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Πάνω στον βορινό τοίχο, υπάρχουν 
τα ψηφιδωτά τριών αγίων που βρί­
σκονται μέσα στις θολωτές κόγχες, 
σε θέση μετωπική με χρυσό φόντο. 
Είναι ο Πατριάρχης Κωνσταντινουπό­
λεως άγιος Ιωάννης ο Χρυσόστομος, 
ο επίσκοπος Ατταλείας Ιγνάτιος και 
ο άγιος Ιγνάτιος ο Θεοφόρος. Μέσα 
στο βόρειο κλίτος βρίσκεται η περίφημη 
μαρμάρινη κολόνα που ιδρώνει. Υγραί­
νεται από μία στέρνα που υπάρχει εκεί 
από κάτω. Αν βάλουμε το δάχτυλο μας 
σε ένα βαθούλωμα σκαμμένο στην κο­
λόνα, που είναι στο τμήμα αυτό καλυμ­
μένη από μπρούντζινες προστατευτικές 
πλάκες, θα αισθανθούμε υγρασία. Από 
τα βυζαντινά χρόνια, είχε θεωρηθεί θαυ­
ματουργή. 
Στο νότιο τμήμα του κεντρικού κλί­
τους, φαίνεται στο δάπεδο ένα μέρος 
μωσαϊκού από διαφόρων χρωμάτων 
μάρμαρα, που θεωρείται ως ο βυζαντι­
νός Ομφαλός (ή κέντρο του κόσμου), 
όπου γινόταν η τελετή της στέψεως των 
αυτοκρατόρων. Εκτός της Ιερής Κόγχης, 
η εκκλησία έχει και στις τρεις πλευρές 
πλάγια κλίτη, των οποίων οι θόλοι εί­
ναι πλούσια διακοσμημένοι και στους 
τοίχους υπάρχουν μερικά ψηφιδωτά 
μεγάλης αξίας. Στο νότιο υπερώο, το 
ψηφιδωτό της Δεήσεως είναι μερικώς 
διατηρημένο και χρονολογείται από 
τον 12ο αι. Έχει γίνει από πολύ μικρές 
ψηφίδες και είναι εξαίρετης τεχνικής. 
Μέσα σε χρυσό φόντο, ο Χριστός βρί­
σκεται ανάμεσα στην  Παρθένο  και 
τον άγιο Ιωάννη τον Βαπτιστή. Απένα­
ντι από τη Δέηση, στη βάση του τοίχου, 
υπάρχει μια ταφόπετρα με χρονολο­
γία 1205. Είναι ο τάφος του Ερρίκου 
Ντάντολο, δόγη της Βενετίας. 
Αν προχωρήσουμε λίγο στο υπερώο, 
προς την πλευρά του Ιερού, θα δού­
με δύο υπέροχα ψηφιδωτά. Στα αρι­
στερά, στο ψηφιδωτό του 11ου αι., ο 
Χριστός εικονίζεται ανάμεσα στην αυτο­
κράτειρα Ζωή και τον τρίτο της σύζυγο, 
τον αυτοκράτορα Κωνσταντίνο Θ΄ τον 
Μονομάχο (1042-1054). Στα δεξιά, 
στο ψηφιδωτό του 12ου αι., διακρίνου­
με την Παρθένο με τον Ιησού βρέφος, 
ανάμεσα στον αυτοκράτορα  Ιωάν­
νη Κομνηνό Β΄ τον Πορφυρογέννη­
το (1118-1143) στα δεξιά Της και τη 
σύζυγο του αυτοκράτειρα Ειρήνη της 
Ουγγαρίας. Δεξιά, στο στενό σημείο 
του τοίχου, ο γιος τους Αλέξης, του 
οποίου το πρόσωπο δεν χαρακτηρίζε­
ται από υγεία. Γνωρίζουμε ότι πέθανε 

σε ηλικία 20 χρόνων. Από εδώ μπο­
ρούμε να θαυμάσουμε το ψηφιδωτό με 
την Παρθένο, που διακοσμεί την Ιερή 
Κόγχη. Κατεβαίνουμε από το υπερώο, 
φτάνουμε στην έξοδο στα νότια του νάρ­
θηκα και παρατηρούμε την τεράστια 
μπρούντζινη πόρτα, που προέρχεται 
από έναν ελληνιστικό ναό στην Ταρσό. 
Πάνω από αυτήν την πόρτα, ένα ψηφι­

δωτό παρουσιάζει την Παρθένο Μα­
ρία σε θρόνο με το Βρέφος. Στα δεξιά, 
ο αυτοκράτορας Κωνσταντίνος Α΄ Της 
αφιερώνει συμβολικά την Κωνσταντι­
νούπολη, ενώ ο Ιουστινιανός αριστε­
ρά, Της προσφέρει, επίσης συμβολικά, 
την Αγία Σοφία.
Η διαδικασία της τεχνικής των ψηφι­
δωτών με τον χρυσό, ήταν η ακόλου­
θη: κολλούσαν φύλλα χρυσού πάνω σε 
ψηφίδες από γυαλί. Από πάνω περνού­
σαν ένα λεπτό στρώμα βερνικιού για 
την προστασία του χρυσού και τοπο­
θετούσαν την κάθε ψηφίδα ανάποδα, 
ώστε το χρυσό να φαίνεται στο βάθος 
διά μέσου του γυαλιού.
4. Σημαντικές χρονολογίες στην ιστορία 

της Αγίας Σοφίας.

324: Ο Μέγας Κωνσταντίνος ξεκινά το 
χτίσιμο της Αγίας του Θεού Σοφίας.
360: Ο Κωνσταντίνος Β΄ ολοκληρώ­
νει το χτίσιμο του ναού και κάνει τα 
εγκαίνιά του.
404-405: Ο Θεοδόσιος Β΄ προχωρά σε 
σημαντικές βελτιώσεις στην κατασκευή 
του ναού.
532: Ολοκληρωτική καταστροφή του 
πρώτου ναού στη Στάση του Νίκα.
532-537: Ανέγερση του σημερινού 
ναού από τους Ισίδωρο και Ανθέμιο. 
Θυρανοίξια από τον Ιουστινιανό.
558: Κατάρρευση του τρούλου του ναού, 
ο οποίος ήταν αρκετά χαμηλός.
558-563: Ανακατασκευή του τρούλου 

του ναού, σε ψηλότερο και πιο λεπτό, 
από τον Ισίδωρο Β΄.
1204: Μετατροπή της Αγίας Σοφίας σε 
καθολικό ναό.
1261: Ο Μιχαήλ Η΄ Παλαιολόγος επα­
ναφέρει την Εκκλησία στην Ορθόδοξη 
λατρεία.
1453: Τέλεση της τελευταίας χριστιανι­
κής λειτουργίας. 	 ΑΝΤ.ΜΠ.

5. Από την Αθηνά στη Θεοτόκο: Η κλα-

σική προέλευση του ψηφιδωτού στην 

κόγχη της αψίδας του ιερού του ναού 

της Αγίας Σοφίας στην Κωνσταντινούπο-

λη. Είναι γνωστό ότι το ελληνορωμαϊκό 
ή το κλασικό στοιχείο στη βυζαντινή 
ζωγραφική υπάρχει από την ίδια τη 
γέννησή της. Ωστόσο, πέρα από το ότι 
είναι ένα φαινόμενο, το οποίο αφορά τη 
διαμόρφωση του καλλιτεχνικού ύφους 
(στυλ) στις ορισμένες περιόδους κατά 
την ιστορική εξέλιξη της βυζαντινής ζω­
γραφικής, ο κλασικισμός των βυζαντι­
νών μορφών συνιστούσε συνάμα και το 
εφόδιο της δημιουργικής αναθεώρησης 
της αισθητικής της αρχαιότητας. Πιο 
συγκεκριμένα, τα διασωθέντα αρχαιο­
λογικά παραδείγματα μας πείθουν ότι 
το κλασικό ύφος στη βυζαντινή ζωγρα­
φική και στα βυζαντινά ψηφιδωτά, ενώ 
ήταν πάντοτε παρόν, έφτανε στις πιο 
έκδηλες και καλλιτεχνικά πιο ώριμες 
εκφράσεις του κατά τις συγκεκριμένες 
περιόδους -γενικά κατά τη περίοδο της 
λεγόμενης «μακεδονικής αναγέννησης» 
(867-1056) και μετά κατά την περίοδο 
της λεγόμενης «παλαιολόγειας αναγέν­
νησης» (1261-1453). Δεν θα επιδιώ­
ξουμε εδώ να αξιολογήσουμε τη χρήση 
του προβληματικού όρου 'αναγέννηση' 
σε σχέση με αυτές τις δύο περιόδους, 
καθώς στην παρούσα μελέτη θα εστι­
άσουμε κυρίως στο ζήτημα της κλασι­
κής προέλευσης του ψηφιδωτού στην 

κόγχη της αψίδας του ιερού της Αγίας 
Σοφίας της Κωνσταντινουπόλεως. Το 
ψηφιδωτό αυτό δημιουργήθηκε το 867, 
δηλαδή 24 χρόνια μετά τη σύνοδο της 
Κωνσταντινουπόλεως (843) -η οποία 
καταδίκασε οριστικά τις αντιλήψεις των 
εικονομάχων. Το ψηφιδωτό συνοδεύει 
μια επιγραφή, η οποία κάνει ρητή ανα­
φορά στη νίκη των εικονόφιλων έναντι 
των εικονομάχων (πρόκειται πιθανώς 
για τα λόγια του ιερού Φωτίου). Είναι 
αξιοσημείωτο ότι το εν λόγω ψηφιδωτό 
αποτελεί την πρώτη μνημειώδη αναπα­
ραστατική και ανθρωπόμορφη σύνθε­
ση, η οποία δημιουργήθηκε μέσα στην 
Αγία Σοφία της Κωνσταντινουπόλεως 
μετά την περίοδο της εικονομαχίας. Εάν 
παρατηρήσουμε την πνευματική παρα­
γωγή στο Βυζάντιο μετά την περίοδο 
της εικονομαχίας, διαπιστώνουμε ότι, 
ιδιαίτερα στους καλλιτεχνικούς τομείς, 
το ελληνικό στοιχείο αρχίζει πλέον να 
επικυριαρχεί. Θα μπορούσαμε ακόμα να 
πούμε ότι με την αναστήλωση των εικό­
νων υπάρχει και μια νίκη της ελληνικής 
ιδιαιτερότητας, η οποία συνέβαλε στο 
να αποκτήσει σταδιακά ο γεωγραφικός 
χώρος του Βυζαντίου εθνική συνείδηση. 
Με αυτήν την έννοια, πιστεύουμε ότι 
η ιδιαίτερα κλασικίζουσα απόδοση της 
βρεφοκρατούσας Παναγίας στην αψίδα 
της Αγίας Σοφίας στην Κωνσταντινού­
πολη σημειώνει ιστορικά την αρχή μιας 
νέας πνευματικής πορείας. Συγκεκρι­
μένα, είτε πρόκειται για τον τύπο της 
όρθιας είτε της ένθρονης Παναγίας, οι 
σωζόμενες προγενέστερες αποδόσεις, 
όπως αυτή του 6ου αι. στην εικόνα που 
βρίσκεται στη μονή Σινά (εικόνα 18), 
συγκριτικά δεν δείχνουν τόσο έκδηλη 
σχέση με τα κλασικά αγάλματα των γυ­
ναικείων θεοτήτων.
Κατά τη γνώμη μας, το φαινόμενο αυτό 
αποτελεί μια ένδειξη ότι το ψηφιδωτό 
στην αψίδα της Αγίας Σοφίας στην Κων­
σταντινούπολη «κρύβει» μια σημαντι­
κή δημιουργική εμπειρία, πλούσια, με 
ανερεύνητες αισθητικές και θεολογικές 
διαστάσεις. Γι’ αυτό και οι σχετικές μελέ­
τες που αφορούν το εν λόγω ψηφιδωτό, 
παρουσιάζουν αξιοσημείωτη ποικιλία 
μεθοδολογικών προσεγγίσεων. Ως εκ 
τούτου, δεν έχει γραφεί μέχρι στιγμής 
μια μελέτη που να δείχνει, τόσο με θεω­
ρητικό όσο και με πρακτικό (εικονικό) 
τρόπο, πώς ακριβώς υπάρχει το κλασικό 
στοιχείο στο ψηφιδωτό αυτό και πώς 
συνυπάρχει με το σύνολο των υπολοί­
πων αισθητικών στοιχείων. Η παρούσα 

Άποψη από το εσωτερικό της Αγίας Σοφίας
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μελέτη θα εστιάσει στην πλήρωση αυτού 
του κενού, αλλά θα επιδιώξει και να 
προσφέρει μια εκτενέστερη ερμηνεία 
των σχετικών φαινομένων, για τα οποία 
πιστεύουμε ότι μέλλουν να μας καθο­

δηγήσουν σε σημαντικά συμπεράσματα 
τόσο για την εκκλησιαστική τέχνη όσο 
και για την ίδια ζωή της Ορθόδοξης 
Εκκλησίας κατά τον 9ο αι. Βέβαια, δεν 
θα επεκταθούμε στη συζήτηση των γε­
γονότων, τα οποία έχουν επεξεργασθεί 
εξαντλητικά και ικανοποιητικά οι προ­
γενέστερες σχετικές μελέτες.
Ποιος ήταν ο δημιουργός του υπό εξέ­
ταση ψηφιδωτού; Αυτό δεν το γνωρί­
ζουμε, αλλά όπως θα επιδιώξουμε να 
αποδείξουμε, πρόκειται για έναν, ας μας 
επιτραπεί η έκφραση, πρωτόγονο και 
«ανώνυμο Ελ Γκρέκο». Και ακριβώς αυ­
τή η υπόθεση/επινόηση θα μας βοηθή­
σει στην αναζήτηση των μορφολογικών 
και πνευματικών πηγών, από τις οποίες 
αντλούσε αυτός ο καλλιτέχνης και οι 
συνεργάτες του για τη δημιουργία του 
εν λόγω ψηφιδωτού. Με άλλα λόγια, ότι 
πρόκειται για έναν καλλιτέχνη με βαθιά 
ελληνική συνείδηση, είναι μια πραγμα­
τικότητα που πιστεύουμε ότι προβάλλει 
ξεκάθαρα από τη συνολική αισθητική 
του υπό εξέταση ψηφιδωτού, και ως 
τέτοια μας καλεί να εμβαθύνουμε και 
στα επιμέρους φαινόμενα, τα οποία σχε­
τίζονται με το έκδηλο κλασικό στοιχείο.              
Το ψηφιδωτό που εξετάζουμε εξάλλου 
συνιστά μια από τις σημαντικότερες εκ­
φάνσεις της αναθεωρήσεως τόσο της 

καλλιτεχνικής όσο και της θρησκευ­
τικής εμπειρίας του αρχαίου ελληνι­
κού κόσμου. Επειδή στη συγκεκριμένη 
περίπτωση αυτή η αναθεώρηση είναι 
βαθιά εσωτερική, θα ήταν δυσνόητο να 

μιλήσουμε ευθύς εξαρχής για το κρυφό 
είδος της πρωτοτυπίας της και για το 
μυστηριώδες αποτέλεσμά της. Αναλό­
γως, για να φθάσουμε εν προκειμένω 
σε κάποιες λεπτές αισθητικές και θε­

ολογικές αναγνώσεις της λειτουργίας 
του κλασικού στοιχείου, δεν αρκεί να 
αναγνωρίσουμε απλώς την ύπαρξη αυ­
τού, αλλά οφείλουμε να ασχοληθούμε 

εξαντλητικά με το εξής ερώτημα: ποια 
είναι η συγκεκριμένη μορφολογική προ­
έλευση του εν λόγω ψηφιδωτού;      
Οι κλασικές ρίζες. Στην ώριμη κλασι­
κή γλυπτική (450-390 π.Χ.) οι αποδό­
σεις της γυναικείας θεότητας είχαν ως 
υπόβαθρο μια μακραίωνη εμπειρία. 
Στη συνέχεια, οι Έλληνες γλύπτες που 
κληρονόμησαν αυτήν την εμπειρία και 
συνέβαλαν στην ίδια κλασική παράδο­
ση, αλλά ύστερα και οι Ρωμαίοι, είτε 
αντέγραφαν είτε εμπνέονταν άμεσα από 
τα ήδη διαμορφωμένα πρότυπα. Χωρίς 
να υποτιμούμε την ποικιλία των παραλ­
λαγών στις κλασικές παραστάσεις των 
γυναικείων θεοτήτων και στα ρωμαϊκά 
αντίγραφά τους, η παρούσα εξέταση θα 
εστιάσει σε δύο βασικούς τύπους: στον 
καθιστό και στον όρθιο. Όπως δείχνουν 
οι εικόνες 1, 2, 3 και 7, η κλασική γλυ­
πτική απόδοση της καθιστής γυναικείας 
θεότητας έχει την άμεσα αναγνωρίσιμη 
αύρα της ένθρονης ιερής προσωπικότη­
τας, η οποία είναι τοποθετημένη επάνω 
σε βάθρο, σχεδόν κατά κανόνα με το 
ένα πόδι διακριτικά προτεταμένο προς 
τα εμπρός.
Κοινά στοιχεία, επίσης, παρουσιάζουν 
μεταξύ τους και οι όρθιες αποδόσεις 
των γυναικείων θεοτήτων: η έννοια της  
θεότητας εκφρασμένη με το τονισμέ­
νο μέγεθος του βάθρου (εικόνα 10), 
η πρόδηλη μνημειακότητα της στάσης 
της μορφής και συχνά η υπαινιγμένη 
ή ακόμα και ξεκάθαρα αποδιδόμενη 
κίνηση προς τα εμπρός -όπως στις ει­
κόνες 4, 5 και 6.
Και οι δύο αυτοί τύποι της γλυπτής 
απόδοσης των γυναικείων θεοτήτων, 
δηλαδή ο καθιστός και ο όρθιος, χα­
ρακτηρίζονται από το εξής αισθητικό 
στοιχείο. Αν και στις δύο περιπτώσεις 
πρόκειται για τρισδιάστατα αγάλματα, 
η κύρια όψη τους είναι αναμφίβολα η 
κατενώπιον. Αυτή η έμφαση στην κα­
τενώπιον όψη οφείλεται στην προμελε­
τημένη τοποθέτηση είτε στο εσωτερικό 
είτε στο αέτωμα του ναού, για το οποίο 
δημιουργήθηκε το κάθε ένα από αυτά 
τα αγάλματα. Σημειωτέον, πολλά από τα 
διασωθέντα παραδείγματα τα οποία μας 
ενδιαφέρουν εδώ είναι σχετικά μικρού 
μεγέθους (20-30 εκατοστά ύψος), όπως 
το άγαλμα που δείχνει η εικόνα 7. 
Ανεξάρτητα από το μέγεθος, όμως, η 
παραδοσιακή έμφαση στην κατενώ­
πιον όψη της άλλωστε τρισδιάστατης 
μορφής παρέπεμπε εννοιολογικά στο 
γεγονός ότι το θέμα αφορά μια υπερφυ­

σική οντότητα, η οποία δεν δύναται να 
προσεγγισθεί στον φυσικό χώρο όπως 
προσεγγίζεται ένας θνητός άνθρωπος. 
Αυτή η λατρευτική διάσταση της αισθη­
τικής θεώρησης άφηνε να εννοηθεί πως 
η ύπαρξη της θεότητας εξαντικειμενο­
ποιείται για τον θεατή, μόνον όταν η 
ίδια η θεότητα επιθυμεί να εισέλθει 
από τον μυθολογικό και αόρατο χώρο 
των ουρανών στον ορατό και φθαρτό 
ανθρώπινο κόσμο των δράσεων και 
επεμβάσεων, λαμβάνοντας εν τούτοις, 
διά της «επεμβάσεώς» της, μία οριστι­
κή εικαστική υπόσταση, καθώς και μία 
απολυτοποιημένη (κατενώπιον) όψη. 
Όπως δείχνουν οι εικόνες 9 και 10, ο 
δημιουργός του ημιτελούς αγαλματιδίου 
της «Αθηνάς Lenormant» καθυστερεί να 
αποδώσει τις λεπτομέρειες στο προφίλ 
και στην πίσω όψη του έργου, ενώ όπως 
δείχνει η εικόνα 8, στην κατενώπιον 
όψη του ιδίου έργου έχει προχωρή­
σει με τη λεπτομερέστερη απόδοση του 
προσώπου και των ρούχων. Αυτό το 
γεγονός εξάλλου αποδεικνύει ότι η θεο­
λογική νοηματοδότηση της κατενώπιον 
όψης επιδρούσε ακόμα και στην ίδια 
την πρακτική εκτέλεση των σχετικών 
αγαλμάτων.
Στα πολλά μεγάλα αγάλματα των γυναι­
κείων θεοτήτων της κλασικής όπως και 
της ρωμαϊκής περιόδου, όπου ο θεα­
τής έχει τη δυνατότητα να περπατήσει 
γύρω τους και να τα δει από όλες τις 
όψεις τους, επικρατεί η ίδια έμφαση 
στην κατενώπιον όψη, όπως και η έμ­
φαση στην εκφρασμένη με κολοσσι­
αίο μέγεθος και με επιβλητική στάση 
μνημειακότητα. Με αυτόν τον τρόπο, 
εφόσον στο κολοσσιαίο άγαλμα δίνεται 
μεγάλη έμφαση στην κατενώπιον όψη, 
η αισθητική θεώρηση αυτής της όψης 
προϋποθέτει μια όχι τρισδιάστατη, αλλά 
σχεδόν εικονική προσέγγιση της υπερ­
φυσικής οντότητας. Άρα, στη σύλληψη 
ενός τέτοιου αγάλματος δεν επικρατεί η 
αίσθηση της τρισδιάστατης υπόστασης, 
αλλά, λόγω της θεολογικής νοηματοδό­
τησης στην κατενώπιον όψη, δημιουρ­
γείται μια τάση προς την εικονική και 
οραματική θεώρηση της αποδιδόμενης 
θεϊκής προσωπικότητας. Συνεπώς, θα 
μπορούσαμε να πούμε ότι, ενώ στην 
εμπειρία του καλλιτέχνη (γλύπτη) το 
όραμα γίνεται άγαλμα, στην εμπειρία 
του θεατή το άγαλμα νοείται πλέον ως 
εικονικό όραμα.           
Είναι πέρα από κάθε αμφιβολία ότι αυ­
τός ο εικονισμός, ο οποίος παρατηρείται 

1. Αγαλμάτιο καθιστής σε βράχο 
γυναίκας, από νησιωτικό μάρμαρο 
(περ. 440-430 π.Χ.). Παριστάνεται 
πιθανότατα θεά ή νύμφη. Ανήκει 
στον αετωματικό διάκοσμο, ίσως 
το ανατολικό αέτωμα του ναού του 
Ποσειδώνα στο Σούνιο, Εθνικό 
Αρχαιολογικό Μουσείο, Αθήνα 
(φωτο: Ούρεσης Τοντόροβιτς)

2.  Aριστερά: Μαρμάρινο αγαλμάτιο 
καθιστής σε βράχο γυναίκας (2ος αι. 
μ.Χ.). Δεξιά: Μαρμάρινο αγαλμάτιο 
καθιστής γυναίκας (2ος αι. μ.Χ.). 
Η γυναίκα παριστάνεται καθισμένη 
σε κίστη να κρατάει στην αγκαλιά της 
ένα κοριτσάκι. Και τα δύο αγαλμάτια 
βρέθηκαν στο ιερό της Δήμητρας και 
της Κόρης στην Ελευσίνα. Αποδίδονται 
σε εναέτια σύνθεση του ρωμαϊκού 
ναού F της Ελευσίνας και είναι 
αντίγραφο κάποιας μορφής του 
δυτικού αετώματος του Παρθενώνα, 
Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο, Αθήνα 
(φωτο: Ούρεσης Τοντόροβιτς)

3. Μαρμάρινο αγαλμάτιο καθιστής σε 
βράχο θεάς. Βρέθηκε στην Επίδαυρο. 
Έργο ρωμαϊκής εποχής εμπνευσμένο 
από κάποιο άγαλμα του δυτικού 
αετώματος του Παρθενώνα, Εθνικό 
Αρχαιολογικό Μουσείο, Αθήνα 
(φωτο: Ούρεσης Τοντόροβιτς)
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ως μια νοητικού είδους τάση προς τη 
δισδιάστατη θεώρηση της κατενώπι­
ον όψης των λατρευτικών αγαλμάτων, 
συνιστά σκόπιμο αισθητικό αποτέλε­
σμα και μία από τις βαθιά ριζωμένες 

αισθητικές εμπειρίες της πολυθεϊστικής 
θρησκευτικότητας του αρχαίου ελληνι­
κού και ρωμαϊκού κόσμου.
Οι γλυπτικές κλασικές παραστάσεις της 
θεάς Αθηνάς, όπως και τα ρωμαϊκά τους 
αντίγραφα, χαρακτηρίζονται από εξιδα­
νικευμένο ρεαλισμό και παριστάνονται 
συνήθως με ασπίδα και ακόντιο. Αυτά 
τα αγάλματα εκπέμπουν μια μεγαλοπρε­
πή χάρη, τα ρούχα τους πτυχώνονται με 
έναν ιδιαίτερα αρμονικό ρυθμό, ενώ η 
έκφραση της θεϊκότητας κορυφώνεται 
στην κολοσσιαία τους στάση. Αυτή η 
συχνά αυστηρή στάση απαλύνεται με 
την ελαφριά κίνηση του ενός ποδιού 
(βλ. εικόνα 11). Τα βασικά χαρακτη­
ριστικά του προσώπου της Αθηνάς, 
όπως δείχνει η εικόνα 12, είναι η τέ­
λεια ευθυγραμμισμένη μύτη, τα σχημα­
τοποιημένα αμυγδαλόσχημα μάτια, τα 
ελαφρώς ανοιχτά χείλη και η συχνά 
παραπλανητική εντύπωση της τέλειας 
συμμετρικότητας του προσώπου.            
Στην αρχαιότητα, η πιο φημισμένη από 
τις γλυπτές παραστάσεις της θεάς Αθη­
νάς υπήρξε το άγαλμα «Αθηνά Παρ­
θένος», που ήταν τοποθετημένο μέσα 
στον Παρθενώνα. Πρόκειται για ένα 
αριστούργημα του Φειδία, που δημι­
ουργήθηκε μεταξύ του 448 και 447 π.Χ. 
Αυτό το άγαλμα ήταν το κέντρο της προ­
σοχής στον εσωτερικό χώρο του Παρ­
θενώνα, η κατασκευή του ήταν ξύλινη 
με μεταλλικούς συνδέσμους, τα ρούχα 
του αποτελούνταν από χρυσό, ενώ τα 
γυμνά μέρη του σώματός του ήταν κατα­

σκευασμένα από ελεφαντόδοντο. Το κο­
λοσσιαίο του μέγεθος αντανακλούσε τη 
μεγάλη σπουδαιότητα της θεάς Αθηνάς 
ως προστάτιδας των Αθηνών. Η εικό­
να 11 δείχνει τη λεγόμενη «Αθηνά του 

Βαρβακείου», το πιο πιστό αντίγραφο 
του αγάλματος της «Αθηνάς Παρθένου».    
Είναι αξιοσημείωτο ότι ο Φειδίας κα­
τασκεύασε τα χρυσά ρούχα της «Αθη­
νάς Παρθένου» ως αποσυνδετικά, έτσι 
ώστε σε περίπτωση ανάγκης ο χρυσός 
να μπορεί να πουληθεί και μετά πάλι 
να αντικατασταθεί. Αυτό το τέχνασμα 
εξάλλου προφανώς να σήμαινε για τους 
Αθηναίους ότι οι ίδιοι δεν ήταν κάτοχοι 
απλώς μιας εικαστικής εμπειρίας της 
θεϊκής προσωπικότητας της Αθηνάς, 

αλλά ότι παράλληλα είχαν τη δυνατό­
τητα απτής επαφής και ολοκληρωτικής 
θεολογικό-οικονομικής ή ακόμα και 
μητρο-υιικής σχέσης με αυτήν. Δηλαδή, 
πιστεύουμε ότι το τέχνασμα αυτό μάς 
φανερώνει ότι οι άνθρωποι εκείνης της 
εποχής είχαν σαφή πνευματική ανάγκη 
για μια ιδιαίτερη επαφή και επικοινω­
νία με το συγκεκριμένο θεολογικό τους 
όραμα ή, πιο συγκεκριμένα, είχαν την 
ανάγκη το όραμα αυτό να εισέλθει από 
την ουράνια διάστασή του στο δικό τους 

άμεσο παρόν. Έχουμε να κάνουμε, λοι­
πόν, με ένα φαινόμενο που χαρακτη­
ρίζεται από μια σχέση διαλεκτική αλλά 
και αντιθετική μεταξύ της τάσης προς 
την εικονική σύλληψη του αγάλματος 
της «Αθηνάς Παρθένου» και της προσ­
δοκίας της θεϊκής επέμβασής της στον 
τρισδιάστατο και υλικό κόσμο. 
Πριν προχωρήσουμε στο πρακτικό 
μέρος της παρούσας μελέτης, σημει­
ώνουμε ότι μετά τη νομιμοποίηση του 
χριστιανισμού τον 4ο αι., παρ’ όλες 
τις καταστροφές των αρχαίων μνημεί­
ων και αγαλμάτων κατά την περίοδο 
του Θεοδοσίου Α΄ (379-395),  πολλά 
από τα δείγματα είτε ολόκληρων είτε 
ακρωτηριασμένων αρχαίων αγαλμάτων 
παρέμεναν στο έδαφος της βυζαντινής 
αυτοκρατορίας και μπορούσαν να τα 
βλέπουν οι άνθρωποι καθημερινά. 
Πολλά από αυτά είχαν μεταφερθεί από 
διάφορες περιοχές στην Κωνσταντινού­
πολη κατά την περίοδο του Μεγάλου 
Κωνσταντίνου (324-337). Αυτό σημαί­

νει ότι στην πρώιμη βυζαντινή περίο­
δο, αλλά και έπειτα, η βαθιά ριζωμένη 
αισθητική εμπειρία της πολυθεϊστικής 
θρησκευτικότητας, η οποία παρατηρείται 
στα σχετικά αγάλματα, ήταν παρούσα 
και ορατή μέσα στο μεγάλο καλλιτεχνικό 
κέντρο, δηλαδή μέσα στην Κωνσταντι­
νούπολη, ενώ παράλληλα η ίδια αυτή 
αισθητική εμπειρία φαίνεται πως συ­
νιστούσε και πηγή έμπνευσης για τους 
πιο προικισμένους Βυζαντινούς καλλι­
τέχνες. Αυτό μας το αποδεικνύουν, εν 
μέρει, οι μορφές σε δύο συγκεκριμένα 
χειρόγραφα. Το πρώτο χειρόγραφο 
(εικόνα 13) δείχνει τη συνάντηση του 
Έκτορα και της Εκάβης από τη λεγό­
μενη «Αμβροσιανή Ιλιάδα», ενώ το 
δεύτερο (εικόνα 14) -επίσης από την 
«Αμβροσιανή Ιλιάδα»- απεικονίζει την 
Αφροδίτη να παραπονιέται στον Δία για 
το πληγωμένο της χέρι, ενώ στα δεξιά 
η Ήρα και η Αθηνά απεικονίζονται να 
γελούν μαζί της. Αν και τα δύο αυτά 
χειρόγραφα χρονολογούνται στον 5ο αι. 
(περίοδο κατά την οποία μεταφέρθηκε 
και το άγαλμα της «Αθηνάς Παρθένου» 
στην Κωνσταντινούπολη), ο Thomas 
F. Mathews σημειώνει πως οι κόκκι­
νες και οι μαύρες επιγραφές επάνω σε 
αυτά, επειδή χρονολογούνται στον 11ο 
αι., μαρτυρούν τη μέχρι τότε αδιάκοπή 
τους χρήση. 
Συνεπώς, είναι αναμφισβήτητο ότι οι 
Βυζαντινοί καλλιτέχνες και γενικώς οι 
φιλότεχνοι και οι διανοούμενοι της με­
ταεικονομαχικής εποχής εμπνέονταν 
τόσο από τα διασωθέντα αγάλματα της 
κλασικής και της ρωμαϊκής περιόδου, 
όσο και από τη, με εικαστικά μέσα, δια­
τηρούμενη μνήμη των πιο φημισμένων 
από αυτά και των λατρευτικών παραδό­
σεων που σχετίζονταν με αυτά. Αναλό­
γως, παρατηρούμε σε ένα από τα δύο 
προαναφερθέντα χειρόγραφα (εικόνα 
14) ότι η απεικόνιση της θεάς Αθηνάς 
(στη δεξιά άκρη) ακολουθεί τα γνωστά 
χαρακτηριστικά που υπάρχουν και στα 
αντίγραφα του περίφημου αγάλματος 
της «Αθηνάς Παρθένου». Ειδικότερα, 
η Αθηνά παριστάνεται όρθια, το δεξί 
της χέρι, το οποίο κατά την περιγραφή 
του Παυσανία στο άγαλμα της «Αθηνάς 
Παρθένου» αλλά και στα υπαρκτά αντί­
γραφά του κρατά τη Νίκη, παριστάνεται 
σηκωμένο προς την Ήρα, ενώ με το 
αριστερό της χέρι κρατά την ασπίδα, η 
οποία ακουμπά το πάτωμα.
Θα πρέπει επίσης να σημειωθεί εδώ 
ότι στη σημαντική του μελέτη με τίτλο Η 

4. Αγάλματα Νικών από παριανό 
μάρμαρο (τέλη 4ου αι. π.Χ.). Βρέθηκαν 
στην Επίδαυρο. Τα πρώτα δύο από 
αριστερά ανήκαν στο δυτικό αέτωμα 
του ναού της Αρτέμιδος, ενώ το 
τελευταίο στα δεξιά είναι από το 
ανατολικό αέτωμα του ίδιου ναού. 
Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο, Αθήνα Eik. 5-6. Μαρμάρινο άγαλμα γυναίκας 

(γύρω στα 440 π.Χ.). Βρέθηκε στην 
Αθήνα, κοντά στο Θησείο. Παριστάνεται 
πιθανότατα μία Αύρα ή η Ήβη, σε 
έντονη κίνηση προς τα εμπρός με τον 
πέπλο να ανεμίζει. Θεωρείται ότι 
αποτελούσε κεντρικό ακρωτήριο σε ένα 
από τα αετώματα του ναού του Άρη 
στην Αγορά των Αθηνών. Στο άγαλμα 
ανήκει πιθανότατα η κεφαλή αρ. 381, 
Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο, 
Αθήνα (φωτο: Ούρεσης Τοντόροβιτς)

7. Αγαλμάτιο Κυβέλης, από πεντελικό 
μάρμαρο πεντελικό (400-350 π.Χ.). 
Βρέθηκε στην Αθήνα. Η θεά κάθεται σε 
θρόνο. Στο υψωμένο χέρι θα κρατούσε 
σκήπτρο. Δεξιά της παραστέκει λιοντάρι, 
Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο, 
Αθήνα (φωτο: Ούρεσης Τοντόροβιτς)
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αρχαία αγαλματοποιία και ο Βυζαντινός θε-
ατής (Antique Statuary and the Byzantine 
Beholder), η οποία εκδόθηκε το 1963, ο 
Cyril Mango δεν αφήνει καμμία αμφι­
βολία ότι τα αρχαία αγάλματα ασκούσαν 

επιρροή τόσο στους διανοούμενους όσο 
και στον απλό κόσμο του Βυζαντίου. Ο 
Μango όμως τελειώνει αυτή τη μελέτη 
εκφράζοντας τη λύπη για το γεγονός 
ότι «οι Βυζαντινοί ωφελήθηκαν πολύ 
λίγο από τα (αρχαία) αγάλματα τα οποία 

φρόντισαν να διατηρήσουν», και λέγο­
ντας επίσης ότι το Βυζάντιο εκπλήρωσε 
τον ιστορικό του ρόλο μεταδίδοντας την 
ελληνική κληρονομία με την περγαμηνή 
και με το χαρτί στην περισσότερο δεκτι­

κή Δύση (Cyril Mango, Antique Statuary 
and the Byzantine Beholder, Washington, 
D.C., 1963, σ. 75). Κατά την άποψή 
μας, το πρώτο συμπέρασμα του Mango 
δεν συμφωνεί με τη δημιουργική εμπει­
ρία κάποιων Βυζαντινών καλλιτεχνών, 

ενώ το δεύτερο δεν συμφωνεί με τη 
γενικότερη αντίληψη πολλών σύγχρο­
νων Ορθοδόξων διανοούμενων. Το 
πρακτικό μέρος της παρούσας μελέτης, 
αν και αφορά μόνον ένα συγκεκριμένο 
ψηφιδωτό, θα διασαφηνίσει περισσό­
τερο τη βαθύτερη διάσταση αυτής της 
διαφωνίας μας, και ευελπιστούμε να 
συμβάλει στην κατανόηση της βυζαντι­
νής δημιουργικής μεταφύτευσης της 
αρχαίας εμπειρίας της αγαλματοποιίας 

στη δισδιάστατη τέχνη του ψηφιδωτού 
και της ζωγραφικής.
Πρακτικό μέρος. Αν και ο βασικός 
τύπος της ένθρονης Παναγίας βρεφο­
κρατούσας είχε ήδη καθιερωθεί κατά 

την περίοδο της πρώιμης χριστιανικής 
τέχνης (εικόνα 18), όπως θα δούμε πα­
ρακάτω, η με εικαστικά μέσα διατηρού­
μενη μνήμη των αρχαίων γυναικείων 
θεοτήτων στις γλυπτές αποδόσεις των 
οποίων κυριαρχεί η έννοια των θεϊκών 
μητέρων, φαίνεται να έχει επηρεάσει 
οριστικά το συνολικό ύφος της ένθρο­
νης Παναγίας βρεφοκρατούσας στην 
αψίδα της Αγίας Σοφίας στη Κωνσταντι­
νούπολη. Όπως δείχνουμε στην πρώτη 
εικαστική παρουσίαση των εικόνων 15, 
16 και 17, ο δημιουργός του εν λόγω 
ψηφιδωτού φαίνεται να είχε εμπνευ­
στεί σε σημαντικό βαθμό από μία από 
τις τυπικότερες αποδόσεις της κατε­
νώπιον όψης των κλασικών γλυπτών 
παραστάσεων της γυναικείας θεότητας 
του καθιστού τύπου. Όπως δείχνουμε 
στην εικόνα 16, με ελάχιστες σχεδια­
στικές επεμβάσεις ο καλλιτέχνης αυτός 
προσάρμοσε την κλασική αυτή μορφή 
στον τύπο της καθιστής Παναγίας με το 
βρέφος Χριστό. 
Το ψηφιδωτό βρίσκεται σε ύψος 30 μ. 
στην κόγχη της αψίδας της Αγίας Σο­
φίας, το ύψος της μορφής της Παναγί­
ας ξεπερνά τα 4 μ., ενώ το ύψος του 
βρέφους είναι λίγο μικρότερο από 2 
μ. Το ιδιαίτερο ύφος του ψηφιδωτού, 
το σχέδιο και τα χρώματά του, καθώς 
και το αισθητικό αποτέλεσμα της από­
στασής του από τον θεατή, εισήγαγαν 
στην εποχή του μια μυστικιστικού εί­

δους πρωτοτυπία, η οποία θα μας απα­
σχολήσει στη συνέχεια της μελέτης. Στο 
ψηφιδωτό αυτό, παρ’ όλο που η Πα­
ναγία παριστάνεται καθιστή επάνω σε 
θρόνο, εκ πρώτης όψεως η μνημειακή 
και κατακόρυφη στάση της φιγούρας 
δημιουργεί την εντύπωση της ορθής 
μορφής. Την πρώτη αυτή εντύπωση της 
βασικής στάσης του σώματος ακολουθεί 
μια ανάγνωση της απαλής κίνησης της 
Παναγίας προς τον θεατή. Αυτή η ανά­
γνωση οφείλεται σε μεγάλο βαθμό στο 
γεγονός ότι το ένα πόδι της καθιστής 
Παναγίας, όπως στα κλασικά αγάλματα 
που εξετάσαμε, είναι προτεταμένο σε 
σχέση με το άλλο, με αποτέλεσμα ο θεα­
τής να μην είναι σίγουρος αν η Παναγία 
όντως κάθεται ένθρονη ή προσεγγίζει 
το εκκλησίασμα μέσα στον ναό. 

Επίσης, θα μπορούσε να πει κανείς ότι 
η σκηνή δεν έχει ιδιαίτερη ανάγκη από 
τον θρόνο και το βάθρο, αφού η τοπο­
θέτηση της Παναγίας στο κέντρο της 
αψίδας είναι άκρως αξονική και συνε­
πώς κυρίαρχη. Ωστόσο, παρατηρούμε 
πρώτον, ότι το αριστερό της πόδι το 
οποίο «κάνει βήμα» προς εμάς, είναι το­

ποθετημένο νοητικά στη γωνιακή άκρη 
του βάθρου, και ότι η συνολική εντύ­
πωση του χρώματος τόσο του θρόνου 
όσο και του βάθρου είναι πολύ κοντά 
στον χρωματικό τόνο του χρυσού φό­
ντου. Με αυτόν τον τρόπο, το βάθρο και 
ο θρόνος ενώνονται με το φόντο, ενώ 

Εικόνες 8, 9 και 10. Αγαλμάτιο Αθηνάς από πεντελικό μάρμαρο πεντελικό. Βρέθηκε στην Αθήνα, κοντά στην Πνύκα. Το αγαλμάτιο, 
γνωστό ως «Αθηνά Lenormant», αντιγράφει το άγαλμα της Αθηνάς Παρθένου του Φειδία. Το έργο, αν και ημιτελές, είναι 
σημαντικό, επειδή σώζει την ανάγλυφη παράσταση αμαζονομαχίας στην εξωτερική πλευρά της ασπίδας και την ανάγλυφη παράσταση 
της γέννησης της Πανδώρας στο βάθρο, θέματα τα οποία είναι γνωστό ότι διακοσμούσαν το πρωτότυπο άγαλμα της Αθηνάς. 
Το αντίγραφο χρονολογείται πιθανότατα στον 1ο αι. μ.Χ., Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο, Αθήνα (φωτο: Ούρεσης Τοντόροβιτς)

11. Αγαλμάτιο Αθηνάς από πεντελικό 
μάρμαρο (α΄ μισό 3ου αι. μ.Χ.), 
γνωστό ως «Αθηνά του Βαρβακείου», 
επειδή στην Αθήνα, κοντά στο 
Βαρβάκειο Λύκειο. Πρόκειται για το 
πιστότερο και πληρέστερα σωζόμενο 
αντίγραφο του λατρευτικού αγάλματος 
της Αθηνάς Παρθένου του Φειδία, που 
τοποθετήθηκε μέσα στον Παρθενώνα 
το 438 π.Χ. Στο πρωτότυπο έργο, 
12 φορές μεγαλύτερο από το αγαλμάτιο 
του Βαρβακείου, τα γυμνά μέλη του 
σώματος της θεάς ήταν κατασκευασμένα 
από ελεφαντόδοντο και το υπόλοιπο 
ήταν επενδεδυμένο με φύλλα χρυσού, 
Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο, Αθήνα 
(φωτο: Ούρεσης Τοντόροβιτς)

12. Η «Αθηνά του Βαρβακείου»

13. Η συνάντηση του Έκτορα και της 
Εκάβης, μικρογραφία χφ., Αμβροσιανή 
Ιλιάδα (5ος αι.), Cod. Ambros., fol. 
205 Inf., sheet xxiv, Αμβροσιανή 
Βιβλιοθήκη, Μιλάνο 

14.  Η Αφροδίτη παραπονιέται στον 
Δία για το πληγωμένο της χέρι, ενώ 
στα δεξιά η Ήρα και η Αθηνά απεικονί-
ζονται να γελάνε μαζί της, μικρογραφία 
χφ., Αμβροσιανή Ιλιάδα (5ος αι.), 
od. Ambros., fol. 205 Inf., sheet xix, 
Αμβροσιανή Βιβλιοθήκη, Μιλάνο 
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ταυτόχρονα δημιουργούν και κάποια 
αίσθηση του βάθους. Επιπλέον, στο 
σχέδιο του βάθρου και του θρόνου ο 
καλλιτέχνης δεν προσπαθεί να δώσει 
την εντύπωση της φυσικής προοπτικής, 

αλλά τείνει ελαφρώς προς το αντίθετο, 
δηλαδή τείνει προς την απόδοση της 
αντίστροφης προοπτικής. Αυτές οι στι­
λιστικές και σχεδιαστικές λεπτομέρειες 
είναι προμελετημένες και μετρημένες, 
έτσι ώστε να μη θίγεται το μεγαλείο της 
επικρατούσας εντύπωσης ως προς τη 
μορφή της Παναγίας. Παρατηρούμε επί­
σης ότι τα δομικά, μορφολογικά και 
σχεδιαστικά στοιχεία, με εξαίρεση την 
τάση προς την απόδοση της αντίστρο­
φης προοπτικής, αποτελούν αισθητικά 
χαρακτηριστικά και των δύο κλασικών 
τύπων της γλυπτής απόδοσης της γυ­
ναικείας θεότητας (καθιστό και όρθιο).
Θα μπορούσαμε να πούμε ότι αυτό που 
μας «προσεγγίζει» ενόψει του ψηφιδωτού 
αυτού είναι ένα κλασικό άγαλμα, το οποίο 
έχει απελευθερωθεί από την τρισδιάστατη 
υπόστασή του και στα χέρια του κρατά την 
οδό προς την ουράνια ύπαρξη, κρατά 
δηλαδή τον άκτιστο Χριστό. Στην προ­
κειμένη ανάγνωση της σύνθεσης, δύο 
στοιχεία παίζουν αποφασιστικό ρόλο: το 
πρώτο είναι η εννοιολογική τοποθέτηση 
του Χριστού και η επιλογή των χρωμάτων 
της μορφής του σε σχέση με το σύνολο 
της σύνθεσης, ενώ το δεύτερο αφορά την 
ιδιαίτερη έκφραση του προσώπου της 
Παναγίας. Θα αναλύσουμε στη συνέχεια 
τα δύο αυτά στοιχεία. 

Μέσα στα μπλε ρούχα της κατακόρυφης 
Παναγίας η τοποθέτηση της μορφής του 
βρέφους Χριστού είναι σχεδόν αξονική. 
Λόγω της έντονης αντίθεσης μεταξύ των 
χρυσών ενδυμάτων του Χριστού και του 

μπλε χρώματος των ρούχων της Πανα­
γίας, και χάρη στη μεγάλη απόσταση 
μεταξύ του θεατή και της σύνθεσης, η 
αιθέρια μορφή του Χριστού φαίνεται να 
αιωρείται μέσα στο βαθύ μπλε, φαίνεται 
δηλαδή να έρχεται εν σιγή μόνη της από 

το άπειρο σύμπαν. Συνεπώς, παρουσιά­
ζοντας τον ενσαρκωμένο Δημιουργό του 
σύμπαντος με χρυσό ένδυμα, η Παναγία 
παριστάνεται ως μεσολαβητής ανάμε­
σα στο συμβολικό νόημα του χρυσού 
φόντου της αψίδας -δηλαδή, τη θεϊκή 
χάρη και απεραντοσύνη –και σε θεατές 

οι οποίοι βρίσκονται στον κτιστό κόσμο.
Θα μπορούσε να υποστηρίξει κανείς ότι 
αυτή η θεολογικο-αισθητική ανάγνω­
ση είναι εντελώς υποκειμενική και ότι 
μπορεί να μη σχετίζεται σε σημαντικό 

βαθμό με τις προθέσεις του δημιουργού 
του εν λόγω ψηφιδωτού. Ωστόσο, η δι­
κή μας επινόηση του «χρυσού Χριστού 
ως ερχόμενου βρέφους από το άπειρο 
σύμπαν», βρίσκει όλο και πιο εμφανείς 
αισθητικές βάσεις σε μια συγκεκριμένη 

μεταγενέστερη απεικόνιση της Παναγί­
ας Βρεφοκρατούσας. Πρόκειται για τη 
φορητή εικόνα της Παναγίας Νικοποι­
ού του 12ου αι. με προέλευση από την 
Κωνσταντινούπολη. Στη συγκεκριμένη 
εικόνα (εικόνα 19), τρεις αιώνες μετά 
την ολοκλήρωση του ψηφιδωτού στην 
αψίδα της Αγίας Σοφίας, φαίνεται πως 
η συγκεκριμένη αντίληψη του βρέφους 
Χριστού ως ερχόμενου από το άπει­
ρο σύμπαν διατηρήθηκε. Πέρα από τη 
σαφέστατη αίσθηση της απουσίας της 

βαρύτητάς του, στην προκειμένη φορη­
τή εικόνα η αξονική θέση του χρυσού 
βρέφους παρουσιάζεται πολύ πιο σκό­
πιμη από ό,τι είναι στο προγενέστερο 
ψηφιδωτό, ενώ επειδή στην ίδια εικόνα 
τα ρούχα της Παναγίας είναι μαύρα, η 
έντονη αντίθεση μεταξύ των ρούχων αυ­
τών και του χρυσού βρέφους κάνουν το 
βρέφος να φαίνεται σαν κάποιο αστέρι 
ή κάποιο γαλαξιακό σώμα, το οποίο μας 
προσεγγίζει ήρεμα. Η γαλαξιακή αυτή 
εμφάνιση του βρέφους Χριστού θα μπο­
ρούσε ακόμα να συσχετιστεί εννοιολο­
γικά και με το αστέρι που ακολούθησαν 
οι τρεις Μάγοι.  
Διαπιστώνοντας αυτές τις αισθητικές 
αναλογίες και ομοιότητες μεταξύ του 
ψηφιδωτού και της φορητής εικόνας, 
και λαμβάνοντας υπόψη ότι ο δημι­
ουργός της εικόνας αναμφισβήτητα 
γνώριζε καλά το περίφημο ψηφιδωτό 
στην αψίδα της Αγίας Σοφίας (καθώς 
η προέλευση της εικόνας είναι από την 
Κωνσταντινούπολη), μπορούμε με βε­
βαιότητα να συμπεράνουμε τα εξής: 
όσο υποκειμενική και να φαίνεται η 
θεολογικο-αισθητική θεώρηση και επι­
νόηση του «ερχόμενου βρέφους από 
το άπειρο σύμπαν», πρόκειται για μια 
νοηματοδότηση που είναι βαθιά Ορθό­
δοξη, καθώς παραπέμπει ξεκάθαρα στη 
διάκριση κτιστού και ακτίστου. Και το 
σημαντικότερο, μια τέτοια νοηματοδότη­
ση ισχύει όχι μόνο θεωρητικά, αλλά ως 
εσωτερική πνευματική εμπειρία εμπνέει 
διαχρονικά.
Επίσης, η σύγκριση του εν λόγω ψηφι­
δωτού με την προκειμένη εικόνα κατα­
δεικνύει εμπράκτως ότι ο δημιουργός 
της φορητής εικόνας περισσότερο 
εμπνεύστηκε από τις θεολογικές έννοιες, 
τις οποίες αντιλαμβανόταν στο πλαίσιο 
της δικής του εσωτερικής θεώρησης 
του ψηφιδωτού της Αγίας Σοφίας, πα­
ρά ενδιαφερόταν για τα μορφολογικά 
του στοιχεία (χωρίς, βέβαια, αυτό να 
σημαίνει ότι δεν είχε και άλλες πηγές 
έμπνευσης). Παραδείγματος χάρη, όπως 
δείχνει η εικόνα 20 το αντίθετο ισχύ­
ει στην παράσταση της Παναγίας Βρε­
φοκρατούσας του 11ου αι. στην αψίδα 
του Οσίου Λουκά, όπου ο καλλιτέχνης 
μορφολογικά βασίζει εξ ολοκλήρου το 
έργο του στο ψηφιδωτό της Αγίας Σο­
φίας, βάζοντας ακόμα και τα χέρια της 
Παναγίας στις ίδιες ακριβώς θέσεις. 
Επίσης, παρ’ όλο που και εδώ ο Χρι­
στός είναι σε αξονική θέση και φορεί 
σχεδόν χρυσά ρούχα ενώ η Παναγία 

15. Μαρμάρινο άγαλμα καθιστής θεάς, 
ρωμαϊκό αντίγραφο του λατρευτικού 
αγάλματος της Μητέρας των Θεών, 
έργο του Αγορακρίτου (γύρω στα 440 
π.Χ.), που ήταν στημένο στο Μητρώο 
της Αγοράς. Βρέθηκε στην Αθήνα 
(οδός Αιόλου και Σοφοκλέους), 
Εθνικό Αρχαιολογικό Μουσείο, Αθήνα 
(φωτο: Ούρεσης Τοντόροβιτς)

16. Σχέδιο επάνω από την εικόνα 15 
(εικαστική παρουσίαση Ι), Ούρεσης 
Τοντόροβιτς

17. Ψηφιδωτό της Παναγίας 
Βρεφοκρατούσας, αψίδα της Αγίας 
Σοφίας Κωνσταντινουπόλεως (867)

18. Παναγία ένθρονη βρεφοκρατούσα, 
με τον Άγιο Θεόδωρο στα αριστερά 
και τον Άγιο Γεώργιο στα δεξιά, 
φορητή εικόνα (6ος αι.), μονή Αγίας 
Αικατερίνης Σινά 

19. Παναγία «Νικοποιός», φορητή 
εικόνα (12ος αι.) από την Κωνσταντι-
νούπολη, Άγιος Μάρκος, Βενετία
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τα μπλε, θεωρούμε ότι το αισθητικό 
αποτέλεσμα του συμβολισμού απέχει 
από την αυθεντικότητα και τη χάρη που 
χαρακτηρίζουν τη φορητή εικόνα της 
Παναγίας Νικοποιού του 12ου αι.

Το βλέμμα της Παναγίας. Ας αναλύ­
σουμε τώρα την κορυφαία έκφραση του 
προσώπου της Παναγίας στην αψίδα της 
Αγίας Σοφίας. Πρώτον, το πρόσωπό 
της έχει τα εξής έντονα κλασικά χαρα­
κτηριστικά: τέλεια ευθυγραμμισμένη 
μύτη, απλοποιημένα αμυγδαλόσχημα 
μάτια, ελαφρώς ανοιχτά χείλη και την 
παραπλανητική εντύπωση της συνολι­
κής συμμετρικότητας του προσώπου 
(εικόνα 24). Ωστόσο, εδώ πρέπει να 
δώσουμε ιδιαίτερη σημασία στο γεγο­
νός ότι τα στυλιζαρισμένα και αισθητά 
μεγεθυμένα εκφραστικά μάτια, όπως 
και τα εξίσου εκφραστικά και σχετικώς 
μικρά χείλη, οφείλουν σε μεγάλο βαθ­
μό στην έμπνευση από τα πορτρέτα του 
Φαγιούμ (1ος έως 3ος αι. μ.Χ., εικόνες 
21, 22 και 23). Είναι βέβαια γνωστό 
ότι τα πορτρέτα του Φαγιούμ συνιστούν 
σημαντική επιρροή στη διαμόρφωση 
της βυζαντινής τέχνης. Στη συγκεκρι­
μένη όμως περίπτωση του ψηφιδω­
τού στην αψίδα της Αγίας Σοφίας, το 
«Φαγιούμ στοιχείο» συλλειτουργεί με 
τα επικρατούντα κλασικά στοιχεία με 
ιδιαίτερο τρόπο. 
Η σαφής ανατολίτικη φυσιογνωμία του 
προσώπου της Παναγίας, το εκφραστικό 
της βλέμμα και τα μη-σχηματοποιημένα 
(νατουραλιστικά) αποδοσμένα χείλη 
είναι στοιχεία που μας πείθουν, θεω­
ρητικά, για την πιθανότητα ο δημιουρ­

γός να είχε εμπνευστεί είτε από κάποιο 
συγκεκριμένο πορτρέτο Φαγιούμ, είτε, 
λιγότερο πιθανό, από κάποια σύγχρονη 
φυσιογνωμία του περιβάλλοντός του. 
Αν συγκρίνουμε τα τρία γυναικεία πορ­
τρέτα Φαγιούμ στις εικόνες 21, 22 και 
23 με το πορτρέτο της Παναγίας στην 
εικόνα 24, διαπιστώνουμε ότι ακόμα 
και ανεξαρτήτως από τις φανερές φυ­
σιογνωμικές τους ομοιότητες, από μόνη 
της η έκφραση του βλέμματός τους είναι 
συγγενική σε πολύ μεγάλο βαθμό. 
Αν στις εικόνες 25, 26, 27 και 28 εστι­
άσουμε λεπτομερέστερα στα μάτια, στην 
καθεμία περίπτωση νιώθουμε ότι ερ­
χόμαστε σε επαφή με τον πνευματικό 
κόσμο ενός υπαρκτού προσώπου. Στη 
συνέχεια, εστιάζοντας στα χείλη τριών 
εκ των πορτρέτων αυτών, παρατηρούμε 
ότι το ιδιαίτερο σχέδιο στα χείλη της 
Παναγίας (εικόνα 30) τυχαίνει να είναι 
στην κυριολεξία ολόιδιο με αυτό που 
συναντάμε στα χείλη των δύο Φαγιούμ 
πορτρέτων στις εικόνες 29 και 31.  
Αυτό, όμως, που εδώ έχει την κύρια 
σημασία είναι ότι το «Φαγιούμ στοιχείο» 
ορίζεται στην ουσία από μια έντονη έκ­
φραση των πνευματικών, αλλά και ιδιαί­
τερα ανθρώπινων ιδιοσυγκρασιών μιας 
αισθητά υπαρκτής και άρα ιστορικής 
προσωπικότητας. Στην ουσία, αυτή η 
έκφραση, αν και κατά φύση είναι ένα 
αισθητικό και καλλιτεχνικό φαινόμενο, 
λόγω του εκκλησιαστικού και λειτουρ­
γικού πλαισίου στο οποίο εντάσσεται 
το εν λόγω ψηφιδωτό, υπαινίσσεται 

την ιστορική παρουσία του προσώπου 
της Παναγίας ως μιας -σε αντίθεση με 
τις γυναικείες θεότητες του αρχαίου 
κόσμου- πραγματικής μητέρας ενός 

πραγματικού ενσαρκωμένου Θεού. Βλέ­
πουμε ότι αυτή η έννοια της εμπράκτως 
παρούσας θεότητας, με ένα διαλεκτικό 
αλλά και μυστηριώδη τρόπο, ακολου­
θεί τις προθέσεις των δημιουργών των 
λατρευτικών αγαλμάτων της κλασικής 
περιόδου. 

Συγκεκριμένα, ο δημιουργός του ψη­
φιδωτού στην αψίδα της Αγίας Σοφίας 
επέλεξε για την απόδοση του σώματος 
της Παναγίας την από την αρχαιότητα 
προτιμητέα κατενώπιον όψη του κλα­
σικού γυναικείου αγάλματος του καθι­

στού τύπου· στη συνέχεια στεφάνωσε 
αυτό το «πρώην άγαλμα» με το «Φαγιούμ 
στοιχείο» και έτσι πέτυχε να εκφράσει 

με πρωτοτυπία τη θεολογική πραγμα­
τικότητα της χριστιανικής πίστης, και 
μάλιστα να επισφραγίσει τη νίκη της 
Ορθοδοξίας έναντι των εικονομαχικών 
κακοδοξιών. Δηλαδή, με καλλιτεχνικό 
τρόπο υλοποίησε την έννοια της ιστορι­
κής παρουσίας του σαρκωμένου Λόγου, 
τον οποίο η Παναγία κρατά στα χέρια 
της. Συνεπώς, όπως δείχνουν οι εικόνες 

36 και 37 από την πλευρά του θεατή, 
παρατηρούμε πως η μνήμη ενός τυπι­
κού κλασικού αγάλματος απορροφάται 
ανεπίστρεπτα στα θεολογικά επίπεδα 
του χρυσού βάθους της κόγχης. 
Υπό τις προαναφερθείσες έννοιες το 
εν λόγω ψηφιδωτό μπορεί κάλλιστα 
να ερμηνευθεί ως φαινόμενο αντίθετο 
των εμπειριών της αιρέσεως και του 
σχίσματος, καθώς χαρακτηρίζεται από 
τη θεράπευση ακραίων διαφορών ανά­
μεσα στις θρησκευτικές αντιλήψεις του 
αρχαίου πολυθεϊστικού κόσμου και του 
χριστιανισμού, και επίσης φέρνει τη νί­
κη έναντι μιας τότε σύγχρονης κακοδο­
ξίας (της εικονομαχίας) σε καινούργιο 
επίπεδο -το επίπεδο της δημιουργικό­
τητας, όπου η δογματικά τεκμηριωμένη 
απάντηση γίνεται και αισθητική πρότα­
ση. Το ψηφιδωτό μας δηλαδή είναι ένα 
αισθητικό αποτέλεσμα της συνάντησης 
της Εκκλησίας με τον κόσμο του 9ου αι., 
όπου επίσης μια πολυδιάστατη εμπειρία 
της εικονομαχικής αίρεσης επιτυχώς 
εξουδετερώνεται.  
Η δημιουργική διαμόρφωση του 
πορτρέτου της Παναγίας. Με το 
ακόλουθο εικαστικό πείραμα, θα 
επιχειρήσουμε να αποδείξουμε και 

20. Παναγία Βρεφοκρατούσα, 
ψηφιδωτό (αρχές 11ου αι.) στην αψίδα 
του καθολικού στον Όσιο Λουκά, 
Στείρι Βιοωτίας

21. Γυναικείο πορτρέτο Νέας, από την 
περιοχή του Φαγιούμ (περ. 54-79)

22. Πορτρέτο της γυναίκας, από την 
περιοχή του Φαγιούμ (περ. 98-117)

23. Πορτρέτο της γυναίκας, από την 
περιοχή του Φαγιούμ (περ. 117-138)

24. Ψηφιδωτό της Παναγίας 
(λεπτομέρεια), αψίδα της Αγίας Σοφίας 
της Κωνσταντινουπόλεως
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εμπράκτως ότι η συγκεκριμένη επιρροή 
των Φαγιούμ πορτρέτων «μεταμφιέζει» 
το κλασικό υπόβαθρο του πορτρέτου της 
Παναγίας Βρεφοκρατούσας στην αψίδα 
της Αγίας Σοφίας. Η εικόνα 38 δείχνει 
το πρόσωπο ενός ημιτελούς αγαλματιδί­
ου της Αθηνάς, του γνωστού ως «Αθηνά 
Lenormant». Το γεγονός ότι το έργο αυ­
τό δεν ολοκληρώθηκε μας βοηθά στην 
παρούσα παρουσίαση, γιατί θέλουμε εν 
προκειμένω να διαπιστώσουμε και να δι­
ατυπώσουμε εικαστικά πώς εφαρμόζεται 
η συγκεκριμένη επιρροή των πορτρέτων 
Φαγιούμ στην ψηφιδογραφική εκτέλεση 
του πορτρέτου της Παναγίας, το οποίο 
ήδη έχει ένα απλό και βασικό κλασικό 
υπόβαθρο. Η ακόλουθη  επέμβαση έγινε 
πάνω σε μια σκόπιμα μικρή φωτογρα­
φία του προσώπου του αγαλματιδίου 
«Aθηνά Lenormant». Το πρώτο στάδιο 
της παρουσίασης συνιστά η εικόνα 39, 
όπου πάνω στην ασπρόμαυρη φωτογρα­
φία, χρησιμοποιώντας μελάνι και νερό, 

με ελεύθερη πινελιά προσθέσαμε στο 
κεφάλι της «Αθηνάς Lenormant» ένα 
βυζαντινόσχημο μαντίλι.  
Στη συνέχεια, όπως δείχνει η εικόνα 
40, χρησιμοποιώντας πια και το άσπρο 
χρώμα, επιζωγραφήσαμε με την τεχνική 
της στιγματογραφίας το μισό του προ­

σώπου της «Αθηνάς Lenormant». Κατά 
τη χρήση της στιγματογραφίας χρησιμο­
ποιήσαμε επίτηδες το λίγο πιο φαρδύ 
και συνεπώς άβολο για την απόδοση 
των ιδιαίτερα μικρών λεπτομερειών 
πινέλο, έτσι ώστε να μην απέχει εν 
πολλοίς η μέθοδός μας από τους τε­

χνικούς περιορισμούς τους οποίους 
αντιμετωπίζει η μέθοδος της ψηφιδο­
θέτησης. Εν προκειμένω, ακολουθή­
σαμε αυστηρώς τα υπαρκτά σχήματα 
του γλυπτού πορτρέτου, με πρόθεση 
να δημιουργήσουμε από την υπαρκτή 

φυσιογνωμία της «Αθηνάς Lenormant» 
μια ακριβή ψηφιδωτή παραλλαγή της. 
Το αποτέλεσμα δείχνει πώς θα φαινόταν 
ένα ημιτελές ψηφιδωτό πορτρέτο της 
Παναγίας επηρεασμένο αποκλειστικά 
από την κλασική γλυπτική, δηλαδή δί­
χως καμμία άλλη επιρροή. 

Τελικά, όπως δείχνει η εικόνα 41, στην 
τελευταία φάση της παρουσίασης, εφαρ­
μόσαμε τα βασικά χαρακτηριστικά των 
Φαγιούμ πορτρέτων, αποδίδοντάς τα 
επίτηδες, χάριν σαφήνειας, λίγο υπερ­
βολικά. Δηλαδή, εφαρμόσαμε στα χεί­
λη της «Αθηνάς Lenormant» το σχέδιο 

από τα χείλη στα δύο πορτρέτα Φαγιούμ  
(από τις εικόνες 29 και 31). Επίσης, 
χρησιμοποιώντας ως φυσιογνωμικό 
πρότυπο τα σχέδια των ματιών από τα 
Φαγιούμ πορτρέτα (από τις εικόνες 25, 
26 και 27) μεγεθύναμε και τα μάτια της 
«Αθηνάς Lenormant», προσωπογρα­
φώντας εν προκειμένω, με αυξημένη 
έμφαση στην ασυμμετρία και στο έντονο 
πνευματικό περιεχόμενο του βλέμματος, 

μια φυσιογνωμία που μοιάζει ανατολική. 
Τέλος, επιμένοντας στην τεχνική της 
στιγματογραφίας, κάναμε και τις ίρι­

δες να κοιτάζουν όχι ακριβώς μπροστά, 
αλλά λίγο προς τα πλάγια, ήρεμα και 
με έκφραση περισυλλογής, όπως στο 
πορτρέτο της Παναγίας στην εικόνα 24. 
Βέβαια, στην προκειμένη επέμβαση δι­
ατηρείται το εξωτερικό περίγραμμα του 
προσώπου της «Αθηνάς Lenormant». 
Στην εικόνα 41 το αποτέλεσμα δείχνει 
ότι η εφαρμογή των βασικών αισθη­
τικών στοιχείων από τα πορτρέτα Φα­
γιούμ επάνω στο κλασικό υπόβαθρο 
έδωσε εκείνο ακριβώς το ανθρωπιστικό 
βλέμμα πουέχει το πρόσωπο της Πανα­
γίας Βρεφοκρατούσας στην αψίδα του 
ναού της του Θεού Σοφίας (εικόνα 24).
Επομένως, στην προκειμένη περίπτω­
ση, η επιρροή από τα πορτρέτα Φαγιούμ 
λειτουργεί ως καταλύτης για την τυπική 
κλασική αντίληψη του προσώπου της 
γυναικείας θεότητας. Αυτός ο αισθητι­
κός καταλύτης πετυχαίνει τα εξής: α) την 
έκφραση της ιστορικότητας στο πορτρέτο 
της Παναγίας και του Χριστού,  και β) την 
απορρόφηση της αισθητικής της πολυθεϊ­
στικότητας των προηγουμένων αιώνων σε 
μια σαφή έκφραση μονοθεϊσμού. 

Από την καθαρά καλλιτεχνική πλευρά, 
η προσαρμογή της κλασικής γλυπτι­
κής αντίληψης στους περιορισμούς της 

25. Λεπτομέρεια (μάτια) από την 
εικ. 21: Γυναικείο πορτρέτο Νέας, από 
την περιοχή του Φαγιούμ (περ. 54-79)

26. Λεπτομέρεια (μάτια) από την 
εικ. 22: Πορτρέτο γυναίκας, από την 
περιοχή του Φαγιούμ (περ. 98-117)

27. Λεπτομέρεια (μάτια) από την 
εικ. 23: Πορτρέτο της γυναίκας, από την 
περιοχή του Φαγιούμ (περ. 117-138)

28. Λεπτομέρεια (μάτια) από την 
εικ. 24: Ψηφιδωτό της Παναγίας 
(λεπτομέρεια), αψίδα της Αγίας Σοφίας 
Κωνσταντινουπόλεως 

29. Λεπτομέρεια (χείλη) 
από την εικ. 21

30. Λεπτομέρεια ( χείλη) 
από την εικ. 24

31.  Λεπτομέρεια 
(χείλη) από την εικ. 22

34. Ψηφιδωτό της Παναγίας 
(λεπτομέρεια), αψίδα της Αγίας Σοφίας 
Κωνσταντινουπόλεως

32. Ούρεσης Τοντόροβιτς, το πρώτο 
στάδιο του γυναικείου πορτρέτου, 
29.5x21 εκ. αυγοτέμπερα στο χαρτί (2010)

35. Ούρεσης Τοντόροβιτς, Γυναικείο 
Πορτρέτο, 29.5x21 εκ., αυγοτέμπερα 
στο χαρτί (2010)

33. Ούρεσης Τοντόροβιτς, Γυναικείο 
Πορτρέτο, 29.5x21 εκ., αυγοτέμπερα 
στο χαρτί (2010)  
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τεχνικής του ψηφιδωτού στέφθηκε στο 
εν λόγω ψηφιδωτό από πλήρη επιτυχία. 
Επίσης, σημειώνουμε ότι στην απόδοση 
των λεπτομερειών του προσώπου της 
Παναγίας οι περιορισμοί της τεχνικής 
του ψηφιδωτού δεν εμπόδισαν τον καλ­

λιτέχνη· αντίθετα, ο ίδιος χρησιμοποιεί 
αυτούς τους περιορισμούς υπέρ του, 
επιτυγχάνοντας την πραγματοποίηση 
και την καθαρότητα της εμβίωσης των 
σύνθετων εμπνεύσεών του. Έτσι, οι 
σχετικά άβολες τετραγωνικές ψηφίδες 
δεν δυσκολεύουν, αλλά με ιδιαίτερη 
ακρίβεια αποδίδουν την έκφραση του 
καθαρού και ανθρωπιστικού βλέμματος 
της Παναγίας, όπου αυτή η στοχαστι­
κή, αλλά και, όπως το θέτει ο Henry 
Maguire, αμφίσημη έκφραση, είναι πε­
ρισσότερο εμφανής από την πλευρά του 
θεατή (από μακριά δηλαδή) παρά από 
τις σύγχρονες σκαλωσιές. Με έμπνευση 
αυτές τις παρατηρήσεις, την πρόσφατη 
επίσκεψη του ναού της Αγίας Σοφίας 
στην Κωνσταντινούπολη, όπως και τη 
συνολική ενασχόληση με το θέμα της 
παρούσας μελέτης, όπως δείχνουν οι 
εικόνες 32, 33 και 35, ζωγραφίσαμε με 
αυγοτέμπερα ένα γυναικείο πορτρέτο. Το 
εντάξαμε στο εικαστικό υλικό της μελέ­
της μας ως ένα επιπλέον -έστω και αν 

είναι πρωτίστως καλλιτεχνικό- βοήθημα 
για τη βαθύτερη κατανόηση των επιχει­
ρημάτων που εκθέσαμε. Πιστεύουμε ότι 
εδώ ταιριάζουν τα εξής λόγια του ιερού 
Φωτίου, τα οποία ακούστηκαν κοντά στο 
ψηφιδωτό της Παναγίας Βρεφοκρατού­
σας την ημέρα των εγκαινίων του: «Η 
παρθένος μητέρα με βλέμμα τόσο της 
παρθένου όσο και της μητέρας, χωρί­
ζει με αχώριστη μορφή τη διάθεσή της 
ανάμεσα στις δύο αυτές ιδιότητες ενώ 
δεν μειώνει καμμία εκ των δύο με την 
μερικότητα αυτή».   
Ως γνωστόν, στην ίδια αυτή ομιλία, ο 
ιερός Φώτιος περιέγραψε το πορτρέτο 
της Παναγίας ως ρεαλιστικό, τα χείλη 
ως πραγματικά και έτοιμα να μιλήσουν. 
Με κριτήρια της σύγχρονης κριτικής της 
τέχνης, ο ρεαλισμός για τον οποίο μιλά 
ο ιερός Φώτιος αποδεικνύεται υπερβο­
λή, η οποία αγνοεί τον εμφανή βαθμό 
σχηματικότητας. Όμως, ο ιερός Φώτιος 
δεν μιλούσε για τον ρεαλισμό όπως τον 
εννοούμε εμείς σήμερα, δηλαδή δεν μι­
λούσε για νατουραλισμό, αλλά για έναν 
ρεαλισμό ο οποίος ταυτίζεται περισσό­
τερα με την πραγματική εμπειρία της 
θεολογικής αλήθειας εκφραζόμενης με 
εικαστικά μέσα. Στην κατανόηση αυτού 
του γεγονότος μας βοηθάει η μελέτη του 
Henry Maguire, με τίτλο Πρωτοτυπία στη 
Βυζαντινή Κριτική της Τέχνης (Originality 
in Byzantine Art Criticism). Στη μελέτη 
αυτή, ο  Maguire εξηγεί ότι οι βυζαντι­
νοί συγγραφείς υιοθέτησαν το αρχαίο 
λεξιλόγιο της κριτικής της τέχνης και 
το χρησιμοποίησαν για να περιγράψουν 
τόσο τα κλασικά όσο και τα μη-κλασικά 
στοιχεία της τέχνης της εποχής τους. Αυ­
τό σημαίνει ότι ο ακροατής της ομιλίας 
του ιερού Φωτίου κατανοούσε για ποιο 
είδος ρεαλισμού γίνεται λόγος, καθώς 
είχε υπόψη τη συγκεκριμένη συμβατι­
κότητα της χρησιμοποιούμενης ρητορι­
κής.  Σε αυτή τη συνάφεια, το πορτρέτο 
το οποίο ζωγραφίσαμε (εικόνες 32, 33 
και 35) έχει σκοπό να εικονοποιήσει 
εκ νέου και να επιβεβαιώσει τη συγκε­
κριμένη αντίληψη του ιερού Φωτίου για 
τον (θεολογικό) ρεαλισμό στο πορτρέτο 
της Παναγίας Βρεφοκρατούσας στην 
αψίδα της Αγίας Σοφίας της Κωνστα­
ντινουπόλεως.         
Συμπεραίνουμε ότι το σχέδιο της πα­
ράστασης της Παναγίας στην αψίδα 
της Αγίας Σοφίας είναι σε σημαντικό 
βαθμό εμπνευσμένο από τους δύο βα­
σικούς τύπους των κλασικών γλυπτών 
παραστάσεων της γυναικείας θεότη­

τας, δηλαδή από τον καθιστό και από 
τον όρθιο τύπο. Αυτή η συγκεκριμένη 
έμπνευση αποτελεί μια δημιουργική 
ανακεφαλαίωση της αρχαίας αντίληψης 
των γυναικείων θεοτήτων, καθώς και 
ένα ιδιότυπο δείγμα απορρόφησης της 
ελληνικής και ρωμαϊκής πολυθεϊστικής 
εμπειρίας στην κοσμοαντίληψη της Ορ­
θόδοξης χριστιανοσύνης.

Λαμβάνοντας υπόψη όσα είπαμε στην 
παρούσα μελέτη, είμαστε σε θέση να 
διαπιστώσουμε την εξής πρωτοτυπία 
στο υπό εξέταση ψηφιδωτό. Πρώτον, 
παρατηρούμε πως η αρχαία σύλληψη της 
κολοσσιαίας και τρισδιάστατης μορφής 
της γυναικείας θεότητας πραγματοποιεί 
τη χαρακτηριστική της τάση προς την 

απόδοση μόνο της κατενώπιον όψης, 
όπου η σημασία του απτού όπως και η 
ανάγκη για την τρισδιάστατη αισθητοποί­
ηση της θείας μορφής μετατρέπονται σε 
μια πρωτότυπη εικονοποίηση του ιερού 
και άυλου οράματος, με αποτέλεσμα το 
αρχαίο εικονικό (με την έννοια του μυ­
θολογικού) να μετατρέπεται σε βυζαντι­
νό εικονικό όραμα. Βέβαια, σημαντικό 

ρόλο σε αυτό το πρωτότυπο αισθητικό 
αποτέλεσμα παίζει η μεγάλη απόσταση 
μεταξύ του θεατή και του ψηλά τοποθε­
τημένου ψηφιδωτού. Λόγω της απόστα­
σης αυτής, μέσα στις αντανακλάσεις του 
χρυσού φόντου, η αιθέρια μορφή της 
Παναγίας φαίνεται να εκτείνεται από το 
υψηλό αυτό σημείο και να αποκτά την 
τρισδιάστατη αλλά και μεταμορφωμένη 

πλέον υπόσταση, πλησιάζοντας τον θε­
ατή (εικόνες 36 και 37).  
Είναι αξιοσημείωτο ότι κατά τη διάρκεια 
της ημέρας το φυσικό φως που φωτί­
ζει την κοίλη επιφάνεια της κόγχης της 
αψίδας από τα παράθυρα, αλλάζει τόσο 
τις γωνίες του όσο και την έντασή του, 
έτσι ώστε το χρυσό φόντο να αντανα­
κλά αυτήν την αδιάκοπη αίσθηση της 

συνεχιζόμενης μεταμορφώσεως. Μέσα 
σε αυτήν την ατμόσφαιρα του ερχομού 
της μητέρας του αληθούς Σωτήρος, δη­
μιουργείται και η αίσθηση της σχετικό­
τητας του φυσικού χώρου, και σε αυτό 
το γεγονός πρέπει να δοθεί στο εξής 
ιδιαίτερη προσοχή. 
Η μετατροπή της αρχαίας κλασικής έμ­
φασης στη κατενώπιον όψη του λατρευ­

Εικ. 36-37 : Το ψηφιδωτό της Παναγίας 
Βρεφοκρατούσας στην αψίδα της 
Αγίας Σοφίας Κωνσταντινουπόλεως (867)

38.  Λεπτομέρεια του μαρμάρινου 
αγαλματίου της Αθηνάς, γνωστού ως 
«Αθηνά Lenormant» (βλ. εικ. 8, 9, 10) 

39. Εικαστική παρουσίαση ΙΙ, 
πρώτο στάδιο. Ούρεσης Τοντόροβιτς

40. Εικαστική παρουσίαση ΙΙ, 
δεύτερο στάδιο. Ούρεσης Τοντόροβιτς

41. Εικαστική παρουσίαση ΙΙ, 
τρίτο στάδιο. Ούρεσης Τοντόροβιτς
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τικού αγάλματος και η πραγματοποίησή 
της στην παράσταση της Παναγίας Βρε-
φοκρατούσας στο ψηφιδωτό της αψί-
δας της Αγίας Σοφίας, είναι φαινόμενα 
τα οποία κατά τη φύση τους αφορούν 
πιο πολύ τους προβληματισμούς της 
γλυπτικής (χωρικής) και λιγότερο της 
ζωγραφικής (δισδιάστατης) καλλιτε-
χνικής πράξης. Στην πορεία 
των αιώνων, επειδή η δια-
μόρφωση του αγιογραφικού 
προγράμματος στην Ορθό-
δοξη εκκλησιαστική τέχνη 
επηρεάστηκε άμεσα από τις 
αρχιτεκτονικές εξελίξεις και 
από τα συγκεκριμένα χαρα-
κτηριστικά του εσωτερικού 
του βυζαντινού ναού, αναλό-
γως και η σωστή θεώρηση 
της τέχνης αυτής απέκτησε 
μια εξάρτηση από τις χωρι-
κές ιδιοσυγκρασίες του «ου-
ρανίου μικρόκοσμου» -τον 
οποίο συνιστά ο βυζαντινός 
ναός. Σε μια μακρο-ιστορική 
ερμηνεία, θα μπορούσαμε να 
πούμε ότι η βυζαντινή τέχνη 
«πήρε» την κλασική γλυπτή 
μορφή και, εφαρμόζοντάς 
την με ζωγραφικό τρόπο στον 
μικρόκοσμο του βυζαντινού 
ναού, την απελευθέρωσε 
από τους περιορισμούς της, 
δηλαδή την απελευθέρωσε 
από τη τρισδιάστατη (υλική) 
υπόστασή της. Επίσης, το συ-
νολικό αποτέλεσμα το οποίο 
διαπιστώνει κανείς μέσα στον 
μικρόκοσμο του βυζαντινού 
ναού είναι μια αισθητική πρόγευση της 
«τέταρτης» διάστασης· πρόκειται για 
μία όχι ζωγραφική, ούτε καλλιτεχνική 
στην ουσία, αλλά μετα-χωρική και μετα-
χρονική εμπειρία. Με αυτή την έννοια 
το ψηφιδωτό που εξετάσαμε συνιστά 
ένα πρώτο δείγμα μεταμορφωμένης 
γλυπτικής του Βυζαντίου. 
Έτσι, αν κανείς προσέξει πώς από το 
ψηφιδωτό αυτό η Παναγία προσεγγίζει 
και κατακτά τον κάτω χώρο, θα αισθαν-
θεί πως ο ίδιος ο φυσικός χώρος αρχί-
ζει να μεταμορφώνεται πλέον. Ο θεατής, 
δηλαδή, καλείται στη χωροχρονική με-
ταμόρφωση την οποία εκπέμπει το ψη-
φιδωτό και έτσι, καλούμενος διακριτικά 
από το ιερό αυτό θέαμα, ασκείται σε μια 
θέαση που τον μεταμορφώνει κάνοντάς 
τον λιγότερο σωματικό, καθώς ο ίδιος, 
διά της θέασής του, αρχίζει να εκτείνεται 

και να κατακτά τον χώρο προς το θεω-
ρούμενο ιερό θέαμα (εικόνες 36, 37). 
Κοντολογίς, ο κτιστός άνθρωπος θεώ-
νεται στην αδιάκοπη πορεία του προς 
τον άκτιστο Θεό, και έτσι, μέσω ενός 
ψηφιδωτού, η πραγματική απάντηση 
στις αιρετικές εικονομαχικές προκλήσεις 
έγινε το κάλεσμα στη θέωση. 	 ΟΥ.Τ.
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Σπαρμού μονή. Η ιερά σταυροπηγι-
ακή μονή Αγίας Τριάδος Σπαρμού Ολύ-
μπου είναι κτισμένη στη νοτιοδυτική 
πλαγιά του όρους Όλυμπος σε υψόμετρο 
1000 μ. Στοιχεία που να μαρτυρούν το 
έτος ιδρύσεώς της ή τους κτίτορές της 
δεν έχουν βρεθεί. Από σωζόμενο όμως 
χειρόγραφο (Βιβλίο Προθέσεως) είναι 
σίγουρο πως η μονή κατοικείται ήδη 
από το έτος 1386.
Από τις αρχές του 17ου αι. έως τα μέ-
σα περίπου του 19ου αι. η ιερά μονή 
γνωρίζει εξαιρετικά μεγάλη ακμή, με 
αποκορύφωμα το δεύτερο μισό του 18ου 
αι. Ανακαινίζεται και αγιογραφείται το 
καθολικό (1633), ολοκληρώνεται και 
λαμβάνει την τελική του μορφή το κτηρι-
ακό-μοναστηριακό συγκρότημα (1739), 
κτίζονται και ιδρύονται μετόχια για τις 
εξωτερικές ανάγκες της μονής και άλ-
λα πολλά.
Στα δύσκολα αυτά χρόνια της τουρκο-
κρατίας, σημαντική είναι η προσφορά 
της μονής πρωτίστως στη διατήρηση 
της χριστιανικής πίστεως και της ελλη-
νορθοδόξου παραδόσεως. Με τη λει-
τουργική ζωή και τις πατρικές νουθεσίες 
στηρίζει και ενδυναμώνει τον χριστια-
νικό πληθυσμό, δίνοντάς του θάρρος 
και ελπίδα στις δυσκολίες που περνάει.
Επίσης, στο πνευματικό επίπεδο των 
γραμμάτων η ιερά μονή έβαλε τη δική 
της σφραγίδα. Μορφωμένοι ιερομό-
ναχοι διδάσκουν τα ελληνικά γράμμα-
τα τόσο στη μονή όσο και στα σχολεία 
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