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Εξετάζοντας τις ζωγραφικές απεικονίσεις της κοιμητηριακής τέ
χνης των πρώτων αιώνων παρατηρεί κανείς, ότι στην πιο αρχαία 
περίοδο συνυπάρχουν παλαιοδιαθηκικά και καινοδιαθηκικά θέματα 
για να εξαρθεί η συνέχεια της Παλαιάς με την Καινή Διαθήκη. Από 
τον Δ' αιώνα και εξής οι καλλιτέχνες, επηρεασμένοι απο τις μεγάλες 
χριστολογικές έριδες, δείχνουν κάποια μεγαλύτερη θεολογική προ
σοχή και ιδιαίτερη ιστορική ευαισθησία στην κατάταξη και εκτέ
λεση των βιβλικών σκηνών διότι δια μέσου της εικονογραφικής 
αυτής διάταξης συμπεραίνεται το χριστοκεντρικό μήνυμα που θα 
έπρεπε να διαδοθεί στην οικουμένη. Τέτοιου είδους μήνυμα προερχό
ταν από τη βάση της κοινότητας, από εκείνο το μέρος της λιγότερο 
μορφωμένης κοινωνίας αλλά περισσότερο πεπεισμένης για τη διπλή 
και συνυπάρχουσα φύση του Χριστού και αδιάφορης στις δογμα
τικές παραλλαγές που οι διανοούμενοι είχαν επεξεργασθεί, δίδοντας 
τόπο έτσι στις διάφορες μορφές αίρεσης.

Το μεγάλο μέρος της κοινωνίας, έχοντας τις βάσεις της χρι
στιανικής διδασκαλίας με αποκλειστικό μέσο τη βιβλική κατήχηση, 
αναφερόταν σε κάθε στιγμή σε εκείνες τις απλές διδασκαλίες και 
απομακρυνόταν αρκετά δύσκολα απ’ αυτές. Η κοιμητηριακή ζωγρα
φική της Ρώμης του Δ' αι. μαρτυρεί ακριβώς αυτές τις πεποιθήσεις 
και, όχι σπάνια, συνιστά μια σαφή χριστολογική διαβεβαίωση και 
μια συναίνεση στην ορθόδοξη διδασκαλία.

Στη συνέχεια εξετάζεται ένας πολύ περιορισμένος αριθμός πε
ριπτώσεων που προορίζονται όμως να εξηγήσουν με παραδείγματα 
μια εικονολογική συνήθεια πολύ περισσότερο διαδεδομένη. Μια
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ποσοτική εξέταση απ’ το άλλο μέρος δεν θα εξυπηρετούσε να αλλά
ξει τα αποτελέσματα στα οποία θα φθάσουμε δια μέσου αυτής της 
σχετικής έρευνας.

Η πλευρά της εισόδου του νεκρικού θαλάμου 281 της κατα
κόμβης των SS. Pietro e Marcellino στη via Labicana παριστά στους 
δύο χώρους που πλαισιώνουν το κούφωμα της εισόδου μια διάκριση 
σε δύο πεδία μέσω μεγάλων ταινιών κόκκινου χρώματος. Δεξιά πα- 
ρατηρείται στο ανώτερο μέρος η θυσία του Αβραάμ και στο κατώ
τερο η θεραπεία του παραλυτικού2. Αριστερά στον επάνω χώρο 
προβάλλει κάποια θεραπεία που εκτελέστηκε απ’ τον Χριστό3 και 
κάτω ο Νώε στην κιβωτό, σε στάση δεομένου, μεταξύ δύο περιστε- 
ριών σε συμμετρικό διπλασιασμό4. Τα στυλιστικά στοιχεία και οι 
εικονογραφικές ιδιαιτερότητες προτείνουν μια χρονολόγηση στον 
Δ' αι. και ακριβέστερα θα έλεγε κανείς στην εικοσαετία που διαδέ
χεται την κωνσταντίνεια ειρήνη5. Οι δύο σκηνές θεραπείας ειδικά 
εμπνευσμένες απ’ τη χριστολογική δραστηριότητα εναλλάσσονται 
σύμφωνα με το ρητορικό σχήμα του χιαστί6, σε δύο παλαιοδιαθη- 
κικές απεικονίσεις που υπαινίσσονται άμεσα τη θεία σωτηριώδη 
επέμβαση. Τα στοιχεία του σχήματος χιαστί, όπως είναι διευθετη
μένα δεν εκφράζουν μια έννοια αντίθεσης, ως μια άμεση, αλλά απα
τηλή θεώρηση θα μπορούσε κανείς να νομίσει, αλλά βέβαια μια αρ
μονική ενότητα μεταξύ Π. και Κ. Διαθήκης, της οποίας το αδιάλυτο 
στοιχείο ενότητας έχει συσταθεί από τον Χριστό.

Είναι μια εμποτισμένη χριστολογική έννοια πέρα απ’ ολόκληρα 
τα συμφραζόμενα και επίσης από τις μοναδικές σκηνές, εάν αναλυ
θούν στην εσωτερική σημασία τους. Είναι σαφής η χριστολογική 
συνιστώσα των δύο καινοδιαθηκικών σκηνών, που υπογράφεται πα
ρακάτω από την παρουσία του γαμμαδίου I στα ιμάτια του Χριστού 
και του Αβραάμ7. Η θεραπεία που έγινε απ’ τον Χριστό και πρέπει 
να αναφέρεται σ’ εκείνη του τυφλού, υπαινίσσεται περισσότερο από 
μια φυσική ίαση την αναγέννηση από τις αμαρτίες και την αλλαγή 
ακόμη πιο ουσιαστική που είχε αναγγελθεί από τον Ησαΐα8 για το 
τέλος των χρόνων. Το θαύμα για την αναγεννητική του έννοια μπο
ρεί να υποκαταστήσει το βάπτισμα και να αποκαταστήσει λοιπόν 
στο άσμα δόξας και στη συνεχή προσευχή για την οποία ο άν
θρωπος πλάστηκε απ’ την αρχή9. Επίσης και η θεραπεία του παρα
λυτικού, με ένα γρήγορο πέρασμα εικόνας, επανοδηγεί στη βαπτι-
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σματική αναγέννηση (regeneratio baptisualis), ειδικά εάν αναφέρεται 
στο επεισόδιο που συνέβη στην κολυμβήθρα της Βηθεσδά10. Ο Χρι
στός δεν βιάζεται να εξαλείψει τη φυσική ατέλεια, αλλά βέβαια την 
εγγενή, την αμαρτία στις πολλαπλές απόψεις της. Οι λόγοι του Τερ- 
τυλλιανού, σ’ αυτό το σκοπό, αποκαλύπτονται επεξηγηματικοί όσο 
ποτέ: «Figura ista medicinae corporalis spiritalem medicinam canebat, 
ex ea forma qua semper carnalia in figura spiritalium antecedunt. Pro- 
ficiente itaque in omnibus gratia dei plus aquis et angelo accessit: qui 
vitia corporis remediebant nunc spiritum medentur, qui temporalem 
operabantur salutem nunc aeternam reformant, qui unum semel anno 
liberabant nunc quotidie populos conservant deleta morte per ablutio- 
nem delictorum: exempto scilicet reatu eximitur et poena. Ita resti- 
tuetur homo deo ad similitudinem eius»11.

Τα επεισόδια της Βηθεσδά και της Καπερναούμ12 κάποτε αφο
μοιωμένα σε μια μοναδική σκηνή, εισάγονται στην παλαιοχριστια
νική κοιμητηριακή ζωγραφική από την πιο αρχαία περίοδο με μια 
διατύπωση που θα αποβεί ένας εικονογραφικός τόπος: ο παραλυ
τικός που ήδη θεραπεύθηκε με το μικρό κρεβάτι του στους ώμους13. 
Ήδη μ’ αυτή την τυπολογία εμφανίζεται σ’ ένα απ’ τα παρεκκλήσια 
τα λεγάμενα των Μυστηρίων, στο κοιμητήριο του S. Callisto14 και 
στο ελληνικό παρεκκλήσιο της Priscilla15. Σ’ αυτά τα δύο παλαιά 
μνημεία η απεικόνιση του παραλυτικού συνυπάρχει με σκηνές βα- 
πτίσματος ή με άλλες που υπαινίσσονται συμβολικά την αναγέν
νηση από την αμαρτία. Το πιο ενδιαφέρον παράδειγμα που ασυζη
τητί είναι αρχαιότατο βρίσκεται στο βαπτισματικό περιβάλλον του 
χριστιανικού οίκου (domus Christiana) στη Dura Europos16.

Οι σημασίες που συγκλίνουν στη μορφή του Νώε είναι ατελεί
ωτες και η μια αναπτύσσει την άλλη17. Για τον Ιουστίνο ο Νώε που 
σώζεται με την οικογένεια, απεικονίζει την αρχή της νέας γενεάς 
και, γι’ αυτή την έννοια, προεικονίζει την ανάσταση του Χριστού18. 
Κάθε φορά που το ξύλο συνδέεται με το νερό, όπως σ’ αυτήν, στην 
οποία το ξύλο της κιβωτού συνάπτεται με το νερό του κατακλυσμού 
ή κατά την περίπτωση στην οποία ο Μωυσής εξάγει νερό απ’ το 
βράχο με το ξύλο της ράβδου, γίνεται υπαινιγμός στο σταυρό και 
στο βάπτισμα. Και σ’ αυτήν επίσης την απεικόνιση είναι παρών ο 
Χριστός, αν και υπό μορφή προεικόνισης, και η αναγεννητική δια
δικασία, την οποία αυτός άρχισε. Στον Χριστό και στο πάθος του
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αναφέρεται επίσης το επεισόδιο του Αβραάμ που προετοιμάζεται για 
να θυσιάσει τον Ισαάκ. Ο Ωριγένης διευκρινίζει αυτή την προτύ- 
πωση με τους εξής όρους: «Abraham ergo resurrecturum sperabat 
Isaac, et credebat futurum, quod adhuc non erat factum non credunt 
in Christo, quod ille futurum credidit in Isaac? Imo, ut apertius lo- 
quar, sciebat in se Abraham futurae veritatis imaginem praeformari, 
sciebat de semine suo nasciturum Christum, qui et offerendus esset 
totius mundi verior hostia, et resurrecturus a mortuis»19. Στα δικά μας 
ζωγραφικά συμφραζόμενα συγκλίνουν λοιπόν όλες οι δυνατότητες 
αποκατάστασης στη συνεχή προσευχή, μαρτυρούμενες κάθε φορά 
από την περισσότερο ή λιγότερο διαφανή παρουσία του Χριστού. Η 
θυσία του Αβραάμ υπαινίσσεται πέρα από το πάθος του Χριστού, μ’ 
ένα γρήγορο πέρασμα εικόνας, το πάθος των μαρτύρων που για τη 
θυσία τους ενώνονται άμεσα με τον Θεό20. Στο μαρτύριο, επιπρό
σθετα, συνδέεται δια μέσου του υπαινιγμού στο βάπτισμα, ολόκληρο 
το εικονογραφικό συμφραζόμενο και το επεισόδιο του παραλυτικού 
ειδικότερα για την αναγεννητική και βαπτισματική έννοια που εκ
φράζει. Ο Χριστός, πράγματι, με την ευκαιρία του βαπτίσματος του 
αίματος που έπρεπε να υποστεί είπε: «Βάπτισμα δε έχω βαπτισθήναι, 
και πώς συνέχομαι έως ού τελεσθή!»21. Η ζωγραφική που μπορούσε 
να παρουσιάσει την άμεση έκφραση διαφόρων βιβλικών επεισοδίων 
αποδεικνύεται σε μια εξέταση πιο ιδιαίτερη, πλούσια σε συμβολικές 
εμπλοκές, που τείνουν επάνω απ’ όλα να καθορίσουν το πρόσωπο 
του Χριστού τέλειου ανθρώπου και τέλειου Θεού, στοιχείο σύνδεσης 
των δύο διαθηκικών οικονομιών.

Η ενότητα των δύο Διαθηκών, συγκλίνουσα στη μορφή του 
Χριστού, καθίσταται ακόμη πιο σαφής σε μια άλλη εικονογραφική 
μαρτυρία της κατακόμβης των SS. Pietro e Marcellino. Πρόκειται για 
την πλευρά εισόδου του νεκρικού θαλάμου 6422. Σε μια παράσταση 
ταυτόσημη με εκείνη της τοιχογραφίας που εξετάσαμε προηγου
μένως, δύο καινοδιαθηκικές σκηνές (θεραπεία του παραλυτικού και 
της αιμορροούσας)23 εναλλάσσονται ακόμη μια φορά κατά το 
σχήμα χιαστί σε δύο παλαιοδιαθηκικές (θαύμα του βράχου24 και ο 
Νώε στην κιβωτό). Στο χώρο επάνω από τη θύρα της εισόδου παρα- 
τηρείται κάποιο κεντρικό στοιχείο της σύνθεσης, η μορφή του Ορ- 
φέα μεταξύ των ζώων, ατυχώς διακινδυνευμένη αθεράπευτα. Σ’ ό,τι 
αφορά το εικαστικό σύστημα με διάταξη χιασμού ισχύουν οι σκέ
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ψεις που διατυπώσαμε για το προηγούμενο μνημείο. Πρέπει να προ
σθέσει κανείς, ότι και το επεισόδιο της θεραπευμένης αιμορροούσας 
και εκείνο του Μωυσή που εξάγει νερό απ’ το βράχο — στο οποίο 
εξάλλου έχουμε ήδη αναφερθεί παρεμπιπτόντως — ανακαλούν στη 
θεμελιώδη σημασία τους, την αναγεννητική και βαπτισματική και 
επομένως χριστολογική έννοια. Μπορεί κανείς όμως να θαυμάσει 
την παρουσία του μύθου του Ορφέα σ’ ένα ζωγραφικό συμφραζόμενο 
πλήρως χριστιανικό. Αυτή η εικονογραφική ιδιαιτερότητα, όχι 
σπανιότατη στη ρωμαϊκή κοιμητηριακή ζωγραφική25 βρίσκει δι
καίωση στη συνήθεια των χριστιανών καλλιτεχνών να ανατρέχουν 
σ’ αυτήν ή σ’ άλλους μύθους ιδιαίτερα γνωστούς και βαθειά αφο
μοιωτικούς από τη μεγάλη μάζα για μια εκτεταμένη και εύκολη επι
κοινωνία26. Με τον ίδιο σκοπό έγινε χρήση των μύθων του Οδυσσέα 
και των σειρήνων, του Έρωτα και της Ψυχής, του φοίνικα27. Ο Ορ- 
φέας υπαινίσσεται τον Χριστό έμμεσα, δια μέσου της μορφής του 
Καλού Ποιμένα στον οποίο μπορεί να αναφέρεται, και άμεσα, σε 
κάποιον που απαγγέλλει γλυκούς και πειστικούς λόγους. Ο Ευσέ
βιος γράφει, ότι ο Ορφέας εξημέρωσε με τη λύρα θηρία και δέντρα, 
αλλά ότι ο Λόγος του Θεού έκαμε περισσότερα. Πήρε ένα όργανο 
ετοιμασμένο απ’ αυτόν με τη σοφία του, δηλαδή τον άνθρωπο, και σ’ 
αυτό το όργανο έπαιξε μια γλυκειά μουσική με την οποία εξημέρωσε 
τις συνήθειες των εθνικών28.

Ο νεκρικός θάλαμος Cb29 του κοιμητηρίου Iordani παριστά στη 
διακόσμηση των αρκοσολίων και των πλευρών παλαιοδιαθηκικές 
και καινοδιαθηκικές σκηνές συμπτωματικά ταξινομημένες. Μεταξύ 
άλλων αναγνωρίζονται οι σκηνές του Δανιήλ μεταξύ των λιοντα- 
ριών, του Νώε στην κιβωτό, των πρωτοπλάστων, του θαύματος της 
πηγής, του Ιωνά, της ανάστασης του Λαζάρου, της θυσίας του 
Αβραάμ, του παραλυτικού, του Μωυσή που αφαιρεί τα υποδήματά 
του30.

Αλλά για τη δική μας επιχειρηματολογία οφείλουμε να επικε
ντρώσουμε την προσοχή στην καμάρα του νεκρικού θαλάμου. Χωρί
ζεται σε τέσσερα μέρη, που ακολουθούν την αρχιτεκτονική μορφή 
σε σταυροειδή διάταξη31. Στις τέσσερις άκρες, χωρισμένες από πυ
κνές κόκκινες ταινίες, εναλλάσσονται μορφές δεομένων ανδρών και 
γυναικών32. Τα τραπεζοειδή παραπετάσματα που ορίζονται από με
γάλες ταινίες και κυμάτιο χοντροκαμωμένα εκτελεσμένο33, επάνω
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στα οποία κάθονται πουλιά αντιμέτωπα στον κάνθαρο, περιλαμβά
νουν τέσσερις παλαιοδιαθηκικές σκηνές34. Στο χώρο τον αντίθετο 
προς το άνοιγμα της εισόδου παρατηρείται η απεικόνιση του Μω- 
υσή που παίρνει το Νόμο, σύμφωνα με τη συνηθισμένη διατύ
πωση35. Στον απέναντι χώρο εικονίζεται η συλλογή του μάννα στην 
έρημο36, από ένα γυμνό εβραίο, στη στάση της γρήγορης κίνησης 
με το γομόρ στα χέρια. Αριστερά, σε σχέση με την είσοδο, ένας 
άλλος εβραίος που αποδίδεται και αυτός με την ίδια στάση υποβα
στάζει με το αριστερό χέρι έναν άδειο σάκκο, ενώ εκτείνει το δεξιό 
προς ένα μεγάλο ορτύκι που πετά και του οποίου τα πόδια είναι γι' 
αυτό τραβηγμένα37. Στο τελευταίο πεδίο διακρίνεται τέλος ο Βαλαάμ 
κατά τη στιγμή που επιχειρεί να ευλογήσει, ενάντια στη θέλησή 
του, για τρίτη φορά τον Ισραήλ38. Δύο μισοξετυλιγμένα ειλητάρια 
στο έδαφος σημαίνουν τις δύο προηγούμενες κατάρες, που έχουν με
ταστραφεί σε ευλογίες. Στο κέντρο της καμάρας αναγνωρίζεται ο 
Χριστός σε μια μορφή πολύ διακινδυνευμένη, καθισμένος σε ένα 
εδώλιο (subsellium), ντυμένος με μακρύ χιτώνα, κρατώντας κώδικα 
στα χέρια. Στα δεξιά του μας φαίνεται, ότι βλέπουμε αμυδρά τη θήκη 
των χειρογράφων. Στο βάθος δύο γιρλάντες υπηρετούν στην πλή
ρωση του χώρου που υπάρχει39. Πρόκειται για τη μορφή που οι ει- 
κονολόγοι καθορίζουν ομόφωνα ως του Χριστού διδασκάλου40, δια
τηρώντας την τυπική εξέλιξη του προσώπου-φιλοσόφου της κλασι- 
κής-ειδωλολατρικής τέχνης. Σε μια αναντίρρητη συνέχιση των 
μορφών δεν ανταποκρίνεται όμως εκείνη των περιεχομένων. Το πρό
σωπο που κρατεί τον τόμο (volumen), και πιο αργά, όταν αντικαθί
σταται, ο κώδικας (codex) δεν παριστά πλέον τη γνώση στη γενικό
τητα της ιδέας, αλλά την κατήχηση, διαμορφώτρια του χριστια
νού41. Το κείμενο που χρησιμοποιείται από τα διάφορα πρόσωπα 
δεν είναι λοιπόν άλλο από την Αγία Γραφή στην ολοκληρότητά 
της, την Παλαιά και την Καινή Διαθήκη. Γι' αυτό στις χριστιανικές 
παραστάσεις η θήκη των χειρογράφων αποβαίνει ένα στοιχείο συ
στηματικά παρόν, ένας εικονογραφικός τόπος. Γίνεται κατανοητό, 
ότι όχι μόνο το κείμενο που το πρόσωπο έχει στο χέρι είναι ύλη 
διδακτικής χρήσης, αλλά επίσης όλο το υπόλοιπο της Αγίας 
Γραφής, που περιέχεται στη θήκη.

Βασικό υλικό της πρωτοχριστιανικής εκπαιδευτικής διαδικα
σίας, η Αγία Γραφή εθεωρείτο στην ενότητα της Παλαιάς και της
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Καινής Διαθήκης και έβρισκε την πραγματοποίησή της στη μορφή 
του Χριστού. Η Π. Διαθήκη υπαινισσόταν αυτού με προφητικές λέ
ξεις, τοποθετήσεις και προεικονιστικά πρόσωπα, ενώ η Κ. Διαθήκη 
αναφέρεται σ’ αυτόν με άμεσο και σαφή τρόπο. Ο Χριστός συνδεδε- 
μένος με την Αγία Γραφή, στην οποία αναφέρεται, όπως απεικονίζε
ται στο ζωγραφικό έργο μας, υπηρετεί ακριβώς στην εξήγηση της 
ιδέας ενότητας την οποία μέχρι τώρα έχουμε εξετάσει. Η Π. Δια
θήκη αποδίδεται εκτενώς με τις τέσσερις πλευρικές σκηνές, ενώ ο 
Χριστός εκφράζει, πέρα απ’ ό,τι η Κ. Διαθήκη, επίσης το κεντρικό 
και συνδετικό στοιχείο των δύο διαθηκών.

Σε σύντομο συμπέρασμα πρέπει να θυμήσουμε, ότι ο Δ' αιώνας, 
στον οποίο αναφέρονται τα τρία εικονογραφικά μνημεία που μας εν
διαφέρουν, εάν σηματοδοτεί την ειρήνη που επήλθε μεταξύ Χρι
στιανισμού και αυτοκρατορίας, παρά ταύτα βλέπει την εξέλιξη των 
μεγάλων εσωτερικών ερίδων, που προκλήθηκαν ακριβώς γύρω απ’ 
τον τρόπο της εκτίμησης της μορφής του Χριστού. Στις χριστολο- 
γικές επιβεβαιώσεις που διαπιστώθηκαν στις παραπάνω ζωγραφικές 
παραστάσεις κατανοείται η ηχώ αυτών των αγώνων και σ’ ό,τι 
αφορά το τρίτο κατά σειρά εικονογραφικό μνημείο, αναφερόμενο 
στο τελευταίο μέρος του Δ' αι., μια μαρτυρία της ανακτώμενης συ
νοχής μεταξύ των μερίδων και του θριάμβου της ορθόδοξης ιδέας 
που βλέπει στον Χριστό μια συμπαράσταση της ανθρώπινης και της 
θείας Φύσης42.

Η κρίση που η κοινότητα ζούσε κατ’ εκείνα τα χρόνια, αναστα
τωμένη από την εξέγερση και από την εξέλιξη της αρειανικής 
πλάνης, δεν μπορούσε να μην αναγκάσει τους καλλιτέχνες ή τους 
χορηγούς να κατανοήσουν, ότι τα γεγονότα εκείνα ήταν καθημε
ρινής και ζωτικής φύσης. Ενδείξεις της αντιαρειανικής πολεμικής 
και πιο εκτεταμένα της αντιαιρετικής είναι επαληθεύσιμες, όπως 
έχουμε πλέον σημειώσει, στη διάταξη των σκηνών, που τείνει να 
μεταδώσει την ιδέα αρμονικής ενότητας των δύο Διαθηκών. Θεω
ρούμε, όμως, ότι μια μαρτυρία άλλο τόσο σαφής της τριαδικής και 
χριστολογικής απάντησης στις αιρετικές επιβεβαιώσεις είναι η 
αναγνώριση στα γαμμάδια I και Γ, ότι αντανακλούν με συντομία και 
συμβολικό τρόπο τη μορφωτική ατμόσφαιρα και την τάση μετα
ξύ των μερίδων που είχαν διαμορφωθεί σ’ εκείνες τις δεκαετίες του 
Δ' αι.
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