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ΕΥΧΑΡΙΣΤΙΕΣ 
 

Η παρούσα εργασία στηρίχτηκε σε µια ιδέα της καθηγήτριάς µου, κ. Όλγας 

Γκράτζιου, η οποία και παρακολούθησε την εκπόνησή της από κοντά µε την ιδιότητα 

του επόπτη. Για την καθοδήγηση και τη στήριξή της την ευχαριστώ θερµά. Οφείλω 

επίσης να ευχαριστήσω τη λέκτορα, κ. Βασιλική Φωσκόλου, µέλος της τριµελούς 

επιτροπής της παρούσας εργασίας, για την προσοχή µε την οποία την κοίταξε και τις 

χρήσιµες παρατηρήσεις της λίγο πριν το κείµενο πάρει την τελική του µορφή. 

Οι περισσότερες από τις παραστάσεις που εξετάζονται εδώ ανήκουν σε µνηµεία 

ακόµα αδηµοσίευτα. Είµαι ευγνώµων στον προϊστάµενο της 28ης Εφορείας 

Βυζαντινών Αρχαιοτήτων, κ. Μιχάλη Ανδριανάκη, για την άδεια φωτογράφησής τους 

που µου παραχώρησε, καθώς και στον φωτογράφο της ίδιας υπηρεσίας, κ. ∆ηµήτρη 

Τοµαζινάκη για την προθυµία µε την οποία µε βοήθησε να εντοπίσουµε τις 

παραστάσεις που µε ενδιέφεραν από το φωτογραφικό αρχείο της Εφορείας στα 

Χανιά. Κατά την έρευνά µου αναζήτησα συγκριτικό υλικό και στο φωτογραφικό 

αρχείο της 13ης Εφορείας Βυζαντινών Αρχαιοτήτων στο Ηράκλειο. Θα ήθελα να 

ευχαριστήσω τον προϊστάµενο, κ. Ιωάννη Βολανάκη, για την άδεια που µου 

παραχώρησε ως προς αυτό. Κατά την αναζήτησή µου στο εν λόγω αρχείο µε 

βοήθησαν οι αρχαιολόγοι της υπηρεσίας, κ. Λιάνα Σταρίδα και Γωγώ Μοσχόβη, 

καθώς και η αρχιτέκτονας κ. ∆άφνη Χρονάκη, τις οποίες ευχαριστώ θερµά. 

Στην αρχαιολόγο ∆ρ. Ειρήνη Θεοχαροπούλου οφείλω ιδιαίτερη ευγνωµοσύνη για 

την άδεια που µου παραχώρησε να φωτογραφήσω την παράσταση του Επιτάφιου 

Θρήνου από το ναό του Αγ. Κωνσταντίνου στον Πύργο Μονοφατσίου, µνηµείο τη 

µελέτη του οποίου έχει αναλάβει η ίδια. Χωρίς αυτήν η εργασία θα είχε ουσιαστική 

έλλειψη, αφού πρόκειται για µια από τις επτά παραστάσεις που αποτελούν το 

αντικείµενό της. Θα ήθελα επίσης να ευχαριστήσω τον επίτιµο έφορο κ. Μανόλη 

Μπορµπουδάκη, για την άδεια που µου έδωσε να περιλάβω στο συγκριτικό υλικό 

φωτογραφία της παράστασης του Επιτάφιου Θρήνου από τον Αγ. Νικόλαο στα 

Κυριακοσέλλια, µνηµείο για το οποίο την άδεια δηµοσίευσης έχει ο ίδιος. 

Θα ήθελα, τέλος, να ευχαριστήσω από καρδιάς τους συναδέλφους µου στη 

Βιβλιοθήκη του Πανεπιστηµίου για την προθυµία µε την οποία ανταποκρίθηκαν σε 

κάθε µου αίτηµα. Ιδιαίτερα ευχαριστώ τη Μαρίνα Αϊβαλιώτου και το Στέφανο 

Πούλιο για το χρόνο και τα τεχνικά µέσα που µου διέθεσαν κατά την ψηφιοποίηση 

των φωτογραφιών της παρούσας εργασίας. Ο κ. Αλέξανδρος Μαριδάκης µε 
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καθοδήγησε πρόθυµα σε τεχνικά θέµατα, τα οποία µέχρι εκείνη τη στιγµή αγνοούσα, 

και γι' αυτό τον ευχαριστώ θερµά. 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 

Ο Επιτάφιος Θρήνος ως αυτοτελής σκηνή εικονογραφεί τη στιγµή που η Παναγία 

θρηνεί πάνω από το νεκρό Χριστό, αµέσως µετά την Αποκαθήλωση και πριν από την 

Ταφή. Ως εικονογραφικό θέµα προέρχεται από ένα µετασχηµατισµό του παλαιότερου 

θέµατος του Ενταφιασµού, που απεικονίζει µόνο τον Ιωσήφ από Αριµαθαίας και το 

Νικόδηµο, τους δύο µαθητές του Χριστού που κατέβασαν το σώµα του από το 

Σταυρό, να µεταφέρουν το νεκρό, τυλιγµένο στο σάβανο και να τον βάζουν µέσα στο 

σπηλαιώδη τάφο που αναφέρει το Ευαγγέλιο (βλ. π.χ. Ψαλτήρι Χλουντώφ, εικ. 1). 

Μια σειρά από προσθήκες και αλλαγές στο θέµα αυτό κατά τον 11ο και 12ο αι. 

οδήγησαν στη δηµιουργία της σκηνής του Επιτάφιου Θρήνου (βλ. πχ. 

Ευαγγελιστάριο Vat. gr. 1156, εικ. 2). Οι βασικότερες από αυτές ήταν η προσθήκη 

της µορφής της Παναγίας, των γυναικών που τη συνοδεύουν και του Ιωάννη. Με τον 

καιρό η σκηνή δεν απεικονίζει πια την πορεία προς τον Τάφο, αλλά µια στιγµή 

στάσης, µε το σώµα του Χριστού ξαπλωµένο στο έδαφος. Η πορεία προς τον Τάφο 

έχει πια µετατραπεί σε µια στατική σκηνή που απεικονίζει το Θρήνο για το νεκρό. Το 

επεισόδιο αυτό δεν παραδίδεται από τα Ευαγγέλια. Πηγή έµπνευσης αποτέλεσαν 

κείµενα της θρησκευτικής λογοτεχνίας, µεταξύ των οποίων κείµενα εκκλησιαστικής 

ρητορικής και υµνολογίας1. 

Στο β' µισό του 12ου αι. η σκηνή του Θρήνου δέχεται ένα ουσιαστικό 

µετασχηµατισµό, µε την προσθήκη του Λίθου, της πέτρας πάνω στην οποία, 

σύµφωνα µε την παράδοση, ξάπλωσαν το Χριστό και τον προετοίµασαν για την 

ταφή. Το νέο αυτό στοιχείο προκαλεί αλλαγή στην τοποθέτηση όλων των µορφών της 

σκηνής, ιδιαίτερα δε της Παναγίας, που βρισκόταν σε στενότερη επαφή µε το Χριστό. 

Οι βυζαντινοί ζωγράφοι επινόησαν διάφορες λύσεις για την τοποθέτηση της 

Παναγίας σε σχέση µε το Λίθο, δηµιουργώντας έτσι διαφορετικές παραλλαγές του 

θέµατος. Οι πιο συνηθισµένες δείχνουν την Παναγία να στέκεται πίσω από το Λίθο 

και να σκύβει πάνω από το Χριστό (π.χ. στο Sv. Spas, Kučevište, εικ. 3) ή να κάθεται 

στο προσκέφαλο του Χριστού, δίπλα από το Λίθο (π.χ. στον Αγ. ∆ηµήτριο, Peć, εικ. 

4). Υπάρχει, όµως, και µια άλλη παραλλαγή της σκηνής, στην οποία η Παναγία 

εικονίζεται καθισµένη πάνω στο Λίθο, µετωπική, να κρατά στην ποδιά της το σώµα 

του νεκρού Χριστού και γέρνοντας πάνω του να τον αγκαλιάζει και να τον φιλά στο 

πρόσωπο. Την παραλλαγή αυτή, που είναι ασυνήθιστη, τη συναντάµε σε επτά 

                                                           
1 Βλ. παρακάτω, κεφ. 4. 
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παραστάσεις από ισάριθµες εκκλησίες στην Κρήτη (πιν. Α1, Β1, Γ1, ∆1, Ε1, Στ1, Ζ1), 

οι οποίες χρονολογούνται στο 14ο αι. Αυτές είναι το αντικείµενο της εργασίας µας.  

Οι τρεις από τις παραστάσεις βρίσκονται στην επαρχία Σελίνου του νοµού Χανίων 

(χάρτης no. 2, 4, 6). Προέρχονται από τους ναούς του Αγ. ∆ηµητρίου στον Πλατανέ 

(πιν. Β1), του Αγ. Αντωνίου στη Σούγια (πιν. ∆1) και της Παναγίας στο Ανισαράκι 

(πιν. Στ1). Οι άλλες τρεις προέρχονται από ναούς του νοµού Ρεθύµνου και είναι σε 

κοντινές σχετικά αποστάσεις µεταξύ τους (χάρτης, no. 3, 5, 7). Οι δύο βρίσκονται 

στην επαρχία Μυλοποτάµου, στον Αγ. Ιωάννη Θεολόγο στις Μαργαρίτες (πιν. Γ1) 

και στον Αγ. Στέφανο στο Καστρί (πιν. Ε1), ενώ η τρίτη βρίσκεται στο ναό της Αγ. 

Τριάδας (πιν. Ζ1) από το οµώνυµο χωριό της επαρχίας Ρεθύµνου, κοντά στα σύνορα 

µε το Μυλοπόταµο. Η έβδοµη σκηνή, τέλος, βρίσκεται στο ναό των Αγίων Γεωργίου 

και Κωνσταντίνου στον Πύργο Μονοφατσίου του νοµού Ηρακλείου (πιν. Α1), αρκετά 

µακριά από όλες τις άλλες (χάρτης, no. 1).  

Την παραλλαγή της παράστασης µε την καθιστή στο Λίθο Παναγία στη βυζαντινή 

ζωγραφική σηµείωσε πρώτος ο Ιωάννης Σπαθαράκης. Τη βρήκε να απεικονίζεται στο 

Θρήνο από τον Αγ. Νικόλαο στο Prilep, στη σηµερινή Πρώην Γιουγκοσλαβική 

∆ηµοκρατία της Μακεδονίας (εικ. 58), καθώς και σε τέσσερις ναούς στην Κρήτη του 

β' µισού του 14ου αι., που δεν είναι άλλοι από την Αγ. Τριάδα (πιν. Ζ1), τον Αγ. 

Ιωάννη Θεολόγο στις Μαργαρίτες (πιν. Γ1), την Παναγία στο Ανισαράκι (πιν. Στ1) 

και τον Αγ. Στέφανο στο Καστρί (πιν. Ε1). Η υπόθεση που διατύπωσε είναι ότι ο 

τύπος αυτός της Παναγίας προέρχεται από την ιταλική ζωγραφική, από την οποία θα 

πρέπει να προέρχεται και το πρότυπο όλων αυτών των παραστάσεων2. 

Στόχος της εργασίας µας είναι να εξετάσουµε την παραλλαγή της σκηνής, στη 

µορφή που παρουσιάζεται στις επτά παραστάσεις του Θρήνου από την Κρήτη. 

Συγκεκριµένα, µας ενδιαφέρει να δούµε πόσο όµοιες είναι µεταξύ τους οι επτά 

σκηνές, ώστε να καταλήξουµε σε κάποιο συµπέρασµα σχετικά µε τα σχέδια που 

χρησιµοποίησαν οι ζωγράφοι και πόσο αυτά έµοιαζαν µεταξύ τους. Επίσης, θα 

αναζητήσουµε τον τόπο όπου δηµιουργήθηκε ο τύπος της καθιστής στο Λίθο 

Παναγίας και την εποχή που συνέβη αυτό. Θα προσπαθήσουµε να διαµορφώσουµε 

µια εικόνα για τις προσαρµογές που αυτός υπέστη φτάνοντας στην Κρήτη. Μας 

ενδιαφέρει να αναδείξουµε τις αλλαγές που έκαναν στον τύπο οι ζωγράφοι στην 

                                                           
2 Σπαθαράκης, "Οι τοιχογραφίες της Αγ. Τριάδας",  302-307. Spatharakis, "Influence of the Lithos", 
233, 245-246. Spatharakis, Byzantine wall paintings, 25-26. 
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Κρήτη, πόσο πιστοί έµειναν στο πρότυπό τους ή κατά πόσο το άλλαξαν, 

δηµιουργώντας έτσι τη δική τους παραλλαγή. Μέσα από αυτή την εξέταση θα 

ελέγξουµε την ορθότητα της υπόθεσης του Σπαθαράκη. 

Στην εξέταση της διαδροµής του τύπου θα λάβουµε υπόψη τις ιστορικές συνθήκες 

στην Κρήτη του 14ου αι., µε στόχο να διαπιστώσουµε αν αυτές δικαιολογούν την 

υιοθέτηση νέων και ασυνήθιστων µέχρι τότε στοιχείων στη ζωγραφική του νησιού. 

Τέλος, θα αναζητήσουµε τις συµβολικές προεκτάσεις της παραλλαγής του Θρήνου, 

όπως τη βρίσκουµε στις σκηνές από την Κρήτη, και θα προσπαθήσουµε να τις 

ερµηνεύσουµε µε τις πνευµατικές αναζητήσεις της εποχής στην οποία 

δηµιουργούνται οι συνθέσεις, τόσο γενικά στο βυζαντινό χώρο, όσο και ειδικότερα 

στην Κρήτη.  

Για να απαντήσουµε σε αυτά τα ερωτήµατα θα πρέπει να προηγηθεί µια 

συστηµατική σύγκριση των επτά παραστάσεων από την Κρήτη, µεταξύ τους αλλά και 

µε σύγχρονές τους αντιπροσωπευτικές σκηνές Θρήνου από την Κρήτη και το 

βυζαντινό χώρο γενικά, ώστε να αναδειχθούν τα βασικά χαρακτηριστικά τους. Θα 

αναφερθούµε επίσης εν συντοµία στην πορεία διαµόρφωσης του θέµατος του Θρήνου 

τόσο στο βυζαντινό χώρο όσο και στην Ιταλία, δίνοντας ιδιαίτερη έµφαση στους 

παράγοντες εκείνους που κατά καιρούς επέβαλλαν την αλλαγή στην εικονογραφία 

του θέµατος, πιστεύοντας ότι αυτό θα µας βοηθήσει να εξηγήσουµε την υιοθέτηση 

του νέου εικονογραφικού τύπου της καθιστής στο Λίθο Παναγίας στις σκηνές του 

14ου αι. από την Κρήτη. Πρώτα απ' όλα όµως θα ξεκινήσουµε µε τη λεπτοµερή 

περιγραφή των επτά σκηνών. Οι παραστάσεις θα εξεταστούν µε χρονολογική σειρά. 
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Κεφ. 1: ΠΕΡΙΓΡΑΦΗ ΤΩΝ ΠΑΡΑΣΤΑΣΕΩΝ 
 

 

Α) Αγ. Γεώργιος και Αγ. Κωνσταντίνος, Πύργος Μονοφατσίου3 
 
Ο Θρήνος στο ναό των Αγίων Γεωργίου και Κωνσταντίνου στον Πύργο 

Μονοφατσίου πλαισιώνεται, όπως συνηθίζεται στη ζωγραφική της εποχής στην 

Κρήτη, από κόκκινη ταινία, όπως άλλωστε και όλες οι υπόλοιπες σκηνές στο ναό 

(πιν. Α1). Η σκηνή εκτυλίσσεται σε βραχώδες τοπίο µε κεντρική µορφή το νεκρό 

Χριστό γύρω από τον οποίο θρηνούν όλα τα πρόσωπα που τον συνόδευσαν στην 

ταφή του. Σε πρώτο πλάνο εικονίζεται ο Λίθος, η πέτρα, δηλαδή, πάνω στην οποία, 

σύµφωνα µε την παράδοση, ξάπλωσαν και προετοίµασαν το Χριστό για την ταφή. 

Πάνω σε αυτήν τον θρήνησε η Παναγία4. Αποδίδεται σαν µια µαρµάρινη κατασκευή, 

ψηλή και µε µεγάλο µήκος, αναλογίες που παραπέµπουν περισσότερο σε σαρκοφάγο. 

Οι πλάγιες έδρες είναι κόκκινες, ενώ η πάνω διαφοροποιείται, καθώς αποδίδεται σε 

χρώµα µπλε µε πράσινη κορνίζα. Σε συµφωνία µε την παράδοση, ο Χριστός 

εικονίζεται νεκρός, ξαπλωµένος πάνω στην πέτρα. Το κεφάλι του είναι προς τα 

αριστερά. Τα πόδια του φτάνουν µέχρι την άκρη του Λίθου. Είναι γυµνός, µε χέρια 

σκελετωµένα και  φανερά πάνω τους, όπως και στα πόδια, τα σηµάδια από το καρφιά 

(πιν. Α2). Από τη µέση ως περίπου τα γόνατα είναι σκεπασµένος µε λευκό ύφασµα 

διακοσµηµένο µε τεµνόµενες ευθείες που σχηµατίζουν ρόµβους –αποµίµηση 

κεντήµατος- ενώ από την άκρη του, που πέφτει στο πλάι του Λίθου, κρέµεται κρόσσι.  

Το πάνω µέρος του σώµατος του Χριστού είναι ξαπλωµένο στην ποδιά της 

Παναγίας, η οποία κάθεται πάνω στο Λίθο, κοντά στην αριστερή του άκρη. Τα πόδια 

της δεν φτάνουν ως το έδαφος, αλλά κρέµονται στον αέρα. Το σώµα της είναι 

στραµµένο σχεδόν κατά 3/4 προς τα αριστερά και η άκρη του χιτώνα της χαµηλά 

ανεµίζει προς τα πίσω σαν να κινείται. Το πάνω µέρος του σώµατός της γέρνει προς 

τα εµπρός, καθώς αγκαλιάζει το Χριστό και ακουµπά το µάγουλό της στο δικό του. 

Με το δεξί της χέρι κρατά από πίσω το κεφάλι του νεκρού και το ανασηκώνει, ενώ 

περνά το αριστερό πάνω από τον κορµό του και πιάνει γερά το δεξί του χέρι από τον 

                                                           
3 Για το µνηµείο γενικά και τη θέση της σκηνής του Θρήνου σε αυτό, βλ. Παράρτηµα, (Α), σ. 65-68. 
Το µνηµείο έχει µελετήσει η ∆ρ. Ειρήνη Θεοχαροπούλου και η εργασία της είναι υπό έκδοση. 
4 Για το ιερό αυτό λείψανο και την εισαγωγή του στην εικονογραφία του Θρήνου βλ. Millet, 
Recherches, 498 κ.ε. Επίσης, Spatharakis, "Influence of the Lithos", 230 κ.ε., µελέτη στην οποία θα 
αναφερθούµε παρακάτω (κεφ. 4, σ. 41 κ.εξ.). 
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αγκώνα. Το βλέµµα της φανερώνει βαθιά θλίψη, καθώς συνοφρυωµένη και µε 

σφιγµένα τα χείλη κοιτάζει το νεκρό γιο της.  

Πίσω από το Λίθο, προς τα δεξιά της σκηνής βρίσκεται ο Ιωάννης, νεαρός και 

αγένειος, όπως τον βλέπουµε συνήθως να απεικονίζεται. Στέκεται όρθιος και ο Λίθος 

κρύβει όλο το κάτω µέρος του σώµατός του. Είναι στραµµένος προς το νεκρό και 

λυγίζει τη µέση σκύβοντας βαθιά, για να ασπαστεί το αριστερό χέρι του νεκρού, που 

µε ευσέβεια κρατά, µε τα δύο του χέρια καλυµµένα από το ιµάτιό του, τεντωµένο 

πάνω από το χέρι της Παναγίας. 

Στο δεξί άκρο της σκηνής, στον ελάχιστο χώρο που αφήνει ο Λίθος, βρίσκεται ο 

γέροντας Ιωσήφ από Αριµαθαίας (πιν. Α3). Μοιάζει σαν να κάθεται, χωρίς όµως να 

φαίνεται πού, µια στάση άβολη που µάλλον υπαινίσσεται γονάτισµα, και  ασπάζεται 

τα πόδια του Χριστού, ενώ ταυτόχρονα πλησιάζει στα πόδια του νεκρού τα χέρια του, 

καλυµµένα µε µια λευκή πετσέτα, στολισµένη µε χρωµατιστές ταινίες και κρόσσι, 

που προφανώς συµβολίζει τη σινδόνα µε την οποία τύλιξαν το νεκρό µετά την 

Αποκαθήλωση.  

Πίσω από τον Ιωάννη στέκεται όρθιος ο Νικόδηµος στραµµένος προς το νεκρό 

(πιν. Α2). Τον κοιτά και µε τα χέρια λυγισµένα από τους αγκώνες δείχνει προς αυτόν. 

Το σώµα του στο µεγαλύτερο µέρος του κρύβεται από το Λίθο και το φωτοστέφανο 

του Ιωσήφ. Πίσω από το Νικόδηµο στέκονται δύο µυροφόρες (πιν. Α3), στραµµένες 

προς το νεκρό. Η µία, στο άκρο δεξιά, κοιτάει µε θλίψη και γέρνει ελαφρά το κεφάλι. 

Το αριστερό της χέρι λυγισµένο από τον αγκώνα δείχνει προς το νεκρό. Η δεύτερη 

γυναίκα, λίγο πιο αριστερά, µε τη στάση και την έκφρασή της εκδηλώνει εντονότερα 

τη θλίψη της, καθώς οι ώµοι της γέρνουν προς τα εµπρός, είναι συνοφρυωµένη και τα 

χείλη της είναι σφιγµένα. Τα χέρια της καλυµµένα από το µαφόριο πλησιάζουν το 

πρόσωπό της. Μοιάζει σαν να είναι έτοιµη να ξεσπάσει σε λυγµούς5. 

Στο αριστερό άκρο της σκηνής, πίσω από την Παναγία, στέκεται µια τρίτη γυναίκα 

(πιν. Α1,4). Η µορφή αυτή διαφέρει από τις άλλες δύο, καθώς έχει το κεφάλι 

ακάλυπτο, ενώ το µαφόριό της είναι ανοιχτό µπροστά, αφήνοντας να φανεί από κάτω 

ο χιτώνας της. Τα µανίκια του είναι σηκωµένα. Με τα δυο της χέρια τραβά τα λυτά 

                                                           
5 Πρόκειται για χειρονοµία που από παλιά στη βυζαντινή τέχνη χρησιµοποιούνταν, για να δηλώσει τη 
θλίψη, όπως για παράδειγµα στο χειρόγραφο Paris. gr. 510 (9ος αι.), στις σκηνές της Σταύρωσης και 
της Αποκαθήλωσης που η Παναγία εικονίζεται µε αυτόν ακριβώς τον τρόπο (εικ. 5). Βλ. Maguire, 
"Depiction of Sorrow", 144 [Για το χειρόγραφο Paris. gr. 510 βλ: Brubaker, L., Vision and meaning in 
ninth-century Byzantium: image as exegesis in the homilies of Gregory of Nazianzus, Cambridge 
1999]. 
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µαλλιά της, ενώ στραµµένη κατά 3/4 προς τα δεξιά κοιτάζει έξω από τη σκηνή. Από 

όλα τα πρόσωπα της σκηνής είναι αυτό που εκδηλώνει το πιο έντονο πάθος.  

Το βάθος καταλαµβάνουν τα στοιχεία του τοπίου µε δυο κόκκινα βουνά στα δύο 

άκρα να ορίζουν το βραχώδες τοπίο µέσα στο οποίο εκτυλίσσεται η σκηνή. Στο 

κέντρο της σκηνής, στο κενό µεταξύ των δύο βουνών πετούν αντικριστά δυο άγγελοι, 

συµµετρικά τοποθετηµένοι, ορατοί από τη µέση και πάνω (πιν. Α4). Τα σώµατά τους 

γέρνουν ελαφρά προς τα κάτω, προς τη γήινη ζώνη, όπου εκτυλίσσεται ο θρήνος, και 

έχουν τα προτεταµένα χέρια τους καλυµµένα µε λευκά υφάσµατα που φέρουν στις 

άκρες τους διακόσµηση από  µαύρες παράλληλες ταινίες. Πάνω από τους αγγέλους 

διακρίνονται ίχνη της επιγραφής "Ο Επιτάφιος Θρήνος" και πιο ψηλά, στο µέσο του 

ουρανού, ένα λευκό ηµικύκλιο, στο κέντρο του οποίου διακρίνεται αµυδρά το λευκό 

περιστέρι που συµβολίζει το Άγιο Πνεύµα, µια θεοφάνεια ασυνήθιστη για τη σκηνή 

του Θρήνου. 

 

 

Β) Αγ. ∆ηµήτριος, Πλατανές Σελίνου6. 

 

Η παράσταση του Θρήνου στον Αγ. ∆ηµήτριο στον Πλατανέ έχει υποστεί φθορές 

σε πολλά σηµεία -όπως άλλωστε και το σύνολο των τοιχογραφιών του ναού- όµως η 

περιγραφή της σκηνής είναι δυνατή ακόµα και στις λεπτοµέρειές της (πιν. Β1). Η 

σκηνή  πλαισιώνεται από κόκκινη ταινία. Στο κέντρο της εικονίζονται τα δύο κύρια 

πρόσωπα, η Παναγία και ο Χριστός. Η Παναγία κάθεται και εδώ πάνω στο Λίθο, ο 

οποίος είναι αρκετά ψηλός αλλά σηµαντικά µικρότερος σε µήκος από αυτόν στην 

παράσταση του Πύργου (πιν. Α1). Οι αναλογίες του είναι τέτοιες, ώστε να µοιάζει 

περισσότερο µε πέτρινο κάθισµα. Είναι δοσµένος σε αντίστροφη προοπτική. Οι 

πλάγιες έδρες του αποδίδονται σε µπλε χρώµα µε οριζόντιες και κάθετες γραµµές πιο 

σκούρου χρώµατος που φαίνεται να αναπαριστούν κάποια γλυπτή διακόσµηση. Η 

Παναγία κάθεται άνετα πάνω σε αυτό το Λίθο, στο κέντρο της σκηνής και ακουµπά 

τα πόδια της στο έδαφος. Το σώµα της από τη µέση και κάτω εικονίζεται κατενώπιον, 

ενώ το πάνω µέρος γέρνει προς τα δεξιά, καθώς αγκαλιάζει το Χριστό. Το µαφόριό 

της και ο χιτώνας της πέφτουν κάθετα, χωρίς να υπονοούν καµία κίνηση. Στην ποδιά 

της κρατά το πάνω µέρος του σώµατος του Χριστού, µε το κεφάλι προς τα δεξιά, 

                                                           
6 Για το µνηµείο γενικά και για τη θέση του Θρήνου σε αυτό βλ. Παράρτηµα, (Β), σ. 68-69. 
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προς την αντίθετη κατεύθυνση, δηλαδή, σε σχέση µε τη σκηνή στον Πύργο. Ο νεκρός 

είναι τυλιγµένος ολόκληρος σε λευκό σάβανο. Το δεξί χέρι της Παναγίας περνά πάνω 

από τον κορµό του Χριστού και τον αγκαλιάζει κρατώντας τον ψηλά στον αριστερό 

του ώµο, ενώ το αριστερό περνά πίσω από το κεφάλι του και τον κρατά επίσης από 

τον αριστερό του ώµο, κλείνοντάς τον έτσι σε ένα σφιχτό αγκάλιασµα, στάση 

διαφορετική από αυτή στον Πύργο. Όπως ανασηκώνει το Χριστό από τους ώµους 

ταυτόχρονα γέρνει το σώµα της προς το µέρος του ακουµπώντας το µάγουλό της στο  

πρόσωπό του (πιν. Β3). Πίσω από τα δύο αυτά κεντρικά πρόσωπα ορθώνεται ο 

Σταυρός, στο µέσον ακριβώς της σκηνής, µοιράζοντάς την µε τον κάθετο άξονά του 

σε δύο ίσα µέρη.  

Πίσω από το Λίθο, προς τα αριστερά, στέκεται ο Ιωάννης (πιν. Β2). Τα πόδια του 

κρύβονται από το Λίθο, ο ίδιος όµως είναι στραµµένος προς το νεκρό, δείχνοντάς τον 

µε το δεξί του χέρι λυγισµένο από τον αγκώνα και φέρνοντας το αριστερό στο 

µάγουλο7. Το κεφάλι γέρνει ελαφρά και το βλέµµα του κατευθύνεται  προς το νεκρό 

γεµάτο θλίψη.  

Στο αριστερό άκρο της σκηνής εικονίζεται ο γέροντας Ιωσήφ από Αριµαθαίας. 

Όρθιος µε το σώµα στραµµένο στο πλάι και το κεφάλι ελάχιστα σκυµµένο προς τα 

εµπρός βηµατίζει έντονα προς τα δεξιά και στα χέρια του κρατά µε δύναµη τα πόδια 

του Χριστού από τις κνήµες. Είναι πολύ εκφραστικός ο τρόπος που τα δάχτυλά του 

αγκαλιάζουν και σφίγγονται γύρω από τα πόδια του νεκρού, τα οποία περισσεύουν, 

ελάχιστα λυγισµένα, έξω από το Λίθο. Η µορφή του Ιωσήφ που βρίσκεται σε έντονη 

κίνηση έρχεται σε αντίθεση  προς τις υπόλοιπες απόλυτα στατικές µορφές της 

σκηνής. 

Στο δεξί άκρο εικονίζονται τρεις µυροφόρες που παρακολουθούν σιωπηλές το 

θρήνο (πιν. Β4). Όρθιες στρέφονται κατά τα 3/4 προς το κέντρο της σκηνής, έχοντας 

τα κεφάλια γερµένα στο πλάι. Σε πρώτο πλάνο η µια από αυτές φέρνει το ένα της χέρι 

στο µάγουλο και µε το άλλο λυγισµένο από τον αγκώνα δείχνει προς το νεκρό, 

επαναλαµβάνοντας ακριβώς τη χειρονοµία του Ιωάννη, ενώ και η δεύτερη, πιο πίσω, 

µε το λευκό µαφόριο ακουµπά επίσης µε το χέρι το µάγουλο.  

                                                           
7 Η στάση αυτή αποτελεί µια από τις καθιερωµένες συµβάσεις στη βυζαντινή ζωγραφική για τη 
δήλωση της θλίψης και τη βρίσκουµε από νωρίς σε σκηνές του Πάθους. Έτσι βλέπουµε να 
απεικονίζεται, πχ, η Παναγία στη σκηνή της Σταύρωσης από το χειρόγραφο Vat. gr. 1156 (11ος-12ος 
αι.) (εικ. 6). Maguire, "Depiction of Sorrow", 144. [Για το χειρόγραφο Vat. gr. 1156 βλ. Weitzmann, 
"Origin of the Threnos", 486. Σωτηρίου, Μ., "Ενταφιασµός- Θρήνος", ∆ΧΑΕ, περ. ∆', τόµ. Ζ' (1973-
74) 144. Spatharakis, "Influence of the Lithos", 226]. 
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Στο βάθος (πιν. Β1) εικονίζονται και εδώ, όπως και στο Θρήνο από τον Πύργο, τα 

δύο βουνά στα άκρα. Ψηλά, πάνω στο µπλε του ουρανού και εκατέρωθεν του 

Σταυρού διακρίνονται ίχνη της επιγραφής "Ο Επιτάφιος Θρήνος".  

Η σκηνή από τον Πλατανέ περιλαµβάνει σε σχέση µε την προηγούµενη από τον 

Πύργο την απεικόνιση των ίδιων προσώπων -εκτός από το Νικόδηµο που εδώ λείπει- 

όµως η τοποθέτησή τους µέσα στη σκηνή είναι διαφορετική. Η Παναγία εδώ 

τοποθετείται στο κέντρο της σκηνής, µετωπική και στατική  να κάθεται πάνω σε ένα 

ψηλό αλλά σηµαντικά µικρότερο σε µήκος Λίθο. Ο Χριστός είναι τυλιγµένος στο 

σάβανο και τα πόδια του περισσεύουν έξω από το Λίθο. Σηµαντικό στοιχείο είναι 

επίσης ότι πίσω από τις µορφές της Παναγίας και του Χριστού ορθώνεται ο Σταυρός, 

ο οποίος απουσιάζει από την προηγούµενη παράσταση. Τέλος, η διάταξη και των 

υπόλοιπων προσώπων διαφέρει µεταξύ των δύο παραστάσεων, καθώς στον Πλατανέ 

χωρίζονται σε δύο ευδιάκριτες οµάδες, τοποθετηµένες στα δύο άκρα της σκηνής, στο 

αριστερό οι άνδρες και στο δεξί οι µυροφόρες, ενώ στον Πύργο µυροφόρες και 

µαθητές στέκονται µαζί από την ίδια πλευρά. 

 

 

Γ) Αγ. Ιωάννης Θεολόγος, Μαργαρίτες Μυλοποτάµου8. 

 

Ο Θρήνος στον Αγ. Ιωάννη Θεολόγο στις Μαργαρίτες πλαισιώνεται επίσης από 

κόκκινη ταινία (πιν. Γ1). Στο κέντρο της σκηνής βρίσκεται ο Λίθος, ψηλός αλλά 

µικρός σε µήκος, διαστάσεις ανάλογες µε αυτόν στη σκηνή από τον Πλατανέ (πιν. 

Β1). Είναι και εδώ δοσµένος σε αντίστροφη προοπτική, ενώ οι πλάγιες έδρες του 

φέρουν διακόσµηση που υπαινίσσεται ανάγλυφη διαµόρφωση της εξωτερικής του 

επιφάνειας, γεωµετρικού σχήµατος. Πάνω σ' αυτόν, στο κέντρο, κάθεται η Παναγία 

κατενώπιον, και τα πόδια της, που φτάνουν µέχρι κάτω, πατούν σε υποπόδιο 

τοποθετηµένο µπροστά από το Λίθο. Το πάνω µέρος του σώµατός της γέρνει προς τα 

δεξιά, για να αγκαλιάσει το νεκρό Χριστό (πιν. Γ2). Στην ποδιά της κρατά το πάνω 

µέρος του σώµατός του, µε το κεφάλι προς τα δεξιά, προσανατολισµός ίδιος µε το 

Θρήνο από τον Πλατανέ. Με τα δυο της χέρια κλείνει στον κόρφο της το νεκρό της 

γιο σε ένα σφιχτό αγκάλιασµα ίδιο επίσης µε αυτό του Πλατανέ. 

                                                           
8 Για το µνηµείο γενικά και τη θέση του Θρήνου σε αυτό βλ. Παράρτηµα, (Γ), σ. 70-72. 
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Ο Χριστός όµως εικονίζεται εδώ γυµνός -φορά µόνο το λευκό περίζωµα - και τα 

πόδια του περισσεύουν τεντωµένα έξω από το Λίθο. Το αριστερό του χέρι είναι 

επίσης τεντωµένο και κολληµένο στο σώµα του, ενώ το δεξί προβάλλει κάτω από το 

χέρι της Παναγίας.  

Πίσω από το Λίθο και πάνω από τις µορφές της Παναγίας και του Χριστού 

ορθώνεται και εδώ ο Σταυρός, στο κέντρο της σκηνής, όπως είδαµε να συµβαίνει και 

στην παράσταση από τον Πλατανέ. 

Ο Ιωάννης στέκεται δίπλα από το Λίθο (πιν. Γ3). Σκύβοντας βαθιά παίρνει στα 

χέρια του το δεξί χέρι του νεκρού και το ασπάζεται. Πίσω του ακριβώς στέκεται µια 

γυναίκα που παρακολουθεί τη σκηνή. Στραµµένη προς το κέντρο γέρνει µε θλίψη το 

κεφάλι στο πλάι, φέρνοντας το ένα χέρι στο µάγουλο, ενώ µε το άλλο, σηκωµένο στο 

ύψος του στήθους, δείχνει προς το νεκρό, κίνηση που είδαµε να επαναλαµβάνουν 

τόσο ο Ιωάννης όσο και µια από τις µυροφόρες στο Θρήνο από τον Πλατανέ (πιν. 

Β1). 

Στο αριστερό άκρο της σκηνής ο Ιωσήφ από Αριµαθαίας (πιν. Γ3) στρέφεται στο 

πλάι, βηµατίζοντας προς τα δεξιά, µε προτεταµένο το δεξί του πόδι, όπως ακριβώς 

και στο Θρήνο από τον Πλατανέ (πιν. Β1). Σκύβει λίγο προς τα εµπρός και µε 

καλυµµένα τα χέρια από λευκό ύφασµα, που προφανώς συµβολίζει τη σινδόνα µε την 

οποία τύλιξαν το Χριστό, υποβαστάζει τα πόδια του νεκρού. Το ύφασµα καλύπτει τα 

χέρια του Ιωσήφ από τους αγκώνες και κάτω, ενώ στο αριστερό του χέρι φτάνει 

ψηλά, µέχρι τον ώµο.  

Στο βάθος, πίσω από τον Ιωσήφ από Αριµαθαίας, διακρίνεται αµυδρά ο 

Νικόδηµος. Στραµµένος κατά τα 3/4 προς το κέντρο της σκηνής, κρατά µπροστά του 

τη σκάλα της Αποκαθήλωσης, µέσα από τα σκαλοπάτια της οποίας περνά το κεφάλι 

του. Φορά χιτώνα και µανδύα ριγµένο στην πλάτη. Η στάση του δεν διακρίνεται 

ακριβώς, φαίνεται όµως να κρατά µε το δεξί του χέρι λυγισµένο από τον αγκώνα τη 

σκάλα.  

Στη δεξιά πλευρά της σκηνής βρίσκεται η οµάδα των µυροφόρων που εδώ 

αποτελείται από πέντε γυναίκες, όρθιες, στραµµένες προς το κέντρο της σκηνής (πιν. 

Γ4). Σε πρώτο πλάνο οι δύο από αυτές γέρνουν το κεφάλι στο πλάι φέρνοντας το ένα 

χέρι στο µάγουλο και µε το άλλο λυγισµένο από τον αγκώνα δείχνουν προς το 

Χριστό. Επαναλαµβάνουν έτσι τη στάση της γυναίκας πίσω από τον Ιωάννη στην ίδια 

σκηνή (πιν. Γ3) και των µυροφόρων από το Θρήνο στον Πλατανέ (πιν. Β1). Πιο πίσω 

άλλες δύο στέκονται µε γερµένα τα κεφάλια, χωρίς να διακρίνονται περισσότερες 
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λεπτοµέρειες από τη στάση τους. Στο βάθος και πιο ψηλά από όλες τις άλλες η 

πέµπτη γυναίκα στέφεται προς το κέντρο της σκηνής µε ακάλυπτο το κεφάλι και 

τραβά και µε τα δυο της χέρια τα λυτά µαλλιά της, Η στάση και η χειρονοµία της 

θυµίζει, χωρίς να είναι πανοµοιότυπη, την αντίστοιχη γυναικεία µορφή µε τα λυτά 

µαλλιά στο αριστερό άκρο του Θρήνου στον Πύργο (πιν. Α1). 

Στο βάθος της σκηνής (πιν. Γ2), σχεδόν συµµετρικά  σε σχέση προς τον κεντρικό  

κάθετο άξονα που είναι ο Σταυρός, εικονίζονται και εδώ τα δύο βουνά ∆εξιά και 

αριστερά του Σταυρού πετούν δυο άγγελοι. Εικονίζονται ολόκληροι να 

κατευθύνονται προς τα κάτω θρηνώντας γοερά, όπως φανερώνουν οι χειρονοµίες 

τους. Ο ένας καλύπτει τµήµα του προσώπου του µε το ένα του χέρι, ενώ ο άλλος 

σκεπάζει και µε τα δύο του χέρια το πρόσωπο. Πάνω από την οριζόντια κεραία του 

Σταυρού σώζεται αποσπασµατικά η επιγραφή που συνόδευε τη σκηνή. 

Σε σχέση µε τις δύο παραστάσεις που έχουν προηγηθεί η σκηνή από τις 

Μαργαρίτες  παρουσιάζει σηµαντικές οµοιότητες µε αυτήν από τον Πλατανέ. Τα δύο 

βασικά πρόσωπα, η Παναγία µε το Χριστό τοποθετούνται και στις δύο στο κέντρο 

της σκηνής, η Παναγία είναι µετωπική και κάθεται πάνω σε ένα  µικρό σε µήκος 

Λίθο. Τα πόδια του Χριστού περισσεύουν έξω από αυτόν, ενώ πίσω τους ορθώνεται ο 

Σταυρός, στο κέντρο ακριβώς της σκηνής. Αποτελεί τον άξονα συµµετρίας, ενώ δεξιά 

και αριστερά, στα δύο άκρα, τοποθετούνται οι υπόλοιπες µορφές οργανωµένες 

συµµετρικά σε δύο ευδιάκριτες οµάδες, από τη µια οι µαθητές και από την άλλη οι 

µυροφόρες. Βασική διαφορά µε την σκηνή από τον Πλατανέ είναι ότι στις 

Μαργαρίτες ο Χριστός είναι γυµνός και όχι τυλιγµένος στο σάβανο, ενώ η σκηνή έχει 

εµπλουτισθεί µε περισσότερα πρόσωπα, µεταξύ των οποίων ο Νικόδηµος, οι άγγελοι 

που πετούν εκατέρωθεν του Σταυρού και µια γυναίκα που παρεµβάλλεται στην οµάδα 

των µαθητών. 

 

 

 

∆) Αγ. Αντώνιος, Σούγια Σελίνου9. 

 

Ο Θρήνος στον Αγ. Αντώνιο στη Σούγια πλαισιώνεται από κόκκινη ταινία (πιν. 

∆1). Σε πρώτο πλάνο, στο κέντρο της σκηνής, τα δύο κυριότερα πρόσωπα, η Παναγία 

                                                           
9 Για το ναό γενικά και τη θέση του Θρήνου σε αυτόν βλ. Παράρτηµα, (∆), σ. 72-74. 
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µε το Χριστό και γύρω τους τα υπόλοιπα πρόσωπα του Θρήνου. Η Παναγία 

εικονίζεται και εδώ καθισµένη στο Λίθο, ο οποίος είναι µικρός σε µήκος αλλά αρκετά 

ψηλός, αναλογίες περίπου ίδιες µε το Λίθο από τον Πλατανέ (πιν. Β1) και τις 

Μαργαρίτες (πιν. Γ1). Είναι δοσµένος και εδώ σε αντίστροφη προοπτική και γενικά 

είναι άτεχνα σχεδιασµένος. Ωστόσο ταινίες διακοσµούν και εδώ τις πλάγιες έδρες 

του, παριστάνοντας προφανώς κάποιου είδους διαµόρφωση της εξωτερικής του 

επιφάνειας. Η Παναγία που κάθεται πάνω του καλύπτει το σύνολο σχεδόν της πάνω 

έδρας του. Τα πόδια της δεν φτάνουν ως το έδαφος αλλά κρέµονται λίγο πάνω απ’ 

αυτό. Κάθεται σχεδόν κατενώπιον, αλλά το πάνω µέρος του σώµατός της γέρνει προς 

τα δεξιά καθώς σκύβει, για να αγκαλιάσει το Χριστό. Αυτός, τυλιγµένος ολόκληρος 

µέσα σε λευκό σάβανο, είναι ξαπλωµένος στην ποδιά της, µε το κεφάλι στα δεξιά. Η 

Παναγία περνά το δεξί της χέρι πάνω από τον κορµό του και τον σφίγγει ψηλά στο 

µπράτσο του αριστερού του χεριού, αν και ο ζωγράφος αποδίδει αδέξια την κίνηση 

και ουσιαστικά το χέρι της Παναγίας φαίνεται να περισσεύει στον αέρα. Με το 

αριστερό της χέρι τον αγκαλιάζει πίσω από το κεφάλι. Επαναλαµβάνεται και εδώ το 

αγκάλιασµα και ο ασπασµός που συναντήσαµε στις σκηνές από τον Πλατανέ (πιν. 

Β2) και τις Μαργαρίτες (πιν. Γ2). 

Πίσω από το Λίθο υψώνεται ο Σταυρός. Όµως τα πολλά πρόσωπα της σκηνής σε 

σχέση µε τον περιορισµένο διαθέσιµο χώρο ανάγκασαν το ζωγράφο να µετακινήσει 

το Σταυρό στο βάθος παρεµβάλλοντας ανάµεσα σε αυτό και το Λίθο τις µορφές του 

Ιωάννη και µιας µυροφόρου. 

Ο Ιωάννης όρθιος, σχεδόν µετωπικός, παρακολουθεί το θρήνο της Παναγίας, 

θλιµµένος και ο ίδιος, όπως φανερώνει η στάση του µε το κεφάλι που γέρνει ελάχιστα 

στο πλάι και το χέρι στο µάγουλο. Με το άλλο χέρι λυγισµένο από τον αγκώνα 

δείχνει προς το νεκρό. Οι κινήσεις του επαναλαµβάνουν αυτές του Ιωάννη από το 

Θρήνο στον Πλατανέ (πιν. Β2).  

Στο αριστερό άκρο της σκηνής ο Ιωσήφ από Αριµαθαίας γυρισµένος στο πλάι 

προβάλλει το δεξί του πόδι σε βηµατισµό προς τα δεξιά, κρατώντας στα χέρια του τα 

πόδια του Χριστού από τις κνήµες, που περισσεύουν έξω από το Λίθο. Το σώµα του 

είναι όρθιο και µόνο το κεφάλι του γέρνει ελάχιστα προς τα εµπρός. Η τοποθέτησή 

του µέσα στη σκηνή, η κίνησή του, ο τρόπος που κρατάει τα πόδια του Χριστού –πώς 

σφίγγουν τα δάχτυλά του γύρω από τις κνήµες του νεκρού- επαναλαµβάνουν τον 

τρόπο απεικόνισης του Ιωσήφ από το Θρήνο στον Πλατανέ (πιν. Β2). Μόνο που εκεί 
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ο διασκελισµός του είναι πιο µεγάλος, κάτι που ο ζωγράφος εδώ δεν είχε το 

περιθώριο να κάνει λόγω του περιορισµένου χώρου.  

Πίσω από τον Ιωσήφ διακρίνεται το κεφάλι και τµήµα του κορµού µιας γυναίκας 

που στρέφεται προς το κέντρο της σκηνής. Μπροστά της στέκεται ο Νικόδηµος -

αναγνωρίζεται από το σγουρό κεφάλι και τα κοντά στρογγυλά του γένια- που κοιτάει 

επίσης προς το κέντρο. 

Στα δεξιά στέκονται πέντε γυναίκες που γέρνουν τα κεφάλια µε θλίψη και 

στραµµένες προς το κέντρο παρακολουθούν το θρήνο της Παναγίας. Η γυναίκα σε 

πρώτο πλάνο φέρνει το ένα χέρι στο µάγουλο και µε το άλλο, λυγισµένο από τον 

αγκώνα, δείχνει προς το νεκρό. Επαναλαµβάνει την ίδια στάση και χειρονοµία που 

έχουµε ήδη δει στις µυροφόρες από τον Πλατανέ (πιν. Β2) και τις Μαργαρίτες (πιν. 

Γ4). Κοινή µε αυτές τις παραστάσεις είναι και η ίδια η τοποθέτηση της οµάδας των 

γυναικών στο δεξί άκρο της σκηνής, απ’ όπου σιωπηλά παρακολουθούν. 

Τέλος, πίσω από την Παναγία, στο βάθος, στέκεται µια άλλη γυναίκα, µετωπική, 

µε ακάλυπτο κεφάλι και µαφόριο που ανοίγει µπροστά. Με τα χέρια της τραβάει τα 

λυτά µαλλιά της και το βλέµµα της κατευθύνεται έξω από τη σκηνή, κατευθείαν στο 

θεατή. 

Τον υπαίθριο χώρο, στον οποίο εκτυλίσσεται η σκηνή, δηλώνουν και εδώ τα 

βουνά στα δύο άκρα, ενώ πάνω από την οριζόντια κεραία του Σταυρού απεικονίζεται 

ο ήλιος και σελήνη. Πιο ψηλά µόλις που διακρίνονται λίγα γράµµατα από την 

επιγραφή που συνόδευε τη σκηνή. 

Ο Θρήνος από τη Σούγια παρουσιάζει σηµαντικές οµοιότητες, όπως φάνηκε και 

από την περιγραφή, µε τις αντίστοιχες σκηνές από τον Πλατανέ (πιν. Β1) και τις 

Μαργαρίτες (πιν. Γ1). Ο εικονογραφικός τύπος της Παναγίας που κάθεται πάνω σε 

ένα µικρό σε µήκος Λίθο και κλείνει στον κόρφο της το πάνω µέρος το σώµατος του 

Χριστού επαναλαµβάνεται και στις τρεις παραστάσεις. Η κεντρική της τοποθέτηση 

µέσα στη σκηνή είναι επίσης βασική οµοιότητα. Άλλο κοινό στοιχείο είναι ο τρόπος 

που το σώµα του Χριστού περισσεύει έξω από το Λίθο και το κρατά από τα πόδια ο 

Ιωσήφ, ενώ µε τον Πλατανέ η συγκεκριµένη παράσταση µοιράζεται και το κοινό 

µοτίβο του τυλιγµένου στο σάβανο νεκρού. Και στις τρεις παραστάσεις επίσης ο 

Σταυρός κατέχει κεντρική θέση χωρίζοντας µε τον κάθετο άξονά του τις σκηνές σε 

δύο συµµετρικά µέρη, από τη µια την οµάδα των µαθητών του Χριστού και από την 

άλλη, πάντα κοντά στο κεφάλι του νεκρού, τις µυροφόρες. Η απεικόνιση αυτών των 

γυναικών είναι ίδια και στις τρεις παραστάσεις: όρθιες, στραµµένες προς το νεκρό µε 
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γερµένα τα κεφάλια και ήρεµες στάσεις παρακολουθούν θλιµµένες το θρήνο της 

Παναγίας. 

 

 

Ε) Αγ. Στέφανος, Καστρί Μυλοποτάµου10. 

 

Η παράσταση του Θρήνου στον Αγ. Στέφανο στο Καστρί είναι αρκετά φθαρµένη, 

ένα µεγάλο τµήµα της είναι εντελώς κατεστραµµένο αλλά και το υπόλοιπο είναι 

γεµάτο άλατα, γεγονός που δυσκολεύει αρκετά την αναγνώριση (πιν. Ε1). Η σκηνή 

πλαισιώνεται από κόκκινη ταινία και είναι σχεδόν τετράγωνη στο σχήµα. Σε πρώτο 

πλάνο εικονίζεται ο Λίθος, ψηλός και αρκετά µακρύς, ώστε το σώµα του Χριστού να 

είναι ολόκληρο ξαπλωµένο πάνω σ’ αυτόν, χωρίς να περισσεύουν έξω τα πόδια του. 

Πάνω στο Λίθο, κοντά στο άκρο του προς τα αριστερά, κάθεται η Παναγία. Το 

πάνω µέρος του σώµατός της γέρνει, καθώς σκύβει για να αγκαλιάσει το Χριστό που 

κρατά στην ποδιά της. ∆υστυχώς τα πόδια της δεν διακρίνονται καθαρά. Ο 

προσανατολισµός της, όπως και του Χριστού, είναι ίδιος µε τη σκηνή στον Πύργο 

(πιν. Α1), ενώ διαφέρει από τις σκηνές στον Πλατανέ (πιν. Β1), τις Μαργαρίτες (πιν. 

Γ1), τη Σούγια (πιν. ∆1). Το αριστερό χέρι της Παναγίας περνά πάνω από τον κορµό 

του Χριστού και θα πρέπει να τον κρατά από το µπράτσο του δεξιού του χεριού, όµως 

στο σηµείο εκείνο η σκηνή είναι κατεστραµµένη (πιν. Ε2). ∆εν διακρίνεται επίσης η 

κίνηση του άλλου της χεριού, θα πρέπει να υποθέσουµε όµως ότι θα στήριζε το 

κεφάλι του Χριστού κρατώντάς το από πίσω ή θα τον αγκάλιαζε πίσω από τους 

ώµους, χειρονοµία που έχουµε δει να επαναλαµβάνεται ήδη αρκετές φορές –Πύργος 

(πιν. Α2), Πλατανές (πιν. Β2), Μαργαρίτες (πιν. Γ2), Σούγια (πιν. ∆1). Αν και το σώµα 

της σκύβει βαθιά, το πρόσωπό της δεν ακουµπά αυτό του Χριστού. Ο νεκρός είναι 

ξαπλωµένος γυµνός στην ποδιά της και φορά µόνο το λευκό περίζωµα. Το δεξί του 

χέρι µένει κολληµένο στο σώµα του και το αριστερό του προβάλλει κάτω από το 

τεντωµένο χέρι της Παναγίας. Πίσω από το Λίθο, στο κέντρο της σκηνής, υψώνεται 

επιβλητικός ο Σταυρός. 

Ο Ιωάννης στέκεται πίσω από το Λίθο, προς τα δεξιά (πιν. Ε3). Στραµµένος προς 

το Χριστό σκύβει βαθιά και παίρνει στα χέρια του το χέρι του νεκρού και το 

ασπάζεται, όπως είδαµε στη σκηνή από τις Μαργαρίτες (πιν. Γ2) και τον Πύργο (πιν. 

                                                           
10 Για το µνηµείο γενικά και τη θέση του Θρήνου σε αυτό βλ. Παράρτηµα, (Ε), σ. 74-76. 
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Α1). Λόγω του Λίθου το κάτω µέρος του σώµατός του δεν φαίνεται, εκτός από την 

άκρη του χιτώνα του και τα πέλµατά του που προβάλλουν από κάτω, δίνοντας την 

εντύπωση ότι ο Λίθος αιωρείται. 

Πίσω από τον Ιωάννη στέκεται µια γυναίκα µε το σώµα της στραµµένο ελαφρά 

προς τα αριστερά, προς το µέρος του νεκρού, µε το κεφάλι όµως να γυρίζει προς την 

αντίθετη κατεύθυνση, αποστρέφοντας το βλέµµα από το θλιβερό θέαµα. Τα µαλλιά 

της κρέµονται ξέπλεκα έξω από το µαφόριό της. Το ένα χέρι το φέρνει στο µάγουλο 

και µε το άλλο λυγισµένο από τον αγκώνα και µε την παλάµη προς τα επάνω µοιάζει 

να απορεί για το φοβερό γεγονός. Όπως µάλιστα αποστρέφει το βλέµµα της, αυτό 

καρφώνεται κατευθείαν στον θεατή. 

Στο δεξί άκρο της σκηνής στέκεται ο Ιωσήφ από Αριµαθαίας. Στραµµένος κατά 

3/4 προς το Χριστό γέρνει ελάχιστα προς τα εµπρός και έχει τα χέρια του καλυµµένα 

από τους αγκώνες και κάτω µε λευκό ύφασµα, το οποίο απλώνει κάτω από τα πόδια 

του Ιησού. Ο τρόπος που σχεδιάζεται το ύφασµα και είναι απλωµένο πάνω στα χέρια 

του Ιωσήφ –βλ. πώς το ένα του χέρι το καλύπτει ως ψηλά στον ώµο- αλλά βεβαίως 

και ο τρόπος που ο Ιωσήφ περνάει το ύφασµα κάτω από το πόδια του Χριστού είναι 

στοιχεία που τα συναντήσαµε ήδη στη σκηνή από τις Μαργαρίτες (πιν. Γ2). 

Το αριστερό µισό της σκηνής είναι αρκετά κατεστραµµένο, όµως διακρίνεται προς 

το µέσο, πίσω από το Λίθο η µορφή µιας µετωπικής γυναίκας µε ακάλυπτο κεφάλι 

(πιν. Ε4). Λυγίζοντας τα χέρια τραβά τα λυτά της µαλλιά. Η µορφή της παραπέµπει 

άµεσα στην αντίστοιχη γυναίκα από το Θρήνο στη Σούγια (πιν. ∆1). Όπως εκεί, και 

εδώ το βλέµµα της γυναίκας κατευθύνεται έξω από τη σκηνή, προς το θεατή. ∆ίπλα 

της απεικονίζεται η σκάλα της Αποκαθήλωσης, που διαγώνια τοποθετηµένη φτάνει 

ως την πάνω άκρη της σκηνής, χωρίς όµως το Νικόδηµο. Στο αριστερό άκρο, δίπλα 

στο προσκέφαλο του Χριστού, µόλις που διακρίνεται το ίχνος από ένα φωτοστέφανο 

και το περίγραµµα του κεφαλιού µιας µορφής, η οποία όµως έχει πια εντελώς 

καταστραφεί.  

Στο βάθος της σκηνής, αντίθετα µε όλες τις υπόλοιπες παραστάσεις, βρίσκουµε το 

τείχος µια πόλης, προφανώς της Ιερουσαλήµ. Ο ήλιος και η σελήνη εικονίζονται και 

εδώ πάνω από την οριζόντια κεραία του Σταυρού. 

Η σκηνή από το Καστρί µοιάζει µε τις παραστάσεις που είδαµε παραπάνω από τον 

Πλατανέ (πιν. Β1), τις Μαργαρίτες (πιν. Γ1) και τη Σούγια (πιν. ∆1) ως προς την 

τοποθέτηση της Παναγίας στο κέντρο της σκηνής µπροστά από το Σταυρό, που 

υψώνεται στο βάθος. Με τη σκηνή από τις Μαργαρίτες µοιράζεται ειδικότερα και την 
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απόδοση του Χριστού γυµνού, που φορά µόνο το λευκό περίζωµα.  Όµως οι 

διαφορετικές αναλογίες του Λίθου αµβλύνουν την εντύπωση της οµοιότητας. 

Επιπλέον, η διάταξη των υπόλοιπων µορφών διαφέρει ριζικά από αυτήν στις τρεις 

παραπάνω παραστάσεις. Εδώ δεν υπάρχει η συµµετρική σε σχέση µε το Σταυρό 

διάταξη των προσώπων σε δύο οµάδες και απουσιάζει η οµάδα των µυροφόρων.  

 

 

Στ) Παναγία, Ανισαράκι Σελίνου11. 

 

Η σκηνή του Θρήνου στην Παναγία στο Ανισαράκι πλαισιώνεται, όπως και οι 

προηγούµενες, από κόκκινη ταινία (πιν. Στ1). Στο κέντρο και σε πρώτο πλάνο 

εικονίζονται τα δύο κύρια πρόσωπα, η Παναγία και ο Χριστός. Η Παναγία κάθεται 

πάνω στο Λίθο που αποδίδεται ψηλός αλλά όχι µακρύς, σε διαστάσεις περισσότερο 

πέτρινου καθίσµατος. Είναι τοποθετηµένη έκκεντρα, κοντά στη δεξιά του άκρη. Είναι 

µετωπική και τα πόδια της φτάνουν ως κάτω στο έδαφος. Το πάνω µέρος του 

σώµατός της γέρνει προς τα δεξιά, όπως σφίγγει στην αγκαλιά της το Χριστό που 

είναι ξαπλωµένος στην ποδιά της (πιν. Στ2). Τα χέρια της τυλίγονται γύρω από τους 

ώµους του µε τον ίδιο τρόπο που είδαµε στις προηγούµενες παραστάσεις από τον 

Πλατανέ (πιν. Β2), τις Μαργαρίτες (πιν. Γ2) και τη Σούγια (πιν. ∆1) Όπως τον σφίγγει 

στην αγκαλιά της, ανασηκώνει το σώµα του και τα µάγουλά τους ακουµπούν.  

Ο Χριστός εικονίζεται γυµνός, ξαπλωµένος, µε το κεφάλι προς τα δεξιά. Το σώµα 

του από τη µέση και κάτω αιωρείται πάνω και έξω από το Λίθο. Φορά µόνο το λευκό 

περίζωµα. Τα χέρια του µένουν κολληµένα στο σώµα.  

Στο βάθος υψώνεται και εδώ ο Σταυρός. Βρίσκεται στο κέντρο της σκηνής, 

διακρίνεται όµως µόνο το πάνω τµήµα του, καθώς µπροστά, ανάµεσα σε αυτόν και 

στον Λίθο στέκεται ο Ιωάννης. Είναι όρθιος και στρέφεται κατά 3/4 προς το κέντρο. 

Θλιµµένος κοιτάζει το Χριστό, γέρνοντας το κεφάλι ελάχιστα το πλάι. Φέρνει το ένα 

χέρι στο µάγουλο, ενώ µε το άλλο λυγισµένο από τον αγκώνα δείχνει προς το νεκρό, 

επαναλαµβάνοντας την ίδια κίνηση του Ιωάννη από τη σκηνή στον Πλατανέ (πιν. Β2) 

και τη Σούγια (πιν. ∆1). 

Πίσω από τον Ιωάννη διακρίνεται ελάχιστα πια µια γυναικεία µορφή (πιν. Στ3), 

στραµµένη και αυτή προς το κέντρο της σκηνής. Στο αριστερό άκρο εικονίζεται ο 

                                                           
11 Για το µνηµείο γενικά και τη θέση του Θρήνου σε αυτό βλ. Παράρτηµα, (ΣΤ), σ. 76-77. 
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Ιωσήφ από Αριµαθαίας. Είναι γυρισµένος στο πλάι και µε προτεταµένο το δεξί του 

πόδι βηµατίζει έντονα προς τα δεξιά. Το σώµα του γέρνει προς τα εµπρός και µε 

καλυµµένα τα χέρια από τη σινδόνα υποβαστάζει τα λυγισµένα πόδια του Χριστού 

από τις κνήµες. Η σινδόνα καλύπτει τα χέρια του από τους αγκώνες και κάτω, 

επαναλαµβάνοντας το ίδιο µοτίβο µε τη σκηνή από τις Μαργαρίτες (πιν. Γ3) και το 

Καστρί (πιν. Ε3). 

Πίσω από τον Ιωσήφ, στο βάθος, στέκεται ο Νικόδηµος. Φορά χιτώνα και µανδύα 

ριγµένο στους ώµους. Είναι στραµµένος κατά 3/4 προς το κέντρο της σκηνής και 

παρακολουθεί. Η τοποθέτησή του στην παράσταση και η στάση του µοιάζουν πολύ 

µε τον τρόπο που απεικονίζεται η ίδια µορφή στο Θρήνο από τις Μαργαρίτες (πιν. 

Γ3), µόνο που εδώ δεν διακρίνεται αν κρατάει τη σκάλα. Το δεξί του χέρι, όµως,  

λυγισµένο από τον αγκώνα επαναλαµβάνει την ίδια κίνηση µε το Νικόδηµο στις 

Μαργαρίτες, όπου το χέρι του λυγίζει ακριβώς, για να πιάσει τη σκάλα µπροστά του. 

Στο άλλο µισό της σκηνής συνωστίζεται η οµάδα των Μυροφόρων (πιν. Στ4). 

Αποτελείται από τέσσερις γυναίκες, οι τρεις από τις οποίες στέκονται θλιµµένες στην 

άκρη της σκηνής και στραµµένες προς το κέντρο παρακολουθούν το θρήνο της 

Παναγίας. Οι δύο από αυτές φέρνουν το χέρι στο µάγουλο -η χαρακτηριστική 

χειρονοµία θλίψης- ενώ η πρώτη, που διακρίνεται ολόκληρη, λυγίζοντας το άλλο της 

χέρι δείχνει προς το νεκρό. Επαναλαµβάνει έτσι τη στάση που έχουµε ξαναδεί τόσο 

στον Ιωάννη (πιν. Στ3) σε αυτή τη σκηνή και στον Πλατανέ (πιν. Β2), όσο και στις 

Μυροφόρες στον Πλατανέ (πιν. Β2), στις Μαργαρίτες (πιν. Γ4) και τη Σούγια (πιν. 

∆1). Η τέταρτη από τις Μυροφόρες στέκεται πιο πίσω. Έχει το κεφάλι ακάλυπτο και 

στρέφεται προς τα δεξιά, µακριά από το κέντρο της σκηνής. Η χειρονοµία της δεν 

διακρίνεται σχεδόν καθόλου. Θα πρέπει µάλλον να ακουµπά µε το χέρι της το 

µάγουλο. Ο τρόπος που στρέφεται µακριά από τη σκηνή, που το βλέµµα της 

κατευθύνεται έξω από αυτήν  θυµίζουν την γυναίκα µε το κόκκινο µαφόριο και το 

ακάλυπτο κεφάλι από το θρήνο στον Πύργο (πιν. Α1). 

Στο βάθος της σκηνής, στα δύο άκρα, εικονίζονται και εδώ, όπως και σε 

προηγούµενες παραστάσεις (πιν. Α1, Β1, Γ1, ∆1) τα δύο βουνά. Ελάχιστα ίχνη της 

επιγραφής που συνόδευε την παράσταση σώζονται πάνω από την οριζόντια κεραία 

του Σταυρού. 

Η σκηνή από το Ανισαράκι παρουσιάζει σηµαντικές οµοιότητες µε τις σκηνές από 

τον Πλατανέ (πιν. Β1), τις Μαργαρίτες (πιν. Γ1) και τη Σούγια (πιν. ∆1) ως προς τον 

τύπο της µετωπικής Παναγίας, καθισµένης πάνω σε ένα µικρό σε µήκος Λίθο, µε το 
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σώµα του Χριστού να περισσεύει έξω από αυτόν και να υποβαστάζεται από τον 

Ιωσήφ. Ακόµα και η κάπως έκκεντρη τοποθέτηση της Παναγίας πάνω στο Λίθο και 

µέσα στη σκηνή δεν αλλοιώνει την εντύπωση της οµοιότητας. Ο Σταυρός που 

υψώνεται στο κέντρο της σκηνής είναι επίσης ένα πολύ σηµαντικό κοινό σηµείο µε 

τις παραπάνω παραστάσεις, όπως και ο χωρισµός των υπόλοιπων προσώπων της 

σκηνής σε δύο οµάδες, των µαθητών και των µυροφόρων. Όµως αυτές οι δύο οµάδες 

στη σκηνή από το Ανισαράκι, σε αντίθεση µε αυτό που συµβαίνει στις άλλες 

παραστάσεις, συγκλίνουν πίσω από την Παναγία και ο Σταυρός απωθείται 

περισσότερο προς το βάθος. Με τη σκηνή από τις Μαργαρίτες η παράσταση στο 

Ανισαράκι µοιράζεται εκτός από τα παραπάνω, τον ίδιο τύπο του γυµνού Χριστού, 

καθώς και τον ίδιο τρόπο απόδοσης των µορφών του Ιωσήφ και του Νικόδηµου (πιν. 

Γ3).  

 

 

Ζ) Αγ. Τριάδα, Αγ. Τριάδα Ρεθύµνου12. 

 

Ο Θρήνος στην Αγ. Τριάδα (πιν. Ζ1) πλαισιώνεται από κόκκινη ταινία, όπως και 

όλες οι προηγούµενες σκηνές. Στο κέντρο της σκηνής βρίσκεται η Παναγία µε το 

Χριστό και γύρω τους τα υπόλοιπα πρόσωπα του Θρήνου. Η Παναγία κάθεται και 

εδώ πάνω σε ένα Λίθο ψηλό αλλά σε µήκος µικρότερο από αυτό του σώµατος του 

Χριστού.  Ο Λίθος κοσµείται από οριζόντιες και κάθετες ταινίες που παριστάνουν 

προφανώς κάποια ανάγλυφη διακόσµηση της εξωτερικής του επιφάνειας, ενώ ένα 

διακοσµητικό µοτίβο από σταυρούς και ρόδακες, σαν διάφανο κέντηµα, τον 

καλύπτει. Η Παναγία κάθεται στο κέντρο του,  µετωπική, µε τα πόδια της να φτάνουν 

ως κάτω και να πατούν πάνω σε υποπόδιο. Το πάνω µέρος του σώµατός της γέρνει 

προς τα δεξιά, καθώς αγκαλιάζει το Χριστό  που είναι ξαπλωµένος στην ποδιά της 

(πιν. Ζ2). Το δεξί της χέρι περνά πάνω από τον κορµό του Χριστού και τον πιάνει 

ψηλά στο αριστερό του µπράτσο. Το άλλο της χέρι περνά πίσω από το κεφάλι του και 

τον αγκαλιάζει πάνω από τον αριστερό του ώµο. Όπως τον σφίγγει στην αγκαλιά της, 

ανασηκώνει ελαφρά το πάνω µέρος του σώµατός του και γέρνοντας προς το µέρος 

του ακουµπά το µάγουλό της στο δικό του. Το ίδιο αγκάλιασµα έχουµε δει ήδη στις 

                                                           
12 Για το µνηµείο γενικά και τη θέση του Θρήνου σε αυτό βλ. Παράρτηµα, (Ζ), σ. 77-79. 
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σκηνές από τον Πλατανέ (πιν. Β2), τις Μαργαρίτες (πιν. Γ2), τη Σούγια (πιν. ∆1) και 

το Ανισαράκι (πιν. Στ2) 

Ο Χριστός είναι γυµνός, εκτός από το λευκό περίζωµα. Το σώµα του ως τα γόνατα 

περίπου είναι ξαπλωµένο στην ποδιά της Παναγίας. Από κει και κάτω µένει µετέωρο, 

µε τα πόδια τεντωµένα, να περισσεύουν έξω από το Λίθο. Το αριστερό του χέρι είναι 

κολληµένο  πάνω στο σώµα του, ενώ το δεξί, λυγισµένο από τον αγκώνα, σηκώνεται 

πάνω από το χέρι της µητέρας του, καθώς το κρατά ο Ιωάννης και το φιλά.  

Πίσω από το Λίθο, στο κέντρο της σκηνής υψώνεται και εδώ ο Σταυρός, µε τα 

σύµβολα του Πάθους, τη λόγχη και τον σπόγγο, εκατέρωθεν της κάθετης κεραίας 

του. 

Ο Ιωάννης στέκεται πίσω από το Λίθο, προς τα αριστερά. Στρέφεται κατά 3/4 προς 

το νεκρό και σκύβοντας µπροστά παίρνει µε τα δύο του χέρια το δεξί χέρι του 

Χριστού και το φιλά, κίνηση που είδαµε να επαναλαµβάνεται στους Θρήνους από τον 

Πύργο (πιν. Α1), τις Μαργαρίτες (πιν. Γ1) και το Καστρί (πιν. Ε1)  

Πίσω του ακριβώς στέκεται µια γυναίκα µε κόκκινο µαφόριο. Το κεφάλι της είναι 

ακάλυπτο και φέρνοντας τα χέρια κοντά στο πρόσωπο φαίνεται σαν να τραβά τα 

µαλλιά της. Το ακάλυπτο κεφάλι της, η κίνησή της, να τραβά τα µαλλιά της, και 

κυρίως η µετωπική τοποθέτηση θυµίζουν τις αντίστοιχες µορφές από τους Θρήνους 

στη Σούγια (πιν. ∆1) και το Καστρί (πιν. Ε4). 

Στο αριστερό άκρο της σκηνής βρίσκεται ο Ιωσήφ από Αριµαθαίας. Γέροντας µε 

ψαρά µαλλιά και γένια, στέκεται στραµµένος στο πλάι προς το κέντρο της σκηνής. Το 

δεξί του πόδι είναι προτεταµένο και το σώµα του γέρνει προς τα εµπρός, καθώς 

σκύβει ελαφρά κρατώντας τα πόδια του Χριστού  από τα πέλµατα. Τα χέρια του είναι 

καλυµµένα µε το λευκό ύφασµα που συµβολίζει τη σινδόνα. Συγκεκριµένα, ξεκινά 

από ψηλά στο αριστερό µπράτσο του Ιωσήφ, καλύπτει τα χέρια από τους αγκώνες και 

κάτω και πέφτει στο πλάι, σχηµατίζοντας διαδοχικές πτυχές. Ο τρόπος που 

σχεδιάζεται είναι ίδιος µε αυτόν στις παραστάσεις του Θρήνου από τις Μαργαρίτες 

(πιν. Γ3) και το Καστρί (πιν. Ε3). 

Πίσω από τον Ιωσήφ, στο βάθος, εικονίζεται ο Νικόδηµος. Στραµµένος κατά 3/4 

προς το κέντρο της σκηνής και µε το κεφάλι ψηλά παρακολουθεί το θρήνο. Φορά 

χιτώνα και στην πλάτη του είναι ριγµένος µανδύας. Το δεξί του χέρι λυγισµένο κράτα 

µπροστά του τη σκάλα της Αποκαθήλωσης, µέσα από τα σκαλοπάτια της οποίας 

περνά το κεφάλι του. Η θέση του στη σκηνή, η στάση του σώµατός του, ο τρόπος που 

ο µανδύας του πέφτει πίσω στην πλάτη του, η κίνηση του χεριού του και βέβαια η 
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σκάλα που κρατά µπροστά του είναι ίδια µε το Νικόδηµο από τις Μαργαρίτες (πιν. 

Γ3). Μοιάζει επίσης και µε το Νικόδηµο από το Ανισαράκι (πιν. Στ3), µόνο που στην 

τελευταία αυτή παράσταση η σκάλα δεν εικονίζεται ή απλά δεν διακρίνεται πια. 

Στο δεξί άκρο της σκηνής στέκονται σιωπηλές τέσσερις γυναίκες, γυρισµένες προς 

το κέντρο της σκηνής. Με γερµένα τα κεφάλια στο πλάι παρακολουθούν θλιµµένες. 

∆ύο από αυτές -οι γυναίκες µε το κόκκινο και το µπλε µαφόριο- φέρνουν το χέρι στο 

µάγουλο. Μάλιστα η πρώτη, που φαίνεται ολόκληρη, µε το άλλο χέρι δείχνει προς το 

νεκρό επαναλαµβάνοντας έτσι την κίνηση που έχουµε δει ήδη αρκετές φορές στις 

γυναίκες του Θρήνου, στον Πλατανέ (πιν. Β2), τις Μαργαρίτες (πιν. Γ4), τη Σούγια 

(πιν. ∆1), το Ανισαράκι (πιν. Στ4). Οι άλλες γέρνουν επίσης τα κεφάλια και µε τα 

χέρια λυγισµένα δείχνουν προς το νεκρό. 

Στο βάθος της σκηνής δύο καφέ βουνά στα άκρα ανακαλούν και εδώ το βραχώδες 

τοπίο του Γολγοθά. Ψηλά, πάνω από την οριζόντια κεραία του Σταυρού διακρίνεται 

ακόµα η επιγραφή "Ο Επιτάφιος Θρήνος".  

Η σκηνή από την Αγία Τριάδα παρουσιάζει σηµαντικές οµοιότητες ως προς τον 

τρόπο που αποδίδεται το κεντρικό θέµα της Παναγίας µε το Χριστό µε τις σκηνές από 

τον Πλατανέ (πιν. Β1), τις Μαργαρίτες (πιν. Γ1), τη Σούγια (πιν. ∆1) και το 

Ανισαράκι (πιν. Στ1). Με όλες αυτές µοιράζεται την ίδια κεντρική τοποθέτηση της 

Παναγίας στη σκηνή, πάνω σε έναν Λίθο µικρότερο σε µήκος από το σώµα του 

Χριστού, µετωπικής και στατικής. Τα πόδια του Χριστού σε όλες αυτές περισσεύουν 

έξω από το Λίθο. Ο εναγκαλισµός και ο ασπασµός επαναλαµβάνεται επίσης 

πανοµοιότυπος. Με τις σκηνές από τον Πλατανέ, τις Μαργαρίτες και τη Σούγια ο 

Θρήνος από την Αγία Τριάδα µοιράζεται επίσης τον ίδιο τρόπο διάταξης των 

στοιχείων µέσα στη σύνθεση. Ο Σταυρός είναι ο κάθετος άξονας που χωρίζει στα δύο 

τη σκηνή. Τα υπόλοιπα πρόσωπα χωρίζονται και εδώ σε δύο ευδιάκριτες οµάδες, των 

µαθητών και των µυροφόρων, που απωθούνται προς τα δύο άκρα τις σκηνής. Οι 

µυροφόρες εικονίζονται σιωπηλές, µε γερµένα τα κεφάλια, να παρακολουθούν 

θλιµµένες το θρήνο. Ιδιαίτερα κοντά βρίσκεται η σκηνή από την Αγία Τριάδα µε 

αυτήν από τις Μαργαρίτες, µε την οποία µοιράζεται πέρα από τις παραπάνω 

οµοιότητες και την ίδια απόδοση των µορφών του Ιωάννη, του Ιωσήφ και του 

Νικόδηµου και φυσικά τον ίδιο τύπο του γυµνού Χριστού. 
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Κεφ. 2: ΣΥΓΚΡΙΤΙΚΗ ΕΞΕΤΑΣΗ ΤΩΝ ΠΑΡΑΣΤΑΣΕΩΝ 

 
Μετά την αναλυτική περιγραφή καθεµιάς παράστασης χωριστά, θα προχωρήσουµε 

σε µια σύντοµη συγκριτική εξέτασή τους, ώστε να καταλήξουµε σε πιο συγκεκριµένα 

συµπεράσµατα για τη σχέση που τις συνδέει. Το κριτήριο µε το οποίο ξεχωρίσαµε και 

εξετάζουµε ως οµάδα τις επτά παραπάνω παραστάσεις είναι ότι µοιράζονται την ίδια 

παραλλαγή για την απεικόνιση του κεντρικού θέµατος της σκηνής, αυτή της καθιστής 

στο Λίθο Παναγίας που κρατά στην ποδιά της το νεκρό Χριστό. Χρησιµοποιώντας τα 

στοιχεία που προέκυψαν από την περιγραφή των παραστάσεων, θα επιχειρήσουµε 

τώρα να εντοπίσουµε ποιες άλλες οµοιότητες τις συνδέουν ή και ποιες διαφορές τις 

χωρίζουν. Σύντοµες αναφορές έχουν ήδη γίνει στο προηγούµενο κεφάλαιο και εδώ θα 

τις ξαναδούµε πιο συστηµατικά. Στόχος µας είναι να κατανοήσουµε τελικά, µέσα από 

τις οµοιότητες και τις διαφορές, τη διαδικασία δηµιουργίας των συνθέσεων αυτών, 

τον τρόπο µε τον οποίο δούλεψαν οι ζωγράφοι και τη µορφή των σχεδίων που 

χρησιµοποιούσαν, για να συνθέσουν τις παραστάσεις τους.  

Ξεκινάµε από το γενικό σχήµα, τη διευθέτηση των βασικών στοιχείων µέσα στη 

σύνθεση. Όπως προέκυψε από τις περιγραφές στο προηγούµενο κεφάλαιο, σηµαντική 

οµοιότητα παρουσιάζουν οι Θρήνοι από τέσσερις ναούς, από τον Πλατανέ (πιν. Β1), 

τις Μαργαρίτες (πιν. Γ1), τη Σούγια (πιν. ∆1) και την Αγ. Τριάδα (πιν. Ζ1). Σε όλους 

στο κέντρο της σκηνής τοποθετείται το σύµπλεγµα της Παναγίας και του Χριστού, 

πάνω σε ένα ψηλό αλλά µικρό σε µήκος Λίθο και πίσω τους ορθώνεται ο Σταυρός. Ο 

κάθετος άξονάς του τέµνει τον οριζόντιο που σχηµατίζει ο Λίθος και το ξαπλωµένο 

σώµα του Χριστού. Έτσι αναδεικνύονται τα σηµαντικά στοιχεία της σύνθεσης, το 

σύµπλεγµα Μητέρας και Γιου. ∆εξιά και αριστερά του κεντρικού κάθετου άξονα 

τοποθετούνται συµµετρικά τα υπόλοιπα πρόσωπα της σκηνής. Στο αριστερό άκρο, 

κοντά στα πόδια του νεκρού, στέκεται η οµάδα των µαθητών -ο Ιωάννης και ο 

Ιωσήφ- στην οποία προστίθεται συχνά ο Νικόδηµος και µια γυναικεία µορφή 

αποσπασµένη από την οµάδα των  µυροφόρων. Η τελευταία αυτή οµάδα τοποθετείται 

στο άλλο άκρο της σκηνής, κοντά στο κεφάλι του Χριστού. Πρέπει βέβαια να 

τονιστεί ότι η σαφήνεια µε την οποία εφαρµόζεται το σχήµα δεν είναι ίδια σε όλες τις 

παραστάσεις, γεγονός που οφείλεται στον διαθέσιµο κάθε φορά χώρο, αλλά και στην 

ικανότητα του κάθε ζωγράφου. Έτσι, στις σκηνές από τις Μαργαρίτες (πιν. Γ1) και 

την Αγ. Τριάδα (πιν. Ζ1) βλέπουµε το σχήµα να εφαρµόζεται µε άνεση, ενώ στη 

Σούγια (πιν. ∆1) να κυριαρχεί η αίσθηση του συνωστισµού. 
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Η σκηνή από το Ανισαράκι (πιν. Στ1) µοιράζεται µε τις παραπάνω παραστάσεις  

την κεντρική τοποθέτηση της Παναγίας στη σύνθεση, το Σταυρό που υψώνεται 

κεντρικά στο βάθος και την οργάνωση των δευτερευουσών µορφών στις δύο οµάδες, 

των µαθητών και των µυροφόρων. Όµως οι δύο οµάδες δεν στέκονται στα άκρα της 

σκηνής, όπως συµβαίνει στις άλλες παραστάσεις, αλλά συναντιούνται πίσω από το 

Λίθο, σχηµατίζοντας µια πυραµίδα. Η κορυφή της βρίσκεται πάνω από την Παναγία, 

αναδεικνύοντας µε αυτόν τον τρόπο το σηµαντικό στοιχείο της παράστασης, που 

είναι το αγκάλιασµα του νεκρού Χριστού από τη µητέρα του.  

Οι άλλες δυο παραστάσεις που εξετάζουµε, από τον Πύργο (πιν. Α1) και το 

Καστρί (πιν. Ε1), ακολουθούν άλλες συνθετικές αρχές. Στον Πύργο κυριαρχεί σε 

πρώτο πλάνο ο οριζόντιος άξονας που σχηµατίζει ο µεγάλος Λίθος και ο Χριστός 

ξαπλωµένος πάνω σε αυτόν. Η Παναγία είναι έκκεντρα τοποθετηµένη πάνω στο Λίθο 

και γενικά µέσα στη σκηνή. Ο Σταυρός λείπει και τα υπόλοιπα πρόσωπα -µαθητές και 

µυροφόρες- συγκεντρώνονται, µε εξαίρεση µια γυναίκα, στο δεξιό άκρο της σκηνής. 

Οι µορφές της Παναγίας και του Χριστού, αποµονωµένες από όλα σχεδόν τα 

υπόλοιπα πρόσωπα, καταλαµβάνουν το αριστερό άκρο της σκηνής και µε τον τρόπο 

αυτό αναδεικνύονται. Ακολουθώντας διαφορετικό σχήµα από αυτό των παραπάνω 

παραστάσεων ο ζωγράφος στον Πύργο, επιτυγχάνει, ωστόσο, το ίδιο αποτέλεσµα, τον 

τονισµό του συµπλέγµατος της Παναγίας µε το Χριστό.  

Στο Καστρί, από την άλλη, συναντάµε, βέβαια, το Σταυρό να υψώνεται 

επιβλητικός στο κέντρο της σκηνής, αποτελώντας, όπως και στην οµάδα των πέντε 

παραπάνω παραστάσεων, τον κεντρικό κάθετο άξονά της. Επίσης η Παναγία είναι 

τοποθετηµένη στο κέντρο σχεδόν της σκηνής, µπροστά από το Σταυρό. Όµως η 

σύνθεση διαφέρει από τις παραπάνω ως προς το ότι απουσιάζει εντελώς η οµάδα των 

µυροφόρων στο ένα άκρο. Χάνεται έτσι η συµµετρία στη σκηνή και η οργάνωση των 

στοιχείων βάσει ενός κεντρικού κάθετου άξονα, εντύπωση που ενισχύεται και από 

την απουσία στο βάθος των δύο συµµετρικά τοποθετηµένων βουνών και την 

αντικατάστασή τους από το τείχος. 

Από τις επτά παραστάσεις, λοιπόν, που εξετάζουµε, ξεχωρίζει µια οµάδα πέντε 

σκηνών (Πλατανές, Μαργαρίτες, Σούγια, Ανισαράκι, Αγ. Τριάδα) που ακολουθούν το 

ίδιο γενικό σχήµα. Το Ανισαράκι, αν και διαφοροποιείται εν µέρει από τις υπόλοιπες, 

µοιράζεται όµως µε αυτές πολύ σηµαντικές οµοιότητες, ώστε να πρέπει να εξεταστεί 

µαζί τους. Έχοντας ως στόχο να κατανοήσουµε τη διαδικασία µέσα από την οποία 

δηµιουργείται µια ζωγραφική σύνθεση θα περιοριστούµε στη συνέχεια στην οµάδα 
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αυτή κάνοντας κάποιες παρατηρήσεις που αφορούν στην απόδοση των επιµέρους 

µοτίβων. Θα εξετάσουµε σε ποιο βαθµό η οµοιότητα στο γενικό σχήµα αντιστοιχεί 

και σε οµοιότητα στην απόδοση των  επιµέρους στοιχείων, ώστε να καταλήξουµε σε 

κάποιο συµπέρασµα σχετικά µε τον τρόπο δουλειάς των ζωγράφων. 

Ξεκινώντας από την Παναγία, διαπιστώνουµε ότι, ενώ σε όλες τις σκηνές η θέση 

και η στάση της είναι ίδια (πιν. Β1, Γ1, ∆1, Στ1, Ζ1) υπάρχουν όµως δύο διαφορετικοί 

τρόποι για την απόδοση του ενδύµατός της.  Στον πρώτο -στον Πλατανέ (πιν. Β2) και 

το Ανισαράκι (πιν. Στ2)- το µαφόριο αγκαλιάζει τα γόνατά της, ενώ στον δεύτερο -

Μαργαρίτες, (πιν. Γ2), Σούγια, (πιν. ∆1) και Αγ. Τριάδα, (πιν. Ζ1)- αυτό καλύπτει τα 

πόδια ως τη µέση της κνήµης, ενώ µαζεύεται στο πλάι σε µια µυτερή πτύχωση.  

Ο Χριστός επίσης δεν εικονίζεται σε όλες τις παραστάσεις όµοια. Στις 

Μαργαρίτες, το Ανισαράκι και την Αγ. Τριάδα είναι γυµνός (πιν. Γ2, Στ1, Ζ1). Στον 

Πλατανέ και τη Σούγια, αντίθετα, είναι τυλιγµένος στο σάβανο (πιν. Β2, ∆1). Οι 

σκηνές από τις Μαργαρίτες, το Ανισαράκι και την Αγ. Τριάδα, µοιράζονται και άλλες 

σηµαντικές οµοιότητες. Ο Ιωσήφ επαναλαµβάνει και στις τρεις την ίδια στάση, ενώ η 

σινδόνα απλώνεται µε τον ίδιο τρόπο πάνω στα χέρια του. Ο Νικόδηµος επίσης 

απεικονίζεται σχεδόν πανοµοιότυπος, στο ίδιο σηµείο της σύνθεσης, 

επαναλαµβάνοντας ακόµα και τις ίδιες λεπτοµέρειες στην απόδοσή του, όπως η 

αναδίπλωση του µανδύα πάνω από τον ώµο του, στις Μαργαρίτες και την Αγ. 

Τριάδα, όπου διακρίνεται καλύτερα. Οι τρεις αυτές παραστάσεις αποτελούν µια 

υποοµάδα µέσα στο σύνολο των πέντε σκηνών, εξαιτίας των οµοιοτήτων τους στην 

απόδοση βασικών µορφών της σύνθεσης. 

Μια δεύτερη υποοµάδα αποτελούν οι άλλες δύο σκηνές, από τον Πλατανέ και τη 

Σούγια, που εκτός του ότι µοιράζονται τον ίδιο τύπο απεικόνισης του σαβανωµένου 

Χριστού, µε τον ίδιο τρόπο αποδίδεται και στις δυο ο Ιωάννης, θλιµµένος και µε 

σκυφτό το κεφάλι να παρακολουθεί, αλλά και ο Ιωσήφ, που µε όρθιο το σώµα και σε 

διασκελισµό κρατά από τα πόδια το νεκρό Χριστό.  

Όµως οι παραστάσεις που βρίσκονται στην ίδια υποοµάδα δεν µοιάζουν ως την 

τελευταία τους λεπτοµέρεια. Είδαµε αµέσως παραπάνω ότι ο τρόπος που καλύπτει το 

µαφόριο τα πόδια της Παναγίας είναι διαφορετικός στο Ανισαράκι από αυτόν στις 

Μαργαρίτες και την Αγ. Τριάδα (πιν. Στ2, Γ2, Ζ1), τις δυο συγγενικές της 

παραστάσεις, είναι όµως ίδιος µε τη σκηνή στον Πλατανέ (πιν. Β3).  Επίσης, στην Αγ. 

Τριάδα (πιν. Ζ1) και τη Σούγια (πιν. ∆1), δυο σκηνές από διαφορετικές υποοµάδες, 

συναντάµε τον ίδιο τύπο της µετωπικής γυναίκας που θρηνεί µε το κεφάλι ακάλυπτο 
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τραβώντας τα µαλλιά της. Η µορφή όµως αυτή λείπει από τις συγγενικές τους 

παραστάσεις στις Μαργαρίτες (πιν. Γ1), το Ανισαράκι (πιν. Στ1) και τον Πλατανέ 

(πιν. Β1). Και ένα τελευταίο παράδειγµα. Στις Μαργαρίτες και την Αγ. Τριάδα ο 

Ιωάννης απεικονίζεται στον ίδιο τύπο, σκυµµένος να ασπάζεται το χέρι του Χριστού 

(πιν. Γ2, Ζ1). Στο Ανισαράκι, όµως, αν και µοιράζεται µε τις δυο αυτές σκηνές 

σηµαντικές οµοιότητες, για την απόδοση του Ιωάννη επιλέγεται ένας διαφορετικός 

τύπος, αυτός του όρθιου Ιωάννη, που θλιµµένος παρακολουθεί τη σκηνή (πιν. Στ2). 

Από την άλλη, και στις πέντε παραστάσεις η οµάδα των µυροφόρων αποδίδεται µε 

τον ίδιο τρόπο.  

Οι παραπάνω παρατηρήσεις δείχνουν ότι, αν και οι πέντε σκηνές είναι παρόµοιες 

ως προς το γενικό τους σχήµα, τη διάταξη των βασικών στοιχείων τους, ο τρόπος µε 

τον οποίο αποδίδονται τα επιµέρους µοτίβα δεν είναι πάντα ο ίδιος. Αυτό ισχύει 

ακόµα και για τις σκηνές που στην απόδοση των κύριων προσώπων τους (Παναγία, 

Χριστός, Ιωσήφ) ακολουθούν τις ίδιες λύσεις. Το είδος αυτό της συνάφειας µεταξύ 

των πέντε σκηνών πρέπει να εξηγηθεί βάσει του τρόπου που δούλεψαν οι ζωγράφοι 

και του είδους των σχεδίων που χρησιµοποίησαν. Η οµοιότητα στο γενικό σχήµα των 

πέντε παραστάσεων δηλώνει ότι οι ζωγράφοι χρησιµοποίησαν όµοια προσχέδια για 

την απόδοσή τους. Αυτά θα πρέπει να όριζαν τα βασικά στοιχεία της σύνθεσης και 

την τοποθέτησή τους µέσα στο χώρο. Θα πρέπει να όριζαν συγκεκριµένα ότι το 

σύµπλεγµα της Παναγίας µε το Χριστό τοποθετείται πάνω σε ένα ψηλό αλλά µικρό 

σε µήκος Λίθο στο κέντρο της σκηνής, µπροστά από το Σταυρό. Επίσης ότι 

συµµετρικά προς το Σταυρό, στα δύο άκρα τοποθετούνται η οµάδα των µαθητών από 

τη µεριά των ποδιών του Χριστού, µε τον Ιωσήφ συγκεκριµένα να κρατά τα πόδια 

του νεκρού, και από τη µεριά του κεφαλιού οι µυροφόρες. Επίσης στο βάθος, στα δύο 

άκρα, θα προέβλεπαν την απεικόνιση των δύο βουνών. Τίποτα παραπάνω. Βάσει 

αυτών οι ζωγράφοι θα σχεδίασαν τις σκηνές τους στο περίγραµµά τους. Για την 

απόδοση, στη συνέχεια, του κάθε µοτίβου στις λεπτοµέρειές του, τη στάση της κάθε 

µορφής ή τον τρόπο που πτυχώνεται το ένδυµά της, θα πρέπει να χρησιµοποίησαν 

σχέδια πιο λεπτοµερή, τα οποία όµως δεν απεικόνιζαν τις σκηνές στο σύνολό τους 

αλλά µεµονωµένες µορφές της σκηνής ή µικρές οµάδες, όπως το σύµπλεγµα της 

Παναγίας µε το Χριστό ή τις µυροφόρες. Πρέπει να φανταστούµε ότι στα τετράδια 

τους οι ζωγράφοι είχαν πληθώρα τέτοιων σχεδίων, πιθανόν µε περισσότερες από µια 

παραλλαγές για την απόδοση κάθε µορφής του Θρήνου. Για παράδειγµα, οι ζωγράφοι 

των σκηνών από τον Πλατανέ (πιν. Β1) και τις Μαργαρίτες (πιν. Γ1), αν και δίνουν τη 
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γενική µορφή στη σύνθεση βάσει όµοιων περιληπτικών προσχεδίων, για την απόδοση 

συγκεκριµένα του συµπλέγµατος της Παναγίας του Χριστού και του Ιωσήφ 

αντιγράφουν διαφορετικά σχέδια, τα οποία θα πρέπει να φανταστούµε ότι περιείχαν 

την οµάδα µόνο αυτών των τριών µορφών και όχι το σύνολο της παράστασης. Από 

αυτά το ένα ορίζει ο Χριστός να ζωγραφίζεται σαβανωµένος και ο Ιωσήφ να τον 

κρατά από τις κνήµες (Πλατανές), ενώ το άλλο να αποδίδεται γυµνός ο Χριστός και ο 

Ιωσήφ µε λυγισµένη τη µέση να υποβαστάζει τα πόδια του από τα πέλµατα 

(Μαργαρίτες). Επίσης, για να αποδώσουν τη µορφή του Ιωάννη στο σηµείο που όριζε 

το γενικό προσχέδιο, χρησιµοποίησαν και πάλι ο καθένας διαφορετικό σχέδιο. Αυτό 

του ζωγράφου από τον Πλατανέ θα έδειχνε τον Ιωάννη όρθιο, να παρακολουθεί 

θλιµµένος, ακουµπώντας µε το χέρι του το µάγουλο, ενώ το σχέδιο του ζωγράφου 

από τις Μαργαρίτες θα τον έδειχνε σκυµµένο να ασπάζεται το χέρι του Χριστού. Για 

την απόδοση όµως των µυροφόρων και οι δύο ζωγράφοι χρησιµοποίησαν όµοια 

σχέδια µε τις γυναίκες να στέκονται σε οµάδα, σιωπηλές και µε γερµένα τα κεφάλια 

να παρακολουθούν το θρήνο. 

Ο τρόπος αυτός δουλειάς δηµιουργεί την ποικιλία στους συνδυασµούς των 

επιµέρους µοτίβων που συναντήσαµε. Και όχι µόνο αυτό. Ανάλογα µε το διαθέσιµο 

χώρο σε κάθε εκκλησία ο ζωγράφος µπορούσε βάσει του ίδιου προσχεδίου να 

δηµιουργήσει λιγότερο ή περισσότερο πολυπρόσωπες σκηνές, προσθέτοντας ή 

αφαιρώντας µορφές. Για παράδειγµα, στη Σούγια (πιν. ∆1), όπου η σκηνή µοιάζει µε 

αυτή του Πλατανέ (πιν. Β1) όχι µόνο στο γενικό της σχήµα αλλά ακόµα και στον 

τρόπο που αποδίδονται οι περισσότερες από τις µορφές (Παναγία, Χριστός, Ιωάννης, 

Ιωσήφ, Μυροφόρες)  ο ζωγράφος επιλέγει να δώσει µια πολυπρόσωπη σύνθεση 

προσθέτοντας, πέρα από αυτό που όριζε πιθανόν το γενικό προσχέδιο, όχι µόνο 

περισσότερες µυροφόρες αλλά και δύο επιπλέον γυναίκες, αποσπασµένες από την 

υπόλοιπη οµάδα, καθώς και το Νικόδηµο, πρόσωπα που λείπουν από την συγγενική 

της παράσταση στον Πλατανέ. 

Τα συµπεράσµατα αυτά για τον τρόπο δουλειάς των ζωγράφων επιβεβαιώνονται 

από τα λίγα παραδείγµατα σχεδίων ζωγραφικής που σώζονται από την περίοδο του 

Μεσαίωνα. Το πιο γνωστό, του 13ου αι., είναι το εγχειρίδιο του Wolfenbüttel, ένας 

εικονογραφηµένος οδηγός για ζωγράφους, που περιέχει στα φύλλα του σχέδια 

εικονογραφικών λεπτοµερειών και µεµονωµένων µορφών από διάφορες σκηνές, 

µεταξύ των οποίων και ο Θρήνος (εικ. 7-8). Πρόκειται για τη µορφή ακριβώς των 

σχεδίων  που υποθέτουµε ότι χρησιµοποίησαν οι ζωγράφοι των πέντε παραστάσεων 
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για την απόδοση των λεπτοµερειών των συνθέσεων. Ο συγκεκριµένος οδηγός βέβαια, 

αν και, όπως έχει αποδειχθεί, αντιγράφει βυζαντινές παραστάσεις, είναι έργο δυτικού 

ζωγράφου. ∆εν θα πρέπει να φανταστούµε όµως ότι υπήρχαν ουσιαστικές διαφορές 

στον τρόπο δουλειάς των βυζαντινών και των δυτικών ζωγράφων το 13ο αι. και 

βεβαίως ο τρόπος αυτός δεν θα πρέπει να άλλαξε σηµαντικά για τους βυζαντινούς 

ζωγράφους µέσα στο 14ο αι που µας ενδιαφέρει13. Επίσης, σε φύλλο του χειρογράφου 

της βιβλιοθήκης του Πανεπιστηµίου του Princeton (Cod. Garrett 7) µε το κείµενο των 

Ευαγγελίων πίσω από την µικρογραφία του Ευαγγελιστή Ιωάννη απεικονίζονται οι 

µορφές του Χριστού και της Παναγίας σε τυχαία διάταξη (εικ. 9). Η ερµηνεία που 

δίνεται και εδώ είναι ότι οι δύο µορφές αποτελούν σχέδια που αντέγραψε από 

παράσταση ∆έησης κάποιος ζωγράφος του 12ου αι, για να τα χρησιµοποιήσει σε δικά 

του έργα. Σε δεύτερη χρήση το φύλλο αυτό χρησιµοποιήθηκε για την εικονογράφηση 

του χειρογράφου του Ευαγγελίου µε την απεικόνιση του Ευαγγελιστή Ιωάννη στην 

πίσω πλευρά14. Τα σχέδια που βρίσκουµε στο Ευαγγέλιο Garrett είναι της ίδιας 

µορφής µε αυτά στο εγχειρίδιο του Wolfenbüttel, ένα αιώνα αργότερα, δηλαδή 

λεπτοµερή σχέδια µεµονωµένων µορφών και όχι ολόκληρων παραστάσεων. 

Περιληπτικά προσχέδια που περιέχουν το σύνολο της σκηνής µόνο στα βασικά της 

στοιχεία, χωρίς απόδοση των λεπτοµερειών, δεν έχουν σωθεί από τη βυζαντινή 

περίοδο. Μόνο σε κάποιους φακέλους σχεδίων µεταβυζαντινών ζωγράφων που 

φυλάσσονται στο Μουσείο Μπενάκη περιέχονται τέτοια σχέδια, από εποχές 

µεταγενέστερες όµως από αυτήν που µελετάµε (16ος αι. κ.εξ.)15. Ωστόσο οι 

παρατηρήσεις που έγιναν εδώ ενθαρρύνονται από την άποψη που έχει διατυπωθεί 

στην έρευνα για τα σχέδια που χρησιµοποιούσαν οι ζωγράφοι του Μεσαίωνα. Ο Ernst 

Kitzinger κάνει τη διάκριση µεταξύ δύο ειδών εικονογραφικών οδηγών: Από τη µια 

ήταν οι συλλογές σχεδίων µεµονωµένων µορφών ή µικρών οµάδων µορφών, τις 

οποίες αντέγραφαν οι ζωγράφοι από παραστάσεις που έβλεπαν µε σκοπό να τις 

χρησιµοποιήσουν στα δικά τους έργα, ενώ από την άλλη διέθεταν και βιβλία που 

περιείχαν ολόκληρους εικονογραφικούς κύκλους και τα οποία στόχευαν στο να 

καθοδηγήσουν τους ζωγράφους στη σωστή επιλογή και διάταξη των σκηνών, αλλά 

                                                           
13 Για το εγχειρίδιο του Wolfenbüttel βλ. Buchthal, H., The "Musterbuch" of  Wolfenbüttel and its 
position in the art of the thirteenth century, Βιέννη 1979. 
14 Illuminated Greek Manuscripts from American Collections, no. 41,  150-151, εικ. 71-72. 
15 Για τους φακέλους µε τα σχέδια από το Μουσείο Μπενάκη βλ. Βασιλάκη, Σχέδια εργασίας,  43-53. 
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και των µορφών και των αντικειµένων µέσα σε κάθε σκηνή και εποµένως θα ήταν 

µάλλον περιληπτικοί ως προς τη απόδοση των λεπτοµερειών16. 

 

                                                           
16 Kitzinger, "Norman Sicily", 140. Αναλυτική αναφορά στις θεωρίες που έχουν διατυπωθεί περί 
σχεδίων ζωγραφικής και ειδικά για ό,τι συνέβαινε στο Βυζάντιο στο Scheller, R., Exemplum. Model-
Book Drawings and the Practice of Artistic Transmission in the Middle Ages (ca. 900 - ca. 1470), 
Amsterdam 1995, 48 κ.εξ., 383-396. 
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Κεφ. 3: Η ΠΑΡΑΛΛΑΓΗ ΜΕ ΤΗΝ ΚΑΘΙΣΤΗ ΣΤΟ ΛΙΘΟ 

ΠΑΝΑΓΙΑ ΑΠΟ ΤΗΝ ΚΡΗΤΗ ΚΑΙ ΟΙ ΑΠΕΙΚΟΝΙΣΕΙΣ ΤΟΥ 

ΘΡΗΝΟΥ ΣΤΗ ΣΥΓΧΡΟΝΗ ΒΥΖΑΝΤΙΝΗ ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ 

 
Στην Εισαγωγή, εκθέτοντας το θέµα µε το οποίο θα ασχοληθούµε, αναφέραµε ότι 

το στοιχείο που ξεχωρίζει τις επτά παραστάσεις του Θρήνου που εξετάζουµε είναι η 

ασυνήθιστη για το βυζαντινό χώρο απεικόνιση της Παναγίας καθιστής πάνω στο 

Λίθο. Τα χαρακτηριστικά αυτής της παραλλαγής περιγράψαµε στα προηγούµενα δύο 

κεφάλαια. Τώρα θα συγκρίνουµε τις επτά σκηνές µε άλλες σύγχρονές τους, 

αντιπροσωπευτικές σκηνές Θρήνου από την Κρήτη και γενικά το βυζαντινό χώρο, 

ώστε να φανεί ως ποιο βαθµό αυτές διαφοροποιούνται από τα καθιερωµένα στη 

βυζαντινή ζωγραφική. Τα συµπεράσµατα από τη σύγκριση, σε συνδυασµό και µε όσα 

θα προκύψουν στη συνέχεια της έρευνας, θα µας βοηθήσουν να κατανοήσουµε µέσα 

από ποια διαδικασία δηµιουργήθηκε η συγκεκριµένη παραλλαγή του Θρήνου που 

εξετάζουµε.  

Ο εικονογραφικός τύπος της Παναγίας καθιστής στο Λίθο µε το πάνω µέρος του 

σώµατος του Χριστού στην ποδιά της µέχρι στιγµής δεν έχει εντοπιστεί σε κανένα 

άλλο µνηµείο της Κρήτης πέρα από τις επτά παραστάσεις που εξετάζουµε (πιν. Α1, 

Β1, Γ1, ∆1, Ε1, Στ1, Ζ1). Στους υπόλοιπους θρήνους που σώζονται από την ίδια εποχή 

στην Κρήτη η Παναγία απεικονίζεται σε δύο βασικούς τύπους. Στον πρώτο, στέκεται 

πίσω από το Λίθο και σκύβοντας πάνω από το σώµα του ξαπλωµένου στο Λίθο 

Χριστού, τον αγκαλιάζει από τους ώµους και τον φιλά στο πρόσωπο. Αυτό βλέπουµε 

πχ. στις παραστάσεις από τον Αγ. Ιωάννη Πρόδροµο στην Κριτσά Μεραµπέλλου 

(1389-1390)17 (εικ. 10) και στον Προφήτη Ηλία από τον Τραχινιάκο Σελίνου18 (εικ. 

11). Στο δεύτερο τύπο η Παναγία κάθεται δίπλα στο Λίθο, στο προσκέφαλο του 

Χριστού, και σκύβει το κεφάλι πάνω από το πρόσωπό του. Με τα χέρια της τον 

αγκαλιάζει από τους ώµους. Στον τύπο αυτό ανήκουν οι παραστάσεις από τον Αγ. 

Αντώνιο στο Αβδού Πεδιάδος (αρχές 14ου αι)19 (εικ. 12), από τον Αγ. Ιωάννη 

                                                           
17 Για το ναό αυτό βλ: Gerola, Τοπογραφικός κατάλογος, 84 (no. 565). Byzantinisches Kreta, 434-435. 
Bissinger, Kreta, 177 (no. 145). Spatharakis, Dated Byzantine Wall Paintings, 133-136. 
18 Για το ναό αυτό βλ: Gerola, Τοπογραφικός κατάλογος, 40 (no. 152). Λασσιθιωτάκης, Εκκλησίες της 
δυτικής Κρήτης, 198-200. Bissinger, Kreta, 102 (no. 64) 
19 Για το ναό αυτό βλ: Gerola, Τοπογραφικός κατάλογος, 81 (no. 529). Byzantinisches Kreta, 411-412. 
Bissinger, Kreta, 121 (no. 88) 
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Θεολόγο στο Σελλί Ρεθύµνου (1411)20 (εικ. 13), τον Αγ. Ιωάννη Ξενικό στο Λασίθι21 

(εικ. 14), τον Σωτήρα στο Παντέλι Σητείας (α' µισό 15ου αι.)22 (εικ. 15). Στον 

υπόλοιπο βυζαντινό χώρο επαναλαµβάνεται η ίδια εικόνα. Στις περισσότερες σκηνές 

Θρήνου η Παναγία είτε στέκεται πίσω από το Λίθο και σκύβοντας αγκαλιάζει το 

Χριστό και τον φιλά (βλ. τις παραστάσεις από την Παναγίας Ολυµπιώτισσα, τέλος 

13ου αι.23 -εικ. 16-  και τον Sv. Spas Kučevište 133024 -εικ. 17) είτε κάθεται στο 

προσκέφαλό του και γέρνει το κεφάλι πάνω από το πρόσωπό του (βλ. πχ. τις 

παραστάσεις από τον Αγ. ∆ηµήτριο στο Peć, 134525, εικ. 18, και τον Αγ. 

Κωνσταντίνο και Αγ. Ελένη της Αχρίδας του β' µισού του 14ου αι26, εικ. 19). Σε 

γνωστές συνθέσεις του Θρήνου συναντάται και ένας τρίτος τύπος, στον οποίο η 

Παναγία θρηνεί πίσω από το Λίθο, χωρίς να ακουµπά το Χριστό (βλ. πχ. στην 

Περίβλεπτο της Αχρίδας (1294/95)27 εικ. 20 και τη Gracaniča ca.1319/2128 εικ. 21). 

Ο τύπος της καθιστής στο Λίθο Παναγίας συναντάται στο πλαίσιο της βυζαντινής 

ζωγραφικής σε µία µόνο παράσταση Θρήνου εκτός Κρήτης, στον Αγ. Νικόλαο στο 

Prilep29 (εικ. 58), σύνθεση που προηγείται χρονικά από τις κρητικές (1298). Προς το 

παρόν όµως δεν θα ασχοληθούµε περισσότερο µε αυτόν τον τύπο, καθώς θα 

αποτελέσει θέµα χωριστού κεφαλαίου στη συνέχεια. 

Περνάµε τώρα στα υπόλοιπα στοιχεία της σύνθεσης. Στο προηγούµενο κεφάλαιο 

ασχοληθήκαµε εκτενώς µε το θέµα της συνθετικής αρχής βάσει της οποίας 

οργανώνονται οι παραστάσεις που εξετάζουµε και είδαµε ότι πέντε από αυτές 

ακολουθούν ένα συγκεκριµένο σχήµα. Το σχήµα αυτό κοιτάζοντας σύγχρονες 

απεικονίσεις του Θρήνου από την Κρήτη διαπιστώνουµε ότι είναι πολύ συνηθισµένο. 

Αν δούµε πχ. τους Θρήνους από τον Αγ. Αντώνιο στο Αβδού Πεδιάδος (αρχές 14ου 

αι) (εικ. 12), τον Αγ. Ιωάννη Πρόδροµο στην Κριτσά Μεραµπέλλου (1389-1390) 
                                                           
20 Για το ναό αυτό βλ: Σπαθαράκης, Ι., "Τεχνοτροπικές παρατηρήσεις στις τοιχογραφίες του Αγίου 
Ιωάννου του Θεολόγου στο Σελλί Ρεθύµνης", Αριάδνη. Επιστηµονική Επετηρίδα της Φιλοσοφικής 
Σχολής του Πανεπιστηµίου Κρήτης 1 (1983) 61-75. Bissinger, Kreta, 208 (no. 186). Spatharakis, Dated 
Byzantine Wall Paintings, 163-166. 
21 Πρόκειται για αδηµοσίευτο µνηµείο.  
22 Για το ναό αυτό βλ: Gerola, Τοπογραφικός κατάλογος, 106 (no. 801). Byzantinisches Kreta, 461-464, 
fig. 438.   
23 Για το ναό αυτό βλ: Constantinides, E., The wall paintings of the Panagia Olympiotissa at Elasson 
in Northern Thessaly, Αθήνα 1992. 
24 Για το ναό αυτό βλ: Velmans, La peinture murale, 227-228. 
25 Για το ναό αυτό βλ: Velmans, La peinture murale, 234 (Εκεί περισσότερη βιβλιογραφία). 
26 Για το ναό αυτό βλ: Subotic, G., L' Eglise des Saints Constantin et Helene a Ohrid, Βελιγράδι 1971. 
27 Για το ναό αυτό βλ: Čornakov, D., Hl. Klemens in Ohrid, Βελιγράδι 1967. Velmans, La peinture 
murale, 167-168 (Εκεί περισσότερη βιβλιογραφία) 
28 Για το ναό αυτό βλ: Todić, B., Gračanica, Slikarstvo, Βελιγράδι 1988. 
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(εικ. 10), τον Αγ. Ιωάννη Θεολόγο στο Σελλί Ρεθύµνου (1411) (εικ. 13), τον Σωτήρα 

στο Παντέλι  Σητείας (α' µισό 15ου αι.) (εικ. 15) και τον Αγ. Ιωάννη Ξενικό στο 

Λασίθι (εικ. 14) θα διαπιστώσουµε ότι σε όλους οι µυροφόρες αποτελούν µια οµάδα 

που στέκεται κοντά στο κεφάλι του Χριστού και οι µαθητές -ο Ιωάννης, ο Ιωσήφ και 

ο Νικόδηµος- µια δεύτερη οµάδα τοποθετηµένη στο άλλο άκρο της σκηνής, στα 

πόδια του. Ο Σταυρός υψώνεται σε όλες στο κέντρο της σκηνής. Αλλά και γενικά στη 

βυζαντινή ζωγραφική του 14ου αι. ο τρόπος αυτός διάταξης των µορφών είναι ο πιο 

συνηθισµένος. Τον βλέπουµε σε παραστάσεις όπως στην Παναγία Ολυµπιώτισσα, 

τέλος 13ου αι., (εικ. 16), στον Αγ. ∆ηµήτριο στο Peć, 1345, (εικ. 18) και στον Sv. 

Spas Kučevište, 1330, (εικ. 17), αν και στο τελευταίο παράδειγµα λείπει ο Σταυρός 

τροποποιώντας εν µέρει τη σύνθεση. Στα παραδείγµατα βέβαια από το µακεδονικό 

χώρο - Peć και Kučevište- το πλάτος και το βάθος των συνθέσεων, το πλήθος των 

προσώπων και η άνετη κίνησή τους στο χώρο διαφέρουν σηµαντικά από αυτό που 

βλέπουµε στις παραστάσεις στην Κρήτη. Η τοποθέτηση των µαθητών και των 

µυροφόρων σε δύο διακριτές οµάδες στα άκρα της σκηνής του Θρήνου έχει µακρά 

παράδοση στη βυζαντινή ζωγραφική. Τη βρίσκουµε καθιερωµένη ήδη από το 12ο αι. 

σε µια από τις αντιπροσωπευτικότερες για την εποχή σκηνές Θρήνου από το 

παρεκκλήσι του Σωτήρος κοντά στη Μ. Χρυσοστόµου Κουτσοβέντη στην Κύπρο 

(1110-1118)30 (εικ. 22).  

Ιδιαίτερα για το θέµα του Σταυρού, που έχει κεντρική θέση στις παραστάσεις που 

εξετάζουµε, αξίζει να αναφερθεί ότι εµφανίζεται στο βυζαντινό Θρήνο µόλις το 14ο 

αι. Πριν από αυτή την εποχή είναι ελάχιστες οι παραστάσεις στις οποίες εµφανίζεται. 

Μια από αυτές είναι η µικρογραφία από χειρόγραφο της Πάρµας, Palatin cod. 5 (11ος 

αι.)31 (εικ. 23). Από το 14ο αι. ο Σταυρός γίνεται πολύ συνηθισµένος στη σκηνή του 

Θρήνου τόσο γενικά στο βυζαντινό χώρο (Παναγία Ολυµπιώτισσα, τέλος 13ου αι., 

εικ. 16, Αγ. ∆ηµήτριος στο Peć, 1345, εικ. 18, Αγ. Κωνσταντίνος και Αγ. Ελένη 

Αχρίδας, β' µισό του 14ου αι, εικ. 19) όσο και στην Κρήτη που µας ενδιαφέρει 

ιδιαίτερα (Αγ. Αντώνιος στο Αβδού Πεδιάδος, αρχές 14ου αι., εικ. 12, Αγ. Ιωάννης 

Πρόδροµος στην Κριτσά Μεραµπέλλου, 1389-1390, εικ. 10, Αγ. Ιωάννης Θεολόγος 

                                                                                                                                                                      
29 Για το ναό αυτό βλ: Millet, G., - Frolow, A., La peinture du Moyen Age en Yougoslavie, III, Παρίσι 
1962, viii-ix, xv-xvi, pl. 20-30. Velmans, La peinture murale, 236 (Εκεί περισσότερη βιβλιογραφία). 
30 Για το ναό αυτό βλ: Stylianou, A.- Stylianou, J., The painted churches of Cyprus. Treasures of 
Byzantine art, Λονδίνο 1985, 463-467, fig. 277-278. 
31 Για το χειρόγραφο αυτό βλ: Millet, Recherches, 493, 496, fig. 531. Lazarev, V., Storia della pittura 
bizantina, Τορίνο 1967, 191, 249 (no. 29), fig. 242-3. Schiller, Iconography, 50, 54, 55, 60, fig. 148, 
171, 594. 
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στο Σελλί Ρεθύµνου, 1411, εικ. 13, Σωτήρας στο Παντέλι  Σητείας, α' µισό 15ου αι., 

εικ. 15, Αγ. Ιωάννης Ξενικός στο Λασίθι εικ. 14). Η τοποθέτησή του στο κέντρο της 

προφανώς στοχεύει στον τονισµό των νοηµάτων των σχετικών µε το Πάθος του 

Χριστού. Αλλά σε αυτό θα αναφερθούµε παρακάτω. 

Περνάµε τώρα στην οµάδα των τριών µαθητών του Χριστού -Ιωάννης, Ιωσήφ, 

Νικόδηµος- για να δούµε, αν η απεικόνισή τους στις κρητικές συνθέσεις που 

εξετάζουµε αντιστοιχεί στον τρόπο που αποδίδονται στη ζωγραφική της Κρήτης όσο 

και γενικά στη σύγχρονη βυζαντινή ζωγραφική. Στο Θρήνο από το Σελλί Ρεθύµνου 

(1411) (εικ. 13) βλέπουµε τον Ιωάννη να στέκεται πίσω από το Λίθο και να 

ασπάζεται το χέρι του Χριστού, ενώ ο Ιωσήφ όρθιος στο δεξί άκρο πιάνει τα πόδια 

του Χριστού έχοντας απλωµένα στα χέρια του τη σινδόνα. Στην παράσταση αυτή 

βλέπουµε να επαναλαµβάνονται οι στάσεις του Ιωάννη από τον Πύργο (πιν. Α2), τις 

Μαργαρίτες (πιν. Γ2), το Καστρί (πιν. Ε1), την Αγ. Τριάδα (πιν. Ζ1), καθώς και του 

Ιωσήφ από το Καστρί (πιν. Ε3). Ο τρόπος µε τον οποίο η σινδόνα απλώνεται στα 

χέρια του θυµίζει επίσης και τις σκηνές από τις Μαργαρίτες (πιν. Γ3), το Ανισαράκι 

(πιν. Στ3),  και την Αγ. Τριάδα (πιν. Ζ1). Στο Σωτήρα στο Παντέλι Σητείας (εικ. 15) 

βρίσκουµε τον ίδιο τύπο του Ιωάννη που συναντήσαµε στον Πλατανέ (πιν. Β2), τη 

Σούγια (πιν. ∆1), το Ανισαράκι (πιν. Στ3) σε µια στάση που από παλιά στη βυζαντινή 

τέχνη δηλώνει τη θλίψη32. Στην Παναγία Μεσοχωρίτισσα από τις Μάλλες 

Λασιθίου,1275-132533  (εικ. 24) ο Νικόδηµος τοποθετείται στην ίδια θέση σε σχέση 

µε τα άλλα πρόσωπα της σκηνής, όπως στον Πύργο (πιν. Α2) και τη Σούγια (πιν. ∆1) 

και µε ανάλογη στάση και χειρονοµία. Στον Αγ. Γεώργιο στον Αρτό Ρεθύµνου 

(1401)34 (εικ. 25) βρίσκουµε τον άλλο τύπο απεικόνισης του Νικόδηµου, από τις 

Μαργαρίτες (πιν. Γ3), το Ανισαράκι (πιν. Στ3) και την Αγ. Τριάδα (πιν. Ζ1) µε το 

κεφάλι του να περνά µέσα από τα σκαλοπάτια της σκάλας που κρατά µπροστά του. 

Τους τρόπους απεικόνισης των τριών µαθητών στις επτά κρητικές παραστάσεις 

που εξετάζουµε τους βρίσκουµε και σε παραστάσεις σύγχρονες εκτός της Κρήτης. 

Στο γνωστό Θρήνο από την Περίβλεπτο της Αχρίδας (εικ. 20) βλέπουµε τον Ιωάννη 

να φιλά το χέρι του Χριστού (πρβλ. εικ. από Πύργο, Μαργαρίτες, Καστρί, Αγ. 

                                                           
32 Βλ. και παραπάνω υποσ. 7. 
33 Για το ναό αυτό βλ: Προβατάκης, Θ., "Παναγία η Μεσοχωρίτισσα. Ένας παλαιολόγειος ναός στις 
Μάλλες Λασιθίου Κρήτης", Τιµητικό αφιέρωµα στον οµότιµο καθηγητή Κωνσταντίνο ∆. Καλοκύρη, 
Θεσσαλονίκη 1985, 469-550. Bissinger, Kreta, 231 (no. 208), 153 (no. 118) 
34 Για το ναό αυτό βλ: ∆ρανδάκης, Ν., "Ο εις Αρτόν Ρεθύµνης ναΐσκος του Αγ. Γεωργίου", ΚρητΧρ 11 
(1957) 65-161. Bissinger, Kreta, 193-194 (no. 164). Spatharakis, Byzantine wall paintings, 47-71. 
Spatharakis, Dated Byzantine Wall Paintings, 153-156. 
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Τριάδα), τον Ιωσήφ γονατιστό να προσκυνά τα πόδια του Χριστού µε την άκρη της 

σινδόνας να κρέµεται από το πλάι του χεριού του, όπως στον Πύργο (πιν. Α2)35 και το 

Νικόδηµο να παρακολουθεί στη θέση και µε τη στάση που τον βρίσκουµε επίσης 

στον Πύργο. Στον Αγ. ∆ηµήτριο στο Peć (εικ. 18) οι δύο µαθητές -Ιωάννης και 

Ιωσήφ- επαναλαµβάνουν τις ίδιες στάσεις, ο Νικόδηµος όµως απεικονίζεται στον 

δεύτερο τύπο, αυτόν µε τη σκάλα, µέσα από τα σκαλοπάτια της οποίας περνά το 

κεφάλι του (πρβλ. µε Μαργαρίτες, πιν. Γ3, Αγ. Τριάδα, πιν. Ζ1). Μάλιστα 

επαναλαµβάνεται και εδώ το στοιχείο του µανδύα που είναι ριγµένος στην πλάτη του. 

Σε ένα άλλο µνηµείο της παλαιολόγειας ζωγραφικής, το ναό του Αγ. Κωνσταντίνου 

και της Αγ. Ελένης  στην Αχρίδα (εικ. 19) βρίσκουµε τον Ιωσήφ να αποδίδεται µε 

την ίδια κάµψη στο σώµα και να υποβαστάζει να πόδια του Χριστού, όπως στις 

Μαργαρίτες (πιν. Γ3), το Ανισαράκι (πιν. Στ3) και την Αγ. Τριάδα (πιν. Ζ1). Τέλος, 

τον τύπο του Ιωσήφ από τις σκηνές του Πλατανέ (πιν. Β2) και της Σούγιας (πιν. ∆1) 

τον βρίσκουµε και αλλού στη σύγχρονη βυζαντινή ζωγραφική, όχι όµως σε 

απεικονίσεις Θρήνου, αλλά Ενταφιασµού. Στον Αγ. Γεώργιο στο Staro Nagoričino  

(1317/18)36 (εικ. 26), η µορφή που κρατά τα πόδια του Χριστού ως προς την κάµψη 

του σώµατος και το διασκελισµό θυµίζει ιδιαίτερα τον Ιωσήφ του Πλατανέ, ενώ τα 

δάχτυλά του τυλίγονται γύρω από τα πόδια του σαβανωµένου Χριστού, ακριβώς 

όπως του Ιωσήφ στη Σούγια. 

Και οι µορφές των γυναικών που θρηνούν από τις παραστάσεις που εξετάζουµε 

ακολουθούν τύπους που βρίσκουµε και αλλού τόσο στην Κρήτη όσο και στον 

υπόλοιπο βυζαντινό χώρο. Στην Παναγία Μεσοχωρίτισσα στις Μάλλες Λασιθίου 

(εικ. 24) συναντάµε τις µυροφόρες ήρεµες και µε γερµένα τα κεφάλια, στάση που 

φανερώνει µια εσωτερική θλίψη, να στέκονται στο προσκεφάλι του Χριστού, µόνο 

                                                           
35 Στον Αγ. Κωνσταντίνο στον Πύργο (πιν. Α1, 3) βρίσκουµε τον Ιωσήφ σε µια ιδιόρρυθµη στάση, σαν 
να κάθεται, χωρίς να φαίνεται πού. Ο τύπος αυτός του Ιωσήφ προέρχεται από τον τύπο του γονατιστού 
Ιωσήφ που προσκυνά τα πόδια του Χριστού. Την καταγωγή αυτή του µοτίβου µας βοηθά να 
καταλάβουµε η σύγκρισή του µε τον Ιωσήφ από µια παλιότερη τοιχογραφία, του 12ου αι. από την 
Παναγία των Χαλκέων στη Θεσσαλονίκη (εικ. 27). Ο Ιωσήφ στον Πύργο θα πρέπει να αντιγράφει 
απεικόνιση παρόµοια µε αυτή, ο ζωγράφος όµως στην Κρήτη προσάρµοσε το πρότυπό του 
εικονίζοντας τον Ιωσήφ πιο όρθιο, αλλαγή που είχε ως αποτέλεσµα την ιδιόρρυθµη στάση της µορφής. 
Το ότι οι δύο αυτές απεικονίσεις ανήκουν στην ίδια παράδοση το αποδεικνύει το ύφασµα που καλύπτει 
τα χέρια του Ιωσήφ και το οποίο εξηγείται από την απεικόνιση στην Παναγία των Χαλκέων. Πρόκειται 
για την άκρη της σινδόνας, πάνω στην οποία είναι ξαπλωµένος ο Χριστός, η οποία περισσεύει και 
πέφτει στο πλάι, πάνω από τα χέρια του Ιωσήφ. Πιθανόν από παρανόηση ο ζωγράφος στον Πύργο την 
απεικόνισε ως χωριστό ύφασµα. Και στις δύο περιπτώσεις, το ύφασµα φέρει την ίδια ταινιωτή 
διακόσµηση και κρόσσι [Για την Παναγία των Χαλκέων βλ: Τσιτουρίδου, Α., Η Παναγία των 
Χαλκέων, Θεσσαλονίκη 1975]. 
36 Για το ναό αυτό βλ: Velmans, La peinture murale, 239-241. Todić, B., Staro Nagoričino, Βελιγράδι 
1993.  
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λιγότερες στον αριθµό σε σχέση µε τις οµάδες από τις παραστάσεις στην Κρήτη που 

εξετάζουµε (πρβλ. µε Πλατανέ, πιν. Β2, 4, Μαργαρίτες, πιν. Γ2, 4, Σούγια, πιν. ∆1, 

Ανισαράκι, πιν. Στ1, 4, Αγ. Τριάδα, πιν. Ζ1). Ο τρόπος αυτός απεικόνισης των 

γυναικών του Θρήνου καθιερώνεται πολύ νωρίς στη βυζαντινή ζωγραφική, καθώς 

έτσι βλέπουµε τις Μυροφόρες να απεικονίζονται στην παράσταση από το παρεκκλήσι 

του Σωτήρος, κοντά στη Μ. Χρυσοστόµου Κουτσοβέντη στην Κύπρο, 1110-1118 

(εικ. 22). Η στάση που επαναλαµβάνουν πολλές από τις γυναίκες, µε το ένα χέρι να 

δείχνουν προς το νεκρό και µε το άλλο να ακουµπούν το µάγουλο, έχουµε ήδη 

αναφέρει, µιλώντας για τον Ιωάννη, ότι είναι από τις καθιερωµένες στάσεις δήλωσης 

της θλίψης37. Το ίδιο ισχύει και για τη γυναίκα στον Πύργο που πλησιάζει στο 

πρόσωπο τα καλυµµένα µε το µαφόριο χέρια της (πιν. Α3)38. Τέλος, και ο τύπος της 

µετωπικής γυναίκας που θρηνεί τραβώντας τα ξέπλεκα µαλλιά της,  που συναντάµε 

στη Σούγια (πιν. ∆1), το Καστρί (πιν. Ε4) και την Αγ. Τριάδα (πιν. Ζ1) υπάρχει και σε 

άλλες σκηνές θρήνου από την Κρήτη, όπως στον Αγ. Ιωάννης στα Ανώγεια (14ος 

αι.)39 (εικ. 28) αλλά και εκτός Κρήτης, πχ. στο Θρήνο από τη Μεταµόρφωση στο 

Πυργί Ευβοίας (1296)40 (εικ. 29). 

Τέλος, τα στοιχεία που συµπληρώνουν τους επτά κρητικούς θρήνους, τα βουνά 

(πιν. Α1, Β1, Γ1, ∆1, Στ1, Ζ1) και το τείχος (πιν. Ε1) τα συναντάµε και σε άλλες 

παραστάσεις από την Κρήτη (Αγ. Γεώργιος στον Αρτό, εικ. 25 και Αγ. Ιωάννης 

Θεολόγος στο Σελλί, εικ. 13) αλλά και εκτός της Κρήτης (Αγ. ∆ηµήτριος στο Peć, 

εικ. 18), όπως και τους αγγέλους που συµµετέχουν στο Θρήνο (πρβλ. τη σκηνή από 

τις Μαργαρίτες, πιν. Γ2, µε αυτήν από τον  Αγ. Ιωάννη Θεολόγο στο Σελλί, εικ. 13) 

Η σύγκριση που προηγήθηκε δείχνει ότι ως προς όλα τα υπόλοιπα στοιχεία τους -

το γενικό τους σχήµα, τις οµάδες των µαθητών και των µυροφόρων, τα στοιχεία του 

φυσικού περιβάλλοντος- οι σκηνές που εξετάζουµε ακολουθούν τύπους 

συνηθισµένους στη βυζαντινή ζωγραφική της εποχής τους αλλά και ειδικότερα στη 

ζωγραφική της Κρήτης. Το στοιχείο που διαφοροποιεί τις επτά παραστάσεις της 

Κρήτης από τον καθιερωµένο τρόπο απεικόνισης του θέµατος είναι ο εικονογραφικός 

τύπος που επιλέγεται για το σύµπλεγµα της Παναγίας µε το Χριστό. Σε επόµενο 

κεφάλαιο θα ασχοληθούµε ειδικά µε την καταγωγή αυτού του τύπου. Προς το παρόν 

                                                           
37 Βλ. και παραπάνω υποσ. 7. 
38 Βλ. και παραπάνω υποσ. 5. 
39 Για το ναό αυτό βλ: Gerola, Τοπογραφικός κατάλογος, 57 (no. 298). Byzantinisches Kreta, 345. 
Bissinger, Kreta, 158 (no. 126). 
40 Για το ναό αυτό βλ: Koumoussi, Peintures murales de la Transfiguration. 
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κρατάµε την παρατήρηση ότι σε µια κατά τα άλλα "βυζαντινή" σύνθεση επιλέγεται 

για την απεικόνιση του κεντρικού θέµατος ένας ασυνήθιστος στη βυζαντινή 

ζωγραφική εικονογραφικός τύπος. Η διαπίστωση αυτή θα µας βοηθήσει, αφού 

ολοκληρώσουµε την εξέταση της καταγωγής αυτού του εικονογραφικού τύπου, να 

εµβαθύνουµε στη διαδικασία δηµιουργίας µιας σύνθεσης, όχι πια ως προς το τεχνικό 

της µέρος, µε το οποίο ασχοληθήκαµε εκτενώς στο προηγούµενο κεφάλαιο, αλλά από 

πλευράς έκφρασης των νοηµάτων, τα οποία οι ζωγράφοι, και µέσω αυτών οι 

παραγγελιοδότες, επιδιώκουν να τονίσουν µε την επιλογή των κατάλληλων 

εικονογραφικών τύπων. 
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Κεφ. 4: ∆ΙΑΜΟΡΦΩΣΗ ΤΗΣ ΣΚΗΝΗΣ ΤΟΥ ΘΡΗΝΟΥ ΣΤΗ 

ΒΥΖΑΝΤΙΝΗ ΚΑΙ ΤΗΝ ΙΤΑΛΙΚΗ ΖΩΓΡΑΦΙΚΗ 

 
Πριν προχωρήσουµε στην εξέταση αυτού καθεαυτού του εικονογραφικού τύπου 

της καθιστής στο Λίθο Παναγίας, θα ήταν χρήσιµο να δούµε εν συντοµία την πορεία 

διαµόρφωσης του θέµατος του Επιτάφιου Θρήνου στη βυζαντινή ζωγραφική αλλά 

και τους παράγοντες εκείνους που ώθησαν στη δηµιουργία του θέµατος και 

προκάλεσαν κατά καιρούς τις αλλαγές στην εικονογραφία του. Αν κατανοήσουµε 

τους λόγους για τους οποίους σε προηγούµενες εποχές προστίθενται νέα στοιχεία 

στην εικονογραφία του Θρήνου, θα µπορέσουµε επίσης να καταλάβουµε γιατί το 14ο 

αι. υιοθετείται στη βυζαντινή ζωγραφική της Κρήτης ένας νέος εικονογραφικός 

τύπος, που όπως έχει ήδη φανεί, ήταν άγνωστος µέχρι τότε, δηµιουργώντας µια 

παραλλαγή στην απεικόνιση του θέµατος. Στο κεφάλαιο αυτό θα αναφερθούµε 

επίσης στη διαµόρφωση του Θρήνου στην Ιταλία, κυρίως δε στην αλληλεπίδραση  

που υπάρχει µε τη βυζαντινή τέχνη ως προς την εικονογραφία του. Η εξέταση των 

ιταλικών παραδειγµάτων µπορεί να αποδειχθεί ιδιαίτερα αποκαλυπτική ως προς την 

ιστορία του τύπου της καθιστής στο Λίθο Παναγίας που εξετάζουµε. Ας ξεκινήσουµε, 

όµως, µε µια αναφορά στις λογοτεχνικές πηγές του Θρήνου. 

 

Τα κείµενα:  

Ο Επιτάφιος Θρήνος χρονικά τοποθετείται µετά την Αποκαθήλωση και λίγο πριν 

την Ταφή. Ωστόσο τα Ευαγγέλια δεν αναφέρονται σε αυτό το περιστατικό. Η 

αφήγηση περιορίζεται σε µια σύντοµη αναφορά στην προετοιµασία του Σώµατος για 

την ταφή και στην ίδια την ταφή στο "καινόν µνηµείον" το λαξευµένο στο βράχο41. 

Το επεισόδιο του Θρήνου αναπτύσσεται σε άλλα κείµενα. Είναι τα απόκρυφα 

Ευαγγέλια, συγκεκριµένα του Νικόδηµου42, ύµνοι και οµιλίες που αναφέρονται στο 

θρήνο της Παναγίας για το νεκρό γιο της αλλά και στο θρήνο των υπολοίπων 

προσώπων που συνόδευσαν το Χριστό στην ταφή του. Πολύ σηµαντικοί µεταξύ 

αυτών των κειµένων είναι δύο λόγοι. Ο πρώτος ανήκει στο Γεώργιο Νικοµηδείας -
                                                           
41   Ματθαίος 27.59-61, Μάρκος 15.46-47, Λουκάς 23.53, Ιωάννης 19.39-42. 
42 Evangelia Apocrypha, 160-161.Το απόσπασµα µε το θρήνο της Παναγίας έχει ως εξής: «Η δε 
θεοτόκος έλεγε κλαίουσα Πως ου µη σε θρηνήσω, υιέ µου. πως το εµόν πρόσωπον ου σπαράξω τοις 
όνυξιν. Τούτο εκείνο εστιν, υιέ µου, όπερ Συµεών ο πρεσβύτης προείπέ µοι,  ότε τεσσαρακονθήµερον 
βρέφος προσήγαγόν σε εν τω ναώ. Αύτη εστίν η ροµφαία ήτις νυν κατά την ψυχήν µου διέρχεται. Τις 
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«Εις το Ειστήκεισαν δε παρά τω σταυρώ του Ιησού η Μήτηρ αυτού, και η αδελφή της 

Μητρός αυτού, και εις την θεόσωµον ταφήν του Κυρίου ηµών Ιησού Χριστού, τη 

αγία και µεγάλη Παρασκευή»- και χρονολογείται τον 9ο αι43, ενώ ο δεύτερος είναι 

του 10ου αι και ανήκει στο Συµεών το Μεταφραστή -«Εις τον θρήνον της Υπεραγίας 

Θεοτόκου, ότε περιεπλάκη το Τίµιον Σώµα του Κυρίου ηµών Ιησού Χριστού»44. 

 

Ο Θρήνος στη βυζαντινή τέχνη: 

Η πορεία διαµόρφωσης του Επιτάφιου Θρήνου στη βυζαντινή τέχνη θα 

παρουσιαστεί µέσα από την αναφορά σε βασικές µελέτες πάνω στο θέµα, καθώς αυτό 

έχει απασχολήσει εκτενώς την έρευνα. Πρώτο στη σειρά είναι το έργο του G. Millet, 

Recherches sur l’iconographie de l’Évangile aux XIVe, XVe et XVIe siécles d’après 

les monuments de Mistra, de la Macédoine et du Mont-Athos, που εκδόθηκε το 

191645. Για πρώτη φορά σε αυτό το έργο συγκεντρώθηκε και εξετάστηκε ένας 

µεγάλος αριθµός σκηνών µε το θέµα του Θρήνου από τη βυζαντινή και την ιταλική 

τέχνη. Με σύντοµες περιγραφές ο Millet αναδεικνύει τα βασικότερα συνθετικά 

σχήµατα και τις συχνότερες στάσεις και χειρονοµίες των µορφών που αποτελούν τη 

σκηνή. Το έργο αυτό του Millet θέτει τους βασικούς άξονες πάνω στους οποίους θα 

κινηθεί η έρευνα για το θέµα στις µελέτες που θα ακολουθήσουν. Έτσι, για πρώτη 

φορά εδώ  επισηµαίνεται ότι ως σύνθεση ο Θρήνος προέρχεται από τον Ενταφιασµό, 

εντοπίζεται η προοδευτική αύξηση του συγκινησιακού στοιχείου, µέσω κυρίως του 

τρόπου που η Παναγία αγκαλιάζει και φιλά το Χριστό, αναγνωρίζεται η σηµασία που 

η εισαγωγή του Λίθου θα έχει για την αναµόρφωση των παραδοσιακών συνθέσεων, 

για τις στάσεις και τις θέσεις των µορφών και βέβαια αναδεικνύεται η επίδραση που 

άσκησε ο βυζαντινός θρήνος στους ιταλούς ζωγράφους του 13ου και 14ου αι. Μετά 

την εισαγωγή του Λίθου στη σκηνή,  ο Millet διακρίνει δύο βασικούς τύπους Θρήνου 

µε κριτήριο τη στάση της Παναγίας46. Στον πρώτο, η Παναγία είναι όρθια πίσω από 

το Λίθο και σκύβοντας πάνω από το Χριστό τον αγκαλιάζει. Ο τύπος αυτός 

                                                                                                                                                                      
τά εµά δάκρυα, γλυκύτατέ µου υιέ, καταπαύσει; Πάντως ουδείς ει µη σύ µόνος, εάν καθώς είπας 
αναστήση τριήµερος». 
43 Γεωργίου Νικοµηδείας, "Λόγος Η'', στ. 1457-1490. Το απόσπασµα που αναφέρεται στο Θρήνο της 
Παναγίας αµέσως µετά την Αποκαθήλωση ξεκινάει ως εξής: «Επεί δε κατηνέχθη, και προς τη γη το 
πανάγιον ανεκλίθη σώµα, τούτω περιπεσούσα, αυτό µεν θερµοτάτοις κατέλουε δάκρυσι. Πραεία δε 
φωνή και συµπαθεστάτοις προσεφθέγγετο ρήµασιν…..» 
44 Συµεών Μεταφραστού, "Λόγος εις τον Θρήνον της Θεοτόκου", στ. 209-218. 
45 Millet, G., Recherches sur l'Iconographie de l'Évangile aux XIVe, XVe et XVIe siècles d'après les 
Monuments de Mistra, de la Macédoine et du Mont-Athos, Παρίσι 1960 (ανατύπωση της πρώτης 
έκδοσης του 1916), σελ. 489-516. 
46 Millet, Recherches, 500-516, εικ. 538-547, 553-562. 
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εντοπίζεται σε έργα τόσο της βυζαντινής όσο και της ιταλικής παράδοσης (π.χ. Αγ. 

Νικήτας, Čurčer47, εικ. 30, και Duccio, Maesta48, εικ. 31). Στο δεύτερο, η Παναγία 

είναι καθιστή. Κάθεται είτε πάνω στο Λίθο και κρατά το Χριστό στα πόδια της, λύση 

που εφάρµοσαν οι ιταλοί ζωγράφοι του 13ου αι (π.χ. σε ένα πίνακα στη Galleria 

Nazionale της Περούτζια, εικ. 32), είτε σε ένα σκαµνί δίπλα στο Λίθο, παραλλαγή 

που βρίσκουµε κυρίως σε βυζαντινές απεικονίσεις από το 14ο αι. κ.εξ. (π.χ. στη Μ. 

∆ιονυσίου του Αγίου Όρους49, εικ. 33).  

Με αφετηρία την παρατήρηση του Millet σχετικά µε την καταγωγή του Θρήνου 

από τον Ενταφιασµό ο Weitzmann σε µελέτη του που εκδόθηκε το 1961 µε τίτλο The 

Origin of the Threnos50 παρακολουθεί συστηµατικά την πορεία διαµόρφωσης του 

θέµατος. Σε αυτήν παρουσιάζει µε συγκεκριµένα παραδείγµατα το µετασχηµατισµό 

του θέµατος από τον 9ο αι., όπου σε κάποια ψαλτήρια σώζονται οι παλαιότερες 

απεικονίσεις του Ενταφιασµού, ως τον 11ο αι., οπότε βρίσκουµε το Θρήνο πλήρως 

διαµορφωµένο. Με αφετηρία τις πολύ συνοπτικές απεικονίσεις του Ενταφιασµού στις 

µικρογραφίες του 9ου αι (π.χ. στο Ψαλτήρι Χλουντώφ51, εικ. 34) και παρουσιάζοντας 

τα ενδιάµεσα στάδια που περιλαµβάνουν την προσθήκη της Παναγίας, του Ιωάννη 

και των Μυροφόρων στη σκηνή (π.χ. στο Ψαλτήρι του Θεοδώρου52, εικ. 35), καθώς 

και την αλλαγή στις θέσεις και τις στάσεις των µορφών (βλ. π.χ. το ελεφαντοστέινο 

ανάγλυφο, Κωνσταντία53, εικ. 36) και κυρίως το σταµάτηµα στην πορεία προς τον 

τάφο, ο Weitzmann παρουσιάζει ως παράδειγµα του πλήρως διαµορφωµένου Θρήνου 

τη µικρογραφία από το Ευαγγελιστάριο του Βατικανού Ms gr. 1156 (εικ. 37) του 

11ου-12ου αι54. Ο Χριστός είναι ξαπλωµένος πάνω στη σινδόνα, ακουµπισµένος στο 

                                                           
47 Για το ναό βλ: Velmans, La peinture murale, 223-224 (εκεί περισσότερη βιβλιογραφία). 
48 Για το έργο αυτό του Duccio βλ. Bellosi, L., Duccio: The Maestà, µτφ. E. Currie, Λονδίνο 1999. 
49 Για τις τοιχογραφίες της Μ. ∆ιονυσίου βλ: Millet, Recherches, 512. Millet, G., Monuments de 
l'Athos, I. Les Peintures, Παρίσι 1927, 45-48, pl. 194-206. Βοκοτόπουλος, Π., "Μνηµειακή ζωγραφική 
το Αγίου Όρους, 11ος-19ος αιώνας" στον κατάλογο της έκθεσης  Θησαυροί του Αγίου Όρους, 
Θεσσαλονίκη 1997, 33-38.  
50 Weitzmann, K., "The Origin of the Threnos", De Artibus Opuscula XL. Essays in Honor of Erwin 
Panofsky, I, Νέα Υόρκη 1961, 476-490 (Ανατύπωση στον τόµο: Weitzmann, K., Byzantine Book 
Illumination and Ivories, Λονδίνο, Variorum Reprints, 1980, 476-490). 
51 Για το χειρόγραφο αυτό βλ: Kondakov, N. P., Miniatjury grečeskoi rukopisi psaltiri IX. veka is 
sobranija A.I.Khludova v Moskve, Μόσχα 1878 [Ανατύπωση από : Drevnosti 7 (1878)] 
52 Για το χειρόγραφο αυτό βλ: Der Nersessian, S., L'Illustration des psautiers grecs du Moyen age. II. 
Londres, Add. 19352, (Bibliothèque des Cahiers Archéologiques 5) Παρίσι 1970. 
53 Για το ανάγλυφο αυτό βλ. Goldschmidt, A. - Weitzmann, K., Die byzantinischen 
Elfenbeinskulpturen des X.-XIII. Jahrhunderts, ΙΙ, Βερολίνο 1979, 75 (no. 208), pl. LXVIII. 
54 Για τη χρονολόγηση του χειρογράφου αυτού υπάρχει διαφωνία µεταξύ των ερευνητών. Ο 
Weitzmann το τοποθετεί στον 11ο-12ο αι. (Weitzmann, "Origin of the Threnos", 486), η Μαρία 
Σωτηρίου στο 12ο αι. (Σωτηρίου, Μ., "Ενταφιασµός- Θρήνος", ∆ΧΑΕ, περ. ∆', τόµ. Ζ' (1973-74) 144) 
και ο Σπαθαράκης στο γ' τέταρτο του 11ου αι. (Spatharakis, "Influence of the Lithos", 226) 
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έδαφος, ενώ το πάνω µέρος του σώµατος το κρατά γονατισµένη η Παναγία στον 

κόρφο της. Σκύβοντας τον φιλά. Στα πόδια του οι Ιωσήφ και Νικόδηµος σκύβουν 

βαθιά και προσκυνούν. Ο Ιωάννης πίσω από το Χριστό σκύβει και ασπάζεται το 

αριστερό του χέρι. Ο τάφος εικονίζεται στα αριστερά και πάνω από αυτόν 

παρακολουθούν από σχετική απόσταση τη σκηνή οι µυροφόρες που µε τις κινήσεις 

τους εκφράζουν τη συµµετοχή τους στο θρήνο. Το τοπίο είναι βραχώδες και στον 

ουρανό πετούν άγγελοι. Σύµφωνα µε το Weitzmann, από δω και στο εξής είναι 

ελάχιστες οι αλλαγές που θα γίνουν στη σύνθεση η οποία εµφανίζεται πλήρως 

διαµορφωµένη ήδη τον 11ο αι. Στην παλαιολόγεια περίοδο αυξάνει ο αριθµός των 

προσώπων, οι σκηνές γίνονται πολυπληθείς, αυξάνει και ο συναισθηµατικός τόνος, 

λίγα όµως προστίθενται στη σκηνή.  

Ως προς την εικονογραφική εξέλιξη του Θρήνου λίγα είναι τα νέα στοιχεία που θα 

προσθέσει η έρευνα τα επόµενα χρόνια. Αυτό που θα απασχολήσει περισσότερο τους 

µελετητές είναι το συναισθηµατικό περιεχόµενο της σκηνής, µε ποια µέσα και σε 

ποια εποχή τονίζεται. Στο βιβλίο της La peinture murale Byzantine à la fin du Moyen-

âge που εκδίδεται το 1978 η Velmans κάνει εκτενή αναφορά στο θέµα του Επιτάφιου 

Θρήνου55. Ιδιαίτερη έµφαση δίνει στην εξέλιξη όχι την εικονογραφική αλλά της 

έντασης του συναισθηµατικού περιεχοµένου της σκηνής. ∆ιαπιστώνει ότι, αν και 

εικονογραφικά η σκηνή διαµορφώνεται στα βασικά της στοιχεία αρκετά νωρίς, τον 

11ο αι, όπως έχει δείξει ο Weitzmann, η συγκίνηση που αποπνέεται από τα κείµενα 

που αποτέλεσαν την πηγή έµπνευσης καθυστέρησε πολύ να περάσει στη ζωγραφική. 

Έτσι, τον 11ο αι. οι καλλιτέχνες δεν έχουν καταλάβει ακόµα το συναισθηµατικό 

περιεχόµενο που προσδίδει στη σκηνή όλο της το νόηµα. Το στοιχείο του ανθρώπινου 

πόνου και της συγκίνησης αρχίζει να τονίζεται κατά το 12ο αι, περίοδο που ο Θρήνος 

καθιερώνεται στη µνηµειακή ζωγραφική. Χαρακτηριστικές είναι οι παραστάσεις από 

τον Αγ. Παντελεήµονα στο Nerezi (1164)56 (εικ. 38) και τον Αγ. Γεώργιο στο 

Kurbinovo (1191)57 (εικ. 39), ενώ στο Θρήνο στους Αγ. Αναργύρους Καστοριάς 

(τέλη 12ου αι.)58 (εικ. 40) ο δυναµισµός κορυφώνεται. Κατά την παλαιολόγεια 

περίοδο η έκφραση του συναισθήµατος είναι το κυρίαρχο πια στοιχείο στις 

                                                           
55 Velmans, La peinture murale, 102-106. 
56 Για το ναό αυτό βλ: Sinkević, I., The church of St. Panteleimon at Nerezi. Architecture, Programme, 
Patronage, Wiesbaden 2000. 
57 Για το ναό αυτό βλ: Hadermann-Misguich, L., Kurbinovo. Les fresques de Saint-Georges et la 
peinture byzantine du XIIe siècle,  Βρυξέλλες 1975. 
58 Για το ναό αυτό βλ: Malmquist, T., Byzantine 12th century frescoes in Kastoria. Agioi Anargyroi and 
Agios Nikolaos tou Kasnitzi, Uppsala 1979. 



 38

απεικονίσεις του Θρήνου. Οι σκηνές είναι πολυπρόσωπες, οι στάσεις και οι κινήσεις 

τους εκφράζουν την ταραχή και την ένταση του θέµατος (βλ. π.χ. την Περίβλεπτο 

Αχρίδας, εικ. 20). Αλλού πάλι επιτυγχάνεται µια εσωτερική, καθόλου επιδεικτική 

έκφραση του πόνου (π.χ. στον Αγ. ∆ηµήτριος στο Peć, εικ. 18). 

Ο Henry Maguire στο βιβλίο του Art and Eloquence in Byzantium αφιερώνει ένα 

ξεχωριστό κεφάλαιο στο θέµα του Επιτάφιου Θρήνου59. Η έµφαση δίνεται στην 

επιρροή που άσκησε η θρησκευτική λογοτεχνία στη διαµόρφωση της σκηνής και στη 

θέση της στο εικονογραφικό πρόγραµµα των βυζαντινών ναών. Ιδιαίτερα 

ενδιαφέρουσες είναι δύο παρατηρήσεις του που αφορούν άµεσα σε δύο στοιχεία της 

εικονογραφίας του Θρήνου από τον 12ο αι. κ.εξ. Το πρώτο είναι ο τρόπος που η 

Παναγία αγκαλιάζει και φιλά το Χριστό και το δεύτερο το γεγονός ότι ο Χριστός 

εικονίζεται γυµνός, να φορά µόνο το λευκό περίζωµα. Και τα δύο, σύµφωνα µε τον 

Maguire, είναι επιρροές από τη θρησκευτική λογοτεχνία και την υµνογραφία. Η 

στάση της Παναγίας, ο τρόπος που κρατά στην ποδιά της το Χριστό, είτε είναι 

γονατισµένη είτε καθισµένη, π.χ. στο Nerezi (εικ. 38), δεν έχει συγκεκριµένο 

πρότυπο στη βυζαντινή τέχνη. Η έµπνευση θα πρέπει να προέρχεται από τη 

λογοτεχνική αντίθεση µεταξύ του πώς κρατούσε αγκαλιά η Παναγία το Χριστό, όταν 

ήταν βρέφος και τώρα που είναι νεκρός60. Το στοιχείο αυτό το βρίσκουµε ήδη στο 

Γεώργιο Νικοµηδείας, τον 9ο αι. («Άπνουν νυν κατέχω, όν πρώην ως οικείον 

ενηγκαλιζόµην φίλτατον, ου των ηδίστων επήκουον ρηµάτων»61). Χαρακτηριστικός 

είναι στο Nerezi και ο τρόπος που φιλά το Χριστό. Ίσως το µοτίβο να προέρχεται 

εικονογραφικά από απεικονίσεις του Ιωσήφ που φιλά το νεκρό Ιακώβ (Vienna 

Genesis62, εικ. 41), όµως, για τον Maguire,  σίγουρα η στάση αυτή αποτελεί αναφορά 

και σε εικόνες του τύπου της Ελεούσας, π.χ. η Παναγία του Βλαδιµίρ63 (εικ. 42). Ο 

συσχετισµός µεταξύ της Παναγίας που φιλά το γιο της όταν είναι βρέφος και τώρα 

που είναι νεκρός υπάρχει στη λογοτεχνία, σε θρήνους όπως του Συµεών του 

Μεταφραστή: «Μόνος Νικόδηµος…εµαίς αγκάλαις επωδύνως εντέθεικεν, αί σε και 

                                                           
59 Maguire,  Art and Eloquence, 91-108. 
60 Maguire,  Art and Eloquence, 102. 
61 Γεωργίου Νικοµηδείας, "Λόγος Η'', στ. 1488Β. 
62 Για το χειρόγραφο αυτό βλ. Clausberg, K., Die Wiener Genesis: eine kunstwissenschaftliche 
Bilderbuchgeschichte, Frankfurt am Main 1984. Zimmermann, B., Die Wiener Genesis im Rahmen der 
antiken Buchmalerei: Ikonographie, Darstellung, Illustrationsverfahren und Aussageintention 
(Spätantike - Frühes Christentum - Byzanz. Kunst im ersten Jahrtausend. Reihe B: Studien und 
Perspektiven, 13) Wiesbaden 2003. 
63 Για την εικόνα αυτή βλ. Lazarev, V., Storia della pittura bizantina, Τορίνο 1967, 204 (όπου 
περισσότερη βιβλιογραφία). 
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πρώην όντα βρέφος χαρµοσύνως εβάστασαν … Ωλέναις µητρικαίς ενεκούφιζον, 

αλλά σκιρτώντα και κατά νηπίους αλλόµενον. Ανακουφίζω σε και νυν ταίς αυταίς, 

αλλ’ άπνουν, και κατά νεκρούς ανακείµενον. Ενέβαπτόν µου τότε τά χείλη τοις 

µελιχροίς σου και δροσώδεσί σου χείλεσι … Βρεφοπρεπώς µοι πολλάκις εν τοις 

στέρνοις αφύπνωσας, και νυν νεκροπρεπώς εν τούτοις κεκοίµησαι.»64.  

Ο Maguire θεωρεί ότι και η απεικόνιση του Χριστού γυµνού στη σκηνή του 

Θρήνου αποτελεί επιρροή από τη θρησκευτική λογοτεχνία. Είναι χαρακτηριστικό ότι 

στις απεικονίσεις του Ενταφιασµού κατά τον 9ο και 10ο αι ο Χριστός είναι τυλιγµένος 

στο σάβανο. Όταν όµως τον 11ο αι. διαµορφώνεται η σκηνή του Θρήνου, ο Χριστός 

απεικονίζεται γυµνός. Αυτό το στοιχείο το διατηρούν και µεταγενέστερες 

απεικονίσεις (12ος-13ος αι) που συνδυάζουν στοιχεία Θρήνου και Ενταφιασµού, όπως 

π.χ. στο Kurbinovo (1191) (εικ. 39), παρά το ότι σε αυτές δηλώνεται ρητά η πορεία 

προς τον τάφο. Η απεικόνιση του Χριστού γυµνού παραπέµπει στο θρήνο του 

Συµεών του Μεταφραστή, όπου η Παναγία περιγράφει στη σειρά όλα τα µέλη του 

νεκρού σώµατος, εκθέτοντάς το στην προσκύνηση του ακροατή. Ο ζωγράφος 

εικονίζοντας το Χριστό γυµνό τον εκθέτει στην προσκύνηση του θεατή65. 

Τα παραπάνω συµπεράσµατα -του Weitzmann σχετικά µε τη διαµόρφωση της 

σκηνής του Θρήνου τον 11ο αι, της Velmans ως προς την ένταση του 

συναισθηµατικού περιεχοµένου της το 12ο αι, και του Maguire για την επιρροή που 

άσκησε η υµνογραφία και η θρησκευτική λογοτεχνία εν γένει στην εικονογραφία του 

Θρήνου- τα αξιοποιεί ο Hans Belting σε δύο µελέτες του που δηµοσιεύονται το 1981 

-ένα άρθρο µε τίτλο "An Image and its Function in the Liturgy. The Man of Sorrows 

in Byzantium" και το βιβλίο του Das Bild und sein Publikum im Mittelalter66- 

συνδέοντάς τα µε τη λειτουργική πρακτική εκείνης της εποχής στο Βυζάντιο. 

Συγκεκριµένα, χρησιµοποιεί τις πληροφορίες που προσφέρει µια παλιότερη µελέτη 

του ∆ηµητρίου Πάλλα, σχετικά µε τις ακολουθίες του Πάθους στο Βυζάντιο. Η 

µελέτη αυτή µε τίτλο Die Passion und Bestattung Christi in Byzanz είχε εκδοθεί το 

                                                           
64 Συµεών Μεταφραστού, "Λόγος εις τον Θρήνον της Θεοτόκου", στ. 216B-C. 
65 Maguire,  Art and Eloquence, 107. Το απόσπασµα από το θρήνο του Συµεών του Μεταφραστή έχει 
ως εξής: "Ποιόν σου των µελών του σώµατος έµεινεν απαθές; Ώ θεία µοι κορυφή ακάνθας δεδεγµένη, 
… Ώ ποθεινή και ερασµία µοι κεφαλή, καλάµω τετυµµένη, … Ώ σιαγόνες δεδεγµέναι ραπίσµατα! Ώ 
στόµα … χολής εγεύσω πικροτάτης, και όξους εποτίσθης δριµύτατον! Ώ χείρες, … νυν προσηλωµέναι 
µεν τω σταυρώ, … Ώ πλευρά λογχευθείσα … Ώ πόδες, εφ' υδάτων πεζεύσαντες…" (Συµεών 
Μεταφραστού, "Λόγος εις τον Θρήνον της Θεοτόκου", στ. 212C-D) 
66 Belting, "Man of Sorrows", 1-16, εικ. 1-22. Belting, H., Das Bild und sein Publikum im Mittelalter. 
Form und Funktion früher Bildtafeln der Passion, Βερολίνο 1981. Εδώ έχουµε χρησιµοποιήσει την 
αγγλική µετάφραση της µελέτης: Belting, H., The Image and its Public in the Middle Ages. Form and 
Function of Early paintings of the Passion, Νέα Υόρκη 1990. 
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1965 67. Σύµφωνα µε αυτή, τον 11ο αι σηµειώθηκε µια πολύ σηµαντική αλλαγή στη 

λειτουργική πρακτική στο Βυζάντιο µε την ανάπτυξη δύο νέων ακολουθιών για το 

Πάθος και την Ταφή του Χριστού, τη Μ. Πέµπτη και τη Μ. Παρασκευή68. Η αλλαγή 

δεν αφορούσε σε όλες τις εκκλησίες αλλά µόνο στα ιδιωτικά µοναστήρια των 

αριστοκρατών της πρωτεύουσας. Η πηγή από την οποία αντλούµε τις πληροφορίες 

για τις νέες ακολουθίες είναι το Τυπικό της Μ. Ευεργέτιδος στην Κωνσταντινούπολη. 

Οι ακολουθίες αυτές ήταν πλούσιες σε ύµνους σχετικούς µε το Πάθος του Χριστού 

και το Θρήνο της Παναγίας. Αυτή της Μ. Πέµπτης µάλιστα περιλάµβανε και την 

ανάγνωση της οµιλίας του Γεωργίου Νικοµηδείας, κείµενο που, όπως είδαµε, 

αποτέλεσε βασική λογοτεχνική πηγή για τη σκηνή του Θρήνου, ενώ στην ακολουθία 

της Μ. Παρασκευής ψαλλόταν ο Κανών θρηνώδης της Θεοτόκου,  που ταυτίζεται µε 

έναν ύµνο του Συµεών του Μεταφραστή. Όπως προκύπτει από τη µελέτη του Πάλλα, 

σε αυτές τις νέες ακολουθίες δινόταν ιδιαίτερη έµφαση στο Θρήνο της Παναγίας για 

το Χριστό, ο οποίος απέκτησε µια τελετουργική µορφή, και µάλιστα σε δύο χωριστές 

ακολουθίες. Με το Τυπικό της Μ. Ευεργέτιδος βλέπουµε στην Κωνσταντινούπολη 

του 11ου αι. το ξύπνηµα ενός έντονου συναισθηµατισµού σχετικά µε το Πάθος.  

Με το υλικό αυτό στα χέρια ο Belting συνδέει τη διαµόρφωση της σκηνής του 

Θρήνου τον 11ο αι., που διαπιστώνει ο Weitzmann, µε την εµφάνιση των νέων 

ακολουθιών. Θεωρεί ότι η σκηνή του Θρήνου διαµορφώνεται τότε ως η εικόνα της 

γιορτής που θα εξυπηρετήσει τις ανάγκες αυτών των νέων ακολουθιών στα 

αριστοκρατικά µοναστήρια της Κωνσταντινούπολης. Και βέβαια η σκηνή αυτή θα 

πρέπει να εικονογραφεί αυτά που ακούγονται κατά τη διάρκεια των ακολουθιών, που 

δεν είναι άλλα από τα κείµενα των Γεωργίου Νικοµηδείας και Συµεών Μεταφραστή, 

την επίδραση των οποίων στην εικονογραφία του Θρήνου είχε διαπιστώσει νωρίτερα 

ο Maguire. Έτσι, η συγκίνηση που υπάρχει στα κείµενα περνά τελικά και στη 

ζωγραφική, όπως είχε παλιότερα παρατηρήσει η Velmans69.  

Τα συµπεράσµατα του Belting έχουν µεγάλη σηµασία, γιατί αποκαλύπτουν το 

ρόλο που παίζουν η σύγχρονη λειτουργική πρακτική, η θρησκευτική αντίληψη της 

εκάστοτε εποχής και γενικότερα τα ιστορικά συµφραζόµενα στις αλλαγές στην 

εικονογραφία ενός θέµατος. Οι αλλαγές αυτές δεν µπορεί παρά να συνδέονται 

άρρηκτα µε τη θρησκευτική πραγµατικότητα της εποχής στην οποία σηµειώνονται. 

                                                           
67 Pallas, D., Die Passion und Bestattung Christi in Byzanz. Der Ritus - das Bild, Μόναχο 1965. 
68 Pallas, Passion, 29-33. 
69 Belting, "Man of Sorrows",  2-3. Belting, The Image and its Public, 98. 



 41

Και αυτό είναι µια παρατήρηση που πρέπει να κρατήσουµε, γιατί θα µας βοηθήσει 

παρακάτω να εξηγήσουµε την υιοθέτηση του εικονογραφικού τύπου που εξετάζουµε 

στη ζωγραφική της Κρήτης. 

Μια σχετικά πρόσφατη µελέτη του Ιωάννη Σπαθαράκη -The influence of the 

Lithos in the development of the iconography of the Threnos70- επιβεβαιώνει την 

παραπάνω παρατήρηση, καθώς αποδεικνύει πώς ένα γεγονός του 1170 είχε άµεση 

επίδραση στην εικονογραφία του Θρήνου στο Βυζάντιο. Πρόκειται για την άφιξη 

στην Κωνσταντινούπολη από την Έφεσσο του Λίθου, του ιερού λειψάνου, που 

σύµφωνα µε την παράδοση πάνω του ξάπλωσαν το Χριστό µετά την Αποκαθήλωση 

και ετοίµασαν το σώµα του για την ταφή. Πάνω σε αυτόν τον θρήνησε και η 

Παναγία71. Η αίσθηση που έκανε η άφιξή και η φύλαξή  του στην Κωνσταντινούπολη 

ήταν τέτοια, ώστε ο Λίθος περνά σχεδόν αµέσως στην εικονογραφία του Θρήνου. Το 

πρωιµότερο παράδειγµα που εντοπίζει ο Σπαθαράκης χρονολογείται µόλις στα τέλη 

του 12ου αι, και είναι η τοιχογραφία από την Τράπεζα της Μονής Πάτµου72. 

Η µελέτη του Σπαθαράκη είναι η τελευταία χρονολογικά που ασχολείται µε την 

εικονογραφική εξέλιξη του Θρήνου, καθώς κάνει εκτενή αναφορά στις αλλαγές στη 

διάταξη και τις στάσεις των µορφών τις οποίες προκαλεί η προσθήκη του Λίθου στη 

σκηνή, θέµα που πρώτος είχε θίξει ο Millet. Με κριτήριο τη θέση της Παναγίας σε 

σχέση µε το Λίθο, ο Σπαθαράκης δίνει µια τυπολογία της νέας σύνθεσης στη 

βυζαντινή ζωγραφική, η οποία αποτελεί ουσιαστικά επανάληψη των τύπων που είχε 

διακρίνει πρώτος ο Millet (βλ. παραπάνω σ.σ. 35-36) 73. Αξίζει να σταθούµε µόνο στο 

δεύτερο τύπο που διακρίνει, στον οποίο η Παναγία κάθεται πάνω στο Λίθο, ενώ 

                                                           
70 Spatharakis, I. "The Influence of the Lithos in the Development of the Iconography of the Threnos", 
Byzantine East, Latin West, Art-historical studies in honor of Kurt Weitzmann, New Jersey 1995, 435-
441 (Ανατύπωση στο: Spatharakis, I., Studies in Byzantine Manuscript Illumination and Iconography, 
Λονδίνο 1996, 225-248) 
71 Αναφορά στο Λίθο βρίσκουµε σε πολλούς βυζαντινούς ιστορικούς, καθώς και στο ρώσο περιηγητή 
µοναχό Ζωσιµά του 15ου αι. (Majeska, Russian Travelers, 186-187). Για την ανακοµιδή του Λίθου 
στην Κωνσταντινούπολη γράφτηκε από κάποιον σύγχρονο ειδική ακολουθία, η οποία σώζεται σε 
χειρόγραφο κώδικα του τέλους του 12ου αι. από τη Μ. Μεγίστης Λαύρας στο Άγιο Όρος 
(Παπαδόπουλος - Κεραµεύς, Α., Ανάλεκτα, 180-189). Ο Ιωάννης Κίνναµος αναφέρει ότι στην εποχή 
του διακρίνονταν ακόµα τα σηµάδια από τα δάκρυα της Παναγίας πάνω στο Λίθο (Ioannis Cinnami 
Epitome, 277-278), ενώ ο Νικήτας Χωνιάτης µας πληροφορεί ότι, όταν ο Λίθος έφτασε στην 
Κωνσταντινούπολη, ο ίδιος ο αυτοκράτορας τον µετέφερε στους ώµους του από το λιµάνι του 
Βουκολέοντος στο παρεκκλήσι του παλατιού, την Παναγία του Φάρου (Nicetae Choniatae Historia, 
Βόννη 289-290 και Nicetae Choniatae Historia, Βερολίνο, 222). 
72 Για τη χρονολόγηση της συγκεκριµένης τοιχογραφίας υπάρχει διαφωνία µεταξύ των ερευνητών. Ο 
Σπαθαράκης την τοποθετεί γύρω στο 1200 (Spatharakis, "Influence of the Lithos", 231), ενώ 
παλαιότερα οι Ορλάνδος και Κόλλιας την είχαν τοποθετήσει στο β' µισό του 13ου αι. (Ορλάνδος, Α., Η 
αρχιτεκτονική και αι βυζαντιναί τοιχογραφίαι της Μονής του Θεολόγου Πάτµου, Αθήνα 1970, 237, 270. 
Κοµίνης, Α. (εκδ.), Οι Θησαυροί της Μονής Πάτµου, Αθήνα 1988, 66). 
73 Spatharakis, "Influence of the Lithos", 233-247. 
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αγκαλιάζει και φιλά το Χριστό.  Τον τύπο αυτό Θρήνου εντοπίζει ο Σπαθαράκης στον 

Αγ. Νικόλαο στο Prilep (περ. 1295) (εικ. 58), καθώς και στην Αγ. Τριάδα Ρεθύµνου 

(πιν. Ζ1). Πρόκειται, βεβαίως, για την παραλλαγή του θέµατος που εξετάζουµε. Ο 

Σπαθαράκης είναι ο πρώτος που εντοπίζει τη χρήση αυτού του εικονογραφικού τύπου 

στο βυζαντινό χώρο, τον οποίο νωρίτερα είχε εντοπίσει ο Millet να εµφανίζεται σε 

ιταλικούς θρήνους (βλ παραπάνω, σ. 36, το δεύτερο τύπο του Millet). Πρώτος επίσης 

ο Σπαθαράκης διατυπώνει την άποψη ότι ο τύπος έφτασε στο Βυζάντιο από την 

Ιταλία, καθώς είναι σπάνιος στη βυζαντινή ζωγραφική κατά το 13ο και το πρώτο µισό 

του 14ου αι, ενώ στην ιταλική ζωγραφική της ίδιας περιόδου είναι συνηθισµένος. Ως 

παράδειγµα του ιταλικού τύπου αναφέρει την τοιχογραφία από την Capella Orlandini 

στους Αγ. Αποστόλους της Βενετίας (τέλη 13ου - µέσα 14ου αι.)74 (εικ. 56).  

 

Ο Θρήνος στην ιταλική τέχνη: 

Η απεικόνιση του Ενταφιασµού στην ιταλική τέχνη ήταν εξαιρετικά περιορισµένη 

πριν το 12ο αι75. Μετά την έναρξη όµως των σταυροφοριών το θέµα αρχίζει να 

εµφανίζεται αρκετά συχνά. Η κατάληψη των Αγίων Τόπων από τους Σταυροφόρους, 

µε κορυφαίο µεταξύ τους προσκύνηµα τον Πανάγιο Τάφο, δίνει ξαφνικά στο θέµα 

του Ενταφιασµού και του Θρήνου µοναδική επικαιρότητα. Από το 12ο αι. κ.εξ. το 

θέµα διαδίδεται στη µνηµειακή ζωγραφική και γίνεται από τα πιο συνηθισµένα σε 

ζωγραφιστούς σταυρούς και πίνακες αλταρίων76. Η Derbes στη διατριβή της µε τίτλο 

Byzantine Art and the Dugento: Iconographic sources of the Passion Scenes in Italian 

Painted Crosses περιγράφοντας την εικονογραφική εξέλιξη του Θρήνου στην ιταλική 

ζωγραφική διαπιστώνει ότι οι σκηνές αρχικά χαρακτηρίζονται από συναισθηµατική 

ουδετερότητα, καθώς οι µορφές εικονίζονται αρκετά απαθείς και 

αποστασιοποιηµένες από το δραµατικό περιεχόµενο του θέµατος (Ενταφιασµός από 

το σταυρό του Gullielmus στον καθεδρικό ναό της Sarzana77, εικ. 43)78. Ωστόσο, από 

τα τέλη του 12ου αι. και κυρίως µέσα στο 13ο διαπιστώνει µια ουσιαστική αλλαγή 

στον τρόπο που απεικονίζεται ο Θρήνος στην Ιταλία. Η σκηνή αρχίζει να αποπνέει 

έντονη συγκίνηση και σε αυτήν τονίζεται η ανθρώπινη διάσταση του Πάθους. Το νέο 

αυτό συναισθηµατικό περιεχόµενο επικεντρώνεται κυρίως στο πρόσωπο της 
                                                           
74 Για την απεικόνιση του Θρήνου σε αυτό το µνηµείο βλ: Millet, Recherches, 508, fig. 555. 
75 Για τον Ενταφιασµό και το Θρήνο στη ∆υτική ζωγραφική βλ. Schiller, Iconography, 168-171, 174-
177 και Lucchesi Palli - Hoffscholte, "Beweinung",  στ. 278-282. 
76 Le Roux , "Mises au tombeau", 483. Derbes, Byzantine Art and the Dugento, 296-297. 
77  Για την απεικόνιση αυτή βλ: Derbes, Byzantine Art and the Dugento, 303-308. 



 43

Παναγίας, η οποία αποδίδεται τώρα σε ένα νέο τύπο. ∆εν στέκεται πια µακριά να 

παρακολουθεί την ταφή αλλά γέρνει πάνω από το Χριστό και τον αγκαλιάζει σφικτά 

από τους ώµους (Ενταφιασµός από το σταυρό Uffizi no. 432 στη Φλωρεντία79 -εικ. 

44- Ενταφιασµός από το σταυρό του Enrico di Tedico στο San Martino,  Πίζα80 -εικ. 

45). Ο τύπος της Παναγίας που αγκαλιάζει το Χριστό µπορεί να είναι νέο στοιχείο 

στους ιταλικούς θρήνους, όπως όµως έχουµε δει, αποτελεί αναπόσπαστο στοιχείο του 

βυζαντινού Θρήνου ήδη από τον 11ο αι. Είναι από τη βυζαντινή ζωγραφική, σύµφωνα 

µε την Derbes, που παίρνουν αυτό το µοτίβο οι ιταλοί ζωγράφοι και επιτυγχάνουν 

έτσι να αυξήσουν τη συγκίνηση στις συνθέσεις τους, εξέλιξη που έχει σηµειωθεί στο 

βυζαντινό Θρήνο τουλάχιστον ένα αιώνα πριν. Εκτός αυτού, σε κάποιες παραστάσεις 

ιταλικών θρήνων του 13ου αι. βρίσκουµε να απεικονίζεται ο Λίθος (Επιτάφιος Θρήνος 

από το σταυρό της Πίζας no. 20, Πίζα, Museo Civico81, εικ. 46, Επιτάφιος Θρήνος, 

από το σταυρό του Coppo di Marcovaldo στο San Gimignano82, εικ. 47), στοιχείο το 

οποίο προέρχεται επίσης από τη βυζαντινή ζωγραφική. Αυτά είναι, σύµφωνα µε την 

Derbes, και τα βασικά δάνεια της βυζαντινής ζωγραφικής προς την ιταλική ως προς 

την απεικόνιση του Θρήνου. 

Κατά το 13ο αι. λοιπόν διαπιστώνονται κάποια δάνεια συγκεκριµένων µοτίβων 

από το βυζαντινό Θρήνο στην εικονογραφία της σκηνής στην Ιταλία. Το φαινόµενο 

αυτό, όπως παρατηρεί η Derbes, επεκτείνεται σε όλο τον κύκλο του Πάθους. Η 

Derbes όµως δεν εξηγεί το γεγονός αυτό ως µια δουλική εξάρτηση της ιταλικής 

ζωγραφικής από τη βυζαντινή. Θεωρεί ότι η υιοθέτηση των συγκεκριµένων µοτίβων 

από τη βυζαντινή παράδοση γίνεται µε σκοπό οι απεικονίσεις του Θρήνου να 

εναρµονιστούν µε τις θρησκευτικές αντιλήψεις της εποχής στην Ιταλία, όπως 

εκφράζονται από τα σύγχρονα κείµενα. Συγκεκριµένα, διαπιστώνει ότι τότε που 

αρχίζει να εκφράζεται η συγκίνηση στη σκηνή του Θρήνου και να επικεντρώνεται 

στο πρόσωπο της Παναγίας (τέλη του 12ου αι) είναι ακριβώς η εποχή που και τα 

κείµενα στην Ιταλία αναφέρουν για πρώτη φορά το γοερό θρήνο της µητέρας πάνω 

από το νεκρό γιο της83. Το ίδιο συµβαίνει και µε το Λίθο. Εµφανίζεται στην 

                                                                                                                                                                      
78 Derbes, Byzantine Art and the Dugento (Το κεφάλαιο για το Θρήνο στις σελ. 274-346) 
79 Για την απεικόνιση αυτή βλ: Derbes, Byzantine Art and the Dugento, 314-319. 
80 Για την απεικόνιση αυτή βλ: Derbes, Byzantine Art and the Dugento, 327-331. 
81 Για την απεικόνιση αυτή βλ: Derbes, Byzantine Art and the Dugento, 320-325. 
82 Για την απεικόνιση αυτή βλ: Derbes, Byzantine Art and the Dugento, 333-339. 
83 Είναι το Liber de Passione Domini, κείµενο που αποδίδεται στον Ogier του Trino (ύστερος 12ος αι.), 
όπου για πρώτη φορά γίνεται αναφορά στη βαθιά θλίψη της Παναγίας. Βλ. "Liber De Passione 
Christi", 1139. Επίσης Derbes, Byzantine Art and the Dugento, 317-318. (Για την απόδοση του 
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εικονογραφία του ιταλικού θρήνου, επειδή αναφέρεται ήδη σε ιταλικά κείµενα στα 

οποία παραδίδεται και ο θρύλος, γνωστός ήδη και στο Βυζάντιο, ότι πάνω σε αυτόν 

θρήνησε η Παναγία το Χριστό και τα ίχνη από τα δάκρυά της διακρίνονται ακόµα84. 

Σύµφωνα µε τα παραπάνω, οι αλλαγές στην εικονογραφία του Θρήνου στην Ιταλία 

από τα τέλη του 12ου αι ως τα µέσα του 13ου υπαγορεύονται από αλλαγές στη 

θρησκευτικότητα της εποχής85, όπως αυτή εκφράζεται στα σύγχρονα θρησκευτικά 

κείµενα. Σε αυτά βρίσκουµε να τονίζεται ιδιαιτέρως το Πάθος του Χριστού και η 

ανθρώπινη διάσταση της θυσίας του. Η αλλαγή αυτή σχετίζεται αναµφίβολα µε την 

παρουσία των δυτικών στους Αγίους Τόπους, στους χώρους που κατεξοχήν 

συνδέονται µε την ανθρώπινη παρουσία του Χριστού και µε το Πάθος του. Σε αυτήν 

οπωσδήποτε συντέλεσε και η διδασκαλία των φραγκισκανών -ενός από τα πιο 

σηµαντικά µοναχικά τάγµατα της ∆ύσης, που γνώρισε ταχύτατη εξάπλωση το 13ο αι. 

Στη θρησκευτική πρακτική των φραγκισκανών κεντρική θέση κατείχε ο στοχασµός 

του Πάθους. Άλλωστε οι Φραγκισκανοί ήταν οι βασικοί παραγγελιοδότες σκηνών του 

Πάθους86. Οι ιταλοί ζωγράφοι προκειµένου να εναρµονίσουν τις συνθέσεις τους µε τη 

θρησκευτικότητα της εποχής τους στρέφονται προς τη βυζαντινή ζωγραφική -την 

οποία γνωρίζουν πολύ καλά µετά την ∆' Σταυροφορία- όπου βρίσκουν µοτίβα -την 

Παναγία που αγκαλιάζει το Χριστό και το Λίθο- µε τα οποία µπορούν πιο 

αποτελεσµατικά να εκφράσουν το νέο περιεχόµενο των σκηνών. Η βυζαντινή 

παράδοση έχει να τους προσφέρει τα κατάλληλα µοτίβα, ακριβώς γιατί εκεί, στο 

Βυζάντιο, οι αλλαγές αυτές είχαν  προηγηθεί. Οι αλλαγές στη λειτουργική πρακτική, 

όπως είδαµε παραπάνω, είχαν επιβάλλει, ήδη ένα αιώνα πριν, την ανάπτυξη 

εικονογραφικών τύπων που να εκφράζουν τη συγκίνηση και τη δραµατικότητα της 

σκηνής. 

Οι εξελίξεις του 13ου αι στον ιταλικό θρήνο επιβεβαιώνουν αυτό που είδαµε και 

παραπάνω, ότι οι αλλαγές στην εικονογραφία παρακολουθούν στην πραγµατικότητα 

αλλαγές στη θρησκευτικότητα της κάθε εποχής. 

                                                                                                                                                                      
κειµένου στον Ogier του Trino βλ. Derbes, Byzantine Art and the Dugento, 220, 258 υπ. 63, 317, 365 
υπ. 135) 
84 Τον αναφέρει ο Robert του Clari, ο χρονικογράφος της ∆' Σταυροφορίας (Conquista di 
Constantinopoli, 228), αναφέρεται και στο Liber de Passione Domini του Ogier του Trino ("Liber De 
Passione Christi", 1139). Βλ. Derbes, Byzantine Art and the Dugento, 323-324. 
85 Το ίδιο πραγµατεύεται η Derbes και στο βιβλίο της: Derbes, A., Picturing the Passion in Late 
Medieval Italy. Narrative Painting, Franciscan Ideologies and the Levant, Cambridge 1996, δίνοντας 
ιδιαίτερη έµφαση στο ρόλο των φραγκισκανών ως παραγγελιοδοτών. 
86 Derbes, Picturing the Passion, 16-24 
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Με τα στοιχεία που υιοθέτησαν από τη βυζαντινή ζωγραφική -την Παναγία που 

αγκαλιάζει το Χριστό και το Λίθο- οι ιταλοί ζωγράφοι ανέπτυξαν τις δικές τους 

παραλλαγές για το Θρήνο, τις οποίες είδαµε να ξεχωρίζει ο Millet (βλ παραπάνω σ.σ. 

35-36). Από αυτές η µία είναι που µας ενδιαφέρει άµεσα. Πρόκειται γι' αυτήν στην 

οποία η Παναγία κάθεται πάνω στο Λίθο και κρατά στην αγκαλιά της το πάνω µέρος 

του σώµατος του Χριστού (εικ. 32). Είναι σε αυτούς τους ιταλικούς θρήνους του 13ου 

αι. που συναντάµε για πρώτη φορά το στοιχείο της καθισµένης στο Λίθο Παναγίας. Η 

σχέση τους µε τις παραστάσεις από την Κρήτη, που εξετάζουµε, θα αποτελέσει το 

θέµα του επόµενου κεφαλαίου. 
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Κεφ. 5: Η ΚΑΤΑΓΩΓΗ ΤΟΥ ΤΥΠΟΥ ΤΗΣ ΚΑΘΙΣΤΗΣ ΣΤΟ 

ΛΙΘΟ ΠΑΝΑΓΙΑΣ ΚΑΙ Η ΣΗΜΑΣΙΑ ΤΟΥ  

 
Επανερχόµενοι στις σκηνές του Θρήνου, που εξετάζουµε, από τους κρητικούς 

ναούς θα ασχοληθούµε τώρα, όπως έχουµε προαναγγείλει, µε τον εικονογραφικό 

τύπο της καθιστής στο Λίθο Παναγίας. Θα αναζητήσουµε την καταγωγή του τύπου, 

πώς διαµορφώνεται στην Κρήτη, καθώς και τι εκφράζει. 

Ξεκινάµε την εξέταση από την πρώτη χρονολογικά σκηνή, αυτήν στον Πύργο (πιν. 

Α1). Ο τρόπος που αποδίδεται το κεντρικό θέµα, το σύµπλεγµα της Παναγίας µε το 

Χριστό παρουσιάζει αναλογίες µε βυζαντινούς Θρήνους του 13ου αι. Συγκεκριµένα, 

έχει σηµαντικές οµοιότητες µε την αντίστοιχη σκηνή από τον Αγ. Νικόλαο στα 

Κυριακοσέλλια Χανίων (1230-36)87 (εικ. 50), ένα πολύ σηµαντικό µνηµείο, που θα 

µπορούσε σίγουρα να ασκήσει επίδραση στη ζωγραφική της Κρήτης. Εκτός από την 

προφανή οµοιότητα στις στάσεις των µαθητών και τη θέση τους, αυτών και των 

αγγέλων, στις δύο σκηνές, υπάρχει µεγάλη οµοιότητα και στην απόδοση του 

κεντρικού θέµατος της σκηνής. Το σύµπλεγµα της Παναγίας µε το Χριστό 

τοποθετείται στο αριστερό άκρο της σκηνής πάνω σε µια ογκώδη πέτρινη κατασκευή 

που έχει διαστάσεις σαρκοφάγου. Η Παναγία βρίσκεται κοντά στο άκρο της και 

κρατά το Χριστό µε τον ίδιο ακριβώς τρόπο και στις δύο παραστάσεις, πίσω από το 

κεφάλι και από τον δεξί του αγκώνα. Χαρακτηριστικό ως προς την πέτρινη 

κατασκευή είναι το γεγονός ότι η διαφορετική διαµόρφωση της πάνω έδρας της µε 

την διαφορετικού χρώµατος κορνίζα που είχαµε σηµειώσει στη σκηνή στον Πύργο 

υπάρχει και στα Κυριακοσέλλια. Ας µείνουµε λίγο σε αυτό. Η κατασκευή 

ερµηνεύεται γενικά ως ο Λίθος. Ωστόσο η εντύπωση της σαρκοφάγου που δίνει ίσως 

σηµαίνει ότι µε την κατασκευή αυτή απεικονίζεται κάτι άλλο και όχι ο Λίθος. Αν και 

όχι κυρίαρχη, υπάρχει, ωστόσο, στη βυζαντινή τέχνη µια παράδοση απεικόνισης µιας 

τέτοιας κατασκευής σε σχέση µε τις σκηνές του Θρήνου και της Ταφής του Χριστού. 

Σε µια ανάγλυφη εικόνα από στεατίτη, του ύστερου 13ου αι (εικ. 48)88, στη σκηνή του 

Θρήνου ο Χριστός είναι ξαπλωµένος πάνω σε µια ανάλογων διαστάσεων 

"σαρκοφάγο". Οι τρεις οπές στην µπροστινή έδρα της µαρτυρούν την ταυτότητά της. 

                                                           
87 Για το ναό αυτό βλ: Gerola, Τοπογραφικός κατάλογος, 28 (no. 62). Byzantinisches Kreta, 245-249. 
Bissinger, Kreta,  66 (no. 15) 
88 Για την εικόνα βλ. Kalavrezou-Maxeiner, I., Byzantine icons in Steatite (Byzantina Vindobonensia 
XV/1) Βιέννη 1985, 193-195 (no. 118), pl. 57. 
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Πρόκειται για τη νεκρική κλίνη του Χριστού, την πλάκα δηλαδή που, σύµφωνα µε 

περιγραφές προσκυνητών, βρισκόταν µέσα στον Πανάγιο Τάφο και σύµφωνα µε την 

παράδοση πάνω σε αυτήν ήταν ξαπλωµένος ο Χριστό µέσα στον τάφο. Τον 11ο αι. η 

πλάκα αυτή καλύφθηκε µε µια µαρµάρινη επένδυση αλλά ανοίχτηκαν τρεις οπές στη 

µια της πλευρά, έτσι ώστε οι προσκυνητές να µπορούν να την δουν και να την 

αγγίξουν89. Είναι προφανώς αυτό το ιερό λείψανο που απεικονίζεται στην ανάγλυφη 

εικόνα. Θα µπορούσαµε ίσως να υποθέσουµε ότι ο Λίθος στις σκηνές από τα 

Κυριακοσέλλια και τον Πύργο έχει πάρει τη µορφή αυτού του ιερού λειψάνου, τόσο 

λόγω των διαστάσεών του όσο και λόγω της ξεχωριστής διαµόρφωσης της πάνω 

έδρας, η οποία µοιάζει πραγµατικά σαν αποµίµηση µαρµάρινης επένδυσης.  

Επιστρέφοντας στη σύγκριση της σκηνής του Πύργου µε αυτήν στα 

Κυριακοσέλλια, διαπιστώνουµε ότι η παράσταση που εξετάζουµε αντλεί πολλά, 

ακόµα και ως προς την απόδοση του κεντρικού θέµατος από τη βυζαντινή παράδοση. 

Ωστόσο η στάση της Παναγίας, ο τρόπος που κάθεται πάνω στο Λίθο, είναι κάτι 

διαφορετικό. Η προσθήκη του Λίθου στην εικονογραφία του Θρήνου στα τέλη του 

12ου αι. έφερε τους βυζαντινούς ζωγράφους µπροστά στην πρόκληση να 

αναδιοργανώσουν τη σύνθεση προσαρµόζοντας τις στάσεις και τη θέση των µορφών 

σε σχέση µε αυτόν. Το µεγαλύτερο πρόβληµα ήταν η τοποθέτηση της Παναγίας, 

καθώς δεν έπρεπε να χαθεί η άµεση επαφή της µε το νεκρό γιο της, πράγµα που θα 

αδυνάτιζε το συναισθηµατικό περιεχόµενο της σκηνής. Οι λύσεις που δοκιµάζουν οι 

ζωγράφοι µέσα στο 13ο αι φανερώνουν αµηχανία. ∆ιατηρούν τις παλιές στάσεις της 

Παναγίας και του Χριστού, τοποθετώντας τις όµως πάνω στο Λίθο. Στη Μερέντα 

(µέσα 13ου αι)90 (εικ. 49) η Παναγία είναι γονατιστή πάνω στο Λίθο διατηρώντας τη 

στάση που βρίσκουµε τον 11ο αι στο χειρόγραφο της Πάρµας, Palatin cod. 5 (εικ. 23). 

Στον Αγ. Νικόλαο στα Κυριακοσέλλια (1230-36) (εικ. 50) η Παναγία κάθεται πάνω 

στο Λίθο µε τον ίδιο τρόπο, όπως στη µικρογραφία από το γερµανικό χειρόγραφο του 

Hortus Deliciarum, του τέλους του 12ου αι, που αντιγράφει πιστά τον βυζαντινό τύπο 

Θρήνου91 (εικ. 51). Το ίδιο παρατηρούµε και στο Θρήνο από τη Μεταµόρφωση στο 

                                                           
89 Για το ιερό αυτό λείψανο βλ. Derbes, Byzantine Art and the Dugento, 294-296, 351 υπ. 45, όπου κ.α 
βιβλιογραφία. 
90 Για το ναό αυτό βλ: Coumbaraki - Panselinou, N., Saint-Pierré de Kalyvia - Kouvara et la chapelle 
de la Vierge de Merenta, Θεσσαλονίκη 1976. 
91 Για το χειρόγραφο αυτό βλ: Straub, A.,- Keller, G., Herrade de Landsberg. Hortus Deliciarum 
publié aux frais de la Société pour la conservation des Monuments Historiques d' Alsace. Texte 
explicatif commencé par le chanoine A. Straub (1891) et achevé par le chanoine G. Keller (1879-
1899), Στρασβούργο 1879-1899. Gillen, O., Ikonographische Studien zum Hortus Deliciarum der 
Herrad von Landsberg (Kunstwissenschaftliche Studien, IX) Βερολίνο 1931. Cames, G., Byzance et la 
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Πυργί Ευβοίας (1296) (εικ. 52), όπου η Παναγία τοποθετηµένη πάνω σε µια ανοιχτή 

σαρκοφάγο κλείνει στον κόρφο της το Χριστό µε τον ίδιο ακριβώς τρόπο, όπως στο 

Θρήνο από τον Αγ. Παντελεήµονα στο Nerezi (1164) (εικ. 38)92. Καµία από αυτές τις 

λύσεις όµως δεν καθιερώνεται, καθώς οι στάσεις είναι αφύσικες και αταίριαστες στο 

νέο περιβάλλον. 

Την στάση της Παναγίας από τον Πύργο την συναντάµε για πρώτη φορά σε 

ιταλικά έργα του 13ου αι. Πρόκειται για την παραλλαγή του Θρήνου που σηµείωσε 

πρώτος ο Millet (βλ. προηγούµενο  κεφάλαιο σ. 36) Σε αυτήν η Παναγία κάθεται 

συνήθως πάνω σε µια ογκώδη σαρκοφάγο -όχι γονατιστή ή οκλαδόν, όπως στις 

πρώτες απόπειρες των βυζαντινών, αλλά κανονικά, σαν να πρόκειται για κάθισµα- 

και το σώµα του Χριστού, πλην του πάνω µέρους που είναι στην αγκαλιά της 

Παναγίας, είναι ξαπλωµένο πάνω στη σαρκοφάγο. Την παραλλαγή αυτή βρίσκουµε 

σε σκηνές Θρήνου πάνω σε ζωγραφιστούς σταυρούς (σταυρός της Πίζας no. 20, 

Πίζα, Museo Civico, 13ος αι.93 εικ. 46), σε πίνακες µε επεισόδια από τη ζωή του 

Χριστού και ιδιαίτερα από το Πάθος (Περούτζια, Galleria Nazionale no. 2194, εικ. 53, 

Περούτζια, Galleria Nazionale no. 2795, εικ. 54, πίνακας πριν στο Βερολίνο, Kaiser-

Friedrich Museum no. 116796, εικ. 55), σε τοιχογραφίες (Ναός Αγ. Αποστόλων, 

Βενετία97, εικ. 56) και σε µικρογραφίες χειρογράφων (Μόδενα, Biblioteca Estense, 

Libro corale XI, L, 598, εικ. 57). Η λύση αυτή είναι αποτελεσµατικότερη σε σχέση µε 

τις σύγχρονες απόπειρες των βυζαντινών ζωγράφων, καθώς δεν καταργεί το τρυφερό 

αγκάλιασµα του Χριστού από τη µητέρα του, στοιχείο καθιερωµένο από παλιά στο 

βυζαντινό Θρήνο, που όπως είδαµε περνάει αυτούσιο στην ιταλική ζωγραφική. ∆εν 

αποσπά το Χριστό από τον κόρφο της, µε κίνδυνο να µειωθεί η συναισθηµατική 

δύναµη της σκηνής. Καταφέρνει όµως να απεικονίσει τις δύο µορφές σε µια 

λογικότερη σχέση προς τη σαρκοφάγο, πάνω στην οποία τοποθετούνται. Ο ζωγράφος 

από τον Πύργο ακολουθεί την παράδοση αυτών των ιταλικών θρήνων ως προς τον 

                                                                                                                                                                      
peinture Romane de Germanie, Παρίσι 1966, σποραδικές αναφορές σε διάφορες σελίδες, βλ. Index (σ. 
337), fig. 254. 
92 Koumoussi, Peintures murales de la Transfiguration, σ. 91. 
93 Για την απεικόνιση του Θρήνου σε αυτό το σταυρό βλ παραπάνω υπ. 81. 
94 Garrison, E., Italian Romanesque Panel Paintings: an Illustrated Index, Νέα Υόρκη 1976, 170 (no. 
442) 
95 Garrison, E., Italian Romanesque Panel Paintings: an Illustrated Index, Νέα Υόρκη 1976, 161 (no. 
422) 
96 Garrison, E., Italian Romanesque Panel Paintings: an Illustrated Index, Νέα Υόρκη 1976, 146 (no. 
381) 
97 Βλ. παραπάνω υπ. 74.  
98 Venturi, A., Storia dell' Arte Italiana, III, Nendeln 1967, 473-474, fig. 453-457. 
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τρόπο που απεικονίζει την Παναγία να κάθεται πάνω στην πέτρα. Αν και η σύνθεσή 

του, όπως φάνηκε, ακολουθεί σε µεγάλο βαθµό τη βυζαντινή παράδοση, 

διαφοροποιείται από αυτή ως προς τη στάση της Παναγίας, για την οποία υιοθετεί µια 

λύση από την ιταλική παράδοση, πιθανόν γιατί τη βρίσκει πιο πειστική. Στην επιλογή 

του αυτή τον ενθάρρυνε πιθανόν και η αναλογία που υπάρχει µεταξύ των ιταλικών 

απεικονίσεων και των βυζαντινών, τις οποίες φαίνεται να ακολουθεί 

(Κυριακοσέλλια), µε την τοποθέτηση και στις δύο περιπτώσεις του συµπλέγµατος της 

Παναγίας και του Χριστού πάνω σε µια ογκώδη πέτρινη κατασκευή.  Ωστόσο ούτε ως 

προς τον τρόπο απόδοσης της Παναγίας δεν θέλησε να αποµακρυνθεί πολύ από τη 

βυζαντινή παράδοση, καθώς, ενώ υιοθετεί ένα εικονογραφικό τύπο από την ιταλική 

ζωγραφική τον αποδίδει µε τρόπο τέτοιο, ώστε να θυµίζει απεικονίσεις της Παναγίας 

από παλιότερους βυζαντινούς Θρήνους. Ο τρόπος που η Παναγία κρατάει το Χριστό 

στην αγκαλιά της και κυρίως όπως ανασηκώνεται ο ώµος της, δηλώνει ότι η Παναγία 

ουσιαστικά δεν αγκαλιάζει το Χριστό, αλλά τον φέρει. Το στοιχείο αυτό, 

συνδυασµένο και µε το ανέµισµα του ενδύµατός της χαµηλά, που δηλώνει κίνηση, 

ενισχύει την εντύπωση ότι ο τύπος αυτός της Παναγίας προέρχεται από την 

παράδοση του Θρήνου, πριν το διαχωρισµό του από τον Ενταφιασµό, από τη σκηνή 

δηλαδή στην οποία ο θρήνος για το νεκρό συνδυάζεται µε τη µεταφορά του σώµατος 

στον τάφο. Τον τύπο αυτό Θρήνου απεικονίζει, π.χ. η παράσταση από τους Αγ. 

Αναργύρους Καστοριάς (περ. 1180) (εικ. 40), στην οποία αναγνωρίζουµε -στην 

απεικόνιση της Παναγίας- και τα δύο στοιχεία που βρίσκουµε στον Πύργο, τον 

ανασηκωµένο ώµο της και το ένδυµα που ανεµίζει. Στην παράσταση από την 

Καστοριά και τα δύο στοιχεία βρίσκουν την εξήγησή τους.  

Περνάµε τώρα στις υπόλοιπες παραστάσεις που εξετάζουµε. Ο Σπαθαράκης, όπως 

είδαµε σε προηγούµενο κεφάλαιο, είναι ο πρώτος που σηµειώνει την παρουσία του 

ασυνήθιστου τύπου της Παναγίας στο Θρήνο από την Αγ. Τριάδα (πιν. Ζ1). Τον ίδιο 

τύπο σηµειώνει πρώτος πάλι αυτός στις παραστάσεις από τις Μαργαρίτες, το Καστρί, 

το Ανισαράκι (πιν. Γ1, Ε1, Στ1) και εκτός Κρήτης από τον Αγ. Νικόλαο στο Prilep 

(1298) (εικ. 58)99. Σε όλες αυτές τις παραστάσεις διαπιστώνει επίσης ότι ο Λίθος 

µοιάζει µε σαρκοφάγο, χωρίς όµως να προχωράει σε κάποια ερµηνεία. Για τις 

απεικονίσεις αυτές θεωρεί ότι το πρότυπό τους πρέπει να προέρχεται από την ιταλική 

                                                           
99 Σπαθαράκης, "Οι τοιχογραφίες της Αγ. Τριάδας", 302-307. Spatharakis, "Influence of the Lithos", 
233, 245-246. Spatharakis, Byzantine wall paintings, 25-26. 
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ζωγραφική και να είναι του τύπου που βρίσκουµε στα ιταλικά έργα του 13ου αι., στα 

οποία αναφερθήκαµε αµέσως παραπάνω (εικ. 53, 56).  

Η πρόταση του Σπαθαράκη είναι εν µέρει σωστή. Η παράσταση στον Αγ. Νικόλαο 

στο Prilep αναπαράγει το ιταλικό πρότυπο αρκετά πιστά (πρβλ. µε εικ. 56). Οι 

αναλογίες του Λίθου, η έκκεντρη τοποθέτηση της Παναγίας πάνω του, το σώµα του 

Χριστού που είναι ολόκληρο ξαπλωµένο πάνω σ' αυτόν, ακόµα και τα σηµεία απ' 

όπου τον κρατά η Παναγία δείχνουν ότι ο ζωγράφος στο Prilep θα πρέπει να 

στηρίχτηκε σε σχέδιο που αποτύπωνε το θέµα, όπως το βλέπουµε στα ιταλικά έργα 

του 13ου αι. Ανήκει άλλωστε στην ίδια εποχή µε αυτά (1298)100. Όµως, από τους 

ιταλικούς θρήνους του 13ου αι. µέχρι τις παραστάσεις από την Κρήτη -Μαργαρίτες, 

Καστρί, Ανισαράκι, Αγ. Τριάδα (πιν. Γ1, Ε1, Στ1, Ζ1.)- έχουν µεσολαβήσει κάποια 

στάδια εξέλιξης του τύπου. Μόνο η απώτερη καταγωγή του τύπου, όπως τον 

βλέπουµε στις κρητικές παραστάσεις, µπορεί να είναι από τις ιταλικές απεικονίσεις. 

Το πρότυπο όµως των ζωγράφων στην Κρήτη θα πρέπει να ήταν ήδη αρκετά 

διαφορετικό από αυτές. 

Στις παραστάσεις από τον Πλατανέ, τις Μαργαρίτες, τη Σούγια, το Ανισαράκι και 

την Αγ. Τριάδα (πιν. Β1, Γ1, ∆1, Στ1, Ζ1.), τις οποίες και παραπάνω εξετάσαµε ως 

οµάδα, ο τρόπος απεικόνισης του κεντρικού θέµατος της Παναγίας και του Χριστού 

έχει αλλάξει σηµαντικά σε σχέση µε τα ιταλικά έργα του 13ου αι. Οι δύο µορφές είναι 

βέβαια τοποθετηµένες πάνω σε ένα ψηλό Λίθο, όπως στα ιταλικά, χαρακτηριστικό 

άλλωστε που παρατηρεί και ο Σπαθαράκης, αν και το αφήνει χωρίς ερµηνεία. Όπως 

στην περίπτωση του Πύργου, έτσι και εδώ πιθανόν ο Λίθος έχει πάρει τη µορφή της 

νεκρικής κλίνης του Χριστού, όπως υποδεικνύει τόσο το ύψος της κατασκευής όσο 

και ο τρόπος που αποδίδονται οι πλάγιες έδρες της. Στις περιγραφές των 

παραστάσεων, που προηγήθηκαν, διαπιστώσαµε ότι αυτές αποδίδονται µε τρόπο, 

ώστε να µιµούνται κάποιου είδους ανάγλυφη διαµόρφωση της εξωτερικής τους 

επιφάνειας. Ίσως δεν είναι τίποτε άλλο παρά η προσπάθεια απόδοσης της µαρµάρινης 

επένδυσης που, όπως προαναφέραµε, έφερε η νεκρική κλίνη του Χριστού. Σε σχέση 

όµως µε τα ιταλικά έργα το µήκος της µαρµάρινης κατασκευής έχει σηµαντικά 

περιοριστεί. Σε όλα τα παραδείγµατα είναι µικρότερο από το σώµα του Χριστού, τα 

                                                           
100 Τον τύπο αυτό Θρήνου που συναντάµε στο Prilep, τον ξαναβρίσκουµε πολύ αργότερα στους Αγ. 
Αποστόλους Καστοριάς (1547) (εικ. 59), γεγονός που σηµαίνει ότι, αν και χρησιµοποιούνταν σπάνια, 
συνέχισε να υπάρχει στη βυζαντινή  παράδοση [Για το ναό των Αγίων Αποστόλων Καστοριάς βλ. 
Γούναρης, Γ., Οι τοιχογραφίες των Αγ. Αποστόλων και της Παναγίας Ρασιώτισσας στην Καστοριά, 
Θεσσαλονίκη 1980]. 
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πόδια του οποίου περισσεύουν έξω από αυτήν. Ο αρχικός ρόλος αυτού του στοιχείου 

-ανεξάρτητα από το αν προοριζόταν να απεικονίσει το Λίθο ή τη νεκρική κλίνη- στις 

παραστάσεις από την Κρήτη έχει πια χαθεί. Η πέτρα έχει µετατραπεί σε ένα έδρανο, 

στο οποίο κάθεται η Παναγία, σε ένα θρόνο, όπως φαίνεται από το υποπόδιο µπροστά 

της στις σκηνές από τις Μαργαρίτες και την Αγ. Τριάδα.  

Επίσης, σε σχέση µε τις ιταλικές απεικονίσεις του 13ου αι. στις κρητικές 

παραστάσεις έχει αλλάξει η θέση της Παναγίας στη σκηνή. Είναι τοποθετηµένη στο 

κέντρο της σύνθεσης µπροστά από το Σταυρό που υψώνεται ακριβώς πίσω της. Η 

τοποθέτηση των υπόλοιπων προσώπων στα πλάγια της σκηνής, διάταξη συνηθισµένη, 

όπως είδαµε, στο βυζαντινό Θρήνο, βοηθάει εδώ στον τονισµό ακόµα περισσότερο 

της κεντρικής θέσης της Παναγίας στη σύνθεση. Η εξέλιξη αυτή σε σχέση µε τα 

ιταλικά έργα, στα οποία βρίσκεται η απώτερη καταγωγή του τύπου, σηµαίνει 

προφανώς ότι κάτι διαφορετικό επιδιώκεται να εκφραστεί µε την παραλλαγή όπως τη 

βρίσκουµε στα κρητικά µνηµεία.  

Οι αλλαγές όµως σε σχέση µε τα ιταλικά έργα δεν σταµατούν εδώ. Ενώ σε αυτά το 

σώµα του Χριστού είναι ξαπλωµένο πάνω στη σαρκοφάγο, στις σκηνές από την 

Κρήτη έχει χαθεί κάθε επαφή µε το Λίθο. Τα πόδια του Χριστού αιωρούνται έξω από 

την ποδιά της Παναγίας και τα κρατά χαµηλά, από τις κνήµες ή τα πέλµατα, ο Ιωσήφ. 

Τον τρόπο αυτό απόδοσης του συµπλέγµατος των τριών µορφών -Παναγία, Χριστός, 

Ιωσήφ- µπορεί να τον πήραν οι ζωγράφοι ως εικονογραφικό δάνειο από µια 

διαφορετική παράδοση στην απεικόνιση του Ενταφιασµού και του Θρήνου, την οποία 

βρίσκουµε να σώζεται σε κάποιες παραστάσεις σε σλαβικά µνηµεία του 14ου αι. και 

των αρχών του 15ου. Αυτές είναι  οι σκηνές του Θρήνου από τον Αγ. Νικόλαο στη 

Bolnica, στην περιοχή της Αχρίδας101, (εικ. 60) και την Παναγία στη Dolna 

Kamenica της Σερβίας102 (εικ. 61), καθώς και του Ενταφιασµού από τον Αγ. Ανδρέα 

στην Treska της Πρώην Γιουγκοσλαβικής ∆ηµοκρατίας της Μακεδονίας103 (εικ. 62) 

και το Koporin της Σερβίας104 (εικ. 63). Τα  παραδείγµατα του τύπου φτάνουν ως το 

ρωσικό χώρο, στο ναό της Μεταµόρφωσης στην Kovaleva (Novgorod)105 (εικ. 64). 

Σε όλες αυτές η Παναγία είναι καθιστή και κρατά το Χριστό, όµως δεν κάθεται πάνω 
                                                           
101 Grozdanov, Peinture murale d'Ohrid,  187-189, εικ. 4 σ. 43. 
102 Piguet-Panayotova, Peinture en Bulgarie, 197-198, εικ. 90.  
103 Η εκκλησία του Αγ. Ανδρέα είναι ίδρυµα του σέρβου πρίγκιπα Ανδρέα, του έτους 1389. Βλ. 
Prolović, Kirche des Heiligen Andreas, 161-162, εικ. 33, πιν. 44. 
104 Για το ναό αυτό βλ: Petković, V. R., La peinture Serbe du Moyen âge, II, Βελιγράδι 1934, 61, πιν. 
CLXXXVII. Velmans, La peinture murale, 256-257. 
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στο Λίθο, στην πραγµατικότητα δεν διακρίνεται κανένα κάθισµα, έτσι ώστε το σώµα 

του Χριστού να µένει µετέωρο και να στηρίζεται από άλλες µορφές της σκηνής. Ο 

τρόπος που αποδίδεται το σύµπλεγµα της Παναγίας µε το σαβανωµένο Χριστό και 

τον Ιωσήφ που τον κρατάει από τις κνήµες στις σκηνές στον Πλατανέ και τη Σούγια 

(πιν. Β1, ∆1) εικονογραφικά βρίσκεται πολύ κοντά στην απεικόνιση του ίδιου 

συµπλέγµατος στους Ενταφιασµούς από την Treska, το Koporin και την Kovaleva 

(εικ. 62-64) 106. Οι ίδιες µορφές από τις σκηνές στις Μαργαρίτες, το Ανισαράκι και 

την Αγ. Τριάδα (πιν. Γ1, Στ1, Ζ1), µε το αιωρούµενο σώµα του γυµνού Χριστού και 

τον Ιωσήφ να υποβαστάζει τα πόδια έχουν σηµαντικές αναλογίες προς τις αντίστοιχες 

µορφές από την Dolna Kamenica και τη Bolnica (εικ. 60-61). 

Το εικονογραφικό αυτό δάνειο οι ζωγράφοι στην Κρήτη θα πρέπει να το 

ενσωµάτωσαν µε σχετική ευκολία στις σκηνές τους, λόγω του τρόπου µε τον οποίο 

συνδύαζαν επιµέρους µοτίβα για την ολοκλήρωση της σύνθεσής τους, όπως είδαµε σε 

προηγούµενο κεφάλαιο. 

Ο τύπος της Παναγίας, όπως τον βρίσκουµε στις σκηνές από τον Πλατανέ, τις 

Μαργαρίτες, τη Σούγια, το Ανισαράκι και την Αγ. Τριάδα έχει αναµφίβολα ως 

αφετηρία τις ιταλικές απεικονίσεις του 13ου αι. Όµως στην πορεία υπέστη 

διαφοροποιήσεις που τον αποµάκρυναν από αυτές. Παράλληλα φαίνεται να έχει 

δανειστεί στοιχεία της εικονογραφίας και από µια διαφορετική παράδοση 

απεικόνισης του Θρήνου και του Ενταφιασµού στη βυζαντινή ζωγραφική (βλ. τα 

σλαβικά µνηµεία). Όλες αυτές οι διαφοροποιήσεις και τα εικονογραφικά δάνεια 

προφανώς στόχευαν στη διαµόρφωση µιας παραλλαγής, όπως τη βλέπουµε στις πέντε 

σκηνές από την Κρήτη, η οποία να εκφράζει κάποια συγκεκριµένα νοήµατα. Με αυτό 

όµως θα ασχοληθούµε στη συνέχεια. 

Πριν φύγουµε από τις πέντε αυτές σκηνές µια σύντοµη παρατήρηση. Σε 

προηγούµενο κεφάλαιο είδαµε ότι οι σκηνές από τον Πλατανέ, τις Μαργαρίτες, τη 

Σούγια, το Ανισαράκι και την Αγ. Τριάδα αποτελούν µια ενότητα, καθώς 

επαναλαµβάνουν το ίδιο γενικό σχήµα. Τώρα διαπιστώνουµε ότι και ο τύπος της 

Παναγίας που χρησιµοποιούν έχει την ίδια προέλευση και ανήκει στο ίδιο στάδιο 

εξέλιξης του εικονογραφικού θέµατος. Προφανώς οι σκηνές δεν έχουν ζωγραφιστεί 

                                                                                                                                                                      
105 Για το ναό αυτό βλ: Prolović, Kirche des Heiligen Andreas, 83, 162, 163, 206, 218, fig. 136 (εκεί 
περισσότερη βιβλιογραφία) 
106 Άλλωστε, µιλώντας σε προηγούµενο κεφάλαιο για τη στάση του Ιωσήφ σε αυτές τις δυο σκηνές 
είχαµε εντοπίσει ότι η στάση του δεν προέρχεται από σκηνές Θρήνου αλλά Ενταφιασµού (βλ 
παραπάνω σ. 31) 
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από το ίδιο πρόσωπο. Μεταξύ τους υπάρχουν και εµφανείς διαφορές στην ποιότητα 

της ζωγραφικής (βλ. πχ τις σκηνές από τη Σούγια και την Αγ. Τριάδα). Όµως το 

γεγονός ότι οι ζωγράφοι τους χρησιµοποιούν παρόµοια σχέδια, και µάλιστα ενός 

τύπου ασυνήθιστου στην Κρήτη σηµαίνει πιθανόν ότι συνδέονται µε κάποιον τρόπο 

µεταξύ τους. Θα µπορούσαν ενδεχοµένως να συνδέονται µε σχέσεις κοινής µαθητείας 

δίπλα στον ίδιο ζωγράφο και γι' αυτό διέθεταν ίδια σχέδια για τη σκηνή του Θρήνου. 

Το χρονολογικό εύρος που καλύπτουν οι παραστάσεις -τα τελευταία τριάντα χρόνια 

του 14ου αι.- καθώς και το γεγονός ότι εντοπίζονται σε δύο συγκεκριµένες περιοχές  -

Σέλινο και Μυλοπόταµος (βλ. το χάρτη)- υποστηρίζουν αυτήν την υπόθεση. 

Τελευταία έµεινε η παράσταση του θρήνου από τον Αγ. Στέφανο στο Καστρί (πιν. 

Ε1.). Συγκρίνοντάς την µε τις υπόλοιπες παραστάσεις που εξετάζουµε από την 

Κρήτη, διαπιστώνουµε ότι ενσωµατώνει στοιχεία και από τις δύο εκδοχές του τύπου, 

αυτή στον Πύργο και την άλλη από τα υπόλοιπα µνηµεία. Ο Λίθος είναι µακρύς και ο 

Χριστός είναι ολόκληρος ξαπλωµένος σε αυτόν, όπως στον Πύργο, όµως οι δύο 

κεντρικές µορφές, της Παναγίας και του Χριστού τοποθετούνται µπροστά από το 

µεγάλο Σταυρό που υψώνεται στο βάθος, όπως σε όλες τις υπόλοιπες παραστάσεις. Η 

παράσταση στο Καστρί δηµιουργήθηκε µε συνδυασµό των δυο διαφορετικών 

εκδοχών που βρίσκουµε στα υπόλοιπα µνηµεία. Το συµπέρασµα αυτό στηρίζουν και 

οι  χρονολογήσεις. Ο τύπος που βρίσκουµε στο Καστρί τοποθετείται στο 1391, ενώ οι 

δύο άλλες εκδοχές του τύπου παρουσιάζονται στην Κρήτη αρκετά νωρίτερα -ο Αγ. 

Κωνσταντίνος στον Πύργο ζωγραφίζεται το 1314/1315 και ο Αγ. ∆ηµήτριος στον 

Πλατανέ το 1372. 

Με αυτές τις παρατηρήσεις ολοκληρώνουµε το τεχνικό κοµµάτι της εξέτασης του 

τύπου, πού δηµιουργήθηκε και πώς προσαρµόστηκε στις παραστάσεις από την 

Κρήτη. Ωστόσο οι εξελίξεις στην εικονογραφία του θέµατος στην Κρήτη πρέπει να 

ενταχθούν στο ιστορικό πλαίσιο της εποχής, ώστε να φανεί κάτω από ποιες συνθήκες 

φτάνει ο τύπος στην Κρήτη αλλά και γιατί αυτός υιοθετείται. 

Η παρουσία στις κρητικές συνθέσεις ενός τύπου που προέρχεται από τη 

ζωγραφική παράδοση της Ιταλίας αλλά και οι πιθανές εικονογραφικές επιρροές που 

αυτός δέχεται από παραδόσεις που διασώζονται σε µνηµεία µακρινών για την Κρήτη 

περιοχών, όπως ο σλαβικός χώρος, δικαιολογείται από την ιστορική πραγµατικότητα 

της Κρήτης του 14ου αι. Την εποχή που ζωγραφίζονται οι συνθέσεις που εξετάζουµε η 

Κρήτη είναι ήδη πάνω από εκατό χρόνια υπό βενετική κυριαρχία. Είναι σηµαντικός 

εµπορικός σταθµός στο χώρο της Ανατολικής Μεσογείου και κατά συνέπεια ανοιχτή 
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στον υπόλοιπο κόσµο107. Η δηµοσίευση εγγράφων από το αρχείο του ∆ούκα και των 

νοταρίων της Κρήτης βεβαιώνει την παρουσία στο νησί ζωγράφων από διαφορετικές 

περιοχές εκτός Κρήτης, µεταξύ των οποίων βέβαια και η Ιταλία. Οι κατάλογοι των 

ζωγράφων που βρίσκονται στην Κρήτη τους δυο πρώτους αιώνες της ενετικής 

κυριαρχίας, τους οποίους δηµοσιεύει ο Cattapan, µαρτυρούν την παρουσία πολλών 

ζωγράφων από την Κωνσταντινούπολη και τη Βενετία αλλά και από την Κύπρο, τη 

Ρόδο, την Κέρκυρα, την Κορώνη108. Όλοι αυτοί ερχόµενοι στο νησί θα έφεραν µαζί 

τους και τα σχέδιά τους που θα αναπαρήγαγαν τύπους από την τέχνη του τόπου 

καταγωγής τους109.  ∆εν ήταν όµως µόνο οι ξένοι ζωγράφοι που βρέθηκαν στην 

Κρήτη. Τα έγγραφα αναφέρουν και περιπτώσεις κρητικών ζωγράφων που ταξίδεψαν 

ή δούλεψαν εκτός Κρήτης, ήρθαν εποµένως σε επαφή µε διαφορετικές παραδόσεις110. 

Όλοι αυτοί οι ζωγράφοι, είτε ξένοι που βρέθηκαν στην Κρήτη είτε κρητικοί που 

ταξίδεψαν ή δούλεψαν εκτός του νησιού, έφεραν µαζί τους την εµπειρία τους από την 

επαφή τους µε την τέχνη άλλων περιοχών είτε επρόκειτο για τµήµατα του βυζαντινού 

χώρου είτε για την Ιταλία. Η παρουσία τους στην Κρήτη θα εµπλούτισε την κρητική 

ζωγραφική µε νέα θέµατα και τύπους άγνωστους µέχρι τότε. Η περίπτωση των 

θρήνων που εξετάζουµε, θα πρέπει να αντιµετωπιστεί ως αποτελέσµατα  της 

όσµωσης της ζωγραφικής της Κρήτης µε τη ζωγραφική άλλων περιοχών του 

βυζαντινού κόσµου και της Ιταλίας.   

Ένας άλλος δρόµος από τον οποίο έφτασαν στην Κρήτη απεικονίσεις από την 

Ιταλία ήταν τα δυτικά µοναστικά τάγµατα και ιδιαίτερα οι φραγκισκανοί, που από 

πολύ νωρίς, ήδη από το 13ο αι, αποκτούν τις πρώτες τους εγκαταστάσεις στην 

                                                           
107 Thiriet, "Candie", 338-352. Laiou,  "Venice", 16-17. Μαλτέζου, "Ιστορικό και κοινωνικό πλαίσιο", 
37-38. 
108 Cattapan,"Nuovi documenti", 29-46 και Cattapan, "Nuovi elenchi", 202-235. 
109 Η σηµασία των σχεδίων για τη δουλεία του ζωγράφου της εποχής βεβαιώνεται και πάλι από τις 
µαρτυρίες των εγγράφων. Η διαθήκη του ζωγράφου Άγγελου Ακοτάντου, του α' µισού του 15ου αι, 
όπου υπάρχει ειδική µνεία στα σχέδια του και µέριµνα για την τύχη τους µετά το θάνατό του, είναι 
ιδιαίτερα αποκαλυπτική (Μανούσακας "∆ιαθήκη του Άγγελου Ακοτάντου", 143, 147), καθώς και ένα 
έγγραφο που δηµοσιεύει ο Cattapan και στο οποίο αναφέρεται η αγοραπωλησία σχεδίων ζωγραφικής 
µεταξύ δύο ζωγράφων -συµπτωµατικά, του αδελφού του Άγγελου, Ιωάννη, και του Ανδρέα Ρίτζου- µε 
όρους αυστηρούς και ρήτρες για τη δυνατότητα ανάκτησής τους από τον πωλητή [Cattapan,"Nuovi 
documenti", 33, 42-43 (έγγραφο 4)]. 
110 Cattapan,"Nuovi documenti", 41 (έγγραφο 1), 45 (έγγραφο 9). Cattapan, "Nuovi elenchi", 231. 
Χαρακτηριστική είναι και εδώ η περίπτωση του Άγγελου Ακοτάντου, που συντάσσει τη διαθήκη του 
εν όψει του ταξιδιού του στην Κωνσταντινούπολη (Μανούσακας "∆ιαθήκη του Άγγελου Ακοτάντου", 
143, 146). 
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ανατολική Μεσόγειο111. Το έργο των φραγκισκανών στην περιοχή ήταν πρωτίστως 

ιεραποστολικό και στην επίτευξη των στόχων τους χρησιµοποιούσαν τις εικόνες ως 

βασικό µέσο. Είναι εύλογο να υποθέσουµε ότι εικόνες ιταλικές θα έφτασαν σε 

µεγάλους αριθµούς και στην Κρήτη, ακριβώς για τις ανάγκες των φραγκισκανών του 

νησιού, εικόνες µε θέµατα παρµένα από τον κύκλο του Πάθους, τη θεµατολογία που 

προτιµούσε το συγκεκριµένο τάγµα στις παραγγελίες του. Ο τύπος της καθισµένης 

στο Λίθο Παναγίας είναι πολύ πιθανό να έφτασε στην Κρήτη από την Ιταλία µέσω 

έργων που παρήγγειλαν από εκεί για τις ανάγκες των ιδρυµάτων τους οι 

φραγκισκανοί του νησιού, καθώς συναντάται σε φραγκισκανικά έργα της Ιταλίας ήδη 

από τα πρώτα χρόνια της εµφάνισής του. Ένα από τα πρώτα παραδείγµατα του τύπου 

στην Ιταλία το 13ο αι. είναι ο πίνακας από την Περούτζια (1265/70)(εικ. 53), ο οποίος 

ήταν παραγγελία του συγκεκριµένου τάγµατος112. Οι ζωγράφοι της Κρήτης µπορεί να 

είδαν τον τύπο σε πίνακες στους φραγκισκανικούς ναούς και να τον αντέγραψαν στα 

τετράδιά τους ή δεν αποκλείεται να τον έµαθαν ζωγραφίζοντάς τον και οι ίδιοι σε 

έργα που θα τους παράγγειλαν φραγκισκανοί µοναχοί και στα οποία θα τους ζήτησαν 

να απεικονίσουν την Παναγία και το Χριστό µε το συγκεκριµένο τρόπο.  

Ωστόσο, όπως είδαµε παραπάνω, ο τρόπος µε τον οποίο αποδίδεται ο τύπος της 

Παναγίας στις περισσότερες από τις παραστάσεις που εξετάζουµε έχει 

διαφοροποιηθεί σηµαντικά από τις ιταλικές απεικονίσεις, από τις οποίες κατάγεται. 

Οι αλλαγές αυτές δεν µπορεί να είναι τυχαίες. Γίνονται για να εκφραστούν κάποια 

νοήµατα, να τονιστούν κάποιες ιδέες που ίσως δεν αναδεικνύονταν µε την ίδια 

έµφαση στην αρχική µορφή του τύπου. Η τοποθέτηση της Παναγίας πάνω στο Λίθο 

την ξεχωρίζει έτσι κι αλλιώς από τα υπόλοιπα πρόσωπα της σκηνής. Όµως η αλλαγή 

στις αναλογίες του Λίθου και η µετατροπή του σε κάθισµα της Παναγίας, σε ένα 

θρόνο, όπως φαίνεται από το υποπόδιο µπροστά του, τονίζει ακόµα περισσότερο τη 

σηµασία της µέσα στη σκηνή. Αυτό ενισχύεται και µε την τοποθέτησή της στο 

κέντρο της σύνθεσης, µπροστά από το µεγάλο κάθετο άξονα του Σταυρού. Τα 

υπόλοιπα πρόσωπα, ακολουθώντας ένα σχήµα καθιερωµένο στη βυζαντινή παράδοση 

του Θρήνου, τοποθετούνται στα δύο άκρα ενισχύοντας ακόµα περισσότερο την 

εντύπωση ότι το εστιακό κέντρο της σκηνής είναι η Παναγία και ο Χριστός που 

κρατά στα πόδια της. Ο τρόπος που δοµείται η παραλλαγή του Θρήνου που 
                                                           
111 Derbes, Picturing the Passion, 16-27, 160. Derbes, "Mendicant Orders", 450-451.Για την παρουσία 
των Φραγκισκανών στην Κρήτη βλ. Gerola, G., "I Francescani in Creta al Tempo del Dominio 
Venziano" Collectanea Franciscana, II, fasc. 3-4 (1932) 301-325, 445-461. 



 56

εξετάζουµε στοχεύει στο να τονίσει τις δύο αυτές µορφές και το γεγονός ότι σε αυτές 

συµπυκνώνεται το νόηµα της σκηνής. Και βέβαια το νόηµα που η στάση τους, το 

αγκάλιασµά τους εκφράζει είναι ο βαθύς πόνος της Μητέρας για το νεκρό Γιο της. 

Αυτό το βαθιά ανθρώπινο συναίσθηµα δηλώνεται µε ιδιαίτερη δύναµη µε αυτόν τον 

τρόπο απεικόνισης των δύο µορφών, όπου, περισσότερο από ό,τι σε οποιονδήποτε 

άλλο σύγχρονο, τα δύο σώµατα- µητέρας και γιου- είναι σε τόσο άµεση και στενή 

επαφή. Το πάνω µέρος του σώµατος του Χριστού είναι κλεισµένο στον κόρφο της 

Παναγίας και τα πόδια του έχουν τελείως αποσπαστεί από το Λίθο, στοιχείο που µε 

έµφαση δηλώνει ότι ο Χριστός δεν είναι ξαπλωµένος πάνω στην πλάκα αλλά στην 

ποδιά της µητέρας του. Ο Σταυρός που υψώνεται πίσω αποτελεί την υπενθύµιση της 

Θυσίας, του Πάθους, το οποίο όµως εδώ παρουσιάζεται, εξαιτίας της έµφασης που 

δίνεται στο θρήνος της Παναγίας, στην ανθρώπινή του διάσταση.  

Οι αλλαγές που ο τύπος της καθιστής στο Λίθο Παναγίας έχει υποστεί στις σκηνές 

από την Κρήτη σε σχέση µε την αρχική µορφή του στα ιταλικά έργα του13ου αι. 

σηµατοδοτούν µια αποµάκρυνση από το στενά αφηγηµατικό. Ο Λίθος µε το µικρό για 

τη λειτουργία του µήκος, η µετατροπή του σε κάθισµα της Παναγίας, η απώλεια κάθε 

επαφής του σώµατος του Χριστού µε αυτόν είναι ενδείξεις ότι τους ζωγράφους -και 

πίσω από αυτούς του παραγγελιοδότες των σκηνών- δεν τους ενδιαφέρει πια τόσο 

πολύ να αφηγηθούν µια ιστορία όσο να εκφράσουν µέσα από τις συνθέσεις κάποια 

νοήµατα, µε κυρίαρχο µεταξύ αυτών τον πόνο που προκαλεί ο θάνατος του Χριστού. 

Η ένταση του συναισθήµατος, την οποία προσδίδει στη σκηνή η επιλογή του 

ασυνήθιστου εικονογραφικού τύπου, εναρµονίζεται µε το ύφος της τέχνης της 

εποχής. Η παλαιολόγεια ζωγραφική τονίζει το ανθρώπινο στοιχείο στις σκηνές και 

επιδιώκει να προκαλέσει τη συγκίνηση του θεατή µε την έκφραση των 

συναισθηµάτων των µορφών που εικονίζονται.  

Πέρα όµως από την προσαρµογή στο γενικότερο ύφος της ζωγραφικής της εποχής, 

οι σκηνές που εξετάζουµε συνδέονται και µε ένα πιο συγκεκριµένο τρόπο µε τη 

σύγχρονή τους θρησκευτική πραγµατικότητα. Όπως διαβάζουµε στη µελέτη του 

∆ηµητρίου Πάλλα, στις αρχές του 14ου αι. σηµειώθηκε άλλη µια σηµαντική αλλαγή 

στις ακολουθίες του Πάθους. Στην ακολουθία που τελούνταν τη νύχτα της Μ. 

Παρασκευής προς το Μ. Σάββατο εισήχθησαν τα Εγκώµια, ένας θρηνητικός ύµνος 

στον οποίο, από όλα τα πρόσωπα που συνόδευσαν το Χριστό στην Ταφή του, 

                                                                                                                                                                      
112 Derbes, "Mendicant Orders", 460. 
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τονίζεται ιδιαίτερα η Παναγία και ο γοερός της θρήνος. Πρόκειται για µια ιδιαίτερα 

συγκινητική στιγµή της ακολουθίας, στην οποία οι πιστοί καλούνταν να θρηνήσουν 

µαζί µε την Παναγία το νεκρό Χριστό. Αντίθετα από τις εξελίξεις στις τελετές του 

Πάθους του 11ου αι, που, όπως είδαµε παραπάνω, αφορούσαν µόνο στα ιδιωτικά 

µοναστήρια της Κωνσταντινούπολης, τα Εγκώµια περιλαµβάνονται στο Τυπικό της 

Μ. Εκκλησίας, άρα ψάλλονται σε όλους τους ναούς113. Παραπάνω είδαµε ότι τα νέα 

στοιχεία που εισήχθησαν στις ακολουθίες του Πάθους τον 11ο αι. προκάλεσαν 

σηµαντικές αλλαγές στον τρόπο απεικόνισης της σκηνής του Θρήνου, ώστε αυτή να 

εκφράζει το νέο πνεύµα της λειτουργίας. Η ενίσχυση του συγκινησιακού στοιχείου 

στις ακολουθίες προκάλεσε τον τονισµό του και στη ζωγραφική απόδοση του 

Θρήνου. Το ίδιο είδαµε να συµβαίνει και στην Ιταλία το 13ο αι. Οι αλλαγές στις 

πνευµατικές αναζητήσεις της εποχής, ο τονισµός και εκεί της ανθρώπινης πλευράς 

του Πάθους, όπως φαίνεται στα κείµενα, οδηγεί τους ζωγράφους στην υιοθέτηση ενός 

τύπου από τη βυζαντινή ζωγραφική -της Παναγίας που αγκαλιάζει το Χριστό-τον 

οποίο εντάσσουν στις συνθέσεις τους, ώστε να ενισχύσουν το συγκινησιακό στοιχείο 

και να εκφράσουν το ζητούµενο για την εποχή. Είναι εύλογο να υποθέσουµε ότι, 

όπως συνέβη στο παρελθόν, έτσι και το 14ο αι, οι αλλαγές στη λειτουργική πρακτική 

και συγκεκριµένα η εισαγωγή των Εγκωµίων θα επέβαλε την αναζήτηση νέων 

τρόπων απόδοσης του θέµατος, µε τους οποίους να εκφράζεται ακριβώς το 

περιεχόµενο των Εγκωµίων, ο θρήνος της Παναγίας, στην ίδια µε αυτά ένταση. Είναι 

αυτή την εποχή που στην απεικόνιση του Θρήνου σηµειώνεται µια έκρηξη της 

συγκίνησης µε σκηνές πολυπρόσωπες και χειρονοµίες έντονες που προκαλούν την 

κορύφωση της δραµατικότητας (βλ. π.χ. εικ. 17, 20). Μπορούµε να ερµηνεύσουµε 

την παραλλαγή του Θρήνου µε την καθισµένη στο Λίθο Παναγία που βρίσκουµε 

στην Κρήτη ως µια προσπάθεια προσαρµογής της απεικόνισης στο νέο πνεύµα της 

εποχής. Με δεδοµένο ότι η παραλλαγή αυτή χαρακτηρίζεται κυρίως από τον τονισµό 

της µορφής της Παναγίας, καθώς και από την έµφαση που δίνει στο θρήνο της, ο 

τρόπος αυτός απόδοσης του θέµατος ανταποκρίνεται απόλυτα στο ζητούµενο της 

εποχής. Μάλιστα στις παραστάσεις από την Κρήτη που εξετάζουµε βλέπουµε να 

επαναλαµβάνεται αυτό ακριβώς που συνέβη ένα αιώνα πριν στην Ιταλία. Η ανάγκη 

για τονισµό του ανθρώπινου στοιχείου και της συγκίνησης οδήγησε τους ζωγράφους 

στην αναζήτηση ενός τύπου για την απόδοση της Παναγίας άλλου από τους 

                                                           
113 Pallas, Passion, 38-39, 61-66. 
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καθιερωµένους στην Κρήτη. ∆εν προσπάθησαν να αλλάξουν ολόκληρη τη σύνθεση. 

Αρκέστηκαν στην αλλαγή µόνο των δύο κεντρικών µορφών. Τον νέο τύπο τον 

βρήκαν σε µια άλλη παράδοση και τον τοποθέτησαν µέσα στο οικείο περιβάλλον 

ενός κατά τα άλλα "βυζαντινού" Θρήνου. 

Η έµφαση στην ανθρώπινη πλευρά του Πάθους, την οποία εκφράζουν οι θρήνοι 

από την Κρήτη, µπορεί να συσχετιστεί και µε την πραγµατικότητα της εποχής στο 

ίδιο το νησί. Η ιδέα του πάσχοντος Χριστού, που υπέφερε στο Σταυρό και πέθανε ως 

άνθρωπος ήταν από τις βασικότερες της φραγκισκανικής διδασκαλίας. Και η 

διδασκαλία αυτή δεν µπορεί να άφησε ανεπηρέαστη τη θρησκευτική πραγµατικότητα 

του νησιού. Οι Φραγκισκανοί είχαν εγκατασταθεί στο νησί ήδη από τα µέσα του 13ου 

αι.114 και βέβαια θα πρέπει να κήρυτταν τις ιδέες τους, καθώς βασική δραστηριότητα 

του τάγµατός τους ήταν η ιεραποστολή. Έµπρακτη απόδειξη της διείσδυσης της 

φραγκισκανικής διδασκαλίας στους ορθόδοξους κύκλους του νησιού είναι οι 

απεικονίσεις του Αγ. Φραγκίσκου σε ναούς της Κρήτης του 14ου αι. µεταξύ 

ορθόδοξων αγίων115. Τίποτα δεν αποκλείει η έµφαση που δίνεται στην ανθρώπινη 

πλευρά του Πάθους στους θρήνους που εξετάζουµε να αποτελεί άλλη µια  µαρτυρία 

της επιρροής που είχε η φραγκισκανική διδασκαλία στην Κρήτη του 14ου αι. 

Οι παραστάσεις που εξετάζουµε µας προσφέρουν και άλλη µια µαρτυρία για την 

επίδραση που ασκούν οι αλλαγές της λειτουργικής πρακτικής στην εικονογραφία. Στο 

Θρήνο από τον Πύργο (πιν. Α1, 2.) είδαµε ότι ο Χριστός είναι καλυµµένος µε ένα 

λευκό παραλληλόγραµµο ύφασµα από τη µέση ως τις κνήµες. Ο τρόπος αυτός 

απεικόνισης είναι εξαιρετικά σπάνιος για τη σκηνή του Θρήνου. Το κοντινότερο 

παράλληλο το βρίσκουµε σε απεικονίσεις µε τελείως διαφορετικό περιεχόµενο. 

Πρόκειται για σκηνές του Μελισµού µε το Χριστό ενήλικα, όπου το ύφασµα που 

σκεπάζει το Χριστό εξηγείται ως ο Αέρας, το λειτουργικό άµφιο µε το οποίο 

καλύπτουν τα Τίµια ∆ώρα κατά την Μεγάλη Είσοδο (βλ. π.χ. τις τοιχογραφίες από 

την εκκλησία των Αγίων Θεοδώρων κοντά στην Καφιόνα της Μάνης, 1263/ 64116 και 

                                                           
114 Gerola, G., "I Francescani in Creta al Tempo del Dominio Venziano" Collectanea Franciscana, II, 
fasc. 3-4 (1932) 301-325, 445-461. Υπήρχε µάλιστα η παράδοση ότι το ναό του Αγ. Φραγκίσκου στο 
Χάνδακα τον ίδρυσε ο ίδιος ο Άγιος το 1219, όταν πέρασε από την Κρήτη στο ταξίδι του προς τους 
Αγ. Τόπους, βλ. Λασσιθιωτάκης, "Αγ. Φραγκίσκος", 149. 
115 Πρόκειται για τις απεικονίσεις στους ναούς της Παναγίας Κριτσάς Λασιθίου και της Ζωοδόχου 
Πηγής στο Σαµπά Πεδιάδος Ηρακλείου. Για τις απεικονίσεις του Αγ. Φραγκίσκου στην Κρήτη βλ. 
Λασσιθιωτάκης, "Αγ. Φραγκίσκος", 146-154, εικ. 54-56. Byzantinisches Kreta, 111, 117-118. Vasilaki, 
"Western influences",  304. 
116 Για το µνηµείο αυτό βλ. ∆ρανδάκης, Ν., Βυζαντινές τοιχογραφίες της Μέσα Μάνης, Αθήνα 1995, 
70-100. 
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από το µοναστήρι Markov στη Σερβία, 14ος αι.117, εικ. 65-66). Επίσης το βρίσκουµε 

στην κεντηµένη παράσταση πάνω στον Αέρα του σέρβου βασιλιά Uros II Milutin118 

(εικ. 67). Η µεταφορά του στοιχείου αυτού στη σκηνή του Θρήνου ευνοήθηκε 

προφανώς από την οµοιότητα στη στάση του Ιησού- ξαπλωµένος και στις δύο 

περιπτώσεις- κυρίως όµως από την εννοιολογική συγγένεια µεταξύ των δύο, καθώς 

στις σκηνές του Μελισµού και στην παράσταση πάνω στον Αέρα εικονίζεται ο 

θυσιαζόµενος Αµνός της Θείας Ευχαριστίας και στο Θρήνο ο νεκρός Χριστός που 

πρόσφερε τον εαυτό του θυσία για τη σωτηρία των ανθρώπων. Εποµένως, στην 

παράσταση από τον Πύργο έχουµε ένα συµφυρµό του ιστορικού Χριστού που 

κείτεται νεκρός και της θεολογικής έννοιας του Αµνού της θυσίας που συµβολίζουν 

τα Τίµια ∆ώρα. Γιατί όµως στη σκηνή του Θρήνου επιλέγεται να απεικονιστεί ο 

Χριστός µε αυτόν τον τρόπο; Η εξήγηση βρίσκεται για ακόµα µια φορά στη 

σύγχρονη λειτουργική πρακτική. Όπως αναφέρει ο ∆ηµήτριος Πάλλας, το 14ο αι 

αρχίζει να διαµορφώνεται ένα νέο τελετουργικό στην ακολουθία του Όρθρου του Μ. 

Σαββάτου. Πρόκειται για µια ποµπή που τελείται κατά το πρότυπο της Μεγάλης 

Εισόδου της Θείας Λειτουργίας στην οποία όµως, αντί για τα Τίµια ∆ώρα, οι ιερείς 

κρατούν το Ευαγγέλιο καλυµµένο µε τον Αέρα. Το Ευαγγέλιο συµβολίζει το Χριστό 

και η ίδια η ποµπή συµβολίζει τη νεκρική ποµπή, την πορεία για την ταφή του 

Χριστού119. Ο τρόπος απεικόνισης του Χριστού στον Πύργο είναι η αποτύπωση στη 

ζωγραφική αυτής της νέας τελετουργίας. Ο Χριστός καλύπτεται από τον Αέρα στη 

σκηνή που εικονίζει τη στιγµή πριν από την Ταφή, όπως στην ακολουθία το 

Ευαγγέλιο, το σύµβολο του Χριστού, καλυµµένο µε το ίδιο άµφιο µεταφέρεται από 

τους ιερείς σε µια συµβολική αναπαράσταση της Ταφής. Όπως στη λειτουργική 

πρακτική στοιχεία από τη Θεία Ευχαριστία πέρασαν στις ακολουθίες του Πάθους, µε 

την ποµπή του Μ. Σαββάτου να προέρχεται από τη Μεγάλη Είσοδο, έτσι και στη 

ζωγραφική η αποτύπωση του νέου τελετουργικού στηρίζεται σε τύπους δανεισµένους 

από την εικαστική απεικόνιση του Μυστηρίου της Θείας Ευχαριστίας και 

συγκεκριµένα τη σκηνή του Μελισµού (βλ. Καφιόνα Μάνης και µοναστήρι Markov, 

εικ. 65-66).  
 

                                                           
117 Για το µνηµείο αυτό βλ: Mirkovic, L. - Tatic, Z., Markov manastir, Novi Sad 1925. Velmans, La 
peinture murale, 230-231. 
118 Johnstone, P., The byzantine  tradition in church Embroidery, Λονδίνο 1967, 79, 117-118 (εκεί 
περισσότερη βιβλιογραφία). 
119 Για την διαµόρφωση της νέας τελετουργίας βλ. Pallas, Passion,  38-51.Επίσης Belting, "Man of 
Sorrows", 15 και Belting, The Image and its Public,  128.  
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ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 

 
Το αντικείµενο της µελέτης που προηγήθηκε είναι επτά παραστάσεις Θρήνου από 

ισάριθµες εκκλησίες της Κρήτης, του 14ου αι. Το κοινό χαρακτηριστικό τους είναι 

ένας ασυνήθιστος τύπος που υιοθετούν για την απόδοση της Παναγίας, που 

εικονίζεται καθιστή πάνω στο Λίθο να κρατά το Χριστό στην ποδιά της. Αν και 

µοιράζονται αυτό το κοινό στοιχείο, η µεταξύ τους σύγκριση κατέδειξε ότι οι 

συνθέσεις δεν είναι πανοµοιότυπες. Ούτε καν ο τύπος της Παναγίας δεν 

επαναλαµβάνεται σε όλες στην ίδια ακριβώς µορφή. Μεταξύ των επτά παραστάσεων 

ξεχωρίζουν πέντε -από τον Αγ. ∆ηµήτριο στον Πλατανέ, τον Αγ. Ιωάννη Θεολόγο 

στις Μαργαρίτες, τον Αγ. Αντώνιο στη Σούγια, την Παναγία στο Ανισαράκι και την 

Αγ. Τριάδα στο οµώνυµο χωριό- οι οποίες επαναλαµβάνουν το ίδιο γενικό σχήµα ως 

προς τη διάταξη των στοιχείων της σύνθεσης, οµοιότητα η οποία οδηγεί στο 

συµπέρασµα ότι οι ζωγράφοι χρησιµοποίησαν γι' αυτές τις παραστάσεις ίδια 

προσχέδια για την απόδοση της σκηνής στο γενικό της σχήµα. Οι υπόλοιπες δύο 

σκηνές, από τον Αγ. Κωνσταντίνο στον Πύργο και τον Αγ. Στέφανο στο Καστρί, 

στηρίχτηκαν εξ αρχής σε διαφορετικά σχέδια. Ωστόσο και µεταξύ των πέντε σκηνών 

διαφορές στην απόδοση επιµέρους µοτίβων, στην απόδοση των στάσεων των 

µορφών, ακόµα και του κεντρικού θέµατος, µε το Χριστό αλλού να αποδίδεται 

γυµνός και αλλού τυλιγµένος στο σάβανο, οδηγεί στην υπόθεση ότι οι ζωγράφοι 

χρησιµοποίησαν για την απόδοση των λεπτοµερειών των σκηνών σχέδια που 

περιείχαν µεµονωµένες µορφές της σκηνής ή µικρές οµάδες µορφών του τύπου που 

βρίσκουµε στο εγχειρίδιο του Wolfenbüttel (εικ. 7-8). Τα σχέδια αυτά τα συνδύαζαν 

βάσει του γενικού προσχεδίου, µε αποτέλεσµα να προκύπτει η ποικιλία των 

συνδυασµών των επιµέρους µοτίβων που διαπιστώσαµε από τη σύγκριση. Οι 

συνθέσεις τους ήταν εποµένως pasticcio διαφόρων επιµέρους στοιχείων. 

Οι οµοιότητα στο γενικό σχήµα των πέντε σκηνών, καθώς και η διαπίστωση ότι σε 

αυτές ο ασυνήθιστος τύπος της καθιστής στο Λίθο Παναγίας παρουσιάζει, ως προς 

την κεντρική θέση που κατέχει στη σκηνή και τον τρόπο που αποδίδεται, τη 

µεγαλύτερη συνάφεια σε σχέση µε τις υπόλοιπες δύο σκηνές της οµάδας (Πύργος και 

Καστρί) µας επιτρέπει να υποθέσουµε ότι οι ζωγράφοι των πέντε σκηνών µπορεί και 

να συνδέονταν µε κάποιο τρόπο µεταξύ τους, ίσως µε σχέσεις κοινής µαθητείας. Την 

υπόθεση στηρίζει και το γεγονός ότι οι εκκλησίες στις οποίες δούλεψαν είναι 
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συγκεντρωµένες σε δύο συγκεκριµένες περιοχές (Σέλινο και Μυλοπόταµος). Για το 

θέµα αυτό βέβαια δεν µπορούν να διατυπωθούν οριστικά συµπεράσµατα, µε την 

εξέταση µιας και µόνο παράστασης. Απαιτείται η µελέτη του συνόλου του 

τοιχογραφικού διακόσµου των ναών στους οποίους δούλεψαν. 

 Η σύγκριση των επτά παραστάσεων από την Κρήτη µε σκηνές Θρήνου από άλλες 

εκκλησίες του νησιού αλλά και γενικά του βυζαντινού χώρου κατέδειξε ότι το µόνο 

πραγµατικά ασυνήθιστο στοιχείο που βρίσκουµε στις παραστάσεις που εξετάζουµε 

είναι το κεντρικό θέµα, της Παναγίας µε το Χριστό. Όλα τα υπόλοιπα στοιχεία των 

συνθέσεων, καθώς και το γενικό τους σχήµα είναι από τα πλέον συνηθισµένα στο 

βυζαντινό χώρο το 14ο αι. Τεχνικά η προσθήκη ενός νέου τύπου σε µια σύνθεση που 

κατά τα άλλα αποτελείται από γνωστά και καθιερωµένα στοιχεία είναι δυνατή βάσει 

του τρόπου δουλειάς των ζωγράφων που περιγράψαµε αµέσως παραπάνω.  

Το στοιχείο που έχρηζε, εποµένως, περαιτέρω διερεύνησης ήταν ο ασυνήθιστος 

τύπος της Παναγίας, καθιστής πάνω στο Λίθο. Ο Σπαθαράκης, που πρώτος εντόπισε 

την παρουσία του τύπου στη βυζαντινή ζωγραφική -σε τέσσερις από τις κρητικές 

παραστάσεις που εξετάζουµε (στις Μαργαρίτες, την Αγ. Τριάδα, το Ανισαράκι και το 

Καστρί) και στον Αγ. Νικόλαο στο Prilep (πιν. Γ1, Ζ1, Στ1, Ε1, εικ. 58)- πρότεινε την 

καταγωγή του τύπου από την Ιταλία και θεώρησε ότι όλες οι παραπάνω παραστάσεις 

αντιγράφουν ιταλικά πρότυπα του 13ου αι. (εικ. 53-56). Πράγµατι οι ιταλοί ζωγράφοι 

του 13ου αι. είναι οι πρώτοι που απεικονίζουν την Παναγία να κάθεται πάνω σε µια 

πέτρινη κατασκευή µε διαστάσεις σαρκοφάγου και να κρατά στην ποδιά της το 

Χριστό. Όµως η δική µας έρευνα έδειξε ότι δεν µπορούν όλες οι απεικονίσεις του 

τύπου από την Κρήτη να συνδεθούν µε τον ίδιο τρόπο µε τα ιταλικά έργα. ∆ιαφορές 

στην απόδοση του τύπου µεταξύ τους δείχνουν ότι αντιπροσωπεύουν διαφορετικά 

στάδια στην εξέλιξή του. 

Στη σκηνή από τον Πύργο (πιν. Α1), η θέση της Παναγίας στη σύνθεση, η 

τοποθέτηση της, όπως και του Χριστού πάνω σε ένα ογκώδη Λίθο -που πιθανότατα 

έχει πάρει τη µορφή ενός άλλου ιερού λειψάνου, της νεκρικής κλίνης του Χριστού- ο 

τρόπος που κρατά η Παναγία το Χριστό, όλα προέρχονται από τη βυζαντινή 

παράδοση, όπως έδειξε η σύγκριση µε το Θρήνο από τα Κυριακοσέλλια (εικ. 50). 

Όµως η στάση της Παναγίας, ο τρόπος που κάθεται πάνω στο Λίθο θα πρέπει να 

προέρχεται από την παράδοση των ιταλικών Θρήνων του 13ου αι.. 

Όσον αφορά στις σκηνές από τον Πλατανέ, τις Μαργαρίτες, τη Σούγια, το 

Ανισαράκι και την Αγ. Τριάδα (πιν. Β1, Γ1, ∆1, Στ1, Ζ1), τις οποίες, λόγω της 
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οµοιότητας στην απόδοση του κεντρικού θέµατος, τις αντιµετωπίσαµε ως οµάδα, η 

πρόταση του Σπαθαράκη ότι είχαν ως πρότυπο τους ιταλικούς θρήνους του 13ου αι. 

δεν µπορεί να γίνει αποδεκτή. Σίγουρα στα ιταλικά έργα βρίσκεται η απώτερη 

καταγωγή του τύπου της Παναγίας. Ωστόσο η µορφή που έχει πάρει αυτός στις 

κρητικές παραστάσεις δείχνει ότι έχουν µεσολαβήσει κάποια στάδια εξέλιξής του. Σε 

σχέση µε τους ιταλικούς Θρήνους στις σκηνές από την Κρήτη η Παναγία 

καταλαµβάνει πια το κέντρο της σύνθεσης, καθισµένη πάνω σε ένα Λίθο µικρό σε 

µήκος, που έχει µετατραπεί σε κάθισµα της. Το σώµα του Χριστού που περισσεύει 

έξω από την αγκαλιά της αιωρείται πάνω από το Λίθο. Ο τρόπος που αποδίδεται το 

σύµπλεγµα της Παναγίας, του Χριστού και του Ιωσήφ, που κρατά τα πόδια του 

νεκρού σε αυτές τις σκηνές, υποθέτουµε ότι µπορεί να αποτελεί εικονογραφικό 

δάνειο από µια άλλη παράδοση του Θρήνου, την οποία διασώζουν κάποια µνηµεία 

στο σλαβικό χώρο (εικ. 60-64). Πάντως, το κεντρικό θέµα της σκηνής του Θρήνου, 

όπως τελικά διαµορφώνεται µέσα από τις µετατροπές του αρχικού ιταλικού τύπου και 

τα όποια εικονογραφικά δάνεια από άλλες παραδόσεις, εντάσσεται µέσα στο οικείο 

περιβάλλον ενός βυζαντινού θρήνου, αποτελώντας έτσι την παραλλαγή του θέµατος 

που βλέπουµε στην οµάδα των πέντε παραστάσεων από τον Πλατανέ, τις 

Μαργαρίτες, τη Σούγια, το Ανισαράκι και την Αγ. Τριάδα. 

 Στον Αγ. Στέφανο στο Καστρί, τέλος, (πιν. Ε1) βλέπουµε το κεντρικό θέµα της 

σκηνής του Θρήνου να δανείζεται στοιχεία από τον τύπο της καθιστής στο Λίθο 

Παναγίας, όπως αυτός αποδίδεται τόσο στον Πύργο όσο και στις υπόλοιπες πέντε 

σκηνές. Θα πρέπει να δηµιουργήθηκε µε ένα συνδυασµό των δύο εκδοχών του τύπου, 

οι οποίες ήδη χρησιµοποιούνταν στη ζωγραφική της Κρήτης, καθώς ο Θρήνος από 

τον Αγ. Στέφανο είναι ο τελευταίος χρονολογικά (1391). 

Η παρουσία στις κρητικές εκκλησίες του τύπου της καθιστής στο Λίθο Παναγίας, 

τον οποίο βρίσκουµε νωρίτερα σε τόσο αποµακρυσµένες από την Κρήτη περιοχές, 

όπως η Ιταλία, έρχεται ως επιβεβαίωση της εικόνας που οι γραπτές πηγές µας δίνουν 

για το νησί. Βασικός σταθµός του διαµετακοµιστικού εµπορίου η βενετική αυτή 

κτήση σφύζει από την παρουσία ξένων, µεταξύ των οποίων και ζωγράφων από 

πολλές περιοχές του βυζαντινού χώρου αλλά και της Ιταλίας. Οι ίδιοι οι κρητικοί 

ζωγράφοι ταξιδεύουν συχνά, για να δουλέψουν εκτός του νησιού. Νέοι 

εικονογραφικοί τύποι δεν είναι δύσκολο να φτάσουν στο νησί µέσω των ζωγράφων 

που ταξιδεύουν έχοντας µαζί τους και τα σχέδια τους. Επίσης είναι και τα δυτικά 

µοναχικά τάγµατα, ιδιαίτερα οι φραγκισκανοί, που από το 13ο αι. ήδη εγκαθίστανται 
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στην Κρήτη, αποτελώντας ένα ακόµα δίαυλο επικοινωνίας µε τη ∆ύση. Τα έργα που 

παράγγειλαν από την Ιταλία, για την εξυπηρέτηση των αναγκών του τάγµατός τους 

στην Κρήτη, µπορεί να έφεραν τον εικονογραφικό τύπο της καθιστής Παναγίας από 

την Ιταλία στην Κρήτη. Γνωρίζουµε άλλωστε συγκεκριµένα ιταλικά έργα του 13ου αι, 

ζωγραφισµένα για τους Φραγκισκανούς, τα οποία φέρουν αυτόν ακριβώς τον 

εικονογραφικό τύπο (εικ. 53).  

Οι Φραγκισκανοί δεν φέρνουν µόνο νέους εικονογραφικούς τύπους. Αυτό που 

κυρίως φέρνουν είναι τις ιδέες τους, τη θρησκευτική τους πρακτική, η οποία 

επικεντρώνεται γύρω από την έννοια του πάσχοντος Χριστού.  Η διδασκαλία τους δεν 

µπορεί να άφησε ανεπηρέαστη τη θρησκευτική αντίληψη στην Κρήτη, γεγονός που 

αναµφίβολα θα είχε αντίκτυπο στον τρόπο απεικόνισης των σκηνών του Πάθους µε 

τον τονισµό του ανθρώπινου στοιχείου σε αυτές. Παράλληλα µε αυτό, στο χώρο της 

ορθόδοξης εκκλησίας το 14ο αι. σηµειώνεται µια σηµαντική αλλαγή στις ακολουθίες 

του Πάθους της Μ. Εβδοµάδας, µε την εισαγωγή των Εγκωµίων στην ακολουθία της 

νύχτας της Μ. Παρασκευής. Η έµφαση που δίνουν τα Εγκώµια στο Θρήνο της 

Παναγίας οπωσδήποτε θα ανάγκασε τους ζωγράφους της εποχής να βρουν νέους 

τρόπους απόδοσης του Θρήνου, οι οποίοι να τονίζουν τη µορφή της Παναγίας που 

κλαίει για το νεκρό γιο της. Η παραλλαγή του Θρήνου που βρίσκουµε στις επτά 

εκκλησίες της Κρήτης ανταποκρίνεται πλήρως στις εξελίξεις αυτές στη 

θρησκευτικότητα της εποχής, τόσο γενικά στο βυζαντινό χώρο όσο και ειδικότερα 

στο νησί, καθώς αναδεικνύει ιδιαίτερα τη µορφή της Παναγίας και τονίζει την οδύνη 

της για την απώλεια του γιου της. Εξυπηρετεί έτσι µε τον καλύτερο τρόπο το 

ζητούµενο της εποχής για τονισµό του ανθρώπινου στοιχείου στη σκηνή. Μάλιστα 

στις παραστάσεις από τον Πλατανέ, τις Μαργαρίτες, τη Σούγια, το Ανισαράκι και την 

Αγ. Τριάδα σηµειώνεται υποχώρηση του αφηγηµατικού στοιχείου στη σκηνή προς 

όφελος ακριβώς του τονισµού της σηµασίας της Παναγίας. 

Την υπόθεσή µας για τη σχέση που µπορεί να συνδέει την παραλλαγή του Θρήνου 

από τις κρητικές παραστάσεις µε τις θρησκευτικές αντιλήψεις και τη λειτουργική 

πρακτική της εποχής στηρίζουν όσα αναφέραµε, µιλώντας για την πορεία 

διαµόρφωσης του Θρήνου στο Βυζάντιο και την Ιταλία. Οι αλλαγές στη λειτουργική 

πρακτική ή στις θρησκευτικές αντιλήψεις της εποχής, όπως αυτές εκφράζονται από 

τα σύγχρονα κείµενα αλλά και γενικά τα ιστορικά συµφραζόµενα είναι οι βασικοί 

παράγοντες που προκάλεσαν κατά καιρούς αλλαγές στην εικονογραφία του Θρήνου. 

Η διαµόρφωση στο Βυζάντιο των ακολουθιών του Πάθους και η ενίσχυσή τους µε 
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ύµνους και κείµενα που τόνιζαν το συγκινησιακό στοιχείο κατά τον 11ο αι., 

προκάλεσε τη δηµιουργία του Θρήνου ως αυτόνοµης σκηνής. Η µεταφορά του ιερού 

λειψάνου του Λίθου στα τέλη του 12ου αι. στην Κωνσταντινούπολη προκάλεσε την 

άµεση προσθήκη του στη σκηνή του Θρήνου. Τέλος, το 13ο αι. στην Ιταλία, όταν η 

πρόσληψη του Πάθους άρχισε να γίνεται µε όρους ανθρώπινους, όπως φαίνεται από 

τα κείµενα της εποχής, ο τρόπος απεικόνισης του Θρήνου υπέστη και εκεί αλλαγές. 

Για να τονίσουν οι καλλιτέχνες το συγκινησιακό στοιχείο της σκηνής, δανείστηκαν 

από τη βυζαντινή ζωγραφική τον τύπο της Παναγίας που αγκαλιάζει το Χριστό, τον 

οποίο ενσωµάτωσαν στις συνθέσεις τους χωρίς κατά τα άλλα να τις αλλάξουν. Ο νέος 

τύπος όµως µετέβαλλε το συναισθηµατικό βάρος της σκηνής. Πρόκειται ουσιαστικά 

για παρόµοια διαδικασία µε αυτή  που βλέπουµε να ακολουθούν ένα αιώνα αργότερα 

οι ζωγράφοι στην Κρήτη από τις σκηνές που αποτέλεσαν το αντικείµενο της εργασίας 

µας. Θέλοντας να προσαρµοστούν στο νέο πνεύµα της εποχής και να εκφράσουν µε 

τη ζωγραφική τους τη συγκίνηση που προκαλούν τα Εγκώµια µε το γοερό θρήνο της 

Παναγίας, δανείζονται ένα τύπο, που προέρχεται από διαφορετική ζωγραφική 

παράδοση, τον οποίο εντάσσουν -αφού βέβαια τον προσαρµόσουν- µέσα στο οικείο 

περιβάλλον µια παραδοσιακής σύνθεσης. ∆ηµιουργούν έτσι µια νέα παραλλαγή του 

θέµατος, η οποία αναδεικνύει µε ιδιαίτερη έµφαση το νόηµα που επιθυµούν να 

εκφράσουν. 
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ΠΑΡΑΡΤΗΜΑ: ΚΑΤΑΛΟΓΟΣ ΤΩΝ ΕΚΚΛΗΣΙΩΝ 
 

Α) Αγ. Γεωργίος και Αγ. Κωνσταντίνος, Πύργος Μονοφατσίου. 

 

Στην αρχική του µορφή ο ναός ήταν τρίκλιτος, αποτελούµενος ουσιαστικά από 

τρεις καµαροσκεπείς µονόχωρους ναούς, καθένας µε το δικό του ιερό, χτισµένος ο 

ένας δίπλα στον άλλο (σχ. Α). Αργότερα γκρεµίστηκε το βόρειο τµήµα και έτσι ο 

ναός στη σηµερινή του µορφή διατηρεί µόνο δύο κλίτη, τα οποία επικοινωνούν 

µεταξύ τους µε ένα άνοιγµα στο δυτικό τµήµα του τοίχου που τα χωρίζει, ενώ το 

άνοιγµα που οδηγούσε στο βόρειο κλίτος έχει µετατραπεί σε παράθυρο. Καθένα έχει 

χωριστή είσοδο στα δυτικά, ενώ δύο ενισχυτικά τόξα –ένα σε κάθε κλίτος- τα 

χωρίζουν σε δύο τµήµατα. Η άποψη που κυριαρχεί στην έρευνα είναι ότι τα κλίτη δεν 

είναι σύγχρονα, µε πρωιµότερο από τα σωζόµενα το βόρειο, χωρίς όµως να απέχουν 

µεταξύ τους πολλές δεκαετίες120.  Πάντως, ακόµα κι αν έχτισαν σε διαφορετικό χρόνο 

τα κλίτη, οι κατασκευαστές τους φρόντισαν να διατηρηθεί η οµοιοµορφία και η 

συµµετρία στο ναό, καθώς οι διαστάσεις τους είναι ίδιες και τα δυο ενισχυτικά τόξα 

αλλά και τα ανοίγµατα που εξασφάλιζαν την µεταξύ τους επικοινωνία είναι 

συµµετρικά τοποθετηµένα.  Οι διαστάσεις των ανοιγµάτων είναι ίδιες και τα 

ενισχυτικά τόξα και στα δύο κλίτη επαναλαµβάνουν το ίδιο ακριβώς σχέδιο. Η 

τοιχογράφηση των δύο σωζόµενων κλιτών θα πρέπει να έγινε µετά την οικοδόµηση 

και των δύο, καθώς το µεταξύ τους άνοιγµα δεν κατέστρεψε τον τοιχογραφικό 

διάκοσµο του πρωιµότερου βόρειου κλίτους. 

Τοιχογραφίες σώζονται σε όλο το ναό, µεγάλο όµως τµήµα του τοιχογραφικού 

διακόσµου έχει καταστραφεί ή σώζεται σε κακή κατάσταση, ώστε να είναι αδύνατη η 

ταύτιση αρκετών σκηνών. Στο βόρειο σωζόµενο κλίτος, αφιερωµένο στον Αγ. 

Γεώργιο, το εικονογραφικό πρόγραµµα ακολουθεί τους καθιερωµένους κανόνες 

τοιχογράφησης των εκκλησιών στην Κρήτη αυτήν την περίοδο, µε την απεικόνιση 

σκηνών του ∆ωδεκαόρτου στις ψηλότερες επιφάνειες των τοίχων (Γέννηση, Βάπτιση, 

Μεταµόρφωση, Ανάληψη), µε σκηνές από το βίο και το µαρτύριο του Αγ. Γεωργίου 

στις µεσαίες επιφάνειες και µε απεικόνιση διαφόρων αγίων στις χαµηλότερες. Στο 

νότιο κλίτος, αφιερωµένο στον Αγ. Κωνσταντίνο, το εικονογραφικό πρόγραµµα 

απαρτίζουν και πάλι αρκετές σκηνές ∆ωδεκαόρτου, µε επανάληψη µάλιστα κάποιων 
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από το βόρειο κλίτος (Γέννηση, Βάπτιση, Μεταµόρφωση, Έγερση του Λαζάρου, 

Βαϊοφόρος, Σταύρωση, Ανάσταση) αλλά και σκηνές από το διευρυµένο χριστολογικό 

κύκλο (Θρήνος, Λίθος). Το πιο αξιόλογο στοιχείο σε αυτό το κλίτος αλλά και σε όλο 

το µνηµείο είναι η απεικόνιση τεσσάρων σκηνών από το βίο του Αγ. Κωνσταντίνου, 

σκηνών µοναδικών στη βυζαντινή ζωγραφική, που τοποθετούνται στο ανατολικό 

τµήµα της εκκλησίας, στο χώρο του ιερού. Πρόκειται για τις σκηνές της γέννησης του 

αγίου, της µεταφοράς του µικρού Κωνσταντίνου στον πατέρα του, της µάχης στη 

Μουλβία γέφυρα και της ευλογίας του Μεγάλου Κωνσταντίνου και της Αγ. Ελένης 

από το Χριστό. Ο µικρός αυτός κύκλος παρουσιάζει ιδιαίτερο ενδιαφέρον όχι µόνο 

εξαιτίας της µοναδικότητας  της εικονογραφίας του αλλά και της στυλιστικής του 

συγγένειας, όπως έχει υποστηριχθεί, µε τη ρωµανική ζωγραφική121. 

Τεχνοτροπικές διαφορές µεταξύ των τοιχογραφιών του µνηµείου φανερώνουν ότι 

η τοιχογράφησή του έγινε σε τρεις διαφορετικές φάσεις. Παλιότερες είναι οι 

τοιχογραφίες του κλίτους του Αγ. Γεωργίου που βάσει στυλιστικών χαρακτηριστικών 

τοποθετούνται στο τέλος του 13ου αι. Στη δεύτερη φάση ανήκουν οι τοιχογραφίες του 

ανατολικού τµήµατος του νότιου κλίτους, στις οποίες περιλαµβάνεται και ο κύκλος 

από το βίο του Αγ. Κωνσταντίνου. Γι΄ αυτές υπάρχει ακριβής χρονολόγηση χάρη σε 

επιγραφή που σώζεται στον ανατολικό τοίχο της εκκλησίας και αναφέρει τα ονόµατα 

των κτητόρων του ναού –Γεώργιος Παχνούτης και η οικογένειά του- και το έτος 

^ΩΚΓ΄ (=1314-1315). Στην τρίτη και τελευταία φάση ζωγραφίστηκε το δυτικό 

τµήµα του νότιου κλίτους. Βάσει στυλιστικών κριτηρίων και πάλι οι τοιχογραφίες 

τοποθετούνται στο πρώτο µισό του 14ου αι. ή, σύµφωνα µε άλλες εκτιµήσεις, στα 

µέσα του122. Στο δυτικό τοίχο αυτού του κλίτους υπήρχε δεύτερη επιγραφή, σήµερα 

πια χαµένη, την οποία διάβασε ο Gerola και στην οποία αναφέρεται για δεύτερη φορά 

ως κτήτορας της εκκλησίας ο Παχνούτης µε την οικογένειά του123. 

                                                                                                                                                                      
120 Μπορµπουδάκης, "∆ιείσδυση της παλαιολόγειας ζωγραφικής", 575. Βασιλάκη, "Εικονογραφικοί 
κύκλοι", 77 υπ. 45 
121 Byzantinisches Kreta, 375. Gallas, "Konstantin-Freskenzyklus", 125. Βασιλάκη, "Εικονογραφικοί 
κύκλοι", 73-78. Spatharakis, Dated Byzantine Wall Paintings, 38. 
122 Μπορµπουδάκης, "∆ιείσδυση της παλαιολόγειας ζωγραφικής", 575-576. Μπορµπουδάκης, 
"Βυζαντινή τέχνη", 77-79. Byzantinisches Kreta, 104,  375-376. Bissinger, "Kreta", RBK, στ. 1084, 
1104 κ.ε., 1129. Bissinger, Kreta, 105 (no. 67), 118 (no. 84), 148 (no. 112). Spatharakis, Dated 
Byzantine Wall Paintings, 36.  
123 Για τις επιγραφές βλ. Gerola, Monumenti Veneti, IV, 570-571, nos. 13-14. Η επιγραφή στον 
ανατολικό τοίχο είναι η ακόλουθη: «Σταυροφόρε άναξ µέγιστε Κωνσταντίνε/ δέξαι τόν δώµον τουτον/ 
όν ανωκοδώµι(σ)ε<ν> εκ των κριπίδων εις όνοµά σον καί Ελένης/ της θείας µητρός σου/ Γεώργιος 
Παχνούτυς/ σύν κλητη συζύγω καί Παύλω τω ειω µας/ και της συµβίω./ Αλ(λ)’ ω θεοκλήτων καί 
ευσεβων βασιλέων το κλέος εύρωµέν σε ρύστ(υν) εν τη ηµέρα της δίκης/ και της βασιλείας Χριστου 
αξιωθηναι/ πρεσβείας της Θεοτόκου και των αγίων πάντων./ Έτος ^ΩΚΓ΄, ινδικτιωνος Η΄». Η 
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Ο Θρήνος (πιν. Α1) σώζεται στο ανατολικό µισό του νοτίου κλίτους, στο βόρειο 

τοίχο, στο τµήµα δηλαδή του ναού που οι τοιχογραφίες του χρονολογούνται σταθερά 

στο 1314-1315. Είναι ζωγραφισµένος από το ίδιο χέρι που ζωγράφισε και τις σκηνές 

από το βίο του Αγ. Κωνσταντίνου. ∆ίπλα του βρίσκεται η σκηνή του Λίθου, ενώ στο 

νότιο τοίχο τις αντίστοιχες θέσεις καταλαµβάνουν η Σταύρωση και η Ανάσταση. Η 

Σταύρωση, ο Θρήνος και ο Λίθος σχηµατίζουν ένα σύντοµο αφηγηµατικό κύκλο του 

Πάθους σε αυτό το σηµείο του ναού.  
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Β) Αγ. ∆ηµήτριος, Πλατανές Σελίνου. 

 

Ο ναός του Αγ. ∆ηµητρίου στον Πλατανέ Σελίνου είναι ένας µονόχωρος ναός, 

µικρών διαστάσεων (5,60 x 2,80 µ.) που στεγάζεται µε καµάρα, την οποία χωρίζει σε 

δύο ίσα περίπου µέρη ένα ενισχυτικό τόξο (σχ. Β)124. Το εικονογραφικό πρόγραµµα 

δεν παρουσιάζει καµία ιδιαιτερότητα. Στο ιερό εικονίζεται η προτοµή του 

Παντοκράτορα και τέσσερις συλλειτουργούντες ιεράρχες. Η καµάρα γεµίζει µε 

σκηνές του ∆ωδεκαόρτου (Ευαγγελισµός, Γέννηση, Υπαπαντή, Βάπτιση, Έγερση του 

Λαζάρου, Βαϊοφόρος, Σταύρωση, Ανάσταση και Ανάληψη) και οι τοίχοι µε µορφές 

αγίων. Στο βόρειο τοίχο δίνεται ιδιαίτερη έµφαση στους στρατιωτικούς αγίους, µε 

πρώτο ανάµεσά τους τον Αγ. ∆ηµήτριο έφιππο, τον προστάτη άγιο του ναού. Στο 

ενισχυτικό τόξο απεικονίζονται οι προτοµές των ∆έκα Μαρτύρων της Κρήτης, θέµα 

πολύ συνηθισµένο στις κρητικές εκκλησίες και µάλιστα σε αυτό το σηµείο του ναού. 

∆ίπλα, προς τα ανατολικά, σε µια ζώνη που διατρέχει όλο το πλάτος της καµάρας -

µια ζωγραφική αποµίµηση ενισχυτικού τόξου- απεικονίζονται οι µορφές τεσσάρων 

προφητών, επίσης συνηθισµένο θέµα στα ενισχυτικά τόξα. Ο Θρήνος απεικονίζεται 

στο βορειοδυτικό τµήµα της καµάρας, στη µεσαία ζώνη των τοιχογραφιών (πιν. Β1). 

Πάνω του απεικονίζεται η Βάπτιση και δίπλα, προς τα ανατολικά, η Βαϊοφόρος και η 

Ανάσταση. 

Στο δυτικό τοίχο, βόρεια της θύρας εισόδου σώζεται αποσπασµατικά η κτητορική 

επιγραφή, στην οποία διαβάζουµε τα ονόµατα των κτητόρων του ναού -ο Καρβούνης 

µε τη σύζυγο και τα παιδιά του, καθώς και ο µοναχός Κώστας Καρβούνης- αλλά και 

                                                           
124 Λασσιθιωτάκης, Εκκλησίες της δυτικής Κρήτης, 181, πιν. 63. 
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τη χρονολογία ανέγερσής του, ^ΩΠΑ΄ (=1372-1373)125, στοιχείο που παρέχει ακριβή 

χρονολόγηση και για τις τοιχογραφίες. Ο ναός τοιχογραφήθηκε σε µία φάση, αν και 

είναι πιθανό να δούλεψαν σ΄ αυτόν περισσότεροι του ενός ζωγράφοι, καθώς στη 

ζωγραφική του διακρίνονται τρεις διαφορετικές τεχνοτροπίες126. 
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Γ) Αγ. Ιωάννης Θεολόγος, Μαργαρίτες Μυλοποτάµου. 

 

Ο ναός του Αγ. Ιωάννη του Θεολόγου στις Μαργαρίτες, σχετικά µεγάλος σε 

διαστάσεις (περ. 10 x 6 µ.), είναι µονόχωρος και καµαροσκεπής. Τρία εγκάρσια τόξα, 

από τα οποία µόνο ίχνη σώζονται, τον χωρίζουν σε τέσσερα µέρη. Το τέµπλο είναι 

χτιστό, προγενέστερο, όπως φαίνεται, των τοιχογραφιών, καθώς στην εκτέλεσή τους 

έχει ληφθεί υπόψη η παρουσία του. Σε καθένα από τους πλαϊνούς τοίχους του ναού 

ανοίγονται τέσσερα τυφλά αψιδώµατα µε οξυκόρυφη απόληξη, συµµετρικά 

τοποθετηµένα. Στο βόρειο τοίχο ένα από τα µεσαία αψιδώµατα ανοίχτηκε και 

αποτελεί τη θύρα εισόδου στο ναό. Αρχικά θύρα βρισκόταν και στο δυτικό τοίχο, 

κλείστηκε όµως αργότερα και µετατράπηκε σε παράθυρο. Μεταγενέστερα 

προστέθηκαν και προσκτίσµατα στη δυτική και βόρεια πλευρά του ναού, 

υπολείµµατα των οποίων σώζονται µέχρι σήµερα. 

Οι τοιχογραφίες σώζονται πολύ αποσπασµατικά. Η διάταξή τους στις επιφάνειες 

των τοίχων δείχνει ότι ακολουθείται το καθιερωµένο σύστηµα για την 

εικονογράφηση των κρητικών ναών. Χαµηλά απεικονίζονται οι άγιοι, οργανωµένοι 

σε οµάδες (ιεράρχες, µοναχοί, στρατιωτικοί κ.α.), που λόγω της ιδιαίτερης 

διαµόρφωσης του ναού απεικονίζονται κυρίως στις επιφάνειες των τυφλών 

αψιδωµάτων και στα οξυκόρυφα τόξα που τα περιβάλλουν. Ψηλά, στην καµάρα, 

απεικονίζονται σκηνές του ∆ωδεκαόρτου (Ευαγγελισµός, Γέννηση, Βάπτιση, 

Βαϊοφόρος, Ανάσταση, Ανάληψη) και άλλες σκηνές από το χριστολογικό κύκλο 

(Φυγή στην Αίγυπτο, Βρεφοκτονία, Προδοσία, Θρήνος, Λίθος). Στο δυτικό τοίχο 

αλλά και στο δυτικό τµήµα της καµάρας σώζονται υπολείµµατα της ∆ευτέρας 

Παρουσίας. Ωστόσο η αφιέρωση του ναού στον Αγ. Ιωάννη το Θεολόγο έχει 

καθορίσει ως ένα βαθµό την επιλογή των παραστάσεων. Στο τεταρτοσφαίριο της 

αψίδας απεικονίζεται ∆έηση, όµως τη θέση του Ιωάννη του Προδρόµου 

καταλαµβάνει ο Ιωάννης ο Θεολόγος. Στο δεύτερο από τα ανατολικά τυφλό αψίδωµα 

του νότιου τοίχου σώζεται µεγάλη απεικόνιση του ίδιου αγίου, να κρατά ανοιχτό 

βιβλίο µε την αρχή του Ευαγγελίου του. Τέλος, στο βορειοδυτικό τµήµα της καµάρας 

σώζονται πέντε σκηνές από το βίο του Ιωάννη του Θεολόγου, ένας σπάνια 

απεικονιζόµενος κύκλος, που εντούτοις εντοπίζεται σε άλλες δύο εκκλησίες του 

νοµού Ρεθύµνου, στον Αγ. Ιωάννη στου Καλογέρου (1347) και στον Αγ. Ιωάννη στο 

Σελλί (1411), χωρίς όµως να συµπίπτουν απόλυτα οι τρεις κύκλοι µεταξύ τους. Ο 

Θρήνος  σε αυτή την εκκλησία βρίσκεται στο βόρειο τοίχο (πιν. Γ1), πάνω από το 
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δεύτερο από τα ανατολικά τυφλό αψίδωµα. Πριν από το Θρήνο εικονίζεται η 

Προδοσία και µετά ο Λίθος, σκηνές που µαζί µε το Θρήνο σχηµατίζουν ένα µικρό 

αφηγηµατικό κύκλο του Πάθους στο τµήµα αυτό του ναού. 

Κάτω από το Θρήνο και στην επιφάνεια του τυφλού αψιδώµατος, απέναντι από το 

πορτραίτο του προστάτη αγίου της εκκλησίας, σώζεται µια δεύτερη σκηνή δέησης 

όπου τη θέση του Προδρόµου καταλαµβάνει εδώ η µορφή ενός ιερέα, του Γεωργίου 

Κλάδου, όπως αναφέρεται στην επιγραφή που τον συνοδεύει. Στην ίδια επιγραφή ο 

Gerola διάβασε το έτος 1383 ως χρονολογία θανάτου του ιερέα127. Η εκτέλεση του 

τοιχογραφικού διακόσµου της εκκλησίας δεν θα πρέπει να απέχει πολύ από αυτή τη 

χρονολογία. Οι δύο παραστάσεις ∆έησης, η µία µάλιστα στο τεταρτοσφαίριο της 

αψίδας, σε συνδυασµό και µε την απεικόνιση της ∆ευτέρας Παρουσίας, αλλά και την 

αναφορά στην επιγραφή στο θάνατο του ιερέα, υποδεικνύουν ότι ο Αγ. Ιωάννης στις 

Μαργαρίτες ήταν κατά πάσα πιθανότητα ένα ταφικό παρεκκλήσι. 
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∆) Αγ. Αντώνιος, Σούγια Σελίνου. 

 

Ο ναός του Αγ. Αντωνίου είναι χτισµένος σε µια ερηµική παραλία, ανατολικά της 

Σούγιας, τοποθεσία που ίσως δεν είναι άσχετη µε την αφιέρωσή του στον ασκητή 

άγιο128. Είναι διπλός, αποτελούµενος από δύο µονόχωρους ναούς χτισµένους σε 

παράταξη (σχ. Γ). Τα δύο µέρη του ναού δεν επικοινωνούν µεταξύ τους. Το νότιο 

κλίτος, που είναι το αρχικό, στεγάζεται µε οξυκόρυφη καµάρα που φέρει στο µέσο 

                                                           
128 Για το ναό βλ. Λασσιθιωτάκης, Εκκλησίες της δυτικής Κρήτης, 385-386, σχεδ. 97-97α. 
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περίπου ενισχυτικό τόξο. Η είσοδός του ανοίγεται στο δυτικό τοίχο. Αυτό είναι και το 

µόνο από τα δύο κλίτη που σώζει τοιχογραφίες, πολλές όµως από αυτές αρκετά 

κατεστραµµένες, ώστε να είναι αδύνατη η αναγνώριση των σκηνών. Από το τµήµα 

του διακόσµου που σώζεται διαπιστώνεται ότι ως προς τη διάταξη των σκηνών 

ακολουθείται το καθιερωµένο σύστηµα. Στο ιερό απεικονίζεται ο Παντοκράτορας και 

οι συλλειτουργούντες ιεράρχες, καθώς και η Φιλοξενία του Αβραάµ στο θριαµβικό 

τόξο. Στην καµάρα αναπτύσσεται ο κύκλος του ∆ωδεκαόρτου (Ευαγγελισµός, 

Γέννηση, Βάπτιση, Σταύρωση, Ανάσταση, Ανάληψη, Πεντηκοστή) αλλά και σκηνές 

από το διευρυµένο χριστολογικό κύκλο (Θρήνος, Λίθος, το Χαίρετε των 

Μυροφόρων) αλλά και τα Εισόδια από το θεοµητορικό κύκλο. Η επιλογή των 

θεµάτων καθορίστηκε από την αφιέρωση της εκκλησίας στον Αγ. Αντώνιο, καθώς σε 

τµήµα του νότιου τοίχου αλλά και στο δυτικό σώζονται σκηνές από το βίο του, ενώ 

στο βόρειο τοίχο, όσοι άγιοι σώζονται είναι όλοι γνωστοί ασκητές (Αντώνιος, 

Ευθύµιος, Παύλος ο Θηβαίος, Ονούφριος). Στο ενισχυτικό τόξο απεικονίζονται άγιοι 

σε στηθάρια. Ο Θρήνος (πιν. ∆1) βρίσκεται στο βόρειο τοίχο, στη µεσαία ζώνη της 

καµάρας, µαζί µε άλλες σκηνές από τη ζωή του Χριστού. Οι σκηνές δεν 

τοποθετούνται µε χρονολογική σειρά, όµως κάτω από το Θρήνο εικονίζεται η 

Κάθοδος στον Άδη και δίπλα ο Λίθος, ενώ στο ∆. τοίχο βρίσκεται η Σταύρωση, 

σκηνές που µαζί µε το Θρήνο σχηµατίζουν ένα σύντοµο κύκλο του Πάθους .  

Στο δυτικό τοίχο, βόρεια της εισόδου διακρίνεται η κτητορική επιγραφή, στην 

οποία αναφέρονται τα ονόµατα των κτητόρων της εκκλησίας, µεταξύ των οποίων 

ένας ιερωµένος  και ένας µοναχός µε το όνοµα Μαγγανάρος, αλλά και η χρονολογία 

6891 (=1383), στοιχείο που παρέχει ακριβή χρονολόγηση και για τις τοιχογραφίες 

του ναού129. 
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Ε) Αγ. Στέφανος, Καστρί Μυλοποτάµου. 

 

Ο ναός του Αγ. Στεφάνου ανήκει επίσης στο συνηθισµένο στην Κρήτη τύπο του 

µονόχωρου καµαροσκεπούς οικοδοµήµατος. Η οξυκόρυφη καµάρα χωρίζεται σε δύο 

µέρη από ένα ενισχυτικό τόξο. Η θύρα του ναού βρίσκεται στο δυτικό τοίχο, ενώ ένα 

παράθυρο στο βόρειο τοίχο είναι µεταγενέστερο, καθώς η κατασκευή του κατέστρεψε 

τµήµα των τοιχογραφιών γύρω του.  

Ο τοιχογραφικός διάκοσµος σώζεται στο µεγαλύτερό του µέρος, αν και η 

κατάσταση διατήρησής του δεν είναι καλή. Η διάταξη των σκηνών δεν παρουσιάζει 

ιδιαιτερότητες. Στο ιερό ο Παντοκράτορας, η Κοινωνία των Αποστόλων, οι 

Συλλειτουργούντες Ιεράρχες µε το Μελισµό, αλλά και αρκετές άλλες µορφές 

ιεραρχών και τρεις διάκονοι. Στον κυρίως ναό, στους τοίχους βρίσκονται πορτραίτα 

αγίων, ενώ τις επιφάνειες της καµάρας γεµίζουν σκηνές από το ∆ωδεκάορτο 

(Γέννηση, Υπαπαντή, Βάπτιση, Έγερση του Λαζάρου, Βαϊοφόρος, Σταύρωση, 

Ανάσταση), ο Θρήνος (πιν. Ε1), που βρίσκεται στο βόρειο τοίχο, ανατολικά από το 

ενισχυτικό τόξο και κάτω από τη Σταύρωση, αλλά και τα Εισόδια από το 

θεοµητορικό κύκλο. Στο δυτικό τµήµα της καµάρας, και στο δυτικό τοίχο 

απεικονίζεται η ∆ευτέρα Παρουσία, ενώ στο βορειοδυτικό τµήµα της καµάρας, πάνω 

από της σκηνές της Μέλλουσας Κρίσης απεικονίζεται η παραβολή των ∆έκα 

Παρθένων.  Η αφιέρωση του ναού στον Αγ. Στέφανο έχει οδηγήσει στην επιλογή 

συγκεκριµένων σκηνών, όπως του λιθοβολισµού του Αγ. Στεφάνου στο νότιο τοίχο 

και του πορτραίτου του αγίου κάτω από αυτή, τονισµένου από µια τρίλοβη ανάγλυφη 

αψίδα που το περιβάλλει. Επίσης στην σκηνή του Παραδείσου από τη ∆ευτέρα 

                                                                                                                                                                      
ου κ(αί) του υου αυτ(ου) Πα…. προπον καί ….ου µοναχου του Μαγγανάρου κυ(ρ) Ιω(άννου) …. 
ςω<α΄, ινδικτιωνος (στ΄)», Gerola, Monumenti Veneti, IV, 471, no. 56. 
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Παρουσία είναι ο πρωτοµάρτυρας Στέφανος που εικονίζεται να εισέρχεται στον 

Παράδεισο. 

Κάτω αριστερά από το πορτραίτο του αγίου Στεφάνου, στο νότιο τοίχο βρίσκεται 

επιγραφή που σώζει τη χρονολογία ανέγερσης και τοιχογράφησης του ναού (1391)130, 

καθώς και τµήµα του ονόµατος του ζωγράφου, το οποίο ο Κ. Καλοκύρης, που 

εντόπισε την επιγραφή, διαβάζει ως "∆ρακόπουλος". 
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ναός του/ Αγίου Πρωτοµάρτυρος και/ Αρχιδιακόνου Στεφάνου/ ανιστορί]θη καί/ ετελιόθι/ διά χειρός 
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Λονδίνο 1999, 26, 41, 244, 261, 298, 301. 

 Spatharakis, I., Dated Byzantine wall paintings of Crete, Leiden 2001, 142-

144. 

 

 

Στ) Παναγία, Ανισαράκι Σελίνου. 

 

Ο ναός της Παναγίας στο Ανισαράκι είναι µονόχωρος καµαροσκεπής, µε 

οξυκόρυφη απόληξη στην καµάρα και δύο ενισχυτικά τόξα (σχ. ∆). Αρχικά η είσοδος 

βρισκόταν στον µέσο περίπου του νότιου τοίχου και από αυτή διατηρείται ακόµα η 

κόγχη στο υπέρθυρο στην εξωτερική επιφάνεια του τοίχου. Αργότερα, η είσοδος αυτή 

καταργήθηκε και ανατολικά της ανοίχτηκε παράθυρο, ενώ η νέα είσοδος στο ναό 

ανοίχτηκε στο δυτικό τοίχο, και κοσµήθηκε µε ένα θύρωµα µε απλή οδοντωτή 

διακόσµηση στο οξυκόρυφο τύµπανό του.  

Ο τοιχογραφικό διάκοσµος του ναού σώζεται σε πολύ καλή κατάσταση. Το 

εικονογραφικό πρόγραµµα είναι αρκετά πλούσιο, χωρίς όµως να παρουσιάζει 

αξιοσηµείωτες ιδιαιτερότητες. Στο ιερό, στο τεταρτοσφαίριο της αψίδας, αντί για τον 

Παντοκράτορα, απεικονίζεται η Πλατυτέρα, επιλογή δικαιολογηµένη, λόγω της 

αφιέρωσης του ναού στην Παναγία. Στον ηµικύλινδρο βρίσκουµε τη σκηνή της 

Κοινωνίας των Αποστόλων και τους Συλλειτουργούντες Ιεράρχες µε το Μελισµό, 

θέµατα συνηθισµένα σε αυτό το σηµείο του ναού, όπως και η Φιλοξενία του Αβραάµ 

στο θριαµβικό τόξο. Στους τοίχους του ναού σώζονται οι µορφές διαφόρων αγίων, 

ενώ τις επιφάνειες της καµάρας γεµίζουν σκηνές του ∆ωδεκαόρτου, σχεδόν πλήρης ο 

κύκλος (Ευαγγελισµός, Γέννηση, Υπαπαντή, Βάπτιση, Έγερση του Λαζάρου, 

Βαϊοφόρος, Σταύρωση, Ανάσταση, Ανάληψη και Πεντηκοστή), καθώς και άλλες 

σκηνές από το χριστολογικό (Βρεφοκτονία, Φυγή στην Αίγυπτο, Θρήνος, οι 

Μυροφόρες στον Τάφο) και το θεοµητορικό κύκλο (Ευαγγελισµός του Ιωακείµ και 

της Άννας, η Κολακεία της Παναγίας, τα  Εισόδια). Στο δυτικό τµήµα του βόρειου 

και νότιου τοίχου, καθώς και σε όλο το δυτικό σώζονται σκηνές από τη ∆ευτέρα 

Παρουσία. Στα δύο ενισχυτικά τόξα απεικονίζονται προφήτες και οι δέκα µάρτυρες 

της Κρήτης. Ο Θρήνος (πιν. Στ1) σώζεται στο βόρειο τοίχο, στο µεσαίο τµήµα της 

καµάρας. Πάνω από αυτόν εικονίζεται η Σταύρωση και δίπλα οι Μυροφόρες στον 
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Τάφο. Οι τρεις αυτές σκηνές σχηµατίζουν ένα µικρό αφηγηµατικό κύκλο του Πάθους 

µέσα στο πλούσιο εικονογραφικό πρόγραµµα του ναού. 

Η χρονολόγηση των τοιχογραφιών γίνεται βάσει στυλιστικών κριτηρίων, καθώς 

δε σώζεται κτητορική επιγραφή. Τοποθετούνται στις τελευταίες δύο δεκαετίες του 

14ου αι. ή,  κατά άλλους, πιο συγκεκριµένα στη δεκαετία του 1380131. 
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Ζ) Αγ. Τριάδα, Αγ. Τριάδα Ρεθύµνου 

 

Ο ναός της Αγ. Τριάδας είναι δίκλιτος, αποτελούµενος από δύο µονόχωρους 

καµαροσκεπείς ναούς, που επικοινωνούν µε τρία τοξωτά ανοίγµατα στο µεταξύ τους 

τοίχο, ένα στο ιερό και δύο στον κυρίως ναό (σχ. Ε). Το νότιο κλίτος είναι µάλλον 

µεταγενέστερο του βορείου, καθώς τα τοξωτά ανοίγµατα που κατασκευάστηκαν για 

την επικοινωνία των δύο κλιτών κατέστρεψαν τµήµα του τοιχογραφικού διακόσµου 

                                                           
131 Στο Byzantinisches Kreta, 224 τοποθετείται γενικά στις δύο τελευταίες δεκαετίες του 14ου αι., ενώ ο 
Bissinger την τοποθετεί πιο συγκεκριµένα στη δεκαετία του 1380 [Bissinger, Kreta, 198-199 (no. 
172)]. 
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του βόρειου κλίτους. Καθένα από τα κλίτη έχει τη δική του είσοδο στο δυτικό τοίχο. 

Η καµάρα του βόρειου κλίτους χωρίζεται σε τέσσερα τµήµατα από τρία ενισχυτικά 

τόξα, ενώ στο νότιο κλίτος υπάρχουν µόνο δύο ενισχυτικά τόξα. 

Τοιχογραφίες υπάρχουν µόνο στο βόρειο κλίτος, χωρίς όµως και εκεί να σώζεται 

το σύνολο του διακόσµου. Στις χαµηλότερες επιφάνειες των τοίχων έχουν σωθεί 

ελάχιστες µορφές αγίων και αυτές κυρίως στο χώρο του ιερού. Στην καµάρα οι 

σκηνές προέρχονται από τον κύκλο του ∆ωδεκαόρτου (Ευαγγελισµός,  Γέννηση, 

Υπαπαντή, Βάπτιση, Έγερση του Λαζάρου, Σταύρωση, Ανάσταση, Ανάληψη, 

Πεντηκοστή) και από το διευρυµένο χριστολογικό κύκλο (Προδοσία, Θρήνος). Στο 

δυτικό τµήµα του βορείου κλίτους δεν έχουν σωθεί καθόλου τοιχογραφίες. Από το 

εικονογραφικό πρόγραµµα ξεχωρίζει η σκηνή του "Ανάξιου Ιερέως" που 

απεικονίζεται στον ανατολικό τοίχο, βόρεια της αψίδας του ιερού, µια σκηνή 

εξαιρετικά σπάνια στη βυζαντινή ζωγραφική, που µέχρι στιγµής έχει εντοπιστεί σε 

άλλα δύο κρητικά µνηµεία, το ναό του Αρχαγγέλου Μιχαήλ στο Κακοδίκι της 

επαρχίας Σελίνου, και στη Μονή Βαλσαµονέρου, στην επαρχία Καινουργίου132. Ο 

Θρήνος (πιν. Ζ1) απεικονίζεται στη βόρεια πλευρά της καµάρας του ναού, µεταξύ του 

ανατολικού και του µεσαίου ενισχυτικού τόξου, κάτω από τη σκηνή της 

Πεντηκοστής. ∆ίπλα στο Θρήνο βρίσκεται η Προδοσία και η Σταύρωση, 

σχηµατίζοντας µαζί του ένα σύντοµο κύκλο του Πάθους. 

Στο βόρειο τοίχο του ιερού σώζεται η κτητορική επιγραφή που αναφέρει το όνοµα 

του Ανδρέα Αρκολέου, της συζύγου του Μαρίας και της κόρης τους Σοφίας, ως 

χορηγών για την τοιχογράφηση του µισού, όπως αναφέρει. ναού133. Οι Αρκολέοι 

ήταν από τις αρχοντικές οικογένειες της Κρήτης, κάτοχοι φέουδων, τα οποία 

εξασφάλισαν µε τη συµµετοχή τους σε επαναστάσεις κατά των Βενετών κατά τα 

πρώτα χρόνια της Ενετοκρατίας. Το τελευταίο τµήµα της επιγραφής, όπου 

αναφερόταν η χρονολογία εκτέλεσης των τοιχογραφιών δεν έχει σωθεί. Βάσει 

στυλιστικών κριτηρίων αυτές τοποθετούνται στη δεκαετία του 1380 ή, σύµφωνα µε 

άλλη άποψη, στις αρχές του 15ου αι.134. 

                                                           
132 Σπαθαράκης, "Οι τοιχογραφίες της Αγ. Τριάδας", 286-293. Spatharakis, Byzantine wall paintings, 
29-37.        
133 "Ανηστοριθη ο ήµισος ναός δι'  εξόδου/ κε σινεργιας κυρ Ανδρέου του Αρκουλεου κε της 
οµοζηγου/ αυτ(ου) Μαριας κε της αυτης θηγατρο(ς) Σοφιας  Ετους…", Σπαθαράκης, "Οι τοιχογραφίες 
της Αγ. Τριάδας", 284. 
134 Ο Bissinger τις τοποθετεί στη δεκαετία του 1380 [Bissinger, Kreta, 198 (no. 171)], ενώ ο 
Σπαθαράκης προτείνει µια υστερότερη χρονολόγηση, γύρω στο 1400 ή στις αρχές του 15ου αι. 
(Σπαθαράκης, "Οι τοιχογραφίες της Αγ. Τριάδας", 309-310. Spatharakis, Byzantine wall paintings, 37-
38). 
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1. Ενταφιασµός, Ψαλτήρι Χλουντώφ, Μόσχα, Κρατικό Ιστορικό Μουσείο, Ms. Add. 

gr 129, τέλος 9ου αι. (Weitzmann, "Origin of the Threnos", fig. 2) 

2. Επιτάφιος Θρήνος, Ευαγγελιστάριο, Ρώµη, Bibliotheca Vaticana, Ms gr. 1156, 

11ος-12ος αι. (Weitzmann, "Origin of the Threnos", fig. 16) 
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3. Επιτάφιος Θρήνος, Sv. Spas, Kučevište, ca. 1330 (Djurić, V., Vizantijske Freske y 

Jugoslaviji, Βελιγράδι 1975, fig. 59) 

4. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. ∆ηµητρίου, Peć, 1345 (Velmans, La peinture 

murale, fig. 115) 

5. Σταύρωση, Αποκαθήλωση, Ενταφιασµός, Χειρόγραφο µε Οµιλίες του Γρηγορίου 

Ναζιανζηνού, Παρίσι, Bibl. Nat., gr. 510, 9ος αι. (Maguire, "Depiction of Sorrow", 

fig. 37) 

6. Σταύρωση, Θρήνος κ.α. σκηνές, Ευαγγελιστάριο, Ρώµη, Bibliotheca Vaticana, Ms 

gr. 1156, 11ος-12ος αι. (Maguire, "Depiction of Sorrow", fig. 38) 

7. Σχέδιο αγγέλου για τη σκηνή του Λίθου, εγχειρίδιο του Wolfenbüttel,  13ος αι. 

(Buchthal, H., The "Musterbuch" of Wolfenbüttel and its Position in the Art of the 

Thirteenth century, Βιέννη 1979, εικ. 10) 

8. Σχέδια Ευαγγελιστών και τµήµατος της σκηνής του Θρήνου, εγχειρίδιο του 

Wolfenbüttel,  13ος αι. (Buchthal, H., The "Musterbuch" of  Wolfenbüttel and its 

Position in the Art of the Thirteenth century, Βιέννη 1979, εικ. 17) 

9. Σχέδιο για τις µορφές του Χριστού και της Παναγίας, φύλλο Ευαγγελίου της 

βιβλιοθήκης του Πανεπιστηµίου του Princeton, cod. Garrett 7, 12ος αι. (Βασιλάκη, 

Σχέδια εργασίας, εικ. 1) 

10. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Ιωάννης Βαπτιστής, Κριτσά Μεραµπέλλου, 1389-1390 

(Spatharakis, Dated Byzantine Wall Paintings, fig. 119) 

11. Επιτάφιος Θρήνος, Προφήτης Ηλίας,  Τραχινιάκος Καντάνου, Σέλινο 

(φωτογραφικό αρχείο 28ης Εφορείας Βυζαντινών και Μεταβυζαντινών 

Αρχαιοτήτων) 

12. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Αντώνιος, Αβδού Πεδιάδος, αρχές 14ου αι. 

13. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Ιωάννης Θεολόγος, Σελλί Ρεθύµνου, 1411. 

14. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Ιωάννης Ξενικός, Λούµας Λασιθίου (φωτογραφικό αρχείο 

Μεταπτυχιακού προγράµµατος "Βυζαντινές Σπουδές", Τµήµα Ιστορίας - 

Αρχαιολογίας, Παν/µιου Κρήτης) 

15. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Σωτήρος, Παντέλι Σητείας, α' µισό 15ου αι. 

(Byzantinisches Kreta, fig. 438) 

16. Επιτάφιος Θρήνος, Παναγία Ολυµπιώτισσα, τέλος 13ου αι. (Constantinides, E., 

The wall paintings of the Panagia Olympiotissa at Elasson in Northern Thessaly, 

Αθήνα 1992, ΙΙ , p. 42) 
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17. Επιτάφιος Θρήνος, Sv. Spas, Kučevište, ca. 1330 (Djurić, V., Vizantijske Freske y 

Jugoslaviji, Βελιγράδι 1975, fig. 59) 

18. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. ∆ηµητρίου, Peć, 1345 (Velmans, La peinture 

murale, fig. 115) 

19. Επιτάφιος Θρήνος κ.α σκηνές, Αγ. Κωνσταντίνος και Αγ. Ελένη, Αχρίδα, β' µισό 

14ου αι. (Subotic, G., L' Eglise des Saints Constantin et Helene a Ohrid, Βελιγράδι 

1971, σχεδ. 4) 

20. Επιτάφιος Θρήνος, Περίβλεπτος, Αχρίδα, 1294/95 (Constantinides, E., The wall 

paintings of the Panagia Olympiotissa at Elasson in Northern Thessaly, Αθήνα 

1992, ΙΙ , p. 243b) 

21. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Ευαγγελισµού, Gračanica, ca. 1319-21 (Todić, B., 

Serbian Medieval painting. The age of king Milutin, Βελιγράδι 1999, εικ. 74) 

22. Επιτάφιος Θρήνος, παρεκκλήσι Σωτήρος, Μ. Χρυσοστόµου Κουτσοβέντη, 

Κύπρος, 1110-1118 (Stylianou, A.- Stylianou, J., The painted churches of Cyprus. 

Treasures of Byzantine art, Λονδίνο 1985, fig. 277) 

23. Επιτάφιος Θρήνος, Τετραευαγγέλιο Πάρµας, Palatin 5, 11ος αι. (Schiller, 

Iconography, fig. 594) 

24. Επιτάφιος Θρήνος, Παναγία Μεσοχωρίτισσα, Μάλλες Λασιθίου, ca. 1275-1325 

(Προβατάκης, Θ., "Παναγία η Μεσοχωρίτισσα. Ένας παλαιολόγειος ναός στις 

Μάλλες Λασιθίου Κρήτης", Τιµητικό αφιέρωµα στον οµότιµο καθηγητή 

Κωνσταντίνο ∆. Καλοκύρη, Θεσσαλονίκη 1985, εικ. 15) 

25. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Γεώργιος, Αρτός Ρεθύµνου, 1401. 

26. Ενταφιασµός, Αγ. Γεώργιος, Staro Nagoričino, 1317/18 (Todić, B., Staro 

Nagoričino, Βελιγράδι 1993, εικ. 90) 

27. Επιτάφιος Θρήνος, Παναγία των Χαλκέων, Θεσσαλονίκη, 12ος αι. (Τσιγαρίδας, 

Ε., Οι τοιχογραφίες της Μονής Λατόµου Θεσσαλονίκης και η βυζαντινή ζωγραφική 

του 12ου αι, Θεσσαλονίκη 1986, πιν. 112) 

28. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Ιωάννης Πρόδροµος, Ανώγεια Ρεθύµνου, αρχές 14ου αι. 

(Σπαθαράκης, Ι., Βυζαντινές Τοιχογραφίες Νοµού Ρεθύµνου, Ρέθυµνο 1999, 

εικ.75) 

29. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Μεταµόρφωσης, Πυργί Εύβοιας, 1296 [Μαυροµµάτης, 

Λ. - Νικολάου, Κ. (εκδ.), Ο Μανουήλ Πανσέληνος και η εποχή του (Εθνικό 

Ίδρυµα Ερευνών. Ινστιτούτο Βυζαντινών Ερευνών. Το Βυζάντιο Σήµερα, 3)  

Αθήνα 1999, εικ. 19] 
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30. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Νικήτα, Čurčer, ca. 1320. (Todić, B., Serbian 

Medieval painting. The age of king Milutin, Βελιγράδι 1999, εικ. 75) 

31. Duccio, Maestà (Επιτάφιος Θρήνος), Σιέννα, Museo dell'Opera del Duomo, 1308-

11 (Millet, Recherches, fig. 547) 

32. Επιτάφιος Θρήνος, Περούτζια, Galleria Nazionale, no. 21, 1265/70 (Schiller, 

Iconography, fig. 597) 

33. Επιτάφιος Θρήνος, Μ. ∆ιονυσίου, Άθως, 1547 (Millet, Recherches, fig. 562) 

34. Ενταφιασµός, Ψαλτήρι Χλουντώφ, Μόσχα, Κρατικό Ιστορικό Μουσείο, Ms. Add. 

gr 129, τέλος 9ου αι. (Weitzmann, "Origin of the Threnos", fig. 2) 

35. Ενταφιασµός, Ψαλτήρι Θεοδώρου, Λονδίνο, British Library, Ms Add. 19352, 

1066. (Weitzmann, "Origin of the Threnos", fig. 6) 

36. Σταύρωση και Επιτάφιος Θρήνος, ελεφαντοστέινο ανάγλυφο, Κωνσταντία, 

Rosgarten-Museum, 11ος αι. (Schiller, Iconography, fig. 595) 

37. Επιτάφιος Θρήνος, Ευαγγελιστάριο, Ρώµη, Bibliotheca Vaticana, Ms gr. 1156, 

11ος-12ος αι. (Weitzmann, "Origin of the Threnos", fig.16) 

38. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Παντελεήµονα, Nerezi, 1164 (Velmans, La peinture 

murale, fig. 101) 

39. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Γεωργίου, Kurbinovo, 1191 (Malmquist, T., 

Byzantine 12th century frescoes in Kastoria. Agioi Anargyroi and Agios Nikolaos 

tou Kasnitzi, Uppsala 1979, pl. 20) 

40. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Αναργύρων, Καστοριά, ca. 1180 (Malmquist, T., 

Byzantine 12th century frescoes in Kastoria. Agioi Anargyroi and Agios Nikolaos 

tou Kasnitzi, Uppsala 1979, pl. 19) 

41. Θάνατος και ταφή του Ιακώβ, Vienna Genesis, Βιέννη, Nationalbibliothek, theol. 

gr. 31, α΄ µισό 6ου αι. (Velmans, La peinture murale, fig. 108) 

42. Παναγία του Vladimir, Μόσχα, Πινακοθήκη Tretyakov, 12ος αι. (Βασιλάκη, Μ. 

(εκδ.), Μήτηρ Θεού. Απεικονίσεις της Παναγίας στη Βυζαντινή Τέχνη, Κατάλογος 

έκθεσης, Μουσείο Μπενάκη,  Αθήνα 2000, σ.55) 

43. Gullielmus, Ενταφιασµός, σταυρός από τον καθεδρικό ναό της Sarzana, αρχές 

12ου αι. (Sandberg-Vavalà, E., La croce dipinta italiana e l'iconographia della 

passione, Βερόνα 1929, fig. 244) 

44. Ενταφιασµός, σταυρός Uffizi no. 432, Φλωρεντία, τέλη 12ου- αρχές 13ου αι. 

(Sandberg-Vavalà, E., La croce dipinta italiana e l'iconographia della passione, 

Verona 1929, fig. 261) 
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45. Enrico di Tedico, Ενταφιασµός, σταυρός του San Martino,  Πίζα, San Martino, 

13ος αι. (Sandberg-Vavalà, E., La croce dipinta italiana e l'iconographia della 

passione, Verona 1929, fig. 447) 

46. Επιτάφιος Θρήνος, σταυρός της Πίζας no. 20, Πίζα, Museo Civico, 13ος αι. 

(Sandberg-Vavalà, E., La croce dipinta italiana e l'iconographia della passione, 

Βερόνα 1929, fig. 438) 

47. Coppo di Marcovaldo, Επιτάφιος Θρήνος, σταυρός του San Gimignano, San 

Gimignano Pinacoteca, µέσα 13ου αι. (Sandberg-Vavalà, E., La croce dipinta 

italiana e l'iconographia della passione, Βερόνα 1929, fig. 268) 

48. Επεισόδια από το Πάθος και την Ανάσταση, ανάγλυφη εικόνα από στεατίτη, 

Βατικανό, Museo Sacro, ύστερος 13ος αι. (Kalavrezou-Maxeiner, I., Byzantine 

icons in Steatite (Byzantina Vindobonensia XV/1) Βιέννη 1985, pl. 57) 

49. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Παναγίας, Μερέντα Αττικής, µέσα 13ου αι (Coumbaraki 

- Panselinou, N., Saint-Pierré de Kalyvia - Kouvara et la chapelle de la Vierge de 

Merenta, Θεσσαλονίκη 1976, pl. 75) 

50. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Νικόλαος, Κυριακοσέλλια Αποκορώνου, 1230-1236 

(φωτογραφικό αρχείο 28ης Εφορείας Βυζαντινών και Μεταβυζαντινών 

Αρχαιοτήτων) 

51. Επιτάφιος Θρήνος, Hortus Deliciarum, τέλος 12ου αι. (Cames, G., Byzance et la 

peinture Romane de Germanie, Παρίσι 1966, fig. 254) 

52. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Μεταµόρφωσης, Πυργί Εύβοιας, 1296 [Μαυροµµάτης, 

Λ. - Νικολάου, Κ. (εκδ.), Ο Μανουήλ Πανσέληνος και η εποχή του (Εθνικό 

Ίδρυµα Ερευνών. Ινστιτούτο Βυζαντινών Ερευνών. Το Βυζάντιο Σήµερα, 3)  

Αθήνα 1999, εικ. 19] 

53. Επιτάφιος Θρήνος, Περούτζια, Galleria Nazionale no. 21, 1265/70 (Schiller, 

Iconography, fig. 597) 

54. Βρεφοκρατούσα µε σκηνές από το Πάθος, Περούτζια, Galleria Nazionale no. 27, 

ca. 1285-90 (Derbes, Picturing the Passion, fig. 3) 

55. Βρεφοκρατούσα και σκηνές από τη ζωή του Χριστού, πίνακας Αγίας Τράπεζας, 

πριν στο Βερολίνο, Kaiser-Friedrich Museum no. 1167, πρώιµος 14ος αι. (Coor-

Achenbach, G., "Two Trecento paintings in the church of Saint-Nicolas-des-

Champs Paris", GBA, ser 6, 50 (1957) 10) 

56. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Αποστόλων, Βενετία, τέλη 13ου- αρχές 14ου αι. 

(Millet, Recherches, fig. 555) 
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57. Επιτάφιος Θρήνος, χειρόγραφο στη Μόδενα, Biblioteca Estense, Libro corale XI, 

L, 5, [13ος αι.] (Venturi, A., Storia dell' Arte Italiana, III, Nendeln 1967, fig. 455) 

58. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Νικολάου, Prilep, 1298 (Constantinides, E., The 

wall paintings of the Panagia Olympiotissa at Elasson in Northern Thessaly, 

Αθήνα 1992, ΙΙ , p. 243a) 

59. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Απόστολοι Καστοριάς, 1547 (Γούναρης, Γ., Οι 

τοιχογραφίες των Αγ. Αποστόλων και της Παναγίας Ρασιώτισσας στην Καστοριά, 

Θεσσαλονίκη 1980, πιν. 9β) 

60. Επιτάφιος Θρήνος κ.α. σκηνές, Αγ. Νικόλαος, Bolnica, 1330-1345 (Grozdanov, 

Peinture murale d'Ohrid, fig. 43) 

61. Επιτάφιος Θρήνος, Παναγία, Dolna Kamenica, 1323-1330 (Piguet-Panayotova, 

Peinture en Bulgarie, fig. 90) 

62. Ενταφιασµός, Αγ. Ανδρέας, Treska, 1388/89 (Prolović, Kirche des Heiligen 

Andreas, fig. 33) 

63. Ενταφιασµός, Koporin, αρχές 15ου αι. (Petković, V. R., La peinture Serbe du 

Moyen âge, II, Βελιγράδι 1934, πιν. CLXXXVII) 

64. Ενταφιασµός, Ναός Μεταµόρφωσης, Kovaleva (Novgorod), 1380 (Prolović, 

Kirche des Heiligen Andreas, Abb. 136) 

65. Τοιχογραφίες του Α. τοίχου και της αψίδας, Άγιοι Θεόδωροι κοντά στην Καφιόνα 

της Μάνης, 1263/1264 (∆ρανδάκης, Ν., Βυζαντινές τοιχογραφίες της Μέσα 

Μάνης, Αθήναι 1995, σ. 81) 

66. Μελισµός, Μοναστήρι Markov, 14ος αι. (Belting, The Image and its Public, fig. 

77) 

67. Κεντητός Επιτάφιος του Milutin Ureš, Βελιγράδι, Μουσείο Ορθοδόξου 

Εκκλησίας της Σερβίας, ca. 1300 (Johnstone, P., The byzantine tradition in church 

embroidery, Λονδίνο 1967, fig. 94) 
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ΠΙΝΑΚΕΣ 
 

ΠΙΝΑΚΑΣ Α 

 
 

1.Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Γεωργίου και Αγ. Κωνσταντίνου, Πύργος 

Μονοφατσίου 

 

 
 

2. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Γεωργίου και Αγ. Κωνσταντίνου, Πύργος 

Μονοφατσίου (λεπτ.) 



 97

 
 

3. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Γεωργίου και Αγ. Κωνσταντίνου, Πύργος 

Μονοφατσίου (λεπτ.) 

 
 

4. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Γεωργίου και Αγ. Κωνσταντίνου, Πύργος 

Μονοφατσίου (λεπτ.) 
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ΠΙΝΑΚΑΣ Β 

 
 

1. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. ∆ηµητρίου, Πλατανές Σελίνου 
 

 

 
 

2. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. ∆ηµητρίου, Πλατανές Σελίνου (λεπτ.) 
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3. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. ∆ηµητρίου, Πλατανές Σελίνου 

(λεπτ.) 

 
 

4. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. ∆ηµητρίου, Πλατανές Σελίνου 

(λεπτ.) 
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ΠΙΝΑΚΑΣ Γ 

 
 

1. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Ιωάννου Θεολόγου, Μαργαρίτες Μυλοποτάµου. 
 

 
 

2. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Ιωάννου Θεολόγου, Μαργαρίτες Μυλοποτάµου 
(λεπτ.) 
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3. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Ιωάννου Θεολόγου, Μαργαρίτες 

Μυλοποτάµου (λεπτ.) 

 
 

4. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Ιωάννου Θεολόγου, Μαργαρίτες 

Μυλοποτάµου (λεπτ.) 
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ΠΙΝΑΚΑΣ ∆ 

 

 
 

1. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Αντωνίου, Σούγια Σελίνου. 
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ΠΙΝΑΚΑΣ Ε 

 
 

1. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Στεφάνου, Καστρί Μυλοποτάµου. 
 

 

 
 

2. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Στεφάνου, Καστρί Μυλοποτάµου (λεπτ.) 
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3. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Στεφάνου, Καστρί Μυλοποτάµου 

(λεπτ.) 

 
 

4. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Στεφάνου, Καστρί Μυλοποτάµου 

(λεπτ.) 
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ΠΙΝΑΚΑΣ Στ 

 
 

1. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Παναγίας, Ανισαράκι Σελίνου. 
 

 

 
 

2. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Παναγίας, Ανισαράκι Σελίνου (λεπτ.) 
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3. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Παναγίας, Ανισαράκι Σελίνου (λεπτ.) 

 
 

4. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Παναγίας, Ανισαράκι Σελίνου (λεπτ.) 
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ΠΙΝΑΚΑΣ Ζ 

 
 

1. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Τριάδας, Αγ. Τριάδα Ρεθύµνου. 
 

 

 
 

2. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Τριάδας, Αγ. Τριάδα Ρεθύµνου (λεπτ.)
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ΧΑΡΤΗΣ 
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ΣΧΕ∆ΙΑΓΡΑΜΜΑΤΑ 
 
 

 
 

Α: Ναός Αγ. Γεωργίου και Αγ. 
Κωνσταντίνου, Πύργος Μονοφατσίου. 

 
 

Β: Ναός Αγ. ∆ηµητρίου, Πλατανές Σελίνου.

 
 

 

 
 

Γ: Ναός Αγ. Αντωνίου, Σούγια Σελίνου. 
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∆: Ναός Παναγίας, Ανισαράκι Σελίνου. 
 
 

 
 
 

Ε: Ναός Αγ. Τριάδας, Αγ. Τριάδα Ρεθύµνου. 
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ΕΙΚΟΝΕΣ 
 

 
1. Ενταφιασµός, Ψαλτήρι Χλουντώφ, Μόσχα, Κρατικό Ιστορικό Μουσείο, Ms. 

Add. gr 129, τέλος 9ου αι. 
 
 

 
 

2. Επιτάφιος Θρήνος, Ευαγγελιστάριο, Ρώµη, Bibliotheca Vaticana, Ms gr. 1156, 
11ος-12ος αι. 
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3. Επιτάφιος Θρήνος, Sv. Spas, Kučevište, ca. 1330. 
 
 
 

 
 

4. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. ∆ηµητρίου, Peć, 1345. 
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5. Σταύρωση, Αποκαθήλωση, Ενταφιασµός, Χειρόγραφο µε Οµιλίες του 
Γρηγορίου Ναζιανζηνού, Παρίσι, Bibl. Nat., gr. 510, 9ος αι. 

 

 
 

6. Σταύρωση, Θρήνος κ.α. σκηνές, Ευαγγελιστάριο, Ρώµη, Bibliotheca Vaticana, 
Ms gr. 1156, 11ος-12ος αι. 
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7. Σχέδιο αγγέλου για τη σκηνή του Λίθου, εγχειρίδιο του Wolfenbüttel,  13ος αι. 
 

 
 

8. Σχέδια Ευαγγελιστών και τµήµατος της σκηνής του Θρήνου, εγχειρίδιο του 
Wolfenbüttel,  13ος αι 
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9. Σχέδιο για τις µορφές του Χριστού και της Παναγίας, φύλλο Ευαγγελίου της 
βιβλιοθήκης του Πανεπιστηµίου του Princeton, cod. Garrett 7, 12ος αι. 

 
 
 

 
 

10. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Ιωάννης Βαπτιστής, Κριτσά Μεραµπέλλου, 1389-1390. 
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11. Επιτάφιος Θρήνος, Προφήτης Ηλίας,  Τραχινιάκος Καντάνου, Σέλινο. 
 
 
 
 
 

 
 

12. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Αντώνιος, Αβδού Πεδιάδος, αρχές 14ου αι. 
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13. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Ιωάννης Θεολόγος, Σελλί Ρεθύµνου, 1411. 
 

 
 

14. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Ιωάννης Ξενικός, Λούµας Λασιθίου. 
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15. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Σωτήρος, Παντέλι Σητείας, α' µισό 15ου αι. 
 
 
 
 

 
 

16. Επιτάφιος Θρήνος, Παναγία Ολυµπιώτισσα, τέλος 13ου αι. 
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17. Επιτάφιος Θρήνος, Sv. Spas, Kučevište, ca. 1330. 
 
 
 
 
 

 
 

18. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. ∆ηµητρίου, Peć, 1345. 
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19. Επιτάφιος Θρήνος κ.α σκηνές, Αγ. Κωνσταντίνος και Αγ. Ελένη, Αχρίδα, β' µισό 
14ου αι 

 
 

 
 

20. Επιτάφιος Θρήνος, Περίβλεπτος, Αχρίδα, 1294/95. 
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21. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Ευαγγελισµού, Gračanica, ca. 1319-21. 
 
 
 
 
 
 

 
 

22. Επιτάφιος Θρήνος, παρεκκλήσι Σωτήρος, Μ. Χρυσοστόµου Κουτσοβέντη, 
Κύπρος, 1110-1118. 
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23. Επιτάφιος Θρήνος, Τετραευαγγέλιο Πάρµας, Palatin 5, 11ος αι. 
 
 
 
 

 
 

24. Επιτάφιος Θρήνος, Παναγία Μεσοχωρίτισσα, Μάλλες Λασιθίου, ca. 1275-1325. 
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25. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Γεώργιος, Αρτός Ρεθύµνου, 1401. 
 

 
 

26. Ενταφιασµός, Αγ. Γεώργιος, Staro Nagoričino, 1317/18. 
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27. Επιτάφιος Θρήνος, Παναγία των Χαλκέων, Θεσσαλονίκη, 12ος αι. 
 
 
 

 
 

28. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Ιωάννης Πρόδροµος, Ανώγεια Ρεθύµνου, αρχές 14ου αι. 
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29. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Μεταµόρφωσης, Πυργί Εύβοιας, 1296. 
 
 
 
 

 
 

30. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Νικήτα, Čurčer, ca. 1320. 
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31. Duccio, Maestà (Επιτάφιος Θρήνος), Σιέννα, Museo dell'Opera del Duomo, 1308-
11. 

 

 
 

32. Επιτάφιος Θρήνος, Περούτζια, Galleria Nazionale no. 21, 1265/70. 
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33. Επιτάφιος Θρήνος, Μ. ∆ιονυσίου, Άθως, 1547. 
 

 
 

34. Ενταφιασµός, Ψαλτήρι Χλουντώφ, Μόσχα, Κρατικό Ιστορικό Μουσείο, Ms. Add. 
gr 129, τέλος 9ου αι. 
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35. Ενταφιασµός, Ψαλτήρι Θεοδώρου, Λονδίνο, British Library, Ms Add. 19352, 

1066. 
 
 

 
 

36. Σταύρωση και Επιτάφιος Θρήνος, ελεφαντοστέινο ανάγλυφο, Κωνσταντία, 
Rosgarten-Museum, 11ος αι 
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37. Επιτάφιος Θρήνος, Ευαγγελιστάριο, Ρώµη, Bibliotheca Vaticana, Ms gr. 1156, 
11ος-12ος αι. 

 
 
 
 

 
 

38. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Παντελεήµονα, Nerezi, 1164. 
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39. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Γεωργίου, Kurbinovo, 1191. 
 
 
 

 
 

40. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Αναργύρων, Καστοριά, ca. 1180. 
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41. Θάνατος και ταφή του Ιακώβ, Vienna Genesis, Βιέννη, Nationalbibliothek, theol. 
gr. 31, α΄ µισό 6ου αι. 

 

 
 

42. Παναγία του Vladimir, Μόσχα, Πινακοθήκη Tretyakov, 12ος αι. 
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43. Gullielmus, Ενταφιασµός, σταυρός από τον καθεδρικό ναό της Sarzana, αρχές 
12ου αι. 

 

 
 

44. Ενταφιασµός, σταυρός Uffizi no. 432, Φλωρεντία, τέλη 12ου- αρχές 13ου αι. 
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45. Enrico di Tedico, Ενταφιασµός, σταυρός του San Martino,  Πίζα, San Martino, 
13ος αι. 

 
 
 

 
 

46. Επιτάφιος Θρήνος, σταυρός της Πίζας no. 20, Πίζα, Museo Civico, 13ος αι. 
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47. Coppo di Marcovaldo, Επιτάφιος Θρήνος, σταυρός του San Gimignano, San 
Gimignano Pinacoteca, µέσα13ου αι. 

 
 
 

 
 

48. Επεισόδια από το Πάθος και την Ανάσταση, ανάγλυφη εικόνα από στεατίτη, 
Βατικανό, Museo Sacro, ύστερος 13ος αι. 
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49. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Παναγίας, Μερέντα Αττικής, µέσα 13ου αι 
 
 
 
 

 
 

50. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Νικόλαος, Κυριακοσέλλια Αποκορώνου, 1230-1236. 
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51. Επιτάφιος Θρήνος, Hortus Deliciarum, τέλος 12ου αι. 
 
 

 
 

 
 

52. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Μεταµόρφωσης, Πυργί Εύβοιας, 1296. 
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53. Επιτάφιος Θρήνος, Περούτζια, Galleria Nazionale, no. 21, 1265/70. 
 
 

 
 

54. Βρεφοκρατούσα µε σκηνές από το Πάθος, Περούτζια, Galleria Nazionale, no. 27, 
ca. 1285-90. 
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55. Βρεφοκρατούσα και σκηνές από τη ζωή του Χριστού, πίνακας Αγίας Τράπεζας, 
πριν στο Βερολίνο, Kaiser-Friedrich Museum, no. 1167, πρώιµος 14ος αι. 

 
 
 

 
 

56. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Αποστόλων, Βενετία, τέλη 13ου- αρχές 14ου αι. 
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57. Επιτάφιος Θρήνος, χειρόγραφο στη Μόδενα, Biblioteca Estense, Libro corale XI, 
L, 5, [13ος αι.] 

 
 
 

 
 

58. Επιτάφιος Θρήνος, Ναός Αγ. Νικολάου, Prilep, 1298. 
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59. Επιτάφιος Θρήνος, Αγ. Απόστολοι Καστοριάς, 1547. 
 
 

 
 

60. Επιτάφιος Θρήνος κ.α. σκηνές, Αγ. Νικόλαος, Bolnica, 1330-1345. 
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61. Επιτάφιος Θρήνος, Παναγία, Dolna Kamenica, 1323-1330. 
 

 
 

62. Ενταφιασµός, Αγ. Ανδρέας, Treska, 1388/89. 
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63. Ενταφιασµός, Koporin, αρχές 15ου αι. 
 
 

 
 

64. Ενταφιασµός, Ναός Μεταµόρφωσης, Kovaleva (Novgorod), 1380. 
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65. Τοιχογραφίες του Α. τοίχου και της αψίδας, Άγιοι Θεόδωροι κοντά στην Καφιόνα 
της Μάνης, 1263/1264. 

 

 
 

66. Μελισµός, Μοναστήρι Markov, 14ος αι. 
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67. Κεντητός Επιτάφιος του Milutin Ureš, Βελιγράδι, Μουσείο Ορθοδόξου 
Εκκλησίας της Σερβίας, ca. 1300. 

 


