και αν εικονογραφούσαν πολύπλοκα δογματικά σχή
ματα. 
Αλλά ας επιμείνουμε για λίγο στην προοπτική. 
Το βάθος επιχειρείται να αποδοθεί με μαθηματικά ορ
θό τρόπο στις παραστάδες που πλαισιώνουν το τέ
μπλο. Τα επίκρανά τους σχεδιάζονται να συγκλίνουν 
προς κοινό σημείο φυγής, που βρίσκεται ακριβώς 
στην κορυφή του τόξου της Ωραίας Πύλης (Εικ. 2). Οι 
εσωτερικές παρειές τους σκιάζονται, ώστε να ενι
σχύουν αυτή την εντύπωση του βάθους. Προς το ίδιο 
σημείο φυγής συγκλίνει και η ορθογώνια πρόσοψη 
του άμβωνα. Οι γεωμετρικές χαράξεις όμως σταματούν 
εδώ. 'Αλλα ορθογώνια ή ευθείες γραμμές, που να κα
τευθύνονται προς το βάθος, δεν υπάρχουν σε ολόκλη
ρο τον πίνακα. Τα υψηλά αρχιτεκτονικά μέρη, πάνω 
από το τέμπλο, διαρθρώνονται σε τόξα και κόγχες. Οι 
παρειές του δαπέδου «κρύβονται» από τους ομίλους 
των πιστών, ενώ λείπει κάθε είδους διακόσμηση του 
δαπέδου (πλακάκια, γεωμετρικά σχήματα κτλ.), που θα 
έδινε την ευκαιρία για προοπτική απόδοση. Μόνον ο 
αριστερός όμιλος των πιστών φαίνεται να πατάει σε 
κάποιο βάθρο, που δεν σχεδιάζεται πάντως σε όλη την 
έκταση της πλευράς αυτής. Η νοητή προέκταση του 
βάθρου δεν συναντάται με το κοινό σημείο φυγής, αλ
λά τέμνει τον κατακόρυφο άξονα της ζωγραφικής επι
φάνειας λίγο χαμηλότερα από τη μέση του ανοίγματος 
της Ωραίας Πύλης, πάνω στο σώμα του ιερέα, πράγμα 
που δείχνει την απουσία μιας ενιαίας γεωμετρικής 
σύλληψης του χώρου. Ωστόσο, και χωρίζ ευθείες 
γραμμές η φυγή των δύο ομίλων προς το βάθος του 
χώρου, που δημιουργείται έτσι, και μάλιστα συμμε
τρικά ως προς τον κατακόρυφο άξονα και προς το 
νοητό ορίζοντα του πίνακα, στο ύψος του σημείου φυ
γής, όχι μόνο δεν αντιβαίνει προς το γεωμετρικά κα
τασκευασμένο χώρο, αλλά φαίνεται να υποτάσσεται 
σε αυτόν. Η τοποθέτηση των δύο ομίλων αρκετά χα
μηλότερα από το σημείο φυγής και τον ορίζοντα έχει 
ως αποτέλεσμα να βρίσκονται χαμηλότερα από το μά
τι του θεατή. Αυτή η από ψηλά άποψη επιτρέπει να 
διακρίνονται εκτός από την πρώτη σειρά του εκκλη
σιάσματος και οι επόμενες στο βάθος, χωρίς να παρα
βιάζονται οι αρχές της γεωμετρικής προοπτικής. 
Παρ' όλα αυτά δεν τηρούνται με συνέπεια οι βραχύν
σεις, τις οποίες συνεπάγεται μια γεωμετρική απόδοση 
του βάθους και που στην ιστορία της ζωγραφικής συ

νοδεύουν τη χρήση της επιστημονικής προοπτικής. 
Έτσι , η μορφή του ιερέα, παρότι στο βάθος, είναι 
μεγαλύτερη από τις μορφές των πιστών, ακόμη και 
από αυτές που βρίσκονται σε πρώτο επίπεδο. Ακόμη 
μικρότερες είναι οι μορφές των ζητιάνων του πρώτου 
πλάνου. Δυσανάλογα μεγάλες ως προς τους πιστούς 
και τον ιερέα είναι επίσης οι εικόνες του τέμπλου και 
μάλιστα οι δεσποτικές. Παράλληλα δηλαδή με την 
εφαρμογή αρχών της γεωμετρικής προοπτικής διατη
ρείται από την παράδοση της βυζαντινής ζωγραφικής 
και μια δεύτερη, αξιολογική προοπτική, που ρυθμίζει 
τις αναλογίες των εικονιζόμενων μορφών σύμφωνα με 
τη σημασία ή την ιερότητα τους και όχι σύμφωνα με 
τη θέση τους στο χώρο. 

Ενώ λοιπόν ο τρόπος που σχεδιάζονται οι παραστάδες 
και ο άμβωνας δίνουν μια γεωμετρικά ορθή απόδοση 
του βάθους, ο προοπτικός αυτός χώρος ουσιαστικά 
σταματά ακριβώς στις παραστάδες και τον άμβωνα, 
αφού καμιά από τις γραμμές που κατευθύνονται σε βά
θος δεν φτάνει ως τις παρυφές της ζωγραφικής επιφά
νειας, το πλαίσιο της 1 3. Οι δύο όμιλοι του εκκλησιά
σματος εντάσσονται σε αυτό το χώρο, και κατευθύνο
νται προς το βάθος, ακόμη και αν χρησιμοποιούνται 
για να «κρύψουν» κάθε ευθεία γραμμή του δαπέδου που 
θα προσδιόριζε ακριβέστερα αυτό το βάθος. Σε μεγάλο 
βαθμό όμως βρίσκονται έξω από το τετράγωνο που 
σχηματίζεται ανάμεσα στον άμβωνα, τις παραστάδες 
και το τέμπλο, έξω δηλαδή από εκείνο το κομμάτι του 
εσωτερικού χώρου που αποδίδεται προοπτικά. Αυτό 
γίνεται σαφέστερο αν συγκρίνουμε την παράσταση 
μας με έργα όπως ο Μυστικός Δείπνος του Dirk Bouts 
(Εικ. 3), στον οποίο οι μορφές τοποθετούνται μέσα 
στο χώρο 1 4 . Στην εικόνα μας η τοποθέτηση μεγάλου 
μέρους των δύο ομίλων έξω από τον καθαυτό προοπτι
κά αποδοσμένο χώρο, μαζί με τη χρήση της αξιολογι
κής προοπτικής αλλά και με τη μερική χρήση ενός 
δεύτερου σημείου φυγής, συντελεί ώστε να διασπάται 
η ενότητα του χώρου. Βέβαια, με τη φωτοσκίαση στις 
παρειές των παραστάδων, στο δάπεδο και στα ψηλά 
αρχιτεκτονικά μέρη επιχειρείται με τρόπο εμπειρικό 
να ενισχυθεί η εντύπωση του γεωμετρικού βάθους. 
Ό μ ω ς η εμμονή σε κάποιες από τις αρχές της ανε
στραμμένης προοπτικής δεν επιτρέπει να παρουσια-

13. Την ολοκληρωμένη μορφή απεικόνισης ενός εσωτερικού χώρου 
σύμφωνα με τις αρχές της μαθηματικής προοπτικής δείχνει το σχή
μα, στο οποίο ο Μυστικός Δείπνος του Dirk Bouts σχεδιάζεται από 
τον G. Döhlemann μαζί με τις προοπτικές του χαράξεις. Βλ. Ε. 
Panofsky, Die Perspektive als «symbolische Form», στο E. Panof-
sky, Aufsätze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft, Berlin 1964, σ. 
12, σχέδ. 7 και εδώ Εικ. 3. 

14. Παραδείγματα μερικότερης ένταξης των εικονιζόμενων προσώ
πων στο χώρο βλ. ό.π., σ. 115 και 117. 
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στεί ένας ενιαίος και αοιάσπαστος εσωτερικός χώρος, 
γεγονός που έχει σημαντικές συνέπειες για το ιδιαίτε
ρο νόημα που παίρνουν οι έτσι απεικονισμένες επιμέ
ρους μορφές15. Πριν δούμε το νόημα αυτό, είναι ανά
γκη να παρακολουθήσουμε τον τρόπο, με τον οποίο οι 
άλλες δύο ζώνες της εικόνας συμπεριφέρονται προς 
την κεντρική, στην οποία εφαρμόζεται η γεωμετρική 
προοπτική. Όποις είδαμε, με το χώρο αυτό συμπλέκε
ται άρρηκτα η ζώνη του ουρανού. Ο προφήτης Δαβίδ, 
ο άγγελος, οι δύο πατέρες τοποθετούνται σε κόγχες 
αυτού του εσωτερικού χώρου, άλλοι άγγελοι ακόμη 
πιο χαμηλά, αλλά κυρίως η κίνηση όλων των μορφών 
που ως προς την ιδιότητα τους ανήκουν στον υπερβα
τικό κόσμο του ουρανού, οι υψωμένες φτερούγες των 
αγγέλων, η φορά των βλεμμάτων16, παρακολουθούν τις 
νοητές διαγώνιες στο χώρο της μεσαίας ζώνης: εντάσ
σονται έτσι και συνθετικά μέσα σε ένα σχεδόν κοινό 
χώρο. Έ ξ ω από τη σχέση αυτή μένει η τρίτη, κατώτε
ρη ζώνη, με την παράσταση της κόλασης. Δεν συνδέε
ται μορφολογικά με τον εσωτερικό χώρο της εκκλη
σίας, μένει κυριολεκτικά «κάτω κόσμος», «κάτω» από 
το δάπεδο της εκκλησίας, και δεν εντάσσεται στα σχή
ματα, που με γεωμετρικό ή εμπειρικό τρόπο δείχνουν 
το βάθος στις παραπάνω ζώνες. Η παράθεση της με 
αυτές την κάνει να φαίνεται επίπεδη. Όμως, η τοποθέ
τηση μιας σχεδόν επίπεδης ζώνης κάτω από μιαν 
απεικόνιση εσωτερικού χώρου με βάθος, μιας ζώνης 
που επιπλέον καταλαμβάνει ολόκληρο το διαθέσιμο 
πλάτος της ζωγραφικής επιφάνειας, σε αντίθεση με 
την αμέσως παραπάνω ζώνη, αυτός ακριβώς ο τρόπος 
τοποθέτησης την προωθεί συγχρόνως σε πρώτο επίπε
δο, πιο κοντά στο θεατή, με άμεσες ψυχολογικές συνέ
πειες στη δική του κατανόηση του ζωγραφικού έργου. 
Η μερική χρήση της μαθηματικής προοπτικής έχει ως 
αποτέλεσμα ένα μέρος των απεικονιζόμενων να εντάσ
σεται σε έναν ενοποιημένο χώρο. Με την ταυτόχρονη 
χρήση προοπτικών συμβάσεων της μεσαιωνικής απει
κόνισης του χώρου παρουσιάζεται ένα άλλο μέρος των 
απεικονιζόμενων σε χώρο δισδιάστατο, εξωπραγματι
κό, τελικά υπερβατικό, με τρόπους καθιερωμένους από 
μια πρακτική αιώνων, οικείους στο θεατή και εύκολα 
αποκρυπτογραφήσιμους από αυτόν. Γίνεται έτσι ο 
συνδυασμός της χρήσης παλιότερων σχημάτων απει
κόνισης του χώρου και της μερικής εφαρμογής της 
μαθηματικής προοπτικής, εκφραστικό μέσο με εξαι
ρετική αποτελεσματικότητα17. 

Τον προχωρημένο 16ο αιώνα, όπου χρονολογείται η 
εικόνα που μας απασχολεί και στο περιβάλλον από το 
οποίο προέρχεται, η μερική αυτή χρήση της γεωμε
τρικής προοπτικής καταλαμβάνει συνεχώς έδαφος. Ο 
Κλόντζας είναι ένας από τους πρωτοπόρους της εφαρ
μογής της στην Κρήτη1 8. Δεν μπορούμε βέβαια να 

Εικ. 3. Dirk Bouts, Μυστικός Δείπνος. Προοπτικές χαράξεις 
από την G. Döhlemann. 

γνωρίζουμε αν είχε μελετήσει τις πολλές πραγματείες 
που είχαν γραφτεί για το θέμα αυτό στην Ιταλία το 15ο 
και το 16ο αιώνα, ήξερε όμως οπωσδήποτε καλά την 
εφαρμογή των αρχών τους από τα ιταλικά ζωγραφικά 
έργα, που ασφαλώς γνώριζε, και τα χαρακτικά, που θα 
του ήταν οικεία. Μέσα στο 15ο αιώνα η μελέτη των 
νόμων της γεωμετρικής προοπτικής και η εφαρμογή 
της στη ζωγραφική είχε ολοκληρωθεί τόσο στην Ιτα
λία, όπου εμπειρικά και πειραματικά δοκιμαζόταν ήδη 

15. Έτσι στις κόγχες του Δαβίδ και του Χρυσοστόμου ( Β ο κ ο τ ό -
π ο υ λ ο ς , ό.π. (υποσημ. 1), εικ. 7) χρησιμοποιείται το μοτίβο της 
αχιβάδας για να αποδοθεί το βάθος του κοίλου χώρου, όμως στη μια 
περίπτωση (Δαβίδ) η βάση της αχιβάδας καμπυλώνεται προς τα 
πάνω, στην άλλη (Χρυσόστομος) προς τα κάτω, σαν να βλέπεται η 
καθεμιά κόγχη από διαφορετικό ύψος. Με αυτό τον τρόπο επιχει
ρείται να αποδοθεί η διαφορετική θέση που έχουν οι δύο αυτές 
κόγχες στον εσωτερικό χώρο της εκκλησίας, αλλά αυτό γίνεται με 
μέσα εμπειρικά και όχι μαθηματικά. Για τις σημασίες της ανε
στραμμένης ή της μικτής προοπτικής πρβλ. Β. Uspensky, The 
Semiotics of the Russian Icon, Lisse 1976, σ. 31 κ.ε. 

16. Για τη σημασία των βλεμμάτων στην απόδοση του χώρου πρβλ. 
J. Par is , Drei Augenblicke, στο W. Kemp, Der Betrachter ist im 
Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsästhetik, Köln 1985, σ. 85 κ.ε. 
18. Μ. Α χ ε ι μ ά σ τ ο υ - Π ο τ α μ ι ά ν ο υ , H Κοίμηση της Θεοτόκου σε 
δύο κρητικές εικόνες της Κω, ΔΧΑΕ, περ. Δ' τ. ΙΓ ' (1985-1986), σ. 
136, 137. 
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Εικ. 4. Γεωργίου Κλόντζα (;). Τρίπτυχο σε ιδιωτική συλλογή. Λεπτομέρεια. 
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από την εποχή τόυ Duccio, όσο και στις Κάτω Χώρες, 
όπου αρχικά η χρήση της ήταν περισσότερο εμπειρι
κή και δεν υπάκουε αυστηρά σε μαθηματικούς κανό
νες, με ανάλογα βέβαια εκφραστικά αποτελέσματα. Το 
16ο αιώνα πια η νέα απόδοση του χώρου ήταν για τη 
δυτική τέχνη θέμα οριστικά λυμένο, γεγονός που συμ
βάδιζε με τις γενικότερες κοσμοθεωρητικές αντιλή
ψεις της νεότερης εποχής1 9. Στο χώρο της ζωγραφι
κής, που βρίσκεται ακόμη στην ακτίνα της βυζαντινής 
πολιτισμικής σφαίρας, πρώτες απόπειρες εμπειρικής 
εφαρμογής της νέας απόδοσης του χώρου έχουν ήδη 
παρατηρηθεί από το τέλος του 15ου αιώνα, όμως σε 
δευτερεύουσες λεπτομέρειες του ζωγραφικού έργου, 
χωρίς να επηρεάζουν σε γενικές γραμμές τα κύρια χα
ρακτηριστικά ενός χώρου, που παραμένει άυλος και 
υπερβατικός, έξω από συγκεκριμένο τόπο και χρόνο, 
ενός χώρου που ο θεατής μπορεί να τον κοιτάζει από 
πολλά σημεία συγχρόνως20. Στα έργα του Κλόντζα 
εμφανίζεται ένα πολύ προχωρημένο στάδιο της από
δοσης του ενιαίου χώρου με τα μέσα της γεωμετρικής 
προοπτικής, η οποία ωστόσο ποτέ δεν εφαρμόζεται με 
απόλυτη ακρίβεια ούτε και περιλαμβάνει ολόκληρη 
τη ζωγραφική επιφάνεια, αλλά μόνο κάποιο μέρος της, 
κάποια από τις συνήθως πολλές και πυκνές απεικονιζό
μενες στιγμές, όπως ακριβώς και στην εικόνα που εξε
τάζεται εδώ21. Χαρακτηριστικότερο ίσως παράδειγμα 
είναι η σκηνή του Μυστικού Δείπνου στο αριστερό 
φύλλο τριπτύχου, άλλοτε σε γαλλική ιδιωτική συλλο
γή, όπου με μια λοξή προοπτική γίνεται προσπάθεια 
να ενταχθεί το τραπέζι στην ενιαία απεικονισμένη αί
θουσα, ενώ συγχρόνως διατηρείται μια αξιολογική και 
όχι προοπτική αναλογία στην απόδοση των ανθρώπι
νων μορφών (Εικ. 4). Δεν επιχειρείται η τοποθέτηση 
των καδρονιών της οροφής με κατεύθυνση προς το 
βάθος, όπως είναι το χαρακτηριστικό των απεικονί
σεων του χώρου αυτή την εποχή στη Δύση, αλλά σχε
διάζονται παράλληλα προς τον οριζόντιο άξονα2 2. Και 
πάλι, αυτή η προσπάθεια προοπτικής απόδοσης γίνε
ται μόνο σε μια από τις πολλές σκηνές του φύλλου του 
τριπτύχου. Έ ν α άλλο χαρακτηριστικό των έργων του 
Κλόντζα, που σχετίζεται με την επιθυμία του για μια 
φυσικότερη απόδοση του χώρου, έξω από τις καθιε
ρωμένες πρακτικές της βυζαντινής ζωγραφικής, είναι 
οι απόψεις από ψηλά. Μια τέτοια άποψη είδαμε στον 
εσωτερικό χώρο της εκκλησίας στην εικόνα που εξετά
ζεται εδώ. Είναι όμως συνηθέστατη και αλλού, όπως 
στο τρίπτυχο της Πάτμου και ιδιαίτερα στη σκηνή της 
Ύψωσης του Τιμίου Σταυρού, όπου μάλιστα χρησι
μοποιείται αυτό το τέχνασμα για να δοθεί μια ενιαία 
αντίληψη του χώρου, χωρίς όμως να γίνεται αυστηρή 
χρήση των γεωμετρικών κανόνων της προοπτικής2 3, 
στο τοπίο του Σινά σε τρίπτυχο ιδιωτικής επίσης συλ
λογής2 4, στον πίνακα με τη Ναυμαχία της Ναυπά-
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κτου2 5, στο τρίπτυχο της Ραβέννας, ιδίως στη σκηνή 
της Σταύρωσης26 και στην εικόνα της Κοπεγχάγης 
(Εικ. β)27. Η ερμηνεία ότι μεταφέρει τις λύσεις που 
είχαν δοθεί στα πρότυπα του, παρόλο που δεν βρίσκε
ται μακριά από την αλήθεια, δεν μπορεί να αποτελέσει 
επαρκή εξήγηση. Ο Κλόντζας δεν είναι από τους ζω
γράφους που αντιγράφουν μηχανικά τα πρότυπα τους. 
Δέχεται έντονα ερεθίσματα από τη δυτικοευρωπαϊκή 
ζωγραφική της Αναγέννησης, που τον οδηγούν να 
επινοήσει, με όλο του τον εκλεκτισμό, συχνά πρωτό
τυπες συνθέσεις με μεγάλη εκφραστική δύναμη. Τα 
παραδείγματα του παρατέθηκαν, αλλά και άλλα πολλά 
δείχνουν μάλλον ένα δισταγμό στην ολοκληρωτική 
προσχώρηση στις αρχές της γεωμετρικής προοπτικής, 
στον οποίο ενδεχομένως να οφείλεται και η προτίμη
ση των από ψηλά πανοραμικών απόψεων, αλλά και η 
στροφή προς παλιότερα φλαμανδικά πρότυπα (τρίπτυ
χο της Ραβέννας), που τα χαρακτηρίζουν ανάλογες 
ιδιότητες (πανοραμική από ψηλά άποψη και ατελής 
χρήση της ενιαίας απόδοσης του χώρου)2 8. Ο δισταγ
μός αυτός δείχνει κυρίως τη δυσκολία του ζωγράφου 
να εγκαταλείψει μια μακρότατη παράδοση απεικόνι
σης του χώρου, που του προσέδιδε πλουσιότατους 
συμβολισμούς και σημασίες. Από τις σημασίες και 
τους συμβολισμούς αυτούς δεν ήταν δυνατό να παραι
τηθούν ζωγράφοι όπως ο Κλόντζας, που δημιουργού
σαν στον κόσμο ιδεών της ορθόδοξης εκκλησίας, ούτε 
ήταν εύκολο να επινοήσουν για αυτές άλλου είδους 
εκφραστικούς τρόπους. Ο συνδυασμός της παλιάς και 
της νέας προοπτικής χρησιμοποιείται από τον Κλό
ντζα ηθελημένα ως εκφραστικό μέσο. Γιατί, όπως έχει 
επισημάνει ο Panofsky, «έχει ουσιώδη σημασία για τις 
επιμέρους εποχές της τέχνης και τις επιμέρους καλλι
τεχνικές περιοχές όχι μόνο το αν έχουν προοπτική, 
αλλά και το τι είδους προοπτική έχουν2 9. 
Ξαναγυρνώντας στο έργο που εξετάζουμε, ας προσπα
θήσουμε να διευκρινίσουμε πώς οι διάφορες προοπτι
κές του σχετίζονται με τις σημασίες του. Αναλύοντας 
τη δομή του παρατηρήσαμε πόσο προβάλλεται από 
τον τρόπο παρουσίασης η εκκλησία ως μέσον για τη 
μη καταδίκη των χριστιανών κατά τη Μέλλουσα Κρί
ση. Η τοποθέτηση του τέμπλου παράλληλα με τον 
ορίζοντα του εσωτερικού χώρου και με τον οριζόντιο 
άξονα του πίνακα και η ταυτόχρονη χρήση της αξιο
λογικής προοπτικής, που επιτρέπει οι εικόνες του τέ
μπλου και ο ιερέας της Ωραίας Πύλης να είναι μεγαλύ
τερα από τις μορφές που βρίσκονται σε πρώτο επίπε
δο, υπογραμμίζει την ιδιαίτερη σημασία που έχουν 
αυτά τα απαραγνώριστα σύμβολα του ιερού ναού. Η 
θέση του τέμπλου και του ιερέα είναι τέτοια, ώστε ο 
θεατής τα βλέπει ακριβώς απέναντι του, στο δικό του 
περίπου ύψος ή λίγο ψηλότερα από τη θέση του. Ταυ
τόχρονα όμως ο θεατής βλέπει το χώρο, όπως διαμορ-
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φώνεται από τις παραστάδες και τους δύο ομίλους των 
πιστών με το υψηλό σημείο φυγής, από ψηλά. Προκύ
πτει δηλαδή μια διαφορετική στάση του θεατή απένα
ντι στο τέμπλο και τον ιερέα και απέναντι στους ομί
λους του εκκλησιάσματος. Τα πρώτα, από το σημείο 
θέασης τους και μόνο, αποκτούν τα χαρακτηριστικά 
του σταθερού και αιώνιου, του απολύτως αληθούς, ενώ 
οι δεύτεροι κοιτάζονται από μια οπτική που τους θέτει 
υπό κρίσιν και επομένως υπό αμφισβήτησιν. Το αβέ
βαιο μέλλον τους μετά τη Δευτέρα Παρουσία γίνεται, 
χάρη στη γωνία από την οποία τους παρατηρεί ο θεα
τής, ακόμη πιο αβέβαιο. Ο ζωγράφος επομένως εκμε
ταλλεύεται τις δυνατότητες που του παρέχει η χρήση 
διαφορετικών προοπτικών σχημάτων μέσα στην ίδια 
σκηνή, για να ενισχύσει τα νοήματα που εκφράζονται 
στο έργο, τοποθετώντας τον ίδιο το θεατή σε διαφορε
τική ψυχολογική στάση απέναντι στα επιμέρους στοι
χεία της σκηνής. Παρατηρήσαμε ήδη ότι ο εσωτερι
κός χώρος δεν κλείνει από πλάγιους τοίχους, δεν 
απεικονίζεται ένας χώρος με κλειστά όρια. Οι όμιλοι 
των πιστών «βγαίνουν» και έξω από το χώρο, του 
οποίου το βάθος δηλώνεται σαφώς, φτάνουν ως τις δύο 
πλάγιες παρυφές της ζωγραφικής επιφάνειας, ξεχειλί
ζουν κατά κάποιο τρόπο τον πίνακα και εκτείνονται 
επομένως ως το χώρο έξω από αυτόν, εκεί που βρίσκε
ται και ο ίδιος ο θεατής. Είδαμε από την άλλη μεριά 
ότι η κατώτερη ζώνη που απεικονίζει την κόλαση μέ
νει έξω από τις συμβάσεις απόδοσης του χώρου που 
κυριαρχούν στην υπόλοιπη εικόνα και με τον τρόπο 
αυτό μένει σε χώρο ουδέτερο, προωθείται σε μπροστι
νό επίπεδο, κοντύτερα στο θεατή από τα υπόλοιπα μέ
ρη της εικόνας. Με τον τρόπο αυτό ο θεατής, παρατη
ρητής αφ' ενός του αβέβαιου και απειλητικού μέλλο
ντος του εκκλησιάσματος, γίνεται αφ' ετέρου ένας 
από αυτούς, αφού κατά κάποιο τρόπο βρίσκεται στο 
χώρο τους. Η απειλή που διατυπώνεται στο κήρυγμα 
αφορά και τον ίδιο, και σ' αυτό συντελεί και το κείμε
νο της τετράστιχης επιγραφής που διατυπώνεται στο 
α' πληθυντικό πρόσωπο, υποβοηθώντας να συμπερι
λαμβάνεται ο εκάστοτε θεατής στους ακροατές του 
κηρύγματος και των απειλών του: Πρέπον εστί πά-
νταςείς νουν βαλείν το πράγμα, ίνα μη κατακριθώ-
μεν εις τον τόπον τούτον της Κολάσεως. Φροντί-
σωμεν λοιπόν των πενήτων και μη παρορώμεν δια 
τηςμακρολογίας, όπως λντρωθώμεν ταύτης της φο
βέρας καταδίκης. Με τους τρόπους αυτούς, δηλαδή με 
τη διάρθρωση του έργου, με την ιδιόμορφη απεικόνι
ση του χώρου, με την ένταξη του θεατή μέσα σ' αυτόν 
και την επιλογή και τοποθέτηση των γραπτών κειμέ
νων, η μετά θάνατον καταδίκη γίνεται κοντινή και 
άμεση. Αυτό που μένει τελικά στο θεατή από την πα
ρατήρηση της εικόνας είναι πάνω απ' όλα μια φοβερή 
απειλή. 

V. Μια απειλή που χρησιμοποιείται πάντως διδακτι
κά, με σκοπό να φρονιματίσει. Ο διδακτισμός, με 
μνείες στις συμφορές της κόλασης και τις χαρές του 
παραδείσου είναι συνηθισμένος στην ηθικοπλαστική 
ποίηση και συγχρόνως γεμάτος από κοινούς τόπους. 
Μέσα στις απαιτούμενες αρετές για την απαλλαγή από 
τα δεινά της κόλασης δεν λείπει ποτέ η ελεημοσύνη. 
Το σχετικό χωρίο από το κατά Ματθαίον Ευαγγέλιο 
δίνει τότε όχι μόνο τον κεντρικό ιστό, ότι όποιος δεν 
ελεεί αυτούς που έχουν ανάγκη είναι σαν να μην έχει 
βοηθήσει τον ίδιο το Χριστό, αλλά δανείζει και το 
λεξιλόγιο του. Ένα, όπως φαίνεται, πολύ διαδεδομένο 
στιχούργημα του 16ου αιώνα που διαβάστηκε πολύ 
στην Κρήτη και αλλού, το «Πένθος θανάτου, ζωής μά-
ταιον καί προς Θεόν επιστροφή» (πρώτη έκδοση Βε
νετία 1524)30, μπορεί να μας χρησιμεύει ως παράδειγ
μα. 

19. Ε. Panofsky, Die Perspektive als «symbolische Form», ό.π., σ. 
123 κ.ε. 

20. Παραδείγματα μερικής προοπτικής απόδοσης σε έργα του Αν
δρέα Ρίτζου και του Θεοφάνη: Μ. Π α ν α γ ι ω τ ί δ η , Μερικές παρα
τηρήσεις στις προοπτικές συμβάσεις μιας εικόνας του Ανδρέα Ρί
τζου, ΔΧΑΕ, περ. Δ' τ. Θ' (1977-1979), σ. 249-258. 
21. Η απόδοση του ενιαίου χώρου εμφανίζεται συχνότερα στα χειρό
γραφα του Κλόντζα. Αθ. Δ. Π α λ ι ο ύ ρ α ς , Ο ζωγράφος Γεώργιος 
Κλόντζας ( 1540-1608) και αι μικρογραφίαι του κωδικός αυτού, Αθή
ναι 1977, εικ. 15, 27, 58. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , ό.π. (υποσημ. 12), εικ. 2. 

22. 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 του Γεωρ
γίου Κλόντζα (;) άλλοτε σε ξένη ιδιωτική συλλογή, Πεπραγμένα του 
Ε' Κρητολογικού Συνεδρίου, 1981, Β', Ηράκλειο 1985, σ. 217-220, 
πίν. ΜΖ' . 

23. Μ. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , Εικόνες της Πάτμου, Αθήνα 1977, εικ. 62. 
24. Π. Λ. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , Ένα άγνωστο τρίπτυχο του Γεωργίου 
Κλόντζα, Πεπραγμένα του Ε ' Διεθνούς Κρητολογικού Συνεδρίου, 
1981, Β', Ηράκλειο 1985, σ. 64-73, πίν. 6. 

25. Στο Εθνικό Ιστορικό Μουσείο. Πρβλ. 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 , Πίνακας του Γεωργίου Κλόντζα (;) με τη ναυμα
χία της Ναυπάκτου, Πέμπτο Συμπόσιο Βυζαντινής και Μεταβυζα
ντινής Αρχαιολογίας και Τέχνης. Πρόγραμμα και περιλήψεις ανα
κοινώσεων, Αθήνα 1985, σ. 43. Βλ. και ΙστΕΕ, Γ, σ. 316-317. 

26. 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 με σκηνές 
από το πάθος του Χριστού στη Δημοτική Πινακοθήκη της Ραβέν
νας, Θησαυρίσματα 18 (1981), σ. 145-176, κυρίως πίν. Θ ' . 
27. Βλ. εδώ, σ. 25, 27. Για το πρόβλημα της πατρότητας των παραπά
νω έργων στον Κλόντζα βλ. Α χ ε ι μ ά σ τ ο υ - Π ο τ α μ ι ά ν ο υ , ό.π., σ. 
136. Ανάλογες από ψηλά απόψεις παρουσιάζουν οι μικρογραφίες 
και στο χειρόγραφο του Βατικανού. Βλ. Β ο κ ο τ ό π ο υ λ ο ς , ό.π. 
(υποσημ. 12), εικ. 7, 8. 

28. Ε. Panofsky, Early Netherlandish Painting, New York 19712, σ. 
7 κ.ε. 

29. Ο ί δ ι ο ς , Die Perspektive als «symbolische Form», ό.π. (υποσημ. 
13), σ. 108. 
30. Κ. Θ. Δημαράς, Ιστορία της νεοελληνικής λογοτεχνίας, Αθήνα 
19684, σ. 69 κ.ε. Για τις σχέσεις με την κρητική λογοτεχνία: Α. 
Π ο λ ί τ η ς , Παρατηρήσεις στον «Απόκοπο» του Μπεργαδή, Προ
σφορά εις Στίλπωνα Π. Κυριακίδη (Ελληνικά, Παράρτημα 4), Θεσ
σαλονίκη 1953, σ. 546-560. Για τη διάδοση της έκδοσης του 1528 
στην Ήπειρο: Δ. Δ. Τ ρ ι α ν τ α φ υ λ λ ό π ο υ λ ο ς , ΑΔ 32 (1977), Χρο
νικά, σ. 170 και πίν. 106β. 
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ΟΛΓΑ ΓΚΡΑΤΖΙΟΥ 

Συ δε Θεέ φιλάνθρωπε ταύτης τής καταδίκης 
στ. 590 και φοβέρας κολάσεως ρϋσαι με προ της δίκης, 

μη γένωμαι κατάβρωμα και σπάραγμα του 
λύκου 

του νοητού και δράκοντος, εχθρού και αντι
δίκου. 

Ei γαρ καί άμαρτάνομεν, Δέσποτα, καθ' 
εκάστη ν, 

αλλά κ'Έσέ δοξάζομεν δημιουργον καί 
πλάστη ν 

595 καί εύεργέτην των καλών καί ρύστην των 
κινδύνων, 

διό άξίωσον τυχεϊν των αγαθών εκείνων 
καί της ευκταίας σου φωνής: Δεΰτε οι ευλο

γημένοι 
την βασιλείαν λάβετε, ήτις ήτοιμασμένη 
ύμϊν προ κόσμου κτίσεως έστιν καί κληρο

νόμους 
600 αυτής υμάς ποιουμεν νΰν πιστούς γαρ οικο

νόμους 
εύρον υμάς καί βοηθούς αεί τών δεομένων, 
γυμνών, πενήτων, ασθενών καί τών αδικού

μενων 
καί προς τους έν ταϊς φυλακαϊς πασαν παρα-

μυθίαν 
έδείξατε καί πρόνοιαν, σπουδήν καί προ-

θυμίαν31. 

[· • ] 
Στο απόσπασμα αυτό διατυπώνονται λίγο πολύ ανάλο
γες ιδέες με εκείνες της εικόνας μας. Εκτός από το 
ζεύγος Ελεημοσύνη-Μέλλουσα Κρίση συγκρίσιμη εί
ναι και η αποφασιστική σημασία που δίνεται, τόσο 
στο ποίημα όσο και στην εικόνα, στην ευσέβεια, στο 
να δοξάζει κανείς το δημιουργό και πλάστη (στ. 594). 
Η διαφορά είναι ότι στο στιχούργημα οι ιδέες αυτές 
διατυπώνονται από την πλευρά του πιστού, στην εικό
να από την πλευρά του ιεροκήρυκα και της Εκκλη
σίας. Παρά τη μνεία της φοβερής τιμωρίας εξάλλου, 
στο ποίημα γρήγορα ο λόγος στρέφεται προς την ελ
πίδα της δίκαιης ανταμοιβής των καλών πράξεων και 
της δοξολογίας. 
Οι κοινές αυτές ιδέες υποδηλώνουν όχι αναγκαστικά 
κάποιαν άμεση εξάρτηση, αλλά μάλλον ένα κοινό 
κλίμα ιδεών της εποχής, που απαντούσε και στην Κρή
τη, ενδεχομένως μάλιστα εντονότερα εκεί, και που δεν 
αφορούσε μόνο τις εκκλησιαστικές πρακτικές, αλλά 
είχε μιαν ευρύτερη κοινωνική απήχηση. Έχοντας κα
τά νου το γεγονός αυτό μπορούμε να αντιληφθούμε 
καλύτερα πόσο εύληπτα ήταν για το σύγχρονο θεατή 
τα μηνύματα που εξέπεμπε η εικόνα μας. Η περικοπή 
του κατά Ματθαίον Ευαγγελίου 25, 31-46 βρίσκεται 
τόσο πίσω από το απόσπασμα του «Πένθους θανάτου» 

που παρατέθηκε, όσο και από το κήρυγμα που εικονο
γραφεί η εικόνα στο Σεράγεβο. Συγχρόνως αποτελεί 
την ευαγγελική ανάγνωση της Κυριακής των Από
κρεω, κατά την οποία τής Δευτέρας καί αδέκαστου 
Παρουσίας του Κυρίου ημών ' Ιησού Χριστού μνείαν 
ποιούμεθα32. Ο συσχετισμός δηλαδή της ελεημοσύνης 
με τη Δευτέρα Παρουσία δεν πηγάζει απλώς από το 
ευαγγελικό κείμενο, αλλά κυρίως από το ίδιο το εκ
κλησιαστικό τυπικό και εορτολόγιο. Παίρνοντας 
αφορμή από την ευαγγελική περικοπή της ημέρας το 
κήρυγμα της Κυριακής των Απόκρεω θα πρέπει να 
ήταν συχνότατα αφιερωμένο στην ελεημοσύνη και τη 
σημασία της κατά τη Δευτέρα Παρουσία. Κήρυγμα με 
θέμα την ελεημοσύνη σε συσχετισμό με τη Δευτέρα 
Παρουσία και ευρύτατα σχόλια στην κατά Ματθαίον 
περικοπή αφιερώνει στην Κυριακή των Απόκρεω το 
«Κυριακοδρόμιον» του κρητικού Αγάπιου Λάνδου, 
που εκδόθηκε για πρώτη φορά στη Βενετία το 1657 και 
περιέχει ομιλίες για όλες τις Κυριακές του χρόνου3 3. 
Το έργο δεν είναι πρωτότυπο, αλλά αποτελεί κατά κά
ποιο τρόπο κωδικοποίηση των κηρυγμάτων και της 
θεματολογίας τους όπως είχε αποκρυσταλλωθεί τα 
προηγούμενα χρόνια3 4. Από τις έντυπες συλλογές του 
16ου αιώνα βρίσκουμε στις «Διδαχές» του Αλεξίου 
Ραρτούρου (1560)35 κήρυγμα της Κυριακής των Από
κρεω που σχολιάζει την ίδια περικοπή του κατά Ματ
θαίον Ευαγγελίου. Είναι η Διδαχή σύν Θεώ τρίτη εις 
τήν κρίσιν του Θεού' λεγομένη εις τήν Κυριακήν τής 
'Απόκρεω. Στο κήρυγμα αυτό δεν τονίζεται ιδιαίτερα 

η ελεημοσύνη, αλλά περιέχεται ολόκληρη σειρά 
προϋποθέσεων για τη σωτηρία με όλα τα έργα φιλαν
θρωπίας, τη μετάνοια και την εξομολόγηση. Ιδιαίτερη 
διάδοση το 16ο αιώνα, όπως άλλωστε και πολύ αργό
τερα, είχε η συλλογή κηρυγμάτων του Δαμασκηνού 
Στουδίτη με την επονομασία «Θησαυρός»36. Η πρώτη 
του έκδοση έγινε το 1528 και επανεκδόθηκε αρκετές 
φορές ήδη μέσα στον αιώνα. Γραμμένος σε γλώσσα 
δημοτική αποτέλεσε προσφιλές λαϊκό ανάγνωσμα κα
τά την τουρκοκρατία. Στο «Θησαυρό» το κήρυγμα που 
προορίζεται για την Κυριακή των Απόκρεω αναφέρε
ται στα περί συντέλειας του κόσμου καί περί δευτέρας 
παρουσίας, ενώ το κήρυγμα της επόμενης Κυριακής, 
της Τυρινής (Αποτυρώσεως), κατά την οποία η εκ
κλησία μνημονεύει την έξοδο των πρωτοπλάστων από 
τον παράδεισο, αφιερώνεται στην ελεημοσύνη37, που 
συσχετίζεται με την υποχρέωση των πιστών κατά την 
περίοδο της νηστείας. 

Κατά την έκδοση του «Θησαυρού» του 1589, μετά πια 
το θάνατο του Δαμασκηνού Στουδίτη (1577), περιλαμ
βάνονται στο τέλος της συλλογής επτά λόγοι σταχυο
λογημένοι από τους δεκαεννέα που περιέχονται στο 
πολύκροτο βιβλίο του Ιωαννίκιου Καρτάνου «"Ανθος 
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Η ΕΙΚΟΝΑ ΤΟΥ ΓΕΩΡΓΙΟΥ ΚΛΟΝΤΖΑ ΣΤΟ ΣΕΡΑΓΕΒΟ 

Παλαιάς καί Νέας Διαθήκης»3 8. Οι επτά αυτοί λόγοι 
επανεκδίδονται στο εξής σε όλες τις μεταγενέστερες 
εκδόσεις του «Θησαυρού». Ανάμεσα τους είναι οι 
«Περί φιλαργυρίας» και «Περί ελεημοσύνης». Και 
στους δύο αυτούς λόγους περιέχονται ιδέες ανάλογες 
με αυτές που είδαμε στην εικόνα του Σεράγεβο για τη 
σχέση της ελεημοσύνης με τη Δευτέρα Παρουσία. Γί
νονται αναφορές και στη γνωστή κατά Ματθαίον πε
ρικοπή. Το γενικότερο πάντως πνεύμα των ομιλιών 
αυτών είναι πολύ λιγότερο απειλητικό από ό,τι η εικό
να. Κυριαρχεί η ελπίδα της σωτηρίας και όχι η απειλή 
της κολάσεως, όπως και στο απόσπασμα του «Πένθους 
θανάτου» που παρατέθηκε. 

Λόγος Γ ' Περί φιλαργυρίας 

Νά σας ειπώ θέλω καί περί των φιλάργυρων, 
οϊτινες έχουν τον βίον καί φυλάγουν τον .... 
Τους τοιούτους άνελεήμονας ό Θεός τους 
βάλλει εις την αιώνιον κόλασιν, καί χάνουν 
καί τον βίον τους καί την ψυχήν τους. ... Λοι
πόν, αδελφοί, παρακαλώ την ύμετέραν άγά-
πην, όσοι έχετε την φιλαργυρίαν, παρακαλώ 
σας δια την άγάπην του Θεού, να την αφήσε
τε, καί να ήσθε μεταδοτικοί, καί εϋσπλαγχνοι 
προς τους πτωχούς, καί όχι ασπλαγχνοι καί 
άνελεήμονες- διότι ετζι γίνεται καί ό Θεός εις 
εσάς. Ένθυμηθήτε τον θάνατον, ότι είσθε ως 
άνθος του χόρτου, όπου τό ξηραίνει ό ήλιος, 

καί χάνεταν [ ] 
Ο λόγος όμως καταλήγει ως εξής: 

Δια τούτο, αδελφοί, παρακαλώ, ας δίδωμεν εξ 
ών εχομεν ... δια νά άπολαύσωμεν τήν αιώ
νιον βασιλείαν, εν Χριστώ 'Ιησού τω Κυρίω 
ημών ω ή δόξα είς τους αιώνας τών αιώνων. 
Αμήν. 

Και ο λόγος Δ' Περί ελεημοσύνης, συντομότερος, με 
πολλές μνείες στους προφήτες και στην κατά Ματ
θαίον περικοπή καταλήγει: 

Δια τούτο όλοι σας παρακαλώ, ας ήσθε ελεή
μονες, Ίνα έλεηθήτε παρά τού Χριστού εν τη 
ήμερα, εν ή μέλλει κρίναι ζώντας καί νε
κρούς, καί άκούσητε τήν μακαρίαν εκείνη ν 
φωνήν. Δεύτε οί ευλογημένοι τού Πατρός 
μου, κληρονομήσατε τήν ήτοιμασμένην ύμϊν 
βασιλείαν. 'Αμήν39. 

Τα κηρύγματα αυτά αποτελούσαν, όπως ειπώθηκε, 
λαϊκό ανάγνωσμα και δείχνουν τι περίπου θα περίμενε 
να ακούσει ο πιστός σε ένα κήρυγμα με θέμα την ελεη
μοσύνη. Πιθανώς να αποτελούσαν και ένα είδος οδη
γού για ιεροκήρυκες. Στην Κρήτη ωστόσο του β' μι
σού του 16ου αιώνα, όπου άνθιζε η εκκλησιαστική 
ρητορική, δεν θα πρέπει να φανταστούμε τον Κλόντζα 

ή τον παραγγελιοδότη του να ανατρέχουν σε αυτές τις 
έντυπες συλλογές κηρυγμάτων για να αντλήσουν τις 
ιδέες που απεικόνισαν. Η επιθυμία τους να τονίσουν 
τη σημασία του κηρύγματος μέσα στη ζωή της εκκλη
σίας τους οδήγησε να επινοήσουν μια παράσταση με 
κύριο θέμα το ίδιο το κήρυγμα, βασιζόμενοι σε ιδέες 

31. Γ. Θ. Ζώρας, Πένθος θανάτου, ζωής μάταιον και προς θεόν 
επιστροφή, Αθήνα 1970 (Βιβλιοθήκη Βυζαντινής και Νεοελληνικής 
Φιλολογίας, αριθ. 49). 
32. Τριώδιον. Αθήνα 1960, σ. 31. 
33. Για τον Αγάπιο Λάνδο και το έργο του: Δ έ σ π ο ι ν α Δ. Κ ω σ τ ο ύ -
λα, Αγάπιος Λάνδος ο Κρης. Συμβολή στη μελέτη του έργου του 
(Έρευνες στη νέα ελληνική φιλολογία, 6), Ιωάννινα 1983, όπου και 
η προηγούμενη βιβλιογραφία. 
34. Κατά τη δήλωση του τίτλου του περιέχονται «διδαχαί καί όμι-
λίαι... συλλεχθείσαι παρά 'Αγαπίου Μονάχου έκ διαφόρων διδασκά
λων». Οι πηγές του δεν έχουν ερευνηθεί. Ασφαλώς βασίζεται σε 
παλιότερες ανάλογες συλλογές αλλά και σε πατερικές ομιλίες στα 
ευαγγέλια. Για τα παλιότερα ανέκδοτα Κυριακοδρόμια πρβλ. Κω-
στούλα, ό.π., σ. 163 κ.ε. 
35. Διδαχαί 'Αλεξίου 'Ιερέως του Ραρτούρου και Χαρτοφύλακος 
Κερκύρας τουτί τό βιβλίον καλείται, επειδή περιέχει εν έαυτώ τάς 
ιδίας αύτοϋ διδαχάς ούτω καθ' είρμόν καί τάξιν διηρημένας εύρύ-
θμως καί τεχνικώς σύν τοις αυτών προοιμίοις ήθικοΐς τε καί έπιλό-
γοις καί έρμηνευθείσας παρ' αύτοϋ εις κοινήν διάλεκτον προς μεγί-
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36. Δ η μ α ρ ά ς , ό.π., σ. 90. Πρόσφατη έκδοση του «θησαυρού» με 
εισαγωγή Ευαγγ. Δεληδήμου, Θεσσαλονίκη 1971. Ε. Legrand, Bi
bliographie hellénique, XV-XVI siècles, αριθ. 151. Ζ. Ν. Τ σ ι ρ π α ν -
λής, Οι Μακεδόνες σπουδαστές του Ελληνικού Κολλεγίου Ρώμης 
και η δράση τους στην Ελλάδα και Ιταλία (16ος αι.-1650), Θεσσα
λονίκη 1971, σ. 20-22. Πρβλ. Χ ρ ι σ τ ό φ ο ρ ο ς Φ ι λ η τ ά ς , Περί Ιω-
αννικίου Καρτάνου, Δαμασκηνού Στουδίτου και Παχωμίου Ρουσά-
νου επιστολιμαία διάλεξις, Κέρκυρα 1847. 

37. Τιτλοφορείται: «Δαμασκηνού μοναχού τοΰ ύποδιακόνου καί 
Στουδίτου Λόγος κοινή γλώττη εις τήν έξορίαν τού ' Αδάμ, εν ω καί 
περί ελεημοσύνης λόγος κδ'». 
38. «Τό Παρόν βιβλίον είναι ή παλαιά τε καί νέα διαθήκη ήτοι τό 
άνθος καί άναγκαΐον αυτής, τό όποιον έτυπώθη τόρα νέα. ' Εδιορ-
θώθησαν δέ καί έξέβησαν τινά πράγματα εσφαλμένα απερ εϊχεν 
πρότερον, μετά πολλής επιμελείας. ' Εν Βενετίαις. Αιτήσει κυρίου 
' Ιακώβου τοΰ Λεογκίνου. "Ετει τω άπό ένσάρκου οικονομίας αφξζ ' ». 
Πρβλ. Legrand, ό.π., αριθ. 641. Δ η μ α ρ ά ς , ό.π., σ. 89-90. Φ ι λ η -
τάς, ό.π. Ε λ έ ν η Κ α κ ο υ λ ί δ η - Π ά ν ο υ , Ιωαννίκιος Καρτάνος. 
Συμβολή στη δημώδη πεζογραφία του 16ου αιώνα, Θησαυρίσματα 
12 (1975), σ. 218-256. Πολέμιος του Καρτάνου και του «"Ανθους» 
ήταν ο Παχώμιος Ρουσάνος, ο οποίος κατηγορεί τον Καρτάνο για 
φιλοκαθολικές ιδέες και δράση. Ι. Ν. Κ α ρ μ ί ρ η ς , Ο Παχώμιος Ρου
σάνος και τα ανέκδοτα δογματικά και άλλα έργα αυτού, Αθήνα 1935, 
σ. 35 κ.ε. και σ. 41. 

39. Τα αποσπάσματα που παρατίθενται εδώ μεταφέρονται από την 
έκδοση του «Θησαυρού» του 1628. 
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όπως φαίνεται κοινές στην εκκλησιαστική ρητορική. 
Τα αποσπάσματα που παρατέθηκαν δείχνουν, ως ένα 
βαθμό, τον τρόπο με τον οποίο εκφραζόταν μια τρέ
χουσα επιχειρηματολογία βασισμένη στην ευαγγελι
κή περικοπή της ημέρας. Η εποχή έχει να επιδείξει 
λαμπρούς εκκλησιαστικούς ρήτορες, οι διασημότεροι 
από τους οποίους ήταν κρητικοί ή έδρασαν στην Κρή
τη (Μελέτιος Βλαστός, Μελέτιος Πηγάς, Μελέτιος 
Συρίγος, Μάξιμος Μαργούνιος, για να μνημονεύσουμε 
τους πιο γνωστούς). Πολλά από τα κηρύγματα τους 
παραδίδονται και γραπτά. Συγχρόνως έγραφαν και 
πραγματείες για την τεχνική του κηρύγματος40. Τα πα-
τερικά κείμενα της πρώτης ακμής της εκκλησιαστικής 
ρητορικής θα αποτελούσαν την κύρια πηγή τους. Το 
κήρυγμα είναι ένα λογοτεχνικό είδος της εποχής της 
κρητικής λογοτεχνικής ακμής, που αγγίζει ένα πολύ 
πλατύ κοινό, αφού απαγγέλλεται στις εκκλησίες41. Το 
φαινόμενο είναι ευρωπαϊκό και η Κρήτη που, για ποι
κίλους λόγους, ακολουθεί την εποχή αυτή τις ευρω
παϊκές εξελίξεις δεν εξαιρείται42. Το κήρυγμα όμως 
ακμάζει την ίδια εποχή και στην τουρκοκρατούμενη 
Ελλάδα, όπου οι κοινωνικοί όροι διαφέρουν. Ο συγ
γραφέας του «Θησαυρού» Δαμασκηνός Στουδίτης κα
ταγόταν από τη Θεσσαλονίκη. Ο Νικόλαος Μαλαξός, 
αν και κήρυττε στη Βενετία, στον Ά γ ι ο Γεώργιο (με
ταξύ 1522 και 1574), και στην Κρήτη, ήταν πρωτόπα
πας Ναυπλίου. Εξοχότερος πάντως από τους εκτός 
Κρήτης ιεροκήρυκες ήταν ο Μελέτιος Πηγάς, γεννη
μένος στο Χάνδακα, του οποίου τα κηρύγματα που εκ
φώνησε στην Κωνσταντινούπολη ως τοποτηρητής του 
πατριαρχικού θρόνου άφησαν εποχή 4 3. 

VI. Έ ν α από τα κύρια προβλήματα της μελέτης του 
κηρύγματος ως φιλολογικού είδους αλλά και ως εκ
κλησιαστικής πρακτικής είναι η σχέση του ή ο βαθ
μός επίδρασης του από τη Δύση και πιο συγκεκριμένα 
από την πολιτισμική ακτινοβολία της καθολικής εκ
κλησίας. Το πρόβλημα επανέρχεται επίμονα στη βι
βλιογραφία χωρίς ακόμη να έχει εξαντληθεί44. Απα-
ραγνώριστο γεγονός είναι ότι τα δύο μεγάλα κέντρα 
εκπαίδευσης ιεροκηρύκων βρίσκονταν στη Δύση και 
ανήκαν στον κύκλο ιεραποστολικής δραστηριότητας 
της καθολικής εκκλησίας ή σε χώρους που παρά τις 
συγκρούσεις επηρεάζονταν από αυτήν: το Ελληνικό 
Κολλέγιο του Αγίου Αθανασίου στη Ρώμη, που ιδρύ
θηκε ακριβώς για το σκοπό αυτό το 1577, και η Φλαγ-
γίνειος Σχολή στη Βενετία45. Οι περισσότεροι από 
τους γνωστούς εκκλησιαστικούς ρήτορες βρέθηκαν σε 
κάποια σχέση με τα ιδρύματα αυτά, των οποίων η 
ακτινοβολία στις ενετοκρατούμενες και τουρκοκρα
τούμενες ελληνικές χώρες ξεπερνούσε το καθαυτό εκ
παιδευτικό έργο. Πάντως η εκπαίδευση ιεροκηρύκων 

της ορθόδοξης εκκλησίας υπήρξε πολιτική που ακο
λούθησε με επιμονή και συνέπεια το Βατικανό, ιδίως 
μετά τη Σύνοδο του Τριδέντου (1543-1563). Την πολι
τική αυτή ενίσχυε ανάλογα με τις περιστάσεις και η 
βενετική δημοκρατία, στο βαθμό που αφορούσε πε
ριοχές υπό την κατοχή της. Η δραστηριότητα αυτή 
είναι μια μικρή μόνο εκδήλωση του μεγάλου ρεύματος 
της Αντιμεταρρύθμισης, η οποία ορίζεται χρονολογι
κά ακριβώς από τη Σύνοδο του Τριδέντου και η οποία 
συγκλόνισε την Ευρώπη όσο και η Μεταρρύθμιση. 
Από τη σύγκρουση των δύο κινημάτων δεν έμεινε ανε
πηρέαστη ούτε η ορθόδοξη εκκλησία ούτε ο πνευμα
τικός κόσμος της Ανατολής4 6. Ή δ η από την εποχή 
τους τόσο ο Ραρτούρος και ο Καρτάνος όσο και ο 
Αγάπιος Λάνδος θεωρήθηκαν φιλοκαθολικοί. Τα κη
ρύγματα τους απηχούν τις αντιλήψεις της καθολικής 
εκκλησιαστικής ρητορικής4 7. Ό π ω ς είναι γνωστό, τα 
κύρια όπλα στον πόλεμο των δύο δυτικών εκκλησιών, 
που χρησιμοποιήθηκαν κατά κόρον και από τους δύο 
αντιπάλους, ήταν η τυπογραφία (η διάδοση των ιδεών 
με βιβλία και φυλλάδια), η εικόνα (τυπωμένες ή ζω
γραφικές απεικονίσεις των δογμάτων που επιδοκιμά
ζονταν ή αποδοκιμάζονταν) και το κήρυγμα (η προφο
ρική ερμηνεία των δογμάτων και η πολεμική κατά του 
αντιπάλου), που γνώρισε κατά το 16ο και 17ο αιώνα 
πρωτοφανή άνθηση. 

Ένα φιλομεταρρυθμιστικό μονόφυλλο, που εκδόθηκε 
στη Νυρεμβέργη το 1529, συνδυάζει και τα τρία αυτά 
όπλα στρέφοντας τα κατά της καθολικής εκκλησίας. 
Απεικονίζει, τη μία δίπλα στην άλλη, δύο σκηνές κη
ρύγματος (Εικ. 5). Κάτω από την κάθε σκηνή ένα τρί-
στηλο έμμετρο κείμενο σχολιάζει τα εικονιζόμενα και 
γενικότερα το χαρακτήρα του ευαγγελικού (προτεστα
ντικού) και παπικού κηρύγματος. Χαράκτης της ξυλο
γραφίας είναι ο Georg Pencz, συντάκτης του έμμετρου 
κειμένου ο Hans Sachs, μαχητικοί και οι δύο υποστη
ρικτές της Μεταρρύθμισης στη Γερμανία48. Αριστερά 
εικονίζεται το ευαγγελικό κήρυγμα. Ο ιεροκήρυκας 
στέκεται σε έναν απλό άμβωνα και κηρύσσει έχοντας 
ανοιγμένη τη Βίβλο. Οι πιστοί τον παρακολουθούν 
προσεκτικά, πολλοί κρατώντας επίσης τη Βίβλο. Δε
ξιά εικονίζεται ο καθολικός ιεροκήρυκας, ιδιαίτερα 
παχύς και πλούσια ντυμένος, να κηρύσσει από ένα 
διακοσμημένο άμβωνα. Βαρύτιμα είναι και τα ρούχα 
των καθολικών πιστών, που δεν κρατούν Βίβλο αλλά 
ροζάρια. Στη μεταρρυθμιστική προπαγάνδα της επο
χής τα ροζάρια σατίριζαν τη μηχανική και χωρίς κα
μιά ψυχική συμμετοχή άσκηση των θρησκευτικών κα
θηκόντων από τους πιστούς της καθολικής εκκλησίας. 
Τα κείμενα κάτω από τα χαρακτικά πληροφορούν για 
το περιεχόμενο των δύο κηρυγμάτων. Στο ευαγγελικό 
κήρυγμα τονίζεται η πίστη στο Θεό ως η μοναδική 
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Εικ. 5. Φιλομεταρρυθμιστικό μονόφυλλο. Νυρεμβέργη 1529. 

40. Πρβλ. επιστολή «Περί τεχνικής του θείου κηρύγματος» που 44. Αθ. Κ α ρ α θ α ν ά σ η ς , Η εκκλησιαστική ρητορική στον Ά γ ι ο 
έστειλε ο Μάξιμος Μαργούνιος το 1587 στο Λαυρέντιο Μαρίνο, Γεώργιο των Ελλήνων της Βενετίας (1534-1788), Θησαυρίσματα 9 
ηγούμενο της μονής Βροντησίου και μαθητή του: Ν. Β. Τωμαδά- (1972), σ. 137-179. Ζ. Ν. Τ σ ι ρ π α ν λ ή ς , Το Ελληνικό Κολλέγιο της 
κης, Λαυρέντιος Μαρίνος Κρης και Λεόντιος Ευστράτιος Κύπριος, Ρώμης και οι μαθητές του (1576-1700). Συμβολή στη μελέτη της 
Περί Παραδείσου (1591), ΕΕΒΣ 45 (1981-82), σ. 5-41, ιδίως σ. 16 κ.ε. μορφωτικής πολιτικής του Βατικανού (Ανάλεκτα Βλατάδων 32), 

41. M a r i o Vitti, Η ακμή της κρητικής λογοτεχνίας και το ευρω- Θεσσαλονίκη 1980, passim. Ο ίδ ιος , Σχέσεις της Ορθοδόξου Εκ-
παϊκό σύνολο (ιστ'- ιζ ' αι.), Πεπραγμένα του Γ' Διεθνούς Κρητο- κλησίας με τις Εκκλησίες της Δύσεως, ΙστΕΕ, Γ, Αθήνα 1974, σ. 
λογικού Συνεδρίου, Ρέθυμνο 1971, Β', Αθήνα 1974, σ. 372-373. 115-117. D. D. T r i a n t a p h y l l o p o u l o s , Die nachbyzantinis'che 

42. Για τη σημασία που πήρε το κήρυγμα την εποχή της σύγκρου- Wandmalerei auf Kerkyra und den anderen ionischen Inseln, Mün-
σης της καθολικής εκκλησίας με τη Μεταρρύθμιση, βλ. παρακάτω. chen 1985, σ. 59. 
43. Μ ε λ ε τ ί ο υ Π η γ ά , Χρυσοπηγή. Επιμέλεια Γ. Βαλέτα, Αθήνα 45. Ζ. Ν. Τ σ ι ρ π α ν λ ή ς , Το ελληνικό Κολλέγιο της Ρώμης. 'Αθ. 
1958, και βιβλιοκρισία Μ. Μανούσακα, ΕΕΒΣ 28 (1958), σ. 554-562. Κ α ρ α θ α ν ά σ η ς , Η Φλαγγίνειος Σχολή της Βενετίας, Θεσσαλονίκη 
Ο ί δ ι ο ς , Ο υπ' αρ. 1254 παρισινός ελληνικός κώδιξ και η χειρό- 1975. 
γράφος παράδοσις των ομιλιών του Μελετίου Πηγά, ΕΜΑ 3 (1951), 46. Βλ. υποσημ. 44. Κ. Θ. Δ η μ α ρ ά ς , Το δυτικό βιβλίο στον ελλη-

σ. 3-26. Ο Μελέτιος Πηγάς, ως πατριάρχης Αλεξανδρείας, προσπα- νικό χώρο, Το βιβλίο στις προβιομηχανικές κοινωνίες, Πρακτικά 
θεί να επηρεάσει τα εκκλησιαστικά πράγματα της Κρήτης με στόχο του Α ' Διεθνούς Συμποσίου του Κέντρου Νεοελληνικών Ερευνών, 
να περιοριστεί η επίδραση της καθολικής εκκλησίας, που ήταν Αθήνα 1982, σ. 175-176. 
ισχυρή στο νησί. Ανάμεσα στα άλλα παρεμβαίνει και στα του κη- 47. Κ ο ύ ρ κ ο υ λ α ς , ό.π., σ. 325. Κωστούλα, ό.π., σ. 16 κ.ε. Φ ι λ η -
ρύγματος, όπως βλέπουμε σε επιστολή του προς το Μελέτιο Βλα- τάς, ό.π. Πρβλ. και υποσημ. 38. 

στό, τον οποίο επιπλήττει ακριβώς για τη χρήση που έκανε του 48. W. Η of ma ηη(επιμ,), Luther und die Folgen für die Kunst (Κατά-

Ιερού Βήματος. Αγ. Ν ι ν ο λ ά κ η ς , Η προς Κρήτας αλληλογραφία λόγος της ομώνυμης έκθεσης στην Hamburger Kunsthalle), München 
Μελετίου του Πηγά η προσετέθη και το περισπούδαστον έργον αυ- 1983, αριθ. 68, σ. 195, όπου και η προηγούμενη βιβλιογραφία. Ο 
τού κατά της αρχής του πάπα, Χανιά 1908, σ. 69. Πρβλ. Ν. Β. Τω- τίτλος του μονόφυλλου είναι: Inhalt zweierly predig, yede in gemein 
μ α δ ά κ η ς , Μελέτιος ο Πηγάς και η εξάρτησις της Εκκλησίας Κρή- in einer kurtzen summ begriffen, 
της εκ του Πατριαρχείου Αλεξανδρείας, Αλεξάνδρεια 1953. 
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προϋπόθεση για την άφεση αμαρτιών. Στο καθολικό 
κήρυγμα αντίθετα ο ιεροκήρυκας επιμένει στην τήρη
ση όλων των παραδομένων εκκλησιαστικών τελε
τουργιών και στις καλές πράξεις των πιστών, από τις 
οποίες θα εξαρτηθεί η σωτηρία τους την ώρα της Κρί
σεως. 

VII. Το μονόφυλλο αυτό δεν μας δίνει μόνο μια καλή 
εικόνα της σημασίας που πήρε το κήρυγμα από τα 
πρώτα χρόνια της σύγκρουσης ανάμεσα στη Μεταρ
ρύθμιση και την καθολική εκκλησία, αλλά μας φέρνει 
πολύ κοντά και σε μια ουσιώδη διαφορά στη διδασκα
λία των δύο εκκλησιών, που είχε σημαντικές επιδρά
σεις και στην τέχνη, αφού υπαγόρευε μιαν ολόκληρη 
σειρά εικονογραφικών θεμάτων. Πρόκειται για την 
προϋπόθεση της σωτηρίας, που για το Λούθηρο ήταν 
η συμμόρφωση με το θείο νόμο και η πίστη, για την 
καθολική εκκλησία οι καλές πράξεις, όπως ορίζονται 
από την κατά Ματθαίον περικοπή 25, 35-36, που μας 
απασχόλησε εδώ49. Μας φέρνει έτσι το μονόφυλλο 
πολύ κοντά στις ιδέες που περιέχονται στην εικόνα 
μας. Πρέπει πάντως να σημειωθεί ότι και η διδασκα
λία του Λουθήρου βασιζόταν στο σημείο αυτό στο ίδιο 
απόσπασμα από το κατά Ματθαίον Ευαγγέλιο. Κατα
δικάζοντας ρητά την επαιτεία, τόσο ο Λούθηρος όσο 
και ο Καλβίνος, εξήραν συγχρόνως την εργασία. Η 
διδασκαλία τους αυτή έχει ερμηνευτεί ως αποτέλεσμα 
των νέων συνθηκών που επικράτησαν το 16ο αιώνα 
στις κεντροευρωπαϊκές πόλεις, όπου η συρροή φτω
χών και οι νέες οικονομικές και κοινωνικές σχέσεις 
έκαναν επιτακτική την ανάγκη να οργανωθεί η κοινω
νική πρόνοια από τις ίδιες τις πόλεις, ενώ η προηγού
μενη φιλανθρωπική δράση των μοναχικών ταγμάτων 
και της εκκλησίας αποδεικνυόταν στις νέες συνθήκες 
απολύτως ανεπαρκής. Ο Λούθηρος και η Μεταρρύθ
μιση προμήθευσαν τότε τα θεολογικά επιχειρήματα 
για να λυθεί ένα κοινωνικό πρόβλημα ζητώντας να 
μεταφράσουν τη χριστιανική αγάπη προς τον πλησίον 
σε μια νέου τύπου κοινωνική πρόνοια, διαφορετική 
από τη μεσαιωνική, που ήταν έργο αποκλειστικά της 
εκκλησίας5 0. Αυτές οι θέσεις της λουθηρανικής εκ
κλησίας ανάγκασαν σε αντεπίθεση την καθολική, που 
ήταν τώρα υποχρεωμένη να υπερασπιστεί την εξουσία 
της σε όλους τους χώρους της κοινωνικής ζωής. Δεν 
ήταν δύσκολο να το πετύχει αυτό, αφού βασιζόταν σε 
μια παράδοση αιώνων, πλούσια όχι μόνο σε πρακτική 
συμμετοχή στα κοινά αλλά και σε θεωρητική τεκμη
ρίωση. Το οικοδόμημα της μεσαιωνικής ηθικής που 
ακόμη επιζούσε επιστρατεύτηκε κατά της Μεταρρύθ
μισης. Τα επιχειρήματα αναζητήθηκαν στα γραπτά 
των παλιών πατέρων και ιδίως στο Θωμά Ακινάτη. 
Σύμφωνα λοιπόν με το σύστημα των μεσαιωνικών αξι

ών η επαιτεία δεν ήταν απλώς ανεκτή, αλλά επιθυμη
τή, μια και έδινε την ευκαιρία στους πλούσιους, που 
κατά το Θωμά αλλά και τους παλιότερους πατέρες, 
όπως τον Ιωάννη το Χρυσόστομο, ήταν απλώς οι δια
χειριστές του επίγειου πλούτου, να ελεούν τους φτω
χούς, που θεωρούνταν πως εκπροσωπούσαν με έναν 
ιδιαίτερο τρόπο τον Κύριο, και έτσι να εξασφαλίζουν 
τη σωτηρία τους στη μέλλουσα ζωή 5 1. Μετά τη Σύνο
δο του Τριδέντου οι ιδέες αυτές της καθολικής εκκλη
σίας διαδίδονται συστηματικά τόσο με το κήρυγμα 
όσο και με τη νέα εικονογραφία που προωθείται στο 
εξής. Οι καλές πράξεις, τα έργα της φιλευσπλαγχνίας, 
συνδέονται όλο και περισσότερο με τη Δευτέρα Πα
ρουσία ακολουθώντας την παράδοση του όψιμου με
σαιωνικού διδακτισμού52. 
Η σύνδεση της ελεημοσύνης με τη Δευτέρα Παρουσία 
στην εικόνα του Κλόντζα, αλλά και στα κηρύγματα 
του Καρτάνου ή του Αγάπιου Λάνδου, βρίσκεται 
ακριβώς μέσα στο πνεύμα αυτό της Αντιμεταρρύθμι-
σης, όπως σύντομα εκτέθηκε εδώ53. Ακόμη περισσό
τερο η ιδιότυπη προβολή του ίδιου του κηρύγματος 
και η υπογράμμιση της σημασίας της Εκκλησίας και 
του εκκλησιασμού για την τελική σωτηρία μας οδηγεί 
πραγματικά στο κλίμα μετά το Τριδέντο. Σύμφωνα με 
τα παραπάνω το περιεχόμενο του κηρύγματος που 
απεικονίζει η εικόνα του Σεράγεβο θα μπορούσε να 
είχε γίνει σε καθολική εκκλησία, όχι όμως σε διαμαρ
τυρόμενη, αν και η τελευταία χρησιμοποιούσε με τον 
ίδιο ζήλο το κήρυγμα για τους δικούς της σκοπούς. 
Σημαίνει η διαπίστωση αυτή ότι έχουμε μιαν εικόνα 
με φιλοκαθολικό περιεχόμενο; Ειπώθηκε ήδη ότι η 
καθολική εκκλησία μέσα στην έντονη προπαγανδι
στική εκστρατεία της επιχείρησε συστηματικά να εκ
παιδεύσει ιεροκήρυκες για την ορθόδοξη εκκλησία, 
των οποίων προφανώς η διδασκαλία θα συνέκλινε με 
τη δική της. Μεταξύ άλλων και με τη διδακτική δρα
στηριότητα του Κολλεγίου της Ρώμης οι ιδέες της 
Αντιμεταρρύθμισης διαθλώνται στο χώρο της ορθό
δοξης εκκλησίας, ανεξάρτητα από την τυχόν ενσυνεί
δητη ή όχι προσχώρηση κάποιων λογίων στον καθο
λικισμό5 4. Προς το τέλος του αιώνα, όταν άρχισαν να 
αναπτύσσονται και ανταγωνισμοί ανάμεσα στην κα
θολική προπαγάνδα και την ορθόδοξη εκκλησία, η 
δεύτερη χρησιμοποίησε στον πόλεμο αυτό τα ίδια 
όπλα με του αντιπάλου, και το κήρυγμα ήταν ένα από 
αυτά55. Ειδικότερα όμως στην Κρήτη, της οποίας η 
εκκλησία ήταν με πολλούς τρόπους, και μάλιστα και 
διοικητικά, εξαρτημένη από την καθολική, υπήρχαν 
πολλές ευκαιρίες να αφομοιωθούν μερικές από τις βα
σικές ιδέες της 5 6. Μπορούμε επομένως να υποθέσουμε 
ότι ο παραγγελιοδότης του Κλόντζα, ίσως κάποιος ιε
ρωμένος, ενδεχομένως δραστήριος ιεροκήρυκας ο 
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ίδιος, ο οποίος προφανώς θα συνεργάστηκε με το ζω
γράφο για το εικονογραφικό πρόγραμμα της εικόνας, 
κινούνταν μέσα σε ένα κλίμα ιδεών της Αντιμεταρ-
ρύθμισης, που ωστόσο στην Κρήτη της εποχής θα 
ήταν οικείο σε πολλούς και οπωσδήποτε σε κάποια 
κοινωνικά στρώματα κυρίαρχο5 7. 

VIII. Γεννιέται μετά τα παραπάνω το ερώτημα για τις 
σχέσεις του ίδιου του ζωγράφου με τις ιδέες αυτές. 
Πόσο, δηλαδή, γνώριζε την καταγωγή των ιδεών που 
απεικονίζονταν στην εικόνα του, γιατί βέβαια το μέγε
θος των καινοτομιών που έχει η εικόνα προϋποθέτει 
έναν ευρύτερο προβληματισμό τόσο από την πλευρά 
του ζωγράφου όσο και από την πλευρά του παραγγε-
λιοδότη. Έ ν α τέτοιο ερώτημα μας οδηγεί σε χώρους 
υποθέσεων που μπορεί να αποδειχθούν φανταστικές. 
Ωστόσο, για την περίπτωση του ζωγράφου μας διαθέ
τουμε μιαν έμμεση ένδειξη ότι γνώριζε τη σημασία 
της Συνόδου του Τριδέντου και τα διατάγματα της. 
Στον Κλόντζα, στον οποίο αποδόθηκε η εικόνα του 
Σεράγεβο, έχει επίσης αποδοθεί και μια εικόνα της 
Έβδομης Οικουμενικής Συνόδου που βρίσκεται στην 
Κοπεγχάγη (Εικ. 6)58. Ανεξάρτητα από το γενικότερο 
πρόβλημα της πατρότητας των πολλών εικόνων που 
αποδίδονται στον Κλόντζα59, οι δύο αυτές εικόνες, του 
Σεράγεβο και της Κοπεγχάγης, παρουσιάζουν απαρα-
γνώριστες ομοιότητες σε πολλά σημεία. Ιδίως οι ιδιό
τυπες και πολλές μορφές των εικονιζόμενων προσώ
πων με τις έντονες κινήσεις, που θυμίζουν μάλλον 
πορτραίτα συγχρόνων παρά στερεότυπα, πείθουν ότι 
έχουν βγει και στις δύο εικόνες από το ίδιο χέρι. Η 
ανάλογη χρήση εξάλλου των προοπτικών συμβάσεων 
και το πλήθος των πρωτοτυπιών στην απεικόνιση ενός 
γνωστού θέματος με νέα μέσα συνηγορούν επίσης 
στην απόδοση των δύο εικόνων στον ίδιο ζωγράφο, 
που πιθανότατα είναι ο Γεώργιος Κλόντζας. 
Η εικόνα της Κοπεγχάγης παρουσιάζει ένα γνωστό 
και συνηθισμένο την εποχή θέμα με νέο εντελώς τρό
πο. Η παράσταση μοιράζεται σε δύο σκηνές, τη σκηνή 
της Συνόδου και τη σκηνή της θριαμβευτικής πομπής 
της αυτοκράτειρας, του ανήλικου αυτοκράτορα, του 
πατριάρχη και της ιεραρχίας με εικόνες και αναμμένα 
κεριά, μετά την οριστική νίκη των εικόνων. Η προο
πτική απόδοση του χώρου, αν και δεν εφαρμόζεται με 
μαθηματική συνέπεια, δίνει την εντύπωση ότι η σκηνή 

49. Στα έξι έργα ευσπλαχνίας της περικοπής (τροφή στους πεινασμέ
νους, νερό στους διψασμένους, ενδύματα στους γυμνούς, παροχή 
στέγης στους ξένους, επίσκεψη των ασθενών και φυλακισμένων), 
που μπορούν όλα να συνοψισθούν στην έννοια της ελεημοσύνης, 
προστέθηκε το 12ο αιώνα από το γάλλο θεολόγο Joh. Beleth και ένα 
έβδομο: η ταφή των νεκρών. Στο χώρο της καθολικής εκκλησίας 
παραστάσεις των επτά αυτών καλών πράξεων εμφανίζονται από το 
12ο αιώνα, αλλά παίρνουν μεγαλύτερη διάδοση και ιδιαίτερη ιδεο

λογική φόρτιση την εποχή της Αντιμεταρρύθμισης. Πρβλ. Realle
xikon zur deutschen Kunstgeschichte, Stuttgart 1937, Ι, στ. 1457-1468 
(λήμμα Barmherzigkeit) και E. Mâle, L'art religieuse après le Conci
le de Trente, Paris 1932, σ. 86 κ.ε. 
50. H a r o l d J. G r i m m , Luther's Contribution to Sixteenth Century 
Organisation of Poor Relief, Archiv für Reformationsgeschichte 61 
(1972), σ. 222-234, όπου και οι αναφορές στα έργα του Αουθήρου. R. 
Tawney, Η θρησκεία και η άνοδος του καπιταλισμού (μετάφραση 
Δ. Κούρτοβικ), Αθήνα 1979,σ. 125 κ.ε. Max Weber, Η προτεσταντι
κή ηθική και το πνεύμα του καπιταλισμού (μετάφραση Δ. Κούρτο
βικ), Αθήνα 1978, σ. 231, σημ. 45. 

51. Weber, ό.π.. σ. 143 κ.ε. Tawney, ό.π., σ. 263-264. Ei δέ μή 
δύνασθε πάντα, αντί πάντων εκείνο, παρακαλώ, μέμνησθε διηνεκώς. 
δτι το μή μεταδιδόναι πένησιν εκ των οικείων χρημάτων αρπαγή 
πενήτων εστί και άποστέρησις της εκείνων ζωής· και ου τα ημέτερα 
άλλα τά εκείνων κατέχομεν: Ιωάννου Χρυσοστόμου, Εις τον Λάζα-
ρον λόγος δεύτερος, PG 48, στ. 991-992. OHE 11, στ. 854. 

52. Mâle, ό.π., σ. 87. C r a i g H a r b i s o n , The Last Judgement in 
Sixteenth Century Northern Europe: A Study of the Relation between 
Art and Reformation, New York-London 1976, σ. 108 και αριθ. 79, 
εικ. 53. 
53. Για τις σχέσεις του Αγάπιου Λάνδου με τις δοξασίες της καθολι
κής εκκλησίας βλ. Κ ω σ τ ο ύ λ α , ό.π., σ. 16 κ.ε. Για τον Καρτάνο 
πρβλ. υποσημ. 38, για το Ραρτούρο, υποσημ. 35. 
54. Ο Ζ. Τσιρπανλής συζητάει συχνά σε πολλές μελέτες του το αν 
και κατά πόσον οι σπουδαστές του Κολλεγίου είχαν προσχωρήσει 
ενσυνείδητα στον καθολικισμό ή αν στις περισσότερες περιπτώσεις 
εκπροσωπούσαν μιαν ορθόδοξη αντίσταση απέναντι στην Propa
ganda Fidei. Το πλουσιότατο υλικό που δημοσιεύει δείχνει πάντως 
ότι δεν ήταν πάντοτε η προσωπική ηθική στάση των λογίων η απο
φασιστική για τη διακίνηση των ιδεών. Βλ. ενδεικτικά τη βιβλιο
γραφία της υποσημ. 44 και επίσης: Ζ. Ν. Τ σ ι ρ π α ν λ ή ς , Οι Μακεδό
νες σπουδαστές του Ελληνικού Κολλεγίου Ρώμης. Ο ί δ ι ο ς , Ο Νεό
φυτος Ρόδινος στην Ήπειρο (α' μισό 17ου αι.), Δωδώνη 1 (1972), σ. 
313-331. 

55. Χαρακτηριστική είναι η μεταβολή στη στάση του Μελετίου 
Πηγά απέναντι στο Κολλέγιο που, ενώ αρχικά (1576) ήταν θετική, 
μετατρέπεται σταδιακά σε επιφύλαξη και αντίθεση. Μαζί με το Μά
ξιμο Μαργούνιο, το Γαβριήλ Σεβήρο και τον Κύριλλο Λούκαρι 
γίνονται οι κύριοι αντίπαλοι της καθολικής προπαγάνδας στη 
σφαίρα επιρροής της ορθόδοξης εκκλησίας. Ζ. Ν. Τ σ ι ρ π α ν λ ή ς , 
Το Ελληνικό Κολλέγιο της Ρώμης, ό.π., σ. 198-200. Πρβλ. και υπο
σημ. 43. 

56. Ζ. Ν. Τ σ ι ρ π α ν λ ή ς , Νέα στοιχεία σχετικά με την εκκλησιαστι
κή ιστορία της βενετοκρατούμενης Κρήτης (13ος-Ι7ος αι.) από 
ανέκδοτα βενετικά έγγραφα, Ελληνικά 20 (1967), σ. 42-106. Ο 
ί δ ι ο ς , Η επισκοπή Κισάμου και η θρησκευτική πολιτική της Βενε
τίας και του Βατικανού, Πεπραγμένα του Γ' Διεθνούς Κρητολογι-
κού Συνεδρίου, Ρέθυμνο 1971, Β ', Αθήνα 1974, σ. 315-332. Πρβλ. για 
τη λίγο παλιότερη εποχή: Μ. Χ α ι ρ έ τ η , Νέα στοιχεία περί της 
χειροτονίας ορθοδόξων ιερέων Κρήτης επί Βενετοκρατίας, ό.π., σ. 
333-341. 

57. Η διάσωση της εικόνας στο Σεράγεβο ενισχύει τις σκέψεις αυ
τές, γιατί και αν ακόμη ήταν ο αρχικός της προορισμός, υπήρχαν 
και εκεί ανάλογες συνθήκες. 
58. Η. P. G e r h a r d , Welt der Ikonen, Recklinghausen 19724, εικ. 18. 
Την απόδοση στον Κλόντζα έκαναν ανεξάρτητα οι Π. Β ο κ ο τ ό -
π ο υ λ ο ς , ό.π. (υποσημ. 3), σ. 395, και 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 , ό.π. (υποσημ. 22), σ. 216, σημ. 25. Βλ. και Α χ ε ι μ ά -
σ τ ο υ - Π ο τ α μ ι ά ν ο υ , ό.π. (υποσημ. 18). 

59. Α χ ε ι μ ά σ τ ο υ - Π ο τ α μ ι ά ν ο υ , ό.π.. σ. 133, υποσημ. 28 και σ. 136. 
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 , ό.π., σ. 246 κ.ε. 
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Εικ. 6. Γεωργίου Κλόντζα (;). Έβδομη Οικουμενική Σύνοδος. Εικόνα στην Κοπεγχάγη. 
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της πομπής, που απεικονίζεται στην κάτω ζώνη, λαμ
βάνει χώρα σε πρώτο επίπεδο ενός ενιαίου χώρου, 
στον οποίο διαδραματίζονται και οι δύο σκηνές. Η 
σκηνή της πάνω ζώνης —ή του βάθους— με την απει
κόνιση της καθαυτό συνόδου έχει τις περισσότερες 
ιδιορρυθμίες. Βυζαντινές παραστάσεις συνόδων θυμί
ζει κατά κάποιο τρόπο μόνο η τοποθέτηση των αρχιε
ρέων σε έδρανα, που εδώ τοποθετούνται σε δύο σειρές 
και αμφιθεατρικά ακολουθώντας το ημικύκλιο της αί
θουσας, στην οποία τοποθετείται η σκηνή. Η αίθουσα 
ορίζεται από το ημικυκλικό αρχιτεκτονικό βάθος και 
τα πλακάκια του δαπέδου, που με τις προοπτικές φυγές 
τους δημιουργούν την αίσθηση ενός ενιαίου χώρου 
μπροστά στα μάτια του θεατή. Ένας άμβωνας με ιε
ρωμένο ομιλητή βρίσκεται στο αριστερό άκρο των 
εδράνων. Το ημικύκλιο τους καταλήγει αριστερά, δί
πλα στον άμβωνα, σε θρόνο, στον οποίο κάθονται η 
αυτοκράτειρα Ειρήνη και ο μικρός Κωνσταντίνος, και 
δεξιά σε χαμηλότερο θρόνο, στον οποίο κάθεται ο 
Πατριάρχης. Στο κέντρο της αίθουσας, μέσα στο ημι
κύκλιο που δημιουργούν τα έδρανα, εικονίζεται ένα 
τραπέζι, πάνω στο οποίο είναι τοποθετημένος σταυρός 
με Εσταυρωμένο και στις τρεις πλευρές του οποίου 
κάθονται τρεις ιερωμένοι πρακτικογράφοι. Φαίνονται 
να παρακολουθούν προσεκτικά τον ομιλητή και συγ
χρόνως να συμβουλεύονται τα ανοιγμένα τους βιβλία. 
Στο δάπεδο, μπροστά στα έδρανα, η μοναδική επιγρα
φή της εικόνας: ΟΣΤΙΣ ΟΥ ΠΡΟΣΚΥΝΕΙ ΤΑΣ ΣΕΠΤΑΣ 
ΚΑΙ ΑΓΙΑΣ ΕΙΚΟΝΑΣ ΑΝΑΘΕΜΑ. Πάνω από το αρχι
τεκτονικό βάθος, μέσα σε κυκλικές δόξες και περι
στοιχισμένη από αγγέλους, παράσταση της Αγίας 
Τριάδας. Η διάταξη αυτή και μάλιστα η απεικόνιση 
της Συνόδου, με τα στοιχεία της αμεσότητας που περιέ
χει, την εντύπωση του αυθεντικού στιγμιότυπου που 
δίνει, με τον ομιλητή στο βήμα και τους γραμματείς με 
τις εκφραστικές στάσεις και κινήσεις, αποτελούν 
στοιχεία ξένα στην ως τότε εικονογραφία των συνό
δων, όπως είχε παραδοθεί από το Βυζάντιο. Το χαρα
κτήρα του στιγμιότυπου επιβεβαιώνει η σύγκριση της 
παράσταση της Συνόδου στην εικόνα της Κοπεγχάγης 
με μια σειρά από χαρακτικά που πραγματικά απεικονί
ζουν στιγμιότυπα από τη μεγάλη Σύνοδο του αιώνα, τη 
Σύνοδο του Τριδέντου. Τα χαρακτικά αυτά απεικονί
ζουν πάντοτε έναν πραγματικό εσωτερικό χώρο, το 
πλάγιο κλίτος της Santa Maria Maggiore του Trento, 
όπου συνεδρίαζε κατά την τελευταία της περίοδο η 
Σύνοδος60 (Εικ. 7-8). Τις περισσότερες φορές δείχνουν 

60. Φωτογραφίες τέτοιων χαρακτικών δημοσιεύονται στις παρακά
τω μελέτες: Giu l io de Carl i , La «città del Concilio» alla vigilia del 
grande evento, Settimane Culturali Storico-Umanistiche. Discorsi e 
Relazioni (Centro di Studi in Trento dell'università di Bologna), Bo
logna 1965, εικ. 18, πρβλ. και σ. 227 κ.ε. για τη S. Maria Maggiore. 
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Εικ. 7. Η Σύνοδος τον Τριδέντου. Χαρακτικό. 

Εικ. 8. Η Σύνοδος τον Τριδέντον. Χαρακτικό. 
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την πλάγια όψη και μάλιστα από ψηλά, σαν να είχε 
επιτραπεί σε παρατηρητές να παρακολουθήσουν τη 
συγκέντρωση από κάποιο υπερώο. Ο χώρος στην εικό
να μας είναι αντίθετα φανταστικός. Στα χαρακτικά η 
Σύνοδος απεικονίζεται από το πλάι, στην εικόνα με
τωπικά, ώστε να δίνεται η αίσθηση του χώρου που 
παρατηρήσαμε, αλλά κυρίως οι απαιτούμενες συμμε
τρίες, η αξιολογική διάταξη των νοημάτων, που ήταν 
βεβαίως απαραίτητη στην εικόνα με θέμα την αναστή
λωση των εικόνων και τα σχετικά δόγματα. Στα στιγ
μιότυπα του Τριδέντου οι αντίστοιχες ιεραρχήσεις εί
χαν μικρότερη σημασία. Όμοια είναι ωστόσο η αμ
φιθεατρική διευθέτηση των εδράνων, ο άμβωνας με 
τον ομιλητή και το τραπέζι στο κέντρο της αίθουσας 
με τους γραμματείς και τον Εσταυρωμένο, απαραγνώ-
ριστες μαρτυρίες ότι η εικόνα εξαρτάται από τις επί
καιρες απεικονίσεις της σύγχρονης της Συνόδου. 
Η τελευταία περίοδος της Συνόδου του Τριδέντου 
(1563) έκλεισε με την ψήφιση του διατάγματος για την 
προσκύνηση των εικόνων, που συντάχθηκε μετά από 
προσπάθειες, διαβουλεύσεις και επιμέρους συναντή
σεις ενός ολόκληρου χρόνου. Το διάταγμα αποτελού
σε την απάντηση στην αμφισβήτηση της λατρείας των 
εικόνων, αλλά και των αγίων και των λειψάνων, που 
είχε προκαλέσει και στους κόλπους της καθολικής 
εκκλησίας η κριτική της Μεταρρύθμισης. Με το διά
ταγμα αυτό η καθολική εκκλησία αντικρούει επιθετι
κά τη Μεταρρύθμιση υποστηρίζοντας ακριβώς τις 
αντίθετες θέσεις. Η λατρεία των εικόνων και των λει
ψάνων παίρνει πια μιαν εξαιρετική θέση, ενώ υπο
γραμμίζεται ο διδακτικός ρόλος της τέχνης που συ
μπληρώνει το κήρυγμα και, με έμμεσους αλλά σαφείς 
τρόπους, προωθούνται νέα εικονογραφικά θέματα. 
Κατά τη σύνταξη του ίδιου του διατάγματος, αλλά και 
κατά τις προπαρασκευαστικές συναντήσεις έγιναν 
επανειλημμένες μνείες στις αποφάσεις της Συνόδου 
της Νικαίας του 787. Η νίκη κατά της βυζαντινής ει
κονομαχίας θεωρήθηκε ότι αποτελεί αναπόσπαστο 
κομμάτι της ιστορίας της εκκλησίας και χρησιμοποιή
θηκε κατά της νέας εικονομαχίας της Μεταρρύθμι
σης6 1. 

Ό τ α ν επομένως ο Κλόντζας παίρνει ερεθίσματα από 
την απεικόνιση μιας σύγχρονης του Συνόδου, που συ
γκλόνισε, τα εκκλησιαστικά πράγματα της εποχής 
στον καθολικό τουλάχιστον κόσμο, για να εικονο
γραφήσει τη Σύνοδο που πάταξε τη βυζαντινή εικονο
μαχία, δεν πρόκειται απλώς για μορφολογικό δάνειο. 
Γνωρίζει ως φαίνεται το διάταγμα του Τριδέντου για 
τις εικόνες και το συσχετίζει με εκείνο της Νικαίας, 
ακριβώς όπως και οι καρδινάλιοι και οι επίσκοποι της 
καθολικής Συνόδου συσχέτισαν την απόφαση τους με 
το διάταγμα της βυζαντινής Συνόδου. Γνωρίζει επομέ

νως ο ζωγράφος μας πολύ καλά και τις αποφάσεις της 
Συνόδου του Τριδέντου και τη σημασία τους και τις 
ασπάζεται. Η διαπίστωση ότι ο Κλόντζας γνώριζε το 
διάταγμα του Τριδέντου κάνει τώρα θεμιτή την υπόθε
ση ότι ήταν εξοικειωμένος και με όλο τον προβλημα
τισμό που είχε αναπτυχθεί στο χώρο ακτινοβολίας της 
καθολικής εκκλησίας όχι μόνο για τις εικόνες αλλά 
και για τη σημασία του κηρύγματος, των καλών πρά
ξεων και της συσχέτισης τους με τη Δευτέρα Παρου
σία 6 2, τα θέματα δηλαδή που συναντήσαμε στην εικό
να του Σεράγεβο, και ότι ενσυνείδητα προσάρμοζε την 
τέχνη του σε ένα διδακτισμό που ενίσχυε τις ιδέες 
αυτές. Με τον τρόπο αυτό όμως απομακρυνόταν από τα 
ουσιώδη χαρακτηριστικά της βυζαντινής εικόνας, η 
οποία υπαινίσσεται μάλλον δόγματα παρά επεξηγεί 
κηρύγματα. Μεγάλος βαθμός της πρωτοτυπίας του ως 
ζωγράφου βρίσκεται ακριβώς στη δυνατότητα του να 
συνδυάζει αυτούς τους δύο αλληλοσυγκρουόμενους 
τρόπους έκφρασης. 

IX. Ωστόσο, εκτός από τα θεολογικά ζητήματα η εικό
να του Σεράγεβο, με το να εικονίζει ως κύριο θέμα της 
μια πραγματική σκηνή, εικονογραφεί και μια κοινω
νική πραγματικότητα, προς την οποία εξάλλου απευθύ
νεται και η διδαχή της. Στον τρόπο με τον οποίο απο
δίδεται αυτή η κοινωνική πραγματικότητα μπορούμε 
να διακρίνουμε ένα κομμάτι, μικρό ίσως αλλά ενδει
κτικό, των νοοτροπιών της εποχής, κυρίως όμως των 
δημιουργών της εικόνας και του αρχικού κοινού της. 
Ό π ω ς είδαμε, το εκκλησίασμα χωρίζεται σε δύο ομά
δες, τους ελεήμονες και τους ανελεήμονες. Σε καμιά 
από τις δύο αυτές ομάδες δεν υπάρχει γυναίκα. Οι δι
δαχές για τη σωτηρία των ψυχών δεν αφορούσαν φαί
νεται τις γυναικείες ψυχές ή ήταν απλώς βέβαιο ότι 
και στη μέλλουσα ζωή θα βρίσκονταν στο πλευρό του 
συζύγου τους! Αντίθετα, στο μονόφυλλο της Νυρεμ
βέργης γυναίκες είναι παρούσες τόσο στο ευαγγελικό 
όσο και στο παπικό κήρυγμα (Εικ. 5). Σε καμιά από τις 
δύο ομάδες των εκκλησιαζομένων δεν ανήκουν ούτε οι 
ζητιάνοι. Δεν παρακολουθούν οι ίδιοι το κήρυγμα, 
παριστάνονται εκεί, μέσα στην εκκλησία, την ώρα του 
κηρύγματος, μόνο για να ζωντανέψουν τα λόγια του 
ιεροκήρυκα, ενώ η πραγματική τους θέση θα ήταν έξω 
από την εκκλησία6 3. Κατά παράβασιν των αρχών της 
γεωμετρικής προοπτικής, αν και βρίσκονται σε πρώτο 
επίπεδο, παριστάνονται μικρότεροι από το εκκλησία
σμα και τον ιερέα, επειδή αξιολογικά είναι πιο ασή
μαντοι από αυτούς. Υπάρχουν εκεί μόνο για να δώσουν 
σε τελευταία ανάλυση την ευκαιρία στους αστούς (του 
Χάνδακα;) να σώσουν την ψυχή τους, όχι για τις δική 
τους ψυχή, εικονογραφούν δηλαδή τη θέση της επαι
τείας στη μεσαιωνική ηθική, όπως την ερμηνεύει ο 
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Max Weber64. Αυτό που εμείς σήμερα ονομάζουμε 
κοινωνική ανισότητα φαίνεται έτσι σαν φυσική ιδιό
τητα των ανθρώπων και οπωσδήποτε φυσικότερη από 
τη διάκριση τους σε ελεήμονες και μη. 
Το κήρυγμα απευθύνεται σε ένα ευκατάστατο στρώμα 
αστών. Σε αυτούς απευθύνεται και η κοινωνική κριτι
κή που εμπεριέχει το απειλητικό περιεχόμενο της εικό
νας. Η κριτική που τους γίνεται αφορά την απομά
κρυνση τους από την εκκλησία, το ότι δεν «δοξολο
γούν» τον Κύριο, το ότι δεν ακολουθούν τις εντολές 
της, το ότι τελικά κάνουν επιλογές προς όφελος της 
επίγειας υλικής ζωής τους. Γι ' αυτό και η τιμωρία που 
τους περιμένει είναι βέβαιη και ανελέητη. Η κριτική 
αυτή όπως είδαμε δεν αφορά ούτε τους ζητιάνους ούτε 
τις γυναίκες, αφορά όμως ορισμένους κληρικούς που 
απεικονίζονται κυρίως στο βάθος της δεξιάς ομάδας, 
των ανελεημόνων. 

Χ. Μετά από τις παρατηρήσεις που προηγήθηκαν τί
θεται το ερώτημα για τον προορισμό της πολυσήμα
ντης αυτής εικόνας. Εξετάζοντας για μιαν ακόμη φορά 
τη μορφή της παρατηρούμε ότι, παρά τη φαινομενικά 
συμμετρική διάταξη, εμφανίζεται κάποια ανισορροπία 
στη σύνθεση της εικόνας του Σεράγεβο. Συγκεκριμέ
να: Το αρχιτεκτόνημα απεικονίζεται συμμετρικό. Στον 
κύριο κατακόρυφο άξονα, όπου και το σημείο φυγής, 
εικονίζονται ο Χριστός, ο Σταυρός του τέμπλου, ο ιε
ρέας στην ανοιχτή Ωραία Πύλη. Ο Χριστός παρουσιά
ζει έντονο χιασμό, είναι στραμμένος λίγο προς τα 
αριστερά και πλαισιώνεται από τους αγγέλους σε μια 
ισορροπημένη σύνθεση όχι όμως εραλδικά συμμετρι
κή. Την κίνηση του Χριστού προς τα αριστερά και 
λίγο προς τα κάτω επαναλαμβάνουν οι τρεις άγγελοι 
που βρίσκονται αμέσως δεξιά του. Η στροφή του κε
φαλιού τους και ιδίως η κατεύθυνση των βλεμμάτων 
τους μας οδηγεί στην κόγχη του Δαβίδ που και αυτός 
σε στάση έντονου χιασμού, με τα βλέμμα και τη στρο
φή του κεφαλιού του, οδηγεί το βλέμμα μας ακόμη 
χαμηλότερα. Αμέσως κάτω από το Δαβίδ ο άγγελος 
—με υψωμένες τις φτερούγες, στραμμένα προς τα πά
νω το κεφάλι και τα χέρια και με το βλέμμα να κατευθύ
νεται προς το Χριστό—αποτελεί το αντίβαρο όλης αυ
τής της κίνησης, η οποία όμως δεν τελειώνει εδώ, συ
νεχίζεται στη στροφή του ιεροκήρυκα που κοιτάζει το 
εκκλησίασμα κάτω από τον άμβωνα του, με το αριστε
ρό του χέρι να δείχνει προς τα κάτω, προς την κόλαση, 
αλλά με το δεξί του σε έντονη χειρονομία λόγου, να 
δείχνει προς τα πάνω, προς το Χριστό, στην αντίθετη 
φορά από την κίνηση που μόλις παρακολουθήσαμε. 
Μια αμφίδρομη κίνηση οδηγεί λοιπόν το βλέμμα μας 
από το Χριστό στον ιεροκήρυκα και από τον ιεροκή
ρυκα στο Χριστό και συγχρόνως πλαισιώνει τη σύν

θεση από την πάνω αριστερή πλευρά. Ο πίνακας στην 
πλευρά αυτή κλείνει με το ζευγάρι των αγγέλων στην 
πάνω αριστερή γωνία, στραμμένων προς το εσωτερι
κό, προς το κέντρο της σύνθεσης, προς το οποίο είναι 
στραμμένος και ο Χρυσόστομος, που βρίσκεται στην 
κόγχη διαγώνια κάτω από αυτούς. Αυτό το κλείσιμο 
της σύνθεσης που παρατηρούμε στην αριστερή πλευ
ρά δεν επαναλαμβάνεται όμως στη δεξιά πλευρά της 
εικόνας. Η σύνθεση μένει ανοιχτή προς τα δεξιά και 
με τις κινήσεις και τα βλέμματα των μορφών μας οδη
γεί έξω από τον πίνακα. Έτσι ο Βασίλειος από την 
κόγχη του και οι μικροί άγγελοι-έρωτες στα σύννεφα 
λίγο πιο πάνω είναι στραμμένοι δεξιά και φαίνονται 
να κοιτάζουν έξω από τον πίνακα. Ο άγγελος στη δι
πλανή κόγχη είναι στραμμένος και αυτός προς τα δε
ξιά με το πρόσωπο και το βλέμμα λίγο προς τα κάτω 
και λοξά, σε μια φορά παράλληλη με εκείνη της πο
ρείας του ομίλου των αδίκων, που όμως οδηγεί και 
αυτή έξω από το πλαίσιο δεξιά. Με στραμμένο το κεφά
λι προς τα δεξιά παριστάνεται και ο ένας από τους δύο 
αγγέλους, που καταγράφουν τα ρήματα των ασεβών. 
Την κίνηση προς τα δεξιά και έξω από τα όρια της 
εικόνας τονίζει και η πορεία του γέροντα στο πρώτο 
επίπεδο του δεξιού ομίλου του εκκλησιάσματος, που 
μοιάζει να φεύγει, αλλά και η έντονη στροφή του κε
φαλιού μιας αινιγματικής μορφής στο βάθος του ίδιου 
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ομίλου, του μοναδικού νέου και αγένειου από ολόκλη
ρο το ακροατήριο, που έχει προσηλωμένο το βλέμμα 
του κάπου έξω από την εικόνα μας6 5. Ό λ η αυτή η 
κίνηση προς τα δεξιά υπογραμμίζεται από το ίδιο το 
τέμπλο που δεν είναι συμμετρικό, έχει μόνο πύλη της 
πρόθεσης αριστερά και όχι και πύλη διακονικού. Η 
έλλειψη αυτή γίνεται περισσότερο φανερή με την 
ένταξη του τέμπλου στο συμμετρικό αρχιτεκτόνημα. 
Μοιάζει λοιπόν η εικόνα μας να ανοίγει προς τα δεξιά 
και να οδηγεί το βλέμμα μας προς ένα συμπλήρωμα 
της που βρίσκεται έξω από αυτήν: σαν να ζωγραφί
στηκε για να τοποθετηθεί δίπλα σε μιαν ισομεγέθη 
αντίστοιχη της εικόνα, με την οποία θα αποτελούσε 
σύνολο6 6. 

Θα απεικόνιζε η υποθετική αυτή εικόνα ίσως το εσω
τερικό μιας εκκλησίας που θα έκλεινε τη σύνθεση 
προς τα δεξιά. Το θέμα της θα ήταν συγγενικό, θα 
συμπλήρωνε κατά κάποιο τρόπο τα νοήματα της εικό
νας του Σεράγεβο. Στην εικόνα αυτή είδαμε ότι υπερ
τονίζεται η επερχόμενη τιμωρία, ότι η απειλή της κο-
λάσεως είναι ασυνήθιστα έντονη και δεν αφήνονται 
περιθώρια για τη μνεία της ανταμοιβής των δικαίων. 
Μια εικόνα με συμπληρωματικό νόημα θα μπορούσε 
να αναφέρεται στη μετάνοια και την άφεση των αμαρ
τιών. Η ευαγγελική περικοπή της Κυριακής της Τυρι-
νής, αφιερωμένης στην έξοδο των πρωτοπλάστων από 
τον παράδεισο, ευνοεί ως θέμα κηρύγματος τη μετά
νοια, που μπορεί να εικονογραφηθεί με την εξομολό
γηση. Το Κυριακοδρόμιο του Αγαπίου Λάνδου αφιε
ρώνει στην Κυριακή της Τυρινής κήρυγμα με θέμα την 
προετοιμασία για τη νηστεία, στο οποίο ρητά προτρέ
πει στην εξομολόγηση. Η θέση της Κυριακής της Τυ
ρινής στο εορτολόγιο μετά από την Κυριακή των Από
κρεω, με την οποία συσχετίστηκε το θέμα της εικόνας 
του Σεράγεβο ενισχύει αυτές τις σκέψεις για το θέμα 
της υποθετικής εικόνας. Εξάλλου, από τα επτά κηρύγ
ματα του Καρτάνου που προστέθηκαν μετά την έκδο
ση του 1589 στο «Θησαυρό» του Δαμασκηνού Στουδί-
τη είναι και τα «Περί μετανοίας» και «Περί εξομολογή-
σεως». Παραστάσεις εξομολόγησης γνωρίζουμε από 
πολύ νεότερη εποχή 6 7 . Τα στοιχεία που διαθέτουμε 
δεν επιτρέπουν επομένως να προχωρήσουμε στην 
έστω και υποθετική ανασύνθεση της εικόνας που θα 
«συμπλήρωνε» την εικόνα του Σεράγεβο. Η υπόθεση 
που διατυπώθηκε εδώ αποσκοπεί απλώς να απαντήσει 
σε κάποια από τα ερωτήματα που θέτει η εικόνα με την 
παράσταση κηρύγματος. Είναι αδύνατον όμως να επι
βεβαιωθεί χωρίς νέα ευρήματα, αφού προς το παρόν 
και το θέμα της εικόνας του Σεράγεβο αποτελεί άπαξ. 
Και είναι φυσικά πολύ πιθανό να αποτελούσε ανάλογο 
άπαξ και το θέμα της δεύτερης εικόνας, αν πράγματι 
ποτέ υπήρξε. 

XI. Ανεξάρτητα από την ύπαρξη δεύτερης υποθετικής 
εικόνας πρέπει να παρατηρηθεί ότι παρά τη σύνδεση 
του θέματος της εικόνας μας με την εορτή της Κυρια
κής των Απόκρεω και παρά την ενδεχόμενη πρόθεση 
των δημιουργών της για εκκλησιαστική χρήση, δεν 
ήταν πολύ εύκολο μια εικόνα με τέτοιου είδους παρά
σταση να καθιερωθεί ως λατρευτική6 8. Η ακρίβεια και 
η αμεσότητα με την οποία απεικονίζει τα νοήματα της 
δεν της επιτρέπουν να έχει το βαθμό αφαίρεσης που 
απαιτούσε μια μακρότατη παράδοση για τις εικόνες 
στο χώρο της ορθόδοξης εκκλησίας. Γιατί το κύριο 
εικονογραφικό μέρος του έργου που μας απασχόλησε 
καταλαμβάνει ένας συγκεκριμένος, πραγματικός χώ
ρος, μια εκκλησία με τους ιερείς, το εκκλησίασμα και 
τους ζητιάνους. Συνωθούνται στο χώρο αυτό ένα πλή
θος ανθρώπινες μορφές λαϊκών. Ό σ ο και αν παρουσιά
ζονται σε συμφραζόμενα Δευτέρας Παρουσίας, δεν 
απεικονίζονται την ώρα της Κρίσεως, δηλαδή σε χώρο 
και χρόνο υπερβατικό, αλλά στην επίγεια και αμαρ
τωλή ζωή τους. Παρά το θρησκευτικό περιεχόμενο 
του έργου, το κύριο μέρος καταλαμβάνουν πρόσωπα 
βέβηλα (profanes), ούτε άγιοι ούτε δίκαιοι, αλλά απλοί 
θνητοί και μάλιστα πολλοί αμαρτωλοί. Χάνεται έτσι η 
απαραίτητη για την ορθόδοξη εικόνα υπερβατικότη-
τα. Το έργο έγινε για να φρονιματίσει, μπορούσε 
πραγματικά να θυμίσει τα ευαγγελικά αποσπάσματα 
και μερικές από τις διδασκαλίες της εκκλησίας στους 
πιστούς, δεν μπορούσε όμως να δημιουργήσει κατα
στάσεις ενόρασης, να γίνει αντικείμενο λατρείας και 
προσκύνησης. Γι ' αυτό φαίνεται ότι και το θέμα δεν 
είχε συνέχεια στην ορθόδοξη εικονογραφία. Πρόκει
ται απλώς για έναν πίνακα θρησκευτικής ζωγραφικής. 
Μια ανάλογη διάθεση έχει παρατηρηθεί και σε άλλα 
έργα του Κλόντζα. Ο Μ. Χατζηδάκης γράφει για τον 
Κλόντζα με αφορμή το τρίπτυχο της Πάτμου: «Στις 
εικόνες της άλλης πλευράς ο Κλόντζας προσπαθεί, με 
την ευρετική του φαντασία και με τη βοήθεια χαρα
κτικών τυπωμάτων, μανιεριστικού συχνά χαρακτήρα, 
να δημιουργήσει νέες συνθέσεις πολυάνθρωπες, με σι
λουέτες ψηλόλιγνες που κινούνται με χάρη αλλά 
ασταμάτητα μέσα σε κάποιο χώρο σχεδόν τρισδιάστα
το, που το βάθος του γεμίζει με κτίρια αναγεννησιακά 
και υστερογοτθικά, με παράδοξες προοπτικές φυγές. 
Με τα μέσα αυτά που έχει χρησιμοποιήσει με περισσό
τερη τόλμη, κυρίως σε έργα όπου οι σκηνές αποκτούν 
μικρογραφικό χαρακτήρα, ο Κλόντζας δημιουργεί ένα 
είδος ε κ κ λ η σ ι α σ τ ι κ ή ς ζ ω γ ρ α φ ι κ ή ς για ορθόδο
ξους, περίπτωση μοναδική όπου κάποιος έντονος 
προσωπικός χαρακτήρας ξεχωρίζει τα δημιουργήματα 
ενός αγιογράφου»69. 

Μια συγκρίσιμη τάση εκκοσμίκευσης εμφανίζεται και 
στην εικόνα της Έβδομης Οικουμενικής Συνόδου της 
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Κοπεγχάγης και επιτυγχάνεται με την αντικατάσταση 
της στερεότυπης απεικόνισης της Συνόδου από μια 
σύγχρονη και επίκαιρη σκηνή. Αυτό συντελεί στο να 
μετατραπούν τα δόγματα, οι αιώνιες αλήθειες της εκ
κλησίας, σε ζητήματα σύγχρονα και άμεσα. Η αμεσό
τητα τους ακριβώς είναι που λειτουργεί ως εκκοσμί-
κευση. 
Ανάλογη πορεία είχε αρχίσει στη δυτικοευρωπαϊκή 
ζωγραφική έναν αιώνα πριν. Ο Χάνδακας του 16ου 
αιώνα έδινε το κοινωνικό πλαίσιο, μέσα στο οποίο θα 
μπορούσε ενδεχομένως το εγχείρημα να μεταφυτευθεί, 
χωρίς να πρόκειται απλώς για μορφολογικές μιμήσεις 
χαρακτικών προτύπων, που δημιουργήθηκαν σε άλλο 
πολιτισμικό περιβάλλον. Αυτό επιχειρεί ο Κλόντζας 
και ο κύκλος του. Η προσπάθεια δεν θα συνεχιστεί για 
πολύ στην Κρήτη. Εκεί όμως δημιουργούνται οι 
προϋποθέσεις, ώστε η εξέλιξη αυτή να μπορέσει να 
μεταφυτευθεί στα ενετοκρατούμενα Επτάνησα, ενώ 
στην τουρκοκρατούμενη Ελλάδα η «μετα-βυζαντινή» 
φάση της εκκλησιαστικής ζο>γραφικής συνεχίζεται 
έως σχεδόν το 19ο αιώνα. 

Η ανάλυση των μορφολογικών ιδιορρυθμιών και του 
πρωτότυπου θέματος της εικόνας του Σεράγεβο επέ
τρεψε να εντοπιστεί στο κρητικό αυτό έργο έντονη η 
επίδραση των ιδεών της Αντιμεταρρύθμισης. Οι ιδέες 
αυτές εκφράζονται κυρίως με τη σύνδεση της Δευτέ
ρας Παρουσίας με τις καλές πράξεις και μάλιστα την 
ελεημοσύνη, την προβολή και εικονογράφηση της 
σημασίας του κηρύγματος και τον τονισμό του ρόλου 
της εκκλησίας στη διαδικασία σωτηρίας των πιστών. 
Άλλες από τις ιδέες αυτές εκφράζονται άμεσα, άλλες 
μόνον έμμεσα, είδαμε όμως ότι για τους συγχρόνους 
της ήταν εύκολα αναγνωρίσιμες. Για το σκοπό αυτό 
επιστρατεύεται ένα κείμενο του Μεγάλου Βασιλείου, 
από το οποίο σταχυολογούνται αυτούσια παραθέματα, 
όπως ακριβώς στα κείμενα της εκκλησιαστικής ρητο
ρικής. Η εικονογράφηση του πατερικού κειμένου 
εντάσσεται στο εικονογραφικό σχήμα της Δευτέρας 

Παρουσίας. Το αποτέλεσμα είναι ένας θρησκευτικός 
ηθικοπλαστικός πίνακας, που χρησιμοποιεί μια ρητο
ρεία ανάλογη με εκείνη του κηρύγματος. Οι ιδιότητες 
της λατρευτικής εικόνας σχεδόν απουσιάζουν. Αποτε
λεί επομένως η εικόνα του Σεράγεβο την ένδειξη για 
μια τομή στη μεταβυζαντινή ζωγραφική. Διακρίνεται 
η τάση να μεταβληθεί ο χαρακτήρας της εικόνας τόσο 
ως λατρευτικού αντικειμένου όσο και ως είδους ζω
γραφικής7 0. Τις πραγματικές διαστάσεις και τη σημα
σία της μεταβολής θα μπορούσε να οριοθετήσει η 
μελλοντική έρευνα, που θα εξέταζε την αλληλοεξάρ-
τηση των αλλαγών στη χρήση και των μεταβολών στη 
μορφή των εικόνων, διευρύνοντας και εμπλουτίζοντας 
μερικούς από τους προβληματισμούς που εκτέθηκαν 
εδώ. 

65. Πρβλ. υποσημ. 16 
66. Ανάλογο άνοιγμα της σύνθεσης αλλά προς τα αριστερά παρατη
ρούμε στην εικόνα της Κοπεγχάγης (Εικ. 6), που εν μέρει μόνο 
δικαιολογείται από τις ανάγκες του θέματος, την απεικόνιση δηλα
δή της πορείας προς τα ανάκτορα μετά την αναστήλωση των εικό
νων. 
67. Βυζαντινό Μουσείο Τ 750 και Τ 754 (και οι δύο του 19ου αιώνα). 
Ειδική Έκθεση Κειμηλίων Προσφύγων, Αθήνα 1982, αριθ. 35 και 
37. 
68. Μια πιθανή ένσταση ότι η εικόνα με το ιδιότυπο αυτό θέμα θα 
προοριζόταν για ιδιωτική χρήση προσκρούει στο ίδιο το περιεχό
μενο της αλλά και στο μεγάλο σχήμα της. Και τα δύο υποδηλώνουν 
έργο που απευθύνεται σε ευρύτερο κοινό και προορίζεται για δημό
σιο χώρο. 
69. Μ. Χ α τ ζ η δ ά κ η ς , Εικόνες της Πάτμου, Αθήνα 1977. σ. 107-108. 
Για το πρόβλημα της εκκοσμίκευσης στη μεταβυζαντινή ζωγραφική 
πρβλ. T r i a n t a p h y l l o p o u l o s , ό.π., passim και ιδίως σ. 389 κ.ε. 

70. Πρόκειται δηλαδή για μεταβολές στη λειτουργία και χρήση του 
φορητού πίνακα στο χώρο της ορθόδοξης εκκλησίας, που έχει ανα
πόφευκτες επιπτώσεις στη μορφή του. Για τις σχέσεις χρήσης και 
μορφής στα έργα ζωγραφικής βλ. Η. Belting, Das Bild und sein 
Publikum im Mittelalter. Form und Funktion früher Bildtafeln der 
Passion, Berlin 1981, σ. 25 κ.ε. Ο ίδ ιος , Das Werk im Kontext, ό.π. 
(υποσημ. 2), όπου και η σχετική βιβλιογραφία. 
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ΟΛΓΑ ΓΚΡΑΤΖΙΟΥ 

Olga Gratziou 

THE ICON BY GEORGIOS KLONTZAS AT SARAJEVO 
AND ITS SUCCESSIVE LEVELS OF MEANING 

l\t the 5th symposium held by the Christian Archaeo
logical Society (Thessaloniki 1985), and subsequently in 
the XII volume of the Deltion of the Society, Panayotis 
Vocotopoulos presented a very interesting icon from the 
Old Orthodox Church in Sarajevo. On the icon attribut
ed by him to the Cretan painter Georgios Klontzas, is 
represented a highly original subject. The unusually di
dactic nature of the work, and the variety of meanings it 
conveys, both directly and indirectly, supplied the sti
mulus for the attempt to understand it in the present 
article. 

The icon is divided into three unequal registers. The one 
at the top, showing the heavens, and the one at the 
bottom, depicting Hell, are reminiscent of scenes of the 
Last Judgement. The middle register has a representa
tion of the earth at the present time, in the form of the 
interior of a church. It contains an accurate rendering of 
the iconostasis, the priest at the Royal Doors, the 
preacher in the pulpit, and the crowded congregation, 
divided into two groups. In front of them beggars are 
asking for charity from the faithful. Their inclusion, and 
the large number of texts, make clear the content of the 
sermon: the faithful must show charity; if they are not 
prepared to do so, then when the Day of Judgement 
arrives they will find themselves in Hell, which is depict
ed with great immediacy below their feet. Most of the 
elucidatory texts are taken from the Homily of Basil the 

Great on Psalm 28, one verse of which is inscribed on 
the scroll held by David in the bottom left corner of the 
icon. According to Basil, the Psalm refers to the Last 
Judgement, and the best way for the faithful to prepare 
for the hour of Judgement is through Good Works. 
However, this overemphasis on charity reflects the ideas 
of the Counter-reformation, when the Catholic church 
withdrew Good Works from the Christian tradition, in 
order to use them as a weapon in its struggle with the 
Reformation, which condemned mendicancy. The re
presentation of the preaching in the main register of the 
icon attests to an affinity with Counter-reformation too. 
The painter, and presumably also the commissioner of 
the icon seem to have been familiar with the decisions of 
the Council of Trent; this is clear from the icon by 
Klontzas in Copenhagen (Fig. 6) depicting the Seventh 
Ecumenical Council, which is apparently based on a 
series of engravings depicting the Italian Council. The 
present icon, painted in the golden age of the sermon, 
uses a rhetoric similar to that of the church as an expres
sive means. The use of a mixed perspective system, with 
geometric and reversed perspective, underlines the 
meanings. The result is a moralizing religious painting 
that has lost some of the basic characteristics of a cult 
icon. The question thus arises as to how far there was in 
this period a general tendency to transform the icon, 
both as a religious object and as a kind of painting. 
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