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Ανδρομάχη Κατσελάκη 

Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΕΛΚΟΜΕΝΟΣ ΕΠΙ ΣΤΑΥΡΟΥ. 
ΕΙΚΟΝΟΓΡΑΦΙΑ ΚΑΙ ΤΥΠΟΛΟΓΙΑ ΤΗΣ ΠΑΡΑΣΤΑΣΗΣ 

ΣΤΗ ΒΥΖΑΝΤΙΝΗ ΤΕΧΝΗ (4ος αί.-15ος αι.) 

Χ ± εικονογραφία του επεισοδίου του Χριστού Ελκό-

μενου έχει απασχολήσει αρκετές φορές τους μελετητές. 

Ο Gabriel Millet στο πολύτιμο βιβλίο του Recherches sur 

l'iconographie de l'Évangile aux XlVe, XVe et XVIe siècles, 

d'après les monuments de Mistra, de la Macédoine et du 

Mont Athos, έχει αφιερώσει στο θέμα αυτό ένα μεγάλο 

κεφάλαιο1. Στην εκτενή μελέτη του ο Millet δέν διακρί

νει εικονογραφικούς τύπους, αλλά περιορίζεται στην 

περιγραφή και ανάλυση των διαφόρων προσώπων που 

μετέχουν στο επεισόδιο, δηλαδή του Χριστού, του Σίμω

να, των ρωμαίων στρατιωτών και των Μυροφόρων, στη 

βυζαντινή και δυτική εικονογραφία. Διατυπώνει επίσης 

τη θεωρία της «διπλής πομπής» (double cortège) για ορι

σμένες περιπτώσεις όπου στο ίδιο ζωγραφικό σύνολο το 

επεισόδιο ιστορείται δύο φορές. Κατά τον Millet αυτή η 

διπλή απεικόνιση ακολουθεί τη διήγηση των Απόκρυ

φων, σύμφωνα με την οποία η πορεία προς τον Γολγοθά 

ολοκληρώνεται σε δύο φάσεις. Στην ίδια μελέτη ο Millet 

διατυπώνει την άποψη ότι ο εικονογραφικός τύπος με 

την Προσήλωση του σταυρού (2), που θα εξετάσουμε 

παρακάτω 2, δεν εικονογραφεί το επεισόδιο του Χριστού 

Ελκόμενου, αλλά αποτελεί μέρος του αμέσως επόμενου 

χρονικά, δηλαδή της Ανάβασης στον σταυρό. 

Με το ίδιο θέμα ασχολείται αργότερα η Βενετία Κώττα 

στο άρθρο της Η εξέλιξις της εικονογραφικής παραστά

σεως τον Χριστού Ελκομένον εν τη χριστιανική τέχνη7'. 

Ή Κώττα συμφωνεί με τον Millet και θεωρεί ότι ο τίτλος 

«Ελκόμενος επί σταυρού» χρησιμοποιήθηκε κατα

χρηστικά, αρχικά από τους ζωγράφους και στη συνέ

χεια από τους ερευνητές, στις παραστάσεις με τον προ

σηλωμένο σταυρό. Η ίδια διακρίνει τρεις παραλλαγές 

στην εικονογραφία του θέματος: στην πρώτη, που 

κυριαρχεί στη βυζαντινή ζωγραφική, ο Σίμων φέρει τον 

σταυρό- στη δεύτερη, που απαντά κυρίως στη Δυτική 

τέχνη, ο Χριστός φέρει ο ίδιος τον σταυρό* τέλος στην 

τρίτη, που πιθανόν ακολουθεί ελληνιστικά πρότυπα, ο 

Χριστός οδηγείται μόνος στον Γολγοθά, χωρίς τον σταυ

ρό και τον Σίμωνα. Η Β. Κώττα κάνει επίσης διάκριση 

ανάμεσα στον Χριστό Ελκόμενο επί σταυρού και στον 

Χριστό Ελκόμενο προς κρίση (ή αλλιώς Ελκόμενο δευ

τέρου τύπου) καθώς τα δύο επεισόδια παρουσιάζουν 

στενή εικονογραφική ομοιότητα. Τέλος σε εικονογραφι

κές μελέτες4 ή μονογραφίες ζωγραφικών συνόλων, όπου 

υπάρχει απεικόνιση του επεισοδίου, γίνεται συχνά εκτε

νής εικονογραφική ανάλυση της παράστασης5. 

Ωστόσο, η συνεχής δημοσίευση μεγάλου αριθμού μνη

μείων, εικόνων, χειρογράφων και άλλων έργων της βυ

ζαντινής τέχνης, μας προτρέπει σε μία εκ νέου εξέταση 

των δεδομένων, προκειμένου να μελετηθεί και να πα

ρουσιασθεί συνολικά όλο το ως τώρα γνωστό υλικό. 

Στη μελέτη που θα ακολουθήσει θα προσπαθήσουμε να 

κατατάξουμε τις παραστάσεις σε εικονογραφικούς τύ

πους, να τους συνδέσουμε με τα κείμενα και να ερμη

νεύσουμε ορισμένες σκηνές σπάνιες και ιδιαίτερες. 

1. G. Millet, Recherches sur l'iconographie de l'Evangile auxXIVe, XVe 
et XVIe siècles, d'après les momuments de Mistra, de la Macédoine et du 
Mont Athos, Παρίσι 1916 (στο εξής Millet, Recherches), σ. 362-379. 
2. Βλ. σ. 186-196. 
3. Β. Κώττα, «Η εξέλιξις της εικονογραφικής παραστάσεως του 
Χριστού Ελκομένου εν τη χριστιανική τέχνη», BNJ 14 (1-2), 1938, 
σ. 245-267. 
4. G. Schiller. Ikonographie der christlichen Kunst, Die Passion, Jesu 
Christi, τόμ. 2, Güterloh 1968, σ. 88-98, εικ. 281-296, L. Réau, Icono
graphie de l'art chrétien, vol. II, Iconographie de la Bible, Nouveau Te
stament, Παρίσι 1957, σ. 463-469. 

5. Για παράδειγμα Στ. Πελεκανίδης, Καλλιέργης. Όλης Θετταλίας 
άριστος ζωγράφος, εν Αθήναις 1973, σ. 50-53, πίν. 26, Α. Τούρτα, «Ει
κόνα με σκηνές Πάθους στη μονή Βλατάδων», Μακεοονικά KB' 
(1982), σ. 167-169, Ν. Β. Δρανδάκης, «Από τις τοιχογραφίες του Αγί
ου Δημητρίου Κροκεών (1286)»,ΔΧΑΕ, περ. Δ, IB', 1984, σ. 203-278, 
Α. Τσιτουρίδου, Ο ζωγραφικός διάκοσμος τον Αγ. Νικολάου Ορφα
νού στη Θεσσαλονίκη. Συμβολή στη μελέτη της παλαωλόγειας ζω
γραφικής κατά τον πρώιμο Ι4ο au. Θεσσαλονίκη 1986, σ. 122-123, Μ. 
Αχειμάστου-Ποταμιάνου, Η Μονή των Φιλανθρωπηνών και η πρώ
τη φάση της μεταβυζαντινής ζωγραφικής, Αθήναι 19952 (στο εξής 
Αχειμάστου-Ποταμιάνου , Η Μονή των Φιλανθρωπηνών), σ. 83-86. 
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ΑΝΔΡΟΜΑΧΗ ΚΑΤΣΕΑΑΚΗ 
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£ίκ. 7. Ρώμη. Santa Sabina. Αριστερό φύλλο πόρτας (Ια). 

Οι πηγές που περιγράφουν το επεισόδιο του Χριστού 

Ελκόμενου είναι πολλές και με αρκετές διαφοροποιή

σεις. Στα ευαγγελικά κείμενα η αφήγηση του γεγονό

τος ποικίλλει. Στα συνοπτικά ευαγγέλια του Μάρκου6, 

του Ματθαίου7 και του Λουκά 8 ο σταυρός φέρεται 

από τον Σίμωνα, ενώ κατά τον Ιωάννη 9 από τον Χρι

στό. Σύμφωνα με τη διήγηση του Μάρκου (ιε, 16-22) 

και του Ματθαίου (κζ', 27-33) κατά την άνοδο στον 

Γολγοθά ο Χριστός συνοδευόταν μόνον από ρωμαίους 

στρατιώτες. Κατά τον Ιωάννη οι Ιουδαίοι παρέλαβαν 

τον Ιησού και τον οδήγησαν στο μαρτύριο (ιθ', 16), 

ενώ σύμφωνα με τον Λουκά (κγ' 26-33) ήκολούθει όε 

αυτόν πολύ πλήθος τοϋ λαοϋ και γυναικών, αϊτινες 

και ώδύροντο και εθρήνουν αυτόν τις τελευταίες μά

λιστα ο Κύριος προσπάθησε να παρηγορήσει απευθύ

νοντας τους τον λόγο. Στη μακριά πομπή συμμετείχαν, 

επίσης, και οι δύο ληστές, οϊτινες ήσαν κακούργοι, που 

σταυρώθηκαν εκατέρωθεν του Χριστού1 0. 

6. Μάρκ. ιε' 21-22: «... και εξάγουσιν αυτόν ϊνα στανρώσωσιν 

αυτόν. Και άγγαρεύουσιν παράγοντα τίνα Σίμωνα Κυρηναϊον 

έρχόμενον άπ' άγροϋ, τον πατέρα 'Αλεξάνδρου και Ρούφου, ίνα 

άρη τον σταυρόν αύτοϋ. Και φέρουσιν αυτόν επί Γολγοθά τό

πον...». 

7. Ματθ. κζ' 32-33: «... και άπήγαγον αυτόν εις τό σταυρώσαι. 

'Εξερχόμενοι όέ, εύρον άνθρωπον Κυρηναϊον, ονόματι Σίμωνα· 

τούτον ήγγάρευσαν ϊνα αρη τον σταυρόν αύτοϋ. Και έλθόντες ε'ις 

τόπον λεγόμενον Γολγοθά...». 

8. Λουκ. κγ' 26: «Και ως άπήγαγον αυτόν, έπιλαβόμενοι Σίμωνος 

τινός Κυρηναίου ερχομένου υπ? άγροϋ, έπέθηκαν αύτω τον σταυ

ρόν φέρειν οπίσω τοϋ Ίησοϋ». 

9. Ί ω ά ν . ιθ' 17-18: «Παρέλαβον όε τον Ίησοϋν και ήγαγον. Kai 

βαστάζων τον σταυρόν αύτοϋ εξήλθεν εις τον λεγόμενον Κρα

νίου τόπον, δς λέγεται έβραϊστί Γολγοθάς». 

10. Ί ω ά ν . ιθ' 18, Λουκ. κγ' 33, Μάρκ. ιε' 27-29, Ματθ. κζ' 38-39. 
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Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΕΛΚΟΜΕΝΟΣ ΕΠΙ ΣΤΑΥΡΟΥ (4ος αί.-15ος αι.) 

Εικ. 2. Εύβοια, Σπηλιές. Ναός Παναγίας (ΒΙΕ 98-41) (Ια). 

Στα Απόκρυφα Ευαγγέλια ορισμένα από τα πρόσωπα 

που συμπορεύονται με τον Κύριο ονοματίζονται. Ανά

μεσα στο πλήθος παρευρίσκονται η Παναγία με τον 

Ιωάννη, η Σαλώμη, η Μάρθα και η Μαρία η Μαγδα

ληνή. Τα Απόκρυφα μας δίνουν μία ακόμη λεπτομέ

ρεια σε σχέση με τον σταυρό. Έως τα τείχη της πόλης 

ο ίδιος ο Χριστός έφερε τον σταυρό, ενώ στη συνέχεια 

το βαρύ φορτίο επωμίζεται ο Σίμων1 1. Ανάλογα περι

γράφεται το επεισόδιο στο συναξάρι της Μεγάλης 

Παρασκευής 1 2 και στο ποίημα του Κοσμά του Μονα

χού, που διαβάζεται στην ακολουθία της Μεγάλης 

Πέμπτης 1 3. Η ίδια λεπτομέρεια επαναλαμβάνεται και 

στην Ερμηνεία του Διονυσίου του εκ Φουρνά, όπου η 

πομπή εμπλουτίζεται από έφιππους στρατιώτες14. Συγ

κρίνοντας τις αφηγήσεις αυτές διαπιστώνουμε δια

φορές στα πρόσωπα που οδήγησαν ή συνόδευσαν τον 

Χριστό στον Γολγοθά, ενώ ασυμφωνία υπάρχει και 

στο πρόσωπο που έφερε τον σταυρό. Ωστόσο, παρά 

τις διαφοροποιήσεις, κοινός τόπος σε όλες τις αφηγή

σεις είναι ότι ο Χριστός πορεύεται προς τον Γολγοθά 

οδηγούμενος συνήθως από στρατιώτες και Εβραίους. 

Πρόκειται για μια πορεία με αφετηρία την πόλη της 

Ιερουσαλήμ και κατάληξη τον λόφο του Γολγοθά. 

Με βάση τις σωζόμενες παραστάσεις από την παλαιο

χριστιανική περίοδο έως τον 15ο αιώνα, αλλά και τα 

σχετικά κείμενα, μπορούμε να διακρίνουμε δύο βασι

κούς εικονογραφικούς τύπους: 

1. Ο πρώτος (1) απεικονίζει την πορεία του Χριστού 

προς τον Γολγοθά και εμφανίζεται με τρεις παραλλα

γές1 5: 

Ια. Ο Χριστός συνοδεύεται από τους στρατιώτες και 

τον Σίμωνα που φέρει τον σταυρό. 

1β. Ο Χριστός συνοδεύεται από στρατιώτες χωρίς τον 

Σίμωνα και τον σταυρό. 

1γ. Ο Χριστός φέρει ο ίδιος τον σταυρό και συνοδεύε

ται μόνο από στρατιώτες χωρίς τον Σίμωνα. 

2. Ο δεύτερος τύπος παριστάνει το τέλος της πορείας 

αυτής, δηλαδή την άφιξη του Κυρίου στον Γολγοθά 

και την προσήλωση του σταυρού στο έδαφος. 

11. «Ευθύς ούν (οι Ίονόαϊοι) κατασκενάσαντες τον σταυρόν xai 

δόντες τούτον προς αυτόν έπέταντο όδεύειν και ούτω πορευόμε-

νος, βαστάζων τον σταυρόν, ήλθε μέχρι της πύλης της πόλεως 

Ιεροσολύμων, άπα πολλών ούν πληγών και από του βάρους του 

σταυρού μη δυναμένου τούτου περιπατεΐν, εκ της επιθυμίας ης 

εϊχον οι Ιουδαίοι αταυρώααι αυτόν προς τίνα συναντήσαντα αύ-

τοϊς ονόματι Σίμωνα, όστις είχε και δύο υιούς, Άλέξανδρον και 

Ρούφον ην δε από Κυρήνης της πόλεως· έδωκαν ούν προς αυτόν 

τον σταυρόν...», C. Tischendorf, Ευαγγέλια 'Απόκρυφα, επί τη βά

σει ελληνικών και λατινικών κειμένων, εν Αθήναις 1959, σ. 281. 

12. «Λαβόντες δε οι στρατιώται τον Ίησούν ... τον έπεφόρτισαν εις 

τους ώμους τον σταυρόν...· και κατόπιν βλέποντες αυτόν ως φαίνε

ται άποκαμωμένον ... επειδή εις τον δρόμον εύρον τον Κυρηναΐον 

Σίμωνα, εκείνον ήγγάρευσαν, και έσήκωσεν τον έπίλοιπον δρόμον 

τον σταυρόν αυτού». Κ. Χρ. Δουκάκης, Μέγας Συναξαριστής 

πασών των κινητών εορτών του Τριωδίου, εν Αθήναις 1896, σ. 245. 

13. «Οι μεν στρατιώται... έπιφορτίζουσιν αύτώ τον σταυρόν είτα 

και τον από Κυρήνης Σίμωνα άγγαρεύσαντες τον σταυρόν βα-

στάζειν έπείγουσιν». Τριώδιον, Έκδοσις Αποστολικής Διακονίας 

της Εκκλησίας της Ελλάδος, εν Αθήναις 1960, σ. 392, στ. 2. 

14. «Βουνά και στρατιώται πεζοί και καβαλλαροί σύρνοντες τον 

Χριστόν, καί εις εξ αυτών βαστών φλάμπουρον και ό Χριστός 

λιποθυμισμένος καί πίπτων εις τήν γήν, άκουμπίζων με τό ένα χέ

ρι· και έπάνωθέν του Σίμων ό Κυρηναΐος, στρογγυλογενής, φορών 

κοντά ρούχα παίρνει τον σταυρόν από τον ώμον του· καί όπισθεν 

αυτού ή Παναγία καί ό Ιωάννης ό Θεολόγος καί άλλαι γυναίκες 

θρηνούσαι καί εις στρατιώτης με μίαν ράβδον εμποδίζει αυτούς». 

Α. Παπαδόπουλος-Κεραμεύς, Διονυσίου του εκ Φουρνά, Ερμη

νεία της ζωγραφικής τέχνης, εν Πετρουπόλει 1909, σ. 107. 

15. Οι παραλλαγές του πρώτου εικονογραφικού τύπου συμπί

πτουν με τη διάκριση που είχε κάνει και η Κώττα, ό.π., σ. 252-263. 
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ΑΝΔΡΟΜΑΧΗ ΚΑΤΣΕΑΑΚΗ 

1. Η ΠΟΡΕΙΑ ΠΡΟΣ ΤΟΝ ΓΟΛΓΟΘΑ 

α) Ο Σίμων φέρει τον σταυρό 

Στην πρώτη παραλλαγή της πορείας, τα βασικά πρό

σωπα που συνθέτουν την πομπή είναι ο Χριστός, ο 

Σίμων ο Κυρηναίος με τον σταυρό, στρατιώτες και 

Εβραίοι. Η παραλλαγή αυτή εμφανίζεται από την 

παλαιοχριστιανική περίοδο στη σαρκοφάγο του Λατε-

ρανού 171 (340)16. Η σύνθεση με ελληνιστικές καταβο

λές αναπτύσσεται σε δύο διάχωρα: στο πρώτο ο Χρι

στός στραμμένος κατά τα τρία τέταρτα προχωρεί με 

τα χέρια σταυρωμένα μπροστά. Στο αριστερό χέρι 

κρατεί κλειστό ειλητάριο. Πίσω του ακολουθεί ένας 

στρατιώτης που ετοιμάζεται να τον στεφανώσει με το 

ακάνθινο στεφάνι. Στο δεύτερο διάχωρο ο Σίμων με 

νεανικά χαρακτηριστικά και κοντό ένδυμα προχωρεί 

ζωηρά, φορτωμένος με τον σταυρό, ενώ ένας ρωμαίος 

στρατιωτικός τον σπρώχνει από τον ώμο. Με ανάλογο 

τρόπο αποδίδεται το επεισόδιο στις πόρτες της Santa 

Sabina στη Ρώμη (5ος αι.) 1 7 (εικ. 1). Στα ψηφιδωτά του 

Άγιου Απολλινάριου του Νέου (6ος αι.) 1 8 η σύνθεση 

είναι πιο πολυπρόσωπη. Προπορεύονται ο Χριστός, 

που προχωρεί ελεύθερα, και ο Σίμων. Ο Σίμων αποδί

δεται νέος και αγένειος με κοντό χιτώνα, κρατεί στο 

δεξιό χέρι τον σταυρό και προχωρεί χωρίς κόπο. Ακο

λουθούν Ιουδαίοι και στρατιώτες που δείχνουν τον 

δρόμο. Έντονα κινούνται και οι μορφές στη Santa 

Maria Antiqua (7ος αι.) 1 9. Ο Σίμων μπροστά σκύβει 

από το βάρος του σταυρού, ενώ ο Χριστός ακολουθεί 

κυκλωμένος από Ιουδαίους και στρατιώτες. 

Σε αυτές τις πρώιμες συνθέσεις, που περιορίζονται 

στα βασικά πρόσωπα του επεισοδίου επικρατεί κοινή 

αντίληψη απόδοσης του επεισοδίου. Ο Χριστός προ

χωρεί ελεύθερος και γύρω του στρατιώτες και Ιου

δαίοι τον συνοδεύουν στην πορεία του. Ο Σίμων, με 

νεανικά χαρακτηριστικά συνήθως, προπορεύεται. Η 

σκηνή χαρακτηρίζεται από έντονη κίνηση, αλλά στε

ρείται δραματικότητας. 

16. Α. Saggiorato, Ι sarcofagi paleocristiani con scene di passione, Bo
logna 1968, αρ. 5, σ. 20-23, εικ. 5. 
17. S. Tsuji, Les reliefs des portes de Sainte Sabine à Rome (thèse de 
Doctorat), Παρίσι 1961, ο. 120-121, Schiller, Ikonographie, εικ. 207. 
18. H ίδια, εικ. 281. 
19. W. de Grüneisen, Sainte-Marie Antique, Ρώμη 1911, εικ. 120, P. 
Romanelli -1. J. Nordhagen, Santa Maria Antiqua, Ρώμη 1964. 
20. A. Epstein-Wharton, «Tokali Kilise. Tenth-century Metropolitan 
Art in Byzantine Cappadocia», DOS 22 (1986), o. 64, εικ. 37. 
21. To σχοινί στον λαιμό του Κυρίου δεν αναφέρεται σε καμία 

Εικ. 3. Βέροια. Άγιος Γεώργιος τον άρχοντος Γραμματικού 
(φωτ. Ενθ. Τσιγαρίοα) (Ια). 

Στα κωνσταντινουπολίτικα μνημεία της Καππαδοκίας 

του 10ου αιώνα, όπως η εκκλησία της Tokali Ι (913-

920)20, εισάγεται ένα δραματικής υφής στοιχείο, το 

οποίο θα επικρατήσει στο εξής σε όλες τις εικονογραφι

κές παραλλαγές: οι στρατιώτες δεν συνοδεύουν τον 

Χριστό, αλλά τον έλκουν με σχοινί δεμένο στον λαιμό 

του 2 1. Ο Σίμων με φωτοστέφανο φέρει τον σταυρό2 2. Ο 

Σίμων φέρει φωτοστέφανο και στον ναό του Kiliclar (α 

από τις ευαγγελικές περιγραφές του επεισοδίου. Σύμφωνα με τα 
Απόκρυφα ο Χριστός σύρεται με δεμένα χέρια, Tischendorf, ό.π., 
σ. 282: ... λέγει ο Ιωάννης: «Οράς εκείνον τον φοροϋντα τον στέ-
φανον τον άκάνθινον και τάς χείρας οεοεμένον». Η αναφορά στό 
ποίημα του Κοσμά του Ιησού ως Ελκομένου, υπαινίσσεται ότι 
ίσως σύρεται δεμένος με σχοινί: «Τον ϊοιον "Αρνα, ή άμνάς θεω
ρούσα προς οφαγήν έλκόμενον ήκολονθει τρυχομένη με& ετέρων 
γυναικών», Τριώοιον, σ. 396 στ. 1. 
22. Η απεικόνιση του Σίμωνα με φωτοστέφανο είναι αρκετά σπά
νια και περιορίζεται κυρίως στα μνημεία της Καππαδοκίας. Κατά 
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h 

1.1 

Εικ. 4. Σινά. Μονή Αγίας Αικατερίνης. Εικόνα Σταύρωσης και χριστολογικός κύκλος (φωτ. Εκδοτικής Αθηνών) (Ια). 
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ΑΝΔΡΟΜΑΧΗ ΚΑΤΣΕΑΑΚΗ 

μισό του 10ου αι . ) 2 3 .0 Χριστός, που ευλογεί με το δεξιό 

χέρι, προχωρεί ανάμεσα σε δυο στρατιώτες. Ο πρώτος 

κρατεί το σχοινί που δένεται στον λαιμό του Κυρίου, 

ενώ ο δεύτερος τον σπρώχνει στον ώμο. Δύο Ιουδαίοι, 

σε μικρότερη κλίμακα, κλείνουν την πομπή. Σπάνια 

είναι η παράσταση στον ναό του Carikli (μέσα 11ου 

αι.)2 4. Αριστερά ο Σίμων ο Κνρηνέος με σχοινί στον λαι

μό, καταβεβλημένος από το βάρος του τεράστιου σταυ

ρού, βαδίζει σχεδόν γονατιστός. Δεξιά οι στρατιώτες 

των Ιονδέων οπλισμένοι με λόγχες παρακολουθούν 

αδιάφοροι. Ανάλογη είναι η περίπτωση στη μικρογρα

φία του fol. 18ν στο Coislin 239, της Εθνικής Βιβλιοθή

κης των Παρισίων (τ. 11ου αι.)2 5. Εδώ, ο Σί(μων) ο 

Κνρηναίος με νεανικά χαρακτηριστικά βαδίζει τελείως 

μόνος φορτωμένος με τον σταυρό, περίπτωση εξαιρε

τικά σπάνια στη βυζαντινή ζωγραφική. 

Διαφορετική είναι η ψηφιδωτή παράσταση στον Άγιο 

Μάρκο Βενετίας (1180-1190)26, όπου ο Ελκόμενος συν

δυάζεται με το επεισόδιο του Εμπαιγμού. Ο Κύριος με

τωπικός δεσπόζει στο κέντρο της σύνθεσης. Φορεί πορ

φυρό μανδύα και ακάνθινο στεφάνι στο κεφάλι, κρατεί 

με το δεξιό χέρι ανοιχτό ειλητάριο και με το αριστερό 

τον κάλαμο. Γύρω του οι Ρωμαίοι στρατιώτες με ζωη

ρές χειρονομίες τον εμπαίζουν. Σε δεύτερο επίπεδο ει

κονίζεται ο Σίμων με λευκή κόμη και γενειάδα να φέρει 

τον σταυρό στον αριστερό ώμο. Η σκηνή κλείνει με τον 

Πιλάτο, ντυμένο με διάλιθα ενδύματα. Ο Πιλάτος, επί-

τον Millet ο Σίμων φέρει φωτοστέφανο επειδή είναι ένας από τους 

εβδομήντα αποστόλους. Millet. Recherches, σ. 363. Με φωτοστέ

φανο ο Σίμων εικονίζεται και στη μικρογραφία του Λένινγκραντ 

105. που εικονογραφεί το κείμενο του Λουκά κγ', 26 (Ε. C. Col-

welle - Η. R. Willoughby, The Four Gospels of Karahissar, The cycle of 

text illustration, τόμ. II, Σικάγο 1936, σ. 344-348. πίν. CV), και πολύ 

αργότερα σε δύο μεταβυζαντινά μνημεία της Ηπείρου, τον Άγιο 

Νικόλαο στη Βίτσα (1618-19) και τον Άγιο Μηνά στο Μονοδέν-

δρι (1619-20). (Α. Γ. Τούρτα, Οι ναοί τον Αγίου Νικολάου στη Βί

τσα και του Αγίου Μηνά στο Μονοόένόρι. Προσέγγιση στο έργο 

των ζωγράφων από το Λινοτόπι, Αθήνα 1991, σ. 107-108, πίν. 60α 

και 59, αντίστοιχα). 

23. Μ. Restie, Byzantine Wall-Paintings in Asia Minor, II Reckling

hausen 1967. πίν. 274. 

24. G. de Jerphanion, Les églises rupestres de Cappadoce, τόμ. II, (Al

bum), Παρίσι 1928, πίν. 130. 3. 

25. G. Galavaris, The illustration of the Liturgical Homilies of Gregory 

Nazianzenus, Princeton 1969, σ. 246-249, εικ. 192. 

26. Ο. Demus, The Mosaics of San Marco in Venice, Σικάγο 1984, 

πίν. 22b, Ν. Χατζηδάκη, Βυζαντινά Ψηφιόωτά (Ελληνική Τέχνη), 

Αθήνα 1994, αρ. 141, σ. 248-249. 

27. Για το Lesnovo, βλ. παρακάτω σ. 178. Για τον ναό της Κοίμησης 

βλ. Ε. Ν. Τσιγαρίδα, «Συμβολή στη χρονολόγηση των τοιχογρα

φιών του ναού της Κοιμήσεως της Θεοτόκου στο Ζευγοστάσι Κα-

σης μετωπικός, κρατεί ανοιχτό ειλητάριο και δείχνει με 

το αριστερό χέρι προς τον Χριστό. Η λυπημένη έκφρα

ση των τριών βασικών προσώπων, του Χριστού, του 

Σίμωνα και του Πιλάτου, έρχεται σε αντίθεση με την 

εύφορη διάθεση των Ρωμαίων. Η πνευματική υπεροχή 

των πρώτων τονίζεται και με το φυσικό μέγεθος, κα

θώς αποδίδονται σε μεγαλύτερη κλίμακα. Η ωραία και 

σπάνια σύνθεση του Αγίου Μάρκου διαφοροποιείται 

αρκετά από υπόλοιπες του ίδιου τύπου, καθώς αποτε

λεί σύμπλεγμα δύο επεισοδίων. Ο καλλιτέχνης στο ει

κονογραφικό σχήμα του Εμπαιγμού ενσωμάτωσε και 

το επεισόδιο του Ελκομένου, με αποτέλεσμα να δημι

ουργήσει μία σκηνή στατική, χωρίς να αποδώσει την 

πορεία προς τον Γολγοθά, τυπικό εικονογραφικό στοι

χείο του τύπου. Το σχοινί, που έχει πλέον καθιερωθεί 

στην εικονογραφία του θέματος, εδώ παραλείπεται. Η 

απεικόνιση του Πιλάτου, που αποτελεί πιθανόν το πα

λαιότερο γνωστό παράδειγμα παρουσίας του στη σκη

νή, διαφέρει από τον τρόπο με τον οποίο απαντά αργό

τερα όπως στο Lesnovo και τον ναό της Κοίμησης της 

Θεοτόκου στο Ζευγοστάσι Καστοριάς (1432), όπου 

είναι έφιππος2 7. 

Το σχοινί στον λαιμό του Κυρίου επαναλαμβάνεται και 

αργότερα κυρίως στα μνημεία της Μακεδονίας, όπως 

στη Μητρόπολη της Βέροιας (τέλη 12ου-αρχές 13ου 

αι.)2 8, στη Bojana (1259)29, στον Άγιο Νικόλαο στο Prilep 

(1298)30, στον ναό του Χριστού στη Βέροια (1315)3' και 

στοριάς». Φίλια Έπη εις Γ. Ε. Μυλωνά, Γ, Αθήναι 1989, πίν. 83β. 

Συχνότερα ο Πιλάτος απαντά σε μεταβυζαντινές παραστάσεις, 

όπως στη μονή των Φιλανθρωπηνών (Αχειμάστου-Ποταμιάνου, 

Η Μονή των Φιλανθρωπηνών, α. 85), (εικ. 7). Ευχαριστώ την κ. 

Μ. Αχειμάστου-Ποταμιάνου για την παραχώρηση της φωτογρα

φίας. Επίσης απαντά στη Βελτσίστα (Α. Stavropoulou-Makri, Les 

peintures murales de leglise de la Transfiguration à Veltsista (1568) en 
Epire et l'atelier des peintres Kondaris, Ιωάννινα 1989, εικ. 23), στον 

Άγιο Νικόλαο Μαγαλειού Καστοριάς (Στ. Πελεκανίδης, Καστο

ριά. Ι, Βυζαντιναί Τοιχογραφίαι. Πίνακες, Θεσσαλονίκη 1953, πίν. 

170) και στον Αγιο Νικόλαο στη Βίτσα (Τούρτα, Οι ναοί του Αγί

ου Νικολάου στη Βίτσα και του Αγίου Μηνά στο Μονοόένόρι, σ. 

107-108, πίν. 60α), κ.α. 

28. Ε. Τσιγαρίδας, «Les peintures murales de l'ancienne Métropole 
de Veria», στο Mileseva dans l'histoire du peuple serbe, Colloque 

Scientifique International à l'occasion de 750 ans de son existence, Juin 
1985, Βελιγράδι 1987, σ. 91-10, πίν. 30, Θ. Παπαζώτος, Η Βέροια 

και οι ναοί της (11ος-18ος αι.). Ιστορική και αρχαιολογική σπου

δή των μνημείων της πόλης, Αθήνα 1994, σ. 242-249. 

29. Α. Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie (Texte), Παρίσι 1928, 

σ. 142. 

30. G. Millet - A. Frolow, La peinture du Moyen Age en Yougoslavie 

(Serbie, Macédoine et Montenegro), III, Παρίσι 1962, πίν. 24. 3. 

31. Πελεκανίδης, Καλλιέργης, ό.π. πίν. 26. 
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Εικ. 5. Θεσσαλονίκη. Μονή Βλατάόων. Εικόνα με έξι σκηνές Πάθους (φωτ. Εκδοτικής Αθηνών) (Ια). 
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ΑΝΔΡΟΜΑΧΗ ΚΑΤΣΕΛΑΚΗ 

Εικ. 6. Καστοριά. Ταξιάρχης Μητροπόλεως (φωτ. Πελεκανίόης) (Ια). 
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στον ναό των Ταξιαρχών στην Καστοριά (1359-60)32 

(εικ. 6). Συχνά μάλιστα ο Χριστός έχει δεμένα και τα 

χέρια, όπως στο Ivanono (αρχές 14ου αι.)3 3. Άλλοτε 

παραλείπεται το σχοινί στον λαιμό και ο Χριστός σύρε

ται δεμένος μόνο στα χέρια, όπως στον Άγιο Νικόλαο 

της Ροδιάς στην Άρτα (α μισό 14ου αι.)3 4. 

Σε αυτή την παραλλαγή (Ια), τα βασικά πρόσωπα που 

μετέχουν στο επεισόδιο παρουσιάζουν ορισμένα στα

θερά εικονογραφικά χαρακτηριστικά: 

Ι) Ο Σίμων εικονίζεται άλλοτε με νεανικά χαρακτη

ριστικά και άλλοτε με λευκά μαλλιά και γενειάδα, και 

ιδιαίτερα στις όψιμες παραστάσεις 3 5, φορεί κοντό έν

δυμα και με ζωηρό βήμα είναι συνήθως επικεφαλής 

της πορείας, όπως στην εικόνα της Θεοτόκου με σκη

νές θαυμάτων και Παθών του Σινά, έργο του μονα

χού Ιωάννη (β' μισό 11ου αι.) 3 6 , στην εικόνα-λειψα-

νοθήκη του Ermitage (11ος αι.) 3 7 , στη μικρογραφία 

του Laur. VI 23 (γύρω στα 1100)38 που εικονογραφεί 

το κείμενο του Ματθαίου (κη', 31-32), στον ναό του 

Χριστού στα Πλεμενιανά της Κρήτης (γύρω στα 

1150)39, στον Χριστό Σωτήρα στα Μέγαρα (γύρω στα 

1200)40, στη Μητρόπολη της Βέροιας, στον Άγιο 

Νικόλαο στο Prilep, στον ναό του Χριστού στη Βέ-

32. Στ. Πελεκανίδης. Καστοριά, ό.π. σημ. 27, πίν. 123β. Στ. Πελεκα-
νίδης - Μ. Χατζηδάκης, Καστοριά, Αθήνα 1984, σ. 92-105. 
33. T. Velmans, «Les fresques d'Ivanovo (Bulgarie) et la peinture by
zantine à la fin du Moyen Age», JSav Janvier-Mars 1965, σ. 372-374, 
πίν. II, εικ. 10. Ο Χριστός εικονίζεται συχνά με δεμένα χέρια και 
στις σκηνές της Κρίσης των αρχιερέων και του Πιλάτου. Παπαδό-
πουλος-Κεραμεύς, Ερμηνεία, σ. 105 (βλ. σημ. 14). 
34. Α. Κ. Ορλάνδος, «Ο Άγιος Νικόλαος της Ροδιάς», ΑΒΜΕ Β' 
(1936), σ. 143. 
35. Εδώ θα πρέπει να σημειώσουμε δύο εξαιρέσεις, όπου ο Σίμων, 
σύμφωνα με την επιγραφή που ταυτίζει τη μορφή που φέρει τον 
σταυρό, έχει αντικατασταθεί από τον Νικόδημο. Η πρώτη εντοπί
ζεται στον ναό του Χριστού στα Μεσκλά της Κρήτης (1303), όπου 
η σκηνή επιγράφεται: Ο Νικόδημος επαρεβάμενος επί σταυρο(ύ), 
(Α. Κ. Ορλάνδος, «Δύο βυζαντινά μνημεία της Δυτικής Κρήτης: α) 
ο Χριστός των Μεσκλών β) ο Αϊ Κυρ-Πάννης του Αλυκιανού 
Κυφού», ΑΒΜΕ, τ. Η', τευχ. 2,1955-56, σ. 157, εικ. 20). Τη δεύτερη 
την βρίσκουμε στη Gracanica (1335-50), όπου η σκηνή επιγράφεται 
Ο Νικόδημος φέρων τον σταυρόν. Ο Νικόδημος με χαρακτηρι
στικά που θυμίζουν τον Σίμωνα τον Κυρηναίο. δηλαδή λευκή 
γενειάδα και κόμη και κοντό χιτώνα, προπορεύεται με τον σταυρό. 
Ακολουθούν Εβραίοι και στρατιώτες που δείχνουν στον Κύριο τον 
δρόμο προς τον Γολγοθά (S. Radojöic, «Les fresques de Gracanica» 
στο L'art byzantin au début du XlVe siècle, Symposium de Gracanica 
1973, Βελιγράδι 1978, σ. 181-182). Πιθανόν το λάθος αυτό οφείλεται 
σε σύγχυση των ζωγράφων, καθώς ο Νικόδημος συμμετέχει επίσης 
στο θείο Πάθος λίγο αργότερα, στην Αποκαθήλωση. 

ροια, στον Άγιο Αθανάσιο του Μουζάκη στην Κα

στοριά (1385)41, στον Άγιο Αχίλλειο στο Arilje 

(1296)42 και αλλού. 

Π) Ο στρατιώτης, που ακολουθεί, κρατεί το σχοινί και 

σύρει τον Χριστό στο μαρτύριο. Προχωρεί αποφασι

στικά με ζωηρό βηματισμό και στρέφει έντονα τον 

κορμό προς τα πίσω4 3. Τη μορφή του στρατιώτη την 

βρίσκουμε στον Άγιο Νεόφυτο στην Κύπρο (1196)44, 

στη μικρογραφία του κώδικα 93 της Εθνικής Βιβλιο

θήκης της Ελλάδος (τ. 12ου αι.) 4 5, στον ναό του Σωτή

ρα στα Μέγαρα, στην εικόνα με σκηνές Πάθους της 

μονής Βλατάδων (1360-70)46 (εικ. 5) και στον Άγιο 

Αθανάσιο του Μουζάκη, όπου είναι οπλισμένος με 

λόγχη και σπαθί και κρατεί τριγωνική ασπίδα. Στη 

Ζωοδόχο Πηγή στο Σάμαρι Μεσσηνίας (τ. 12ου-αρχές 

13ου αι.) η σκηνή αναπτύσσεται σε δύο πίνακες, που 

τοποθετούνται ο ένας κάτω από τον άλλον. Εδώ ο 

στρατιώτης προηγείται του Σίμωνα4 7. 

III) Ο Χριστός πορεύεται πίσω από τον στρατιώτη ελ-

κόμενος από το σχοινί. Φορεί ποδήρη πορφυρό χιτώ

να, όπως στον Άγιο Νικόλαο Μάζα (1325-26) και στον 

Προφήτη Ηλία Τραχινιακό στην Κάντανο της Κρήτης 

(1328-29)48. Σπάνια ο χιτώνας διακοσμείται με πολύ-

36. Γ. και Μ. Σωτηρίου, Εικόνες της Μονής Σινά, Αθήνα 1958, 
τόμ. 2, σ. 125-128, Αθήνα 1956, τόμ. 1, εικ. 146. 
37. Α. Grabar, Les revêtements en or et en argent des icônes byzantines 
du Moyen Age, Βενετία 1975, σ. 75-76, αρ. 48, εικ. 102. 
38. T. Velmans, Le Tétraévangile de la Laurentienne. Florence VI23, 
Bibliothèque des Cahiers Archéologiques, Παρίσι 1971, εικ. 119. 
39. Στ. Ν. Μαδεράκης, «Μία εκκλησία στην επαρχία Σελίνου: ο 
Χριστός στα Πλεμενιανά», Πεπραγμένα Ε' Κρητολογικού Συνε
δρίου, Ηράκλειο Κρήτης 1985, τόμ. 2, σ. 274. 
40. Κ. Μ. Skawran, The development of Middle Byzantine fresco 
painting in Greece, Πραιτώρια 1982, εικ. 332. 
41. Στ. Πελεκανίδης - Μ. Χατζηδάκης, Καστοριά, ό.π., σ. 117, εικ. 11. 
42. Millet-Frolow, Yougoslavie, ό.π., II, Παρίσι 1957, πίν. 76. 2. 
43. Ο στρατιώτης που έλκει τον Κύριο απαντά σε όλες τις εικονο
γραφικές παραλλαγές του επεισοδίου του Ελκομένου, βλ. παρα
κάτω, σ. 181-196. 
44. C. Mango - Ε. J. W. Hawkins, «The Hermitage of Saint Neophytos 
and its Wall Paintings», DOP 20 (1966), σ. 201, εικ. 31. 
45. Α. Μαραβά-Χατζηνικολάου και Χρ. Πάσχου-Τουφεξή, Κατά
λογος μικρογραφιών βυζαντινών χειρογράφων της Εθνικής Βι
βλιοθήκης της Ελλάδος, τόμ. 1, Αθήνα 1978, εικ. 637. 
46. Τούρτα, Εικόνα με σκηνές Παθών, πίν. 4β. 
47. Hel. Grigoriadou, Peintures murales du XHe s. en Grèce (Thèse de 
Doctorat), Παρίσι 1968, σ. 66-67, η ίδια, «Le décor peint de l'église 
de Samari en Messénie», CahArch 20 (1970), σ. 177-196. 
48. Κ. Λασσιθιωτάκης. «Εκκλησίες της Δυτικής Κρήτης Δ': επαρ
χία Σελίνου», ΚρητΧρον 22 (1970), αρ. 52, σ. 481 και αρ. 33, σ. 198, 
αντίστοιχα. 
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Εικ. 7. Νησί Ιωαννίνων. Μονή Φιλανθρωπηνών (φωτ. Μ. Αχειμάστον-Ποταμιάνον) (Ια). 

τίμα πετράδια, όπως στον ναό της Παναγίας στις Σπη

λιές Ευβοίας (1311)49 (εικ. 2) και την Παναγία Ασίνου 

στην Κύπρο (τρίτο τέταρτο Μου αι.) 5 0 . Μερικές φορές 

φέρει ο Κύριος ακάνθινο στεφάνι5 1, όπως στις Σπηλιές 

της Εύβοιας, στην Ασίνου και τον Άγιο Ιωάννη 

Λαμπαδιστή της Κύπρου (γύρω στα 1400)52. Ο Ιησούς 

προχωρεί αργά, αποκαμωμένος από την πορεία. Η 

θλιμμένη έκφραση του προσώπου και η έντονη κάμψη 

του σώματος υποδηλώνουν το Πάθος, όπως στη 

μικρογραφία του κώδικα 93, στο χειρόγραφο 196 των 

Αρχείων της Μόσχας5 3, στην εικόνα της μονής Βλατά-

δων (εικ. 5) και στον Άγιο Ιωάννη Λαμπαδιστή. 

IV) Στρατιώτες και Εβραίοι σε πυκνές ομάδες κλεί

νουν την πομπή. Οι μορφές αυτές είτε ακολουθούν 

τον Χριστό, όπως στον Άγιο Νεόφυτο στο Arilje, στον 

Άγιο Κωνσταντίνο στον Βουτά (14ος-15ος αι.) 5 4 και 

άλλοτε τον κυκλώνουν, όπως στον Άγιο Γεώργιο στην 

Έμπαρο της Κρήτης (1436-1437)55. 

V) Η Παναγία με τις Μυροφόρες5 6 συχνά συμμετέχει 

στην πορεία, όπως στη μικρογραφία που εικονογρα

φεί το κείμενο του Λουκά (κγ, 21-27) στο Laur. VI 

235 7, σε τοιχογραφίες στον Άγιο Κλήμη της Αχρίδας 

(1295)58 και στο Zemen (1354)59, όπου η Θεοτόκος τεί

νει τα χέρια στον Χριστό. Στο Χιλανδάρι (14ος αι.) 6 0 οι 

γυναίκες προβάλλουν από τα τείχη της Ιερουσαλήμ, 

ενώ στην εικόνα της Σταύρωσης με σκηνές Δωδεκαόρ-

του στο Σινά (β' μισό Μου αι.) 6 1 η Παναγία μόνη ακο

λουθεί την πομπή (εικ. 4). Στο Ivanono οι γυναίκες 

συνωθούνται ακριβώς πίσω από τον Χριστό. Αντίθε

τα, στη μικρογραφία του τετραευαγγέλου του Βερολί-

49. Α. Σ. Ιωάννου, Βυζαντινές τοιχογραφίες της Ευβοίας, Α, 13ου-

14ου αιώνος, Αθήνα 1959. πίν. 59. 

50. Α. and J. Stylianou, The painted churches of Cyprus. Treasures of 

Byzantine Art, Αονδίνο 1985. σ. 130, εικ. 67. 

51. To ακάνθινο στεφάνι αναφέρεται μόνο στα Απόκρυφα, βλ. 

παραπάνω σημ. 21. 

52. Stylianou, The churches of Cyprus, ό.π. εικ. 178. 

53. A. L. Saminsky, «The unknown Constantinopolitan miniatures of 

the beginning of Comnenian epoch», Musei 9 (1988), σ. 175-197, εικ. 3. 

54. Αασσιθιωτάκης, ΚρητΧρον 22 (1970), ό.π., αρ. 63, σ. 160. 

55. Κ. Gallas - Κ. Wessel - Μ. Borboudakis, Byzantinisches Kreta, Μό

ναχο 1983, εικ. 133,429. 

56. Βλ. παραπάνω, σημ. 21. 

57. Velmans, Le tétraévangile, σ. 47, εικ. 263 (βλ. σημ. 38). 

58. Millet-Frolow, Yougoslavie, ό.π., Ill, πίν. 8.2. 

59. Grabar, La peinture religieuse, a. 191, εικ. 30 (βλ. σημ. 29). 

60. G. Millet, Monuments de l'Athos, Παρίσι 1927, τόμ. Ι, πίν. 72. 3. 

61. Σωτηρίου, Εικόνες της Μονής Σινά, σ. 187-189, πίν. 205. Π. Βο-

κοτόπουλος. Βυζαντινές Εικόνες (Ελληνική Τέχνη), Αθήνα 1995, 

αρ. 83, σ. 210. 

176 



Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΕΛΚΟΜΕΝΟΣ ΕΠΙ ΣΤΑΥΡΟΥ (4ος αΙ.-15ος αϊ.) 

Ψ 

Εικ. 8. Καππαδοκία. Elmali (φωτ. G. Millet) (Iß). 

νου Berol. qu. 66 (13ος αι.) 6 2 και στην εικόνα της μονής 

Βλατάδων προπορεύονται 6 3 (εικ. 5). Στη μνημειακή σε 

μέγεθος τοιχογραφία στον Άγιο Γεώργιο του άρχο

ντος Γραμματικού στη Βέροια (14ος αι.) η Παναγία 

συνοδεύεται από τον αγαπημένο μαθητή του Κυρίου, 

τον Ιωάννη 6 4 (εικ. 3). Οι δύο μορφές προβάλλουν πίσω 

από χαμηλό λόφο και παρακολουθούν με συγκρα

τημένη έκφραση οδύνης τη δραματική πομπή. Τον 

Ιωάννη ξαναβρίσκουμε σπάνια σε ορισμένα μνημεία 

της Μακεδονίας, όπως στον Άγιο Γεώργιο στο Staro 

Nagoricino (1316-17)65 και στους Αγίους Αποστόλους 

στο Pec (β' τέταρτο Μου αι.) 6 6 . 

VI) Εκτός από αυτές τις βασικές μορφές η πομπή συ

χνά εμπλουτίζεται με πρόσωπα δευτερεύοντα, που 

αυξάνουν τον δραματικό τόνο και τον ρεαλισμό της 

σύνθεσης. Στον Άγιο Γεώργιο στη Βέροια, πίσω από τον 

Σίμωνα ακολουθεί ένας ηλικιωμένος Εβραίος που κρα

τεί το καλάθι με τα σύνεργα για τη Σταύρωση (εικ. 3). Η 

62. Κώττα, «Η εξέλιξις», εικ. 7. 

63. Για την ταύτιση των μορφών με τις Μυροφόρες βλ. Τούρτα, 

Εικόνα με σκηνές Πάθους, ό.π., σ. 167-168. 

64. Ε. Ν. Τσιγαρίδας, «Η ζωγραφική στους ναούς της Βέροιας 

κατά το δεύτερο μισό του 14ου αιώνα», Ένατο Συμπόσιο Βυζαν

τινής και Μεταβυζαντινής Αρχαιολογίας και Τέχνης, Πρό

γραμμα, Περιλήψεις Εισηγήσεων και Ανακοινώσεων Αθήνα 1989, 

σ. 83, Παπαζώτος, Η Βέροια και τα μνημεία της, ό.π., σ. 169. 

Ευχαριστώ θερμά τον κ. Ε. Τσιγαρίδα για την παραχώρηση της 

φωτογραφίας. 

65. Millet-Frolow, Yougoslavie, ό.π., Ill, πίν. 90. 1. 

66. R. Ljubinkovic, The church of the Apostles in the Patriarchate of 

Pec, Βελιγράδι 1964, εικ. 38. 
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ίδια μορφή στον Άγιο Αθανάσιο του Μουζάκη προ

βάλλει από βραχώδη λόφο. Στη Graëanica και το 

Lesnovo (1349)67 προχωρεί ανάμεσα στους στρατιώ

τες6 8. Στην Αγία Πελαγία Ανω Βιάννου Κρήτης (1360) 

ένας νεαρός υπηρέτης ακριβώς πίσω από τον Χριστό 

φέρει το καλάθι6 9. Ενδιαφέρουσα είναι η λεπτομέρεια 

ότι αυτός αποδίδεται με αραβικά χαρακτηριστικά, 

μαύρος με πυκνά σγουρά μαλλιά. Στο Lesnovo τη δρα

ματική πορεία κλείνει ο Πιλάτος που ακολουθεί έφιπ

πος μαζί με άλλους καβαλάρηδες, για να στερεώσει 

στον σταυρό τον τίτλο70. Στον Ταξιάρχη Μητροπό

λεως Καστοριάς (εικ. 6) ένας στρατιώτης τείνει στον 

Χριστό το κανάτι με το όξος7 1. Στην Αγία Παρασκευή 

Χοντρού Κρήτης (α μισό Μου αι.) ένας στρατιώτης 

της ακολουθίας παίζει έγχορδο όργανο7 2, στοιχείο πι

θανόν επηρεασμένο από τις διαπομπεύσεις των κατα

δικασμένων73. 

Ο εικονογραφικός τύπος με τον Σίμωνα να φέρει τον 

σταυρό ακολουθεί τη διήγηση των συνοπτικών Ευαγ

γελίων του Λουκά, του Μάρκου και του Ματθαίου. Ο 

τύπος αυτός, γνωστός από τα παλαιοχριστιανικά χρό

νια, απαντά σε όλη τη βυζαντινή περίοδο και κυριαρ

χεί στην παλαιολόγεια ζωγραφική. Σε όλο αυτό το διά

στημα η βασική δομή της σύνθεσης παραμένει αναλ

λοίωτη. Εκτός από τον Σίμωνα με τον σταυρό, κύρια 

67. Στο Lesnovo το επεισόδιο εικονίζεται δύο φορές, σε διαφορε

τικά σημεία του ναού και με διαφορετικό τρόπο κάθε φορά. Millet-

Velmans, Yougoslavie, ό.π., IV, Παρίσι 1969, πίν. 10. 22 και 15.33. 

68. Η μορφή αυτή επαναλαμβάνεται συχνά και στο επεισόδιο της 

Ανάβασης στον σταυρό, για παράδειγμα στον Ταξιάρχη Μητρο

πόλεως (Πελεκανίδης-Χατζηδάκης, Καστοριά, σ. 99, εικ. 12). στον 

Αγιο Γεώργιο στην Έ μ π α ρ ο (Gallas-Wessel-Borboudakis. Kreta, 

εικ. 429) και αργότερα στο νέο καθολικό του Μεγάλου Μετεώρου 

(1552), (Μ. Χατζηδάκης - Δ. Σοφιανός, Το Μεγάλο Μετέωρο, 

Ιστορία και Τέχνη, Αθήνα 1990, σ. 139), στον ναό Μεταμορφώ

σεως στη Βελτσίστα (1568), (Stavropoulou-Makri, Les peintures 

murales de l'église de la Transfiguration à Veltsista, εικ. 30). 

69. P. Θεοχαροπούλου, «Ο τοιχογραφικός διάκοσμος του ναού 

της Αγίας Πελαγίας Βιάννου», Ζ Διεθνές Κρητολογικό Συνέδριο, 

Ρέθυμνο 25-31 Αυγούστου 1991, Περιλήψεις Ανακοινώσεων, Ρέ

θυμνο 1991, σ. 121, Gallas-Wessel-Borboudakis, Kreta, εικ. 426. 

70. Millet-Velmans, Yougoslavie,ό.π., IV, πίν. 10, 22. Τον τίτλο ανα

φέρει ο Ιωάννης (ιθ', 19) «... έγραψε όέ και τίτλον ό Πιλάτος και 

έθεσεν επί τοϋ σταυρού ήτο όε γεγραμμένον ΙΗΣΟΥΣ Ο ΝΑΖΩ-

ΡΑΙΟΣ Ο ΒΑΣΙΛΕΥΣ ΤΩΝ ΙΟΥΔΑΙΩΝ». Οι άλλοι τρεις ευαγγε

λιστές αναφέρουν μόνο το κείμενο του τίτλοι) Μαρκ., ιε', 26, 

Αουκ., κγ', 38, Ματθ., κζ , 37. 

71. Σύμφωνα με τον Μάρκο (ιε, 23) και τον Ματθαίο (κζ 34) το 

επεισόδιο με το όξος τοποθετείται χρονικά αμέσως μετά την 

άφιξη της πομπής στον Γολγοθά. Αντίθετα, κατά τον Λουκά (κγ. 

πρόσωπα είναι ο Χριστός και ο Ρωμαίος στρατιώτης 

που τον έλκει με το σχοινί. Όπως ήδη αναφέρθηκε, 

στις πρώιμες απεικονίσεις ο Κύριος προχωρεί ελεύθε

ρος, ενώ από τον 10ο αιώνα σύρεται δεμένος με σχοινί 

από τον στρατιωτικό, στοιχείο που αναφέρεται μόνο 

στο ποίημα του Κοσμά και στα Απόκρυφα. Τοποθετη

μένος ο Ρωμαίος στον κεντρικό συνήθως άξονα της 

σύνθεσης έρχεται σε πλήρη αντίθεση με τον Ιησού, 

αφού ο πρώτος προχωρεί ζωηρά και βιαστικά, ενώ ο 

δεύτερος με κόπο. Μορφή ρωμαλέα και πλατιά, ο 

στρατιωτικός με ζωηρό παράστημα και έντονες χειρο

νομίες, δεσπόζει στη σύνθεση και διαφοροποιείται 

από τα υπόλοιπα πρόσωπα, που πορεύονται συνω-

θούμενα, σε ομάδες σχεδόν συμπαγείς. 

Σταδιακά, ωστόσο, παρατηρούμε αύξηση των δευτερευ

όντων προσώπων ή επεισοδίων στις όψιμες συνθέσεις. 

Οι σκηνές γίνονται πολυπρόσωπες, θεαματικές, καθώς 

οι διαφορετικές ομάδες κινούνται ρυθμικά και προχω

ρούν προς τον Γολγοθά. Ποικίλες χειρονομίες, ζωηρές 

κινήσεις και στάσεις, συχνά αντιθετικές, και κυρίως 

αντικρουόμενα συναισθήματα φορτίζουν το περιεχό

μενο της σύνθεσης. Η συγκρατημένη θλίψη της Θεοτό

κου αντιπαραβάλλεται με την εγρήγορση και την ευφο

ρία των στρατιωτών και των Ιουδαίων ή ακόμα των 

νεαρών μουσικών. Οι μορφές αυτές, άλλοτε εμπνευ-

36) έπεται της Σταύρωσης. Στην Ερμηνεία είναι ταυτόχρονο με 

την Προσήλωση στον σταυρό, «... Kai πάλιν έμπροσθεν τού 

σταυρού) ό Χριστείς ιστάμενος καϊ εις στρατιώτης έμπροσθεν 

αντοϋ, προσάγων εις το στόμα του άγγεϊον γεμάτον οϊνον και ό 

Χριστός στρέφει το πρόσωπον του εις τά οπίσω ως μη θέλων 

πίειν». Παπαδόπουλος-Κεραμεύς, Ερμηνεία, σ. 107, όπως και 

στον Λόγο Η' του Γεωργίου Νικομήδειας «Τονμεν έσμυρνισμένον 

οινον, τω σταυρφ και τοις ήλοις οι' ύπερβολήν μανίας σχινεκόμι-

σαν. Έπεόίόουν, γάρ, φησίν, αύτω προ τού άναρτηθήναι, και ονκ 

ήθελεν», Migne, PG 100, στ. 480. Στη βυζαντινή ζωγραφική σπά

νια εικονίζεται αυτόνομα, όπως για παράδειγμα στη μικρογραφία 

του κώδ. 93 και αργότερα στον Άγιο Κλήμη Αχρίδας, το Ivanovo 

και αλλού, Μαραβά-Χατζηνικολάου, Τουφεξή-Πάσχου. Κατάλο

γος, εικ. 630, Millet-Frolow, Yougoslavie III, πίν. 8. 4, Velmans, 

Ivanovo, σ. 373-374, αντίστοιχα. 

72. Η μορφή αυτή -εξαιρετικά σπάνια στη βυζαντινή ζωγραφική-

είναι προφανώς δανεισμένη από το προηγούμενο επεισόδιο του 

Εμπαιγμού. Βλ. Αχειμάστου-Ποταμιάνου, Η Μονή των Φιλαν-

θρωπηνών, σ. 82-83. Για τον ναό της Αγίας Παρασκεχ'ής βλ. Κ. 

Λασσιθιωτάκη, ΚρητΧρον 22 (1970), ό.π., σ. 137-138, πίν. ΙΔ'. εικ. 

162. 

73. Για τη διαπόμπευση των καταδικασμένων στο Βυζάντιο βλ. 

Ηλ. Ε. Κόλλια, «Η διαπόμπευση του Χριστού στον Αγ. Νικόλαο 

στα Τριάντα», Ευφρόσυνον, Αφιέρωμα στον Μανόλη Χατζη

δάκη, Αθήνα 1991, τ. 1, σ. 258-260. 
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Εικ. 9. Σινά. Μονή Αγίας Αικατερίνης. Φύλλο Τετράπτυχου (φωτ. Εκδοτικής Αθηνών) (1β). 
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Εικ. 10. Lesnovo. Ναός Αρχαγγέλων (φωτ. G. Millet) (Iß). 
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σμένες από διάφορα λειτουργικά κείμενα και άλλοτε 

δανεισμένες από άλλα επεισόδια, καθιστούν τη σκηνή 

πιο αφηγηματική, προσθέτουν ζωντάνια, δράση και απο

καλύπτουν τις συνήθειες της εποχής για τη διαπόμπευ

ση των καταδικασμένων. Κυρίως, όμως, εντείνουν τον 

δραματικό της χαρακτήρα. Παράλληλα, αποκαλύπτουν 

και τονίζουν την ανθρώπινη πλευρά του Κυρίου, στοι

χείο που ταιριάζει απόλυτα με το πνεύμα της ζωγρα

φικής της εποχής των Παλαιολόγων74. 

β) Ο Χριστός χωρίς τον σταυρό και τον Σίμωνα 

Η παραλλαγή αυτή απεικονίζει την πορεία του Χρι

στού προς τον Γολγοθά. Παραλείπονται ο Σίμων και ο 

σταυρός, αλλά διατηρούνται οι ομάδες των στρατιω

τών και των Εβραίων που πλαισιώνουν τον Κύριο. 

Τις παλαιότερες γνωστές παραστάσεις που ακολου

θούν αυτόν τον τύπο εντοπίζουμε στην Καππαδοκία. 

Στην εκκλησία του Cavusin (10ος αι.) ο Χριστός δε

σπόζει στο κέντρο της σύνθεσης75. Κρατεί κλειστό ει

λητάριο στο αριστερό χέρι και με το δεξιό ευλογεί, ει

κονίζεται δηλαδή με τρόπο θριαμβευτικό7 6. Δύο πυ

κνές ομάδες στρατιωτών τον κυκλώνουν και τον βιά

ζουν να προχωρήσει. Ένας από αυτούς κρατεί το σχοι

νί που δένεται στον λαιμό του Κυρίου. Η πλατιά μορ

φή του Χριστού κυριαρχεί και στη σύνθεση στο Elmali 

(11ος αι.) 7 7 (εικ. 8). Ο Ιησούς με λευκό ποδήρη χιτώνα 

και με ακάνθινο στέφανο στο κεφάλι σύρεται με σχοινί 

δεμένο στον λαιμό του από τον προπορευόμενο στρα-

74. T. Velmans, «L'Héritage antique dans la peinture murale byzan
tine à l'époque du roi Milutin (1282-1321)», στο L'art Byzantin au 
début du XlVe s. Symposium de Gracanica 1973, Βελιγράδι 1978, σ. 
43-44. 
75. Jerphanion, Eglises rupestres, τόμ. II, πίν. 142. 3. 
76. H απεικόνιση Χριστού να ευλογεί και να κρατεί κλειστό ειλη
τάριο περιορίζεται κυρίως στον χώρο της Καππαδοκίας. Ο Κύ
ριος ευλογεί και στο Kiliclar, όπου το επεισόδιο ακολουθεί εικονο
γραφικά την πρώτη παραλλαγή (Ια), ενώ στις μικρογραφίες του 
Laur. VI 23 ο Κύριος ευλογεί και κρατεί κλειστό ειλητάριο. Η 
Κώττα θεωρεί ότι σε αυτόν τον τρόπο απόδοσης του Χριστού ανι
χνεύονται επιδράσεις από την ελληνιστική τέχνη, άποψη που επι
βεβαιώνεται από την παράσταση της σαρκοφάγου του Λατερα-
νού 171, Κώττα, «Η εξέλιξις», σ. 254. Σε καμία πάντως από τις 
περιγραφές του επεισοδίου δεν γίνεται λόγος για ειλητάριο ή 
κίνηση ευλογίας. Πιθανόν, λοιπόν, οι χειρονομίες αυτές να είναι 
επηρεασμένες από το κείμενο του Ιωάννη του Χρυσοστόμου, σύμ
φωνα με το οποίο ο Χριστός είναι ο νικητής ενάντια στον θάνατο, 
Migne, PG LIX, Ομιλίαι ΠΕ', στ. 459. Μερικές φορές ο Χριστός 
κρατεί ειλητάριο και στην Κρίση του Πιλάτου, όπως στον Άγιο 

τιώτη. Κι εδώ ο Κύριος ευλογεί με το δεξιό χέρι και 

κρατεί ειλητό στο αριστερό. Πίσω του ακολουθούν οι 

στρατιώτες με λόγχες, οι οποίοι «όήσαντες αυτόν απί-

γαγον ης το σταυρωθήν»ΊΗ. 

Εικονογραφικές ομοιότητες έχουν και οι μεταγενέστε

ρες παραστάσεις, που εντοπίζονται κυρίως στον ευρύ

τερο χώρο της Μακεδονίας και χρονολογούνται στα 

χρόνια των Παλαιολόγων. Τώρα, ο Κύριος παριστάνε

ται συνήθως με δεμένα χέρια, όπως στο Πρωτάτο 

(γύρω στα 1300)79, στον Άγιο Νικόλαο Ορφανό (1310-

20), όπου διατηρείται το σχοινί στον λαιμό και το ακάν

θινο στεφάνι στο κεφάλι80, στο τετράπτυχο του Σινά (β' 

μισό 14ου αι.)8 1 (εικ. 9) και το Berende (1350-1400), 

όπου ο Χριστός μοιάζει να αρνείται να προχωρήσει82. 

Στη σταυροθήκη του Βησσαρίωνος (14ος αι.) οι Ιου

δαίοι στέκονται μπροστά από τα κτήρια της Ιερουσα

λήμ83. Στο σέρβικο ψαλτήρι (α μισό 14ου αι.) μια πο

λυάριθμη ομάδα γυναικών, που κρύβουν με τα χέρια το 

πρόσωπο σε ένδειξη απελπισίας και οδύνης, συμμετέχει 

στην πορεία8 4. Ο Χριστός δεμένος από τα χέρια και τον 

λαιμό στρέφει το κεφάλι του προς αυτές, καθώς ο στρα

τιώτης που κρατεί το σχοινί τον βιάζει να προχωρήσει. 

Η ίδια ομάδα γυναικών με τον Ιωάννη παρακολουθεί 

την πομπή και στο Berende. Στο τετράπτυχο του Σινά, 

πίσω από τον Κύριο διακρίνεται μία γυναικεία μορφή 

στραμμένη προς την αντίθετη κατεύθυνση, ενώ σε 

πρώτο επίπεδο μία ανδρική αποφεύγει επίσης να κοι

τάξει προς τον Χριστό (εικ. 9). Με την αριστερή πα

λάμη ανοιχτή μπροστά στο στήθος και το δεξιό χέρι στο 

Νεόφυτο και τον Άγιο Νικόλαο Ορφανό, Mango-Hawkins, The 
Hermitage, εικ. 30, Τσιτουρίδου, Ο ζωγραφικός διάκοσμος του 
Αγίου Νικολάου Ορφανού, πίν. 37, αντίστοιχα. Για την εικονο
γραφία του επεισοδίου της Κρίσης του Πιλάτου βλ. S. Radojéic, 
«Le Jugement de Pilate dans la peinture byzantine du début du XlVe 
siècle», ZRVI XIII (1971), σ. 293-310 (σερβικά-γαλλική περίληψη, 
σ. 311-312). 
77. Jerphanion, ό.π., τόμ. II, πίν. 121. 2. 
78. Η επιγραφή ακολουθεί την ευαγγελική διήγηση του Μάρκου 
(ιε\ 20) και του Ματθαίου (κζ, 31). 
79. G. Millet, Athos, ό.π., πίν. 25.2. 
80. Τσιτουρίδου, Άγιος Νικόλαος Ορφανός, σ. 122-123, πίν. 41. 
81. Σωτηρίου, Εικόνες της Μονής Σινά, εικ. 211, Βοκοτόπουλος, 
Βυζαντινές Εικόνες, αρ. 108, σ. 215-216. 
82. Grabar, La peinture religieuse, σ. 267, πίν. LIV e. 
83. Κ. Weitzmann - M. Chatzidakis - S. Radojëic, Le grand livre des 
icônes, Zagreb 1987. αρ. 125, εικ. 125. 
84. S. Dufrenne - S. RadojCid - R. Stichel - I. Sevienco - H. Belting, 
Der serbische Psalter, τόμ. 1 (κείμενο), Wiesbaden 1978, σ. 215, τόμ. 2 
(πίνακες-fac simile), Wiesbaden 1983, εικ. 88. 
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SI 
Εικ. 11. Μνστράς. Περίβλεπτος (ΒΙΕ 80-82) (1β). 

μάγουλο εκδηλώνει θλίψη. Οι χειρονομίες αυτές μας 

παραπέμπουν στον Ιωάννη, όπως αυτός εικονίζεται 

στη Σταύρωση. Δεν θα ήταν επομένως άστοχο να ταυτί

σουμε τη νεανική μορφή της παράστασης με τον 

Ιωάννη, ο οποίος, όχι σπάνια, συμμετέχει στο επεισόδιο. 

Ενδιαφέρουσες είναι οι συνθέσεις στην Παναγία Donza 

Camenica (1323-1330)8S και στο Lesnovo (1349)86 (εικ. 

10). Στον ναό της Παναγίας ο Χριστός φορεί ποδήρη χι

τώνα και φέρει τον ακάνθινο στέφανο. Ανάμεσα στα 

δεμένα χέρια του κρατεί κάλαμο. Ένας ρωμαίος στρα

τιώτης τον έλκει από το σχοινί. Πίσω Εβραίοι και στρα

τιώτες κλείνουν την πομπή, ενώ μπροστά από τον 

Κύριο ένας υπηρέτης σε κατά τομή με ζωηρές κινήσεις 

μοιάζει να τον εμπαίζει87. Στο Lesnovo ο Χριστός γέρνει 

ελαφρά το κεφάλι με το ακάνθινο στεφάνι προς τα 

δεξιά. Τα δεμένα χέρια σταυρώνουν μπροστά στο στή

θος. Με έντονη έκφραση θλίψης στο πρόσωπο υπερέχει 

σε φυσικό και ηθικό μέγεθος από τις υπόλοιπες μορφές. 

Ένας νεαρός στρατιώτης τον κρατεί από το χέρι και 

τον οδηγεί. Πίσω του δύο γέροντες υπηρέτες κρατούν 

85. D. Piguet-Panayotova, Recherches sur la peinture en Bulgarie du 
bas Moyen Age, Παρίσι 1987, σ. 159-253 και κυρίως σ. 197. 
86. Millet-Velmans, Yougoslavie, ό.π., IV, πίν. 15. 33. 
87. Η Piguet-Panayotova θεωρεί ότι η παράσταση δεν εικονογρα
φεί τον Ελκόμενο Χριστό, αλλά ένα επεισόδιο που προηγείται της 

Κρίσης του Καϊάφα και έπεται της Μαστίγωσης. Ωστόσο, τα εικο
νογραφικά στοιχεία της σύνθεσης, εκτός από τον κάλαμο, ταυτί
ζονται με αυτά του Ελκομένου. Άλλωστε σύμφωνα με τα κείμενα 
ΐ] Μαστίγωση ακολουθεί χρονολογικά τις κρίσεις του Αννα, του 
Καϊάφα και του Πιλάτου, Piguet-Panayotova, ό.π., σ. 197. 
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τα απαραίτητα για τη σταύρωση σύνεργα, τη σκάλα και 

το καλάθι με τα καρφιά, αντίστοιχα88. Δεξιά μια ομάδα 

νεαρών παίζουν κάθε λογής μουσικά όργανα, κρουστά, 

έγχορδα και πνευστά (εικ. 10). Και στις δύο σκηνές, 

που χαρακτηρίζονται από στατικότητα, εισάγονται 

στοιχεία από το προηγούμενο επεισόδιο του Εμπαιγ

μού, όπως ο κάλαμος και οι υπηρέτες ή οι μουσικοί που 

εμπαίζουν τον Κύριο. Κι εδώ έχουμε μία περίπτωση 

ανάλογη με αυτήν που είδαμε στον Άγιο Μάρκο Βενε

τίας, όπου στοιχεία από τον Εμπαιγμό συμφύρονται, 

χωρίς να αλλοιώνουν τη βασική δομή -εικονογραφική 

και νοηματική- της σύνθεσης. 

Αυτή η παραλλαγή του εικονογραφικού τύπου της πο

ρείας δεν γνώρισε μεγάλη διάδοση. Εμφανίζεται σπο

ραδικά και κυρίως στην παλαιολόγεια ζωγραφική. 

Εκτός από την απουσία του Σίμωνα και του σταυρού, 

εικονογραφικά η σύνθεση ταυτίζεται σε οργάνωση και 

εξέλιξη με την προηγούμενη παραλλαγή (Ια), όπου ο Σι

μών φέρει τον σταυρό. Πράγματι, στα πιο όψιμα παρα

δείγματα αυξάνεται ο αριθμός των εικονιζόμενων μορ

φών και εισάγονται πρόσωπα δευτερεύουσας σημασίας 

προκειμένου να τονισθεί ο δραματικός της χαρακτήρας. 

Η σύνδεση της παραλλαγής αυτής με τις πηγές παρου

σιάζει δυσκολίες, καθώς απουσιάζει από τη σύνθεση 

το κύριο στοιχείο-σύμβολο του Πάθους, ο σταυρός. 

Πράγματι, σε όλες τις περιγραφές του επεισοδίου ο 

Χριστός οδηγείται στον Γολγοθά, ενώ ο Σίμων ή ο Κύ

ριος φέρει τον σταυρό. Δεν υπάρχει κείμενο που να ι

στορεί την παραλλαγή αυτή. Κατά τον Millet, αυτό το 

εικονογραφικό σχήμα αποτελεί τμήμα μιας πιο ανε

πτυγμένης σύνθεσης, που παρακολουθεί το κείμενο 

των Απόκρυφων, είναι δηλαδή η «διπλή πομπή» 8 9. Τα 

Acta Filati αναφέρουν ότι ο Χριστός σήκωσε τον 

σταυρό έως τα τείχη της πόλης και από εκεί έως τον 

Γολγοθά επιφορτίσθηκε ο Σίμων με τον σταυρό 9 0. Η 

παραλλαγή αυτή κατά τον Millet εικονογραφεί το δεύ

τερο μέρος της διήγησης, όταν ο Χριστός έχει πλέον 

απαλλαγεί από τον σταυρό. Ωστόσο η μόνη γνωστή ως 

τώρα παράσταση που ανταποκρίνεται απόλυτα στη 

διήγηση των Απόκρυφων σώζεται στον κώδικα του 

88. Πα τη μορφή με τη σκάλα βλ. Κόλλια, «Η διαπόμπευση του 
Χριστού», σ. 255 (βλ. σημ. 73). 
89. Millet, Recherches, σ. 364-367. 
90. Βλ. σημ. 11. 
91. Willouchby-Colwell, The four Gospels, πίν. XXXII. 

Εικ. 12. Ηράκλειο-Ποταμιές. Ναός Παναγίας Γκονβερνιώ-
τισσας (φωτ. Μ. Βασιλάκη) (1β). 

Cambridge (6ος αι.), όπου ο Σίμων ετοιμάζεται να ση

κώσει τον σταυρό9 1. 

Πολύ αργότερα στη Decani (1335-1350)92 βρίσκουμε 

κάτι ανάλογο, όμως, εδώ πρόκειται για δύο σκηνές, 

ανεξάρτητες μεταξύ τους, που εικονογραφούν τις δύο 

διαφορετικές εκδοχές των ευαγγελικών διηγήσεων, 

δηλαδή του Ιωάννη και των Συνοπτικών αντίστοιχα9 3. 

Στην πρώτη παράσταση ο Χριστός με τον βαρύ σταυ

ρό στον αριστερό ώμο σύρεται δεμένος στον λαιμό 

από στρατιώτη που προχωρεί με ζωηρό δρασκελισμό. 

Πίσω ένας υπηρέτης παίζει πνευστό όργανο. Στη δεύ

τερη, ο Σίμων προχωρεί φορτωμένος συνοδευόμενος 

από τους δύο ληστές, που φέρουν επίσης τους δικούς 

τους σταυρούς. Στις σπάνιες περιπτώσεις όπου το 

επεισόδιο συντελείται σε δύο σκηνές ουσιαστικά πρό-

92. V. Petkovic, Manastir Decani, I: Historija, Architektura, Βελι
γράδι 1941, τόμ. II, πίν. CCXIII. 1 και CCVIII, αντίστοιχα. 
93. Β. Todic, «Tradition et innovations dans le programme et l'icono
graphie des fresques de Decani», Decani et l'art byzantin au milieu du 
XlVe siècle. Septembre 1985, Βελιγράδι 1989, σ. 258. 
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κείται για μία ενιαία, πιο αναλυτική και περιγραφική 

σύνθεση, που εικονογραφικά ακολουθεί την πρώτη 

παραλλαγή της πορείας (Ια), δηλαδή αυτή με τον 

Σίμωνα να φέρει τον σταυρό. Αυτό γίνεται ιδιαίτερα 

εμφανές στο Mateic αφού οι διαδοχικές φάσεις του 

επεισοδίου συνδέονται με την κοινή ομάδα των στρα

τιωτών, που ανήκει και στις δύο 9 4 . Στην πρώτη σκηνή 

ιστορείται ο διάλογος του Χριστού με την Παναγία 

και τις γυναίκες που προβάλλουν πίσω από χαμηλό 

λόφο. Πίσω από τον Ιησού συνωστίζεται ο λαός του 

Ισραήλ. Στο βάθος υψώνονται τα κτήρια της Ιερου

σαλήμ. Κατόπιν, εικονίζεται και πάλι ο Κύριος με τον 

Σίμωνα που κρατεί τον σταυρό. Και στις δύο σκηνές ο 

Χριστός σύρεται δεμένος από τα χέρια και τον λαιμό. 

Αντίθετα, οι παραστάσεις που μας απασχόλησαν και 

απεικονίζουν τον Ιησού μόνο, πιθανόν οφείλονται σε 

μία πιο ακαδημαϊκή διάθεση ορισμένων ζωγράφων 

που επιθυμούν να αποδώσουν το επεισόδιο με τρόπο 

συμβολικό και ίσως πιο θριαμβευτικό. 

1γ) Ο Χριστός φέρει τον σταυρό 

Στην τελευταία παραλλαγή της πορείας ο Χριστός 
φέρει ο ίδιος τον σταυρό του μαρτυρίου του, οδηγού
μενος από στρατιώτες και Εβραίους. 
Στο δίπτυχο του Λονδίνου (4ος αι.) βρίσκουμε μία από 
τις παλαιότερες απεικονίσεις του τύπου9 5. Η λιτή σκηνή 
περιορίζεται σε ένα στρατιώτη και τον Χριστό. Ο πρώ
τος σπρώχνει από τον ώμο τον Κύριο, που προχωρεί 
ζωηρά αν και κρατεί τον σταυρό. Πολύ αργότερα στη 
μικρογραφία του Par. Gr. 74 (11ος αι.) ο Χριστός ελεύθε
ρος στέκεται σχεδόν μετωπικός στο μέσο της παράστα
σης96. Πίσω του ακολουθεί μια πυκνή ομάδα πέντε 
στρατιωτών, ενώ μία άλλη Ιουδαίων προηγείται με ζωη
ρό βήμα. Δύο δένδρα ορίζουν την παράσταση, ενώ από 
το έδαφος ξεφυτρώνουν φουντωτοί θάμνοι και λουλού
δια. Ανάλογα οργανώνεται η σύνθεση και στο Ευαγγέ
λιο του τσάρου Ivan-Alexander (1356)97. Αντίθετα στον 

94. Millet, Recherches, εικ. 390. 

95. Schiller, Ikonographie, εικ. 206. 

96. Η. Omont, Evangiles avec peintures byzantines du Xle siècle, Πα

ρίσι 1929, vol. II, πίν. 178. 

97. Β. Filov, Les miniatures de l'évangile du roi Jean-Alexandre à 
Londres, Σόφια 1934, πίν. 128. 3. 

98. Ο Subotic χρονολογεί τις τοιχογραφίες γύρω στα 1370, G. 

Subotic, L'église des Saints Constantin et Hélène à Ohrid, Βελιγράδι 

1971, ενώ ο Grozdanov τις τοποθετεί γύρω στα 1400, C. Grozdanov, 

La peinture murale d'Ohrìd au XlVe siècle, Αχρίδα 1980, σ. 159-165. 

ναό των Αγίων Κωνσταντίνου και Ελένης στην Αχρίδα 
παραλείπεται η πλούσια χλωρίδα και όλες οι μορφές 
τοποθετούνται μπροστά από οικοδομήματα98. Με 
ζωηρό διασκελισμό προχωρεί ο Χριστός φορτωμένος με 
τον σταυρό στην Παναγία Γκουβερνιώτισσα στις Ποτα
μιές της Κρήτης (α μισό 14ου αι.)9 9 (εικ. 12). Κυκλωμέ
νος από στρατιώτες και δεμένος με σχοινί στον λαιμό 
κυριαρχεί στο κέντρο της σύνθεσης. Πλατιά μορφή, προ
χωρεί ευθυτενής παρά το βάρος του ογκώδους σταυρού. 
Πίσω του εικονίζεται ένα σπάνιο επεισόδιο αυτό του 
Πέτρου και Μάλχου, που συνήθως συμπεριλαμβάνεται 
στη σκηνή της Προδοσίας100. Πιο ανεπτυγμένη είναι η 
σκηνή στον Άγιο Νικόλαο στην Curtea de Argeç (1300-
1330)101. Η μακριά πολυπρόσωπη πομπή αποτελείται 
από τρεις ομάδες. Στην πρώτη οι δύο ληστές μόνο με το 
περίζωμα φέρουν στους ώμους τους σταυρούς τους. Ο 
δεύτερος μοιάζει να στρέφεται προς τον Χριστό που 
ακολουθεί και να συνομιλεί μαζί του. Πιθανόν πρόκει
ται για τον καλό ληστή. Ο Χριστός με ποδήρη χιτώνα, 
κρατεί επίσης σταυρό. Ακολουθεί συμπαγής ομάδα 
στρατιωτών. Ανάμεσα τους ξεχωρίζει ανδρική μορφή με 
λευκά πυκνά μαλλιά και γενειάδα, που τείνει τα χέρια 
προς τον Κύριο: πιθανόν πρόκειται για τον Σίμωνα που 
πλησιάζει τον Χριστό για να πάρει τον σταυρό. Η σκηνή 
κλείνει με την ομάδα των Μυροφόρων και της Παναγίας 
που προβάλλουν από σπήλαιο. 

Σε όλες αυτές τις παραστάσεις κοινό στοιχείο είναι ότι ο 
Χριστός, αν και επιφορτισμένος με το σύμβολο του 
μαρτυρίου, εικονίζεται πάντα ευθυτενής να προχωρεί 
χωρίς κόπο. Επαναλαμβάνονται επίσης οι μορφές που 
αναφέραμε και στις προηγούμενες παραλλαγές, δη
λαδή οι Ιουδαίοι, οι στρατιώτες, η Θεοτόκος με τις 
Άγιες γυναίκες. Περιορίζεται αντίθετα ο ρόλος του 
στρατιώτη που κρατεί το σχοινί και έλκει τον Κύριο, 
καθώς εδώ ο τελευταίος συχνά προχωρεί ελεύθερος. 
Διαφορετική απόδοση αυτής της παραλλαγής με τον 
Χριστό που φέρει τον σταυρό βρίσκουμε σε δύο μνη
μεία του Μυστρά. 

99. Μ. Vassilakis, The church of the Virgin Gouverniotissa at Potamies, 

Crete, Λονδίνο 1986, Ph. D. Dissertation Courtauld Institute of Art 

(δακτυλογραφημένη), σ. 208-209. Ευχαριστώ την κ. Μ. Βασιλάκη 

για την παραχώρηση της φωτογραφίας. 

100. Σύμφωνα με την Βασιλάκη ο ζωγράφος προσδίδει με αυτόν 

τον τρόπο περισσότερη κίνηση και ορμητικότητα στη σκηνή, ό.π., 

σ. 209. 

101. Ο. Tafrali, Les monuments byzantins de Curtea de Arges, Album, 

Παρίσι 1931, πίν. LXXXIX. 
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j*f*Bd 

Εικ. 13. Ν. Υόρκη. Μητροπολιτικό Μουσείο. Νικόλαος Τζαφονρης. Ο Χριστός Ελκόμενος 

(Φωτογραφικό Αρχείο Βυζαντινού Μουσείου) (1β). 
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Στην Αγία Σοφία (1350-1365) και στην Περίβλεπτο 

(1360-1370) (ε'ικ. 11) η σκηνή είναι ολιγοπρόσωπη και 

λιτή, αλλά με μεγαλύτερη δραματικότητα1 0 2. Ο Χρι

στός με τσακισμένο το σώμα από το βάρος του ογκώ

δους σταυρού προχωρεί με δυσκολία1 0 3. Αντίθετα ο 

μεγαλόσωμος στρατιώτης που προπορεύεται βαδίζει 

με μεγάλο διασκελισμό. Με το δεξί χέρι κρατεί το 

σχοινί που δένεται στον λαιμό του Κυρίου, ενώ με το 

αριστερό δείχνει προς τον Γολγοθά. Στις παραστάσεις 

αυτές μειώνεται δραστικά ο αριθμός των μορφών, επα

νέρχεται όμως ο στρατιωτικός με το σχοινί, με αποτέ

λεσμα η σκηνή να αποκτά μεγαλύτερη συναισθηματι

κή φόρτιση. 

Η τρίτη παραλλαγή της πορείας με τον Χριστό να φέ

ρει ο ίδιος τον σταυρό ακολουθεί τη διήγηση του Ιω

άννη και το Τριώδιο1 0 4. Εμφανίζεται κυρίως στην 

ύστερη βυζαντινή περίοδο, ενώ απαντά συχνότερα 

στη μεταβυζαντινή τέχνη, κυρίως σε έργα σημαντικών 

ζωγράφων της κρητικής σχολής, όπου βρίσκουμε και 

τις δύο εκδοχές. Στην ωραία εικόνα του Νικολάου 

Τζαφούρη (β' μισό 15ου αι.) (εικ. 13), στο Μητροπολι

τικό Μουσείο της Ν. Υόρκης, επαναλαμβάνονται όλα 

τα στοιχεία της βυζαντινής εικονογραφίας1 0 5. Ο 

Κύριος, ευθυτενής, δεμένος από τον λαιμό, με τον 

σταυρό στον αριστερό ώμο, φέρει ακάνθινο στέφανο 

στο κεφάλι και έχει συγκρατημένη έκφραση θλίψης. 

Ένας στρατιώτης με πανοπλία δυτικού τύπου προπο

ρεύεται τραβώντας το σχοινί. Τον Ιησού ακολουθούν 

οι στρατιώτες. Ο πρώτος από αυτούς σπρώχνει τον 

102. G. Millet, Monuments byzantins de Mistra, Album, Παρίσι 1910, 
πίν. 134.5,123. 3, αντίστοιχα. 
103. H μορφή του Χριστού που φέρει τον σταυρό καταβεβλημένος ή 
ακόμα και γονατισμένος, λιποθνμισμένος και πίπτων εις την γήν, 
άκονμπίζων με το ένα χέρι, κατά τον Διονύσιο Παπαδόπουλο-
Κεραμέα, Ερμηνεία, σ. 107, είναι επηρεασμένη από τη Δύση και το 
κείμενο του S. Bohnaventura, Meditationes, Ρώμη 1956, τόμ. VI, σ. 405. 
Ανάλογη απεικόνιση, συμβολικού όμως χαρακτήρα, βρίσκουμε 
στον μαρμάρινο διάκοσμο της Παρηγορήτισσας της Άρτας. Σε ανά
γλυφο τόξο ο Χριστός εικονίζεται ως Αμνός, γονατιστός με φωτο
στέφανο, να φέρει τον σταυρό. Η επιγραφή που συνοδεύει την 
παράσταση αποκαλύπτει το συμβολικό νόημα της: «Ό αμνός του 
Κυρίου ό αϊρων την άμαρτίαν του κόσμου». Η απαγόρευση από την 
Ορθόδοξη Εκκλησία της απεικόνισης του Χριστού με τη μορφή του 
Αμνού υποδηλώνει δυτική επίδραση του ανάγλυφου. Α. Ορλάνδος, 
Η Παρηγορήτνσσα της Άρτης, Αθήνα 1963, σ. 88-89, εικ. 91. Για την 
απαγόρευση βλ. Ράλλη-Ποτλή, Σύνταγμα Θείων και Ιερών κανό
νων, Αθήνα 1852, τόμ. 2, σ. 493. 
104. Ιωάν. ιθ' 16-17,... Kai παρέλαβον τον Ίησοϋν και άπήγαγον. 
Και βαστάζων τον σταυρόν αυτού έξήλθεν..., Τριώδιον:... έπιθέν-
τες όέ τον σταυρόν επί των ώμων αυτού ας άπάγωσιν αυτόν εις 
τό σταυρώσαι, σ. 413α. 

Χριστό από τον ώμο. Στο βάθος, πίσω από τους ορει

νούς όγκους, διακρίνεται το τείχος της πόλης. Αντί

θετα στην ακαδημαϊκή απόδοση του Τζαφούρη, ο 

Γεώργιος Κλόντζας δημιουργεί συνθέσεις πολυπρό

σωπες με αυξημένη τη δραματική ένταση, καθώς προ

σθέτει νέα δευτερεύοντα επεισόδια, όπως αυτό της 

Βερονίκης που σκουπίζει το πρόσωπο του Χριστού1 0 6. 

Ο Κύριος ανήμπορος να φέρει τον σταυρό γονατίζει, η 

Θεοτόκος λιποθυμά, ενώ παρακολουθεί το μαρτύριο 

του Υιού της, υπηρέτες μαστιγώνουν τους δύο ληστές 

για να προχωρήσουν, τέλος ο Πιλάτος έφιππος κλείνει 

τη θλιβερή πορεία 1 0 7. Η ίδια αντίληψη επιβιώνει και σε 

μεταγενέστερους ζωγράφους, όπως στην εικόνα του 

Επί σοι Χαίρει του Θεόδωρου Πουλάκη, στο Μουσείο 

Μπενάκη (β' μισό Που αι.) 1 0 8 . 

2. Η ΠΡΟΣΗΛΩΣΗ ΤΟΥ ΣΤΑΥΡΟΥ 

Στον δεύτερο εικονογραφικό τύπο απεικονίζεται το 

τέλος της πορείας του Χριστού από την Ιερουσαλήμ 

στον τόπο του μαρτυρίου, η στιγμή δηλαδή όπου ο 

Ιησούς φθάνει στον Γολγοθά και ο σταυρός στερεώνε

ται στο έδαφος. 

Το πρωιμότερο γνωστό παράδειγμα με αυτό το σχήμα 

σώζεται σε εικόνα-μηνολόγιο του Σινά, των αρχών 

του 12ου αι. 1 0 9. Στο φύλλο του Φεβρουαρίου στην τε

λευταία ζώνη εικονίζεται ο Χριστός Ελκόμενος. Στη 

λιτή και συμμετρική σύνθεση συμμετέχουν δύο πρό

σωπα, που προβάλλονται μπροστά από δύο λόφους. 

105. Holy Image, Holy Space. Icons and Frescoes from Greece, Greek 
Ministry of Culture, Byzantine Museum, Αθήνα, The Walters Art 
Gallery, Baltimore, Κατάλογος έκθεσης, Αθήνα 1988, αρ. 52. 
106. Για τη Βερονίκη βλέπε Réau, L'iconographie, σ. 465. 
107. Αναφέρουμε πρόχειρα τρίπτυχο σε ιδιωτική συλλογή στις 
ΗΠΑ, Π. Βοκοτόπουλος, «Ένα άγνωστο τρίπτυχο του Γεωργίου 
Κλόντζα», στα Πεπραγμένα του Ε Διεθνούς Κρητολογικού Συνε
δρίου, 1981, Ηράκλειον 1985, τόμ. 2, σ. 64-74, πίν. ΚΣΤ, Holy 
Image, Holy Space, αρ. 69, τρίπτυχο σε ξένη ιδιωτική συλλογή, Μ. 
Κωνσταντουδάκη-Κιτρομηλίδου, «Τρίπτυχο του Γεωργίου Κλόν
τζα (;) άλλοτε σε ξένη ιδιωτική συλλογή», στα Πεπραγμένα του Ε' 
Διεθνούς Κρητολογικού Συνεδρίου, 1981, Ηράκλειον 1985, τόμ. 2, 
σ. 209-249, πίν. ΜΖ' και τρίπτυχο που αποδίδεται στον Κλόντζα 
στην Walters Art Gallery, Holy Image, Holy Space, αρ. 70. 
108. Εικόνες της Κρητικής Τέχνης (Από τον Χάνδακα ως την 
Μόσχα και την Αγία Πετρούπολη), Βικελαία Βιβλιοθήκη-Πανε-
πιστημιακές Εκδόσεις Κρήτης, Ηράκλειον 1993, αρ. 201. Ανάλογη 
είναι και η εικόνα από το τέμπλο της μονής του Αγίου Ανδρέα 
στη Μηλαπιδιά, επίσης του Πουλάκη, (Κεφαλονιά, Ένα Μεγάλο 
Μουσείο, Εκκλησιαστική Τέχνη, τόμ. 1, περιοχή Κραναίας, Αργο
στόλι 1989, εικ. 232). 
109. Σωτηρίου, Εικόνες της Μονής Σινά, σ. 123-125, εικ. 145. 
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Εικ. 14. Κύπρος, Πελέντρι. Ναός Τιμίου Σταυρού. Ο Χριστός Ελκόμενος (φωτ. Εκδοτικής Αθηνών) (2). 
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Αριστερά, κάτω από την οριζόντια κεραία του σταυ

ρού στέκεται ο Χριστός κατά τα τρία τέταρτα με τα 

χέρια δεμένα μπροστά. Αντίστοιχα, δεξιά ένας γέρον

τας Εβραίος δείχνει τον σταυρό. Η μορφή αυτή θα 

αποτελέσει κοινό τόπο στις περισσότερες παραστά

σεις με τον προσηλωμένο σταυρό. Στο δίπτυχο του 

Χιλανδαρίου (τέλη 13ου-αρχές 14ου αι.) πίσω από τις 

δύο κύριες μορφές στέκεται ένας Ρωμαίος στρατιωτι

κός με πλούσια εξάρτυση1 1 0. Όλες οι μορφές εκτός 

από τον αποκαμωμένο Ιησού κοιτούν τον σταυρό. 

Στην -ψηφιδωτή παράσταση του Monreale (1175) δύο 

πυκνές ομάδες στρατιωτών, οπλισμένων με λόγχες, 

ακολουθούν τον Κύριο και τον ηλικιωμένο Ιουδαίο 1 1 1 . 

Ένας υπηρέτης γονατιστός στο έδαφος στερεώνει με 

σφυρί τον μεγάλο σταυρό. Την ίδια εργασία εκτελούν 

με ζωηρές κινήσεις δύο υπηρέτες στη μικρογραφία 

του ευαγγελίου Ιβήρων 5 (13ος αι.) 1 1 2 . Εδώ, ο Χριστός 

στέκεται μόνος δεξιά και ξεχωρίζει σε φυσικό μέγεθος 

από τις υπόλοιπες μορφές. Μπροστά του, στηριγμένη 

στον σταυρό, είναι η σκάλα για να ανεβεί (εικ. 15). 

Εξαιρετικά ενδιαφέρουσα είναι η εικόνα από τον ναό 

του Τιμίου Σταυρού στο Πελέντρι της Κύπρου, καθώς 

είναι η μόνη έως τώρα γνωστή βυζαντινή εικόνα με το 

θέμα αυτό, και χρονολογείται γύρω στα 1200113. Πλού

σια σε γραφικές λεπτομέρειες η σύνθεση εμπλουτίζεται 

με νέα πρόσωπα (εικ. 14). Αριστερά ο καταβεβλημένος 

Χριστός με έντονη θλίψη στο πρόσωπο φορεί ακάν-

θινο στεφάνι στο κεφάλι και έχει δεμένα χέρια. Πυκνός 

όμιλος επτά στρατιωτών με στολές δυτικού τύπου τον 

οδηγεί, ενώ ένας νεαρός στρατιώτης που κρατεί στο 

αριστερό χέρι λόγχη και στο δεξιό το σχοινί προηγεί

ται. Δεξιά πίσω από τον ηλικιωμένο Ιουδαίο στέκονται 

η Παναγία και ο Ιωάννης. Γονατισμένος στο έδαφος 

και σε μικρότερη κλίμακα ένας υπηρέτης καρφώνει 

τον σταυρό. Δύο μικρογραφημένοι άγγελοι επάνω από 

110. Θησαυροί του Αγίου Όρους, Αθήναι 1975, τ. 2, σ. 401, εικ. 
441, 443, Θησαυροί του Αγίου Όρους, Θεσσαλονίκη 1997, αρ. 
9.29, σ. 323-326. 
111. Ot. Demus, The mosaics of Norman Sicily, Λονδίνο 1949, πίν. 71α. 
112. Α. Ξυγγόπουλος, Ιστορημένα Ευαγγέλια Μονής Ιβήρων 
Αγίου Όρους, Αθήναι 1932, πίν. 34. 
113. Βυζαντινές Εικόνες της Κύπρου, Κατάλογος Μουσείου 
Μπενάκη, Αθήνα 1967, αρ. 9, σ. 40, S. Sophocleous, Icons of Cyprus, 
Seventh to Twentieth Century, Λευκωσία 1994, σ. 78, The Glory of 
Byzantium, Art and Culture of the Middle Byzantine Era, A.D. 843-
1261, Edited by H. C. Evans and W. D. Wixom, The Metropolitan 
Museum of Art, N. York 1997, αρ. 73, Βυζαντινή Μεσαιωνική 
Κύπρος. Βασίλισσα στην Ανατολή και Ρήγαινα στη Δύση, Πολιτι
στικό Ίδρυμα Τραπέζης Κύπρου, Λευκωσία 1997, αρ. 47. 

την οριζόντια κεραία του σταυρού φανερώνουν με 

έντονες χειρονομίες τη λύπη τους και τονίζουν το δρα

ματικό στοιχείο της σύνθεσης. Δεξιά και αριστερά της 

οριζόντιας κεραίας εικονίζονται ο ήλιος και η σελήνη 

αντίστοιχα. Οι δύο άγγελοι, ο ήλιος και η σελήνη απο

τελούν βασικά στοιχεία στην εικονογραφία της Σταύ

ρωσης, από όπου προφανώς επηρεάσθηκε ο ζωγράφος 

της Κύπρου 1 1 4 . Η σκηνή διαδραματίζεται μπροστά 

από χαμηλό ενιαίο τείχος. Τη σπάνια λεπτομέρεια των 

αγγέλων που θρηνούν εντοπίζουμε αργότερα στον ναό 

του Χριστού στις Ποταμιές της Κρήτης (α μισό Μου 

αι.) 1 1 5 . Η παράσταση παρουσιάζει εικονογραφικές 

ομοιότητες με την εικόνα της Κύπρου. Μπροστά από 

ψηλό τείχος με επάλξεις, δύο υπηρέτες στήνουν τον 

μεγάλο σταυρό. Ο ένας γονατισμένος στη βάση τον 

στερεώνει στο έδαφος με σφυρί. Ο δεύτερος είναι ανε

βασμένος επάνω στον σταυρό. Κάτω από την αριστερή 

οριζόντια κεραία στέκεται ο Χριστός ντυμένος με αχει-

ρίδωτο χιτώνα με μαργαριτοκόσμητες παρυφές. Λεπτό 

διάφανο μαντήλι που απολήγει σε κρόσια δένει μπρο

στά στο στήθος. Ένας νεαρός στρατιώτης με ζωηρό 

βηματισμό, σχεδόν μετωπικός, προπορεύεται και τον 

οδηγεί στο σταυρό. Δεξιά στέκονται στρατιώτες και 

Εβραίοι. Στο ανώτερο τμήμα οι δύο άγγελοι καλύ

πτουν με τα χέρια το πρόσωπο σε ένδειξη θλίψης. 

Ο εικονογραφικός τύπος του Χριστού Ελκομένου με 

τον προσηλωμένο σταυρό εμφανίζεται πολύ συχνά στη 

Νότια Ελλάδα. Στα μνημεία αυτά οι συνθέσεις είναι 

πιο απλές, ολιγοπρόσωπες, με τυποποιημένο το εικο

νογραφικό τους σχήμα. Χαρακτηριστικό δείγμα απο

τελεί η παράσταση στην Όμορφη Εκκλησιά στην Αίγι

να (1282)116 (εικ. 16). Αριστερά ένας στρατιώτης σπρώ

χνει στον ώμο τον Χριστό, που φορεί ακάνθινο στε

φάνι στο κεφάλι. Ένας δεύτερος στέκεται δεξιά και 

δείχνει τον σταυρό, στον οποίο στηρίζεται κλίμακα για 

114. Για παραδείγματα βλ. Millet, Recherches, σ. 395-450, και 
Schiller, Ikonographie, εικ. 327-348. Μερικές φορές οι άγγελοι 
εμφανίζονται στην παράσταση της Ανάβασης στον σταυρό, όπως 
στον Ταξιάρχη Καστοριάς, (Πελεκανίδης-Χατζηδάκης, Καστο
ριά, εικ. 12), και αργότερα στον Άγιο Νικόλαο στα Τριάντα, (Κόλ-
λιας, Η διαπόμπευση του Χριστοί), πίν. ΙΔ) ή ακόμα και της Απο-
καθήλωσης, όπως στις τοιχογραφίες της τράπεζας της Μονής του 
Θεολόγου στην Πάτμο, (Α. Κ. Ορλάνδος, Η αρχιτεκτονική και αι 
Βυζαντιναί τοιχογραφίαι της μονής Θεολόγου Πάτμου, Αθήναι 
1970, πίν. 91). 
115. Gallas-Wessel-Borboudakis, Kreta, σ. 407-408. 
116. Γ. Σωτηρίου, «Η Όμορφη Εκκλησιά Αιγίνης», ΕΕΒΣ Β' 
(1925), σ. 266, εικ. 15. 
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£ίκ. 75. Άγων Όρος. Μονή Ιβήρων. Ευαγγέλιο Ιβήρων 5 (Φωτογραφικό Αρχείο Μ. Μπενάκη Ρ. 28.34) (2). 
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να ανεβεί ο Ιησούς. Πάνω από τον στρατιώτη στα δεξιά 

αναγράφεται η προσταγή άνάβηθι, που απευθύνεται 

στον Χριστό. Ανάλογες είναι οι παραστάσεις στον Άγιο 

Σώζοντα στο Γεράκι (γύρω στα 1200)117, στους Άγιους 

Θεοδώρους Καφιόνας (1264-1270)118, στον Άγιο Νικό

λαο Βαρικού στο Αλεποχώρι κοντά στο Γεράκι (τελευ

ταία εικοσαετία 13ου αι.) 1 1 9, στην Παναγία Αγήτρια της 

Μάνης (13ος αι.) 1 2 0, στον Άγιο Δημήτριο Κροκεών 

(1286)121, στη Χρυσαφίτισσα Λακωνίας (1292)122 (εικ. 

17), στον Αγιο Νικόλαο στις Μολιγκάτες (τέλη 13ου 

αι.)1 2 3, στον Άγιο Νικόλαο στο Γεράκι (τέλη 13ου αι.) 1 2 4, 

στον Άγιο Ιωάννη τον Χρυσόστομο (γύρω στα 1300)125 

και στη Ζωοδόχο Πηγή στο Γεράκι (1431 ) 1 2 6 (ε'ικ. 18). 

Στην απλοποιημένη παράσταση της Ζωοδόχου Πηγής, 

τοποθετημένη στον δυτικό τοίχο, δίπλα στην είσοδο του 

ναού, δεσπόζει ο Χριστός, που εικονίζεται μόνος με 

δεμένα χέρια να στέκεται δίπλα στον σταυρό, μπροστά 

από τη σκάλα. Η ψηλόλιγνη μορφή του, με το ωοειδές 

πρόσωπο με τη μακριά ίσια μύτη και τα μεγάλα γεμάτα 

καρτερία μάτια αποκαλύπτουν τη βαθιά του θλίψη και 

τονίζουν το Θείο Πάθος 1 2 7. Σε διαφορετικό πίνακα, 

στον νότιο τοίχο, εικονίζεται ο Ιωάννης ολόσωμος, κατά 

τα τρία τέταρτα, στραμμένος προς τον Κύριο. Ο Ιωάν

νης έχει υψωμένο το αριστερό χέρι στο μάγουλο και το 

δεξιό στο στήθος, ενώ η έκφραση του δείχνει θλίψη και 

αγωνία. Οι χειρονομίες, η στάση και η συναισθηματική 

117. J. Lafontaine, «Le village byzantin de Jéraki», Reflets du Monde, 
IX, Βρυξέλλες. Μάιος 1956. ο. 49-57, Α. Γκιαούρη, «Γεράκι, Άγιος 
Σώζων», AAA 100 (1977), σ. 88-92. 

118. Ν. Β. Δρανοάκης, Βυζαντινές τοιχογραφίες της Μέσα Μάνης, 
Αθήναι 1995, οχ. 10. 

119. Α. Γκιαούρη, «Ο ναός του Αγίου Νικολάου κοντά στο 
Γεράκι», ΑΔ 32 (1977), Μελέται,σ. 101-102. 
120. Ν. Β. Δρανόάκης, Βνζαντιναί τοιχογραφίαι Μέσα Μάνης, 
Αθήναι 1964, σ. 96, σημ. 2, πίν. 75β. Δρανοάκης, Βυζαντινές τοιχο
γραφίες, σχ. 15. 

121. Ν. Β. Δρανοάκης, «Από τις τοιχογραφίες του Αγίου Δημη
τρίου Κροκεών», ό.π. εικ. 31. 

122. J. Albani, «Byzantinische Freskomalerei in der Kirche Panagia 
Chrysaphitissa. Retrospektive Tendenzen eines lakonischen Monu
ments», JOB 38, σ. 397, πίν. 19. Ευχαριστώ την κ. Τζ. Αλμπάνη για 
την παραχώρηση της φωτογραφίας. 

123. Βυζαντινή και Μεταβυζαντινή τέχνη, Αθήνα Παλιό Πανεπι
στήμιο 26 Ιουλίου 1985-6 Ιανουαρίου 1986, Αθήνα 1985, αρ. 47, Μ. 
Χατζηδάκης - Ι. Μπίθα, Ευρετήριο Βυζαντινών Τοιχογραφιών 
Κυθήρων, Αθήνα 1997, σ. 254, εικ. 1,8,9. 

124. M. Panayotidi, «Eglises de Geraki et de Monembasie», Corso di 
cultura XXII (1974), σ. 342-344, Ν. Κ. Μουτσόπουλος - 1 . Κ. Δημη-
τροκάλλης. Γεράκι Ι. Οι εκκλησίες του οικισμοί). Θεσσαλονίκη 
1981, σ. 48-73. 

125. Panayotidi, ό.π., σ. 340-342 και Μουτσόπουλος-Δημητροκάλλης, 

φόρτιση της μορφής μας παραπέμπουν στον τρόπο με 

τον οποίο απεικονίζεται ο απόστολος στη σκηνή της 

Σταύρωσης. Ανάλογα διαρθρώνεται η σκηνή και στην 

Αγία Παρασκευή, επίσης, στο Γεράκι (μέσα 15ου αι.) 1 2 8. 

Στον βόρειο τοίχο σώζεται μόνο τμήμα της κλίμακας. 

Στον δυτικό τοίχο τοποθετείται ο απόστολος, που απει

κονίζεται στην ίδια στάση. Αξίζει να σημειώσουμε ότι 

στην Αγία Παρασκευή ο Ιωάννης απεικονίζεται σε προ

χωρημένη ηλικία, με λευκή κόμη και γενειάδα, και επι

γράφεται Θεολόγος. Τα στοιχεία αυτά -η στερεωμένη 

στον σταυρό κλίμακα, το ακάνθινο στεφάνι, η εντολή 

άνάβηθι- επαναλαμβάνονται σταθερά σε όλα σχεδόν τα 

μνημεία που αναφέραμε, ενώ σπάνια απαντούν αλλού. 

Το ακάνθινο στεφάνι απαντά σποραδικά και σε συν

θέσεις με διαφορετικό εικονογραφικό τύπο, όπως στη 

σαρκοφάγο του Αατερανού, στο Elmali, στις Σπηλιές 

Ευβοίας, στον Άγιο Νικόλαο Ορφανό και αλλού. 

Η εντολή άνάβηθι, που εκφέρεται είτε από στρατιώτη 

είτε από κάποιον Εβραίο προς τον Χριστό περιο

ρίζεται στα παραπάνω μνημεία. Μία εξαίρεση έχουμε 

εντοπίσει έως τώρα στον ναό του Χριστού στα 

Μεσκλά στο επεισόδιο της Ανάβασης στον σταυρό 1 2 9. 

Εδώ η προσταγή άνάβηθι εν τω στανρφ εκφέρεται 

από τον γέροντα Ιουδαίο 1 3 0 . Σπάνια είναι και η στερε

ωμένη σκάλα, που αποτελεί βασικό εικονολογικό στοι

χείο της Ανάβασης στον σταυρό. 

ό.π., 2-45. 

126. Lafontaine, ό.π., σ. 57-58, Panayotidi, ό.π., σ. 348-349. 

127. Ανάλογη είναι η παράσταση στο χειρόγραφο του Λονδίνου 

Cod. Add. 37006, που αποόίόεται στον Ανδρόνικο Β' Παλαιολόγο. 

Κάτω από την οριζόντια κεραία στέκονται όεξιά ο Χριστός με 

οεμένα χέρια και αριστερά ο αυτοκράτορας. Επάνω από τον Χρι

στό διαβάζουμε την επιγραφή Ελκόμενος επί στ(αυ)ρού. T. Ma-

suda, «A Lectionary of the Emperor Andronicus II Palaeologus», στο 

Byzantium. Identity, Image, Influence, XIX International Congress of 

Byzantine Studies, University of Copenhagen, 18-24 August 1996, 

Abstracts of Communications, Copenhagen 1996, αρ. 10015. 

128. Panayotidi, ό.π., σ. 346. 

129. Η σκηνή διατηρεί όλα τα εικονογραφικά στοιχεία του Ελκο-

μένου με την προσήλωση του σταυρού. Επιγράφεται μάλιστα 

Ελκόμενος επί σταυρό, ενώ στο ίδιο μνημείο υπάρχει και άλλη 

σκηνή που απεικονίζει την πορεία. Το μόνο στοιχείο που μας 

οδηγεί να την ταυτίσουμε με την Ανάβαση στον σταυρό είναι ότι 

ο Χριστός είναι ήδη ανεβασμένος στην κλίμακα. Ωστόσο, η 

παράσταση του Χριστού στα Μεσκλά είναι σημαντική, γιατί δεί

χνει την άμεση εικονογραφική σχέση που έχουν μεταξύ τους τα 

επεισόδια αυτά, δηλαδή ο Ελκόμενος. η Ανάβαση στον σταυρό 

και η Σταύροιση. 

130. Ορλάνδος, Δύο βυζαντινά μνημεία της Δυτικής Κρήτης, σ. 

157, εικ. 22. 
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Εικ. 16. Αίγινα. Όμορφη Εκκλησιά (ΒΙΕ 8-32) (2). 

Ενδιαφέρουσα είναι η όψιμη παράσταση του Χριστού 

Ελκομένου με προσηλωμένο σταυρό στον Άγιο Γεώρ

γιο στον Αρτο της Κρήτης (1401)131. Η σύνθεση οργα

νώνεται έκκεντρα, σε δύο ομάδες. Αριστερά, μπροστά 

από απόκρημνο λόφο προχωρεί ο Χριστός με δεμένα 

χέρια. Ένας στρατιώτης που αποδίδεται κατά κρότα

φο του προτείνει το κανάτι με το όξος. Για να το απο

φύγει ο Χριστός, στρέφει το κεφάλι προς τους Εβραί

ους και τους στρατιώτες που τον ακολουθούν και τον 

σπρώχνουν από τον ώμο. Δεξιά δύο υπηρέτες τοποθε

τούν τον σταυρό, ένας στη βάση κι ένας επάνω καρ

φώνει την οριζόντια κεραία. Σε δεύτερο επίπεδο, ένας 

στρατιώτης, σε μικρότερη κλίμακα, δείχνει τον σταυ

ρό. Στην παράσταση του Αρτου διασπάται η στατικό-

τητα που χαρακτηρίζει τις περισσότερες από τις 

παραπάνω συνθέσεις, καθώς ο καλλιτέχνης τοποθετεί 

έκκεντρα τον σταυρό στη δεξιά άκρη της σκηνής. Με 

τον τρόπο αυτό ο σταυρός ορίζει το τέλος της πορείας, 

ενώ η παράσταση εικονογραφεί ακριβώς τη στιγμή 

της άφιξης στον Γολγοθά. Άλλωστε και ο Ιησούς και ο 

όμιλος πίσω του εικονίζονται να προχωρούν. Επομέ

νως, ο ζωγράφος του Αρτου συνδύασε και ενσωμά

τωσε σε μία σκηνή την πορεία του Χριστού, το επεισό

διο με το όξος και την προσήλωση του σταυρού. 

131. Ν. Δρανδάκης, «Ο εις Αρτόν Ρεθύμνης ναΐσκος του Αγίου Γεωργίου», ΚρητΧρον ΙΑ' (1957), σ. 65-161, πίν. Θ'. 
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ΑΝΔΡΟΜΑΧΗ ΚΑΤΣΕΛΑΚΗ 

Δύο ιδιόμορφες περιπτώσεις: η αργυρή επένδυση της 

Σιέννα και η Λειψανοθήκη του Esztergom 

Στην αργυρή επένδυση της Σιέννα, δύο σμάλτα, του 

τέλους του 11ου αιώνα ή των αρχών του 12ου, που το

ποθετήθηκαν αργότερα σε αυτήν συνθέτουν το επει

σόδιο του Ελκομένου1 3 2. Η σκηνή βρίσκεται στο μέσο 

της πίσω όψης. Αριστερά και δεξιά από την Ανάληψη 

βλέπουμε αντίστοιχα τον Χριστό, κατά τα τρία τέταρ

τα με δεμένα τα χέρια, και την Παναγία με τον Ιωάννη 

που της παραστέκεται. Αν και παραλείπεται ο σταυ

ρός, η ταύτιση της σκηνής με το επεισόδιο του Ελκομέ

νου επιβεβαιώνεται από την επιγραφή Χ(ριστό)ς Έλ-

κόμενος επι στ(αυ)ροϋ, που αναγράφεται στο πρώτο 

σμάλτο με τον Χριστό. Η στάση των μορφών και η 

διάταξη τους μας οδηγούν στην υπόθεση ότι αρχικά η 

σύνθεση -η οποία δεν προοριζόταν για το συγκεκρι

μένο κάλυμμα- περιελάμβανε ένα σταυρό, κάτω από 

την οριζόντια κεραία του οποίου στέκονταν τουλάχι

στον τα τρία πρόσωπα, ενώ πιθανό είναι να υπήρχαν 

και άλλα σμάλτα με στρατιώτες ή Εβραίους. 

Και αυτή η σύνθεση επομένως απεικονίζει τον Ελκό-

μενο Χριστό, στον τύπο με τον προσηλωμένο σταυρό, 

και, αν η υπόθεση μας είναι ορθή, τότε αποτελεί και το 

πρωιμότερο γνωστό παράδειγμα παράστασης του Ελ

κομένου Χριστού, όπου στο επεισόδιο μετέχουν η Πα

ναγία και ο Ιωάννης. 

Στη λειψανοθήκη του Esztergom (γύρω στα 1190) το 

επεισόδιο του Ελκομένου εικονίζεται στην κατώτερη 

ζώνη, αριστερά133. Στη σκηνή, που ταυτίζεται από την 

επιγραφή Έλκόμενος έπί στ(αυ)ροϋ, μετέχουν τρία 

πρόσωπα. Ένας Ιουδαίος προπορεύεται και δείχνει τον 

δρόμο. Ακολουθεί ο Κύριος με ακάνθινο στεφάνι στο 

κεφάλι. Ο Χριστός, στατικός σχεδόν, με ποδήρη χιτώνα, 

έχει δεμένα τα χέρια. Πίσω ένας στρατιώτης τον σπρώ

χνει με τα δύο χέρια από τον ώμο. Η ιδιομορφία της 

σύνθεσης εντοπίζεται στην απουσία του σταυρού. 

Ας εξετάσουμε όμως το σύνολο των σκηνών και μορ

φών της λειψανοθήκης. Το κεντρικό τμήμα, στο οποίο 

132. P. Hetherington, «Byzantine enamels on a Venetian book cover», 
CahArch 27 (1978),o. 117-146, εικ. 2. Σύμφωνα με τον Hetherington 
τα σμάλτα τοποθετήθηκαν στο κάλυμμα μεταξύ του τέλους του 
12ου αιώνα και του 1357, ό.π., σ. 123. 
133. L. Hadermann-Misguich, «Pour une datation de la staurotèque 
d'Esztergom à l'époque tardo-comnène», Zbornik, Narodni Museum 
IX-X (1979), σ. 289-304, εικ. 1,6, Glory of Byzantium, αρ. 40. 
134. Ανάλογη διάταξη θεμάτων εντοπίζουμε και σε δίπτυχο της σχο
λής της Lucca στη Φλωρεντία, όπου τα θέματα διατάσσονται με 

δεσπόζει σταυρός με διπλή οριζόντια κεραία, χωρίζε

ται σε τρεις οριζόντιες ζώνες. Στην ανώτερη ίπτανται 

δύο άγγελοι στηθαίοι. Στη μεσαία οι άγιοι Κωνσταντί

νος και Ελένη δείχνουν τον κεντρικό σταυρό. Στην 

τελευταία ζώνη τοποθετούνται αριστερά ο Ελκόμενος 

και δεξιά η Αποκαθήλωση. Η επιλογή των θεμάτων 

αλλά και η διάταξη τους μας παραπέμπουν στο πάθος 

του Χριστού, και σε γεγονότα άμεσα συνδεδεμένα με 

τον σταυρό. Επομένως καθένα από αυτά συνδέεται 

άμεσα με τον κεντρικό σταυρό της λειψανοθήκης. 

Η παρουσία των δύο αγίων υπαινίσσεται το επεισόδιο 

της Εύρεσης του Τιμίου Σταυρού. Ο κεντρικός σταυ

ρός με τους θρηνούντες αγγέλους αποδίδουν συμβολι

κά και συνοπτικά τη Σταύρωση, επεισόδιο που παρεμ

βάλλεται χρονικά ανάμεσα στα δύο εικονιζόμενα, δη

λαδή τον Ελκόμενο και την Αποκαθήλωση. Τέλος, ο 

σταυρός συνδέεται άμεσα με τον Ελκόμενο, καθώς ο 

προπορευόμενος Ιουδαίος δείχνει προς αυτόν. Έχου

με, λοιπόν, κι εδώ μια παράσταση του Χριστού Ελκο

μένου με τον στημένο σταυρό, ο οποίος αν και δεν 

ανήκει αποκλειστικά στη συγκεκριμένη σκηνή, αποτε

λεί αναπόσπαστο στοιχείο της 1 3 4. Η οργάνωση της 

σύνθεσης της λειψανοθήκης είναι ανάλογη με αυτήν 

στον Άγιο Γεώργιο Αρτου, καθώς και οι μορφές πο

ρεύονται προς τον προσηλωμένο σταυρό. 

Σύμφωνα με τις σωζόμενες παραστάσεις ο εικονογρα

φικός τύπος του Χριστού Ελκομένου με τον στημένο 

σταυρό (2) εμφανίζεται στα τέλη του 11ου αιώνα και 

τις αρχές του 12ου στην επένδυση της Sienna, στο μη

νολόγιο του Σινά και στη λειψανοθήκη του Esztergom, 

και επιβιώνει σποραδικά έως το πρώτο μισό του 15ου 

αι. Κατά τον 12ο και 13ο αιώνα, αν και συνυπάρχει με 

άλλους προγενέστερους χρονολογικά εικονογραφικούς 

τύπους, καθιερώνεται για την απεικόνιση αυτού του 

γεγονότος και επικρατεί. Αυτό γίνεται φανερό αφού 

στα σημαντικά έργα της εποχής, που εκφράζουν και 

αντανακλούν την επίσημη τέχνη της αυτοκρατορίας, 

όπως τα ψηφιδωτά του Monreale, η μικρογραφία του 

Ιβήρων 5 (εικ. 15), η εικόνα της Κύπρου (εικ. 14) ή το 

περισσότερη σαφήνεια. Στο κέντρο του ενός φύλλου εικονίζεται ο 
Χριστός επάνω στον σταυρό. Κάτω από την οριζόντια κεραία, 
στην άνω ζώνη στέκονται δεξιά και αριστερά γυναίκες και η 
Παναγία με τον Ιωάννη· στην κατώτερη ζώνη ιστορούνται αρι
στερά ο Ελκόμενος, σε διαφορετικό εικονογραφικό τύπο, αφού ο 
Χριστός φέρει ο ίδιος τον σταυρό, και δεξιά η Αποκαθήλωση (Η. 
Belting, Das Bild und sein Publikum im Mittelalter, Form und 
Funktion früher Bildtafeln der Passion, Βερολίνο 1981, σ. 204-205, 
εικ. 81). 
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gjftì ι ^ JkMÉiiL 

2 . -

£ίκ. 77. Μάνη. Χρνσαφίτισσα (φωτ. Τζ. Αλμπάνη) (2). 

δίπτυχο του Χιλανδαρίου, επιλέγεται αυτός ο τύπος 

για την απόδοση του επεισοδίου του Ελκομένου. Στην 

περίοδο αυτή γνωρίζει όχι μόνο διάδοση, αλλά και 

ανάπτυξη. Πράγματι, στη λιτή παράσταση της εικόνας 

του Σινά προστίθενται σταδιακά νέα πρόσωπα και 

γεγονότα όπως οι στρατιώτες, η Θεοτόκος με τον 

Ιωάννη ή οι υπηρέτες που στερεώνουν τον σταυρό. Σε 

ορισμένες μάλιστα περιπτώσεις διαπιστώνεται ο συν

δυασμός πορείας και προετοιμασίας του σταυρού, 

αφού οι μορφές εικονίζονται να προχωρούν, όπως στη 

λειψανοθήκη του Esztergom και την εικόνα της 

Κύπρου (εικ. 14) και αργότερα στον Αρτο. 

Αντίθετα, στα ελλαδικά μνημεία και κυρίως σε αυτά 

της Πελοποννήσου, όπου ο εικονογραφικός τύπος επι

βιώνει έως και τον 15ο αιώνα, παρουσιάζει φθίνουσα 

εξέλιξη, με κύριο χαρακτηριστικό την απλοποίηση των 

εκφραστικών μέσων και τη μείωση του αριθμού των 

μορφών. Η τάση αυτή ερμηνεύεται από το γεγονός ότι 

οι τοιχογραφίες αυτές οφείλονται σε επαρχιακά εργα

στήρια με έντονες αναμνήσεις από παλαιότερα καλλι

τεχνικά ρεύματα. 

Σύμφωνα με τις ευαγγελικές περιγραφές, το επεισόδιο 

του Χριστού Ελκομένου είναι αυτό κατά το οποίο ο 

Κύριος οδηγείται στον Γολγοθά για να σταυρωθεί. Αν

τίθετα με τα κείμενα, στις παραστάσεις που εξετάσαμε 

ο σταυρός είναι ήδη στερεωμένος στο έδαφος ή τοπο

θετείται από κάποιους υπηρέτες, ενώ ο Χριστός μόλις 

έχει φθάσει στον τόπο του μαρτυρίου. Πρόκειται δηλα

δή για το τέλος της δραματικής του πορείας και την 

προετοιμασία του σταυρού. Επομένως, ο συγκεκριμέ

νος εικονογραφικός τύπος δεν ανταποκρίνεται στις διη

γήσεις του επεισοδίου. Μοναδική αναφορά στην προ

σήλωση βρίσκουμε στα Απόκρυφα 1 3 5 . Το ερώτημα που 

135. Acta Filati, σ. 281: «... Τότε άπεσώθησαν εις τον λεγόμενον 

κρανίου τόπον, δς ην λιθόστρωτος και εκεί έστησαν οι 'Ιουδαίοι 

τον σταυρόν». 

193 



ΑΝΔΡΟΜΑΧΗ ΚΑΤΣΕΑΑΚΗ 

Ί /Jrafö 

Εικ. 18. Γεράκι. Ζωοδόχος Πηγή {Φωτογραφικό Αρχείο Μ. Μπενάκη). 
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προκύπτει από αυτή την αντίφαση είναι γιατί οι καλλι

τέχνες του 11ου αιώνα δημιούργησαν ένα νέο εικο

νογραφικό σχήμα, αφού είχαν απεικονίσει τη σκηνή με 

τρόπο πιο πιστό προς τα κείμενα -δηλαδή την πορεία-

ήδη από την παλαιοχριστιανική εποχή. Αυτή η ανακο

λουθία παραστάσεων και κειμένων οδήγησε τον Millet 

να θεωρήσει τη σκηνή αυτή ως μία παραλλαγή της 

Καθήλωσης του Χριστού στον σταυρό 1 3 6. Ωστόσο, όλες 

οι παραστάσεις που μας απασχόλησαν φέρουν επι

γραφή που ταυτίζει το επεισόδιο με τον Ελκόμενο1 3 7. 

Επιπλέον, το γεγονός ότι προϋπήρχε ένας διαφορετι

κός εικονογραφικός τύπος δηλώνει ότι η επιλογή των 

ζωγράφων είναι συνειδητή και σκόπιμη. 

Με βάση τις πηγές, ανάμεσα στην Προδοσία και τη 

Σταύρωση παρεμβάλλονται ορισμένα μικρότερης ση

μασίας επεισόδια, όπως η Κρίση των αρχιερέων και του 

Πιλάτου, ο Εμπαιγμός, η Μαστίγωση, ο Ελκόμενος, η 

Άρνηση του όξους και η Ανάβαση στον σταυρό. Στην 

παλαιοχριστιανική τέχνη τα περισσότερα από αυτά 

ιστορούνται σπάνια, με εξαίρεση αυτό του Χριστού Ελ-

κομένου. Καθώς πρόκειται για επεισόδιο που συνδέε

ται άμεσα με τον σταυρό και καταλήγει στη σταυρική 

θυσία, είναι πιθανό ότι θεωρήθηκε το σημαντικότερο 

από όλα. Αλλωστε είναι το μόνο που συμπεριλαμβάνε

ται, και συχνά με εκτενείς περιγραφές, σε όλα τα σχε

τικά με το Πάθος κείμενα. Από τον 11ο αιώνα, οπότε το 

θέμα εμφανίζεται συχνότερα, οι εικονογραφικές ανα

ζητήσεις εντείνονται, ενώ παράλληλα το ενδιαφέρον 

για τις επιμέρους λεπτομέρειες αυξάνεται και κορυφώ

νεται κατά τον 13ο και 14ο αιώνα 1 3 8. Καθώς η παρά

σταση του Ελκομένου Χριστού είναι ήδη οικεία, δίνεται 

η δυνατότητα στους ζωγράφους να συμπεριλάβουν ή 

να υπαινιχθούν σε αυτήν όλα τα δευτερεύοντα σχετικά 

με τον σταυρό επεισόδια, για τα οποία δεν έχουν ακόμα 

διαμορφώσει αυτόνομα εικονογραφικά σχήματα, όπως 

την Προετοιμασία του σταυρού, την Άρνηση του όξους 

και την Ανάβαση στον σταυρό. Θεωρούμε επομένως 

136. Millet, Recherches, σ. 381-385. 

137. Αναφέρουμε για παράδειγμα το μηνολόγιο του Σινά «ό 

(έλκόμε)νος έν τω σταυρω». την εικόνα της Κύπρου «έλκόμενος 

[έ]πί στ(αυ)ροϋ», το Monreale «Jesus Christus ductus ad crusis pa-

sionem», τη Λειψανοθήκη του Esztergom «έλκόμενος έπί στ(αυ)-

ρο(ΰ)», την Όμορφη Εκκλησιά «έλκόμενος έπη σταυρού», τον 

Αγιο Γεώργιο Αρτου «έλκόμενος έπί σταυρού». 

138. S. Dufrenne, «L'enrichissement du programme iconographique 

dans les églises byzantines du XHIe siècle», Symposium de Sopocani 

1965, Beograd 1967, σ. 42-49, D. Mouriki, «Stylistic trends in monu-

ότι η επινόηση του τύπου με την Προσήλωση του σταυ

ρού οφείλεται στην προσπάθεια των ζωγράφων να ει

κονογραφήσουν πιο πιστά τα κείμενα, να δημιουργή

σουν νέες πρωτότυπες συνθέσεις, σε δομή και νόημα. 

Μέσα από αυτό το νέο σχήμα προαναγγέλλεται η εικο

νογραφική εξέλιξη και ανάπτυξη που θα γνωρίσει ο 

κύκλος του Πάθους, αφού στην παλαιολόγεια ζωγρα

φική και αργότερα στη μεταβυζαντινή αυτές οι δευτε

ρεύουσες λεπτομέρειες άλλοτε θα αποκτήσουν εικονι

στική αυτοτέλεια1 3 9 και άλλοτε θα παραμείνουν ενταγ

μένες σε μία πιο ανεπτυγμένη σύνθεση. Δεν είναι τυ

χαίο άλλωστε ότι ορισμένα εικονογραφικά στοιχεία του 

τύπου με την Προσήλωση(2) απαντούν αργότερα στις 

παραστάσεις με την Προετοιμασία του σταυρού ή την 

Ανάβαση στον σταυρό, όπως ο ηλικιωμένος Ιουδαίος 

με το καλάθι, οι υπηρέτες που στερεώνουν τον σταυρό, 

η κλίμακα κ.λπ. Παραμένει ωστόσο διαφορετικός ο 

τρόπος με τον οποίο εικονίζεται ο Κύριος. Στον δεύ

τερο τύπο του Ελκομένου με την Προσήλωση, ο Χρι

στός στέκεται δίπλα στον σταυρό, ενώ στο επεισόδιο 

της Ανόδου έχει ήδη ανεβεί τη σκάλα και οι υπηρέτες 

ετοιμάζονται να τον σταυρώσουν, όπως στον Αγιο 

Γεώργιο στην Έμπαρο 1 4 0 . 

Παράλληλα, ο τύπος με τον προσηλωμένο σταυρό και 

μάλιστα στην ανεπτυγμένη του μορφή, με τη Θεοτόκο, 

τον Ιωάννη, τους στρατιώτες και τους θρηνούντες αγ

γέλους, συνδέεται εικονογραφικά με το πρώτιστο 

γεγονός του Θείου Πάθους, τη Σταύρωση. Είναι δηλα

δή προεικόνισή της και κυρίως προετοιμασία του πι

στού που παρακολουθεί το Θείο Δράμα να κορυφώ

νεται σε ένταση και περιεχόμενο. Αυτή η άμεση σχέση 

Ελκομένου και Σταύρωσης γίνεται εμφανής στη λει

ψανοθήκη του Esztergom, καθώς η τελευταία παρα

λείπεται και καλύπτεται νοηματικά από τον Ελκό

μενο. Στην απλοποιημένη παραλλαγή του τύπου όπως 

την είδαμε στη Ζωοδόχο Πηγή (εικ. 18) και στην Αγία 

Παρασκευή στο Γεράκι, η έκφραση και η στάση του 

mental painting of Greece at the beginning of the XIV century», L'art 

Byzantin au début du XlVème siècle, Symposium de Gracanica 1973, 

Βελιγράδι 1978, σ. 55-84. 

139. Αναφέρουμε για παράδειγμα το Χιλανδάρι, όπου εκτός από 

τον Ελκόμενο, ιστορείται η Προετοιμασία του σταυρού και η Ανά

βαση στον σταυρό (Millet, Athos, ό.π., πίν. 72. 1), ενώ η δεύτερη 

σκηνή περιλαμβάνεται στον Χριστό Βέροιας (Πελεκανίδης, Καλ-

λιέργης, πίν. 27), και αργότερα στις μονές της Λαύρας και Κουτλου-

μουσίου (Millet, Athos, ό.π., πίν. 72.1,128.1 και 162.1, αντίστοιχα). 

140. Πελεκανίδης, Καλλιέργης, πίν. 27. 
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ΑΝΔΡΟΜΑΧΗ ΚΑΤΣΕΛΑΚΗ 

Χριστού μπροστά από τον σταυρό και η παρουσία του 

Ιωάννη δημιουργούν την ίδια εντύπωση. 

Από τα παραπάνω συνάγεται ότι ο εικονογραφικός 

τύπος με την Προσήλωση του σταυρού αποτελεί σύλ

ληψη με ιδιαίτερη νοηματική φόρτιση. Δηλώνει αποδε

δειγμένα τις εικονογραφικές αναζητήσεις των καλλιτε

χνών του 11ου και 12ου αιώνα, καθώς με το σύνθετο 

εικονογραφικό σχήμα του επιτυγχάνονται υπαινιγμοί 

και αναφορές στα αμέσως επόμενα επεισόδια. Παράλ

ληλα, οι εικονογραφικές, συμβολικές και θεολογικές 

συσχετίσεις με τη σταυρική θυσία και το Πάθος, προσ

δίδουν στη σύνθεση χαρακτήρα δραματικό. 

Μετά από τις παραπάνω παρατηρήσεις μπορούμε να 

καταλήξουμε στα εξής: Μελετώντας τα κείμενα που 

περιγράφουν το επεισόδιο παράλληλα με τις σωζόμε

νες παραστάσεις, διαπιστώνουμε ανακολουθία, που 

αφορά στον τίτλο της σκηνής Ελκόμενος επί σταυρού. 

Εκτός από το ποίημα του μοναχού Κοσμά, η μετοχή 

Ελκόμενος δεν επαναλαμβάνεται στις υπόλοιπες γνω

στές πηγές. Αυτή η έλλειψη συγκεκριμένου τίτλου ή 

διατύπωσης γίνεται εμφανής στους πρώτους βυζαντι

νούς χρόνους και στην τέχνη, όπου οι καλλιτέχνες δεν 

συνοδεύουν τη σκηνή με κάποια επιγραφή (Αγιος 

Απολλινάριος, Santa Maria Antiqua κ.λπ.). Την ίδια δυ

σκολία ίσως αντιμετώπισε και ο ζωγράφος του Elmali, 

ο οποίος προτίμησε να προσθέσει την περικοπή από 

το Ευαγγέλιο του Μάρκου. Άλλοι καλλιτέχνες στην 

Καππαδοκία αρκέστηκαν στα ονόματα των κυρίων 

προσώπων που συμμετέχουν. Ωστόσο, φαίνεται ότι το 

επεισόδιο ήταν εύκολα αναγνωρίσιμο στους πιστούς 

και η επιγραφή δεν ήταν απαραίτητη. Η δημιουργία 

του νέου εικονογραφικού τύπου (2) κατά τη μεσοβυζαν-

τινή περίοδο, που παρουσιάζει μεγάλη ομοιότητα με 

την Ανάβαση στον σταυρό, υποχρέωσε τους καλλιτέ

χνες να προσθέσουν επιγραφή που να διακρίνει και 

να ταυτίζει το επεισόδιο. Στις παραστάσεις με αυτόν 

τον τύπο είναι χαρακτηριστική η σταθερή επανάληψη 

του τίτλου Έλκόμενος επί σταυρού, σε αντίθεση με τις 

προηγούμενες ή σύγχρονες που ακολουθούν άλλα σχή

ματα. Η εισαγωγή ενός νέου εικονογραφικού στοιχεί

ου, του σχοινιού, οδήγησε στην εύρεση του σχετικού 

τίτλου. Πράγματι, ο Χριστός εικονίζεται να έλκεται 

από τον στρατιώτη που κρατεί το σχοινί, στον Γολγο

θά. Εξαιρετικά σπάνια, αντί του Ελκόμενος χρησιμο

ποιείται το Ερχόμενος, όπως στον Άγιο Νικόλαο στο 

Prilep. Επομένως η χρήση και καθιέρωση της επιγρα

φής Έλκόμενος επί σταυρόν αποτελεί πιθανόν απόηχο 

του ποιήματος του Κοσμά, αλλά κυρίως αποτελεί δη

μιουργία των ίδιων των καλλιτεχνών. 

Αν και οι δύο βασικοί εικονογραφικοί τύποι ο πρώτος 

με την Πορεία και ο δεύτερος με την Προσήλωση του 

σταυρού διαφέρουν σε δομή, οργάνωση και νοημα

τικό περιεχόμενο, πολλά εικονογραφικά στοιχεία είναι 

κοινά. Αναφέρουμε για παράδειγμα το σχοινί δεμένο 

στον λαιμό και τα χέρια του Κυρίου, τον στρατιώτη 

που τον έλκει, τους ομίλους των Ρωμαίων στρατιωτι

κών και των Ιουδαίων, τη Θεοτόκο και τον Ιωάννη. 

Αντίθετα, ορισμένα πρόσωπα καταργούνται αναγκα

στικά λόγω της συγκεκριμένης δομής κάθε τύπου, 

όπως ο Σίμων που εμφανίζεται μόνο στην παραλλαγή 

Ια, οι υπηρέτες που καρφώνουν τον σταυρό και ο ηλι

κιωμένος Εβραίος που απεικονίζονται μόνο στον δεύ

τερο τύπο 2 κ.ο.κ. 

Εξετάζοντας διαχρονικά το σύνολο των παραστάσε

ων διαπιστώνουμε ότι ο πρώτος τύπος (1) με την Πο

ρεία προς τον Γολγοθά εμφανίζεται ήδη από την πα

λαιοχριστιανική εποχή και μάλιστα όχι μόνο στη μνη

μειακή ζωγραφική, όπως ο Άγιος Απολλινάριος, αλλά 

επίσης στις πόρτες της Santa Sabina, στη σαρκοφάγο 

του Λατερανού και αλλού, δηλαδή σε ποικίλα έργα 

τέχνης. Κατά την περίοδο αυτή συχνή είναι η πρώτη 

παραλλαγή με τον Σίμωνα να φέρει τον σταυρό (Ια), 

ενώ αυτή με τον Χριστό να φέρει το σταυρό (1β) εμ

φανίζεται μόνο σε μία περίπτωση στις πλάκες του 

Αονδίνου. 

Ο εικονογραφικός τύπος με την πορεία εξακολουθεί να 

χρησιμοποιείται όταν τον 10ο αιώνα στην Καππαδοκία 

εμφανίζεται η τρίτη παραλλαγή (1γ) με τον Χριστό να 

σύρεται στο μαρτύριο χωρίς τον Σίμωνα και τον σταυρό. 

Η παραλλαγή αυτή πιο ακαδημαϊκή και λιτή από τις 

προηγούμενες, με έντονες κλασικές καταβολές, εμφανί

ζεται στο περίφημο στουδιτικό χειρόγραφο Par. Gr. 74, 

και επανέρχεται στην παλαιολόγεια ζωγραφική, ιδιαί

τερα στο πρώτο μισό του 14ου αιώνα, και μάλιστα σε 

έργα που οφείλονται σε ζωγράφους υψηλής καλλιτεχνι

κής παιδείας, όπως ο Άγιος Νικόλαος ο Ορφανός, το 

Πρωτάτο, το τετράπτυχο του Σινά (εικ. 9). 

Ο εικονογραφικός τύπος με την πορεία (1) δεν εγκα

ταλείφθηκε ποτέ, αλλά συνυπάρχει κατά τον 12ο και 

13ο αιώνα, με τον δεύτερο (2) που επικρατεί το διά

στημα αυτό. Ιδιαίτερα η παραλλαγή με τον Σίμωνα 

(Ια) απαντά σε όλες τις φάσεις της βυζαντινής ζωγρα

φικής και εμπλουτίζεται διαρκώς με νέα πρόσωπα ή 

άλλες γραφικές λεπτομέρειες, που τονίζουν τη σταυ

ρική θυσία. Κυριαρχεί στα περισσότερα παραδείγμα

τα από την παλαιολόγεια τέχνη, όπως αυτή εκφράζε

ται κυρίως στα μνημεία της ευρύτερης περιοχής της 

Μακεδονίας. Στον υπόλοιπο ελλαδικό χώρο αρκετά 
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Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΕΛΚΟΜΕΝΟΣ ΕΠΙ ΣΤΑΥΡΟΥ (4ος αί.-15ος αι.) 

συχνά απαντά στη μνημειακή ζωγραφική της Κρήτης, 

όπου την εποχή αυτή αρχίζει να δημιουργείται ένα 

νέο καλλιτεχνικό κέντρο. 

Αντίθετα, η παραλλαγή με τον Χριστό να φέρει τον 

σταυρό (1γ) είναι σπανιότερη, αν και είναι γνωστή 

από την παλαιοχριστιανική τέχνη. Συχνότερη σε όλο 

τον 14ο αιώνα, παραμένει λιτή και ολιγοπρόσωπη με 

εξαίρεση την παράσταση στην Curtea de Arge§> καθώς 

στην παραλλαγή αυτή το Πάθος τονίζεται πολΰ περισ

σότερο, αφού το σύμβολο του μαρτυρίου φέρεται από 

τον ίδιο τον Κύριο. Ίσως για τον λόγο αυτό οι καλλιτέ

χνες παρέμειναν στα βασικά εικονογραφικά στοιχεία 

της σύνθεσης, δηλαδή στις ομάδες των Εβραίων και 

των στρατιωτικών, που σύρουν τον Χριστό με τον 

σταυρό στον Γολγοθά. 

Ωστόσο, κατά τη μεσοβυζαντινή περίοδο, εποχή καλ

λιτεχνικών ζυμώσεων και αναζητήσεων, περιορίσθηκε 

η απεικόνιση της πορείας και ένας δεύτερος τύπος 

δημιουργείται, αυτός με την Προσήλωση του σταυρού 

(2). Από τον 11ο αιώνα έως τον 13ο κυριαρχεί και 

απαντά στα σημαντικά έργα της εποχής, που προέρ

χονται από το περιβάλλον της Πρωτεύουσας, όπως το 

δίπτυχο του Χιλανδαρίου, η εικόνα της Κύπρου (εικ. 

14), η εικόνα-μηνολόγιο του Σινά, η επένδυση της 

Σιέννα και η λειψανοθήκη του Esztergom. Ο τύπος 

αυτός επιβιώνει έως τον 15ο αιώνα, αλλά κατά τους 

όψιμους χρόνους απαντά συνήθως σε μνημεία επαρ

χιακά, κυρίως στην περιοχή της Λακωνίας. Η Προσή

λωση του σταυρού αποτελεί τύπο μεταβατικό, στον 

οποίο συμφύρονται δευτερεύοντα γεγονότα, πολύ 

κοντά χρονικά με τον Ελκόμενο και τη Σταύρωση. Τα 

επεισόδια αυτά, καθώς δεν έχουν ακόμα αποκρυσταλ

λωθεί εικονογραφικά, ενσωματώνονται στην οικεία 

παράσταση του Χριστού Ελκομένου, αυτονομούνται 

και απεικονίζονται πλέον μεμονωμένα. 

Η διαχρονική και συγκριτική μελέτη των δύο τύπων 

δείχνει ότι οι δύο παραλλαγές με τον Σίμωνα τον Κυ-

ρηναίο (Ια) και τον Χριστό να φέρει τον σταυρό (1γ) 

είναι οι μόνες που ακολουθούν πιστά τις περιγραφές 

του επεισοδίου, γι' αυτό και εμφανίζονται από τα πα

λαιοχριστιανικά χρόνια. Αντίθετα, η παραλλαγή με 

τον Χριστό μόνο (1β) και ο τύπος με την Προσήλωση 

του σταυρού εμφανίζονται αρκετά αργότερα, στα με-

σοβυζαντινά χρόνια, καθώς προκύπτουν μέσα από καλ

λιτεχνικές ζυμώσεις και διεργασίες. 

Και στους δύο τύπους εισάγονται εικονογραφικά στοι

χεία ή δευτερεύοντα επεισόδια από προηγούμενες ή 

επόμενες χρονικά σκηνές, όπως ο Μάλχος, ο υπηρέτης 

με τον σταυρό, οι άγγελοι που θρηνούν, ο ήλιος και η 

σελήνη κ.ά. Οι λεπτομέρειες αυτές προσδίδουν ζωντά

νια και δραματικότητα, εμπλουτίζουν και διανθίζουν 

τη σύνθεση με νέα στοιχεία. Παράλληλα, φανερώνουν 

την άμεση σχέση που έχουν μεταξύ τους οι σκηνές που 

ανήκουν στον κύκλο του Πάθους. 

Με εξαίρεση τις πρώιμες παραστάσεις που εικονογρα

φικά μένουν κοντά στις περιγραφές των ευαγγελιστών, 

από τον 12ο αιώνα και εξής οι ζωγράφοι εμπνέονται 

επίσης από άλλα λειτουργικά κείμενα ή από τα Από

κρυφα Ευαγγέλια. Αλλά και οι ίδιοι επινοούν και κα

θιερώνουν ορισμένα εικονογραφικά στοιχεία, τα οποία 

δεν αναφέρονται στις γνωστές πηγές, όπως η μορφή 

του στρατιώτη που κρατεί το σχοινί και αναδεικνύεται 

σε μία από τις σημαντικότερες μορφές της σύνθεσης. Το 

ίδιο ισχύει και για τη μορφή του Ιουδαίου που δείχνει 

τον σταυρό στον δεύτερο τύπο (2). Η διαπίστωση αυτή 

φανερώνει τη δημιουργικότητα των βυζαντινών καλλι

τεχνών και υπαινίσσεται τη δυνατότητα που είχαν να 

«αυτοσχεδιάζουν» σε σκηνές περισσότερο αφηγηματι

κές, παρά συμβολικές ή δογματικές. 

Αθήνα 1996 
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ΑΝΔΡΟΜΑΧΗ ΚΑΤΣΕΑΑΚΗ 

ΧΡΟΝΟΛΟΓΙΚΟΣ ΚΑΙ ΤΥΠΟΛΟΓΙΚΟΙ ΚΑΤΑΛΟΓΟΣ ΠΑΡΑΣΤΑΣΕΩΝ 

Δίπτυχο Λονδίνου 4ος αι. 1γ 

Σαρκοφάγος Λατερανού 171 340 Ια 
Πόρτες Santa Sabina 5ος αι. Ια 

Άγιος Απολλινάριος ο Νέος 6ος αι. Ια 

Κώδικας Cambridge 6ος αι. 1β 

Santa Maria Antiqua 7ος αι. Ια 
Άγιος Ιωάννης Πρόδρομος, Cavuçin 7ος αι. Ια 

Cavuçin 10ος αι. 1β 
Tokali Ι 913-920 Ια 
Kiliclar 900-950 Ια 

Τετραευάγγελο Laur. VI23 περ. 1100 Ια 

Par. Gr. 74 11ος αι. 1γ 
Elmali 11ος αι. 1β 

Εικόνα - λειψανοθήκη Ermitage 11ος αι. Ια 

Tcareqle μέσα 11ου αι. Ια 
Εικόνα Θεοτόκου και παθών, Σινά 1050-1100 Ια 

Coislin 239 τ. 11ου αι. Ια 
Επικάλυψη Σιέννας τ. Ιΐου-αρ. 12ου αι. 2 

Ναός Χριστού στα Πλεμενιανά περ. 1150 Ια 

Monreale 1175 2 

Άγιος Μάρκος, Βενετία 1180-1190 Ια 
Λειψανοθήκη Esztergom περ. 1190 2 

Άγιος Νεόφυτος, Κύπρος 1196 Ια 
Κώδ. 93, Αθήνα τέλη 12ου αι. Ια 

Εικόνα-μηνολόγιο Σινά τέλη 12ου αι. 2 

Λένινγκραντ 105 13ος αι. Ια 
Ευαγγέλιο Ιβήρων 5 13ος αι. 2 

Εικόνα Κύπρου περ. 1200 2 
Άγιος Σώζων, Γεράκι περ. 1200 2 

Χειρόγραφο 196, Μόσχα περ. 1200 Ια 
Χριστός Σωτήρας, Μέγαρα περ. 1200 Ια 
Μονή Ζωοδόχου Πηγής Σάμαρι, Μεσσηνία τ. 12ου-αρ. 13ου αι. Ια 

Μητρόπολη, Βέροια τ. 12ου-αρ. 13ου αι. Ια 

Τετραευάγγελο Berol qu. 66 13ος αι. Ια 
Παναγία Αγήτρια, Μάνη 13ος αι. 2 

Bojana 1259 Ια 

Άγιοι Θεόδωροι Καφιόνας, Μάνη 1264-70 2 
Άγιοι Ανδρέας και Γεώργιος Περμεγγιάνικα, Κύθηρα (νάρθηκας) 1275-1300 Ια, 2 

Άγιος Νικόλαος Βαρικού, Γεράκι 1280-1300 2 

Όμορφη Εκκλησιά, Αίγινα 1282 2 
Άγιος Δημήτριος Κροκεών, Μάνη 1286 2 

Παναγία Παρηγορήτισσα, Άρτα 1190 1γ 

Χρυσαφίτισσα, Λακωνία 1292 2 
Άγιος Κλήμης, Αχρίδα 1295 Ια 

Άγιος Αχίλλειος, Arilje 1296 Ια 

Άγιος Νικόλαος, Prilep 1298 Ια 

Άγιος Νικόλαος Μολιγκάτες, Κύθηρα τ. 13ου αι. 2 
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Ο ΧΡΙΣΤΟΣ ΕΛΚΟΜΕΝΟΣ ΕΠΙ ΣΤΑΥΡΟΥ (4ος αί.-15ος αι.) 

Άγιος Νικόλαος, Γεράκι 

Άγιος Βλάσιος και Παναγία, Φριλιγγιάνικα, Κύθηρα 

Δίπτυχο Χιλανδαρίου 

Cod. Add. 370006 

Άγιος Ιωάννης Χρυσόστομος, Γεράκι 

Πρωτάτο 

Ivanono 

Άγιος Γεώργιος, Βέροια 

Σταυροθήκη Βησσαρίωνος 

Χιλανδάρι 

Ναός Χριστού Μεσκλά, Κρήτη 

Ναός Παναγίας Σπηλιές, Εύβοια 

Ναός Χριστού, Βέροια 

Άγιος Γεώργιος, Staro Nagoricino 

Άγιος Νικόλαος Ορφανός 

Άγιος Νικόλαος, Curtea de Arges 

Σέρβικο ψαλτήρι 

Άγιος Νικόλαος Ροδιάς, Άρτα 

Ναός Χριστού Ποταμιές, Κρήτη 

Αγία Παρασκευή, Κρήτη 

Παναγία Γκουβερνιώτισσα, Κρήτη 

Dona Camenica 

Άγιος Νικόλαος Μάζα, Κρήτη 

Προφήτης Ηλίας Τραχινιακός, Κρήτη 

Gracanica 

Decani 

Άγιοι Απόστολοι Peò 
Lesnovo 
Zemen 

Mateic 

Αγία Σοφία, Μυστράς 

Περίβλεπτος, Μυστράς 

Τετράπτυχο Σινά 

Berende 

Εικόνα Σταύρωσης Σινά 

Ευαγγέλιο Ivan-Alexander 

Ταξιάρχες, Καστοριά 

Αγία Πελαγία, Κρήτη 

Εικόνα μονής Βλατάδων 

Παναγία Ασίνου, Κύπρος 

Άγιοι Κωνσταντίνος και Ελένη, Αχρίδα 

Άγιος Αθανάσιος Μουζάκη, Καστοριά 

Άγιος Ιωάννης Ααμπαδιστής, Κύπρος 

Άγιος Γεώργιος Αρτου, Κρήτη 

Ζωοδόχος Πηγή, Γεράκι 

Ναός Κοίμησης Θεοτόκου, Ζευγοστάσι, Καστοριά 

Άγιος Γεώργιος Εμπάρος, Κρήτη 

Αγία Παρασκευή, Γεράκι 

Άγιος Κωνσταντίνος Βουτά, Κρήτη 

τ. 13ου αι. 

τ. 13ου αι. 

τ. 13ου-αρχές 14ου αι. 

περ. 1300 

περ. 1300 

περ. 1300 

αρχές 14ου αι. 

14ος αι. 

14ος αι. (1318-1340) 

14ος αι. 

1303 

1311 

1315 

1316-17 

1310-20 

1300-1330 

1300-1350 

1300-1350 

1300-1350 

1300-1350 

1300-1350 

1323-1330 

1325-1326 

1328-1329 

1335-1350 

1335-1350 

1325-1350 

1349 

1354 

1335-60 

1350-65 

1360-70 

1350-1400 

1350-1400 

1400-1350 

1356 

1359-60 

1360 

1360-70 

1350-1375 

1370-1400 

1385 

περ. 1400 

1401 

1431 

1432 

1436-37 

μέσα 15ου αι. 

14ος-15ος αι. 
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Andromachi Katselakì 

THE WAY TO CAVALRY. THE ICONOGRAPHIC DEVELOPMENT OF THE 
REPRESENTATION OF CHRIST ELKOMENOS IN BYZANTINE PAINTING 

(4th cent. -1453) 

V^hrist Elkomenos is an episode in the Passion cycle 
depicting the Lord's progress from Jerusalem to Golgo
tha (Calvary), after his Trial and the Washing of Hands by 
Pontius Pilate. Although several scholars, among them G. 
Millet and V. Kotta, have studied the iconography of the 
representation, important problems remain unresolved, 
since the texts, such as the four Gospels, the Apocrypha, 
the Triodio and the Hermeneia by Dionysios, differ in 
their descriptions of the event. In the known represent
ations from the Early Christian period until 1453, two ba
sic iconographie types can be distinguished: 1. The route 
to Golgotha, with three variants: la. Christ is led to 
Golgotha by soldiers, while Simon of Cyrene carries the 
Cross, lb. Christ is led to Golgotha without the Cross and 
Simon, lc. Christ is led to Golgotha and carries the Cross. 
2. The nailing of the Cross, which is the end of the route 
to Golgotha at the moment the servants set up the Cross. 
In the first variant (la), known from the Early Christian 
period on the Lateran sarcophagus, the doors of Santa 
Sabina (fig. 1) and Sant'Apollinare Nuovo, Simon goes 
ahead with the Cross, while Christ walks behind freely in 
the midst of Jews and soldiers. Later, at Kiliclar in Cappa-
docia, a Roman centurion drags the Lord from the rope 
round his neck. In Macedonian monuments Jesus is por
trayed with his hands bound. Jews and Roman soldiers 
are in the rear. Frequently in Palaeologan representations 
the Theotokos with the Virgins and John participate in 
the procession, while more rarely some secondary figures 
are included, such as servants with the instruments of the 
Passion, young musicians or Pilate with his retinue (fig. 
3,6). These figures enliven the scene and heighten its 
dramatic impact. This variant follows the descriptions in 
the synoptic gospels and is the one most frequently en
countered in Byzantine painting. 

The earliest known examples of the second variation (lb) 
occur in Cappadocia, where the Lord holds a furled scroll 
and blesses, as for example at Elmali (fig. 8). On the 
contrary, in Palaeologan compositions (fig. 9, 10), as in the 
Protaton and Saint Nikolaos Orphanos, Christ, tied with 
rope round the neck and hands, is led by a soldier. This 
version, which appears sporadically, usually remains few-
figured. The absence of the Cross and the austerity of the 

representation express a more symbolic artistic tendency, 
alluding to the Passion without presenting it directly. 
The third variation of the first type (lc), also known from 
the 4th century on ivory plaques in London, is based on 
the narration in St John. It is encountered later in the mi
niatures of Par. Gr. 74, and sporadically in some 14th-
century monuments, such as Decani, Saint Sophia and the 
Peribleptos at Mystras (fig. 12), and Saint Nikolaos at 
Curtea de Arges. Here Christ, burdened with the Cross, is 
led to Calvary by soldiers and Jews. This variation, which 
was also adopted by Cretan painters (fig. 13), although 
tending towards simplicity, has a markedly dramatic cha
racter since it depicts the Passion overtly. 
According to the basic iconographie scheme of the second, 
type (2), the Cross already fixed in the ground occupies the 
centre of the composition; below the horizontal bar stand 
Christ with bound hands, the soldier holding the rope, Jews 
and more rarely the Virgin with John, as in the icon in 
Cyprus (fig. 14). Occasionally servants nail the Cross on the 
ground, as in the miniature in the codex Iviron 5 (fig. 15). 
This type, which illustrates the end of the dramatic 
progress and the arrival of the procession at Golgotha, 
appeared in the 12th century and dominated the iconogra
phy of the episode throughout the 13th. In very rare in
stances it occurs in late provincial monumental ensembles, 
mainly at Geraki, such as the Zoodochos Pigi church (fig. 
18). The presence of this iconcographic type in monuments 
reflecting the art of Constantinople, for example Monreale, 
even though the type with the course was already known 
and crystallized, presaged the iconographie evolution and 
elaboration of the Passion cycle experienced during the 
14th and 15th centuries. Under the title Ελκόμενος επί 
σταυρού, on which artists insisted in all the represent
ations of this type (2), they combined several secondary 
episodes, such as the Way to Calvary, the Preparation of 
the Cross and the Ascent to the Cross, which were later 
depicted in as independent subjects. 
Christ Elkomenos, principal episode in the Passion cycle, 
enjoyed significant iconographie development in Byzantine 
painting. Inspired by many texts simultaneously, the painters 
created a host of versions that express the artistic, spiritual 
and doctrinal inquiries and concepts of each period. 
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