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Πρόδρομος Παπανικολάου

ΕΙΚΟΝΑ ΤΟυ ΑΓΙΟυ ΙωΑΝΝΗ ΤΟυ ΘΕΟΛΟΓΟυ ΣΤΗ ΧΑΛΚΙΔΑ,
ΕΝΑ ΠΙΘΑΝΟ ΕρΓΟ ΤΟυ ΘωΜΑ ΜΠΑΘΑ;

Δεσποίνης μνήμη

A painted panel from the cathedral of Chalkida pres-
ents a diachronically rare choice in the depiction of
Saint John the Theologian, that of the frontal portrait.
The central figure is accompanied on his left by the
seated figure of Prochoros in a miniature scale and on
the right corner of the panel by the radiating quadrant
of the sky. The iconography as well as the style of the
work suggest as a probable date the last decades of the
16th century. The icon, interpreting its visual evidence,
is to be ascribed to the cycle of attributed artworks of
Thomas Bathas.
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Η εικόνα από το μητροπολιτικό ναό της Χαλκίδας στην
Εύβοια παρουσιάζει μια διαχρονικά σπάνια επιλογή
για την απεικόνιση του Θεολόγου, αυτή της μετωπικής
προσωπογραφίας. Την κεντρική μορφή συμπληρώνουν
σε μικρογραφική κλίμακα η καθήμενη μορφή του
Προχόρου στα αριστερά του ευαγγελιστή και στην
πάνω δεξιά γωνία της εικόνας το τεταρτοκύκλιο του
ουρανού με ακτίνες. Τα εικονογραφικά όσο και τα τε-
χνοτροπικά του έργου υποδεικνύουν ως πιθανή χρο-
νολόγηση τις τελευταίες δεκαετίες του 16ου αιώνα. Το
έργο, ερμηνεύοντας τα στοιχεία που διαθέτει, δύναται
να προσγραφεί στον κύκλο των αποδιδόμενων καλλι-
τεχνημάτων του Θωμά Μπαθά.

Λέξεις κλειδιά

Μεταβυζαντινή περίοδος, 16ος αιώνας, μεταβυζαντινή ζω-
γραφική, εικόνες, εικονογραφία, άγιος Ιωάννης ο Θεολόγος,
Πρόχορος, ζωγράφος Θωμάς Μπαθάς, ζωγράφος Εμμα-
νουήλ Τζανφουρνάρης, ναός Αγίου Δημητρίου στη Χαλκίδα,
Εύβοια.
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choros, painter Thomas Bathas, painter Emmanuel Tzan-
fournaris, church of Hagios Demetrios in Chalkis, Euboea. 

Στο μητροπολιτικό ναό του Αγίου Δημητρίου Χαλκί-
δας Εύβοιας φυλάσσεται φορητή εικόνα του Θεολόγου,
τοποθετημένη σε ξύλινο προσκυνητάριο της κιονοστοι-
χίας του βόρειου κλίτους. Έχει ύψος 1,04 μ., πλάτος
0,785 μ. και πάχος 0,035 μ., διαστάσεις οικείες σε δεσπο-
τικές εικόνες. Τρεις κάθετες και ανισοπαχείς σανίδες σε
αρκετά καλή κατάσταση συναπαρτίζουν το φορέα1, που
ενισχύεται με δύο οριζόντια, καρφωτά, ισομήκη με το
πλάτος των σανίδων και ορθογωνικής διατομής τρέσα.

*Αρχαιολόγος, Υπηρεσία Νεοτέρων Μνημείων και Τεχνικών
Έργων Δωδεκανήσου, propap2002@yahoo.gr

**Η παρούσα μελέτη είχε παρουσιαστεί ως ανακοίνωση στο 32ο
Συμπόσιο της ΧΑΕ, τον Μάιο του 2012. Ευχαριστίες οφείλω
στην πρώην 23η Εφορεία Βυζαντινών Αρχαιοτήτων, τώρα

Εφορεία Αρχαιοτήτων Ευβοίας για την άδεια μελέτης και δη-
μοσίευσης της εικόνας. Ευγνωμοσύνη χρωστώ στους συναδέλ-
φους και φίλους Αγγελική Κατσιώτη και Νίκο Μαστροχρήστο
για τις παρατηρήσεις τους, στη Γιάννα Μπίθα για τις βιβλιογρα-
φικές διευκολύνσεις που μου παρείχε και στους Σταύρο Θεο-
δώρου και Κωνσταντία Κεφαλά για τις φωτογραφίες του Θεο-
λόγου από τη Λάρνακα και τη μονή της Πάτμου αντίστοιχα.
Τέλος, η παρούσα μελέτη δεν θα μπορούσε να είχε υλοποιηθεί
χωρίς την παρότρυνση, συμπαράσταση και βοήθεια του αγαπη-
τού μου φίλου, συντοπίτη και προϊσταμένου του μητροπολιτι-
κού ναού, αρχιμανδρίτη π. Αιμιλιανού Χρήστου, τον οποίο και
ευχαριστώ θερμά.

1 Αναλυτικότερα για την τεχνολογία των ξύλινων φορέων για
την πρώιμη μεταβυζαντινή περίοδο, που δεν πρέπει να διαφο-
ροποιείται ιδιαίτερα στους αιώνες που ακολουθούν, βλ. Εικόνες
με την υπογραφή «Χειρ Αγγέλου». Η τεχνική ενός Κρητικού
ζωγράφου του 15ου αιώνα (επιμ. Κ. Μιλάνου – Χ. Βουρβοπού-
λου – Λ. Βρανοπούλου – Α. Ε. Καλλιγά), Αθήνα 2008, 27.
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Εικ. 1. Χαλκίδα, μητροπολιτικός ναός Αγίου Δημητρίου. Προσκυνητάριο, εικόνα του αγίου Ιωάννη του Θεολόγου.
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ΕΙΚΟΝΑ ΤΟυ ΑΓΙΟυ ΙωΑΝΝΗ ΤΟυ ΘΕΟΛΟΓΟυ ΣΤΗ ΧΑΛΚΙΔΑ

Η ζωγραφική σε προετοιμασία2 από γύψο απλώνεται
στην επιφάνεια χωρίς τη μεσολάβηση υφάσματος. Η κα-
τάσταση διατήρησης της ζωγραφικής κρίνεται μάλλον
καλή, μολονότι επισημαίνονται κάθετες ρωγματώσεις
στα σημεία συναρμογής των σανίδων με τη βαθύτερη
αυτών στο αριστερό μέρος της να έχει προκαλέσει απώ-
λειες της ζωγραφικής επιφάνειας. Ανάλογες φθορές ε -
ντοπίζονται στα σημεία που συμπίπτουν με τις, ορατές
πια, κεφαλές των καρφιών από τα τρέσα και στο κέντρο
του ανώτερου τμήματός της, όπου σημειώνεται απώλεια
του υποστρώματος. Τέλος, εμφανίζονται κατά τόπους
απολεπίσεις του χρυσού και του χρώματος με τις μεγα-
λύτερες φθορές να συγκεντρώνονται στα άκρα της.

Στο δίζωνο κάμπο της εικόνας, χρυσό για τα ανώ-
τερα δύο τρίτα και βαθυπράσινο για το υπόλοιπο τρίτο,
προβάλλεται ο ευαγγελιστής Ιωάννης ο Θεολόγος (Εικ.
1). Ελάχιστα ίχνη διατηρούνται από τη λεπτή κόκκινη
διακοσμητική ταινία3 που περιέθεε τις πλαϊνές και την
άνω οριζόντια παρυφή του ξύλινου φορέα. Δύο δισκά-
ρια (Εικ. 2, 3), που ορίζει διπλός ομόκεντρος εγχάρακτος
κύκλος, βρίσκονται εκατέρωθεν της κεφαλής του αγίου.
Με κιννάβαρι περιγράφονται ο ελισσόμενος βλαστός4

2 Για τις βασικές αρχές της προετοιμασίας και τα επιμέρους σε
μια μεγάλη σχετικά περίοδο, από τον 11ο έως το 15ο αιώνα, βλ.
Ν. Χατζηδάκη – J. Phillipon – P. Ausset – Ι. Χρυσουλάκης – Α.
Αλεξοπούλου, «Συμβολή των φυσικοχημικών μεθόδων ανάλυ-
σης στη μελέτη 13 εικόνων του Βυζαντινού Μουσείου Αθη-
νών», ΔΧΑΕ ΙΓ΄ (1985-1986), 229. Εικόνες με την υπογραφή 

Εικ. 2, 3. Τα δισκάρια με το συμπίλημα του ονόματος του αγίου Ιωάννη του Θεολόγου (λεπτομέρεια της Εικ. 1).

«Χειρ Αγγέλου», ό.π. (υποσημ. 1), 29 και για το 16ο αιώνα εν-
δεικτικά, Α. Αλεξοπούλου-Αγορανού – Ου. Θεοδωροπούλου
– Γ. Τσαΐρης, «Μελέτη τῶν ὑλικῶν καὶ τῆς τεχνικῆς κατασκευῆς
τῆς μεταβυζαντινῆς εἰκόνας «ὁ Δεῖπνος ὁ Μυστικὸς» τοῦ Μι-
χαὴλ Δαμασκηνοῦ», ΔΧΑΕ ΙΘ΄ (1996-1997), 152-154.
3 Η ταινία επεκτάθηκε και έγινε παχύτερη στο αριστερό της
μέρος, όπως διακρίνεται, καλύπτοντας χαρακτήρες από το
όνομα του Προχόρου. Ενδεχομένως αυτή η επέκταση να οφεί-
λεται σε ανακαίνιση της εικόνας, που πρέπει να σχετίζεται με
τη διακόσμηση των δισκαρίων με το συμπίλημα.
4 Το σχέδιο των δισκαρίων δεν έχει χαράξεις. Πρόκειται για
σταμπωτή τεχνική, καθώς ο βλαστός περιγράφεται και εξαί-
ρεται στο χρυσό του κάμπου. Η σταμπωτή διακόσμηση των δι-
σκαρίων πρέπει να ανήκει σε φάση ανακαίνισης της εικόνας, 
όταν πια τα γράμματα του αρχικού συμπιλήματος θα είχαν 
χαθεί. Ο τύπος των σταμπωτών μεταλλίων έχει σχετιστεί με
εικόνες των εργαστηρίων του Αγίου Όρους του δεύτερου
μισού του 17ου αιώνα, βλ. ενδεικτικά Θησαυροί τοῦ Ἁγίου
Ὄρους (κατάλογος έκθεσης), Θεσσαλονίκη 1997, αριθ. λημ.
2.99, 2.100, 2.102, 2.109, 2.110, 2.121. Βέβαια, η προσθήκη τέ-
τοιων σταμπωτών μεταλλίων σε προγενέστερες του 17ου
αιώνα εικόνες δεν είναι άγνωστη πρακτική, βλ. Μ. Χατζηδά-
κης, Εἰκόνες τῆς Πάτμου. Ζητήματα βυζαντινῆς καί μεταβυ-

ζαντινῆς ζωγραφικῆς, Ἀθῆναι 1977, αριθ. λημ. 120, πίν. 59.
Πρβλ. επίσης και άλλη εικόνα του 17ου αιώνα, με σταμπωτά
και πιθανώς μεταγενέστερα διακοσμητικά δισκάρια στη συλ-
λογή Ανδρέαδη, Α. Δρανδάκη, Εικόνες, 14ος-18ος αιώνας,
συλλογή Ρένας Ανδρεάδη, Αθήνα 2002, αριθ. λημ. 46. Η πα-
λαιότερη μορφή αυτής της διακόσμησης με παραδείγματα
προς τα τέλη του 15ου αιώνα γινόταν με τη γραπτή έκφυση
βλαστοειδών απολήξεων από τα γράμματα, βλ. ενδεικτικά,
Εἰκόνες τῆς κρητικῆς τέχνης, Ἀπὸ τὸν Χάνδακα ὣς τὴν
Μόσχα καὶ τὴν Ἁγία Πετρούπολη (επιμ. Μ. Μπορμπουδά-
κης), Ηράκλειο 1993, αριθ. λημ. 178 και Ε. Γκίνη-Τσοφοπού-
λου, «Εἰκόνα τοῦ Ἐμμανουὴλ Λαμπάρδου στὰ Κύθηρα»,
ΔΧΑΕ Κ΄ (1998-1999), 371 και σημ. 35.



5 Την εξωτερική περιφέρεια του δίσκου του φωτοστέφανου και
το εσωτερικό του γεμίζουν εμπίεστοι διάστικτοι ρόμβοι και μικροί
κύκλοι˙ την ταινία που δημιουργούν οι δύο ομόκεντροι κύκλοι γε-
μίζει πυκνή εμπίεστη διάστιξη, ενώ εφαπτόμενα στην εσωτερική
περιφέρεια του δίσκου χαράσσονται ημικύκλια που σχηματίζουν
δαντελωτό σχέδιο. Τέλος, διπλοί ομόκεντροι κύκλοι σε τριάδες,
που περιέχουν και ρόμβους, καταλαμβάνουν το υπόλοιπο της επι-
φάνειας. Η δαντελωτή διακόσμηση που δημιουργείται εντός του
φωτοστέφανου θα έπρεπε να βρίσκεται εκτός και οι στικτοί ρόμ-
βοι της εξωτερικής περιφέρειας να αντιστοιχούν στις ακμές των
κορυφών των ημικυκλίων που ορίζουν τη δαντελωτή περιφέρεια.
6 Η διακόσμηση του φωτοστέφανου, σε όσα παραδείγματα είναι
δημοσιευμένα και μπόρεσα να εξετάσω, παραμένει ομολογουμέ-
νως ιδιότυπη και χωρίς αναλογία, καίτοι οι πλούσια διακοσμη-
μένοι φωτοστέφανοι με τη horror vacui αισθητική χαρακτηρίζουν
μια μεγάλη ομάδα έργων κρητικών εργαστηρίων από το δεύτερο
μισό του 15ου ως τα τέλος του 16ου αιώνα. Για μια ευσύνοπτη
επισκόπηση φωτοστεφάνων σε κρητικά έργα, βλ. Εἰκόνες τῆς
κρητικῆς τέχνης, ό.π. (υποσημ. 4), σποραδικά. Από την άλλη
μεριά, η διάστικτη ρομβοειδής διακόσμηση έχει σχετιστεί με βο-
ρειοελλαδικά εργαστήρια του 17ου αιώνα· βλ. Θησαυροί τοῦ

Ἁγίου Ὄρους, ό.π. (υποσημ. 4), και Δρανδάκη, ό.π. (υποσημ. 4),
αριθ. λημ. 46 και 48. Όμως, η μη συστηματική καταγραφή και
μελέτη του διακόσμου φωτοστεφάνων στους φορητούς πίνακες,
καθώς και οι συνήθως σχηματικές αναφορές σε αυτά ως στοι-
χεία κρητικά ή βορειοελλαδικά δεν αρκούν για να κατατάξουν
ή να υποδείξουν προέλευση και χρονολογικό πλαίσιο σε έργα
με ιδιαίτερο χαρακτήρα.
7 Γράφονται μόνο τμήματα των λέξεων από το χωρίο με σκοπό
να δηλωθεί με αληθοφανή τρόπο ότι το υπόλοιπο των λέξεων
συνεχίζει στο μη ορατό τμήμα του κώδικα.
8 Tο βραχώδες τοπίο ως βάθος που «περιέχει» τις μορφές εμ-
φανίζεται από το τρίτο τέταρτο του 11ου αιώνα και έχει διττή
λειτουργία, εμπλουτίζει με ιστορικό περιεχόμενο τη σύνθεση
και αποκαλύπτει τις κειμενικές επιρροές, από τις οποίες αντλεί
η δημιουργία της παράδοσης για συγγραφή και των δύο βι-
βλίων στο νησί της Πάτμου· βλ. N. Patterson-Ševčenko, «The
Cave of the Apocalypse», Πρακτικά. Ἱερά Μονή Ἁγίου Ἰωάννου
τοῦ Θεολόγου, 900 χρόνια ἱστορικῆς μαρτυρίας (1088-1988),
Διεθνές Συμπόσιο (Πάτμος, 22-24 Σεπτεμβρίου 1988), Ἀθῆναι
1989, 167-180. Ε. Παπαθεοφάνους-Τσουρή, «Οι τοιχογραφίες
του Σπηλαίου της Αποκάλυψης στην Πάτμο», ΑΔ 42 (1987),
Μελέτες, 78 σημ. 74.
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και το συμπίλημα του ονόματος του αγίου, Ο ΑΓ[ΙΟC]

ΙΩ[ΑΝΝ]Η[C]. Λίγο χαμηλότερα, στο ύψος των ώμων,
εκατέρωθεν διαβάζεται κόκκινη μεγαλογράμματη επι-
γραφή με το αγιωνύμιο Ο ΘΕ/ΟΛΌΓΟC. Ο φωτοστέφα-
νος, διπλός εγχάρακτος, είναι πλούσια διακοσμημένος5

με ασυνήθιστη για τα δεδομένα της εποχής ή της πιθανής
προέλευσης του έργου διακόσμηση6.

Ο Ιωάννης σε γεροντική ηλικία παριστάνεται μετω-
πικός, ημίσωμος έως κάτω από την οσφύ να κρατά ευαγ-
γέλιο. Το στοχαστικό και αβρό πρόσωπό του έχει σχετικά
κοντή και διχαλωτή γενειάδα, ενώ το ψηλό και ρικνό
μέτωπό του δεν πρέπει να είχε θύσανο, όπως μπορεί να
υποτεθεί, παρά την απώλεια της ζωγραφικής στο κρανίο.
Φορά βαθυκύανο χιτώνα με πορτοκαλόχρωμο, χρυσο-
γραφημένο «σημείο» και σκούρο ρόδινο ιμάτιο. Στο δε-
ξιό χέρι διακρίνεται μια πρόσθετη ενδυματολογική μο-
νάδα με ρομβοειδή διακόσμηση, ενώ στο αριστερό του
το ιμάτιο πτυχώνεται σε ένα ιδιόμορφο «μανίκι». Δια-
γώνια και χαμηλά στο στήθος φέρεται ο κώδικας με τη
λιθοκόσμητη και μαργαριτοποίκιλτη στάχωση, τον οποίο
διατηρεί μισάνοιχτο, έχοντας μέσα σε αυτόν το δείκτη
του αριστερού του χεριού και ακουμπισμένα τα δάκτυλα
του δεξιού. Το μέρος της σελίδας που μένει ορατό πε-
ριέχει με μαύρη μεγαλογράμματη γραφή την αρχή του
ευαγγελικού του κειμένου7 (ΕΝ) ΑΡΧΗ (ΗΝ Ο) ΛΟ(ΓΟC

ΚΑΙ Ο ΛΟΓΟC ΗΝ) ΠΡΟΣ (ΤΟΝ) Θ(ΕΟ)Ν (Ιω. 1.1).
Το κεντρικό θέμα του έργου πλαισιώνουν δύο μι-

κρότερα θέματα. Αριστερά του Ιωάννη απεικονίζεται
μικρογραφημένος ο – σε μεγάλο βαθμό εξίτηλος – μα-
θητής του, ο Πρόχορος (Εικ. 3). Φωτοστέφανος με απλή
χαρακτή περιφέρεια περιβάλλει το κεφάλι του, πάνω
από το οποίο βρίσκεται εξίτηλη μεγαλογράμματη
γραφή σε κιννάβαρι Ο [Α]Γ[ΙΟC] Π[ΡΟ]ΧΟΡ[Ο]C. Ο
Πρόχορος, νεαρός, αγένειος, με καστανή κόμη, φορεί
βαθυκύανο χιτώνα και πορτοκαλί ιμάτιο και έχει απει-
κονιστεί καθήμενος σε θρανίο με σύμφυτο σκίμποδα
που δεν διακρίνεται πια. Είναι σκυμμένος πάνω από το
ξετυλιγμένο ειλητό του και κρατά όργανο γραφής στο
δεξιό του χέρι. Στην πάνω δεξιά γωνία της εικόνας πα-
ριστάνεται το τεταρτοκύκλιο του ουρανού σε βαθυ-
κύανο χρώμα από το οποίο εκπορεύεται στέλεχος που
ανοίγει σε οξεία γωνία και επιμερίζεται σε τρεις ακτίνες,
με μεγαλύτερη τη μεσαία. Οι ακτίνες φαίνεται να δεί-
χνουν προς τις δύο παριστάμενες μορφές.

Η συνύπαρξη Θεολόγου και Προχόρου είναι γνωστή
από τη στροφή του 10ου προς τον 11ο αιώνα, ωστόσο η

εικονογραφική πραγμάτευση αυτής στην εικόνα της Χαλ-
κίδας συνιστά unicum στη μέχρι τώρα  εικονογραφία τους.
Ξαφνιάζει η παράθεση των δύο μορφών στον αυστηρό
δίζωνο κάμπο της εικόνας σε συνδυασμό με το γεγονός
ότι ουσιαστικά εξαίρονται στο λιτό και αφαιρετικό χρυσό
βάθος και όχι, όπως είναι ο κανόνας, μέσα στην ιστορικού
χαρακτήρα βραχώδη «τοπιογραφία»8, το υπαινικτικό
αυτό πλαίσιο αναφοράς που συνήθως προϋποθέτει τη συ-
νύπαρξή τους. Το ίδιο συναίσθημα προκαλεί και η έντονη
αντίστιξη που υπάρχει στην κλίμακα των δύο μορφών, με
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αποτέλεσμα ο Πρόχορος να φαίνεται ότι μεταπίπτει σε
σύμβολο της μορφής του Ιωάννη, ως υπόμνηση της συν-
δρομής του μαθητή κατά την καταγραφή του θείου λόγου
του Ευαγγελίου9 εκτός του βιβλίου της Αποκάλυψης10.

Εξετάζοντας τα στοιχεία που συνθέτουν την παρά-
σταση, η προσοχή εστιάζεται στη μνημειακών διαστά-
σεων μετωπική11 μορφή του Θεολόγου που καταλαμ-
βάνει το πρώτο επίπεδο του πίνακα. Οι αυστηρά μετω-
πικές απεικονίσεις του αγίου σπανίζουν ήδη από τα
μεσοβυζαντινά χρόνια. Όσες λίγες είναι γνωστές είναι
συνήθως ολόσωμες, μετωπικές σε contrapposto προσω-
πογραφίες, στις οποίες μπορεί να φέρει στο αριστερό
χέρι ειλητό12 ή κώδικα13. Ανάλογη διαδρομή ακολουθεί
η μετωπική προσωπογραφία του ως τα μεταβυζαντινά
χρόνια, κρίνοντας από τα δημοσιευμένα έργα που κα-
ταγράφουν τρία μόλις παραδείγματα14. Μολονότι το
ημίσωμο πορτραίτο συνιστά μια από τις συνήθεις εκδο-
χές της προσωπογραφίας, είναι ενδιαφέρον να υποτεθεί
ότι η υπαγωγή της τυποποίησής του στο φορητό πί-
νακα15 είναι αποτέλεσμα της διαδικασίας παγίωσης της
Μεγάλης Δέησης ως του κατεξοχήν θέματος για το επι-
στύλιο του τέμπλου. Επισημαίνεται ακόμα ότι ο μισά-
νοικτος κώδικας σε διαγώνια θέση προς το σώμα δεν
συνοδεύει τις μετωπικές προσωπογραφίες του Ιωάννη,
αλλά τις σε τρία τέταρτα προς τα δεξιά ή αριστερά ολό-
σωμες και ημίσωμες απεικονίσεις16.

12 Το ειλητό είναι συνήθως ξετυλιγμένο· βλ. K. Weitzmann – G.
Galavaris, The Monastery of Saint Catharine at Mount Sinai: The Illu-
minated Manuscripts, 1. From the Ninth to the Twelfth Century, Prince-
ton – New Jersey 1990, αριθ. 42-47, εικ. 96-99 και τον κώδ. 587
(δεύτερο μισό 11ου αιώνα) στη μονή Διονυσίου (φ. 153β). Οἱ θη-
σαυροί τοῦ Ἁγίου Ὄρους. Εἰκονογραφημένα χειρόγραφα, πα-
ραστάσεις, ἐπίτιτλα, ἀρχικά γράμματα, 1, Αθήνα 1973, εικ. 266.
13 Ο κώδικας συνήθως είναι ανοικτός και κατενώπιον· πρβλ.
τον Πραξαπόστολο (Ms. Vat.Gr. 1208, φ. 3v-4r) του 1280-1303
από τη Βατικανή Βιβλιοθήκη, Byzantium: Faith and Power (1261-
1557) (επιμ. H. C. Evans), Νέα υόρκη 2004, 260, εικ. 9.3.
14 Α. Καρακατσάνη, Εἰκόνες. Συλλογή Γεωργίου Τσακύρο-
γλου, Αθήνα 1980, αριθ. λημ. 8, εικ. 8. Το δεύτερο έργο από
το Πρωτάτο (βλ. Μ. Βασιλάκη, «Άλλες κρητικές εικόνες του
16ου αιώνα», Κειμήλια Πρωτάτου, 2, Άγιον Όρος 2004, 133-
134) έχει εντυπωσιακή ομοιότητα συνθετική και εικονογρα-
φική με το ζεύγος των μετωπικών ιστάμενων μορφών του Ια-
κώβου και Θεολόγου στον Πραξαπόστολο της Βατικανής Βι-
βλιοθήκης (βλ. παραπάνω υποσημ. 13). Το τρίτο έργο είναι ένα
εικονίδιο του τέλους του 16ου αιώνα πιθανότερα· βλ. Μουσείο
Παύλου και Αλεξάνδρας Κανελλοπούλου. Βυζαντινή και με-
ταβυζαντινή τέχνη (επιμ. Κ. Σκαμπαβίας – Ν. Χατζηδάκη),
Αθήνα 2007, αριθ. λημ. 159.
15 Ημίσωμες απεικονίσεις του Θεολόγου σε στροφή τριών τε-
τάρτων εμφανίζονται από το δεύτερο μισό του 12ου αιώνα σε
χειρόγραφα, όπως στο Ευαγγελιστάριο από τη μονή Σινά,
Weitzmann – Galavaris, ό.π. (υποσημ. 12), αριθ. 60. Στη μνημει-
ακή τέχνη εμφανίζεται από το δεύτερο μισό του 13ου αιώνα,
ενδεικτικά βλ. το ναό του Αγίου Νικολάου στο Μαναστίρ με
τον Θεολόγο ημίσωμο στην κόγχη του διακονικού, P. Kostovska,
«The Concept of Hope for Salvation and Akakios’ Monastic Pro-
gramme in St. Nicholas at Manastir», Zbornik Matice srpske za
likovne umentnosti 39 (2011), 41-61 με βιβλιογραφία. Συνήθως
όμως σχετίζεται με ναούς στους οποίους είναι ο επώνυμος
άγιος· βλ. το ναό του Αγίου Ιωάννη του Θεολόγου στις Μαρ-
γαρίτες ρεθύμνου, I. Spatharakis, Dated Byzantine Wall Paintings
of Crete, Leiden 2001, 124-126 ή τον ομώνυμο ναό στον Στύλο
Αποκορώνα Χανίων, μετόχι της Πάτμου, Kl. Gallas – Kl. Wessel
– M. Borboudakis, Byzantinisches Kreta, Μόναχο 1983, 244-245.
Στο φορητό πίνακα εμφανίζεται σύμφωνα με τα σωζόμενα πα-
ραδείγματα από το τρίτο τέταρτο του 13ου αιώνα.
16 Ενδεικτικά σε κώδικες, Οἱ θησαυροί τοῦ Ἁγίου Ὄρους,
Εἰκονογραφημένα χειρόγραφα, παραστάσεις, ἐπίτιτλα, ἀρχι -
κά γράμματα, 2, Αθήνα 1975, εικ. 171, σε φορητές εικόνες, Π.
Λ. Βοκοτόπουλος, Βυζαντινές εικόνες, Αθήνα 1996, αριθ. λημ.
18, 90, 117, 120. Le mont Athos et l’Empire byzantine. Trésors de
la Sainte Montagne (Petite Palais – Museé des Beaux-Arts de la
Ville de Paris 10 avril – 5 juillet 2009), Παρίσι 2009, αριθ. λημ.
54, 144, 105, 218 και Θ. Παπαζώτος, Βυζαντινές εικόνες της
Βεροίας, Αθήνα 1995, 52, αριθ. 37-38 και στη μνημειακή τέχνη
όπου προσωπογραφίες σε τρία τέταρτα προς τα δεξιά ή προς
τα αριστερά εμφανίζονται συχνότερα από το 14ο αιώνα· βλ.
για παράδειγμα δύο ναούς από την Κρήτη, τον Άγιο Ιωάννη
στους Λάκκους Μεραμπέλου Λασιθίου, του 1347/8 και το ναό
του Σωτήρος στα Ακούμια Αγίου Βασιλείου ρεθύμνου, του
1389, Spatharakis, Dated, ό.π. (υποσημ. 15), 94-95, εικ. 87 και
127-132, εικ. 117 αντίστοιχα.

9 Η παράδοση αυτή είχε δημιουργηθεί κατά τον 11ο περίπου
αιώνα· βλ. ειδικά, Synaxarium Ecclesiae Constantinopolitanae e
codice Sirmondiano nunc. Berolinensi, adiectis synaxariis selectis,
Propylaeum ad Acta Sanctorum Novembris (επιμ. H. Delehaye),
Bruxelles 1902, στ. 81.
10 Η μοναδική παράσταση, στην οποία η παράδοση συμφωνεί με
το περιεχόμενο της εικαστικής αφήγησης, είναι αυτή του σπη-
λαίου της Πάτμου, όπου ο Ιωάννης υπαγορεύει στον Πρόχορο το
βιβλίο της Αποκάλυψης. Για τις τοιχογραφίες του βλ. Ε. Παπαθε-
οφάνους-Τσουρή, «Οι τοιχογραφίες του Σπηλαίου της Αποκάλυ-
ψης», Πρακτικά. Ἱερά Μονή Ἁγίου Ἰωάννου, ό.π. (υποσημ. 8), 181-
191 και η ίδια, «Σπήλαιο Αποκάλυψης», ό.π. (υποσημ. 8), 82-84.
11 Οι απόστολοι ως ειδική κατηγορία αγίων μορφών στη βυ-
ζαντινή τέχνη ανήκαν σε ξεχωριστό εικονολογικό πλαίσιο με
καθορισμένες αρχές και αξίες. Έτσι, ο σχετικά εύρωστος κορ-
μός, η κλασικίζουσα ενδυμασία και η υιοθέτηση μιας «κίνησης»
που εκφράζουν οι διαδοχικές σωματικές στάσεις στις οποίες
μπορούν να παριστάνονται, η μετωπική, η σε τρία τέταρτα ή η
καθιστή – σπάνια και για τους άλλους αποστόλους πέραν των
ευαγγελιστών – συνιστούν τα βασικά φορμαλιστικά χαρακτη-
ριστικά του εικαστικού αυτού ρεπερτορίου. Βλ. σχετικά H.
Maguire, The Icons of their Bodies. Saints and their Images in Byzan-
tium, Princeton – New Jersey 1996, 51-63.



17 Για το κειμενικό υπόβαθρο της παράστασης, Παπαθεοφά-
νους-Τσουρή, «Σπήλαιο Αποκάλυψης», ό.π. (υποσημ. 8), 78. Για
την εικονογραφία βλ. H. Hunger – Kl. Wessel, «Evangelisten»,
RbK, 2, Stuttgart 1971, στ. 466-467. H. Buchthal, «A Byzantine
Miniature of the Fourth Evangelist and its Relatives», DOP 15 (1961),
127-139. R. S. Nelson, The Iconography of Preface and Miniature in
the Byzantine Gospel Book, Νέα υόρκη 1980, 86 κ.ε. και Παπαθε-
οφάνους-Τσουρή, «Σπήλαιο Αποκάλυψης», ό.π. (υποσημ. 8), 79-
81, με νεότερη βιβλιογραφία. 
18 Ενδεικτικά βλ. το Ευαγγελιστάριο (κωδ. 62) του 14ου αιώνα
της Κουτλουμουσίου, Οἱ θησαυροί τοῦ Ἁγίου Ὄρους, ό.π. (υπο-
σημ. 12), εικ. 306 ή το Τετραευάγγελο (κωδ. 234) της Παντοκρά-
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Από την άλλη μεριά, ο Πρόχορος ακολουθεί την
αποκρυσταλλωμένη εικονογραφία του, όπως καταγρά-
φεται στις πρώτες συναπεικονίσεις με τον Θεολόγο από
τα τέλη του 10ου με αρχές του 11ου αιώνα17. Η θέση του
Προχόρου απέναντι και αριστερά του Ιωάννη φαίνεται
τυπική στο πλαίσιο του εικονογραφικού τους τύπου, αν
και δεν λείπουν οι εξαιρέσεις18, που πιθανώς να οφεί-
λονται στη φορά αντιγραφής των σχεδίων εργασίας ή
των ανθιβόλων από τους καλλιτέχνες19. Ας παρατηρηθεί
ακόμη ότι η καθήμενη απεικόνιση του μαθητή στην υπό
εξέταση εικόνα είναι προσεκτικά τοποθετημένη επί της
γραμμής του εδάφους, λεπτομέρεια που τονίζει το δεύ-
τερο επίπεδο στο δίζωνο κάμπο της εικόνας και εξυπη-
ρετεί σύνθετους σκοπούς, όπως θα φανεί παρακάτω.
Τέλος, το τεταρτοκύκλιο του ουρανού20 με τις ακτίνες
είναι οικείο εικονογραφικό στοιχείο που συνοδεύει τις
παραστάσεις του Θεολόγου στο πλαίσιο της ιστορικότη-
τας και της υιοθέτησης της φιλολογικής παράδοσης του
βίου του στην τέχνη, ενώ ταυτόχρονα εξυπηρετεί όχι
μόνο την έξαρση της θέσης του ευαγγελιστή ως στενό-
τερου φίλου και μαθητή του Χριστού, αλλά και ως δια-
κεκριμένου μεσολαβητή μεταξύ Θεού και ανθρώπων21.

Η αναδίφηση των θεμάτων της εικόνας της Χαλκί-
δας καθιστά φανερό ότι ο εικονογραφικός τύπος της
μετωπικής προσωπογραφίας αντλεί, τηρουμένων των
αναλογιών, από τα βυζαντινά του υποδείγματα. Σημει-
ώνεται, όμως, ότι για τη μεταβυζαντινή περίοδο ο δη-
μοφιλέστερος τύπος του Θεολόγου, όπως διαπιστώνεται
από τις απεικονίσεις του στα φορητά έργα, είναι εκείνος
της ολόσωμης ή ημίσωμης προσωπογραφίας σε τρία τέ-
ταρτα προς τα δεξιά με το ευαγγέλιο μισάνοικτο και
διαγώνια προς το σώμα22. Επίσης, πρέπει να παρατηρηθεί
ότι οποιαδήποτε σχέση Θεολόγου και Προχόρου για τα
μεταβυζαντινά χρόνια είναι ιδιαζόντως σπάνια23. Για το
λόγο αυτό θα είχε ενδιαφέρον να εξακριβωθεί, αν η

τορος, του 12ου-13ου αιώνα, όπου ο αντωπός στον Ιωάννη Πρό-
χορος είναι σε τρία τέταρτα προς τα δεξιά· βλ. Οἱ θησαυροί τοῦ

Ἁγίου Ὄρους. Εἰκονογραφημένα χειρόγραφα, παραστάσεις, ἐπί-
τιτλα, ἀρχικά γράμματα, 3, Αθήνα 1979, εικ. 244.
19 Σε ανάλογο πλαίσιο ερμηνείας έχει οδηγηθεί η έρευνα σε ό,τι
αφορά στην εμφάνιση και διάδοση του τύπου του αριστερό-
χειρα ευαγγελιστή, I. Spatharakis, The Left-handed Evangelist. A
Contribution to Paleologan Iconography, Λονδίνο 1988, 38-72.
20 Για την εικονογραφία του τεταρτοκυκλίου του ουρανού, A.
Grabar, «L’iconographie du ciel dans l’art chrétien de l’Antiquité et
du haut Moyen Âge», CahArch 30 (1982), 16-19. Η εμφάνιση του
τεταρτοκυκλίου συνδέεται με τη θεόπνευστη συγγραφή του
ευαγγελίου σύμφωνα με τον απόκρυφο βίο του Ιωάννη, Παπα-
θεοφάνους-Τσουρή, «Σπήλαιο Αποκάλυψης», ό.π. (υποσημ. 8),
73 σημ. 73 και 74.
21 Σε μικρογραφία κώδικα ο Ιωάννης λαμβάνει από το χέρι του
Θεού το ειλητό με την αρχή του Ευαγγελίου του ως άλλος Μωυ-
σής· βλ. Α. Ξυγγόπουλος, «Εὐαγγελιστὴς Ἰωάννης-Μωϋσῆς»,
ΔΧΑΕ Η΄ (1975-1976), 101-108. Σε αυτό το πλαίσιο του μεσο-
λαβητή εγγράφεται και η συμπερίληψη του Θεολόγου σε σχήμα
Δέησης με την Παναγία και τον Πρόδρομο, Γ. Κακαβάς, «Θέ-
ματα πατμιακής εικονογραφίας σε κρητικά τρίπτυχα του Βυ-
ζαντινού και Χριστιανικού Μουσείου», ΔΧΑΕ ΚΔ΄ (2003), 293-
308 ή σε ιδιότυπη Δέηση με την Παναγία, Α. Στρατή, «Θεοτό-
κος Οδηγήτρια και άγιος Ιωάννης ο Θεολόγος. Σχόλια και
παρατηρήσεις σε ένα σπάνιο εικονογραφικό τύπο», ΔΧΑΕ
ΚΣT΄ (2005), 373-380.
22 Ευσύνοπτα για τους βασικούς τύπους της μεταβυζαντινής πε-
ριόδου σε φορητούς πίνακες βλ. Χατζηδάκης, Πάτμος, ό.π.
(υποσημ. 4), πίν. 14, 15, 69, 79, 80, 86, 107, 119, 160, 184, 193, 203.
Ακόμη ενδεικτικά, Π. Λ. Βοκοτόπουλος, «Εἰκονογραφικὲς πα-
ρατηρήσεις στὸ στιχηράριον Σινᾶ 1234», ΔΧΑΕ ΚΒ΄ (2001), 90-
91. Δρανδάκη, ό.π. (υποσημ. 4), αριθ. λημ. 11, 66-69 και Χεὶρ
Αγγέλου. Ένας ζωγράφος εικόνων στη Βενετοκρατούμενη
Κρήτη (επιμ. Μ. Βασιλάκη), Αθήνα 2010, αριθ. λημ. 42. Για πα-
ραδείγματα από την Κύπρο, Α. Παπαγεωργίου, Εἰκόνες τῆς
Κύπρου, Λευκωσία 1991, εικ. 100, 102α, 104, 118.
23 Τρία μόλις έργα είναι γνωστά από την υστεροβυζαντινή πε-
ρίοδο, τα βημόθυρα από την Πινακοθήκη Tret’jakov στη Μόσχα,
του πρώτου τέταρτου του 15ου αιώνα, Byzantium: Faith and
Power (1261-1557) (επιμ. H. C. Evans), Νέα υόρκη 2004, αριθ.
λημ. 124, 205-206, το ενυπόγραφο έργο του Αγγέλου στη μονή
Σινά, βλ. Χεὶρ Αγγέλου, ό.π. (υποσημ. 22), αριθ. λημ. 40, 182-
183 και το περίπου σύγχρονο φύλλο ενός πολύπτυχου, E.
Haustein-Bartsch, «Die Ikone “Lukas malt die Gottesmutter” im Iko-
nen-Museum Recklinghausen», Griechische Ikonen. Beiträge des
Kolloquiums zum Gedenken am Manolis Chatzidakis in Recklinghau-
sen, 1998 – Greek Icons. Proceedings of the Symposium in memory
of Manolis Chatzidakis (επιμ. N. Chatzidakis – E. Haustein-Bartsch),
Αθήνα – Recklinghausen 2000, 14-16, πίν. 22-23. Η μικρή δημο-
φιλία του εικονογραφικού τύπου Θεολόγου - Προχόρου διατη-
ρείται και στα μεταβυζαντινά χρόνια. Αξιοσημείωτο είναι, επί-
σης, το γεγονός ότι ο εικονογραφικός τους τύπος επιμένει σε μι-
κρογραφικής κλίμακας ζωγραφική, κυρίως σε τρίπτυχα· βλ. Μ.
Βασιλάκη, «Ἡ ἀποκατάσταση ἑνός τριπτύχου», Θυμίαμα στη
μνήμη της Λασκαρίνας Μπούρα, 1, Αθήνα 1994, 325-336 και σε
ευάριθμα μόλις έργα μεγαλύτερων διαστάσεων για τους επόμε-
νους δύο αιώνες, 16ο και 17ο.
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σύνθεση των δύο μορφών στην εικόνα της Χαλκίδας,
ιδιαίτερη όσο και ασυνήθιστη, είναι το αποτέλεσμα γό-
νιμου εικονογραφικού νεωτερισμού από καλλιτέχνη με
στέρεες βάσεις, κατάρτιση και καλλιτεχνική παιδεία
που περιελάμβανε τη γνώση των παλαιότερων και σύγ-
χρονων εξελίξεων της οικείας θεματογραφίας.

Συμπληρωματικά, πρέπει να γίνουν τρία μικρά εικο-
νογραφικά σχόλια. Το πρώτο αφορά στη διακόσμηση της
στάχωσης του κώδικα που, όπως αναφέρθηκε, είναι λιθο-
κόσμητη στο κέντρο και στην περιφέρειά της και εμπλου-
τισμένη με πυκνό μαργαριτοποίκιλτο διάκοσμο που περι-
γράφει τα πλαίσια και γεμίζει το εσωτερικό του κεντρικού
ορθογωνίου σε μια horroc vacui αντιμετώπιση του ελεύθε-
ρου χώρου. Ανάλογες περίτεχνες αλλά όχι τόσο πυκνά
διακοσμημένες σταχώσεις είναι γνωστές σε έργα του δεύ-
τερου μισού του 16ου αιώνα, που λίγο ως πολύ ακολου-
θούν τα πρότυπα του 15ου με τα καρδιόσχημα σχέδια στα
άκρα και το σταυρό στο κέντρο της στάχωσης, όπως εν-
δεικτικά μπορεί να παρατηρηθεί σε εικόνες του Θεοφάνη
από τις μονές Σταυρονικήτα, Παντοκράτορος και Γρηγο-
ρίου24, σε εικόνες του Ευφροσύνου από το τέμπλο της
μονής Διονυσίου25, αλλά και σε έργα του Δαμασκηνού26.

Το δεύτερο σχόλιο αφορά στο μανίκι του αριστερού
χεριού. Το ύφασμα πέφτει βαρύ και πλούσιο και δημι-
ουργεί ένα περίπου ωοειδές στόμιο από το οποίο μόλις
που προβάλει το αριστερό χέρι. Το εικονογραφικό πρό-
τυπο του μανικιού με το προβάλλον χέρι είναι άγνωστο
στη βυζαντινή τέχνη και πρέπει να συνδεθεί με επιρροές
από τη σύγχρονη ιταλική. Είναι αξιοσημείωτη η πλούσια
πτύχωση του «μανικιού», την οποία περιγράφει έντονο
φως και η φυσιοκρατική αίσθηση του κρεμάμενου τμή-
ματος του ιματίου που προσεγγίζει τα όρια της σπουδής
πάνω στη λειτουργία του φωτός στο ύφασμα, πεδίο που
έχει αποτελέσει συχνά θεματική ειδικά στην ιταλική
τέχνη του 16ου αιώνα27.

Βέβαια, ως προβληματισμός πάνω στη σχέση ενδύμα-
τος και σώματος – εντονότερα διακριτός σε μετωπικές
μορφές – που σχετίζεται και με τις δυνατότητες κατανόη-
σης των προοπτικών συμβάσεων μορφής και χώρου κα-
ταγράφεται όχι συχνά σε έργα ζωγραφικής μετά τα μέσα
του 15ου αιώνα28 και όπως φαίνεται επανακάμπτει με
αξιώσεις στο έργο φιλόδοξων και ικανών καλλιτεχνών29

κατά το 16ο αιώνα, απότοκο των επιρροών από τη σύγ-
χρονη δυτική τέχνη. Ενδεικτικά αναφέρονται έργα του
Θεοφάνη και του Μάρκου Μπαθά, του πρώτου λόγω της
μεγάλης συχνότητας που η λεπτομέρεια αυτή είναι πα-

24 Για έργα από τη μονή Σταυρονικήτα βλ. M. Chatzidakis, «Re-
cherches sur le peintre Théophane le Crétois», DOP 23-24 (1969-
1970), 325, εικ. 46. Για έργα από τις μονές Παντοκράτορος και
Γρηγορίου βλ. Ε. Ν. Τσιγαρίδας, «Άγνωστες εικόνες και τοιχο-
γραφίες του Θεοφάνη του Κρητός στη Μονή Παντοκράτορος
και στη Μονή Γρηγορίου στο Άγιον Όρος», ΔΧΑΕ ΙΘ΄ (1996-
1997), 98, εικ. 1, 114, εικ. 18.
25 Θησαυροί τοῦ Ἁγίου Ὄρους, ό.π. (υποσημ. 4), εικ. 2.44 και Κ.
Μ. Βαφειάδης, Περί της εν Άθω «κρητικής» ζωγραφικής. Ει-
κόνες και τοιχογραφίες της Ι.Μ. Διονυσίου και οι δημιουργοί
τους (β΄ μισό 14ου- β΄ μισό 16ου αι.), Αθήνα 2010, 112-113.
26 Ενδεικτικά, Βοκοτόπουλος, Εἰκόνες τῆς Κερκύρας, ό.π. (υπο-
σημ. 16), αριθ. λημ. 19, εικ. 19.
27 Γενικά βλ. A. Bayer, «North of the Apennines: Sixteenth Century
Italian Painting in Lombardy and Emilia-Romagna», The Metropoli-
tan Museum of Art Bulletin 60 (2003), 7-64 και ειδικά E. Birbari,
Dress in Italian Painting 1460-1500, Λονδίνο 1975.
28 Χαρακτηριστική είναι αυτή η λεπτομέρεια στη Βαϊοφόρο, Εις
Άδου Κάθοδο ή Ανάληψη στο αριστερό χέρι του Χριστού στην
εικόνα του Νικολάου ρίτζου· βλ. Π. Λ. Βοκοτόπουλος, «Ἡ
εἰκόνα τοῦ Νικολάου ρίτζου στὸ Τόκιο. Εἰκονογραφικὲς παρα-
τηρήσεις», ΔΧΑΕ ΚΣΤ΄ (2005), 220-221, με αναφορές σε έργα
του 15ου και του 16ου αιώνα, όπου μπορεί να εκτιμηθεί αυτή η
λεπτομέρεια σε ικανό αριθμό αριστερών χεριών.
29 Με διαφορετικό τρόπο δουλεύεται αυτή η λεπτομέρεια σε ει-
κόνες Δέησης του Ευφροσύνου στη μονή Διονυσίου, στο αρι-
στερό χέρι της Παναγίας και στο αριστερό χέρι του Πέτρου· βλ.
παραπάνω υποσημ. 25. Μεγαλύτερη επιμέλεια έχουν σε αυτήν
τη λεπτομέρεια εικόνες της Δέησης που αποδίδονται στον
Τζώρτζη από το Πρωτάτο, στα ανάλογα χέρια της Παναγίας,
του Προδρόμου ή στο αριστερό χέρι του Μιχαήλ και στο δεξιό
χέρι του Γαβριήλ, βλ. Θησαυροί τοῦ Ἁγίου Ὄρους, ό.π. (υπο-
σημ. 4), αριθ. λημ. 2.47, 2.49, 2.50, 2.51.
30 Η λεπτομέρεια αυτή είναι αρκετά συχνή στο έργο του Θεο-
φάνη και του άμεσου εργαστηρίου του· βλ. τα αριστερά χέρια
του Χριστού και άλλων μορφών, Chatzidakis, «Recherches», ό.π.
(υποσημ. 24), εικ. 10, 12, 23, 34, 41, 42, 54, 72, 74, 75, 80, 81, 105.
31 Βλ. τα αριστερά χέρια της Παναγίας και του Χριστού σε τρεις
εικόνες Παναγίας: από τη μονή της Καστρίτσας, Μ. Αχειμάστου-
Ποταμιάνου, «Φορητὲς εἰκόνες τοῦ ζωγράφου Μάρκου Στριλίτζα
Μπαθᾶ ἢ Μάρκου Βαθᾶ στὴν Ἤπειρο», ΔΧΑΕ Η΄ (1975-1976),
134-142, πίν. 68, από το ναό της Χρυσοπολίτισσας στη Λάρνακα,
Παπαγεωργίου, ό.π. (υποσημ. 22), εικ. 68 και Π. Λ. Βοκοτόπουλος,
«Δύο πιθανὰ ἔργα τοῦ Μάρκου Μπαθᾶ», Ζητήματα μεταβυ-
ζαντινής ζωγραφικής στη μνήμη του Μανόλη Χατζηδάκη, Αθήνα
2002, 42, εικ. 8, από τον καθεδρικό της Isernia, βλ. P. L. Vocotopoulos,
«L’icona della Vergine Odighitria nel Duomo di Isernia: Un’opera ignota
di Markos Bathàs», Byzantino-Sicula III. Miscellanea di scritti in me-
moria di Bruno Lavagnini, Παλέρμο 2000, 335-343 και ο ίδιος, «Δύο
πιθανὰ ἔργα», ό.π., 36-40.

ρούσα στο έργο30 του, αν και όχι πάντα τόσο επιτυχημένα,
του δεύτερου λόγω της διάθεσης πειραματισμού με την
έννοια της διάστασης του χώρου, όπως αυτή ανιχνεύεται
διαδοχικά σε τρεις εικόνές31 του, παρότι η κατανόηση των
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προσεγμένα τις μετακαρπιοφαλλαγγικές αρθρώσεις και
τα νύχια, και τέλος η ιδιαίτερη μέριμνα και προσοχή με
την οποία αποδίδεται η τριχοφυΐα στη διχαλωτή γενει-
άδα και το παχύ μουστάκι που σκεπάζει τελείως τα χεί-
λια του Θεολόγου.

Τα σαρκώματα στο πρόσωπο, σχηματοποιημένα
και καλλιγραφικά, καταλαμβάνουν μεγάλη σχετικά
έκταση και επιτίθενται σε θερμούς σταρένιους τόνους
στον καστανό, ελαφρά πρασινωπό προπλασμό, και
ενισχύονται με ρόδινες πινελιές που διακρίνονται πιο
έντονα στο μέτωπο, στο μήκος της μύτης, στις άκρες
των παρειών, στα ζυγωματικά και τα χέρια. Στα τελευ-
ταία και ιδιαίτερα στο αριστερό ας σημειωθεί η μεγα-
λύτερη ελευθερία της πινελιάς και η σιγουριά με την
οποία απλώνεται το σάρκωμά του. Η μετάβαση από το
φως στη σκιά στο πρόσωπο και τα γυμνά σημεία του
σώματος γίνεται μαλακά με τη σταδιακή αραίωση της
πυκνότητας των πινελιών των σαρκωμάτων, ενώ η
σκιά που απλώνεται στις άκρες τους, έντονα στην πε-
ριοχή της μύτης και κάτω από τα μάτια, πιο αχνή και
πράσινη στο περίγραμμα του κρανίου, δηλώνει το ανά-
γλυφο του προσώπου και το ανατομικό υπόβαθρο. Το
απαλό σβήσιμο της γραμμής του προσώπου στα σημεία
που το φως είναι δυνατότερο δείχνει πλαστική δύναμη
και προσπάθεια απόδοσης του περίοπτου ανάλογη με
των σαρκωμάτων. Διακριτικές, διπλές κόκκινες και το-
ξοειδείς πινελιές σημειώνονται στα άνω βλέφαρα,
μονές στη ρωγοειδή απόληξη της μύτης και κάθετες
στα πτερύγιά της. Οι ψιμυθιές καλλιγραφικές και λίγες
στον αριθμό, είναι δύο ειδών, διαφανείς και αδιαφανείς.
Οι πρώτες έχουν μεγαλύτερο μήκος και ακροκάθονται
σε επιλεγμένα σημεία του προσώπου, στο μέτωπο, στα

συμβάσεων αυτών δεν ξεφεύγει από τους περιορισμούς
της φόρμας. Ο ίδιος προβληματισμός ενυπάρχει στο έργο
καλλιτεχνών του δεύτερου μισού του 16ου αιώνα, όπως
του Δαμασκηνού32, όπου η κατανόηση του χώρου ως διά-
στασης έχει προωθηθεί εκτός των καθιερωμένων περιο-
ρισμών της βυζαντινής ζωγραφικής γλώσσας.

Το τελευταίο σχόλιο αφορά στην ενδυματολογική
μονάδα με τη ρομβοειδή διακόσμηση στο δεξιό χέρι του
Ιωάννη. Πιθανώς θα μπορούσε να είναι ένα επιμάνικο,
στοιχείο ανοίκειο σε απεικονίσεις ευαγγελιστών και η
πλέον εύλογη δυνατότητα ερμηνείας του θα ήταν η ει-
κονογραφική έλξη από άλλους αγίους. Προς αυτήν την
κατεύθυνση δεν είναι χωρίς σημασία το γεγονός ότι ο
Θεολόγος γενικά μοιράζεται τα ίδια περίπου προσωπο-
γραφικά χαρακτηριστικά με τον άγιο Νικόλαο, στον
οποίο παραδοσιακά απεικονίζεται το επιμάνικο του δε-
ξιού ακάλυπτου χεριού του, και ειδικά στην περίπτωση
της υπό εξέτασης εικόνας τη μετωπικότητα ως το βα-
σικό εκφραστικό όχημα. Εξάλλου, η σύνθεση των δύο
αγίων σε εικονογραφικό σχήμα, δημιούργημα του Αν-
δρέα ρίτζου33, παρέχει μια ικανή αλλά όχι απαραίτητα
και αναγκαία συνθήκη για τη μεθόδευση ενός εικονο-
γραφικού συμφυρμού. Εξίσου, θα μπορούσε να πρόκει-
ται για ένα διακοσμητικό περιβραχιόνιο, το οποίο τοπο-
θετήθηκε στο πλαίσιο της ρυθμολογικής διαδοχής των
διαγραμμισμένων στοιχείων της εικόνας από το θρανίο
του Προχόρου (δεν διακρίνεται πια), στον κώδικα και
από εκεί στο δεξιό χέρι του Ιωάννη. Παράλληλα, τονί-
ζεται ότι το δεξιό χέρι συμπίπτει με την απόληξη του
«σημείου» του χιτώνα. Στην προσπάθεια, λοιπόν, να
αποφευχθεί τυχόν χρωματική ασυνέχεια που θα απο-
σπούσε την προσοχή από τη χειρονομία επίδειξης και το
ευαγγελικό παράθεμα ίσως να προστέθηκε το εν λόγω
διακοσμητικό περιβραχιόνιο στον Θεολόγο.

Από άποψη τεχνικών χαρακτηριστικών και ποιότη-
τας της ζωγραφικής τέχνης, επισημαίνεται το άψογο εγ-
χάρακτο προσχέδιο που περιθέει το περίγραμμα των
μορφών, η επιμέλεια, η λεπτότητα και η εκζήτηση στο
πρόσωπο και τα χέρια (Εικ. 4, 5) του Ιωάννη· τα μάτια
του μεγάλα και αμυγδαλόσχημα με βλέμμα ευγενικό και
ύφος μειλίχιο που αντικρίζουν το θεατή, η λεπτή και
ισόπαχη μύτη που φωτίζεται από τα δεξιά, τα καλοσχη-
ματισμένα αυτιά με τα λεπτομερώς αποδομένα πτερύ-
για και τις αύλακές τους, τα χέρια με εμφανή σχεδια-
στική δύναμη έχουν δάχτυλα μακριά και λεπτά, τα
οποία παρά τη συνοπτική τους ανατομία αποδίδουν

32 Χαρακτηριστικά αναφέρεται το αριστερό χέρι από τον Πέτρο
στα βημόθυρα της Αγίας Αικατερίνης του Σινά στους Κήπους·
βλ. Μ. Αχειμάστου-Ποταμιάνου, Εικόνες της Ζακύνθου,
Αθήνα 1997, αριθ. λημ. 23, 110-113 ή το χέρι του Χριστού στο
Μη μου Άπτου από τη συλλογή Αγίας Αικατερίνης Σιναϊτών·
βλ. Εἰκόνες τῆς κρητικῆς τέχνης, ό.π. (υποσημ. 4) αριθ. λημ. 100.
33 Για την τριπλή εικόνα του ρίτζου με την Παναγία και εκατέ-
ρωθέν της τους Θεολόγο αριστερά και Νικόλαο δεξιά βλ. M.
Chatzidakis, «Les débuts del’école crétoise et la question del’école
dite italo-grecque», Μνημόσυνον Σοφίας Ἀντωνίαδη, Βενετία
1974, 178 και πρόσφατα Ν. Χατζηδάκη, «Η επίδραση των
έργων του Αγγέλου στους σύγχρονους και τους μεταγενέστε-
ρους ζωγράφους», Χεὶρ Αγγέλου, ό.π. (υποσημ. 22), 125, εικ.
28, όπου και προγενέστερη βιβλιογραφία.
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υπερόφρυα τόξα, στις άκρες των ματιών και των ζυ-
γωματικών, στο μήκος της μύτης και στα σημεία των
αρθρώσεων των χεριών, ενώ οι δεύτερες πιο κοντές
και λευκές εστιάζουν το φως επιλεγμένα στα σημεία
αυτά. Τα στοιχεία της τριχοφυΐας, μαλλιά και γένια,
πλάθονται με φαιό και γαλάζιο χρώμα.

Τα ενδύματα που καλύπτουν τον ευρύσωμο και στι-
βαρό κορμό του Θεολόγου περιθέει γραμμή καστανέ-
ρυθρη και λεπτή με ενιαίο πάχος σε όλη τη διαδρομή
του σώματος, από το λαιμό ως κάτω στα άκρα της εικό-
νας. Ο χιτώνας έχει βαθυκύανη χρωματική βάση πάνω
στην οποία επιτίθενται γραμμώσεις σχήματος V ή ανε-
στραμμένου V σε δύο τόνους, σε ένα γαλαζοπράσινο
και σε ένα γκριζογάλανο, ενώ σε ανοικτή τονικότητα
του ίδιου τοπικού χρώματος γράφονται ακτινωτά φώτα
στο στήθος του. Το ιμάτιο, από την άλλη μεριά, έχει
σκούρα ρόδινη βάση και πάνω του γράφονται τα σχή-
ματα των πτυχών με λεπτή καστανορόδινη γραμμή. Με
οδηγό αυτά σχεδιάζονται παχιές γεωμετρικές, γωνιώ-
δεις κυρίως, και ελαφρά καμπύλες ή τεθλασμένες πτυ-
χές. Οι πινελιές τους είναι γρήγορες, τολμηρές και
απλώνονται με σιγουριά πάνω στο ένδυμα. Στα σημεία
που οι πτυχές «εισέχουν», το λευκό γίνεται διάφανο σχε-
δόν γκριζόλευκο, ενώ, όπου προσπίπτει το φως με ένταση,
γίνεται πυκνό και αδιαφανές. Λεπτά φωτίσματα τοπο-
θετούνται σε εξέχοντα σημεία των ακμών στις πτυχές,
επιτείνοντας τη μεταλλική αίσθηση που αποκτά το έν-
δυμα με το φωτισμό.

Στη μορφή του Προχόρου (Εικ. 5), το προσχέδιο
είναι κατά τι λεπτομερέστερο, καθώς η απολέπιση του
χρώματος επιτρέπει τη διαπίστωση των χαράξεων˙ το
πλάσιμο είναι μαλακό και ροδαλό και η διαγραφή των
φυσιογνωμικών χαρακτηριστικών του λιγότερο έντονη.
Το τελευταίο στοιχείο ισχύει και για τις ανατομικές λε-
πτομέρειες των χεριών του, όπου το, κατά τα λοιπά, προ-
σεγμένο σχέδιο, ακολουθεί ανάλογα μαλακό πλάσιμο˙
στο καστανό του προπλασμού γίνονται περάσματα ρό-
δινου με ελάχιστες λευκές κηλίδες για να δηλωθούν τα
φώτα. Τα ενδύματα του Προχόρου επενδύονται με χρυ-
σογραφία, όπως συνηθίζεται στις μικρογραφημένες
μορφές, η οποία δημιουργεί κτενωτά σχέδια στα σημεία
που το φως πέφτει κάθετα και ακτινωτά στα σημεία που
αυτό διαχέεται σε περισσότερες κατευθύνσεις.

Σε επίπεδο συνθετικό το έργο ορίζεται από μια σειρά
αξόνων (Εικ. 1), τον κατακόρυφο άξονα που υποβάλλει
η μορφή του Θεολόγου με την προβολή της στο πρώτο

Εικ. 4. Ο άγιος Ιωάννης ο Θεολόγος (λεπτομέρεια της Εικ. 1).

Εικ. 5. Tα χέρια του αγίου Ιωάννη του Θεολόγου με το ευαγγέ-
λιο (λεπτομέρεια της Εικ. 1). 



206 ΔΧΑΕ ΛΣΤ΄ (2015), 197-218

ΠρΟΔρΟΜΟΣ ΠΑΠΑΝΙΚΟΛΑΟυ

επίπεδο, τον οριζόντιο άξονα που ορίζει η γραμμή του
εδάφους και δύο νοητούς διαγώνιους και παράλληλους
μεταξύ τους άξονες. Ο πρώτος νοητός διαγώνιος έχει
ως άκρα του το τεταρτοκύκλιο και το μαθητή, στοιχεία
που τα συνδέει παράλληλα και η ίδια η κλίμακά τους,
ενώ ο δεύτερος τον κώδικα και το τεταρτοκύκλιο. Το
σύνολο αυτών των αξόνων ορίζει ως σημείο φυγής στα
αριστερά του πίνακα τη μορφή του Προχόρου, απο-
σκοπώντας στην απόδοση μιας λεπταίσθητης αντίλη-
ψης της προοπτικής. 

Την ίδια στιγμή αυτή υποστηρίζεται και με τα ζω-
γραφικά μέσα. Η μορφή του μαθητή που πατά στη
γραμμή του εδάφους εξασθενεί ελαφρώς χρωματικά.
Κατόπιν, το αριστερό χέρι του Ιωάννη, που είναι λοξά
τοποθετημένο ως προς το σώμα και με ελαφρά βρά-
χυνση, εμπλουτίζεται από το πλούσια πτυχωμένο ιμά-
τιο-«μανίκι», όπου η έντονη φωτοσκίαση του προσδίδει

αναγλυφικότητα. Μάλιστα, το βάθος του κρεμάμενου
«μανικιού» που παραμένει στην κλειστή τονικότητα
του σκούρου ρόδινου και ξανοίγεται απαλά με ελάχι-
στο φωτεινό κόκκινο34 στα σημεία επαφής του με το
σκιασμένο περίγραμμα της σάρκας του χεριού και σε
συνδυασμό με την αντίθεση που προκαλεί η ψυχρή
λευκή κυματιστή παρυφή του προάγουν περαιτέρω
αυτόν το χαρακτήρα περίοπτου. Το ίδιο συμβαίνει και
με τη δεξιά πλευρά, όπου το σβήσιμο του φωτός προς
τον αγκώνα, στην κορυφή του τριγώνου του δεξιού χε-
ριού, προσδίδει ανάλογη αναγλυφικότητα.

Η συνθετική ισορροπία του έργου, που συμπληρώ-
νει και ποιοτικά τη ζωγραφική, εξασφαλίζεται με ένα
δεύτερο σημείο φυγής, αυτή τη φορά στα δεξιά, όπου
στην κορυφή νοητού τριγώνου βρίσκεται το τεταρτο-
σφαίριο του ουρανού και έχει ως άκρα του την εξέ-
χουσα γωνία του αγκώνα του δεξιού χεριού και τον
κώδικα. Ακόμα, η αδιόρατη προς τα δεξιά κλίση της
κεφαλής του αγίου, που υποβάλλουν η άνιση θέση
των ματιών και η πυκνότητα της γενειάδας στην
πλευρά εκείνη «παραβιάζουν» διακριτικά την καθε-
τότητα του τονισμένου κατακόρυφου άξονα.

Το φως στον πίνακα έχει τρεις φωτιστικές εστίες
που συγκεντρώνονται στο ιμάτιο, στο «μανίκι» αρι-
στερά, στο συμπαγές τρίγωνο δεξιά και στο τμήμα
κάτω από τη μέση του αγίου (Εικ. 1). Η φωτιστική
τους πηγή είναι αυθαίρετη έξω από τον πίνακα, όμως
έχει ως κοινό παρονομαστή την απόδοση της αίσθη-
σης του βάθους, αν και ο φωτισμός στο κάτω τμήμα
του ιματίου δημιουργεί επιπεδότητα. Το χρώμα στον
πίνακα έχει ρυθμοποιητική λειτουργία35, ενώ οι κυ-
ρίαρχες αποχρώσεις, το βαθυκύανο, το σκούρο ρό-
δινο και η ώχρα, που ορίζουν μια συγχορδία τριών
τόνων, δομούν με ήπιες αντιθέσεις τις εναλλαγές με-
ταξύ ψυχρών και θερμών χρωμάτων.

Η εκτίμηση και αξιολόγηση των παραπάνω παρατη-
ρήσεων μπορεί να προσφέρει ένα σχετικό πλαίσιο χρο-
νολόγησης του έργου. Ξεκινώντας από τα φυσιογνω-
μικά και εικονογραφικά χαρακτηριστικά του Θεολόγου

34 Ξάνοιγμα της κλειστής βάσης του σκούρου ρόδινου ιματίου
με κόκκινο υπάρχει και στην κάθετη πλευρά του ενδύματος
που ακουμπά στο βαθυκύανο χιτώνα με ανάλογους ζωγρα-
φικούς στόχους.
35 Τα ενδύματα του Προχόρου αντιστοιχούν χρωματικά με το
χιτώνα του Θεολόγου και το «σημείο» του.

Εικ. 6. O Πρόχορος (λεπτομέρεια της Εικ. 1).



36 Για τον άγιο Αντώνιο του Βυζαντινού Μουσείου βλ. Μ. Αχει-
μάστου-Ποταμιάνου, Εικόνες του Βυζαντινού Μουσείου Αθη-
νών, Αθήνα 1996, αριθ. λημ. 53. Για τον άγιο Αντώνιο και τον
απόστολο Ανδρέα, Βοκοτόπουλος, Εἰκόνες τῆς Κερκύρας, ό.π.
(υποσημ. 26), αριθ. λημ. 24, εικ. 124-126 και εικ. 136α αντίστοιχα.
37 Για την εικόνα του Θεολόγου στη Λάρνακα βλ. Στ. Κ. Περδίκης,
«Έργα των επτανήσιων αγιογράφων Εμμανουήλ Τζανφουρ-
νάρη και Χριστοφόρου Μαρκούρη στην Κύπρο», ΚυπρΣπουδ
ΞΑ΄ (1997), 245-250, πίν. 1-2 και 4. Επίσης, Κ. Γερασίμου – 
Κ. Παπαϊωακείμ – Χ. Σπανού, Η κατά Κίτιον αγιογραφική
τέχνη, Λάρνακα 2002, αριθ. λημ. 33.
38 Περδίκης, ό.π. (υποσημ. 37), 246.
39 Βλ. και τη γενική διαγραφή της εξέλιξης της τέχνης από το
δεύτερο μισό του 16ου αιώνα και μετά, Βαφειάδης, ό.π. (υπο-
σημ. 25), 101-104.
40 Μ. Αχειμάστου-Ποταμιάνου, «Ένα άγνωστο έργο του Θω -
μά ή Τομίου Μπαθά στο Βυζαντινό Μουσείο», ΑΑΑ XVIII
(1985), 145-159 και πρόσφατα Ο κόσμος του Βυζαντινού Μου-
σείου, Αθήνα 2004, 172, εικ. 141. 
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με το χαρακτηριστικό παχύ μουστάκι που καλύπτει τα
χείλη γίνεται εύκολα αντιληπτό ότι αντλούν από το ρε-
περτόριο των γεροντικών μορφών του Δαμασκηνού,
αντιπροσωπευτικά παραδείγματα των οποίων είναι οι ει-
κόνες του με απεικονίσεις του αγίου Αντωνίου στο Βυ-
ζαντινό Μουσείο και στην Κέρκυρα ή του αποστόλου
Ανδρέα σε ιδιωτική συλλογή36. Σε επίπεδο τεχνοτροπικό
η εικόνα αφίσταται της υφολογικής ομοιότητας με το
έργο του Δαμασκηνού, την οποία ακολουθεί μιμητικά
σχεδόν η ομόθεμη εικόνα του Εμμανουήλ Τζανφουρ-
νάρη37 (Εικ. 7) από το ναό του Θεολόγου στη Λάρνακα.
Η τεχνοτροπική αντιπαράθεση των δύο έργων, του Θεο-
λόγου της Χαλκίδας και του Θεολόγου της Λάρνακας,
αποκαλύπτει τις διαφορές στον τρόπο πραγμάτευσης
αλλά όχι στο επιδιωκόμενο αισθητικό αποτέλεσμα. Έτσι,
το σκουρότερο πλάσιμο38 του Τζανφουρνάρη και τα
ωχροκάστανα με ελαφρές ρόδινες προσμίξεις σαρκώματα
δείχνουν τη συγγένεια προς το ύφος του Δαμασκηνού,
όπως αυτό μορφοποιείται, αλλά με αυξημένη τυποποίηση,
ξηρότητα και γραμμικότητα, στοιχεία που θέτουν τη χρο-
νολόγηση της εικόνας της Λάρνακας μέσα στις πρώτες
δεκαετίες του 17ου αιώνα39. Αντίθετα, τα τεχνοτροπικά
στοιχεία στο πλάσιμο της εικόνας της Χαλκίδας προσεγ-
γίζουν το έργο καλλιτεχνών του δεύτερου μισού του
16ου αιώνα που επηρεάζονται από το έργο του Δαμα-
σκηνού, αλλά υιοθετούν σχετικά ανοικτότερες τονικό-
τητες σε προπλασμό και σαρκώματα, όπως λόγου χάρη
στην εικόνα της αγίας Τριάδας του Θωμά Μπαθά στο
Βυζαντινό και Χριστιανικό Μουσείο40 (Εικ. 8).

Εικ. 7. Λάρνακα Κύπρου, ναός Θεολόγου. Εικόνα του Θεολό-
γου, έργο του Εμμανουήλ Τζανφουρνάρη.
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Εικ. 8. Αθήνα, Βυζαντινό και Χριστιανικό Μουσείο. Εικόνα της αγίας Τριάδας.

Στα ιδιαίτερα στοιχεία της ζωγραφικής της εικό-
νας είναι ενδιαφέρουσα η τολμηρή χρήση του λευκού
για την απόδοση των φωτοσκιάσεων που προκαλεί η
πρόσπτωση του έντονου φωτός στο ένδυμα. Οι γεω-
μετρικές πινελιές που κατακερματίζουν το ύφασμα,
παρά τη σκληρότητά τους, φανερώνουν διάθεση για
πειραματισμό με τις φωτιστικές αξίες που, όπως ανα-
φέρθηκε, φθάνει στα όρια της σπουδής. Ο μανιεριστι-
κός αυτός τρόπος και η καθολική διάχυση του λευκού
σε διαφανή και αδιαφανή στρώματα παραπέμπει σε
φωτιστική αισθητική για την οποία, αν και δεν λεί-
πουν συνάφειες με παλαιολόγεια παραδείγματα41,

41 Βλ. για παράδειγμα τις τοιχογραφίες της μονής της Παντάνασ-
σας στον Μυστρά, Μ. Ασπρά-Βαρδαβάκη – Μ. Εμμανουήλ, Η
μονή της Παντάνασσας στον Μυστρά. Οι τοιχογραφίες του 15ου
αιώνα, Αθήνα 2005, 310-318 ή τον Ιωσήφ στην εικόνα της Γέννη-
σης με το οικόσημο των Καλλεργών, Αχειμάστου-Ποταμιάνου,
Βυζαντινό Μουσείο, ό.π. (υποσημ. 36), αριθ. λημ. 25.
42 Ενδεικτικά βλ. B. Cole, Titian and the Venetian Painting 1450-
1590, Οξφόρδη 1999, σποραδικά και A. Bayer, «North of the Apen-
nines: Sixteenth-century Italian Painting in Venice and the Veneto»,
The Metropolitan Museum of Art Bulletin 63 (2006), 6-47.

φαίνεται ότι η έλξη από τις ανάλογες αρχές της βενε-
τικής ζωγραφικής42 του 16ου αιώνα αποβαίνει πιο



ισχυρή, όπως διαπιστώνεται σε έργα που κινούνται
στη σφαίρα επιρροής της43.

Πάντως, η χρήση του λευκού στα λαματίσματα με
τους ίδιους ή κοντινούς αισθητικούς στόχους στο φω-
τισμό μπορεί να παρατηρηθεί σε μια σειρά έργων που
καλύπτουν όλο περίπου το δεύτερο μισό του 16ου
αιώνα. Ενδεικτικά αναφέρονται η εικόνα του Μάρ-
κου Μπαθά με τον Πρόδρομο και σκηνές του βίου44,
η εικόνα της Παναγίας του Θωμά Μπαθά από το ναό
της Παναγίας στο Μπάρι45 και ο Χριστός Παντοκρά-
τορας του Δαμασκηνού από το Βυζαντινό Μουσείο46.
Επίσης, το ίδιο εντοπίζεται και σε ανυπόγραφα έργα,
στις εικόνες του αγίου Ελευθερίου με σκηνές του βίου
του και του αγίου Αντωνίου από το Βυζαντινό Μου-
σείο47 ή στην εικόνα του Χριστού Παντοκράτορα από
το Μουσείο της Αντιβουνιώτισσας48. ως γενικό σχό-
λιο, εδώ, ας υπομνησθεί ότι ειδικά εκείνη την περίοδο
ο πειραματισμός με τολμηρούς χρωματικούς συνδυα-
σμούς για την επίτευξη της μεταλλικής υφής του
φωτός στο ένδυμα είναι συνήθης και επηρεάζει καθο-
λικά ως εικαστική θέση το έργο κρητικών και βορειο -
ελλαδικών εργαστηρίων49. Συνεκτιμώμενα τα ως άνω
στοιχεία των εικονογραφικών και τεχνοτροπικών επι-
σημάνσεων μπορούν να υποδείξουν ως χρονολογικό
πλαίσιο για την εικόνα της Χαλκίδας το τελευταίο τέ-
ταρτο του 16ου αιώνα.

Έχοντας εγγράψει το έργο στο γενικό του πλαίσιο,
πρέπει να επισημανθούν μερικά στοιχεία ακόμα, τα
οποία είναι δυνατό να υποδείξουν την πιθανή καλλι-
τεχνική προέλευσή του και να το συσχετίσουν με ση-
μαντικό και αρκετά εμπορικό εργαστήριο της εποχής
του τέλους του 16ου αιώνα.

Εικονογραφικά η εικόνα της Χαλκίδας έχει ως ομό-
θεμο παράλληλό της την εικόνα του Τζανφουρνάρη στη
Λάρνακα50. Τα δύο έργα μοιράζονται ακριβώς τα ίδια
εικονογραφικά χαρακτηριστικά, παρότι το ένα είναι
ημίσωμο και το άλλο ολόσωμο πορτραίτο, εξαιρουμέ-
νων των επιπλέον, του Προχόρου, του περιβραχιονίου
και του τεταρτοκυκλίου του ουρανού. Τα στοιχεία που
μοιράζονται τα δύο έργα δεν αφήνουν αμφιβολία για
την κοινή καταγωγή τους από το ίδιο πρότυπο, που πι-
θανώς θα υπήρχε σε δύο εκδοχές, μια ημίσωμη και μια
ολόσωμη. Στο σημείο αυτό πρέπει να υπομνησθεί ότι ο
Εμμανουήλ Τζανφουρνάρης51 ήταν ο κληρονόμος των
σχεδίων του δασκάλου Θωμά Μπαθά, σύμφωνα με τη
διαθήκη του τελευταίου52. Ο Τζανφουρνάρης διέγραψε

μια καλλιτεχνική πορεία, η οποία βασίστηκε στα ανθί-
βολα που κληρονόμησε, όπως γίνεται αντιληπτό, τα
οποία και θα χρησιμοποίησε εκτενώς στα χρόνια κατά
τα οποία θα λειτουργούσε το δικό του ανεξάρτητο ερ-
γαστήριο53. Αν και η τέχνη του Τζανφουρνάρη δεν
έχει αποτιμηθεί επαρκώς και, όπως φαίνεται τα πρό-
τυπά της ποίκιλλαν54, δεν μπορεί να αρνηθεί κανείς το
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43 Πρβλ. το φως στο ένδυμα του Λουκά από την εικόνα του Θε-
οτοκόπουλου στο Μουσείο Μπενάκη, Οι Πύλες του μυστηρίου,
Θησαυροί της Ορθοδοξίας από την Ελλάδα (κατάλογος έκθε-
σης), Αθήνα 1994, αριθ. λημ. 62 ή τα φώτα στα ενδύματα των
αγίων Κοσμά και Δαμιανού, Αχειμάστου-Ποταμιάνου, Ζάκυν-
θος, ό.π. (υποσημ. 32), αριθ. λημ. 19.
44 Αχειμάστου-Ποταμιάνου, «Φορητὲς εἰκόνες τοῦ ζωγράφου
Μάρκου Στριλίτζα», ό.π. (υποσημ. 31), 131.
45 Icone di Puglia e di Basilicata: dal Medioevo al Settecento, Bari
1988, αριθ. λημ. 65, 153.
46 Αχειμάστου-Ποταμιάνου, Βυζαντινό Μουσείο, ό.π. (υποσημ.
36), αριθ. λημ. 51.
47 Post-Byzantium: The Greek Renaissance, 15th-18th Century Treas-
ures from the Byzantine Museum, Athens, Αθήνα 2002, αριθ. λημ.
10 και Αχειμάστου-Ποταμιάνου, Βυζαντινό Μουσείο, ό.π. (υπο-
σημ. 36), αριθ. λημ. 59.
48 Βοκοτόπουλος, Εἰκόνες τῆς Κερκύρας, ό.π. (υποσημ. 26),
αριθ. λημ. 47, εικ. 164.
49 Βλ. την εικόνα του αγίου Δημητρίου από το Βυζαντινό Μου-
σείο, Αχειμάστου-Ποταμιάνου, Βυζαντινό Μουσείο, ό.π. (υπο-
σημ. 36), αριθ. λημ. 49, τα ενυπόγραφα βημόθυρα από το Μου-
σείο Ζακύνθου, Αχειμάστου-Ποταμιάνου, Ζάκυνθος, ό.π. (υπο-
σημ. 32), αριθ. λημ. 23 ή την εικόνα του ευαγγελιστή Λουκά
στην Εθνική Πινακοθήκη, Δομήνικος Θεοτοκόπουλος ο Κρης,
Έκθεση με αφορμή τα 450 χρόνια από τη γέννησή του (επιμ. Ν.
Χατζηνικολάου), Ηράκλειο 1990, αριθ. λημ. 2, 118-123. Πρβλ.,
επίσης, και την εικόνα του Χριστού με τους αποστόλους από τη
μονή Καρακάλλου, Γ. Τσαντήλας, «Εικόνα της μονής Καρα-
κάλλου με τον ένθρονο Χριστό, τους αποστόλους και την Ετοι-
μασία του θρόνου», Βυζαντινά 24 (2004), 451-452.
50 Περδίκης, ό.π. (υποσημ. 37).
51 Για βιογραφικά του Εμμανουήλ Τζαφουρνάρη, Μ. Χατζη-
δάκης – Ε. Δρακοπούλου, Ἕλληνες ζωγράφοι μετά τήν Ἅλωση
(1450-1830), 2, Αθήνα 1997, 429-433.
52 Μ. Καζανάκη, «Εἰδήσεις γιά τό ζωγράφο Θωμᾶ Μπαθᾶ
(1554-1599) ἀπό τό νοταριακό ἀρχεῖο τῆς Κέρκυρας», Δελτίον
τῆς Ἰονίου Ἀκαδημίας 1 (1977), 251-283.
53 Πιθανώς η αναφορά του το 1615, βλ. Χατζηδάκης – Δρακο-
πούλου, Ἕλληνες ζωγράφοι, ό.π. (υποσημ. 51), 429, με βιβλιογρα-
φία, ως ζωγράφου να υποδεικνύει έμμεσα αυτό. Συνεπώς είτε η
μαθητεία του στο εργαστήριο του Θωμά Μπαθά δεν είχε ολο-
κληρωθεί ως το 1599 είτε παρέμενε ως βοηθός-συνεργάτης. Ίσως
πάλι θα μπορούσε κατά το έτος εκείνο να είχε λάβει τον τίτλο του
μαΐστορος και να ανήκε στη συντεχνία των ζωγράφων.
54 Συνοπτικά για το έργο του Τζανφουρνάρη βλ. Βοκοτόπου-
λος, Εἰκόνες τῆς Κερκύρας, ό.π. (υποσημ. 26), 86. 



χάρη στον Θεό-Πατέρα και τον Χριστό από την αγία
Τριάδα, στις δεσποτικές εικόνες του Χριστού (Εικ. 12),
της Παναγίας (Εικ. 13) και της αγίας Άννας (Εικ. 14)
από το ομώνυμο παρεκκλήσι της μονής της Πάτμου,
ακόμα και στον Χριστό του Αγίου Γεωργίου της Βενε-
τίας62. Ακόμα ανατομικές λεπτομέρειες, όπως τα καλο-
γραμμένα πτερύγια των αυτιών με τη λεπτομερή απόδοση
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μεγάλο βαθμό εξάρτησης του πρώιμου έργου του από
το έργο του Θωμά Μπαθά55.

Αν λοιπόν υποτεθεί ότι η παραγωγή του Τζανφουρ-
νάρη έως τις πρώτες δεκαετίες του 17ου αιώνα αντλεί
άμεσα από το έργο του δασκάλου του56, εύλογα αντι-
λαμβάνεται κανείς ότι το πρότυπο του μετωπικού Θεο-
λόγου θα πρέπει να αποδοθεί σε ανθίβολο του Θωμά
Μπαθά, υπόθεση που μοιάζει ιδιαίτερα ελκυστική όσο
και πιθανή. Αυτήν, άλλωστε, ενισχύει η τετράστιχη
αφιερωτική επιγραφή που συνοδεύει την εικόνα της
Λάρνακας, Χερ μανουήλ τζαφο(υ)ρ/ναρου. μαθητοῦ,
του πο/τέ διδασκάλου. Τομίου / μπαθᾶ57. Η επιγραφή
έχει διττή δυνατότητα ανάγνωσης˙ αφενός επικαλείται
σε καλλιτεχνικό επίπεδο συλλήβδην την ποιότητα και
το εμπορικό όνομα58 του εργαστηρίου του Μπαθά, αφε-
τέρου σε προσωπικό επίπεδο ανακαλεί τη σεπτή μνήμη
του δασκάλου του. Προεκτείνοντας την εννοιολόγησή
της θα μπορούσε να προταθεί ότι ο συνδυασμός του
τύπου του μετωπικού Θεολόγου με τη γραπτή ανά-
μνηση της προσωπικότητας του Μπαθά επιδιώκει να
αποδώσει εμφατικά την οφειλόμενη τιμή στον εμπνευ-
στή του εικονογραφικού τύπου που χρησιμοποιεί ο
Τζανφουρνάρης και ταυτόχρονα να λειτουργήσει το
ίδιο το θέμα όσο και ο πίνακας, που βεβαιώνει την ικα-
νότητά του στη ζωγραφική, ως ελάχιστο αντίδωρο και
αιώνιο μνημόσυνο του μαθητή προς το δάσκαλο.

Ο Θεολόγος της Χαλκίδας παρουσιάζει και από ζω-
γραφική άποψη συνάφειες με την καλλιτεχνική παρα-
γωγή του Θωμά Μπαθά, όπως αυτή έχει ως τώρα μελε-
τηθεί και αποτιμηθεί από την έρευνα59. Αρχικά, το πλά-
σιμο60 στις μορφές του Μπαθά, ανάλογα το πρότυπο,
είναι άλλοτε σκούρο καστανό και άλλοτε καστανοπρά-
σινο και τα σαρκώματα έχουν είτε μικρότερη είτε μεγα-
λύτερη έκταση. Το αποτέλεσμα είναι είτε πιο μαλακές
μεταβάσεις, όπως στην εικόνα του Χριστού από το ναό
της Παναγίας στο Μπάρι ή στην εικόνα της αγίας Τριά-
δας του Βυζαντινού Μουσείου (Εικ. 9, 10), είτε πιο «εξ-
πρεσιονιστικό», όπως στην εικόνα του Οράματος του
Ιωάννη από τη μονή της Πάτμου61 (Εικ. 11). 

Κατόπιν, ο τρόπος σχεδίασης της κόγχης και του μα-
τιού με μεγάλη την κόρη, το μήκος της μύτης και τα πτε-
ρύγια που τα διατρέχει η λεπτή καστανή γραμμή, οι
όγκοι στις παρειές και στα ζυγωματικά των μορφών, οι
αγκιστροειδείς σκιές κάτω από τα μάτια και οι λευκές
ψιμυθιές που σταδιακά σβήνουν κάτω από το βλέφαρο
βρίσκουν αναλογίες σε πρόσωπα από έργα του, λόγου

55 Η παλαιότερη εκτίμηση του Χατζηδάκη σε μια συνοπτική
αναφορά στο έργο του Τζανφουρνάρη ήταν ότι αυτό ήταν
συντηρητικό και ότι είχε τάσεις επιστροφής στις παραδοσιακές
μορφές˙ βλ. Μ. Χατζηδάκης, Ἕλληνες ζωγράφοι μετά τήν
Ἅλωση (1450-1830), 1, Αθήνα 1987, 92. υπόθεση εργασίας θα
ήταν να ερευνηθεί αν αυτή η περισσότερο συντηρητική ροπή
του αφορά στο πρώιμο έργο του και το βαθμό εξάρτησής του
από πρότυπα του δασκάλου του.
56 Το ίδιο έχει διατυπωθεί και για το πρότυπο της προσωπογρα-
φίας του Γαβριήλ Σεβήρου του Τζανφουρνάρη, έργο που τοπο-
θετείται μεταξύ των ετών 1600 με 1616, που αντλεί από την ελαι-
ογραφία του Σεβήρου, έργο πιθανότατα του Θωμά Μπαθά˙ βλ.
και Μ. Μανούσακας, «Αἱ δύο προσωπογραφίαι τοῦ Γαβριὴλ
Σεβήρου καὶ ὁ ζωγράφος Ἐμμανουὴλ Τζανφουρνάρης», Θη-
σαυρίσματα 7 (1970), 13-14.
57 Περδίκης, ό.π. (υποσημ. 37), 248, πίν. 4. Βλ. και Μ. Καζανάκη-
Λάππα, «Ενυπόγραφη κρητική εικόνα με παράσταση Δέησης»,
ΔΧΑΕ ΚΒ΄ (2001), 141-145, για συνοπτικό σχολιασμό επιγρα-
φής σε έργο των αρχών του 17ου αιώνα.
58 Τα ενυπόγραφα έργα συνδέονται με τέτοιες σημειολογικές
προεκτάσεις στο επίπεδο της λειτουργίας των εργαστηρίων ως
εμπορικών επιχειρήσεων, βλ. R. Wittkower – M. Wittkower, Born
under Saturn. The Character and Contact of Artists, Νέα υόρκη
2007, σποραδικά.
59 Για μια μικρή αποτίμηση του έργου του Θωμά Μπαθά βλ.
Μ. Χατζηδάκης, «Τὸ ἔργο τοῦ Θωμᾶ Βαθᾶ ἢ Μπαθᾶ καὶ ἡ
divota maniera greca», Θησαυρίσματα 14 (1977), 239-250 και
Αχειμάστου-Ποταμιάνου, «Έργο του Θωμά Μπαθά», ό.π.
(υποσημ. 40), 145-159.
60 Οι διάφορες ποιότητες στο πλάσιμο, άλλοτε περισσότερο
σκούρο καστανό ή άλλοτε καστανοπράσινο είναι κάτι που γενικά
δεν είχαν ως σταθερά οι καλλιτέχνες αλλά μετέβαλαν πιθανώς με
άξονα τις χρωματικές αξίες και τους φωτιστικούς στόχους. Το
ίδιο έχει παρατηρηθεί και σε άλλους, εξέχοντες καλλιτέχνες, όπως
στον Δαμασκηνό˙ βλ. Δρανδράκη, ό.π. (υποσημ. 4), 66 και σημ. 4.
61 Για την εικόνα του Μπάρι, Χατζηδάκης, «Θωμᾶς Μπαθᾶς»,
ό.π. (υποσημ. 59), πίν. 16, για την εικόνα της αγίας Τριάδας,
Αχειμάστου-Ποταμιάνου, «Έργο του Θωμά Μπαθά», ό.π.
(υποσημ. 40), εικ. 1, 3, για την εικόνα του Οράματος, Χατζηδά-
κης, Πάτμος, ό.π. (υποσημ. 4), εικ. 63.
62 Για την αγία Τριάδα, βλ. Αχειμάστου-Ποταμιάνου, «Έργο
του Θωμά Μπαθά», ό.π. (υποσημ. 40), 152, για τις δεσποτικές
του παρεκκλησίου της Αγίας Άννας, Χατζηδάκης, Πάτμος,
ό.π. (υποσημ. 4), πίν. 120, 121, 126, για την εικόνα του Χριστού
της Βενετίας, Χατζηδάκης, «Θωμᾶς Μπαθᾶς», ό.π. (υποσημ.
59), πίν. 19.
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Εικ. 9, 10. O Χριστός και ο Θεός-Πατέρας (λεπτομέρειες της Εικ. 8). 

Εικ. 11. Πάτμος, μονή Θεολόγου. Εικόνα, το Όραμα του Ιωάννη, ο Θεός της Αποκάλυψης (λεπτομέρεια). 



63 Χατζηδάκης, Πάτμος, ό.π. (υποσημ. 4), πίν. 47.
64 Στο ίδιο, πίν. 126 και Αχειμάστου-Ποταμιάνου, «Έργο του
Θωμά Μπαθά», ό.π. (υποσημ. 40), 155-156.
65 Icone di Puglia, ό.π. (υποσημ. 45), αριθ. λημ. 66, 154-155.
66 Χατζηδάκης, Πάτμος, ό.π. (υποσημ. 4), πίν. 47.
67 Ο κόσμος του Βυζαντινού Μουσείου, ό.π. (υποσημ. 40), εικ. 141.

μια ανάλογη του πλασίματος ποικιλία, άλλοτε πιο γραμ-
μική, όπως επιβάλλουν οι χρυσοκονδυλιές στην εικόνα
του Χριστού στο Μπάρι65 ή τα πιο γεωμετρικά πρότυπα
που ακολουθούνται, όπως στην εικόνα της αγίας Άννας
με την Παναγία, και άλλοτε κάπως πιο μαλακή, όπως
στον Θεολόγο από την εικόνα του Οράματος66 ή τα εν-
δύματα του Παλαιού των Ημερών από την αγία
Τριάδα67. Ενδιαφέρον, μάλιστα, έχει και η ποιότητα του

της αύλακάς τους, έχουν παραλληλίες στις μορφές του
Θεού και του Θεολόγου από την εικόνα του Οράματος
του Ιωάννη63 ή στη μορφή του παιδιού Χριστού από την
εικόνα της Παναγίας στο παρεκκλήσι της Αγίας Άννας,
ενώ η σχηματική απόδοση της τριχοφυΐας στις μορφές
Χριστού και Θεού-Πατέρα από την αγία Τριάδα ή στη
μορφή του Θεολόγου (Εικ. 15) από το Όραμα του
Ιωάννη είναι η ίδια και χρωματικά. Τα άκρα των χεριών
αποκαλύπτουν την ίδια σχεδιαστική αντίληψη, τη σκίαση
κατά μήκος των δακτύλων, την καμπυλόγραμμη από-
ληξη του σαρκώματος της παλάμης προς τον καρπό, την
ίδια σχέση φωτεινών και σκιερών επιφανειών και την
ανατομική τους απόδοση με ζωγραφικά μέσα, όπως φαί-
νεται στα χέρια της αγίας Άννας64.

Η πτυχολογία των ενδυμάτων χαρακτηρίζεται από

212 ΔΧΑΕ ΛΣΤ΄ (2015), 197-218

ΠρΟΔρΟΜΟΣ ΠΑΠΑΝΙΚΟΛΑΟυ

Εικ. 12. Πάτμος, μονή Θεολόγου, παρεκκλήσιο Αγίας Άννας. Δεσποτική εικόνα, ο Χριστός Παντοκράτωρ (λεπτομέρεια). 
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λευκού σε δύο τόνους, διαφανές γκριζόλευκο και πυκνό,
αδιαφανές λευκό που απαντά και στους χιτώνες του
Θεού από την εικόνα του Οράματος και του Θεού-Πα-
τέρα από την εικόνα της αγίας Τριάδας. Η τολμηρή
χρήση του λευκού για τα λαματίσματα υπάρχει και στην
εικόνα της Παναγίας στο Μπάρι68.

Επιπρόσθετα, το ασταθές στήσιμο των μορφών του
και οι αδιόρατες κλίσεις που ξεφεύγουν από τον κατα-
κόρυφο άξονα είναι στοιχεία εγγενή του έργου του69.
Εξάλλου, η χωρική έννοια του βάθους και η απόδοση
του περίοπτου απασχολούν το ζωγράφο σε έργα του
είτε περισσότερο εξαρτημένα από ιταλικά πρότυπα,
όπως στο Όραμα με τους λοξούς άξονες στο χέρι και τα
πόδια του κοιμώμενου Θεολόγου, στη μορφή του Θεού
και στις προοπτικές συντμήσεις στα πόδια των αγγέλων,

68 Icone di Puglia, ό.π. (υποσημ. 45). 
69 Χατζηδάκης, «Θωμᾶς Μπαθᾶς», ό.π. (υποσημ. 59), 247. Αχει-
μάστου-Ποταμιάνου, «Έργο του Θωμά Μπαθά», ό.π. (υποσημ.
40), 153. Σημειώνεται ότι η ποιότητα της αστάθειας είναι ίδιον
των καλλιτεχνών που ανήκουν στο ρεύμα του μανιερισμού του
16ου αιώνα. Ο εντοπισμός του στο έργο του Μπαθά δεν πρέπει
να είναι τυχαίος, εφόσον ο ζωγράφος θα είχε έρθει σε άμεση
επαφή με τέτοια έργα κατά την παραμονή του στη Βενετία.
70 Αχειμάστου-Ποταμιάνου, «Έργο του Θωμά Μπαθά», ό.π.
(υποσημ. 40), 153.

αλλά και σε «αυστηρορυθμικά» έργα, όπως στην εικόνα
της αγίας Τριάδας (Εικ. 8), όπου η υποδήλωση του βά-
θους μεθοδεύεται με το μικρότερο σε κλίμακα περι-
στέρι70. Κάποιες φορές θέματα σχεδιαστικής αδυναμίας
υπονομεύουν τις προσπάθειές του ως προς τη σύλληψη

Εικ. 13. Πάτμος, μονή Θεολόγου, παρεκκλήσιο Αγίας Άννας. Δεσποτική εικόνα, η Παναγία ένθρονη βρεφοκρατούσα (λεπτομέρεια).



του χώρου συνολικά, όπως στο υπό εξέταση έργο τα
ασχεδίαστα φύλλα, η λάθος προοπτική στο πάνω μισό
του κώδικα, το φωτισμένο αντί για σκιασμένο ιμάτιο
από τη μέση και κάτω, οι σκιές στο δεξιό χέρι που θα
έπρεπε να βρίσκονται και στα δάκτυλα ή τα μάλλον
άκαμπτα κλείστρα του βιβλίου, αλλά δεν αναιρούν
αυτήν του την πρόθεση.

Πέραν, όμως, των τεχνοτροπικών κριτηρίων που
υποδεικνύουν τη σχέση με το ζωγράφο και το εργαστή-
ριό του, μπορεί κανείς να επικαλεστεί και κάποια πραγ-
ματολογικά στοιχεία από την καλλιτεχνική του παρα-
γωγή. Με όσα στοιχειοθετούν την υποτιθέμενη εργασία
του για τη μονή της Πάτμου, δηλαδή έξι εικόνες, μία
ενυπόγραφη και πέντε αποδιδόμενες71 παρουσιάζεται
μια στενή ενασχόλησή του με θέματα και «πατμιακής»
εικονογραφίας, όπως το Όραμα του Ιωάννη ή την τρι-
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71 Χατζηδάκης, Πάτμος, ό.π. (υποσημ. 4), αριθ. λημ. 64, 65, 66,
79 και την εικόνα της αγίας Άννας, Αχειμάστου-Ποταμιάνου,
«Έργο του Θωμά Μπαθά», ό.π. (υποσημ. 40), 155.
72 Αχειμάστου-Ποταμιάνου, «Έργο του Θωμά Μπαθά», ό.π.
(υποσημ. 40), 155.

Εικ. 14. Πάτμος, μονή Θεολόγου, παρεκκλήσιo Αγίας Άννας. Δεσποτική
εικόνα της αγίας Άννας με την Παναγία, η αγία Άννα (λεπτομέρεια).

πλή εικόνα με τον όσιο Χριστόδουλο, τη Μετάσταση
του Θεολόγου και τον Θεολόγο με τον Πρόχορο. Η φι-
λοτέχνηση μιας μετωπικής προσωπογραφίας του ευαγ-
γελιστή σε ιδιότυπη εικονογραφία φαίνεται δυνατή,
εφόσον προϋποθέτει την εξοικείωση του καλλιτέχνη με
το εικονογραφικό ρεπερτόριο του εν λόγω αγίου.

Παρά τα όσα βάσιμα εθίγησαν παραπάνω, η από-
δοση της εικόνας της Χαλκίδας στον ίδιο τον Θωμά
Μπαθά συναντά προσκόμματα για λόγους εικαστικής
ταυτότητας72 και εργαστηριακής παραγωγής. Εν πρώτοις
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ο ζωγράφος παρουσιάζεται καλλιτεχνικά «δίγλωσ-
σος», όπως οι περισσότεροι ικανοί καλλιτέχνες του
δεύτερου μισού του 16ου αιώνα και έτσι διαμορφώνει
ένα εκλεκτικό ιδίωμα. Αυτή η ευελιξία του συνεπάγε-
ται πολλούς και διαφορετικούς όχι μόνο τεχνικούς
τρόπους εικαστικής έκφρασης, αλλά και τύπους73.
Επιπρόσθετα, το εργαστήριό του θα πρέπει να ήταν
ιδιαίτερα ακμαίο και παραγωγικό74 και θα πρέπει να
αναλάμβανε πλήθος παραγγελιών, μέρος των οποίων
θα εκτελούσαν οι εκπαιδευόμενοι μαθητές ή άλλοι
καλλιτέχνες με τους οποίους θα συνεργαζόταν75. Στο
πλαίσιο αυτό οι μικρές διαφορές τεχνικής που μπο-
ρούν να επισημανθούν σε έργα του, ενυπόγραφα και
αποδιδόμενα, αντανακλούν το βαθμό συμμετοχής των
βοηθών ή των συνεργατών του στην ολοκλήρωση των
παραγγελιών.

Εικ. 15. Πάτμος, μονή Θεολόγου. Εικόνα, το Όραμα του Ιωάννη, ο κοιμώμενος Θεολόγος (λεπτομέρεια).

73 Χατζηδάκης, «Θωμᾶς Μπαθᾶς», ό.π. (υποσημ. 59), 240-242.
74 Ο Μπαθάς απέκτησε σημαντική περιουσία που την κέρδισε,
όπως ρητά δηλώνει και ο ίδιος στη διαθήκη του, με την τέχνη
του «della mia arte et industria», βλ. Καζανάκη, «Εἰδήσεις», ό.π.
(υποσημ. 52), 127, 133.
75 Για θέματα οργάνωσης και λειτουργίας των εργαστηρίων ζω
γραφικής παράλληλα και ως εμπορικών «επιχειρήσεων» κατά 
το 15ο αιώνα στη βόρεια Ιταλία βλ. ενδεικτικά, A. Thomas, The
Painter’s Practice in Renaissance Tuscany, Cambridge 1995, 149-
212. Ανάλογα παραδείγματα συντεχνιών Κρητικών ζωγράφων
είναι γνωστά από το 15ο αιώνα βλ. ενδεικτικά την περίπτωση
του ρίτζου, Χατζηδάκης – Δρακοπούλου, Ἕλληνες ζωγράφοι,
ό.π. (υποσημ. 51), 324.

Ειδικότερα τα όσα χαρακτηρίζουν την εικόνας της
Χαλκίδας, η μανιεριστική και συνάμα τολμηρή χρήση
του λευκού φωτός με τη διάθεση του πειραματισμού που
αγγίζει τα όρια της σπουδής, το «μανίκι» του αριστερού



καταγράφει την άφιξη και την απόθεσή της στο μητρο-
πολιτικό ναό της Χαλκίδας ως προσφυγικό κειμήλιο
των κατοίκων του Πραστειού της Προκοννήσου που
μετακινήθηκαν με την υποχρεωτική ανταλλαγή πληθυ-
σμών που προέβλεπε η συνθήκη της Λωζάνης του 1923.
Αν το έργο προοριζόταν για την ίδια τη μονή της Πά-
τμου ή για κάποιο από τα παρεκκλήσια και μετόχια81

της, αν βρέθηκε ποτέ πρώτα στην Πάτμο και κάτω υπό
ποιες συνθήκες τελικά μεταφέρθηκε ως την Κωνστα -
ντινούπολη και από εκεί δόθηκε στον ομώνυμο ναό του
Θεολόγου στο Πραστειό82, από τον οποίο σήμερα δεν
σώζεται τίποτε, θα μείνει αναπάντητο.

Από τα πολύ ενδιαφέροντα στοιχεία που συνάπτο -
νται με τη συγκεκριμένη εικόνα είναι το γεγονός ότι το
ανθίβολό της με τη μετωπική απεικόνιση του Ιωάννη
γνώρισε απήχηση, καίτοι μικρή, στην τέχνη του 17ου
αιώνα και τα χαρακτηριστικά της επαναλήφθηκαν με

216 ΔΧΑΕ ΛΣΤ΄ (2015), 197-218

χεριού, η αίσθηση του στιγμιαίου και η αληθοφάνεια
στις θέσεις των χεριών76, οι αφομοιωμένες και μετου-
σιωμένες επιρροές από την ιταλική τέχνη77, τα μελετη-
μένα συνθετικά επίπεδα, το καλογραμμένο πρόσωπο
και ο εικονογραφικός νεωτερισμός δείχνουν ζωγράφο
με καλλιτεχνικές ανησυχίες. Αυτά σε συνδυασμό με τον
ανθρώπινο τόνο της ζεστασιάς78 που προσδίδει το πλά-
γιο βλέμμα στην ευγενική και μελαγχολική μορφή του
Ιωάννη εγγράφουν παρά τις ενδεχόμενες αμφιβολίες,
αν όχι το ίδιο το έργο, τότε σίγουρα τη σύλληψη του ει-
κονογραφικού τύπου και την εκτέλεση των αρχικών
σταδίων της εικόνας υπό την άμεση επίβλεψη του Θωμά
Μπαθά79. Η ειδικότερη χρονολόγηση που προκύπτει
από τα παραπάνω προσγράφει το έργο στις τελευταίες
δημιουργίες του, που συμπίπτουν με την τελευταία δε-
καετία του 16ου αιώνα.

Ο προορισμός του έργου είναι άγνωστος, αν και οι δια-
στάσεις του υποδεικνύουν δεσποτική εικόνα. Η ειδική
θεματολογία του και η εικονογραφική του μοναδικό-
τητα οδηγούν στην υπόθεση ότι θα έγινε με προορισμό
κάποιο σημαντικό λατρευτικό κέντρο του Θεολόγου.
Το γεραρό προσκύνημα της Πάτμου, που ήταν ακμάζον
την περίοδο του 16ου και 17ου αιώνα80, είναι μια ευλο-
γοφανής εκδοχή. ωστόσο, η νεότερη ιστορία της εικόνας
δυσχεραίνει την περαιτέρω ανάπτυξη μιας τέτοιας θε-
ωρίας. Η προφορική μαρτυρία που συνοδεύει το έργο

76 Δεν μπορεί να μην παρατηρηθεί ότι τα χέρια του αγίου συνι-
στούν σχεδόν αυτόνομο εικονογραφικό μοτίβο. Η σχέση τους με
τον κώδικα, ο τρόπος που το αριστερό χέρι τον κρατά ανοικτό
και από την άλλη ο εκλεπτυσμένος τρόπος που το δεξιό χέρι
ακουμπά σε χειρονομία επίδειξης είναι λίγο ως πολύ στοιχεία
γνωστά και αγαπητά ως θεματική στην ιταλική προσωπογραφία
του 16ου αιώνα. Εξάλλου το ίδιο το έργο θυμίζει αρκετά τις κο-
σμικές προσωπογραφίες των λογίων αστών της περιόδου. Έμ-
μεσα αυτό συνηγορεί υπέρ της υπόθεσης η προσωπογραφία του
Σεβήρου να είναι έργο του Μπαθά˙ βλ. παραπάνω υποσημ. 56.
77 Τη σχέση του με την ιταλική ζωγραφική δηλώνει και ο ίδιος
στο κείμενο της διαθήκης του, «[…] miei desegni cosi Grechi, come
all’italiana […]”, Καζανάκη, «Εἰδήσεις», ό.π. (υποσημ. 52), 133.
78 Χατζηδάκης, «Θωμᾶς Μπαθᾶς», ό.π. (υποσημ. 59), 247 και
Αχειμάστου-Ποταμιάνου, «Έργο του Θωμά Μπαθά», ό.π. (υπο-
σημ. 40), 159.
79 Πιθανώς ο θάνατος του Θωμά Μπαθά στην ηλικία των 45
ετών να ήταν ξαφνικός ή το αποτέλεσμα σύντομης ασθένειας
που σε κάθε περίπτωση θα άφησε ανολοκλήρωτες παραγγελίες.
80 Από την πλούσια βιβλιογραφία που υπάρχει για τη μονή βλ.
ενδεικτικά, Ε. Γλύκατζη-Ahrweiler, «Ιστορικό πλαίσιο», Οἱ 
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Θησαυροί τῆς Μονῆς Πάτμου (επιμ. Α. Κομίνης), Αθήνα 1988,
10-13. Χ. Μαλτέζου, «Τα πλοία της μονής Πάτμου (16ος-17ος
αιώνας)», Πρακτικά. Ἱερά Μονή Ἁγίου Ἰωάννου, ό.π. (υποσημ.
8), 115-125. N. Vatin – G. Veinstein, «“Une bonté unique au monde”,
Patmos et son monastère, havre des musulmans en péril (première
moitié du XVIIe siècle)», Turcica XXXV (2003), 9-79. G. Saint-
Guillain, «L’Apocalypse et les sens des affaires: les moines de Saint-
Jean de Patmos, leurs activités économiques et leurs relations avec
les Latins (XIIIe et XIVe siècles)», Chemins d’outre-mer. Études sur
la Méditerranée médiévale offertes à Michel Balard (επιμ. D. Coulon
κ.ά.), Παρίσι 2004, 765-790. E. Zachariadou, «Historical Memory
in an Aegean Monastery: Saint John of Patmos and the Emirate of
Menteshe», The Hospitallers, the Mediterranean and Europe, Fest-
schrift for Antony Luttrell (επιμ. K. Borchardt – N. Jaspert – H. J.
Nicholson), Aldershot 2007, 131-137. Δ. Δημητρόπουλος, «Τα
νησιά του Αιγαίου την εποχή της μετάβασης από τη λατινική
στην οθωμανική κυριαρχία. 15ος-17ος αιώνας», Το Αιγαίο Πέ-
λαγος. Χαρτογραφία και ιστορία, 15ος-17ος αιώνας (Γ. Τό-
λιας), Αθήνα 2010, 29-38. Για τον οικισμό της Πάτμου την ίδια
περίοδο, Ε. Ολυμπίτου, «Η συγκρότηση ενός νησιωτικού οικι-
σμού: Η Χώρα της Πάτμου κατά την περίοδο της οθωμανικής
κατάκτησης», Πληθυσμοί και οικισμοί του ελληνικού χώρου.
Ιστορικά μελετήματα [ΚΝΕ-ΕΙΕ, Τετράδια Εργασίας 18],
Αθήνα 2003, 133-161 και Δ. Δημητρόπουλος, Μαρτυρίες για
τον πληθυσμό των νησιών του Αιγαίου, 15ος-αρχές 19ου
αιώνα, Αθήνα 2004.
81 Πλ. Κρικρή, Τα μετόχια της μονής Πάτμου, Αθήνα 2000.
82 Ο Γεδεών, αν και περιόδευσε στην Προκόννησο και πέρασε
και από το Πραστειό, δεν αναφέρει τίποτα για το ναό του Θε-
ολόγου, Μ. Ι. Γεδεών, Προικόννησος. Ἐκκλησιαστικὴ παροικία,
ναοὶ καὶ μοναὶ, μητροπολίται καὶ ἐπίσκοποι, ἐν Κωνσταντινου-
πόλει 1895, 100-101. Βλ. και Α. Μήλλας, Προποντίδα, μια θά-
λασσα της Ρωμιοσύνης, Αθήνα 1992, 27.
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ευλαβική προσήλωση, σε τέτοιο βαθμό που δεν θα ήταν
άτοπο να χαρακτηριστεί ως ο «μετωπικός εικονογραφι-
κός τύπος». Η διάδοση αυτού του τύπου, χωρίς τις λε-
πτομέρειες του Προχόρου και του τεταρτοκυκλίου του
ουρανού, που είτε δημιουργήθηκαν ως μοναδικές για
την εικόνα της Χαλκίδας είτε δεν κατανοήθηκαν σε
συνθετικό επίπεδο από τους ζωγράφους που τον ανα-
παρήγαγαν, διήρκεσε περίπου έναν αιώνα. Ειδολογικά
κυριάρχησε στα φορητά έργα, ενώ σε μία μόνο περί-
πτωση εμφανίζεται στη μνημειακή τέχνη. Με χρονολο-
γική παράθεση τα έργα αυτά είναι: η εικόνα του Μου-
σείου της μονής Κύκκου πιθανώς των μέσων του 17ου
αιώνα83, η μικρογραφία του Θεολόγου στο δεξιό φύλλο
από τρίπτυχο του δεύτερου μισού του 17ου αιώνα της
συλλογής Ανδρεάδη84, η εικόνα από το Μουσείο της
μονής Λειμώνος της Λέσβου του τέλους του 17ου-αρχές
18ου αιώνα85 και η εικόνα του 1701 της μονής Αποστό-
λου Ανδρέα από την Πολύστυπο της Μόρφου86. Στο κα-
θολικό της νέας μονής Φιλοσόφου του τέλους του 17ου
αιώνα βρίσκεται η μόνη γνωστή απεικόνιση στο είδος
της τοιχογραφίας87.

Όλα τα παραπάνω συνιστούν μια ομάδα που αναπα-
ράγει και τις δύο εκδοχές των διαθέσιμων ανθιβόλων, του
ημίσωμου και του ολόσωμου πορτραίτου. Μολονότι συν-
θετικά μόνη της η μορφή του Θεολόγου δεν είναι ισόρ-
ροπη, τα παραδείγματα διακρίνονται όλα για τα ίδια ποι-
οτικά και εικονογραφικά χαρακτηριστικά, την έκκεντρα
τοποθετημένη μορφή του αναφαλαντία ευαγγελιστή, με
εξαίρεση την εικόνα της Πολυστύπου, σε γεροντική ηλι-
κία, τον ίδιο τρόπο άρθρωσης χιτώνα και ιματίου, τη λε-
πτομέρεια του δεξιού χεριού που εγκολπώνεται στο ιμά-
τιο, το προβεβλημένο αριστερό χέρι με την πλούσια πτύ-
χωση-«μανίκι», τον κώδικα που φέρεται χαμηλά στην
περιοχή του στήθους και διαγώνια στο σώμα, το δάχτυλο
που τον κρατά μισάνοικτο και το χέρι που δείχνει το κει-
μενικό απόσπασμα. Η παρουσία του επιμάνικου-περιβρα-
χιόνιου είναι και το μόνο σημείο διαφοροποίησης των ημί-
σωμων και ολόσωμων πορτραίτων, ενώ η έκταση των
ευαγγελικών αποσπασμάτων και ο τρόπος γραφής τους,
είτε κατά τη φορά είτε αντίθετα προς τη φορά του μισά-
νοικτου βιβλίου, είναι μια λεπτομέρεια που είναι ανεξάρ-
τητη του εικονογραφικού προτύπου.

Η εικόνα της Χαλκίδας, όπως τεκμηριώθηκε, είναι
ένα σύνθετο έργο. Όχι μόνο εισάγει εμφατικά το μετω-
πικό ημίσωμο πορτραίτο του ευαγγελιστή στην εικονο-
γραφία στα τέλη του 16ου αιώνα, ορίζει με νέα σχέση

τις μορφές του Θεολόγου και του Προχόρου ανανεώ-
νοντας πιθανώς έναν παλαιό εικονογραφικό τύπο και
καθίσταται το πρότυπο ενός εν δυνάμει νέου, αλλά πα-
ράλληλα αποδύεται, τηρουμένων των αναλογιών, σε
μια προσπάθεια πρόσληψης του θρησκευτικού πορτραί-
του με όρους της κοσμικής προσωπογραφίας και της
νατουραλιστικής αισθητικής της σύγχρονης βενετικής
τέχνης, που όμως έχουν αφομοιωθεί και κατανοηθεί στο
πλαίσιο της βυζαντινότροπης ζωγραφικής. Οι ίδιες επιρ-
ροές εντοπίζονται στη δομική λειτουργία του φωτός που
συνιστά ταυτόχρονα και σπουδή, ορίζοντας τα σχήματα
και την υφή του ενδύματος. Η «αυστηρορυθμική» ποι-
ότητα του έργου μπορεί να προσδιορίστηκε από την εγ-
γύτητα προς τα εικονογραφικά υποδείγματα του Δαμα-
σκηνού από τα οποία και αντλεί, όμως, σε ζωγραφικό
επίπεδο ο Θεολόγος της Χαλκίδας δείχνει, συγκριτικά
με τα ενυπόγραφα και τα αποδιδόμενα έργα του
Μπαθά, μια ομόλογη και συνάμα πιο προσωπική εικα-
στική προσέγγιση. Μολονότι μικρή, η επισημανθείσα
καλλιτεχνική παραγωγή του Θωμά Μπαθά παρουσιάζει
ενδιαφέρον και ο εμπλουτισμός της με ένα ακόμη πιθανό
έργο συμβάλλει στη διερεύνηση της καλλιτεχνικής του
προσωπικότητας.

83 Περδίκης, ό.π. (υποσημ. 37), 247, πίν. 3. Ιερά Μονή Κύκκου.
Εικών ανεσπέρου φωτός (επιμ. Α. Τσελίκας – Στ. Περδίκης),
Αθήνα 2010, 356.
84 Δρανδάκη, ό.π. (υποσημ. 4), αριθ. λημ. 48, 202-207 και ειδικά
204, όπου και η λεπτομέρεια με τον Θεολόγο. Ο Ιωάννης απει-
κονίζεται σε αντίστροφη φορά σε σχέση με τα υπόλοιπα παρα-
δείγματα.
85 Γ. Γούναρης, Εικόνες της μονής Λειμώνος Λέσβου, Θεσσα-
λονίκη 1999, αριθ. λημ. 26, 84-85, 198.
86 Ἱερά Μητρόπολις Μόρφου. 2000 χρόνια τέχνης καί ἁγιότη-
τος, Λευκωσία 2000, αριθ. λημ. 55, 354-355.
87 Για τη μονή, Κ. Διαμαντή – Ε. Ν. Πάντου, Τα μοναστήρια στο
Φαράγγι του Λούσιου ποταμού στην Αρκαδία, Αθήνα 2006, 43-
46 με προηγούμενη βιβλιογραφία. Οι τοιχογραφίες του καθολι-
κού αποδίδονται στον Βίκτωρα με συνεργασία τοπικού εργα-
στηρίου. Αναλυτικά για το ζωγράφο με προσθήκες βλ. Ε. Δρα-
κοπούλου, Έλληνες ζωγράφοι μετά την Άλωση (1450-1830), 3,
Αθήνα 2010, 191-197.

Προέλευση εικόνων

Εικ. 1-6, 11-15: Πρόδρομος Παπανικολάου. Εικ. 7: Κ. Γερασί-
μου – Κ. Παπαϊωακείμ – Χ. Σπανού, Η κατά Κίτιον αγιογρα-
φική τέχνη, Λάρνακα 2002, αριθ. λημ. 33 (Κ. Γερασίμου), σ. 184.
Εικ. 8-10: Ο κόσμος του Βυζαντινού Μουσείου, ό.π. (υποσημ.
40), εικ. 141.
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frontal posture portrait of the Theologian with the half
opened book, as an iconographic scheme, should be sought
in Bathas’ work. This hypothesis is corroborated by the rel-
ative stylistic affinities the panel bears with his work, along
with the presence of  the assimilated influences from the
contemporaneous Venetian painting of the 16th century. All
the above strongly suggest a relation between the painted
panel from Chalkida and the work of Thomas Bathas. Al-
though there cannot be a firm dating of the icon, its place-
ment in the last decade of the 16th century seems rather
plausible. Although its actual destination is unknown, the
monastery of Patmos or one of its dependencies may have
been the probable recipients of this painted panel. 

Finally, from the later history of the icon it should be
mentioned that is was transfered as an heirloom of the Ch-
ristian refugees that settled into Chalkida, after the compul-
sory swap that was inflicted on the Christian population of
Turkey with the treaty of Lausanne in 1923. Ever since the
settlement of the Prastio refugees the icon has been treasu-
red in the cathedral of Chalkida.

Archaeologist, Service of Modern Monuments and 

Technical Works of Dodecanese,

propap2002@yahoo.gr

In a wooden proskynetarion placed at the north aisle of
the cathedral of Hagios Demetrios of the town of Chalkida,
Euboea, there is an icon of Saint John the Theologian. Its
dimensions, 1.04 m height, 0.785 m width, 0.035 m thick-
ness, suggest that it was probably used as a despotic icon
of the patron saint. 

Saint John the Theologian is represented as an old man,
in a half-length frontal portrait pose, holding a half-opened
gospel book in a diagonal axis to his torso. Into the codex
he has inserted both the forefinger of his left hand and the
palm of his right hand, with which he points to the first rows
of his gospel book. On the left side of Saint John his disci-
ple, Saint Prochoros, is depicted in a miniature scale. Pro-
choros is seated at his desk, holding an open scroll with the
left hand and a writing instrument on his right. The upper
right corner of the wooden panel is occupied by a radiant
quadrant of the sky with rays showing toward both figures.

Comparing the icon of Chalkida with the similar themed
icon of Emmanuel Tzanfournaris at Larnaca, Cyprus, one
has to observe their striking iconographic likeness. Mean-
while, the special artistic relation Thomas Bathas and Em-
manouel Tzanfournaris shared – the latter was Thomas
Bathas’ apprentice and beneficiary of his sketches and
drawings – allows one to think that the emergence of the

Prodromos Papanikolaou

AN ICON OF SAINT JOHN THE THEOLOGIAN IN CHALKIDA
ATTRIBUTED TO THOMAS BATHAS?
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