
Η ΑΦΡΟΔΙΤΗ ΤΗΣ ΘΕΣΣΑΛΟΝΙΚΗΣ

(Πίν. 1-3)

Τὸ ἀντίγραφο τῆς Ἀφροδίτης «Fréjus» ποὺ βρίσκεται στὸ Μουσεῖο τῆς Θεσσαλονί-

κης εἶναι γνωστὸ στοὺς ἀρχαιολόγους ἐδῶ καὶ ἀρκετὰ χρόνιαί- τὴ διαπίστωση ὅτι πρό-

κειται γιὰ «eine der besten Kopien» τὴν ἔχει κάνει ὅ Lang1otz καὶ δὲν ὑπάρχει καμιὰ

ἀντίρρηση γιὰ τὴν ὀρθότητα της- κάτι ἀκόμα ἐντελῶς ἰδιαίτερο ποὺ ἔχει τὸ ἀντίγραφο

τῆς Θεσσαλονίκης εἶναι ὅτι διατήρησε τὴ ρωμαϊκὴβάση του. Ο Lang1otz Θεώρησε τὴ

βάση «wichtig... fiir die richtige Ansicht» καὶ ὁ Hi11er «die damit gegebene Ansicht hat

immerhin eine gewisse Beg1aubigung». Τέλος τὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης πρέπει

νὰ Θαυμάστηκε ἐδῶ τόσο, ὅσο καὶ τὸ πρότυπό του στὴν Ἀθήναὶ, ὅπως τὸ μαρτυροῦν οἱ

πολλὲς «μεταπλάσεις» καὶ ἀποδόσεις του σὲ διάφορα μνημεῖα ποὺ βρέθηκαν στὴν πόλη

αὐτὴ καὶ ποὺ ὑπάρχουν σήμερα στο Ἀρχαιολογικό της Μουσετοὖ.

Ἀπὸ τὸ εὐρετήριο τοῦ Μουσείου (ἀρ. 831) προκύπτει ὅτι τὸ ἄγαλμα βρέΘηκε μαζὶ μὲ

ἀρκετὰ ἄλλα στὸ Σαράπει τῆς Θεσσαλονίκης4. Ἀπὸ τὴν κατάσταση ποὺ βρέΘηκε θὰ

περίμενε κανεὶς νὰ βρεθοῦν κάπου ἐκεῖ γύρω καὶ τὰ μέλη ποὺ λείπουν, δηλ. τὸ κεφάλι,

τὸ δεξιὰ καὶ τὸ ἀριστερὸ χέρι- ἄγνωστο γιὰ ποιὸ λόγο αὐτὰ τὰ κομμάτια ἔχουν χαθεῖ

γιὰ πάντα. Τὸ κεφάλι ἔχει σπάσει ἀπὸ τὴ βάση τοῦ λαιμοῦ, ὥστε δὲν ἄφησε κανένα

τμῆμα ποὺ θὰ μᾶς ἐπέτρεπε ἴσως νὰ ἀποκαταστήσουμε τὴν πιθανὴ στροφὴ ἢ κλίση του,

κάτι ποὺ θὰ βοηθοῦσε τὸ σχετικὸ πρόβλημα, ποὺ συζήτησε διεξοδικὰ ἡ Σ. Καρούζου

στὴ δημοσίευση τῆς μικρῆς κεφαλῆς τοῦ Ἐθνικοῦ Ἀρχαιολογικοῦ Μουσείου, ποὺ τὴ

1. MUSTILLI, Museo Musso1ini (1939) 39, Nr. 29,

ERNST LANGLOTZ, Aphrodite in den Géirten (1954)

43, σημ. 16, FR. HILLER, Formgeschicht1iche Unter-

suchungen zur griechischen Statue des spéten 5.

Jahrh. v. Chr. (1971) 3 κ.π, καὶ S. KARUSU, ΑΜ 89,

1974, 155 σημ. 14.

2. Νομίζω πῶς ἡ ἀθηναϊκή του καταγωγὴ εἶναι

ἀπαραγνώριστη καὶ συμφωνῶ ἀπολύτως μὲ ὅσα

γράφει ὁ LANGLOTZ (ὅ.π. «unbegreiflich ist mir, wie

diese Figur fiir pe1oponnesisch geha1ten werden

kann...»). S. KARUSU ὅ.π. 159 καὶ σημ. 37.

3. Τὰ σχέδια ποὺ δημοσιεύονται σ᾿ αὐτὴ τὴ με-

λέτη εἶναι τοῦ Γ. Μιλτσακάκή τὸν εὐχαριστῶ θερ-

μά. Οἱ φωτογραφίες τῶν πινάκων Ια-γ, 2α-β, 3α-β

εἶναι τοῦ Γερμανικοῦ Ἀρχαιολογικοῦ Ἰνστιτούτου,

στὸ ὁποῖο ἐκφράζω Θερμὲς εὐχαριστίες γιὰ τὴν

προσφορά, Οἱ φωτογραφίες τῶν πιν. 2γ, 3γ-δ ἔγιναν

ἀπὸ τὸν ἀξέχαστο Σπύρο Τσαβδάρογλου.

4. Η ἀναγραφὴ ἔχει γίνει ἀπὸ τὸν τότε Ἔφορο

Ἀρχαιοτήτων Στρ. Πελεκίδη (ὅπως συνάγεται ἀπὸ

τὸν γραφικὸ χαρακτήρα) καὶ εἶναι ἡ ἀκόλουθη:

«Ἀντίγραφον τῆς λεγομένης Ἀφροδίτης ἐν Κήποις

τοῦ Ἀλκαμένους. Ἀποκεκρουμένη ἡ κεφαλὴ καὶή

δεξιὰ χείρ. Λείπει ὡσαύτως ἡ πρόσθετη ἀριστερά.

Βεβλαμμένον τὸ κράσπεδον τοῦ πέπλου ὡς καὶ ἡ

ἐπιδερμὶς τοῦ μαρμάρου κυρίως κατὰ τὴν δεξιὰν

πλευράν. Η βάσις, χαμηλή, έφ᾿ ἧς διὰ ἐλλειψοει-

δοῦς πλίνθου ἐνετίθετο, μαρμάρου κυανολεύκου. Οἱ

πόδες φέρουσι πέδιλα. Ἐκ τοῦ Σαραπείου. Ὕu1. γεν.

1.675 μ. ἸΥψ. 1.52 μ. Βάσ. ὕψ. 0.15 πλ. 0.68 πάχ.

0.47 μ.».
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ΐθ/ ἷῲθπβαπἀᾘἓ ᾋᾼῼἘωωως,

Εἰκ. 2. "H Ἀφροδίτη τῆς θεσσαλονίκης.
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σχέτισε μὲ τὴν Ἀφροδίτη «Fréjus», τὴ γνωστὴ σήμερα ὡς Ἀφροδίτη Λούβρου-
Νεάπολης, ἀπὸ τὰ δύο ἀντίγραφα ποὺ θεωροῦνται τὰ πιὸ χαρακτηριστικά. Τὸ δεξιὸ
χέρι ἔχει σπάσει ἀπὸ τὴ μέση περίπου τοῦ βραχίονα, ἐνῶ ἀπὸ τὸ ἀριστερὸ λείπει τὸ
ἄκρο τοῦ πήχυ καὶ ἡ παλάμη, ποὺ εἶχαν δουλευτεῖ σε χωριστὸ κομμάτι μάρμαρο, ὅπως
δείχνει ὁ τόρμος στὴν ἐπιφάνεια ποί) σώθηκε. Σπασίματα ὑπάρχουν ἀκόμη στὸ τμῆμα
τοῦ ἱματίου ποὺ πέφτει κάτω ἀπὸ τὸ ἀριστερὸ χέρι καὶ στὸ ἄκρο τοῦ ἐνδύματος πίσω
ἀπὸ τὴ δεξιὰ φτέρνα. Λείπει βέβαια καὶ ἡ ὑψωμένη ἄκρα τοῦ ἱματίου ποὺ κρατοῦσε ἡ
μορφὴ μὲ τὸ δεξιὀ της χέρι. ‘H θεὰ φορεῖ σανδάλια, που ἀφήνουν ἀκάλυπτο στὸ συ-
νολὁ τους τὰ κάτω ἄκρα καὶ τὰ δάχτυλα τῶν ποδιῶν. Ἐλλειψοειδὴς πλίνθος, ἀπὸ τὸ ἴδιο

0.475

     
γ μιᾊβακἁκπς

Εἰκ. 3. ‘H βάση τῆς Ἀφροδίτης τῆς Θεσσαλονίκης.

μὲ τὸ ἄγαλμα μάρμαρο, ἑδράζει ὁλόκληρη τὴ μορφὴ μέσα στὸν ἀντίστοιχο τὀρμο μιᾶς

χαμηλῆς ὀρθογώνιας βάσης ἀπὸ κυανόλευκο μάρμαροἲ (πίν. Ια, εἰκ. 1-3).

Θεωρῶ περιττὴ τὴν προσπάθεια μιᾶς ἀκριβέστερης περιγραφῆς, ἀφοῦ στὴ συνέχεια

θὰ ὑποχρεωθῶ νὰ τὴν ἐπιχειρήσω κριτικά, ὅταν δηλαδὴ θὰ προχωρήσω σὲ συγκριτικὲς

παρατηρήσεις ἀνάμεσα στὰ γνωστὰ ἀντίγραφα τῆς Νεάπολης καὶ τοῦ Λούβρου καὶ τὸ

ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης. Ἄλλωστε ἡ δημοσίευση τοῦ νέου ἀντιγράφου ἀποκτᾶ

νόημα μονάχα ἀπὸ τὴ στιγμὴ ποῦ θὰ μᾶς προσφέρει κάποια νέα στοιχεῖα γιὰ τὴν πλη-

ρέστερη καλλιτεχνικὴ ἐκτίμηση τοῦ χαμένου πρωτοτύπου. Μιὰ τέτοια προσπάθεια δι-

5. Βλ. σημ, 1. διαστάσεις τοῦ ἀντιγράφου τις δίνω στὰ σχέδια τοῦ

6, Διαστάσεις βάσης: 0.672 >< 0.475 x 0.15 μ. Τίς Γ. Μιλτσακάκη.
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καιολογεῖται, νομίζω, ἀπὸ τὸ γεγονὸς ὅτι τὰ πολυάριθμα ἀντίγραφα καὶ οἱ μεταπλάσεις

αὐτῆς τῆς μορφῆς βεβαιώνουν ὅτι τὸ πρωτότυπο ἦταν ἔργο ποὺ στάθηκε περίφημο στὴν

ἀρχαιότητα καὶ θαυμάστηκε ὅσο λίγά αὐτὸ ἐπιβεβαιώνεται καὶ ἀπὸ τὶς ἀναρίθμητες

ἀποδόσεις του σὲ μικρὸ μέγεθος, ποὺ ἔφτασαν ὣς ἐμᾶς, μαρμάρινες ἢ πήλινες. Ἔτσι ἡ

δημοσίευση ἑνὸς ἀκόμη καλοῦ ἀντιγράφου ἀποτελεῖ εὐκαιρία γιὰ νὰ προσέξουμε τὶς

ἱκανότητες καὶ τὶς ἀδυναμίες τῶν ἀντιγραφέων καὶ νὰ προσπαθήσουμε νὰ φαντασθοῦμε

(κυριολεκτικὰ) τὸ χαμένο πρότυπο.

Τὰ ἀντίγραφα τοῦ Λοῦβρου, τῆς Νεάπολης καὶ τῆς Θεσσαλονίκης φαίνεται πὼς στέ-

κονται ἀρκετὰ κοντὰ στὸ πρότυπό τους καὶ ἀποδίδουν, τὸ καθένα μὲ τὸν τρόπο του,

βασικὰ πλαστικὰ στοιχεῖα του. Ἀλλὰ ἡ -ἀντιπαραβολὴ τῶν τριῶν ἀποκαλύπτει ἀμέσως

τὶς δυσκολίες ποὺ δὲν μπόρεσαν - καὶ δὲν μποροῦσαν - νὰ ὑπερνικήσουν. Η πρώτη καὶ

κύρια εἶναι ἡ «στάση» τῆς μορφῆς. Η σχέση στάσιμου καὶ ἄνετου σκέλους πρέπει νὰ

εἶχε στὸ πρότυπο μιὰ τέτοιαν ἀκρότατη εὐαισθησία στὸ ζύγισμά της, ὥστε ἡ παραμικρὴ

μεταβολή ὁδηγοῦσε σἐ ἀλλοίωση τοῦ «ρυθμοῦ» καὶ τῆς ἀντιστικτικῆς «ἁρμονίας», στὴν

ὁποίαν ἑδράζεται ὅλη ἡ περίπλοκη πλαστικὴ ἔκφρασή του. Ἀπὸ τὴν ἄποψη αὐτὴ τὸ

πιὸ συγγενικὸ παράδειγμα που ἔρχεται στὸν νοῦ εἶναι ἡ Ἥρα Borghese μὲ τὴν «ἐμ-

πνευσμένη» καὶ γί αὐτὸ εὔθραυστη στάση, ποὺ κινδυνεύει νὰ μεταβληθεῖ σὲ instantané,

ἐνῶ ἀποτελεῖ τὴν πυκνωμένη σύλληψη μιᾶς ἐσωτερικὰ παλλόμενης θείας μορφῆς. Η

«ἀκρίβεια» στὴν ἀπόδοση ἑνὸς τέτοιου ὁράματος δὲν εἶναι ἁπλῶς ἀπαραίτητη, ἀλλὰ ἡ

ὕψιστη ἀρετὴ τοῦ πλάστη, ποὺ τοῦ ἐπιτρέπει νὰ μεταμορφώσει τὴν ὕλη σὲ φορέα τοῦ

ἀλλιῶς ἀνέκφραστου. Καὶ καθὼς βρισκόμαστε στὰ δρια τῆς κλασικῆς «στιγμῆς», ἡ

ἀκρίβεια» καὶ ὁ «ρυθμὸς» ἔχουν μιὰ ὀξύτατη ἐκφραστικὴ αἰχμὴ ἀνεπανάληπτη. Τὸ

«ὅταν ἐν ὄνυχι ὁ πηλὸς γένηται...» καὶ «τὸ εὐ παρὰ μικρὸν διὰ πολλῶν ἀριθμῶν γίνε-

ται» τοῦ ΠολυκλείτουἼ, καὶ ἐκφράζουν αὐτὴ τὴν ἔσχατη εὐαισθησία τοῦ κλασικοῦ καὶ

μᾶς βεβαιώνουν πὼς οἱ μεγάλοι πλάστες εἶχαν συνείδηση αὐτῆς τῆς ἀξίας.

Τὰ τρία ἀντίγραφα τῆς Ἀφροδίτης μᾶς ἐπιτρέπουν, ἴσως, νὰ μαντέψουμε τὸν «ρυθμὸ»

τοῦ προτύπου τους, δὲν κατορθώνουν ὄμως νὰ τὸν ἐπαναλάβουν. Ο W. Fuchs στηρί-

χτηκε στὸ ἀντίγραφο οἱοῦ Λούβρου γιὰ νὰ προχωρήσει σἐ μιὰν ὀξυδερκέστατη τεχνο-

κριτικῆ ἀνάλυσηδ. Η Arno1d βασίζει τὶς δικές της παρατηρήσεις στὸ ἀντίγραφο τῆς

Νεάπολης9. Τὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης προσφέρει μιὰν ἀκόμα παραλλαγή, ἀλλὰ

δὲν νομίζω πὼς μόνο του μᾶς φέρνει πλησιέστερα πρὸς τὸ χαμένο πρότυπο. Τὸ ἐντελῶς

νέο στοιχεῖο ποὺ μᾶς παρέχει εἶναι ἡ ἀρχαία (δηλ. ρωμαϊκὴ) βάση, μέσα στὴν ὁποία

τοποθετεῖται μὲ ἀσφάλεια ἡ πλίνθος τοῦ ἀγάλματος. Η τοποθέτηση αὐτὴ δημιουργεῖ

μιὰ διαφορετικὴ ὄψη τῆς μορφῆς μὲ οὐσιαστικἐς συνέπειες γιὰ τὴν ἐκτίμηση τοῦ ἔργου.

Καί, ὅπως θὰ προσπαθήσω νὰ δείξω στὴ συνέχεια, ἡ στάση ποὺ ἀποκτᾶ ἔτσι ἡ μορφὴ

ὅχι μονάχα πρέπει νὰ ἀποδίδει πιστότερα τὴ στάση τοῦ πρωτοτύπου, ἀλλὰ εἶναι καὶ ἡ

μόνη ἀληΘινή, ἂν ἑρμηνεύσουμε σωστὰ τὴ σημασία τῆς χειρονομίας τῆς Θεᾶς.

7. DIELS, Fragm. d. Vors. 1.40 Β, 1 καὶ 2. schrift B. Schweitzer 206—217.

8. W. FUCHS, Zum Aphrodite-Typus Louvre- 9. D.ARNOLD, Die Po1yk1etnachfo1ge (1969) 74 κ,π.

Neape1 und seinen neuattischen Umbi1dungen, Fest-
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‘H τοποθέτηση τῆς πλίνθου στὴ βάση τῆς Θεσσαλονίκης δίνει στὴ μορφὴ μιὰν ἐλα-

φρὰ στροφὴ πρὸς τὴν ἀριστερὴ πλευρά της (δεξιὰ στὸν θεατὴ) καὶ ἔτσι χάνεται ἡ με-

τωπικὴ ὄψη ποὺ παρουσιάζουν τόσο τὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου, ὅσο καὶ τῆς Νεάπο-

λης, στὴν τοποθέτηση ποὺ ἔχουν σήμερα στὰ ἀντίστοιχα μουσεἴα. Μὲ τὴ μετακίνηση

αὐτὴ τονίζεται ἡ σιγμοειδὴς (S) κίνηση ποὺ διαγράφει τὸ σῶμα, ἐνῶ μὲ τὴ μετωπικὴ

τοποθέτηση τῶν ἄλλων ἀντιγράφων ἡ ρυθμικὴ αὐτὴ δύναμη ἀδυνατίζει αἰσθητὰ στοῦ

Λούβρου μάλιστα ἀτονεῖ σχεδὸν ὁλότελα, μὲ τὴν ἐπενέργεια μάλιστα πολλῶν δευτερευ-

όντων ἀξόνων καὶ ἄλλων πλαστικῶν δυνάμεωνὶθ. Κύρια συνέπεια μιᾶς τέτοιας στροφῆς

εἶναι ἡ ἀνάπτυξη καὶ προβολὴ τῆς δεξιᾶς πλευρᾶς τῆς μορφῆς᾿(ἀπὸ τὴ μασχάλη ὣς τὸν

γλουτὸ) - καὶ φυσικὰ ἡ ἀντίστοιχη σύμπτυξη τῆς ἀριστερῆς - καὶ ἡ ἐντονότερη δια-

γραφὴ τοῦ περιγράμματος τῆς πλευρᾶς αὐτῆς.

Ὅμως ἡ μικρὴ αὐτὴ στροφὴ θὰ ἀποτελοῦσε ἔνα ἐξωτερικὰ ὀπτικὸ στοιχεῖο ποὺ θὰ

ἐνεργοῦσε μόνο στὴν ἐπιφάνεια τοῦ ἔργου, καὶ μάλιστα ἄσχετα, ἴσως, ἀπὸ τὴ θέληση

τοῦ καλλιτέχνη, ἀνάλογα μὲ τὴ θέση - καὶ προτίμηση - τοῦ Θεατῆ, ἂν δὲν πήγαζε ἀπὸ

τὴν ἐσωτερικῆ δομὴ τοῦ ἔργου. Ἄν λ.χ. στρέψουμε τὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου λίγες

μοῖρες δεξιά μας, ἀποκτᾶ ἐλαστικότερη κάπως στάση, ἡ δεξιά του ὄμως πλευρὰ ἐξακο-

λουθεῖ νὰ ἔχει τὴν ἴδια πάντα πλαστικὴ τάσηΗ. Ἀντίστροφα, ἂν στρέψουμε τὸ ἀντί-

γραφο τῆς Θεσσαλονίκης πρὸς τὰ ἀριστερά μας, ὥστε νὰ τὸ βλέπουμε ἀπὸ τὴν ἴδιαν

ὀπτικὴ γωνία ἀπὸ τὴν ὁποία βλέπουμε τοῦ Λούβρου, ἡ στάση του γίνεται κάπως αὐ-

στηρότερη, ἀλλὰ ἡ ὑπέρταση τῆς δεξιᾶς πλευρᾶς του καὶ ἡ σύσφιγξη τῆς ἀριστερῆς

ἐξακολουθοῦν νὰ κρατοῦν τὴ δύναμη ποὺ τοὺς προσδίδει μιὰ ἐσωτερικὴ δομικὴ ἀνα-

γκαιότητα. Αὐτὸ συμβαίνει γιατὶ ὁλόκληρο τὸ σῶμα, στὴν προσπάθειά του νὰ στραφεῖ

πρὸς τὰ ἀριστερὰ ἔχει κλίνει ἔντονα πρὸς τὸ στάσιμο (ἀριστερὸ) σκέλος καὶ δὲν ἰσοζυ-

γιάζεται ἀνάμεσα σ᾿ αὐτὸ καὶ στὸ ἄνετο, ὅπως συμβαίνει στὰ ἄλλα ἀντίγραφα. Τοῦτο

δείχνεται ἀντικειμενικὰ ἀπὸ τὸ ὅτι ἡ κάθετος ποὺ ξεκινᾶ ἀπὸ τὸν «σφαγέα», στὸ ἀντί-

γραφο τῆς Θεσσαλονίκης, δὲν πέφτει ἀνάμεσα στὰ δύο σκέλη, ὅπως στὰ ἄλλα ἀντίγρα-

φα, ἀλλὰ ἐπάνω στὸ ἀριστερὸ πόδι, σ᾿ αὐτὸ δηλαδὴ ποὺ στηρίξει ὁλόκληρο τὸ κορμί.

Ἔτσι ἡ «στάση» τοῦ ἀντιγράφου τῆς Θεσσαλονίκης δὲν ἐξαρτᾶται ἀποκλειστικὰ ἀπὸ

τὴν ὕπαρξη τῆς ἀρχαίας βάσης οὐτε ἐπηρεάζεται ἀποφασιστικὰ ἀπὸ τὴν ὀπτικὴ γωνία

IO. Ο FUCHS ὅπ. 208, παρατηρεϊ: «... der καλύτερα ἀπὸ κάθε ἄλλον τὸ ἔργο αὐτό, οἱ ἀπεικο-

S-fbrmige Raumschwung. der vom zurflckgesetzten

FuB sich durch die Wé1bung der Oberschenke1 und

des Leibes bis hin zum Kopf zieht, nur in der

Seiten-, beziehungsweise Dreivierte1ansicht sinnfii1—

1ig wird». Στὴν πραγματικότητα, ὅπως προκύπτει

ἀπὸ τὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης, στὴν «S-

férmige» αὐτὴ «Raumschwung» συμμετέχει καὶ τὸ

στάσιμο σκέλος.

11. Εἶναι ἀξιοσημείωτο ὅτι σὲ δύο γαλλικὲς ἐκ-

δόσεις γιὰ τὴν ἑλληνικὴ πλαστικὴ, ὅπου τὸ κείμενο

ἔχει γραφεῖ ἀπὸ τὸν Jean Charbonneaux, πού, ὡς

Conservateur τοῦ Μουσείου τοῦ Λούβρου, γνώριζε

νίσεις ἀποδίδουν αὐτὴν ἀκριβῶς τὴ στάση καὶ ὄχι

τὴ μετωπικἠ, ὅπως θὰ ἀπαιτοῦσε ἡ βάση (JEAN

CHARBONNEAUX, La Scu1pture Grecque C1assique

II (1945) εἰκ. 18, καὶ J. CHARBONNEAUX, R. MAR-

TIN, FR. VILLARD, Gréce C1assique (1964) είκ. 397).

Γιὰ τὴν ἀπόδοση τοῦ ἔργου θὰ μιλήσουμε ἀργότε-

ρα- σημειώνω μονάχα ὅτι, ἐνῶ στὸ παλαιότερο ἔργο

τοῦ J. Charbonneaux, ἀποδίδεται στὸν Καλλίμαχο,

στὸ νεότερο, ὁ τίτλος τῆς εἰκόνας κρατᾶ τὴν παλιὰ

ἀπόδοση (Ca11imaque, Venus Genitrix), στὸ κείμενο

(σ, 1845) ὄμως ὁ συγγραφέας δέχεται ὅτι πρόκειται

γιὰ ἔργο τοῦ Ἀλκαμένη.
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ποὺ αὐτὴ δημιουργεῖ. Η τοποθέτηση αὐτὴ στὴ βάση ἔρχεται νὰ τονίσει ἢ σωστότερα

νὰ δηλώσει τὴν εἰκόνα ποὺ δημιουργεῖται ἀπὸ τὴ διαφορετικὴ δομὴ τοῦ ἀντιγράφου.

Ἄν τώρα ξαναδοῦμε, μ᾿ αὐτὲς τὶς προϋποθὲσεις, τὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης, θὰ

διακρίνουμε ὅχι ἁπλὰ τὶς ἀντιγραφικὲς διαφορὲς ποὺ τὸ χωρίζουν ἀπὸ τὸ ἀντίγραφο τοῦ

Λούβρου (καὶ τῆς Νεάπολης), καὶ ποὺ θὰ εἶχαν νὰ προσθέσουν λίγα πράγματα στὴ

μελέτη καὶ γνώση τοῦ ἴδιου τοῦ ἔργου (θὰ δοῦμε λ.χ. μικροδιαφορὲς στὴν ἀπόδοση τῶν

πτυχῶν, στὴ διαμόρφωσή τους, στὸν ἀριθμὸ τους, στὸ μῆκος τους κλπ.), ἀλλὰ τὴν καί-

ρια διαφορὰ στὴ δομὴ και στὶς ρυθμικὲς συνέπειές ποὺ αὐτὴ συνεπάγεται. Σ᾿ αὐτὸ (στὸ

ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης) ὑπάρχει ὁ δυνατὸς ἄξονας τοῦ ἀριστεροῦ στάσιμου σκε-

λους ποὺ πατᾶ στερεὰ στὸ ἔδαφος καὶ ὑψώνεται μὲ δύναμη, γιὰ νὰ στηρίξει ὁλόκληρο

τὸ ὑπόλοιπο κορμί, ποὺ συστρὲφεται, τεντώνεται, χαλαρώνει, γὲρνει, κινεῖταί αὐτὸς ὁ

ἄξονας εἶναι ἀρχιτεκτονικᾷ τὸ ἀντιστύλι ποὺ θὰ ἐπιτρέψει σὲ ὅλα τὰ ἄλλα μέλη νὰ

ἐνεργήσουν, χωρὶς νὰ κινδυνεύουν νὰ καταρρεύσουν (πίν. Ιβ -γ). Καὶ τὸ κύριο τμῆμα τοῦ

ἄξονα αὐτοῦ εἶναι ἡ κνήμη, ποὺ διαγράφεται ὁλοκάθαρα;᾿καθως ξεχωρίζει μὲ βαθιὰ

αὐλακιά, πλατύτερη πρὸς τὸ ἔσωτερικό, στενότερη πρὸς τὰ ἔξω, ἀπὸ τὶς πτυχὲς τοῦ

χιτῶνα ποὺ τὴν πλαισιώνουν. Σ᾿ αὐτὸ τὸ σημεῖο ἡ διαφορὰ πρὸς τὸ ἀντίγραφο τοῦ

Λούβρου εἶναι ὁλοφάνερη, σημαντικὴ καὶ γεμάτη συνέπειες (μικρότερη εἶναι ἡ διαφορὰ

πρὸς τὸ ἀντίγραφο τῆς Νεάπολης, ἀλλὰ οὐτε σ᾿ αὐτὸ ὑπάρχει ἡ καθαρὴ διαγραφὴ τῆς

κνήμης). Ἐνῶ στοῦ Λούβρου ἡ κνήμη μόλις διαγράφεται μέσα ἀπὸ τὴν πλούσια καὶ

«ζωγραφικὰ» ἀποδομένη πτυχολογία, στῆς Θεσσαλονίκης οἱ δύο συστάδες τῶν πτυχῶν,

ποὺ πέφτουν σκληρὲς ἀνάμεσα στὰ δύο σκὲλη, χωρίζονται καὶ ἀναμεταξύ τους καὶ ἀπ᾿

αὐτὰ μὲ βαθιὲς αὐλακώσεις ἔτσι, ὥστε τὰ σκέλη, προπάντων τὸ στάσιμο, προβάλλουν μὲ

πλαστικὴ καθαρότητα καὶ λειτουργικὴ σαφήνεια.

Ο Τ. Dohrn12 εἶχε παρατηρήσει πολὺ ὀρθὰ τὶς ἀδυναμίες ποὺ παρουσίαξε ἡ στάση

τῆς Ἀφροδίτης τοῦ Λούβρου: «εἰπε 1eichte Unbestimmtheit in der Ponderation» καὶ ὅτι

«in der Vorderansicht der Gesta1t die Sekundarmerkma1e von Stand — und Spie1bein...

bis zu einem gewissen Grade verwischt werden. Weder das Spie1bein ist energisch

genug zur Seite geste11t, wodurch dem Kérper ein k1arer Rhythmus ver1iehen wfirde,

noch setzt sich die Akzentuirung der Standbeinhafte durch...». «Die Achsenverschie-

bung kommt 1edig1ich in dem durch Fa1tengruppen 1eicht angedeuten Richtungsgegen-

satz zwischen Ober— und Unterkérper und in der Gegenbewegung von Brust- und

Schu1terha1tung zur Ste11ung von Hiipfen und Knien, wenn auch gedampft, zur

Ausdruck».

Τὶς ἀδυναμίες αὐτὲς τὶς διατηρεῖ καὶ τὸ ἀντίγραφο τῆς Νεάπολης, ποὺ βρίσκεται

πολὺ πιὸ κοντὰ πρὸς τοῦ Λούβρου, ἀπ᾿ ὅσο ὑποστηρίζει ἡ Arno1d. Προτοῦ ὄμως κρί-

νουμε τὸ βαθμὸ τῆς ἀξιοπιστίας τῶν ἀντιγράφων Λούβρου, Νεάπολης καὶ Θεσσαλονί-

κης, εἶναι ἀπαραίτητο νὰ παρακολουθήσουμε τὶς συνέπειες ποὺ προκαλεῖ ἡ βασικὴ

αὐτὴ διαφορὰ σὲ ὅλη τὴν πλαστικὴ ἐπεξεργασία τοῦ ἀγάλματος, μάλιστα στὸ σημεῖο

12. Attische P1astik vom Tode des Pheidias bis derts v. Chr. (Krefe1d 1957)59.

zum Wirken des groBen Meister des 4. Jahrhun—
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ποὺ στάθηκε κρίσιμο γιὰ τὴν τεχνοτροπικὴ ἑρμηνεία, δηλαδὴ στὴ σχέση σώματος καὶ

ἐνδύματος, καὶ ἰδιαίτερα στὴ λειτουργία τοῦ τελευταίου.

Ο Fuchs θεμελιώνει τὴν ἀνάλυσή του ἐπάνω σὲ μιὰ καίρια γιὰ τὸ ἀντίγραφο τοῦ

Λούβρου παρατήρηση. Γράφει!3: «Die Gesta1t entfa1tet sich dadurch in betonter

Vorderansicht; dieser Zug zu einansichtiger Re1iefwirkung... 1aBt erkennen, das der po-

1yk1etische Kontrapost, der das Kraftespie1 im ganzen p1astischen Vo1umen umfaBt und

auswiegt, hier nur αἶς Schema angewendet ist, we1ches der ganz anderen, nam1ich fla-

chigen Entfa1tungsabsicht der Statue dienen muB». Ἀπὸ rig ἀρχικές μας παρατηρή-

σεις προκύπτει ὅτι στὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης δὲν ὑπάρχει μιὰ τέτοια «Vorder-

ansicht» μὲ «Re1iefwirkung». Kai ἂν ἀκόμη μεταβάλουμε τὴ γωνία δράσεως καὶ δημι-

ουργήσουμε ἐμεῖς μιὰ «Vorderansicht», αὐτὴ δὲν ἔχει rig συνέπειες τοῦ ἀντιγράφου τοῦ

Λούβρου, γιατὶ ἡ διαφορετικὴ δομὴ τοῦ ἀντιγράφου μας διατηρεῖ ἀκριβῶς τὴν «Κοπ-

trapost, der das Kraftespie1 im ganzen p1astischen Vo1umen umfaBt» Kai δὲν τὴ χρησι-

μοποιεῖ ὡς «Schema der flachigen Entfa1tungsabsicht». Ἀκόμη ἡ πλάγια ὄψη δὲν ἔχει

τὴν «gewisse brettartigen Kantigkeit» ποῦ διαπιστώνει ὁ Fuchs στὸ ἀντίγραφο τοῦ

Λούβρου (πίν. 2α-β). Η πλάγια μάλιστα ὄψη τῆς δεξιᾶς πλευρᾶς τῆς μορφῆς - τῆς

πλευρᾶς τοῦ ὑψωμένου ἱματίου - προσφέρει μιὰν ἀκόμη χαρακτηριστικὴ διαφορὰ ἀνά-

μεσα στὰ δύο ἀντίγραφα: στοῦ Λούβρου οί πτυχὲς πέφτουν σχεδὸν καθέτα, καθὼς τὸ

κορμί στέκεται κατακόρυφο, μὲ ἐλαφρὰ τάση τοῦ ἐπάνω μέρους πρὸς τὰ πίσω, φυσικὴ

συνέπεια τῆς κατασκευῆς καὶ τοποθέτησης τοῦ στάσιμου σκέλους στῆς Θεσσαλονίκης

τὸ ἐπάνω μέρος τοῦ κορμιοῦ γέρνει πρὸς τὰ ἐμπρός, καθὼς κλίνει καὶ στρέφει πρὸς τὸ

στάσιμο σκέλος, τὸ ὁποῖο μὲ τὴν ὀργανικὰ ὀρθὴ στήριξή του ὑποχρεώνει τὸν τεχνίτη

νὰ παρακολουθήσει rig συνέπειες τοῦ kontraposto σὲ ὅλα τὰ μέλη ἔτσι καὶ τὸ ἱμάτιο,

ποὺ ἀνασύρεται, δημιουργεῖ χαρακτηριστικὰ λοξὴ πορεία πρὸς τὰ κάτω, ἐνῶ σύγχρονα

ἀποκτᾶ καὶ στὴν ὄψη αὐτὴ ὄγκο καὶ ὑπόσταση πλαστικὴ (κάτι ποὺ λείπει ὁλότελα ἀπὸ

τὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου), καθὼς παρακολουθεῖ τὴν ἔξαρση τῆς δεξιᾶς ὠμοπλάτης,

ποὺ προκύπτει ἀπὸ τὴν ἐσωτερικὴ ὠθήσῃ, τὴν ὁποία προκαλεῖ ἡ στροφὴ τοῦ σώματος,

ἀποτέλεσμα καὶ αὐτὴ τῆς προσπάθειας ποὺ καταβάλλει ἡ θέα γιὰ νὰ ὑψώσει μὲ τὸ δεξιὸ

χέρι τὸ ἱμάτιο ἐπάνω ἀπὸ τὸ δεξιὸν ὦμο. Ἔτσι ἡ χειρονομία αὐτή, ποῦ στὸ ἀντίγραφο

τοῦ Λούβρου ἔχει, ὄπως έἷπαν, «θεατρικὸ»14 χαραχτήρα ἢ ὀρθότερα ἀποτελεῖ ένα ἐξω-

τερικὸ σχῆμα χωρίς ὀργανικὴ ἀναγκαιότητα γιὰ τὴ μορφὴ καὶ χωρὶς καμιὰ συνέπεια

στὴ δράση τοῦ μυϊκοῦ της συστήματος, στὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης προκαλεῖ rig

ἀναπόφευκτες συνέπειες σὲ ὁλόκληρη τὴ δεξιὰ πλευρὰ τῆς Θεᾶς, ἀπὸ τὴ μέση καὶ ἐπά-

νω, καὶ παραπέρα εἶναι αὐτὴ ποὺ καθορίζει ὁλόκληρο τὸ ρυθμικὸ σύστημα τοῦ ἔργου.

Στὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου ὁ βραχίονας ἐκτείνεται παράλληλα σχεδὸν πρὸς τὸ ἐπί-

πεδο τῶν ὤμων καὶ τοῦ στήθους, ἐπεκτείνει δηλαδὴ τὴν Vorderansicht πρὸς τὰ πλάγια-

χωρὶς νὰ καταβάλλει καμιὰ προσπάθεια ἐνέργειας, ἀποτελεῖ ἕνα στοιχεῖο τοῦ σχήματος

ποὺ διαμορφώνεται στὸ σημεῖο ἐκεῖνο μὲ τρόπο ὁλότελα ἐξωτερικό, ὥστε νὰ δίνει τὴν

13. Ὅ.π. 208. Τηλαυγὲς Μνῆμα, Χαριστήριον εἰς Ἀ. Κ. Ὀρλάνδον

14. Κάτι ποὺ ὀρθὰ ἀντικρούει ὁ ΧΡ. ΚΑΡΟΥΖΟΣ, ΠΙ (1966) 278.
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ἐντύπωση τῆς «θεατρικὁτητας», ἀφοῦ δὲν ἔχει καμίὰν ἐσωτερικὴ ἢ ἀλλιῶς ἀντικειμε-

νικὴ δικαίωση. Στὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης, ἀντίθετα, 6 βραχίονας λειτουργεῖ,

᾿ ἐνεργεῖ, καὶ γί αὐτὸ τεντώνεται ἐλαφρὰ πρὸς τὰ ἐμπρός, σὲ γωνία πρὸς τὸν ὡμο, ὥστε ἡ

γωνία τῆς μασχάλης γίνεται ὀξεία.

Ο Fuchs προσθέτει στὴν ἀρχική του παρατήρηση: «Jedoch eine eigent1ich rundp1a-

stische Erfassung der Gesta1t macht die F1éche, streng geg1iederte Mante1wand der

Rfickseite zunichte». Πραγματικὰ στὴν πίσω ὄψη τοῦ ἀντιγράφου τοῦ Λούβρου τὸ ἱμά-

τιο ἁπλώνεται σὰν ἔνα παραπέτασμα ἄσχετο σχεδὸν ἀπὸ τὸ σῶμα, ποὺ ὑποτίθεται πῶς

περιβάλλει. Η βαΘιά, σκληρὴ καὶ γραμμικὴ πτύχωσή του ἐπιτελεῖ ἔργο ἀνεξάρτητο

ἀπὸ τοῦ κορμιοῦ. Διαφορετικὰ λειτουργεῖ στὸ πίσω μέρος τὸ ἱμάτιο τοῦ ἀντιγράφου τῆς

Θεσσαλονίκης. Ἄν παραβάλουμε τὶς δύο εἰκόνες, θὰ διαπιστώσουμε ὅτι ἐνῶ 6 ἀριθμὸς

καὶ ἡ θέση τῶν πτυχώσεων στὰ δύο ἀντίγραφα σχεδὸν συμπίπτουν καὶ ἡ πορεία τους

παρουσιάζει μικρὴ διαφοράὶθ, ἡ πλαστικὴ τους ἐπεξεργασία καὶ ἡ μορφή τους εἶναι

οὐσιαστικὰ διαφορετική, ἰδιαίτερα στὴ δεξιὰ ὠμοπλάτη, ἐκεῖ δηλαδὴ ποὺ συντελεῖται ἡ

καίρια λειτουργία τῆς κίνησης τοῦ δεξιοῦ χεριοῦ. Στὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης τὰ

ἐξάργματατῶν πτυχῶν σβήνουν στὸ σημεῖο ἐκεῖνο, καθὼς ἡ ὠμοπλάτη τεντώνεται μὲ

τὴν κίνηση τοῦ χεριοῦ, ποὺ ὑψώνεται γιὰ νὰ τραβήξει καὶ νὰ κρατήσει τὴν ὑψωμένη

ἄκρα τοῦ ἱματίου. Στὸ ἀνάγλυφο τοῦ Λούβρου οἱ πτυχὲς ἀγνοοῦν τὴν ὕπαρξη τοῦ σώμα-

τος ποὺ ἐνεργεῖ, ἔντονα μάλιστα, μὲ τὸ δεξιὸ χέρι. Ἀποτέλεσμα τούτου εἶναι καὶ ἡ

μορφὴ τῶν δύο κάθετων πτυχώσεων ποὺ πέφτουν ἀπὸ τὸ ὑψωμένο ἱμάτιο πρὸς τὰ κάτω:

ἔχουν τὸ σχῆμα ἑνὸς λεπτοῦ ραβδιοῦ καὶ χωρίζονται μεταξύ τους ἀπὸ μιὰ βαΘιά, πλατιὰ

σχετικά, αὐλακώσή ἀποτελοῦν δηλαδὴ δύο ἄψυχα γραμμικὰ σχήματα, ποὺ παίζουν μὲ

τὴ φωτοσκίασι ποὺ δημιουργοῦν τὰ ἐξαρτήματά τους καὶ ἡ ἐνδιάμεση αθλακα. Στὸ

ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης, καθὼς τὸ ἱμάτιο ἔχει τεντωθεῖ ἐπάνω στὴν καμπυλώση

τῆς ὠμοπλάτης, ποὺ ἔχει ἐξαρθεῖ ἀπὸ τὴν τάση τοῦ χεριοῦ, οἱ πτυχὲς αὐτὲς εἶναι πλατύ-

τερες, λιγότερο ὑψωμένες, δημιουργοῦν ἀβαθὲς αὐλάκι μεταξύ τοὺς μὲ ἄλλα λόγια

ἔχουν ύπόσταση, λειτουργοῦν ὸργανικᾶ, πειθαρχοῦν στὸ πλαστικό τους ἔργο καὶ δὲν

ἀποτελοῦν γραμμικὸ παιγνίδὴῢ (πίν. 2γ).

ΞἘΥστερα ἀπὸ τὶς παρατηρήσεις αὐτές, μποροῦμε νὰ ξαναγυρίσουμε στὴν κύρια (ἐμ-

πρὸς) ὄψη, γιὰ νὰ ὁλοκληρώσουμε τὴ σύγκριση, ποὺ εἶναι σύγχρονα καὶ ἀνάλυση τοῦ

ἀντιγράφου τῆς Θεσσαλονίκης. Μὲ τὴν πρώτη ματιὰ διακρίνει κανεὶς βασικὴ διαφορὰ

15. Τοῦτο σημαίνει πῶς ἐξωτερικὰ παρακολου-

θοῦν ἀρκετὰ πιστὰ τὸ πρωτότυπο᾿ ὄμως ἡ πιστὴ

αὐτὴ ἀπόδοση δὲν ἐπαρκεῖ, ὅταν 6 ἀντιγραφέας δὲν

ἔχει κατανοήσει τὴ λειτουργία τοῦ ἔργου.

16. Γιὰ νὰ κατανοήσουμε ἄμεσα τὴ σημασία ὅλων

αὐτῶν τῶν διαφορῶν δὲν ἔχουμε παρὰ νὰ ἐπιχειρή-

σουμε νὰ ἐπαναλάβουμε ἐμεῖς οἱ ἴδιοι, μὲ τὸ δικό

μας κορμὶ τὴν κίνηση τοῦ ἀγάλματος. Γιὰ νὰ τρα-

βήξουμε μὲ τὸ δεξιὁ μας χέρι πίσω-ἀπὸ τὸν δεξιὁ

μας ὡμο κάτι σὰν τὸ ίμάτιο, θὰ ἀναγκαστοῦμε νὰ

στηρίξουμε γερὰ ὁλόκληρο τὸ κορμί μας στὸ ἀρι-

στερὸ σκέλος- μὲ τὸ ὕψωμα καὶ τὸ τέντωμα τοῦ δε-

ξιοῦ χεριοῦ τὸ κορμί μας θὰ στραφεῖ καὶ θὰ γείρει

πρὸς τὰ ἀριστερά, ἐνῶ ὁλόκλη ρη ἡ δεξιὰ πλευρὰ θὰ

τεντωθεῖ καὶ ἡ ἀντίστοιχη ὠμοπλάτη θὰ βγεῖ πρὸς

τὰ ἔξω. Αὐτὴ τὴν ἁπλὴ ὀργανικῆ συνέπεια τῆς χει-

ρονομίας τῆς Ἀφροδίτης τὴν ἀγνοεῖ ἢ δὲν τὴν

καταλαβαίνει 6 ἀντιγραφέας τοῦ Λούβρου (καὶ τῆς

Νεάπολης), ἐνῶ γίνεται πρόδηλη στὸν ἀντιγραφέα

τῆς Θεσσαλονίκης.
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στὴν ἀπόδοση τοῦ χιτῶνα σὲ δύο σημεῖα, καίρια γιὰ τὴν πλαστικὴ ἔκφραση τῆς μορ-
φῆς: στὰ σκέλη καὶ στὴ δεξιὰ πλευρά της, ἀπὸ τὸν δεξιὰ μαστὸ ὣς τὸ ἐπάνω τμῆμα τοῦ
δεξιοῦ μηροῦ. Στὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου (καὶ τῆς Νεάπολης) οἱ πτυχὲς ἀνάμεσα στὰ
δύο σκέλη, μὲ τὴν πυκνὴ συμπαραθείσῃτους δημιουργοῦν ἕνα πλαστικὸν ὄγκο ποὺ κα-

λύπτει τὸ κενὸ ἀνάμεσα στὰ δύο σκέλη, τὸ στάσιμο καὶ τὸ ἄνετο, καὶ ἔτσι ἑνώνει τὰ
δύο σ᾿ ἕνα ἑνιαῖο πλαστικὸ στοιχετο, μὲ διαφοροποιημένη ἁπλῶς τὴν ἐπιφάνεια τὸ
στάσιμο σκέλος ἔχει χάσει τὴν αὐτοτέλειά του καί, παρὰ τὴ «διαφάνεια» τοῦ ἐνδύματος,

μὲ δυσκολία διακρίνεται τὸ περίγραμμά του, καθὼς πνίγεται ἀνάμεσα στὶς πτυχὲς τοῦ
ἐσωτερικοῦ καὶ στὶς ἄλλες ποὺ πέφτουν ἀπὸ τὴν ἐξωτερική του πλευρά, ἀκολουθώντας
μάλιστα σ᾿ ἕνα πρῶτο στάδιο τὴν καμπυλώσή του. Ἀλλὰ καὶ τοῦ ἄνετου σκέλους τὸ
ἐσωτερικὸ περίγραμμα ἕχει τελείως διαλυθεῖ ἀπὸ τὴ συστάδα τῶν σχεδὸν κάθετων πτυ-

χῶν ποὺ τὸ παραστέκουν. Ἐντελῶς διαφορετικὴν εἰκόνα δημιουργεῖ τὸ ἀντίγραφο τῆς

Θεσσαλονίκης οἱ ἀντίστοιχες πτυχὲς ἔχουν συμπυκνωθεῖ σὲ δύο ἐλαφρὰ λοξές, ποὺ

χωρίζονται μεταξύ τους μὲ ἕνα βαθύτατο αὐλάκι ἐξίσου βαθὺ αὐλάκι χωρίζει τὴ δεξιὰ
πτυχὴ ἀπὸ τὸ στάσιμο σκέλος, ἀπὸ τὸ γόνατο ὣς τὸ πέλμα (πίν. 3β)᾿ στενό, ἀρκετὰ

βαθύ, ὥστε νὰ διαχωρίζει μὲ σαφήνεια τὸ σκέλος, εἶναι καὶ τὸ αὐλάκι ποῦ παρακολου-

θεῖ τὸ ἐξωτερικὰ περίγραμμα τοῦ ἄνετου σκέλους ἀπὸ τὸ γόνατο ὣς τὸ πέλμα (πίν. 3γ-δ)

καὶ τὸ ἀπομονώνει ἔτσι ἀπὸ τὶς πτυχὲς τοῦ χιτῶνα. Μὲ ὅλα αὐτὰ τὰ πλαστικὰ μέσα τὸ

στάσιμο σκέλος ἀποκτᾶ αὐτοτέλεια καὶ προβάλλει δυνατὸ καὶ καθαρὸ τὸ περίγραμμα

καὶ τὸν ὀστέινον ὄγκο του. Καὶ πρὸς τὸ ἄνετο σκέλος, ποὺ ἔχει τραβηχτεῖ πρὸς τὰ

πίσω περισσότερο ὰπ᾿ ὅσο στὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου, ἡ διάκριση τῆς ἀντίστοιχης

πτυχῆς ἀπὸ τὴν κνήμη εἶναι σαφὴς καὶ σκόπιμηΠ.

Τὴν ἴδια κοφτή, βαθιὰ διαχωριστικὴ αὐλακιὰ συναντοῦμε καὶ ἀνάμεσα στὴ δεξιὰ

πλευρὰ τῆς μορφῆς καὶ στὶς πτυχὲς ποῦ πέφτουν κάτω ἀπὸ τὴ μασχάλη τοῦ ὑψωμένου

δεξιοῦ χεριοῦ, ὥστε καὶ ἐδῶ τὸ περίγραμμα τῆς τεταμένης καὶ ἔντονα λειτουργούσας

πλευρᾶς, προβάλλει μὲ πλαστικὴ διαύγεια. Ἀντίθετα στὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου (καὶ

τῆς Νεάπολης) οἱ πτυχὲς ποὺ δημιουργοῦνται κάτω ἀπὸ τὴ μασχάλη καὶ πέφτουν ὣς

τὸν γοφὸ συνεχίζουν μὲ μικρὴ πλαστικὴ διαφοροποίηση τὸν ὄγκο τοῦ κορμοῦ, ὥστε τὸ

περίγραμμα, ὁπωσδήποτε εὐδιάκριτο, χάνει τὴν καθαρότητά του μέσα στὸ παιγνίδισμα

τῶν πτυχῶν ποῦ τὸ περιβάλλουν.

Η ἴδια διάθεση γιὰ σαφὴ διαγραφὴ τοῦ περιγράμματος καὶ πλαστικὴ καθαρότητα τῶν

ὅγκων διακρίνεται καὶ στὴν ἀριστερὴ πλευρὰ τοῦ ἀντιγράφου τῆς Θεσσαλονίκης, ὅπου

ὁ ἀριστερὸς βραχίονας χωρίζεται ἀπὸ τὸ στῆθος μὲ βαθὺ κόψιμο, ὅπως καὶ ὁ πῆχυς ἀπὸ

τὴν κυρτὴ καμπύλη τοῦ ὑψωμένου γοφοῦ. Στὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου (καὶ τῆς Νεάπο-

λης) στῆθος καὶ βραχίονας, γοφὸς καὶ πῆχυς, ἀποτελοῦν μιὰ συνέχεια καὶ διαφορίζον-

ται μόνο μὲ τὸν κυματισμὸ τῆς πλαστικῆς ἐπιφάνειας, χωρὶς νὰ διαγράφουν μὲ σαφή-

νεια τὰ περιγράμματά τους.

Ἀξιοσημείωτη εἶναι ἀκόμη καὶ ἡ διαφορὰ ποὺ ὑπάρχει στὴν ἀπόδοση τῆς ὁμάδας

17. Παρόμοιες παρατηρήσεις ἔχει κάνει καὶ ἡ αὐτὸ τὸ σημεῖο εἶναι πολὺ πλησιέστεροι πρὸς τῆς

Arno1d μὲ βάση τὸ ἀντίγραφο τῆς Νεάπολης, ποὺ σ᾿ Θεσσαλονίκης παρὰ πρὸς τοῦ Λούβρου.
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τῶν πτυχῶν ποὺ σχηματίζονται κάτω ἀπὸ τὸν γυμνὸ ἀριστερὸ μαστδ καὶ τὸ σχῆμα τους

καὶ ὁ ἀριθμός τους καὶ ἡ διάταξή τους εἶναι ἐντελῶς διάφορη (πίν. 3α). Στὰ ἀντίγραφα

τοῦ Λούβρου καὶ τῆς Νεάπολης ἡ παρυφὴ τοῦ χιτῶνα ποὺ κατεβαίνει ἀπὸ τὸν δεξιὸν

ὦμο περιβάλλει τὸν δεξιὸ μαστὸ ἀπὸ τὴν ἐσωτερικὴ πλευρά ἐκεῖ δημιουργεῖ μιὰ νέα

πτυχὴ καὶ ἔτσι μιὰ διπλὴ ἔντονη πτύχωση κατεβαίνει λοξὰ ἀκολουθώντας τὴν καμπύλη

τοῦ ἀριστεροῦ μαστοῦ, καμπυλώνεται κάτω ἀπ᾿ αὐτὸν καὶ ἀνεβαίνει πρὸς τὸν ἀριστερὸ

βραχίονά κάτω ἀπὸ τὸν μαστό, χαμηλότερα ἀπὸ τὴν ἔντονη αὐτὴ διπλὴ πτύχωση, σχη-

ματίζεται μιὰ ἀκόμη πτυχή, ἀσθενέστερη, ποὺ διαφοροποιεῖται Κάπως καὶ δημιουργεῖ

μιὰ μικρότερη στὴ στροφή της πρὸς τὰ ἄνω - πρὸς τὸν βραχίονα (στὸ ἀντίγραφο τῆς

Νεάπολης δημιουργοῦνται σαφῶς δύο ἀσθενέστερες ἀπὸ τὶς δύο κύριες ποὺ περιβάλ-

λουν τὸν ἀριστερὸ μαστὸ). ‘H καμπύλη τῶν δύο κύριων πτυχῶν Κάτω ἀπὸ τὸν ἀριστερὸ

μαστὸ εἶναι ἁπαλὴ καὶ κινεῖται χωρὶς ἔνταση καὶ στὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου καὶ

ἀκόμη πιὸ χαρακτηριστικὰ στὸ ἀντίγραφο τῆς Νεάπολης.

Ἐντελῶς διαφορετικὰ λειτουργοῦσαν oi ἀντίστοιχες πτυχὲς στὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσ-

σαλονίκης. Σ᾿ αὐτὸ ἡ παρυφὴ τοῦ χιτῶνα κατεβαίνει μὲ ἰσχυρότερη τάση ἀπὸ τὸν δε-

ξιὸν ὦμο καὶ συνεχίζει λοξὰ πρὸς τὸν ἀριστερὸ μαστὸ τὴν πορεία της ἀδύνατη καὶ

μόνη, καὶ μόνον ὅταν καμπυλωθεῖ κάτω ἀπὸ τὸν γυμνὸ μαστὸ διχάζεται καὶ σχηματίζει

μιὰν ἐλαφρὰ δίδυμη πτύχωση ἀκριβέστερα στὸ σημεῖο αὐτὸ ἔρχεται ἡ διπλὴ πτύχωση

ποὺ ἀρχίζει ἀπὸ τὸν ἀριστερὸ βραχίονα, ἀπὸ τὴν πηγὴ τῶν πτυχῶν τοῦ ἀριστεροῦ ὤμου

ποὺ ἔχει γλιστρήσει καὶ στάθηκε ὑψηλὰ στὸν ἀριστερὸ βραχίονα. Ἀπὸ τὸν δεξιὸν ὡμο

ξεκινᾶ μιὰ δεύτερη πτυχὴ ποὺ παρακολουθεῖ ἀπὸ μέσα τὴν πορεία τῆς παρυφῆς τοῦ

χιτῶνα, καί, ἀφοῦ ὑποστεῖ μιὰ πρώτη καμπυλώση ἀπὸ τὸν δεξιὸ μαστό, στὴ συνέχεια

τῆς λοξῆς πορείας διχάζεται καί, ὅταν φτάσει κάτω ἀπὸ τὸν ἀριστερὸ μαστὸ καὶ στρα-

φεῖ ἀρκετὰ ἀπότομα πρὸς τὰ ἐπάνω γιὰ νὰ βρεῖ τὸν ἀριστερὸ βραχίονα, τὸ κάτω ἔξαρμά

της ἔχει πέσει τόσο πρὸς τὰ Κάτω, ὥστε ἀνάμεσα σ᾿ αὐτὸ καὶ στὸ ὁμαλότερα κινούμενο

ἄνω ὑπάρχει ἀρκετὸς χῶρος γιὰ νὰ ἀναπτυχθεῖ μιὰ ἀκόμη δίδυμη πτύχωση. Στὸ ἀντί-

γραφο τοῦ Λούβρου (καὶ τῆς Νεάπολης) οἱ δύο πτυχές, ποὺ γεννᾶ ἡ παρυφὴ τοῦ χιτῶνα

ἀμέσως κάτω ἀπὸ τὸν ἀριστερὸ μαστό, δίνουν τὸν τόνο μὲ τὸ ὺψηλό του ἔξαρμα καὶ τὴ

βαΘιὰν ἀνάμεσά τους αὐλάκωση, ἐνῶ οἱ δύο χαμηλότερες παρακολουθοῦν ἀσΘενικά, σὰν

ἀπόηχος τῶν πρώτων. Ἀντίθετα στὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης ἡ πτυχὴ τῆς παρυ-

φῆς ἀκολουθεῖ ἀδύνατη, σχετικὰ ἤρεμα, τὴν καμπύλη τοῦ γυμνοῦ μαστοῦ, καὶ ἔρχεται ἡ

ἔντονη καὶ δυνατὴ δεύτερη (χαμηλότερη) συστάδα νὰ ἐξαρθεῖ καὶ νὰ πλαισιώσει ἀπο-

φασιστικὰ τὴν πρώτη. Η διαφορὰ αὐτὴ ἀποτελεῖ ὀργανικὴ συνέπεια τῆς διαφορετικῆς

στάσης- στὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης ἡ τάση τῆς δεξιᾶς πλευρᾶς μὲ τὴν ἰσχυρὴ

ὕψωση τοῦ δεξιοῦ ὤμου τεντώνει τὸν χιτώνα, ἐνῶ τὸ σαφέστερο χαμήλωμα τοῦ ἀριστε-

ροῦ ὤμου σὲ συνδυασμὸ μὲ τὸ δυνατὸ ὕψωμα τοῦ ἀντίστοιχου γοφοῦ τοῦ στάσιμου

σκέλους, ἀναγκάζουν τὸν χιτῶνα νὰ μαζευτεῖ πιὸ πυκνὰ καὶ λιγότερο ἄνετα στὸ ἀρι-

στερὸ πλευρό.

Θὰ ἦταν κουραστικὸ νὰ παρακολουθήσουμε καὶ ὅλες τὶς ἄλλες, μικρότερες ἀλλὰ ὅχι

λιγότερο χαρακτηριστικές, διαφορὲς στὴν ἀπόδοση τῶν πτυχῶν. Φτάνει νὰ σημειώ-
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σουμε πώς στὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης οἱ πτυχὲς τοῦ χιτῶνα ᾿ποὺ ξεκινοῦν ἀπὸ
τὸν δεξιὸν ὡμο ἔχουν μιὰ ἔντονη πορεία και συνέπεια μεγαλύτερη ἀπὸ τοῦ ἀντιγράφου
τοῦ Λούβρου καὶ προπάντων ἐπιτρέπουν τὴ σαφὴ ἀπόδοση τῶν σχημάτων τοῦ σώματος,
ὅπως γίνεται πρόδηλο στὸ τρίγωνο τῆς ἥβης, ποὺ ἔχει χαθεῖ στὰ ἀντίγραφα Λούβρου-
Νεάπολης, ἐνῶ ἀποδίδεται μὲ ἀπόλυτη σαφήνεια στῆς Θεσσαλονίκης.
Η ἀνάλυση τοῦ Fuchs ὁδηγεῖ στὴ διαπίστωση ὅτι «die Bi1dung der Statue ist... unter

dem Begriff der Oberflc'z'chenwirkung zu begreifen», ποὺ σημαίνει «dekorative Empfin-
d1ichkeit der Oberfléche und ka11igraphische Linearismus» ἢ μὲ μιὰ διαφορετικὴ διατύ-
πωση: «Die pe1oponnesische Struktur im Kérperaufbau wird ihres aktiven, p1astisch-
réum1ichen E1ementes beraubt und zu rein fl'achiger Gebéirde, beinahe zur b1ossen Pose,
umgebi1det»‘8. Τὴν ἴδιαν ἄποψη ἐκφράζει καὶ ἡ θεῂἰότῒ) ὅταν γράφει: Der Kunst1er hat
offensicht1ich auf das Wiederspie1 der Kr'afte innerha1b des Kérperaufbaus weniger
Wert ge1egt αἶς auf die ka11igraphische Gesta1tung der Oberfléche» 19.

Οἱ παρατηρήσεις αὐτὲς στηρίζονται στὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου καὶ δὲν διαψεύδον-
ται ἀπολύτως ἀπὸ τὸ ἀντίγραφο τῆς Νεάπολης, παρὰ τὴν ἀντίθετη γνώμη τῆς Arno1d.
Μποροῦν ὄμως νὰ ἰσχύουν ὅταν ἔχει κανεὶς μπροστά του τὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονί-
κης, πού, ὅπως εἴδαμε, ἀποδίδει ἐντελῶς διαφορετικὰ τὸ πρότυπο σὲ ὁρισμένα βασικὰ
σημεῖα του;

Προτοῦ ἀπαντήσουμε στὸ ἐρώτημα ὀφείλουμε νὰ σημειώσουμε ὅτι τὸ ἀντίγραφο τῆς
Θεσσαλονίκης, ὅπως τὰ περισσότερα ἀπὸ τὰ μεγάλα ἀντίγραφα τῆς Ἀφροδίτης
Fréjuszo, πρέπει νὰ ἔγινε στοὺς πρώιμους αὐτοκρατορικούς χρόνους. Ὅσο κι ἂν τὰ κρι-

τήριά μας γιὰ τέτοιες χρονολογήσεις δὲν εἶναι τόσο ἀσφαλή, ὅσο θὰ θέλαμε, μποροῦμε
νὰ ποῦμε μὲ βεβαιότητα σχεδὸν πὼς ἀποκλείεται μιὰ χρονολογία τῆς ἐποχῆς τοῦ Αὐ-
γούστου, ὅπως καὶ μιὰ πολὺ μεταγενέστερη ἀπὸ τὰ χρόνια τοῦ Κλαυδίου. Ἐξίσου πι-

θανὸ πρέπει νὰ θεωρήσουμε ὅτι τὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης ἔγινε στὴν Ἀθήνα,
ὅπως καὶ τὰ περισσότερα ἄλλα, ποὺ ἀντιγράφουν ἔνα περίφημο καὶ ἀγαπητὸ ἀθηναϊκὸ
ἔργο. Η ποιότητα τῆς δουλειᾶς τοῦ ἀντιγραφέα εἶναι ἀρκετὰ καλή, παραμένει ὄμως

πάντοτε μέσα στὰ δρια ἑνὸς τεχνίτη που ἀντιγράφει καὶ προπάντων ποὺ ἐκφράζεται μὲ

τὴν τεχνικὴ τῆς ἐποχῆς του, Δὲν εἶναι δύσκολο νὰ διακρίνουμε τὴν ἀπονίψωσι ποὺ
ἔχουν ὑποστεῖ oi εὐαίσθητες καί δροσερὲς πτυχὲς τοῦ χιτῶνα καὶ νὰ φαντασθοῦμε rig

εὐαίσθητες καμπύλες τῶν πλαστικῶν ὅγκων κάτω ἀπὸ τὴν ἄνυδρη ἐπιφάνεια τοῦ ἀντι-

γράφου. εΩστόσο ἡ δουλειὰ μαρτυρεῖ εὐσυνειδησία, γνώση καὶ γλυπτικῆ πείρα ἀξιέπαι-
νη. Σχετικᾷ μὲ ἄλλα ρωμαϊκὰ ἀντίγραφα - καὶ ὄχι μόνο τοῦ ἴδιου ἔργου - τὸ ἀντίγραφο

τῆς Ἀφροδίτης τοῦ Μουσείου τῆς Θεσσαλονίκης μπορεῖ νὰ ΘεωρηΘεῖ πολὺ ἀξιόλογο.

[Ὑστερα ἀπὸ rig ἀπαραίτητες αὐτὲς παρατηρήσεις θὰ μπορούσαμε νὰ προχωρήσουμε

στὴν ἀπάντηση τοῦ ἐρωτήματος ποὺ θέσάμε: τὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης ἐπιβε-

βαιώνει rig κρίσεις τοῦ Fuchs καὶ τῆς Sch1érb; Kai ἂν ὄχι, μποροῦμε νὰ στηριχτοῦμε

σ᾿ αὐτό, γιὰ νὰ μεταβάλουμε τὴ σχηματισμένη μας ἀντίληψη ἢ πρέπει νὰ δεχτοῦμε πώς

18. [Ὁ.π. 209. 20. FUCHS ὅ.π. 216.

19. Ὁ.π. 45.
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ἔχουμε νὰ κάνουμε μὲ ἕνα ἀντίγραφο πού, ὅσο καλὸ κι ἂν εἶναι, προδίει τὸ πρότυπό

του πολὺ περισσότερο ἀπ᾿ ὅσο τὰ ἀντίγραφα τοῦ Λούβρου καὶ τῆς Νεάπολης, καὶ συ-

νεπῶς ὀφείλουμε νὰ τὸ ἀγνοήσουμε; Τὸ ἐρώτημα εἷναι, νομίζω, καίριο, γί αὐτὸ πρέπει

νὰ τὸ «πολιορκήσουμε» μὲ πολλὴ προσοχή, ὅπως θὰ ἔλεγε καὶ ὁ Σωκράτης.

Εἶναι λοιπὸν σωστὸ νὰ ξεκινήσουμε ἀπὸ ὁρισμένα ἀσφαλὴ δεδομένα. Τὸ ἄγαλμα εἰ-

κονίζει μιὰ γυναικεία μορφὴ ντυμένη λεπτὸ ἰωνικὸ χιτῶνα καὶ ἱμάτιο᾿ ἀλλὰ τὸ ἱμάτιο

βρίσκεται ἁπλωμένο μόνο στὸ πίσω μέρος καὶ ἡ μία του ἄκρη ἀναδιπλώνεται στὸν

ἀριστερὸ πῆχυ, ἐνῶ τὴν ἄλλη, ποὺ ὑψώνεται ἐπάνω ἀπὸ τὸν δεξιὸ ὦμο, τὴν κρατᾶ μὲ τὰ

δάχτυλα τοῦ δεξιοῦ χεριοῦ. Ο χιτῶνας ἔχει γλιστρήσει ἀπὸ τὸν ἀριστερὸν ὦμο καὶ

πέφτοντας πρὸς τὸν ἀντίστοιχο βραχίονα ἐχει ἀποκαλύψει τὸν ἀριστερὸ μαστό. Η

μορφὴ στηρίζεται στὸ ἀριστερὸ σκέλος, ἐνῶ τὸ δεξιὸ λυγίζει στὸ γόνατο, καὶ κινεῖται

πρὸς τὰ πίσω, ἀκουμπῶντας μὲ τὸ ἐμπρὸς ἄκρο τοῦ πέλματος τὸ ἔδαφος. Ο Fuchs ὀρθὰ

σημειώνει πὼς ἡ στάση καὶ ἡ χειρονομία, ὅπως τὶς δίνει τὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου,

βρίσκονται κοντὰ στὴν «b1ossen Pose». ‘H ἀνάλυση τῶν μορφολογικῶν στοιχείων

μόνη της δὲν μπορεῖ, νομίζω, νὰ μᾶς ὁδηγήσει στὴν ἀπάντηση τοῦ ἐρωτήματος ποὺ

θέσαμε- πρὶν ἀπ᾿ αὐτὴν εἶναι ἀπαραίτητο νὰ κατανοήσουμε τί σημαίνει αὐτὴ ἡ χειρονο-

μία, ποὺ εἶναι μοναδικὴ σὲ περίοπτο ἄγαλμα τοῦ 5ου π.Χ. αἰώνα.

Ὅτι ἡ χειρονομία εἰσάγει γιὰ πρώτη φορὰ (βλ. παρακάτω λεπτομερέστερη ἀνάλυση)

μιὰ νέα πλαστικὴ ἐκφράση ἑνὸς παλαιοῦ ἐκφραστικοῦ σχήματος ποὺ ὀνομάστηκε

«ἡρατο», δὲν ὑπάρχει ἀμφιβολία. Τὸ ἀρχικὸ νόημα τοῦ σχήματος αὐτοῦ εἶναι ὅτι ἡ

γυναίκα (ἡ Θεὰ) ἀποκαλύπτει τὴ μορφή της στὸν σύντροφό της. Ἔτσι καὶ στὴν περί-

πτωση τῆς Ἀφροδίτης ποὺ ἐξετάζουμε πρέπει νὰ δεχτοῦμε πῶς ἡ θεὰ «ἀνακαλύπτεται»,

ἀνασηκώνει δηλαδὴ μὲ τὸ δεξιὸ χέρι τὸ ἱμάτιο ποὺ καλύπτει τὸ σῶμα της᾿ ἐκτελεῖ

δηλαδὴ μιὰ συγκεκριμένη πράξη, ποὺ ἀπαιτεῖ ἐνέργεια μυϊκὴ μὲ συνέπειες σὲ ὅλα τὰ

μέλη τοῦ σώματος, πρῶτα καὶ κύρια βέβαια στὸ χέρι ποὺ λειτουργεῖ. Ἀλλὰ γιὰ νὰ

ἐνεργήσει μ᾿ αὐτὸν τὸν τρόπο τὸ χέρι, ἀπαραίτητη εἶναι ἡ σταθερὴ στήριξη ὅλου τοῦ

κορμοῦ στὸ ἀριστερὸ σκέλος᾿ ὀργανικὰ ἐπακόλουθαί ἡ χαλάρωση, κάμψη καὶ πρὸς τὰ

πίσω Κίνηση του δεξιοῦ, ἡ ἔντονη κλίση τοῦ ἀριστεροῦ ὤμου, ἡ ὑπέρταση ὅλης τῆς

δεξιᾶς πλευρᾶς καὶ ἡ στροφὴ τοῦ κορμοῦ ἀπὸ τὴ μέση καὶ ἄνω πρὸς τὸ μέρος τοῦ

στάσιμου - στηρίζοντος - σκέλους.

Ὅτι αὐτὴ ἡ λειτουργία - ἐνέργεια τοῦ σώματος δηλώνεται μὲ ὀργανικὴ συνέπεια καὶ

πειστικῆ πλαστικὴ ἐκφράση μεγαλύτερη στὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης παρ᾿ ὅσον

στοῦ Λούβρου καὶ στῆς Νεάπολης, φάνηκε, νομίζω, ἀπὸ τὴ σύγκριση που προηγήθηκε.

Ὅτι στὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου ἡ ἐνέργεια κινδυνεύει νὰ μεταβληθεῖ σὲ «b1osse Pose»

τὸ πρόσεξαν ἄλλοι ἐρευνητές, ἐνῶ τὸ ἴδιο δὲν ἰσχύει γιὰ τὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονί-

κης, ὅπου καὶ ἡ στήριξη εἶναι γερή, ὅπως ἀπαιτεῖ ἡ ἐνέργεια τῆς μορφῆς, καὶ ἡ κίνηση

ὅλων τῶν μελῶν δηλώνεται μὲ σαφήνεια καὶ ὀργανικῆ συνέπεια. "On ἕνας γλύπτης τοῦ

5ου αί. π.Χ. πρέπει νὰ εἶχε ἐμπεδη τὴν αἴσθηση αὐτῆς τῆς ἀναγκαιότητας τῶν κινήσε-

ων, ἐντάσεων, χαλαρώσεων, πλαστικῶν ἐξάρσεων, στροφῶν καὶ κλίσεων, τὸ Θεωρῶ αὺ-

ταπόδεικτο, ἐνῶ τὸ πόσο περίεργη φαίνεται ἡ ἀσυνεπής, σχεδὸν ἄψυχη στάση ποὺ πα-

ρουσιάζει τὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου, τὸ μαρτυροῦν οἱ χαρακτηρισμοὶ ποὺ δόθηκαν ὣς
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τώρα στὸ ἔργο καὶ ποῦ κατέληγαν ὅλοι στὴ διαπίστωση πως βρισκόμαστε μπροστὰ σ᾿

ἔνα δεῖγμα καλοῦ μανιερισμοῦ.

Η χειρονομία ὄμως ποῦ καθορίζει καὶ τὴ στάση καὶ τὴν πλαστικὴ διάρθρωση τοῦ

ἔργου θὰ ἀποτελοῦσε μιὰ ἔκφραση «κοκεταρίας» (ὅπως ἀποτελεῖ στὶς πολλὲς ἀπὸ τὶς

ἐπαναλήψεις καὶ ἀπομιμήσεις, ποῦ ἀκολούθησαν ἄφθονες), ἂν ἡ Θεά, ἀνασύροντας τὸ

ἱμάτιο, μᾶς ἀποκάλυπτε ἔνα πολύπτυχο χιτῶνα ποὺ κάλυπτε τὸ κορμί της. ἈντίΘετα, μὲ

τὸν διάφανο χιτῶνα μὲ ἔκπληξη βλέπουμε, γιὰ πρώτη φορὰ στὴν ἱστορία τῆς ἑλληνικῆς

τέχνης, τὴν Ἀφροδίτη οὐσιαστικᾷ γυμνή. Ο Dohrn τὸ κατάλαβε σωστὰ - χωρὶς ὄμως

νὰ προχωρήσει σὲ λεπτομερέστερη διατύπωση - καὶ ἔγραψὲ «Ein Chiton von so1cher

Beschaffenheit ist das Medium, durch das im V. Jahrhundert erstma1ig das Prob1em der

Darste11ung der «unbek1eideten» Frau in der monumenta1en Rundp1astik ge1ost wird»2’.

Τὸ ἴδιο νόημα ὑποθέτω πὼς θὰ ἔπρεπε νὰ δώσουμε καὶ στὴν ἔκφραση τῆς Arno1d: «in

einem symbo1haften und einem neuen erscheinungsméiBigen Sinn ist a1so hier die Epi-

phanie der Gottin Aphrodite dargeste11t»33. Ἔχουμε λοιπὸν στὸ ἄγαλμα αὐτὸ «ἀνακαλυ-

πτήρια» τῆς Θεᾶς μὲ τὸν πανάρχαιο συμβολισμὸ καὶ τὴ νέα πλαστικὴ γλώσσα. Η γύ-

μνωση ἐκφράζεται καὶ μὲ τὴ γύμνωση τοῦ μαστοῦ καὶ μὲ τὴ διαφάνεια τοῦ ἐνδύματοςὶὖ.

Ἄν ὄμως μιὰ τέτοια ἑρμηνεία εἶναι ὀρθή, ὅπως πιστεύω, τότε ἡ σχέση ἐνδύματος-

σώματος ἔχει ἐντελῶς ἰδιαίτερο χαρακτήρα καὶ ἀποκτᾶ καινούριο νόημα. Η παρατή-

ρηση ὅτι «der dfinne Chiton,... der... den atmenden Leib fiberspinnt, nur αἶς eine zwei-

te, durchsichtige Haut wirkt»24 γίνεται περισσότερο σημαντική, ἀλλὰ ὄχι ἀπὸ τὴν

ἄποψη ὅτι ὁ τεχνίτης δίνει στὸ ἔνδυμα μόνον ἕνα διακοσμητικὸ ρόλο, ἀλλὰ γιατὶ ὅ

τεχνίτης θέλει νὰ στερήσει ἀπὸ τὸ ἔνδυμα τὴν ἱκανότητα νὰ κρύβει τὴν ἐπιφάνεια τοῦ

σώματος, τὸ θέλει ἀκριβῶς ὡς δεύτερο δέρμα. Ὅμως μιὰ τέτοια πρόθεση τοῦ τεχνίτη

δὲν εἶναι ἐντελῶς καθαρὴ στὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου, ὅπου ὁ λεπτὸς χιτῶνας μὲ τὰ

πολλαπλά του παιγνιδίσματα, χωρὶς νὰ κατορθώνει νὰ ἀποχτήσει ἀνυπόστατη πλαστι-

κὴν ὕπαρξη, διαλύεται σὲ ἔνα διακοσμητικὸ στοιχεῖο ποῦ ἐνεργεῖ μὲ δικό του τρόπο

ἐπάνω ἀπὸ τὸ διαφαινόμενο σῶμα τῆς θεᾶς.

Τὸ συμπέρασμα ποῦ προκύπτει ἀπὸ τὶς παρατηρήσεις ποῦ προηγήθηκαν εἶναι ὅτι τὸ

ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης μᾶς ἐπιτρέπει ἴσως νὰ κατανοήσουμε καλύτερα τὶς προ-

Θέσεις τοῦ τεχνίτη καὶ νὰ ἑρμηνεύσουμε καλύτερα ὁρισμένα σημεῖα ποῦ ἔμεναν κάπως

θολὰ ἀπὸ τὰ στοιχεῖα ποῦ μᾶς πρόσφεραν τὰ καλύτερα ὣς τώρα ἀντίγραφα τοῦ Λούβρου

καὶ τῆς Νεάπολης. Ἀλλὰ θὰ ἦταν λάθος νὰ πιστέψουμε πὼς μποροῦμε νὰ τὸ θεωρή-

σουμε τόσο πιστό, ὥστε νὰ στηριχτοῦμε μόνο σ᾿ αὐτὸ γιὰ νὰ ἀναπλάσουμε μὲ ἀσφάλεια

τὸ χαμένο πρωτότυποὶὗ. Δὲν ὑπάρχει ἀμφιβολία πὼς ὁ ἀντιγραφέας ἐξακολουθεῖ νὰ εἶ-

21. "0.1:. 59. κοιλιακὴ χώρα καὶ στὸ τρίγωνο τῆς ἡβης, ὅσο καὶ

22. "0.1:. 79 - 80. στὸν δεξιὸ μαστό.

23. ”Av, ὅπως νομίζω, ἡ ἑρμηνεία τούτη εἶναι ὸρ- 24. FUCHS 6.1:. 208.

θή, τὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης βρίσκεται καὶ 25. Καὶ αὐτὸ ἀνεξάρτητα ἀπὸ τὸ ὑλικὸ τοῦ πρω-

σ᾿ αὐτὸ τὸ σημεῖο πιὸ κοντὰ στὴν πρόθεση τοῦ τε- τοτύπου, τὸ ὁποῖο ἡ S. KARUSU πιστεύει πὼς ἦταν

χνίτη. Τοῦτο εἶναι ἰδιαίτερα αἰσθητὸ τόσο στὴν χάλκινο ὅ.π. 165.
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ναι πάντα ἔνας ἑρμηνευτὴς τοῦ προτύπου του, ποτισμένος μὲ τὶς δικές του ἀρχές, περιο-

ρισμένος ἀπὸ τὶς δικές του ἱκανότητες καὶ γνώσεις, δέσμιος τοῦ δικοῦ του γούστου, ποὺ

σημαίνει ὅχι μονάχα τὸ ἀτομικό του, ἀλλὰ προπάντων τῆς ἐποχῆς του. Ἔτσι καὶ ἂν

ἀκόμη δεχτοῦμε πῶς τὸ νέο ἀντίγραφο μᾶς βοηθᾶ νὰ πλησιάσουμε περισσότερο ἢ νὰ

δοῦμε ἀπὸ ὀρθότερη ὀπτικὴ γωνία τὸ πρωτότυπο, τὴν ἴδια στιγμὴ μᾶς ὑποχρεώνει νὰ

θέσουμε μὲ ἔμφαση τὸ πρόβλημα τῆς ἀξίας τῶν ἀντιγράφων στὴν ἱστορία τῆς ἀρχαίας

ἑλληνικῆς πλαστικῆς. Τοῦτο φαίνεται πῶς γίνεται σήμερα πιὰ πολὺ έπιτακτικό, γιατὶ

μιὰ τάση νὰ συλλάβουμε τὶς μεγάλες καλλιτεχνικὲς προσωπικότητες τοῦ ἀρχαίου κό-

σμου στηριγμένοι σὲ φιλολογικὲς μαρτυρίες, ρωμαϊκὰ ἀντίγραφα καὶ ὑποθετικὰ πρό-

τυπα ἔργα τους, ἔχει ἀρχίσει νὰ μᾶς παρασύρει ὅλους, περισσότερο μάλιστα τοῦς νε-

ότερους, σὲ δρόμους ἔπικίνδυνους, ὅπως πιστεύω. Ἀλλὰ προτοῦ φτάσουμε σὲ τέτοια

γενικὰ - καὶ βασικὰ - προβλήματα, ὀφείλουμὲ νὰ συνεχίσουμε τὴν ἔρευνα γιὰ τὴν

κατανόηση τοῦ ἔργου ποῦ δημοσιεύουμε, στηριγμένοι σὲ παρατηρήσεις ὅσο γίνεται πιὸ

ἀντικειμενικές. Γιὰ νὰ τὸ ἐπιτύχουμε αὐτὸ νομίζω πὼς πρέπει νὰ σταθοῦμε μὲ προσοχὴ

σὲ ὁρισμένα «σχήματα» τοῦ ἔργου, τὰ ὁποῖα ἡ ὁποιαδήποτε ἀλλοίωση τῶν ἀντιγράφων

δὲν τὰ μεταμορφώνει καὶ ἔτσι μποροῦν νὰ βοηθήσουν πολλαπλὰ στὴν ἐρμηνευτική μας

προσπάθὲια.

Τὸ πρῶτο ἀπ᾿ αὐτὰ εἶναι ἡ ὕψωση τοῦ ἱματίου ἐπάνω ἀπὸ τὸν δεξιὸν ὦμο μὲ τὸ

ὑψωμένο δεξιὸ χέρι. Ο Καροῦζος, ἀναλύοντας τὴ σημασία του στὸ λαμπρὸ ἐπιτύμβιο

ἀνάγλυφο τοῦ ἘΘν. Μουσείου Ἀθηνῶν ἀρ. 3716, τὸ ὀνόμασε «ἡρατο σχῆμα» καὶ προ-

χώρησε σὲ μιὰ σύντομη ἐξέτασή τουὶθ. Λίγο παλαιότερα ὅ Σερ. Χαριτωνίδης εἶχε συ-

γκεντρώσει ἀρκετὰ παραδείγματα - κυρίως ἀπὸ τὴν ἀγγειογραφία, ἀλλὰ καὶ ἀπὸ τὴν

πλαστικὴ - χωρὶς ὄμως νὰ ἐξαντλεῖ τὸ θέμαἼ. Εἶναι ἀνάγκη, ὅπως ἔγραφε ὁ Καροῦζος,

νὰ γίνει συστηματικὴ μελέτη γιὰ νὰ κατορθώσουμε νὰ συλλάβουμε μὲ σαφήνεια τὸ

νόημα τοῦ «σχήματος», νὰ διακρίνουμε τὶς παραλλαγές του καὶ νὰ παρακολουθήσουμε

τὴ διατύπωσή του κατὰ ἐποχές. Γιὰ τὴν περίπτωση τῆς Ἀφροδίτης μποροῦμε νὰ

περιορίσουμε τὴν ἐξέταση σὲ ὁρισμένο κύκλο μνημείων.

Η λαμπρότερη ἔκφραση τοῦ «σχήματος» αὐτοῦ γίνεται στὴν ἀνατολικὴ ζωφόρο τοῦ

Παρθενῶνα, ἴσως ἀπὸ τὸν ἴδιο τὸν Φειδία (Ε. Buschor), ὅπου ἡ ἳἩρα μὲ ἄνετη καὶ

Θεϊκὴ χειρονομία τοῦ ἀριστεροῦ χεριοῦ τραβᾶ καὶ ἁπλώνει τὸ ἱμάτιό της, «ἀποκαλύ-

πτοντας» ἔτσι τὸ πρόσωπό της στὸν Δία (πρβ. καὶ τὴ μετόπη τοῦ ναοῦ Ε τοῦ Σελινούν-

τα). Ἕνα τέτοιο ἀπλωμα, ποὺ βρίσκει τὴ θέση του σὲ μιὰν ἀνάγλυφη μορφή, δύσκολα

θὰ μποροῦσε νὰ ἰσορροπήσει σ᾿ ἕνα περίοπτο πλαστικὸ ἔργο. Γί αύτὸ ποτὲ ὣς τότε δὲν

ἐπιχειρήθηκε ἡ «ἱστόρηση» τοῦ θέματος αὐτοῦ στὴ μεγάλη περίοπτη πλαστική, ἐνῶ ἡ

ἱστορία του σὲ ἀνάγλυφα ἀρχίζει ἀπὸ τὰ πρώιμα ἀρχαϊκᾷ χρόνια (λακωνικὰ ἀνάγλυφα

λ.χ., ἀνάγλυφα Τεγέας κ.ἄ.)28. Ο τεχνίτης λοιπὸν τῆς Ἀφροδίτης, ποὺ εἶχε τὴν πρό-

26. ΧΡ. ΚΑΡΟΥΖΟΣ, Τηλαυγὲς Μνῆμα, Χαριστή- σιακὰ 1, 1956, 253 κ.π. LIPPOLD, HdA πίν. 4, 4, Τε-

ριον εἰς Ἀ. K. Ὀρλάνδον ΙΕΙ 272 κ.π. καὶ 278-9, γέας, Ἐθν. Ἀρχαιολ. Μουσετο, ἀρ. 55, S. PAPA-

ὅπου καὶ ἄλλα παραδείγματα. SPYRIDI, Guide du Musée Nationa1 22, SVORONOS,

27. BCH 86, 1962, 185-192. Mus. Nat. πίν. ΧΧΠ.

28. Λακωνικά ΜΑΝ. ΑΝΔΡΟΝΙΚΟΣ, Πελοποννή-
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θέση νὰ εἰκονίσει τὴ Θεὰ «ἀνακαλυπτόμενη», δίνει στὸ παλαιὸ «σχῆμα» τὴν καινούρια

μορφή: ἡ Θεὰ κρατᾶ τὴν ἄκρα τοῦ ἱματίου, ἀλλὰ ἀντὶ νὰ τὸ ἁπλώσει στὰ πλάγια, τὸ

ὑψώνει ἐπάνω ἀπὸ τὸν δεξιό της ὡμο- ἔτσι ἡ ἄκρη τοῦ ἱματίου ἔχει πάρει ἀπὸ μπρὸς

τριγωνικὸ σχῆμα, πυκνὸ ἀπὸ τὶς πτυχὲς ποῦ ξεκινοῦν ἀπὸ ψηλὰ καὶ ἀνοίγονται πρὸς

τὸν ὦμο καὶ τὸν βραχίονα.

Μὲ τὴ μορφὴ αὐτὴ συναντοῦμε τὸ «ἡρατο σχῆμα» σὲ πολλὲς γυναικεῖες μορφὲς σὲ

ἔργα τόσο τῆς ἑλληνικῆς πλαστικῆς, ὅσο καὶ τῆς ἀγγειογραφίας. χαρακτηριστικὴ εἶναι

ἡ χρησιμοποίησή του ἀπὸ τὸν «ζ. τοῦ Μειδία» τόσο στὴν ὑδρία τοῦ Λονδίνου, ὅπου

μάλιστα ἐπαναλαμβάνεται μὲ παιγνιδιάρικες παραλλαγὲς τρεῖς (;) φορές, ὅσο καὶ στὴν

ὑδρία τῆς Φλωρεντίας29. Ἀξιοσημείωτη εἶναι ἡ περίπτωση τοῦ ἀγαλματίου τῆς Δρέσ-

δηςὖθ, ὅπου τὸ «σχῆμα» ἐπαναλαμβάνεται δμοιο μὲ τῆς Ἀφροδίτης, μόνο ποῦ τώρα ἡ

ὕψωση γίνεται μὲ τὸ ἀριστερὸ χέρι (καὶ τὸ ἄνετο σκέλος εἶναι τὸ ἀριστερό). Πολὺ

συγγενικὴ στὴν ἔκφραση μὲ τὸ ἀγαλμάτιο εἶναι ἡ Δήμητρα τοῦ ψηφισματικοῦ ἀναγλύ-

τοῦ ἀναθηματικοῦ ἀναγλύφου τῆς Ξενοκράτεις τοῦ ἘΘν. Ἀρχ. Μουσείου (ἀρ. 2756)32

καθὼς καὶ ἡ μορφὴ 6 (Νέμεση ἢ Ἑλένη) στὴ βάση τοῦ ἀγάλματος τῆς Νέμεσης τοῦ

Ραμνούνταὖ-ἳ. Ἄν καὶ δὲν μποροῦμε νὰ εἴμαστε ἀπολύτως βέβαιοι γιὰ τὴν πλήρη εἰκόνα

τοῦ «σχήματος» στὴν κατάσταση ποῦ σώζεται σήμερα τὸ μνημετο, θὰ μπορούσαμε νὰ

προσθέσουμε καὶ ὁρισμένες μορφὲς τῆς ἀνατολικῆς ζωφόρου τοῦ ναοῦ τῆς Ἀθηνᾶς

Νίκης (4, 11, 12, 17, 19;) καὶ ἀκόμη τὴν καθισμένη Ἀθηνᾶ ὰρ. 1 τοῦ θωρακείου τοῦ

ἴδιου ναοῦ34. Ἰδιαίτερα πρέπει νὰ ἀναφέρουμε τὴ μεσαία ἀπὸ τὶς τρεῖς Νύφες τοῦ

ἀναγλύφου ἀπὸ τὸ ἱερὸ τῶν Ἐχελιδῶν35, γιὰ τὴν ὁποία ὁ Lang1otz παρατήρησε ὅτι

ἀποδίδει ἐλεύθερα τὸ ἄγαλμα τῆς Ἀφροδίτης Ρτἐἀυεὖᾓ, Τέλος πρέπει νὰ προσθέσουμε

πώς αὐτὴ τὴ μορφὴ τοῦ «σχήματος» ἀποδίδει καὶ ὁ τεχνίτης τοῦ ἀναγλύφου. τοῦ Κα-

ρούζου. .

Ἀπὸ τὸ «σχῆμα» τῆς ζωφόρου τοῦ Παρθενῶνα (καὶ τῆς μετόπης τοῦ ναοῦ Ε τοῦ

Σελινούντα), ποῦ συνεχίζει βασικὰ μιὰ παλαιότατη παράδοση (μηλιακοὶ ἀμφορεῖς, λα-

κωνικὰ ἀνάγλυφα, βοιωτικὰ καὶ Θεσσαλικὰ ἔπιτύμβια), ὑψώνοντάς τὴν στὶς σφαῖρες τῆς

29. BEAZLEY, ARV2 1312, 1 (Φλωρεντίας), 1313,

5 (Λονδίνου), ARIAS—HIRMER πίν. 214, 216. Ἄλλα

σημ. 55, BECATTI, Prob1emi Fidiaci πίν. 8 καὶ σ. 53

κ.π. Τὸ ἀνάγλυφο τοῦ Pa1azzo de1 Drago ὁ FUCHS

παραδείγματα ἀπὸ τὴν ἀγγειογραφία (καὶ ἀπὸ τὴν

πλαστικῆ) στὸν S. CHARITONIDIS, BCH 86, 1962,

185-192.

30. DOHRN, Attische P1astik, πίν. III.

31. U. HAUSMANN. Griech. Weihre1iefs six. 20.

32. "0.1:. εἰκ. 33.

33. K. SCHEFOLD, R. BOERINGER, Eine Freundes—

gabe εἰκ. 9-11 καὶ εἰκ. 8. Πρβ. καὶ τὴν ἀντίστοιχη

μορφὴ στὸ νεοαττικὸ ἀνάγλυφο τῆς Στοκχόλμης,

ποῦ ἀποδίδει, κατὰ τὸν Fuchs, μορφὲς ἀπὸ τὴ βάση

τοῦ Ραμνούντα, FUCHS, Vorbi1der neuat. Re1iefs 134

τὸ θεωρεῖ ἀντίγραφο πρωτοτύπου τοῦ 2ου μισοῦ τοῦ

4ου αἰ. π.Χ. (Vorbi1der 143). B. Γ. ΚΑΛΛΙΠΟΛΙΤΗΣ,

Η βάση τοῦ ἀγάλματος τῆς Ραμνούσιος Νέμεσης,

. ΑΕ 1978 (1980) 190, πίν. 7, παρέν. πίν. 1.

34. Ζωφόρος: C. BLUMEL, Der Fries des Tempe1s

der Athena Nike (1923). ΘωρακετοΞ R. CARPENTER.

The Scu1pture of the Nike Temp1e Parapet (1929)

πίν. XXIV.

35. Ἐθν. Ἀρχ. Μουσεῖο 1783, LULLIES-HIRMER.

Griech. P1astik πίν. 186. HAUSMANN εἱκ. 18.

36. Aphrodite in der Géirten 43 σημ. 16.
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φειδιακῆς μεγαλοσύνης, περνοῦμε τώρα, μὲ τὸ νέο σχῆμα τῆς Ἀφροδίτης, σὲ μιὰ και-

νούρια ἔκφραση, πυκνότερη πλαστικά, ἀλλά, γί αὐτὸν ἀκριβῶς τὸν λόγο, λιγότερο φα-

νερὴ στὸ νόημά της. Ἀπὸ δῶ καὶ μπρὸς ὅσοι τεχνίτες συνεχίσουν νὰ χρησιμοποιοῦν

τὴν παλιὰ «γλώσσα» θὰ τὴ συγκεράσουν Κάπως μὲ τὴν καινούρια, ὅπως μαρτυροῦν μιὰ

σειρὰ μνημεῖα. Ὅτι τὸ νέο ὀπτικὸ καὶ πλαστικὸ «εθρημα» ἦταν μιὰ σημαντικὴ καὶ

γόνιμη καλλιτεχνικὴ ἰδέα, τὸ μαρτυρεῖ ἡ πολλαπλὴ χρησιμοποίησή του. Τὸ γεγονὸς

αὐτὸ σημαίνει ὅτι πρέπει νὰ ἦταν γέννημα πλούσιας καὶ ἔμπειρης αἴσΘησης, ὅχι συμ-

πτωματικὸ καὶ εὔκολο μέσο ἑνὸς συνηθισμένου τεχνίτη. Τὰ ἔργα ποὺ μνημονεύσαμε

εἶναι ὅλα ὰττικά, ἀνήκουν χρονικᾷ ὅλα σχεδὸν στὰ τελευταῖα χρόνια τοῦ 5ου π.Χ.

αἰῶνα καὶ εἶναι λιγότερα σημαντικᾷ ἀπὸ τὸ πρωτότυπο τῆς Ἀφροδίτης. Δικαιολογη-

μένα λοιπὸν μποροῦμε νὰ καταλήξουμε σὲ μιὰ πρώτη κρίση, πῶς δηλαδὴ στὴν ἀπόδοση

αὐτοῦ του «σχήματος» ὅλα τὰ ἔργα ποὺ μνημονεύσαμε ἀκολουθοῦν τὴν Ἀφροδίτη. Ἄν

αὐτὸ ΘεωρηΘεῖ ὀρθό, ὅπως πιστεύω ὅτι εἶναι, τότε προκύπτουν μὲ ἀσφάλεια τρία συμπε-

ράσματα πολὺ σημαντικά.

1. Ὅτι ἡ Ἀφροδίτη χρονολογεῖται πρὶν ἀπὸ τὸ 421/20 π.Χ., τὴ χρονολογία δηλαδὴ

τοῦ ἀναγλύφου τῆς Ἐλευσίνας. 2. Ὅτι ἡ Ἀφροδίτη ἦταν στημένη στὴν Ἀθήνα καὶ

3. CH ἐπίδραση ποὺ ἄσκησε στοὺς τεχνίτες τῆς ἐποχῆς ἦταν ἄμεση καὶ μεγάλη.

Τὸ δεύτερο «σχῆμα» εἶναι ἡ γύμνωση τοῦ ἀριστεροῦ μαστοῦ. Χρήσιμη θὰ ἦταν μιὰ

συστηματικῆ μελέτη γιὰ τὴ γύμνωση τοῦ γυναικείου σώματος στὴν ἑλληνικὴ τέχνη,

στὴν πλαστική, καὶ μέσα στὸ πλαίσιο μιᾶς τέτοιας μελέτης σημαντικῆ θέση θὰ εἶχε ἡ

ἀποκάλυψη τοῦ στήΘΟυς. Ἐδῶ θὰ περιοριστῶ σὲ μιὰ σύντομη καὶ πρόχειρη μνεία πλα-

στικῶν ἔργων ποὺ μποροῦν νὰ βοηθήσουν ἀμεσότερα στὴν κατανόηση τοῦ ἔργου ποὺ

μελετοῦμε.

Ἕνα ἔργο ποὺ ἔρχεται ἀμέσως στὸν νοῦ εἶναι ἡ Νίκη τοῦ Παιωνίου, ποῦ καὶ ἀπὸ

ἄλλες πλευρὲς προσφέρει στοιχεῖα γιὰ σύγκριση. Χρονικὰ εἶναι πολὺ κοντὰ στὴν

Ἀφροδίτη καὶ ἡ διαφάνεια τοῦ χιτῶνα πάει νὰ γυμνώσει τὸ γυναικεῖο κορμὶ μὲ τρόπο

ποὺ δὲν εἶναι ἄσχετος πρὸς τῆς Ἀφροδίτης37, μολονότι ὑπάρχει, κατὰ τὴ γνώμη μου,

βασικὴ διαφορὰ στὴν δραση τοῦ τεχνίτη καὶ στὴν ἐκφραστικὴ τῶν πλαστικῶν ὅγκων

καὶ ἐπιφανειῶνὖβ. Ὡστόσο ἡ χρονολόγηση τῶν δύο ἔργων ἔχει οὐσιαστικῆ σημασία γιὰ

ὁποιαδήποτε σύγκριση καὶ παραπέρα κρίση. "On ἡ Νίκη τοῦ Παιωνίου δὲν μπορεῖ νὰ

εἶναι παλαιότερη ἀπὸ τὸ 421 π.Χ. πρέπει νὰ τὸ Θεωρήσουμε βέβαιο. Ἀβέβαια εἶναι ἡ

37. Βλ. καὶ FUCHS ὅ.π. 209, σημ. 19. Σχέση καὶ

διαφορές Ἀφροδίτης-Νίκης ἢ, ὅπως προσπαθεῖ νὰ

38. Η διαφορὰ στὴ διάπλαση τῆς κοιλιακῆς χώ-

ρας εἶναι πολὺ μεγάλη- ἡ ἀντίθεση τῆς πτυχωμένης

δείξει, Καλλιμάχου-Παιωνίους CH. HOFKES - BRUK-

KER, Bu11. Ant. Besch. 40, 1965, 51 κ.π. ἰδίως 66

κ.π. Στὴ σ. 69 γράφειε «Még1icherweise ist die

Akroter Louvre 3516 (Abb. 22) ein Frijhwerk des

Ka11imachos, aus der Periode, αἶς er sich noch an

den Sti1 des Paeonios an1ehnte»(!). Ἐγὼ τουλάχιστον

δὲν μπορῶ νὰ διακρίνω καμιὰ συγγένεια πλαστι-

κῆς ἀνάμεσα στὰ ἀκρωτήρια καὶ στὴν Ἀφροδίτη.

3

ἐπιφάνειας ἐπάνω ἀπὸ τὴ ζώνη τῆς Νίκης πρὸς τὴν

κολλημένη στὴ σάρκα κάτω ἀπὸ τὴ ζώνη δὲν ἔχει

καμιὰ σχέση μὲ τὴν ἐπεξεργασία τῶν ἀντίστοιχων

ἐπιφανειῶν τῆς Ἀφροδίτης,- στὴν τελευταία ὁ χιτώ-

νας κυλᾶ ἀπὸ τὸν μαστό της ὣς τὴν ἥβη μὲ μιὰ

συνέπεια καὶ ἑνότητα διαφάνειας ἐντελῶς διαφορε-

τικη.
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χρονολογία τῆς Ἀφροδίτης. Ἄν ὄμως εἶναι ὀρθὸ τὸ συμπέρασμα ποὺ διατυπώσαμε
πρωτύτερα, ὅτι δηλαδὴ ἡ Ἀφροδίτη πρέπει νὰ χρονολογηθεῖ πρὶν ἀπὸ τὸ 422/21 π.Χ.,
τότε δὲν μποροῦμε νὰ θεωρήσουμε τὴ Νίκη «unmitte1barer Vorgéinger» τῆς Ἀφροδίτης.
Ἀλλά, εἴτε προγενέστερη εἴτε μεταγενέστερη, ἡ Νίκη παρουσιάζεται γιὰ πρώτη φορὰ
σχεδὸν γυμνή, ἀκριβῶς ὅπως καὶ ἡ Ἀφροδίτη. Καὶ στὶς δύο περιπτώσεις πρόκειται γιὰ
«ἐπιφάνεια» τῆς θεότητας, ποὺ κατέρχεται στὴ γῆ καὶ κάνει τὴ συγκατάβαση στὸν ἄν-
θρωπο νὰ τοῦ ἀποκαλυφθ8ϊ39. Αὐτὴ ἡ γύμνωση τῆς γυναικείας θεότητας, ποὺ τώρα πρω-
τοεμφανίζεται στὴ μεγάλη ἑλληνικὴ πλαστική, περιορίζεται τελικὰ στὴν Ἀφροδίτη καὶ
πρέπει νὰ σχετισθεῖ μὲ τὶς διαφοροποιήσεις ποὺ συντελοῦνται στὶς θρησκευτικὲς ἰδέες
τῶν Ἑλλήνων ἀπὸ τὰ τέλη τοῦ 5ου αί. καὶ θστερα, τὴν ἐντεινόμενη ἀπομυθοποίηση τῆς
Θρησκείας καὶ τὴν εἰσδοχὴ νέων στοιχείων λατρείας, καινοφανῶν στὸν ἑλληνικὸ Κό-
σμο. Ἀκόμη πρέπει νὰ ἐπισημανθεῖ ὡς προάγγελος τοῦ αἰσθησιακοῦ στοιχείου ποὺ θα
καταχτήσει ἔδαφος μέσα στὸν 4ο αί. καὶ θὰ μεταβάλει τὸ πνευματικὸ περιεχόμενο τῆς
ἑλληνικῆς πλαστικῆς (Schefo1d), ποὺ εἶναι δμως, ὅπως πιστεύω, μιὰ «μανιεριστικὴ»
περίοδος μὲ ἔκδηλα ἀντικρουόμενες τάσεις, ὑπέρμετρα ἐκλεπτυσμένες ἀπὸ τὴ μιὰ μεριά,
χωρὶς δύναμη γιὰ μελλοντικὴ γέννα (Πραξιτέλης) καὶ ἀπὸ τὴν ἄλλη δυναμικὲς καὶ
σπερματικὰ περιέχουσες τὶς καλλιτεχνικὲς ἰδέες ποὺ θὰ ἀναπτυχθοῦν στὰ ἑλληνιστικὰ
χρόνια (Σκόπας).

Ὡστόσο πρέπει, νομίζω, νὰ διαχωρίσουμε τὰ γλυπτὰ ποὺ ἐμφανίζουν αὐτὴ τὴ γύ-
μνωση σὲ τρεῖς ὁμάδες, πού, ἐνῶ φαίνονται πὼς κινοῦνται μέσα στὸ ἴδιο πνευματικὸ
κλίμα καὶ στὴν ἴδια μορφολογικὴ κατεύθυνση, διαφέρουν οὐσιαστικὰ μεταξύ τους. Στὴν
πρώτη ὁμάδα μποροῦμε νὰ ἐντάξουμε rig γυναικεῖες μορφὲς ποὺ παρουσιάζονται σὲ
τέσσερις θεματικὲς κατηγορίες γλυπτῶν: 1) Στὶς κενταυρομαχίες, 2) στὶς ἀμαζονομαχίες,
3) στὸν φόνο τῶν Νιοβιδῶν καὶ 4) στὶς ἁρπαγὲς γυναικῶν. Σ᾿ αὐτὲς ἡ γύμνωση τοῦ
στήθους εἶναι ἀποτέλεσμα τῆς βίαιης ἐνέργειας τοῦ ἐπιτιθέμενου ἢ τῆς ὁρμητικῆς Κί-
νησης ποὺ Κάνει ἡ ἀμυνόμενη γιὰ νὰ γλυτώσει.

Τὰ παλαιότερα δείγματα τέτοιων μορφῶν ἀποτελοῦν oi Λασιθίοις τοῦ δυτικοῦ ἀετώ-

ματος τοῦ ναοῦ τοῦ Διὸς τῆς Ὁλυμπίας40. Στὴν ἴδια κατηγορία ἀνήκουν καὶ οἱ γυναι-

κεῖες μορφὲς στὶς μετόπες 10, 12 καὶ 29 τῆς νότιας πλευρᾶς τοῦ Παρθενῶνα (ὅπου πρό-

κειται πάλι γιὰ κενταυρομαχία)4!. Καὶ στὶς δύο περιπτώσεις ἡ γύμνωση ἔχει προκληθεῖ

ἀπὸ τὴν κτηνώδη ἐπίθεση τῶν κενταύρων. Στὴν ἴδια θεματικὴ παράδοση ἐντάσσονται

καὶ οἱ γυμνωμένες γυναικεῖες μορφὲς τῆς κενταυρομαχίας στὴ ζωφόρο τῆς Φιγαλείας42᾿

39, Πρβ, R. HARDER, Paionios und Grophon. 40. LULLIES-HIRMER,GrieCh.P1astik πίν. 116-119.
Festschrift B. Schweitzer 195: «Sie (die Nike) 1an- 41. FR, BROMMER, Die Metopen des Parthenon
det, und wird im nachsten Augenb1ick hier unter (1967) πίν. 197, 201, 225.
vor dem Beschauer stehen. Die Epiphanie einer 42. Η. KENNER, Der Fries des Tempe1s von
Gottheit, derart konkret verdichtet und auf einen Bassae-Phiga1ia (1946) m’v. 3, 5, LIPPOLD, HdA m’v.
Aufnehmenden hin gerichtet, das ist in seiner Art 74, 1,
woh1 einzig.



ΑΕ 1985 Η Ἀφροδίτη τῆς Θεσσαλονίκης 19
 
 

καὶ ὅταν ἡ γύμνωση δὲν ὀφείλεται ἄμεσα στὴ βία τῶν κενταὺρων, προκαλεῖται ἀπὸ τὴν

ὁρμητική κίνηση ἢ χειρονομία τῆς γυναικείας μορφῆς, ποὺ τρομαγμένη προσπαθεῖ νὰ

ξεφύγει ἀπὸ τὸν βιαστή. Σ᾿ αὐτὴ τὴν κατηγορία ἀνήκει ἡ δεξιὰ κόρη τοῦ ἀκρωτηρίου

τῆς Δήλου43, μὲ τὸν γυμνωμένο δεξιὸ μαστὁ, καὶ ἴσως ὁ κορμὸς 2825 τοῦ Μουσείου τῆς

Ἀκρόπολης ἀπὸ τὴ ζωφόρο τοῦ Ἐρεχθείου44, ποὺ μὲ τὴ βίαια κίνηση γυμνώνει τὸ

ἀριστερὸ στῆθος.

Ἀκόμη στὴν κατηγορία τούτη μποροῦμε νὰ προσθέσουμε καὶ τὶς μορφὲς τῶν Νιοβι-

δῶν ποὺ εἰκονίζονται τὴν ὥρα τῆς τραγικῆς τους ἐκτελέσης ἀπὸ τοὺς ἀμείλικτους Θεοὺς

στὶς πιὸ ἀπροσδόκητες στάσεις. Στὴ ζωφόρο τοῦ θρόνου τοῦ Διὸς τῆς Ὀλυμπίας, ὅπως

τὴ γνωρίζουμε ἀπὸ τὰ νεοαττικὰ ἀνάγλυφα, ὑπάρχουν δυὸ Νιοβίδες μὲ γυμνωμένο τὸν

ἕνα μαστὸ (ἡ μιὰ τὸν ἀριστερὸ ἡ ἄλλη τὸν δεξιό)45. Στὴν ἀπόδοση τοῦ θέματος αὐτοῦ

ἔφτασαν οἱ Ἕλληνες τεχνίτες γιὰ πρώτη φορὰ στὴν περίοπτη πλαστικὴ (καὶ μὲ τὴν

ἐξαίρεση τῆς γυμνῆς «ἑταίρας» τοῦ ἀναγλύφου Ludovisi, γιὰ πρώτη φορὰ σ᾿ ὅλη τὴν

ἑλληνικὴ πλαστικὴ) στὴν πλήρη σχεδὸν γύμνωση τοῦ γυναικείου σώματος μὲ τὴ «θνή-

σκουσα Νιοβίδα» τῆς Ρώμης4<᾿.

Στὸ θέμα τῆς Ἀμαζονομαχίας τὴ γύμνωση τοῦ ἑνὸς μαστοῦ τὴ συναντοῦμε σὲ μιὰ

ἀμαζόνα (5) τῆς ἀσπίδας τῆς Ἀθηνᾶς Παρθένου, ὅπως πολὺ χαρακτηριστικὰ τὴν ἔσω-

σαν δύο πλάκες τοῦ Πειραιᾶ47, στὴν ἀμαζόνα τῆς πλάκας 531 τῆς ζωφόρου τῆς Φιγα-

λείας καὶ στὴν «Πενθεσίλεια» τῆς ἴδιας ζωφόρου (πλάκα 537)48. Ἀλλὰ τὴν πιὸ χαρα-

κτηριστικὴ γύμνωση τοῦ ἑνὸς μαστοῦ, στὴν περίοπτη μάλιστα πλαστικὴ, τὴ βρίσκουμε

στὶς περίφημες Ἀμαζόνες τῆς Ἐφέσου- εἶναι ἀξιοσημείωτο ὅτι καὶ οἱ τέσσερις (;) τε-

χνίτες49, γιὰ νὰ εἰκονίσουν τὴν τραυματισμένη ἀμαζόνα, ἔκριναν ἀπαραίτητο νὰ γυμνώ-

σουν τὸν ἕνα μαστό.

43. LIPPOLD, HdA 192 καὶ πίν. 71, 1. S. KARUSU,

ΑΜ 77, 1962, 181 καὶ σημ. 5, FUCHS, Sku1ptur

(1979) 392.
44. CH. PICARD, Erechtheion πίν. 58, HOFKES-

BRUKKER, Bu1. Ant. Besch. 41, 1966, 6| K.1t. εἰκ.

49 «Κρἑουσα», Μ. Σ. ΜΠΡΟΥΣΚΑΡΗ, Μουσεῖον

Ἀκροπόλεως. Περιγραφικὸς Κατάλογος 166 καὶ εἰκ.

330 δεξιά,
45. BECATTI, Prob1emi Fidiaci πίν. 74, six. 227

(ἀναπαράσταση) καὶ πίν. 75, 233 ὣς 76, 234.

HOFKES—BRUKKER, Bu1. Ant. Besch. 41. I966, 32.

MdI 1, 1948, 95 κ.π. R. COOK. Niobe.

46. FUCHS, Sku1ptur d. Gr. ἀρ. 327. Η «Ἀφρο-

δίτη τοῦ Esqui1inum» (PICARD, Manue1, II, 120 εἰκ.

56, CHARBONNEAUX, Mon. Piot 39. 1943, 47, πίν.

V, 1 καὶ 3, HOFKES—BRUKKER, Bu1. Ant. Besch. 36,

1961, 9, six. 13) εἶναι δύσκολο νὰ χρονολογηθεῖ

τόσο πρώιμα, ὅπως δέχονται πολλοὶ (ὁ LIPPOLD,

HdA 134, τὸ θεωρεῖ «ἐκλεκτικὸ» ἔργο), ἀποδίδοντάς

την μάλιστα στὸν Πυθαγόρα, Ὄχι μόνο ἡ γυμνό-

τητά της, ἀλλὰ καὶ ἡ ὅλη στάση της μᾶς κατευθύνει

σὲ πολὺ μεταγενέστερους χρόνους (βλ, FUCHS,

Sku1ptur ἀρ. 263 - 64).

47. V. M. STROCKA, Piraeusre1iefs und Parthe-

nosschi1d six. 8, 9 καὶ 10, 11, W. FUCHS, Die Vor-

bi1der der neuattischen Re1iefs πίν. 34, BECATTI,

Prob1emi Fidiaci πίν. 103-4, D.v. BOTHMER, Ama-

zons in Greek Art πίν. LXXXVII, 4, EAA II, 809,

είκ. 1059-60, M. ROBERTSON, A History of Greek

Art πίν. 105c, Θ. ΣΤΕΦΑΝΙΔΟΥ-ΤΙΒΕΡΙΟΥ, Νεοαττικὰ

πίν. 1-2 καὶ 3. Πρβ, τὴν ἀντίστοιχη μορφὴ, στὴν

ἀσπίδα Strangford τοῦ Βρ. Μουσείου, STROCKA εἰκ.

2 ἀρ. 16, BOTHMER πίν. LXXXVII, 1, ΤΙΒΕΡΙΟΥ πίν.

55α.

48. Πλάκα 531: KENNER ὅ.π. πίν. 12, 18, D.v.

BOTHMER, Amazons πίν. LXXXVIII, κάτω σειρά,

HOFKES-BRUKKER, Bu1. Ant. Besch. 36, 1961. 18

εἰκ. 25. Πλάκα 537: CHARBONNEAUX κ.ἄ., Grece

C1assique 194.

49. D. V. BOTHMER, Amazons 220-22, FUCHS,

Sku1ptur d. Gr. 210-213, ROBERTSON, A History of

Greek Art πίν. I11a-c.
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Μιὰ δεύτερη ὀλιγάριθμη ὁμάδα θὰ μποροῦσαν νὰ ἀποτελέσουν οί μορφὲς ἐκεῖνες ποὺ
παρουσιάζουν γυμνωμένο μαστὸ ὡς συνέπεια μιᾶς ὁρμητικῆς κίνησης, ἡ ὁποία ὄμως
δὲν εἶναι ἀποτέλεσμα κάποιας ἐξωτερικῆς βίαιας ἐπενέργειας. χαρακτηριστικὰ παρα-
δείγματα εἶναι ἡ γνωστὴ Χιμαιροφόνος καὶ οἱ δύο Μαινάδες τύπος 28 καὶ 29, ποὺ ἀπο-
δίδονται στὸν Καλλίμαχοὗθ.

Η τρίτη ὁμάδα, ποὺ μᾶς ἐνδιαφέρει ἀμεσὁτερα, διαφέρει Θεματικὰ ἀπὸ τὴν πρώτη καὶ
γί αὐτὸ κινεῖται σ᾿ ἕνα διαφορετικὸ κλίμα καὶ μὲ διαφορετικὸ ρυθμό. Σ᾿ αὐτὴν βλέ-
πουμε τὸν λεπτὸ γυναικεῖο χιτῶνα νὰ γλιστρᾶ ἐλαφρὰ καὶ νὰ ἀποκαλύπτει τὸν ὦμο καὶ
τὸ στῆθος ἐπάνω ἀπὸ τὸν μαστὸ ἀρχικά, καὶ ἕνα μέρος τοῦ μαστοῦ ἀργότερα. Στὴν
Ἄρτεμη τῆς ἀνατολικῆς πλευρᾶς τῆς ζωφόρου τοῦ ΠαρΘενώνα51 ὅ χιτῶνας ἔχει γλι-
στρήσει ἐλαφρὰ ἀπὸ τὸν ἀριστερὸν ὦμο καὶ τὸν ἀποκαλύπτει. Ἀκόμη μεγαλύτερη, καὶ
αὶσΘησιακότερη ἀπὸ μιὰν ἀποψη, εἶναι ἡ ἀποκάλυψη τοῦ δεξιοῦ ὤμου καὶ τοῦ στήθους
- ὅχι ὄμως τοῦ μαστοῦ - τῆς Ἀφροδίτης, τοῦ ἀνατ. ἀετώματος, καθὼς ὁ χιτῶνας της
ἐχει γλιστρήσει ἐπάνω στὸν βραχίονα μὲ τὴ νωχελικὴ ἀνακυλίσῃτης στὰ πόδια τῆς
Διὡνηςἒὶ. Πολὺ κοντὰ στὴν ἀποκάλυψη τοῦ ὤμου τῆς Ἀφροδίτης τοῦ Παρθενῶνα βρί-
σκεται ὁ κορμὸς (torso) τοῦ Ἐθν. Μουσείου Ἀθηνῶν ἀρ. 1604 τῆς Ἀφροδίτης ἀπὸ τὸ
Δαφνἲ καὶ σ᾿ αὐτὸ ἡ στήριξη τῆς μορφῆς μὲ τὸν ἀριστερὸν ὦμο καὶ τὴ μασχάλη προ-
καλεῖ τὴν ἐλαφρὰ πτώση τοῦ χιτῶνα ἀπὸ τὸν δεξιὸν ὦμο πρὸς τὸν ἀντίστοιχο βραχίονα
καὶ τὴν ἀποκάλυψη τοῦ δεξιοῦ στήθους στὸ ἄνω μέρος, ὅχι ὄμως στὸν μαστό53. Γλί-
στρημα τοῦ χιτῶνα, ἀπὸ τὸν ἀριστερὸν ὦμο πρὸς τὸν ἀριστερὸ βραχίονα, καὶ ἀποκά-
λυψη τοῦ ὤμου καὶ τοῦ στήθους, ὅχι ὄμως καὶ τοῦ μαστοῦ, παρουσιάζεται καὶ στὴ
λαμπρὴ Ἦρα Borgheses“, ὅπου μάλιστα ἡ παρυφὴ τοῦ χιτώνα, πυκνὰ πτυχωμένη, καμ-
πυλὤνεται ἀνάμεσα στοὺς δύο μαστοὺς καὶ ἀποκαλύπτει μεγαλύτερο τμῆμα τοῦ στή-

Θους, ἀλλὰ ξαναανεβαίνει ἀκολουθῶντας τὸ ἄνω περίγραμμα τοῦ ἀριστεροῦ μαστοῦ.

Στὸν ἴδιο σχεδὸν βαθμὸ ἀποκάλυψης στέκονται καὶ ἡ «Νίκη ποὺ δένει τὸ σανδάλι της»

τοῦ θωρακείου τῆς Ἀθηνᾶς Νίκης- σ᾿ αὐτὴν ὄμως ἡ πτώση τοῦ χιτῶνα μπορεῖ νὰ
ΘεωρηΘεῖ ὡς πραγματικὴ ἀπόδοση, ἀφοῦ ἡ κίνηση καὶ ἐντόνη κλίση τῆς Νίκης προκα-

λεῒ ὑποχρεωτικὰ τὸ γλίστρημα τοῦ ἐνδύματος ἀπὸ τὸν δεξιὸν ὦμο.

Πιὸ προχωρημένη γύμνωση τοῦ στήθους καὶ τοῦ ἄνω μέρους τοῦ μαστοῦ παρουσιάζει
ἡ «στηριζόμενη» γυναικεία μορφὴ (Ἀφροδίτη ἢ Ἑλένη) τῆς χαμένης «παραγναθίδας»

ἑνὸς ἀττικοῦ κράνους, ποὺ σχετίζεται πιθανότατα μὲ τὴ «στηριζόμενη» Ἀφροδίτηδὒ.

50. FUCHS, Sku1ptur 521-24, ἀρ, 610-14 καὶ Neu- 53. A. DELIVORRIAS, Die Ku1tstatue der Aphro-

at. 73 καὶ 80-81. Ἐδῶ θὰ εἶχε τὴ θέση της καὶ ἡ dite von Daphni, Ant. P1astik VIII, I968, 19 κ.π.
«Δρομέας» (Wett1éiuferin) τοῦ Μουσείου τοῦ Βατι- πίν. 7.
κανοῦ (LIPPOLD, HdA I34, πίν. 47, 4) ἄν μποροῦσε 54. FUCHS, Sku1ptur 22.

νὰ χρονολογηθεῖ τόσο ὑψηλά, ὅσο δέχονταν πολλοὶ 55. FUCHS, Sku1ptur 513.
παλαιότεροι ἐρευνητές, κάτι ποὺ βέβαια δὲν ἰσχύει 56. LANGLOTZ, Phidiasprob1eme 85 σημ. 7, πίν.
Βλ. W. HELBIG, Ffihrer (1963) 1, Nr. 558. 30. SCHLORB, Untersuchungen 19. SCHEFOLD, K1.

5!. FUCHS, Sku1ptur είκ. 502 καὶ 504. Kunst, B. A. 39. DELIVORRIAS, Ant. P1. VIII, 1968.
52. FUCHS, Sku1ptur είκ. 347. 21 σημ. 12: Die Entb1éBung der gesenkten Schu1ter
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Ἀκόμη τολμηρότερη εἶναι ἡ ἀποκάλυψη τοῦ ἀριστεροῦ ὤμου, τοῦ στήθους καὶ τοῦ
μισοῦ σχεδὸν μαστοῦ στὴν «Ἱκέτιδα Barberini»57. Φαινομενικᾷ ἡ μεγαλύτερη αὐτὴ
πτώση τοῦ χιτῶνα δικαιολογεῖται ἀπὸ τὴ στήριξη τῆς μορφῆς στὸ ἀριστερό της χέρι,
ἀλλὰ στὴν πραγματικότητα μιὰ τέτοια στήριξη τῆς μορφῆς τοῦ ἀριστεροῦ ὤμου, θὰ
συγκρατοῦσε τὸν χιτῶνα στὸν ὦμο αὐτὸν καὶ θὰ ἦταν πιὸ δικαιολογημένο τὸ γλίστρημα
στὴν ἀντίθετη πλευρά. Τοῦτο μᾶς βοηθεῖ νὰ καταλάβουμε καλύτερα τὴ διάθεση τοῦ
τεχνίτη, ποὺ δὲν εἶναι ἁπλὰ ἡ πιὸ πιστὴ ἀπόδοση τῆς πραγματικὸτητας, ἀλλὰ ὁ τονι-
σμὸς τοῦ αἰσθησιακοῦ στοιχείου. Η Σ. Καρούζου ὑπέθεσε ὅτι ἡ μορφὴ αὐτὴ εἰκονίζει
τὴ Δανάη τὴ στιγμὴ ποὺ δέχεται τὸν Δία ὡς χρυσὴ βροχή5δι μιὰ τέτοια ἑρμηνεία προσ-
δίδει στὴ γύμνωση τοῦ μαστοῦ ἰδιαίτερη σημασία, τονίζοντας τὸ αἰσθησιακὸ στοιχετο.
Πρόσφατα ὁ Γ. Δεσπίνης βρῆκε δύο πρωτότυπα Θραύσματα τοῦ ἔργου ἀπὸ τὴν ἀθη-
ναῖκὴ ἀκρόπολη καὶ μὲ ἰσχυρὰ ἐπιχειρήματα τὰ ἀπέδωσε στὸ ἀνάθημα τοῦ ἀργείου
πλάστη Δεινομένη ποὺ εἰκόνιζε τὴν Ἰὼ καὶ τὴν Καλλιστὡ59. Καὶ αὐτὴ ὄμως ἡ ἑρμηνεία
ὅχι μόνο δὲν ἀναιρεῖ τὴν τελευταία παρατήρηση, ἀλλὰ τὴν ἐνισχύει ἀκόμη περισσότε-
ρο, ἀφοῦ τόσο ἡ Ἰὠ ὅσο καὶ ἡ Καλλιστώ στάθηκαν έρωμένες τοῦ Δία καί, ὅπως τῆς
Δανάης, ὁ ἔρωτάς τους δὲν ἔμεινε ἄγονος. Εἴτε ἡ μιὰ λοιπὸν εἴτε ἡ ἄλλη ἑρμηνεία μᾶς
ὁδηγοῦν πρὸς μιὰν ἄλλην μορφή, ποὺ ἀπὸ τὴν ἄποψη αὐτὴ συγγενεύει μὲ τὴ Δανάη,
τὴν Ἰὼ καὶ τὴν Καλλιστώ στὴ Λήδα τοῦ Μουσείου τῆς Boston”, ποὺ καθὼς δέχεται
στὴν ἀγκαλιά της τὸν κύκνο ἔχει ἀφήσει τὸ ἔνδυμά της νὰ πέσει ἀπὸ τὴ μιὰ πλευρὰ καὶ
ν᾿ ἀποκαλύψει ἔτσι ὁλόκληρη τὴ δεξιὰ πλευρὰ ἀπὸ τὸν ὦμο ὣς τὴ μέση της περίπου.
Τέλος πλήρη ἀποκάλυψη τοῦ ἀριστεροῦ μαστοῦ παρουσιάζει ἡ μορφὴ 2825 τῆς ζωφό-
ρου τοῦ Ἐρεχθείου, ποὺ ὁ Casson ἑρμήνευσε ὡς Νίκη, μιὰ ἑρμηνεία ποὺ μένει πάντα
ὑποθετική <᾿ '.

Ἀπὸ τὴ σύντομη αὐτὴ ἐπισκόπηση τοῦ θέματος τῆς γύμνωσης τοῦ στήθους μέσα
στὸν 50 αἰῶνα προκύπτει ὅτι ἡ Ἀφροδίτη «Fréjus» δὲν ἀποτελεῖ βέβαια τὸ μοναδικὸ
παράδειγμα γυναικείας μορφῆς ποὺ ἀποκαλύπτει τὸ στῆθος της, ἀποτελεῖ ὡστόσο τὸ
παλαιότερο καὶ μοναδικὸ παράδειγμα Θεᾶς ποὺ εἰκονίζεται μὲ γυμνὸ στῆθος. Ἀπὸ τὴν
ἄποψη αὐτὴ ὁλοκληρώνει τὴν πορεία ποὺ ἄρχισε μὲ τὴν Ἄρτεμη τῆς παρθενώνειαςζω-
φόρου καὶ τὴν Ἀφροδίτη τοῦ ἀνατολικοῦ ἀετώματος τοῦ ἴδιου ναοῦ καὶ συνεχίζεται μὲ
τὴ «στηριζόμενη Ἀφροδίτη» καὶ τὴν Ἦρα Borghese. Ὑποθέσαμε πὼς ἡ Ἀφροδίτη

zeigt die «Heroine» der Bonner Tonform, die Gét-
tin des bronzenen Wand1euchters in Athen (NM.
14486) und andere origina1e Nachk1éinge des ver-

hii11ten Typus.

57. FUCHS, Sku1ptur 349.

58. Ant. Kunst I3, 1970, 34 κ,π.

59. Πρακτικὰ ΧΙΙ Διεθνοῦς Συνεδρίου Κλασικῆς

Ἀρχαιολογίας, Ἀθήνα 4 -10 Σεπτεμβρίου 1983 (ὑπὸ
ἐκτύπωση).

60. LIPPOLD, HdA πίν. 70, 3, L.D. CASKEY, Ca-

ta1ogue of Greek and Roman Scu1pture Nr. 22, Br.
Br. πίν, 678, 1-2, Μ. Β. COMSTOCK - C. C. VER-
MEULE, Scu1pture in Stone, The Greek, Roman and
Etruscan Co11ections of the Museum of Fine Arts
Boston (1976) ἀρ. 37 σ. 29.

61. P. N. BOULTER, The Frieze of the Erech-
theion, Ant. P1astik X, ἀρ. 4, σ. 8, πίν, 1-2, M. Σ.
ΜΠΡΟΥΣΚΑΡΗ, Μουσεῖον Ἀκροπόλεως. Περιγραφι-
κὸς Κατάλογος 166, εἰκ. 330.
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πρέπει να προηγήθηκε καὶ ἀπὸ τὴ Νίκη τοῦ Παιωνίου- καὶ ἂν ὄμως μιὰ τέτοια ὑπόθεση

δὲν γίνει δεκτή, καί πάλι ἡ ἀποκάλυψη τοῦ στήθους τῆς θεᾶς ἀποτελεῖ μιὰν ἐξαιρετικὰ

τολμηρὴ ἔκφραση στὴ μνημειακὴ πλαστική, μιὰν ἀληθινὰ πρωτοποριακὴ πλαστικὴ λυ-

ση. Παράλληλα ὄμως ἡ συγκέντρωση τῶν μνημείων μὲ τὸ θέμα τῆς γύμνωσης τοῦ στή-

Θους μᾶς ἐπιτρέπει νὰ κατανοήσουμε μιὰ τάση ποὺ εἶχε ἀρχίσει νὰ κατακτᾶ ἔδαφος

στὴν ἑλληνικὴ πλαστικὴ. Ἴσως μάλιστα δὲν εἶναι τυχαῖο ὅτι ὕστερα ἀπὸ τὸ παράδειγμα

τῶν γλυπτῶν τῆς Ὀλυμπίας, τὸ «μοτίβο» αὐτὸ ἐπανέρχεται σὲ πολλὰ ἔργα ποὺ ἀνήκουν

στὸν κύκλο τοῦ Φειδία (Ἀμαζονομαχία ἀσπίδας, Κενταυρομαχία μετοπῶν Παρθενῶνα,

Νιοβίδες Θρόνου Διός, Ἄρτεμη ζωφὁρου, Ἀφροδίτη ἀετώματος, [Ἡρα Borghese, «Στη-

ριζόμενη Ἀφροδίτη») καὶ θὰ συνεχιστεῖ χαρακτηριστικᾷ καὶ στὶς μορφὲς τοῦ Τιμο-

θέουθὶ.

Τὸ τρίτο «σχῆμα» ποὺ προσφέρεται γιὰ ἐξέταση εἶναι ἡ «στήριξη» (Ponderation) τοῦ

ἀγάλματος. Γιὰ τὸ θέμα τῆς στήριξης τῶν μορφῶν στὰ τελευταῖα χρόνια τοῦ 5ου αἱ.

χρήσιμες εἶναι οἱ παρατηρήσεις τοῦ Dohrn καὶ τῆς Arno1d“. Εἶναι λοιπὸν περιττὸ νὰ

ἐπαναλάβουμε τὶς διαπιστώσεις ποὺ ἔχουν γίνει γιὰ τὴν «πολυκλείτεια», τὴν «ἀττικὴ»

καὶ τὴν «ἀττικὴ-πολυκλείτεια» ποὺ διακρίνεται σὲ ἔνα «Gegenstrbmung» μέσα στὸ τε-

λευτατο τέταρτο τοῦ 5ου αἱ. σὲ ἀττικὰ ἔργα, περίοπτα καὶ ἀνάγλυφα. Ὡστόσο σ᾿ αὐτὸ

τὸ «Gegenstrémung», ποὺ τὸ ἐκφράζουν χαρακτηριστικᾷ ἔργα, ὅπως ἡ Πρόκνη, μορφὲς

ἀπὸ τὴ βάση τῆς Νέμεσης στὸν Ραμνοὑντα, ὁ ἔφηβος τοῦ Λυσικλείδη, ἡ Κόρη ἀπὸ τὸν

Πειραιᾶ τοῦ Ἐθνικοῦ Μουσείου τῆς Ἀθήνας, ἡ Ἀφροδίτη τοῦ Corneto καὶ τὸ ἀγαλμά-

τιο τῆς Βενδίδας στὴ Δρέσδη<᾿4, προσθέτει ὁ Dohrn καὶ τὴν Ἀφροδίτη «Fréjus». Σ᾿

αὐτὸ τὸν ὁδήγησαν οἱ ὀρθὲς παρατηρήσεις ποὺ ἔκανε στὸ ἀντίγραφο τοῦ Λοὺβρου.

Ἀλλὰ, ὅπως φάνηκε ἀπὸ τὴ σύγκριση τῶν ἀντιγράφων Λούβρου-Θεσσαλονίκης, τὸ

ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης δὲν ἐπιτρέπει νὰ ὑποστηρίζουμε ὅτι «die Beine stehen

fast para11e1, so daB beinahe der Eindruck entstehen k6nnte, αἶς 0b das K6rpergewicht

auf beide ruhe», ὥστε νὰ διακρίνουμε «εἰῃ Sti1kennzeichen»"5. Ἀπὸ τὴν ἄποψη τῆς

«στήριξης» (Ponderation) ἡ Ἀφροδίτη τῆς Θεσσαλονίκης θὰ μᾶς ἐπέτρεπε νὰ ἐντά-

ξουμε τὸ πρωτότυπό της στὴν ὁμάδα ποὺ ἀποτελοῦν τὰ «ἀποσπάσματικὰ ἀγαλμάτια κο-

ρῶν» τῆς Ἀκρόπολης, οί Κάρες τοῦ ἘρεχΘείου, τὸ ἀγαλμάτιο τῆς Δρέσδης, ἡ [Ἡρα

Borghese καὶ ἡ Δήμητρα τῆς Ἐλευσίναςβὒ, σ᾿ αὐτὴν δηλαδὴ ποὺ ἐκφράζει τὴν

«ἀττικὴ-πολυκλείτεια» στήριξη. Μιὰ τέτοια διαπίστωση ἔχει κάνει καὶ ἡ Arno1d, γιὰ νὰ

καταλήξει στὸ συμπέρασμα πὼς ἡ Ἀφροδίτη ἀνήκει στοὺς διαδόχους τοῦ Πολυκλεί-

τουθἼ. Χωρὶς νὰ συμμερίζομαι τὸ τελικό της συμπέρασμα, νομίζω ὅτι ἡ ἀνάλυση ποὺ

62. B. SCHLORB, Timotheos εἰκ. 5, 26, 37, 43, 53, 65. DOHRN ὄ.π. 59.

πίν. 7, 10.16. Kai τὸ ἀκέφαλο σῶμα τῆς ἀθηναϊκῆς 66. DOHRN 6.11. 56-57.

Ἀγορᾶς S 182, πιθανότατα ἀκρωτήριο, ἡ SCHLORB 67. ARNOLD 6.1:. 76 κ.π. Καί παλαιότεροι ἐρευνη-

τὸ θεωρεῖ πρώιμο ἔργο τοῦ Τιμοθέου, ὄ.π. 40, πίν. τὲς εἶχαν ἐπισημάνει τὴν πολυκλείτεια στάση τῆς

10, εἰκ. 43. Ἀφροδίτης- βλ. Ε. SCHMIDT, MI 47, 1932, 256 σημ.

63. DOHRN, Attische P1astik 54-63, ARNOLD ὅ.π. 2, LIPPOLD, HdA I68, P. ARNOLD, κείμενο στὸν Br.

70 κ.π. Br. 695. Πρβ. καὶ FUCHS 6.1:. 207-208.

64. DOHRN 6.11. 57-60 and σημειώσεις.
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προηγήθηκε ἔδειξε αὐτὸ ποὺ διακρίνει ὁ Dohrn στὴν ὁμάδα τούτη, ὅτι δηλαδὴ «Seite
und Gegen—Seite, Gewicht und Gegen-Gewicht, Aktion und Re-Aktion nach a11e drei
Dimensionen in kontrapostischen Bezug stehen»"8, ἰσχύει σχεδὸν ἀπόλυτα γιὰ τὴν
Ἀφροδίτη, ποὺ ἔχει διατηρήσει τις βασικὲς ἀρχὲς τῆς πολυκλείτειας στήριξης, σὲ με-
γαλύτερο μάλιστα βαθμὸ ἀπὸ ἔργα τῆς ὁμάδας αὐτῆς. Ὅλα τὰ ἔργα τῆς ὁμάδας αὐτῆς
χρονολογοῦνται συνήθως ὕστερα ἀπὸ τὸ 420 π.Χ. Τώρα ὁ Γ. Δεσπίνης στὴν ἀποφασι-
στικῆς σημασίας ἔρευνά του γιὰ τὸν Ἀγοράκριτο ἀνεβάζει στὰ μέσα τῆς δεκαετίας
430-20 πχ, τὴ χρονολογία τῆς Ἥρας Borghese‘“). Μιὰ τέτοια χρονολόγηση, ποὺ πλη-
σιάζει πολὺ σ᾿ αὐτὴν ποὺ ὑποθέσαμε γιὰ τὴν Ἀφροδίτη, σημαίνει πῶς τὰ δύο αὐτὰ ἔργα
στάθηκαν πρωτοποριακὰ στὴν ἀπόδοση τῆς νέας αὐτῆς στήριξης, ποὺ ἀνανεώνει ριζικὰ
τὸ ρυθμὸ τῆς ἀττικῆς πλαστικῆς μὲ τὴν παραδοχὴ τῆς πολυκλείτειας κατάχτησης. Κι
ἀπὸ τὴν ἄποψη λοιπὸν αὐτὴ ἡ Ἀφροδίτη δὲν μπορεῖ νὰ ΘεωρηΘεῖ ἔργο μανιεριστικὸ
καὶ ἐπιτηδευμένο, ἀλλὰ τολμηρὸ καὶ ἀντισυμβατικό, ἔργο ποὺ ὁδηγεῖ πρὸς τὸ μέλλον
πολὺ περισσότερο ἀπὸ ὁσο συντηρεῖ τὸ παρελθόν.

Ἕνα τέταρτο στοιχεῖο («σχῆμα»), ποὺ ἔπαιξε καίριο ρόλο στὴν κρίση τοῦ ἔργου,
ἀποτελεῖ ἡ διαφάνεια τοῦ ἐνδύματος. Θὰ ἀπαιτοῦσε μακρότατη παρέκβαση καὶ θὰ ὁδη-
γοῦσε σὲ ἐπαναλήψεις ἡ συγκέντρωση τῶν ἔργων τοῦ δεύτερου μισοῦ τοῦ 5ου αἱ. ποὺ
παρουσιάζουν αὐτὸ τὸ χαρακτηριστικὸ γνώρισμα. Ἄλλωστε ἡ Hofkes—Brukker στὶς
ἀλλεπάλληλες μελέτες της γιὰ τὸν Παιώνιο καὶ τὰ γλυπτὰ τῆς Φιγαλείας ἔχει συγκεν-
τρώσει καὶ ἀπεικονίσει ὅλα σχεδὸν τὰ μνημεῖα ποὺ παρουσιάζουν αὐτὴ τὴ διαφάνεια
καὶ ἔχει συζητήσει τὸ θέμα μὲ περισσὴ διεξοδικότητα70. Σὲ μιὰν ἀπ᾿ αὐτὲς71 μελετᾶ τὸν
Ἀπόλλωνα τῆς Κοπεγχάγης (Ny Car1sberg G1ypt. Nr 63), ὑποστηρίζει ὅτι πρόκειται
γιὰ κεντρικὸ ἀκρωτήριο τοῦ ναοῦ τῆς Φιγαλείας (ὑπόθεση δύσκολα παραδεκτὴ και χω-
ρις ἐπαρκὴ στοιχεῖα), τὸν ἀποδίδει στὸν Παιώνιο και παρατηρεῖ: «Wenn wir mit Recht
in der Apo11ostatue ein Werk des Paionios vermuten, ware hier ein Werk gefunden, daB
noch ἓΓδΒΘΓξΕΠ (ἀπὸ τὴ Νίκη τοῦ Παιωνίου) Anspruch erheben kann, αἶς Vorbi1d fiir die
Aphrodite des Ka11imachos zu ge1ten»? Η σύγκριση τοῦ Ἀπόλλωνα μὲ τὴν Ἀφρο-
δίτη εἶχε γίνει κιόλας ἀπὸ τὸν Furtwaeng1er73 καὶ τὴν ἐπανέλαβε ὁ Schrader”. Ὡστό-
σο, ἐκτὸς ἀπὸ τὴ γενικὴ ὁμοιότητα τῆς προσκόλλησης τοῦ ἐνδύματος ἐπάνω στὸ σῶμα,
ἡ ὁποία ἐπιτρέπει νὰ διακρίνουμε τὴν ἐπιφάνεια τοῦ σώματος, δὲν νομίζω ὅτι ἡ «διαφά-
νεια» τοῦ ἐνδύματος τῆς Ἀφροδίτης μπορεῖ νὰ σχετισθεῖ ὡς πλαστικὸ στοιχεῖο Οὔτε μὲ
τοῦ Ἀπόλλωνα οὔτε Kai μὲ τῆς Νίκης τοῦ Παιωνίου. Ἐκεῖ ὅπου ἡ σχέση ἐνδύματος
και σώματος φαίνεται περισσότερο συγγενικὴ εἶναι οἱ «μαινάδες» τῶν νεοαττικῶν ἀνα-
γλύφων, οἱ ὁποῖες ὁδήγησαν τελικὰ τὸν Fuchs καὶ στὴν ἀπόδοση τῆς Ἀφροδίτης στὸν

68. "0.1:. 56. 1965, 51 κ.π.
69. Γ. ΔΕΣΠΙΝΗΣ, Συμβολὴ στὴ μελέτη τοῦ ἔργου 72. Ὄ.π. 69.

τοῦ Ἀγορακρίτου (Ἀθήνα 1971) 157. 73. SitzBer. Bay. Ak. 1899, 279 κ.π., 1902, 443 κ.π.
70. Bu1. Ant. Besch. 36, 1961, 1 κ.π., 38, I963, 52 74. Phidias 342 Kai είκ, 310 (τοῦ Ἀπόλλωνα).

κ.π., 40, 1965, 51 κ.π., 42, 1967, 10 κ.π. Πρβ. (Ἦ. PICARD, Mon. Piot 39, I943, 66.
71. Die Akrotere des Bassaetempe1s, ὁ.π. 40,
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Καλλίμαχο. Ἐντούτοις ἡ φαινομενικὴ αὐτὴ συγγένεια δὲν πρέπει νὰ μᾶς παρασύρει σὲ

εὔκολα συμπεράσματα. Στὶς «μαινάδες» «die Entfa1tung des dekorativmanierierten Ge-

wandspie1es» (Fuchs ὅ.π. 211) δὲν εἶναι ἁπλῶς «reicher»' εἶναι διαφορετικῆς πλαστικῆς

ποιότητας καὶ λειτουργεῖ ἐντελῶς ἀνεξάρτητα ἀπὸ τὸ σῶμα. Στὴν πιὸ χαρακτηριστικὴ

μορφὴ, τὴ «χιμαιροφόνο»75, τὸ σῶμα τῆς μαινάδας χάνεται μέσα στὸν ὁργιαστικὸ θό-

ρυβο τῶν ἀνεμιζόμενων πτυχῶν, οἱ ὁποῖες ἐκφράζουν, κυρίως αὐτές, τὴ θεία μανία. Εἷ-

ναι ἀξιοσημείωτο ὅτι παρὰ τὴ «διαφάνεια» τοῦ ἐνδύματος, μὲ δυσκολία διακρίνεται τὸ

κορμὶ μέσα ἀπὸ τὴν ὁρμητικὴ συρροὴ τῶν ἀπροσδόκητα κινούμενων πτυχῶν, οῖ ὁποῖες,

πλαστικά, τεμαχίζουν χωρὶς δισταγμὸ τὰ μέλη- τὸ ἀριστερὸ σκέλος λ.χ. καὶ προπάντων

τὸ δεξιὸ ἔχει τελείως χαθεῖ κάτω ἀπὸ τὶς ἀναρίθμητες, τολμηρὲς καὶ ἄσχετα πρὸς αὐτὸ

δημιουργούμενες πτυχώσεις. Στὴν «τυμπανίστρια», τὴ μορφὴ ποὺ περισσότερο ἀπὸ ὅλες

Θυμίζει τὴν ἈφροδίτηἼῢ, ἡ στροφὴ τοῦ σώματος ἐπιτρέπει μιὰ καθαρότατη παρουσία

του, ἀλλὰ καὶ ἐδῶ οἱ πτυχὲς ποὺ ξεκινοῦν κάτω ἀπὸ τὸν δεξιὸ μαστὸ στὴν ἀνεξάρτητη

πορεία τους ἐξουδετερώνουν τὴν ὑπόστασὴ του καὶ στὴ ζωηρὴ κατάληξή τους τεμαχί-

ζουν καὶ ἐξαφανίζουν καὶ τὴ δεξιὰ καὶ τὴν ἀριστερὴ κνήμη. Ἀλλὰ καὶ σὲ ὅλες τὶς

ἄλλες μορφὲς τὸ ἔνδυμα ἀγνοεῖ τελείως τὸ σῶμα, τὸ διαλύει μὲ τὶς πτυχώσεις του ἔτσι,

ὥστε δὲν ἔχουμε ἁπλῶς διάσπαση τῶν δύο στοιχείων, ἀλλὰ μιὰ σκόπιμη καὶ συστημα-

τικῆ φόρτιση τοῦ ἐνδύματος μὲ κάθε δυνατὴ ἐκφραστικὴ ἐπεξεργασία. Μιὰ τέτοια σύλ-

ληψη δὲν εἶναι «entwicke1ter und reicher» ἀπὸ τῆς Ἀφροδίτης, εἶναι διαφορετική, ἴσως

μάλιστα βασικὰ ἀντίΘετη. Ἄν, ὅπως εἶναι ἀναντίρρητο, στὶς μαινάδες τὸ ἔνδυμα ἀποτε-

λεῖ κυρίαρχο πλαστικὸ στοιχετο, μάλιστα κραυγαλέο καὶ ύπερτροφικό, στὴν Ἀφροδίτη,

ἀκόμη καὶ στὸ ἀντίγραφο τοῦ Λούβρου, πολὺ σαφέστερα στὸ ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλο-

νίκης, τοῦτο ἔχει ἀτροφήσει ὁλότελα καὶ ὑφίσταται «nur αἶς eine zweite durchsichtige

Haut», ὅπως πολύ ὡραῖα τὸ διατύπωσε ὁ Fuchs (ὅπ. 208). Καὶ εἶναι φυσικὸ αὐτὸ τὸ

δεύτερο νὰ παρακολουΘεῖ τοὺς κυματισμούς καὶ τὶς τάσεις τοῦ σώματος ποὺ καλύπτει,

ὥστε τελικᾷ τὸ σῶμα παραμένει κυρίαρχο, σὰν νὰ ἦταν γυμνό. Μ᾿ αὐτὸν βέβαια τὸν

τρόπο τὸ ἔνδυμα ἔχει χάσει τὴν πλαστικὴ του ὑπόσταση στὸ μεγαλύτερο μέρος του καὶ

γίνεται μιὰ κοσμητικὴ μόνο ὑπογράμμιση τῆς ἐπιφάνειας τοῦ σώματος, ὅχι ὄμως αὐθαί-

ρετη καὶ ἐξουθενωτικὴ γιὰ τὸ σῶμα. Ἄν ύπάρχει Linearismus καὶ κοσμητικὴ τάση

τόσο στὶς μαινάδες ὅσο καὶ στὴν Ἀφροδίτη, αὐτὸ δὲν σημαίνει πὼς οἱ ἔννοιες αὐτὲς

ἐκφράζουν καὶ στὶς δύο περιπτώσεις τὴν ἴδια καλλιτεχνικὴ γλώσσα77. Ὅπως σημει-

ώσαμε παραπάνω, ἡ ἐξουδετέρωση τοῦ χιτῶνα τῆς Ἀφροδίτης ἀποτελεῖ ἕναν τρόπο γιὰ

τὴν ἀποκάλυψή της, τὴν οὐσιαστικὴ γύμνωσὴ της, κάτι ποὺ δὲν συμβαίνει στὶς μαινά-

δες. Καὶ ἄν, ὅπως ὑποθέτουμε, ἡ Ἀφροδίτη χρονολογεῖται πρὶν ἀπὸ τὸ 421 π.Χ., τότε

καὶ τὸ στοιχεῖο αὐτό, ἡ «διαφάνεια» τοῦ ἐνδύματος, ἀποτελεῖ τὴν τολμηρὴ καὶ πρώιμη

ἐκμετάλλευση μιᾶς τάσης, ποὺ πρωτοάρχιζε διστακτικὰ ἀπὸ τὰ Παρθενώνειαγλυπτά, γιὰ

75. FUCHS, Sku1ptur εἰκ. 614, CHARBONNEAUX γλυφο τῆς Ἡγησοῦς, τὸ ὁποῖο μὲ κανένα τρόπο δὲν

κ.ἄ., βτὲεε C1assique εἰκ. 199. νομίζω πὼς μπορεῖ νὰ σχετισθεῖ μὲ τὰ ἀνάγλυφα

76. Πρβ. FUCHS ὄ.π. 211 σημ. 25. τῶν μαινάδων, ὅπως δέχεται ὁ FUCHS (ὄ.π. 211), ἐνῶ

77. cH ἴδια παρατήρηση ἰσχύει καὶ γιὰ τὸ ἀνά- δὲν εἶναι ἄσχετο ἀπὸ τὸν κόσμο τῆς Ἀφροδίτης.
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νὰ γενικευθεῖ στὸ τελευταῖο τέταρτο τοῦ 500 αὶ., πουθενὰ ὄμως μὲ τὸν ὁλοκληρωτικὸ

τρόπο ποῦ συντελεῖται στὴν Ἀφροδίτη.

Αὐτὲς οἱ σκέψεις μὲ κάνουν νὰ βλέπω στὸ ἔργο τὴν πρωτοποριακὴ δημιουργία ἐνὸς

ἐμπνευσμένου, συνάμα ὄμως ἔμπειρου καὶ «σοφοῦ» πλάστη, ἀπὸ τὴν ὁποίαν ἐμπνεύστη-

καν πολλοί, ἀνάμεσά τους καὶ ὁ δημιουργὸς τῶν μαινάδων, ἰδιαίτερα στὴν «τυμπανί-

στρια» καὶ στὴν «Ιῃϋἀεῃ » μαινάδα78, χωρὶς βέβαια νὰ σημαίνει αὐτὸ πὼς πρόκειται γιὰ

τὸν ἴδιο τεχνίτη.

Ἐξετάζοντας τὸ «ἡρατο σχῆμα» καὶ τὴ γύμνωση τοῦ στήθους ἀναφερθήκαμε σὲ ὁρι-

σμένες μορφὲς τοῦ θωρακείου τῆς Ἀθηνᾶς Νίκης. Θὰ μπορούσαμε νὰ ἀναφερθοῦμε σὲ

περισσότερες μελετῶντας τὴ «διαφάνεια» τοῦ ἐνδύματος, ὅπως τὶς ἀρ. 2, 6, 9, 10, 11, 12,

24, 27 καὶ νὰ προσθέσουμε καὶ τὴν 11 δεξιά, γιὰ τὴ σχέση τοῦ ἐνδύματος μὲ τὸ σῶμα.

Θὰ περιοριστοῦμε ὄμως μόνο στὶς 2, 11 (δεξιὰ) καὶ 12, ποῦ μποροῦν νὰ βοηθήσουν

καλύτερα τὴν προσπάθειά μας. Η στενὴ σχέση τῶν Νικῶν 2 καὶ 12 ἔχει ἐπισημανθεῖ

ἀπὸ ὅλους, ὅσοι ἀσχολήθηκαν μὲ τὴν πλαστικὴ τῶν χρόνων αὐτῶν. Ο Carpenter,

προσθέτοντας τὴν καθιστὴ Ἀθηνᾶ ἀρ. 1 καὶ τὸ ἀπότμημα 14, σχηματίζει τὸν περίφημο

«τεχνίτη Ε», τὸν σπουδαιότερο τεχνίτη τοῦ θωρακείουἼ9. Ο ἴδιος σχέτισε τὸν τεχνίτη

αὐτὸν μὲ τὸν τεχνίτη τῆς Ἀφροδίτης, κάτι ποὺ εἶχε κάνει πρωτύτερα ὁ Schrader80 καὶ

τὸ ἐπανέλαβε ἀργότερα καὶ ὁ Βοῂτῃβὶ. Δὲν θὰ ἐξετάσω ἐδῶ τὸ πρόβλημα τοῦ τεχνίτή

θὰ περιοριστῶ μονάχα στὴν ἐξέταση τῆς λειτουργίας τοῦ ἐνδύματος καὶ στὴ «διαφά-

νειά» του. Η «διαφάνεια» τοῦ χιτῶνα τῆς Νίκης 2 στὸ ἐπάνω μέρος καὶ προπάντων στὸ

ἀριστερὸ σκέλος ἔχει μιὰν ἀπαραγνώριστη συγγένεια μὲ τῆς Ἀφροδίτης, που μποροῦμε

νὰ τὴ διακρίνουμε καὶ σὲ ὅλο τὸν κορμὸ τῆς Νίκης 12 (Νίκη ποὺ δένει τὸ σανδάλι

της), ὅπου ἡ «διαφάνεια» τοῦ χιτῶνα εἶναι πλήρης καὶ ἡ ροὴ τῶν γραμμικῶν πτυχῶν

ἔχει τὴν ἴδια ποιότητα μὲ τῆς Ἀφροδίτης. Η εὑρηματικότητα τοῦ τεχνίτη δημιουργεῖ

μιὰ πειστικὴ πρόφαση γιὰ νὰ δικαιολογήσει τὴν ἔξοχη κίνηση τῆς Νίκης 12 καὶ τοῦ

ἐπιτρέπει νὰ ἐκμεταλλευθεῖ μὲ τὸν καλύτερο τρόπο τὴν πλούσια πτύχωση τοῦ ἐνδύμα-

τος᾿ ὄμως τόσο σ᾿ αὐτὴν ὅσο καί, πολὺ περισσότερο, στὴ Νίκη 2 τὸ ἔνδυμα δὲν ἐξαφα-

νίζει τὸ σῶμα οὔτε παίρνει τὴν ὑπέρμετρη Θεαματικὴ ἀνάπτυξη ποὺ συναντοῦμε στὶς

«μαινάδες» τῶν νεοαττικῶν ἀναγλύφων. Ἀντίθετα τὸ γυμνὸ κορμὶ εἶναι ποὺ προβάλλε-

ται καὶ κυριαρχεῖ ὡς πλαστικὴ ἔκφραση ὅχι μόνο στὴ Νίκη 2, ὅπου ἐντελῶς χαρακτη-

ριστικὰ τὸ «πλεόνασμα» τοῦ ἐνδύματος μαζεύεται καὶ χάνεται ἀνάμεσα στὰ σκέλη, ἀλλὰ

καὶ στὴ «Νίκη ποῦ δένει τὸ σανδάλι της», ὅπου ἡ συμφωνία τῶν πτυχῶν παίζει ούσια-

στικὸ ρόλο στὴ συνολικὴ ἔκφραση. Καὶ στὴν περίπτωση αὐτὴ πρέπει νὰ θυμηθοῦμε τὴ

διαφορὰ ἀνάμεσα στὴν ἄκρως εὐαίσθητη ἐπεξεργασία τῶν πρωτότυπων ἀναγλύφων τοῦ

Θωρακείου καὶ τὴν ψυχρή, μὲ ὅλη τὴν εὐσυνειδησία της, ἀπόδοση τῶν ἀντιγράφων τῆς

Ἀφροδίτης.

78. Πρβ. FUCHS ὅ.π. 211 σημ. 25. 80. Phidias (1924) 359.

79. The Scu1pture of the Nike parapet 57-63. πίν. 81. Attische P1astik (1957) 65.

XXIV - XXIX.

4



26 ΜανόληἌνδρόνικου ΑΕ 1985
 
 

Ἀπέναντι στὶς δύο πρῶτες (2, 12) ἡ Νίκη 11 δεξιὰ ἐμφανίζεται ἐντελῶς ἀλλόγλωσση.
Τὸ ἔνδυμα, μὲ προκλητικὴ αὐθαιρεσία, καταλύει τὴν ὑπόσταση τοῦ κορμοῦ, ποὺ τεντώ-
νεται γιὰ νὰ δώσει τὴν πρόφαση στὸν τεχνίτη νὰ ἁπλώσει τὶς βροντερὲς πτυχὲς πρὸς
ὅλες τὶς διευθύνσεις. Τὸ ἔνδυμα καλύπτει καὶ κατακερματίζει τὸ σῶμα μανιεριστικὰ καὶ
καινότροπα (χαρακτηριστικὴ εἶναι ἡ βαριὰ ὁμάδα τῶν πτυχῶν ποὺ κολπώνονται στὸ
ὕψος τῆς ἥβης), ἐνῶ ἀπὸ τὴν ἄλλη μεριὰ συνεχίζει μὲ τὸν ἴδιο θορυβώδη τρόπο τὸν
παφλασμὸ του καὶ πέρα ἀπὸ τὴν ἀριστερὴ πλευρὰ τῆς μορφῆς (πρὸς τὰ δεξιὰ τοῦ θε-
ατῆ). Ὅτι ἡ πλαστικὴ λειτουργία τοῦ ἐνδύματος φέρνει τὴ Νίκη αὐτὴ πολὺ κοντὰ στὶς
«μαινάδες» δὲν χωρεῖ ἀμφιβολία. Ἄν σ᾿ ἐκεῖνες ἡ «διαφάνεια», ποὺ φέρνει σὲ ἀντίθεση
τὰ διαφαινόμενα μέρη τοῦ σώματος πρὸς τὸν πλοῦτο τῶν πτυχῶν, εἷναι ένα πρόσθετο
πλαστικὸ ἐκφραστικὸ μέσο, τοῦτο μαρτυρεῖ πώς 6 τεχνίτης τους προχώρησε ἀκόμα
περισσότερο στὴν ἐκμετάλλευση τοῦ βασικοῦ στοιχείου, δηλ. τῆς πλούσιας καὶ ὁρμη-
τικῆς πτυχολογίας, ἐνῶ 6 τεχνίτης τῆς Νίκης 11 δεξιὰ ἀρκέσθηκε μονάχα σ᾿ αὐτό. "Av
λοιπὸν θέλαμε νὰ ἐπιχειρήσουμε κάποια συσχέτιση καλλιτεχνική, θὰ ἔπρεπε νὰ προχω-
ρήσουμε πρὸς αὐτὴ τὴν κατεύθυνσηδὶ.

Ὕστερά ἀπὸ τὴν προσπάΘεια ποῦ προηγήθηκε γιὰ μιὰν ὅσο γίνεται πιὸ ἀντικειμενικὴ
ἐπισήμανση τῶν συγκεκριμένων καλλιτεχνικῶν στοιχείων τοῦ ἔργου, ποὺ δὲν ἐπηρε-
άζονται παραπλανητικὰ ἀπὸ τοὺς ἀντιγραφεῖς, εἶναι ἀναπόφευκτο ἡ δημοσίευση ἑνὸς
ἀκόμη ἀντιγράφου τῆς περιλάλητης Ἀφροδίτης νὰ ὁδηγήσει καὶ στὸ πρόβλημα τοῦ
τεχνίτη της, ὅσο κι ἂν ἡ ἱστορία τοῦ προβλήματος αὐτοῦ πρέπει νὰ ἀποθαρρύνει ὅποιον
τὸ ἀντιμετωπίζει. Δὲν θὰ ἐπαναλάβω τὶς διάφορες ἀπόψεις ποὺ διατυπώθηκαν παλαιότε-
ρα, ἀφοῦ rig παραθέτει 6 Fuchs στὴ σχετικὴ του μελέτηβὖ. Ἀλλά, ἐνῶ θὰ νόμιζε κανεὶς
πὼς μ᾿ αὐτὲς οἱ ίστορικοῖ τῆς τέχνης ξεπέρασαν Κάθε δυνατότητα γιὰ νέες ὑποθέσεις,
ἀφοῦ εἶχαν κιόλας προταθεῖ ὡς τεχνίτες 6 Κάλαμις, 6 Πολύκλειτος, 6 Ἀλκαμένης, 6
Ἀγοράκριτος, 6 Καλλίμαχος, ἀκόμα καὶ 6 Πραξιτέλης, μέσα στὰ λίγα χρόνια ποῦ πέ-
ρασαν ἀπὸ τὴ δημοσίευση τῆς μελέτης τοῦ Fuchs 6 κατάλογος τῶν ὑποθετικῶν τεχνι-
τῶν αὐξήθηκε μὲ δύο νέα ὀνόματα, τοῦ Ἀντιφάνη καὶ τοῦ Περικλύτουβίἳ. Καὶ ἐνῶ φαι-
νόταν ὅτι οἱ περισσότερες ἀπὸ τὶς παλαιότερες ἀποδόσεις εἶχαν ἐγκαταλειφθεῖ καὶ συ-
γκεντρωνόταν ἡ κοινὴ γνώμη στὸν Καλλίμαχο, 6 Charbonneaux στὴν Ἱστορία τῆς Ἑλ-
ληνικῆς πλαστικῆςθ5 ἐπιστρέφει, ἴσως Κάπως διστακτικᾶ, στὴν πατρότητα τοῦ Ἀλκα-
μένη, ἀναθεωρῶντας τὴν παλαιότερή του ἄποψη γιὰ τὸν Καλλίμαχοβᾓ. Καὶ 6 M.
Robertson ἀπορρίπτει τὴν ἀπόδοση τόσο στὸν Ἀλκαμένη ὅσο καὶ στὸν Καλλίμαχο,
ἀλλὰ μόνον ὑπαινικτικὰ ἀναφέρεται στὸν Ἀγοράκριτο καὶ στὸν κύκλο τω87.

82. Πρβ. Γ. ΔΕΣΠΙΝΗ, Συμβολὴ στὸ ἔργο τοῦ

Ἀγορακρίτου 174. Δὲν νομίζω πὼς θὰ πρόσφερε θε-

τικᾶ στοιχεῖα στὸ θέμα μας ἡ σύγκριση μὲ μορφὲς

τοῦ Μνημείου τῶν Νηρηίδων, γί αὐτὸ δὲν τὴν ἐπι-

χειρῶ.

83. "On. 206 σημ. 3-7 καὶ 207 σημ. 8.

84. D. ARNOLD, Die Po1yk1etnachfo1ge (1969) 74 κ,π.

85. J. CHARBONNEAUX - R. MARTIN - FR. VILLARD

(1969) 184.

86. Γράφει: «I1 n’est pas impossib1e que 1' ému1e

de Phidias ait été, vers 1a fin de sa carriere, 1’auteur
de cette personnification un peu sophistiquée du
charme féminin, surtout si, comme je 1e crois, i1 est
1’auteur du re1ief d‘Orphée et d’Eurydice». Πρβ. G.
SIEBERT. BCH 1966, 718 ~19.

87. M. ROBERTSON, A History of Greek Art
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φαίνεται πῶς καὶ στὴν περίπτωση τῆς Ἀφροδίτης «Fréjus» οί ἀρχαιολόγοι ἔχουμε

δημιουργήσει ἔνα «ἀθάνατο πρόβλημα», ὅπως εἰπώθηκε κάποτε γιὰ τὴν ταυτότητα τῶν

πολυάριθμων πορτρέτων τοῦ Μενάνδρουβδ. Ο Fuchs (ὅ.π. 207) ἀναρωτιέταΕ «ob die in

diesem Statuentypus entha1tenen Widerspn’iche nicht αἶς echte Spannungse1emente ei-

ner prob1ematischer Ki1nst1erpersbn1ichkeit der Spéthochk1assik zu begreifen sind, und

die Urtei1e daruber nur desha1b so auseinandergehen, wei1 von den verschiedenen For-

schern jewei1s einze1ne, an sich richtig beobachtete Momente zu grund1egenden Be—

stimmumgen des ganzen Werkes gemacht wurden». Προτοῦ ὄμως ἀπαντήσει κανεὶς

καταφατικὰ σὲ μιὰ τέτοια προεξαγγελτικὴ ἐρώτηση, θὰ μποροῦσε νὰ θέσει καὶ μιὰν

ἄλλη, περισσότερο σημαντικὴ ἴσως, στὴν ὁποία ἡ ἀπάντηση θὰ εἶχε πολὺ περισσότε-

ρες συνέπειες γιὰ τὴν ἔρευνα τῆς ἑλληνικῆς πλαστικῆς: Μήπως ἡ διαφωνία αὐτὴ δὲν

περιορίζεται μόνο στὴν Ἀφροδίτη ποὺ συζητοῦμε, ἀλλὰ προκαλεῖ στὴν περίπτωση

αὐτὴ περισσότερο τὴν προσοχή μας γιατὶ παρουσιάζεται πιὸ ἔκδηλη; Μήπως, μὲ ἄλλα

λόγια, ἡ ἔρευνα ἔχει ἀρχίσει νὰ παρουσιάζει ἀδυναμίες μεθόδου, ποὺ ὁδηγοῦν ὑποχρε-

ωτικᾶ σὲ ἀλληλοσυγκρουόμενες ἀπόψεις89; Η ἀπάντηση σὲ μιὰ τέτοιαν ἐρώτηση δὲν

μπορεῖ νὰ δοθεῖ πρόχειρα στὴ δημοσίευση ἑνὸς ἀντιγράφου. Ο συντάκτης ὄμως αὐτοῦ

τοῦ κειμένου τολμᾶ νὰ ἐκφράσει τὶς ἐπιφυλάξεις καὶ τὰ ἐρωτηματικᾷ ποὺ τοῦ προκαλεῖ

ἡ εὐκολία μὲ τὴν ὁποία σὲ πολλὲς μελέτες τῶν τελευταίων χρόνων ἐπιχειροῦνται ἀπο-

δόσεις ἔργων σὲ συγκεκριμένους καλλιτέχνες. Η ἀνησυχία του αὐτὴ ἐνισχύεται ἀπὸ τὴ

διαπίστωση ὅτι συχνὰ προχωροῦμε στὸ τολμηρὸ αὐτὸ ἐγχείρημα, στηριγμένοι σὲ δὺο

στοιχεῖα ποὺ τὸ καθένα περιέχει διαφορετικὰ προβλήματα: ἐννοῶ τὸ στὺλ καὶ τὰ ἀντί-

γραφα. Ἄν τὸ στὺλ ἑνὸς καλλιτέχνη ἀποτελεῖ τὴν ὁλότελα προσωπική του γλῶσσα

(ξαναθυμίζω τὰ πολυκλείτεια ἀποσπάσματα), ποὺ εἶναι τόσο πιὸ εὐαίσθητη καὶ πολύ-

πλοκη, ὅσο πιὸ μεγάλος εἶναι ὁ καλλιτέχνης, καὶ ποὺ στὶς μεγάλες καλλιτεχνικὲς

προσωπικότητες δὲν ἔχει μονάχα ἐνότητα, ἀλλὰ καὶ πλοῦτο καὶ προπάντων ἀνάπτυξη

καὶ ἐξέλιξη, γιὰ νὰ τὸ συλλάβουμε αὐτὸ τὸ στὺλ ἀπαιτεῖται βέβαια ἀντίστοιχη εὐαι-

σθησία τοῦ ἐρευνητῆ καὶ πέρα ἀπὸ αὐτὴν μακρὰ ἐπαφὴ καὶ γνώση τόσο μὲ τὸ ἔργο τοῦ

ἴδιου τοῦ τεχνίτη, ὅσο καὶ μὲ τὸ ἔργο τῶν ἄλλων - σύγχρονων, προγενέστερων καὶ

μεταγενέστερων - δημιουργῶν, ποὺ τὸ δριοθετοῦν. Ἀλλὰ γιὰ νὰ ἐπιτευχθεῖ αὐτὴ ἡ ση-

μαντικὴ ἀλλὰ πάντα ὑποκειμενικὴ καὶ γί αὐτὸ ἐπισφαλὴς προϋπόΘεση, ἀπαιτεῖται ἡ

ὕπαρξη κάποιων γνωστῶν ἔργων τοῦ δημιουργοῦ, ποὺ μᾶς προσφέρουν τὰ σταθερὰ ση-

(1975) 350-51. Ὑπαινικτικὰ καὶ ἔμμεσα οί σκέψεις

τοῦ K. SCHEFOLD (Agorakritos αἶς Erbe des Phei-

dias, Festschrift R. Boeringer 571-72) ὁδηγοῦν πρὸς

τὴν ἴδια κατεύθυνση μὲ τοὺς συσχετισμοὺς τοῦ «τε-

χνίτη E» τοῦ θωρακείου, ποὺ τὸν ταυτίζει μὲ τὸν

Ἀγοράκριτο, τῆς Ἠγησοῦς καὶ τῆς Ἀφροδίτης.

Πρβ. Γ. ΔΕΣΠΙΝΗ, Συμβολὴ στὸ ἔργο τοῦ Ἀγορα-

κρίτου (1971) 171 κ.π.

88. HERBIG, RM 59, I944, 77. Πρβ. ΜΑΝ. ΑΝ-

DRONICOS, Mon. Piot. SI, 1959, 46.

89, Τὸ κείμενο αὐτὸ εἶχε γραφεῖ προτοῦ ἀνακοι-

νωθοῦν στὸ ΧΙΙ Διεθνὲς Συνέδριο Κλασικῆς Ἀρ-

χαιολογίας οί ἀπόψεις τῶν W. Fuchs, O. Deubner

καὶ Γ. Δοντᾶ γιὰ τὴν ταυτότητα τοῦ καλλιτέχνη τῶν

χάλκινων ἀγαλμάτων ἀπὸ τὸ Riace. Η διάσταση

ἀνάμεσα στοὺς τρεῖς ἐρευνητὲς ἦταν ἐντυπωσιακή.

Ο Fuchs τὰ ἀπέδωσε στὸν Φειδία, ὁ Deubner στὸν

Ὀνάτα καὶ ὁ Δοντᾶς στὸν Μὑρωνα, δηλαδὴ σὲ

τρεῖς τεχνίτες ποὺ, ὅσο ξέρουμε, εἶχαν οὐσιαστικὲς

διαφορές στὴν πλαστικὴ ἔκφραση.



28 ΜανόληἌνδρόνικου ΑΕ1985
 
 

μεῖα στήριξης γιὰ νὰ ἀναγνωρίσουμε τὴν ἰδιαίτερη καλλιτεχνική του φυσιογνωμία,
αὐτὸ δηλαδὴ ποὺ ὀνομάζουμε στὐλ. .
Ἀπὸ τὴν ἄλλη πλευρὰ τὰ ἀντίγραφα ποὺ διαθἐτουμε, ἔργα μιᾶς ἄλλης ἐποχῆς, μὲ

διαφορετικὰ καλλιτεχνικὰ κριτήρια, μᾶς προσφέρουν, στὴν καλύτερη περίπτωση μιὰ
σχεδὸν πιστὴ «ἀπόδοση» καὶ συχνότερα μιὰ ἐλεύθερη ἀπόδοση τοῦ πρωτοτύπου. Ἀπ᾿
αὐτὰ καὶ μόνο δὲν μποροῦμε νὰ συλλάβουμε ὅ,τι ὀνομάζουμε στὺλ τοῦ δημιουργοῦ-
μποροῦμε μονάχα νὰ σχηματίσουμε μιὰ χρήσιμη ἰδέα γιὰ ὁρισμένες «φραστικές» του
ἰδιοτυπίες, γιὰ μιὰ γενικὴ γνώση τοῦ ἔργου καὶ μὲ τὴ βοήθεια κάποιου πρωτοτύπου του
νὰ διαβλέψουμε καὶ νὰ συλλάβουμε Κάπως «ἐνοραματικὰ» τὴν καλλιτεχνική του φυ-
σιογνωμία.

Τὴν πιὸ εὔγλωττη μαρτυρία γιὰ τὴ σχέση πρωτοτύπου - ἀντιγράφου τὴν προσφέρουν
τὰ ἀντίγραφα ἀπὸ ὁρισμένες πλάκες τοῦ θωρακείου τῆς Ἀθηνᾶς Νίκης, καθώς ἔχουμε
τὴ δυνατότητα νὰ τὰ συγκρίνουμε μὲ τὰ πρωτότυπα (συμπτωματικὰ μάλιστα πρόκειται
γιὰ ἔργα τῆς ἐποχῆς ποὺ μᾶς ἐνδιαφέρει σ᾿ αὐτὴ τὴ μελέτη καὶ μιᾶς τεχνοτροπικῆς
τάσης ποὺ ἔκανε πολλοὺς ἐρευνητὲς νὰ συσχετίσουν τὸν δημιουργό τους μὲ τὸν τεχνίτη
τῆς Ἀφροδίτης). Δὲν θὰ ἐπαναλάβω τὶς λεπτομερειακὲς καὶ ὀρθότατες παρατηρήσεις
τοῦ Fuchs90, ποὺ ἐπισημαίνει τὴ μεταμόρφωση ποὺ ἔχει ὑποστεῖ τὸ στὺλ τοῦ πρωτοτό-
που σὲ ὅλες αὐτὲς τὶς περιπτώσεις, εἴτε πρόκειται γιὰ ἀντίγραφα τῆς ἑλληνιστικῆς
ἀκόμη ἐποχῆς εἴτε γιὰ ἀντίγραφα τῶν αὐτοκρατορικῶν χρόνων. Ἀπὸ τὸ πρωτότυπο ἔχει
ἀπομείνει μόνο ἡ στάση, τὸ θέμα καὶ μιὰ γενικὴ ἐντύπωση τῆς πτυχολογίας, ἐντελῶς
παραπλανητικὴ ἀπὸ τὴν ἄποψη τοῦ στὐλ. Ποιὸς θὰ τολμοῦσε νὰ ἀναζητήσει τὸ στὺλ
τοῦ τεχνίτη μέσα σ᾿ αὐτὴ τὴ χειρωνακτικὴ καὶ ἄμουση «ἀντιγραφὴ» ξέροντας τὸ πρω-
τότυπο; Ἄν ὄμως τὸ τελευταῖο εἶχε χαΘεῖ, ἀσφαλῶς θὰ εἶχαν γίνει προσπάθειες γιὰ νὰ
συναγάγουμε καὶ κάποια στυλιστικὰ στοιχεῖα ἀπὸ τέτοια ἀντίγραφα.

Σὲ παλαιότερη ἐποχὴ οἱ ἱστορικοὶ τῆς ἑλληνικῆς τέχνης, βασισμένοι στὰ κείμενα,
προχώρησαν σὲ ἀποδόσεις, συχνὰ μὲ πολλὴ ἐπιτυχία, γιατὶ οἱ μαρτυρίες τῶν κειμένων
μποροῦν σὲ πολλὲς περιπτώσεις νὰ πιστοποιήσουν τὴν ταυτότητα τοῦ θέματος πέρα ἀπὸ
κάθὲ ἀμφιβολία. Τὸ πιὸ χαρακτηριστικὸ παράδειγμα ἀποτελεῖ ἡ Ἀθηνᾶ Παρθένος τοῦ
Φειδίά ἀκόμα καὶ τὰ «ἀνάγλυφα» τοῦ Βαρβακείου καὶ τῆς Πνύκας ἦταν ἀρκετὰ γιὰ νὰ
καταλάβουμε πώς αὐτὰ τὰ ἀσήμαντα κατασκευάσματα τῶν ρωμαϊκῶν χρόνων ἀποτελοῦν
«ἀποδόσεις» ἐνὸς ἀπὸ τὰ πιὸ λαμπρὰ ἔργα τῆς ἑλληνικῆς πλαστικῆς. Τὸ μόνο ποὺ κερ-
δίζουμε εἶναι μερικὰ θεματικὰ στοιχεῖα, ἀσφαλῶς ὅχι περισσότερα ἀπὸ ὅσα θὰ μπορού-
σαμε νὰ πληροφορηθοῦμε ἀπὸ μιὰ πιστὴ περιγραφή. Ὅτι ὁ δρόμος αὐτὸς στὴν ἱστορία
τῆς ἑλληνικῆς τέχνης ὁδηγοῦσε σὲ ἀδιέξοδο τὸ κατάλαβαν οἱ ἐρευνητὲς ἐδῶ καὶ ἐβδο-
μήντα ὁλόκληρα χρόνια. Στὰ 1910 ὅ ἀξέχαστος δάσκαλος, ὁ John D. Beaz1ey, ἔγραφε
στὴν πρωτοποριακή του μελέτη γιὰ τὸν Κλεοφράδη9!: In any case the manufucturer
from whose workshop the cup came was ca11ed K1eophrades... It is possib1e that the
man ca11ed K1eophrades not on1y manufuctured it, but painted it with his own hand; but

90. Vorbi1der neauat. Re1. 6 κ.π. προπάντων 7-10. 91. J.D. BEAZLEY, K1eophrades, JHS 30, 1910, 38.
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it is equa11y possib1e that some one e1se painted it. The name of the painter, however,

is of 1itt1e importance; what interests us is himse1f and his sty1e». Γί αὐτὸ ἔγινε μιὰ

ριζικὴ στροφὴ πρὸς τὰ ἑλληνικὰ πρωτότυπα καὶ μὲ βάση αὐτὰ προχωρούσαμε στὴ με-

λέτη τῆς ἑλληνικῆς πλαστικῆς, ἀναζητῶντας ἀπὸ τὰ ἀντίγραφα μονάχα συμπληρωμα-

τικὴ βοήθεια. Ἀλλὰ τὰ τελευταῖα χρόνια παρατηρήθηκε μιὰ νέα, περίεργη κατὰ τὴ

γνώμη μου στροφὴ. Ἐπιστρέφουμε στὴν ἀναζήτηση τῶν δημιουργῶν μὲ βάση πρωτό-

τυπα ἔργα ποῦ ὑποθέτουμε πῶς τοὺς ἀνήκουν καὶ ἀντίγραφα ποὺ ταυτίζουμε ὅχι τόσο μὲ

θεματικὰ στοιχεῖα γνωστὰ ἀπὸ τὶς φιλολογικὲς πηγές, ἀλλὰ μὲ στυλιστικὰ κριτήρια ποὺ

συνάγουμε ἀπὸ μιὰ συνθέση ὑποθετικῶν πρωτοτύπων καὶ ἀληθινῶν ἢ ὑποθετικῶν ἀντι-

γράφων. Ἔτσι ἀναδύονται καλλιτεχνικὲς προσωπικότητες μὲ ἀπροσδόκητα πλούσιο ἔρ-

γο, ὅπως ὁ Κάλαμις λ.χ. ἢ ὁ Καλλίμαχος, ἀπὸ τὶς ὁποῖες στὴν πραγματικότητα δὲν

γνωρίζουμε μὲ ἀσφάλεια οῦτε ἔνα πρωτότυπο ἔργο. Ἔτσι ἂν ἐπιχειρήσουμε νὰ συντά-

ξουμε κατάλογο τῶν ἔργων μερικῶν τεχνιτῶν ὅπως ὁ Ἀλκαμένης λ.χ., ὁ Ἀγοράκριτος,

ὁ Καλλίμαχος κ.ἀ., θὰ διαπιστώναμε πῶς τὰ ἔργα ποὺ θὰ προγράφαμε στὸν καθένα ἀπ᾿

αὐτοὺς μὲ μιάν, ἔστω καὶ σχετικά, ὁμόφωνη γνώμη τῶν ἐρευνητῶν εἷναι ἐξαιρετικὰ

ὀλιγάριθμα, ἐνῶ τὰ περισσότερα θὰ μπορούσαμε νὰ τὰ βροῦμε ἀποδομένα ἄλλοτε στὸν

ἔναν καὶ ἄλλοτε στὸν ἄλλον ἀπ᾿ αὐτοὺς (ἢ καὶ σὲ ἄλλους πέρα ἀπ᾿ αὐτούς). Εἶναι ἀρ-

κετὸ νὰ Θυμηθοῦμε τὶς Κάρες τοῦ Ἐρεχθείου καὶ τὰ γλυπτὰ τοῦ θωρακείου τῆς Ἀθηνᾶς

Νίκης, γιὰ νὰ περιοριστοῦμε σὲ πρωτότυπα καὶ χαρακτηριστικᾷ ἔργα, γιὰ τὰ ὁποῖα θὰ

ἔπρεπε νὰ περιμένουμε ὁμόφωνη σχεδὸν κρίση τῶν ἱστορικῶν τῆς ἑλληνικῆς τέχνης.

Γράφοντας αὐτὰ δὲν ἔχω τὴν πρόθεση νὰ ὑποτιμήσω τὰ λαμπρὰ ἐπιτεύγματα τῆς

ἔρευνας συναδέλφων πολὺ πιὸ ἄξιων ἀπὸ μένα οὔτε ν᾿ ἀρνηθῶ ,ριζικὰ τὴ μέθοδο μὲ τὴν

ὁποία ὅλοι μας δουλεύουμε. Σκέφτομαι ἁπλῶς πῶς εἶναι ἀνάγκη νὰ θέτουμε στοὺς ἑαυ-

τοὐς μας κάποια ἐρωτηματικὰ καὶ νὰ τονίζουμε περισσότερο τὶς ἀμφιβολίες μας ἀπὸ τὶς

πραγματικὲς ἢ ὑποθετικές μας καταχτὴσεις. Καὶ στὴν περίπτωση αὐτὴ ἡ φρόνηση ἑνὸς

ἀπὸ τοὺς ἀληθινὰ βαθυστόχαστους ἱστορικοὺς τῆς ἑλληνικῆς τέχνης, τοῦ Χρήστου Κα-

ροὑζου, ὅσο κι ἂν ἐκφράστηκε μὲ τὴ χαρακτηριστικὴ γιὰ τὴ «σοφία» του «διάκριση»,

δὲν πρέπει νὰ περάσει ἀπαρατήρητη. Στὴν ἐργασία του ποὺ ἔχει τὸν τίτλο «Τηλαυγὲς

Μνῆμα», ὅταν ἤθελε νὰ μιλήσει γιὰ δύο ἀπὸ τοὺς τεχνίτες ποὺ ἀναφέραμε, τοὺς ἀνέ-

γραφε μέσα σὲ εἰσαγωγικά «Ἀγοράκριτος», «Καλλίμαχος».

Μὲ τὸ τελευταῖο αὐτὸ δνομα, τοῦ Καλλιμάχου, ἐπιστρέφουμε στὸ θέμα ποὺ μᾶς ἀπα-

σχολεῖ, στὸν τεχνίτη τῆς Ἀφροδίτης. Τὴν παλαιὰ γνώμη τοῦ Schrader, ποὺ εἶχε δεχθεῖ

καὶ ὁ Picard, τὴν ἐνίσχυσε τὰ τελευταῖα χρόνια ἡ μελέτη τοῦ W. Fuchs, ποῦ μὲ μιὰ

συστηματικὴ ἀνάλυση τῶν συνθετικῶν στοιχείων τοῦ ἔργου ἔφτασε στὸ συμπέρασμα

πώς μόνον ὁ καλλιγραφικὸς μανιερισμὸς τοῦ Καλλιμάχου μποροῦσε νὰ δημιουργήσει

τὸ ἀντιφατικὸ αὐτὸ ἔργο. Ἀπὸ τότε ἡ κοινὴ γνώμη τῶν ἀρχαιολόγων, μὲ ἐλάχιστες

ἐξαιρέσεις, εἷχε δεχτεῖ τὴν ἄποψη αὐτή. Καὶ ὁ συντάκτης αὐτοῦ τοῦ κειμένου εἶχε ἀρ-

χικᾶ πεισθεῖ γιὰ τὴν ὀρθότητα μιᾶς τέτοιας ἀπόδοσης. Η πολύχρονη ὄμως καὶ ἐπίμονη

μελέτη τοῦ ἀντιγράφου τῆς Θεσσαλονίκης τὸν ἔκαναν ἐπιφυλακτικὸ καὶ τελικά τὸν

ὁδήγησαν στὴν ἄρνηση αὐτῆς τῆς γνώμης, ὅπως φάνηκε ἀπὸ τὴν ἀνάλυση ποὺ προ-

ηγήθηκἃ



30 ΜανόληἌνδρόνικου ΑΕ1985
 

 

Εἶναι χρήσιμο νὰ ἐπαναλάβουμε κάποια γνωστὰ στοιχεῖά ὅτι δηλαδὴ γιὰ τὰ ἔργα τοῦ

Καλλιμάχου ἀπὸ τὴ γραπτὴ παράδοση ἔχουμε τὶς ἀκόλουθες πληροφορίες. 1) Ἀπὸ τὸν

Πλίνιο (H.N. 34, 92): huius sunt sa1tantes Lacaenae..., 2) ἀπὸ τὸν Παυσανία (9, 2, 7):

Ἤρας ἄγαλμα καθήμενον Καλλίμαχος ἐποίησε (στὶς Πλαταιὲς) καὶ 3) πάλι ἀπὸ τὸν Παυ-

σανία (1, 26, 6): λύχνον δὲ τῇ θεῷ (Ἀθηνᾷ Πολιάδι) χρυσοῦν Καλλίμαχος ἐποίησεν. Συμ-

πληρωματικὰ ἔχουμε τὶς ἀκόλουθες κρίσεις γιὰ τὴν τέχνη του: 1) Ἀπὸ τὸν Πλίνιο

(συνέχεια τοὗπροηγοὑμενου χωρίου): emendatum opus, sed in quo gratiam omnem di1i-

gentia abstu1erit. 2) Ἀπὸ τὸν Βιτροὑβιο (4, 1, 10): Ca11imachus, qui propter e1egentiam

et subti1itatem artis marmoreae ab Atheniensibus catatexitechnus fuerat nominatus‘”,

καὶ 3) Ἀπὸ τὸν Παυσανία (στὴ συνέχεια τοῦ χωρίου γιὰ τὸν λύχνο): Ο δὲ Καλλίμαχος ὁ

τὸν λύχνον ποιήσας, ἀποδέων τῶν πρώτων ἐς αὐτὴν τὴν τέχνην, οὕτω σοφίᾳ πάντων ἐστὶν

ἄριστος ὥστε καὶ λίθους πρῶτος ἐτρύπησε Kai ὄνομα ἔθετο κατατηξίτεχνον (ἄλλες γραφεῖ

κακἰζὁτεχνον, κατατηζότεχνον κλπ.), ii θεμένων ἄλλων κατέστησεν ἐφ᾿ αὑτῷ. 4) Ο Πλίνιος

(ὅπ.) προλογίζει τὴν πληροφορία γιὰ rig sa1tantes Lacaenae μὲ τὴν ἀκόλουθη φράση,

ποὺ ἑρμηνεύει τὸ ἐπίθετο «κατατεξίτεχνος»ς Ex omnibus autem maxime cognomine in-

signis est Ca11imachus, semper ca1umniator sui nec finem habentis di1igentiae, ob id

catatexitechnus appe11atus, memorabi1i exemp1o abhibendi et curae modum.

’A1r’ αὐτὲς rig ἐλάχιστες, γενικὲς καὶ ἀόριστες πληροφορίες ξεκινῶντας οί ἐρευνητὲς

ἀπέδωσαν στὸν Καλλίμαχο τὰ νεοαττικὰ ἀνάγλυφα τῶν χορευτριῶν καὶ τῶν μαινάδων

καὶ μὲ βάση πιὰ τὶς μαινάδες, κυρίως, προχώρησαν στὴν ἀναζήτηση καὶ ἄλλων ἄγνω-

στων ἔργων του. Η πιὸ πρόσφατη καὶ τολμη ρὴ προσπάθεια νὰ συγκροτηθεῖ ἕνα corpus

ἔργων του ἐπιχειρήθηκε ἀπὸ τὴ Sch1orb, ποὺ ἐκτὸς τῶν ἄλλων τοῦ ἀποδίδει καὶ τὴ

μεταβολὴ τοῦ ἀρχικοῦ σχεδίου τοῦ Ἰκτίνου γιὰ τὸν ναὸ τῆς Φιγαλείας. Ἔτσι ἐκτὸς ἀπὸ

τὶς μαινάδες καὶ τὶς χορεύτριες στὸν Καλλίμαχο ἀνήκουν, κατὰ τὴ Sch1orb, ἡ Ἀφρο-

δίτη «Fréjus», τὰ σχέδια τῆς Κενταυρομαχίας καὶ Ἀμαζονομαχίας τῆς Φιγαλείας, οἱ

μετόπες τοῦ ἴδιου ναοῦ, ἡ Νίκη ὰρ. 11 δεξιὰ τοῦ θωρακείου, τὸ ἀγαλμάτιο Sotheby

(Sotheby Auktion Nr. 15), οἱ μορφὲς τοῦ θωρακείου ποὺ ὁ Carpenter ἀπέδωσε στὸν

«τεχνίτη Β», τουλάχιστο τὸ σχέδιο γιὰ τὴ ζωφόρο τοῦ ἘρεχΘείου, ἕνα ἀκρωτήριο καὶ

τὸ κεφάλι ἑνὸς ἄλλου ἀπὸ τὴν ἀθηναϊκὴ Ἀγορὰ καί, μὲ κάποια ἐπιφυλαξη, ἡ «λου-

ὁμενη τοῦ Μονάχου» ἀπὸ τὴ Βέροια. Ἀκόμη μιὰ σειρὰ ἐπιτύμβια ἀνάγλυφα ἀποδίδον-

ται στὸν κύκλο τοῦ Καλλιμάχου. Νομίζω πὼς πρέπει νὰ ποῦμε ἀπερίφραστα πῶς τέτοιες

ὑποθέσεις εἶναι ἀδύνατο νὰ ἀποτελέσουν βάση γιὰ παραπέρα ἔρευνα. Θεωρῶ πολὺ πιὸ

ἀξιοσημείωτη τὴν παράλειψη τοῦ ὀνόματος τοῦ Καλλιμάχου ἀπὸ τὴ μελέτη τοῦ Dohrn,

ποὺ πολὺ ὀρθὰ δὲν ἐπιχειρεῖ νὰ σκιαμαχήσει. Ἀλλὰ καὶ δ Fuchs στὴ μελέτη του γιὰ

τὴν Ἀφροδίτη στάθηκε πολὺ προσεχτικὸς καὶ προχώρησε μονάχα στὴν ἀπόδοση τῆς

Ἠγησοῦς στὸν Καλλίμαχο, ἐνῶ συχνότερη εἶναι ἡ ταύτιση τοῦ «τεχνίτη Β» μ᾿ αὐτὸν

(Schefo1d, Καροῦζος «Καλλίμαχος»).

92. Ἀναφέρεται στὴν ἱστορία τοῦ κορινθιακοῦ κιονοκράνου, του ὁποίου εὑρετὴ θεωρεῖ τὸν Καλλίμαχο.



ΑΕ 1985 Η Ἀφροδίτη τῆς Θεσσαλονίκης 31
 

 

Ἀπὸ ὅσα προηγήθηκαν μποροῦμε, νομίζω, νὰ καταλήξουμε σὲ ἔνα σχεδὸν ἀσφαλὲς

συμπέρασμα: ὅτι οἱ «μαινάδες» καὶ οἱ «χορεύτριες» τῶν νεοαττικῶν ἀναγλύφων μποροῦν

νὰ ἀναχθοῦν σὲ πρωτότυπα ἔργα τοῦ Καλλιμάχου. Μὲ βάση αὐτὰ τὰ ἔργα πιθανὴ εἶναι

ἡ ταύτιση τοῦ «τεχνίτη Β» τοῦ θωρακείου τῆς Νίκης μὲ τὸν Καλλίμαχο στὴ Νίκη 11

δεξιὰ βρίσκουμε πραγματικά, ὅπως σημειώσαμε καὶ πρωτύτερα, τὴ θορυβώδη καὶ σχε-

δὸν ἀναρχικὴ ἀνάπτυξη, ποῦ χαρακτηρίζει καὶ τὶς μαινάδες. Ὡστόσο μιὰ τέτοια πλα-

στικὴ γλώσσα, ὅσο κι ἂν φαίνεται συγγενικὴ, εἶναι ξένη τόσο πρὸς τὶς μορφὲς τοῦ

τεχνίτη Ε» ὅσο καὶ πρὸς τῆς Ἀφροδίτης «Fréjus». Ἄν λοιπὸν ὁ τεχνίτης τῶν μαινά-

δων καὶ τῆς Νίκης 11 δεξιὰ εἶναι ὁ Καλλίμαχος, ὅπως φαίνεται πιΘανό, τότε δὲν μπορεῖ

νὰ εἶναι ὁ ἴδιος καὶ ὁ τεχνίτης τῆς Ἀφροδίτης.

Ἄν ὄμως ἀποκλείσουμε τὴν πατρότητα τοῦ Καλλιμάχου, τὸ πρόβλημα τοῦ τεχνίτη

τῆς Ἀφροδίτης γίνεται ἀμέσως πολὺ ὀξύτερο, γιατὶ μία συσχέτιση μὲ τὸν «τεχνίτη Ε»

θὰ μᾶς ὁδηγοῦσε πρὸς τὸν Ἀγοράκριτο, στὸν ὁποῖο μὲ πιθανότητα μποροῦν νὰ ἀποδο-

Θοῦν οἱ μορφὲς τοῦ Θωρακείου ποῦ προσγράφονται στὸν «τεχνίτη E». Εἶναι ὄμως δυ-

νατὴ μιὰ τέτοια ἀπόδοση; Η μελέτη τοῦ Δεσπίνη γιὰ τὸν Ἀγοράκριτο μᾶς ὑποχρεώνει

νὰ τὴ θεωρήσουμε ἀπίθανη. Δὲν μποροῦμε βέβαια νὰ μὴ θυμηθοῦμε ὅτι ὁρισμένα στοι-

χεῖα στὶς Νίκες 2 καὶ 12 τοῦ θωρακείου μποροῦν νὰ Θεωρηθοῦν συγγενικὰ μὲ ἀντί-

στοιχα τῆς Ἀφροδίτης αὐτὰ ἔκαναν ἄλλωστε μερικοὺς ἐρευνητὲς (Schrader, Carpen-

ter, Dohrn) νὰ ταυτίσουν τοῦς δύο τεχνίτες καὶ στὴ συνέχεια μερικοὶ ἀπ᾿ αὐτοὺς νὰ

προχωρήσουν στὴν ταύτιση τοῦ «τεχνίτη Ε» μὲ τὸν Καλλίμαχο. Αὐτὸ βέβαια ἔγινε

γιατὶ εἶχαν πεισθεῖ - πῶς; - ὅτι ἡ Ἀφροδίτη εἶναι ἔργο δικό του καὶ ὄχι γιατὶ οἱ Νίκες

πρόσφεραν τὰ στοιχεῖα ποὺ ἀπαιτοῦσε μιὰ τέτοια ταύτιση. Ἀλλὰ ἡ Ἀφροδίτη μαρτυρεῖ

σαφῶς διαφορετικὸ πνευματικὸ κόσμο ἀπὸ τῆς Νίκης, ἔναν κόσμο ποὺ δὲν φαίνεται νὰ

συγγενεύει πολὺ μὲ τὴ μόνη ἀσφαλὴ δημιουργία τοῦ Ἀγορακρίτου, τὴ Νέμεση, ὅπως

τὴν ξέρουμε τώρα, ὕστερα ἀπὸ τὴ θαυμάσια ἀποκατάσταση τοῦ Γ. Δεσπίνη.

Ἀπὸ ὅλα ὅσα προηγήθηκαν προκύπτει, νομίζω, ἔνα βέβαιο συμπέρασμα: ὅτι ὁ τεχνί-

της τῆς Ἀφροδίτης πρέπει νὰ ἦταν ἔνας πολὺ σημαντικὸς τεχνίτης, ποῦ προχώρησε μὲ

ἔμπνευση καὶ τόλμη σὲ νέα «σχήματα», ἀλλὰ ποὺ ἦταν γερὰ δεμένος μὲ τὴν καλύτερη

παράδοση τῆς ἀττικῆς πλαστικῆς, ὥστε νὰ διατηρεῖ τὴν αὐστηρότητα στὴ στάση καὶ

στὴ στήριξη τῆς θεϊκῆς μορφῆς. Μποροῦμε νὰ προσθέσουμε πως οἱ καινοτομίες του,

ὅπως τὶς ἐξετάσαμε, δὲν εἶναι ἄσχετες μὲ τάσεις ποῦ συναντᾶμε στὸν κύκλο τῶν τεχνι-

τῶν τοῦ Παρθενῶνα καὶ σὲ ἄλλα ἔργα ποῦ σχετίζονται μ᾿ αὐτούς. Τέλος δὲν πρέπει νὰ

ξεχνοῦμε πὼς ἡ Ἀφροδίτη «Fréjus» ἀποτελεῖ ἕνα ἀπὸ τὰ πιὸ ἀγαπητὰ ἔργα τοῦ ἀρχαίου

κόσμου, ὅπως τὸ μαρτυροῦν τὰ ἐξαιρετικὰ πολλὰ ἀντίγραφα, μεταπλάσεις καὶ μικρο-

γραφίες ποὺ ἔφτασαν ὣς ἐμᾶς. Αὐτὸ καὶ μόνο τὸ γεγονὸς πρέπει, νομίζω, νὰ μᾶς κάνει

νὰ σκεφτοῦμε πὼς τὸ πρωτότυπο τῆς Ἀφροδίτης δὲν μπορεῖ νὰ ἦταν ἔνα ἄγνωστο ἔργο

ἑνὸς ἀμφισβητούμενου γιὰ τὴν τέχνη του καλλιτέχνη, ὅπως ὁ Καλλίμαχος.

Ἄν ὄμως ἀποκλείσουμε τὸν Καλλίμαχο - καὶ τὸν Ἀγοράκριτο - δὲν ἀπομένει ἄλλη

λύση παρὰ ἡ ἀπόδοση στὸν Ἀλκαμένη καὶ ἡ ἀνάγκη ἐπιστροφῆς στὴν παλαιὰ γνώμη

τοῦ Furtwaeng1er ὅτι πρόκειται γιὰ τὴν «Ἀφροδίτη ὲν Κήποις». Ὅτι μιὰ τέτοια ὑπό-
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Θέση παρουσιάζει σήμερα δυσκολίες δὲν ὑπάρχει καμιὰ ἀμφιβολία (μολονότι θὰ θε-

ωροῦσα ὅτι ὑπάρχει μεγαλύτερη δυσκολία νὰ δεχθοῦμε ὡς ἔργα τοῦ τεχνίτη αὑτοῦ τόσο

τὴν πλάκα Ποσειδῶνα-Ἀπόλλωνα-Ἀρτεμης-Ἀφροδίτης τῆς ἀνατολικῆς ζωφόρου ὅσο

καὶ τὴν Πρόκνη τῆς Ἀκρόπολης) ἀλλὰ ὅτι δὲν μπορεῖ νὰ ἀποκλεισθεῖ ἀπόλυτα καὶ ὅτι

μονάχα ἡ παραπέρα ἔρευνα μπορεῖ νὰ ὁδηγήσει σὲ περισσότερο πιθανὰ συμπεράσματα,

τὸ Θεωρῶ βεβαιο. Δὲν θὰ προχωρήσω βέβαια στὴν ὑποστήριξη αὑτῆς τῆς ἀπόδοσης,

γιατί πιστεύω πὼς κάτι τέτοιο θὰ μὲ ὁδηγοῦσε πέρα ἀπὸ τὰ δρια τῆς σημερινῆς δημοσί-

ευσης, καθὼς θὰ ἤμουν ὑποχρεωμένος νὰ ἐξετάσω ὅχι μονάχα τὸ πρόβλημα τῆς

«Ἀφροδίτης ὲν Κήποις», ἀλλὰ ὁλόκληρο τὸ ἔργο τοῦ Ἀλκαμὲνη, κάτι γιὰ τὸ ὁποῖο

εἶμαι ἀνέτοιμος.

Πέρα ὄμως ἀπὸ ὅλα αὐτὰ νομίζω ὅτι θὰ ἦταν χρήσιμη ἡ συμβολὴ τῆς ἐργασίας αὑτῆς

ἂν μὲ τὶς ἀντικειμενικὲς παρατηρήσεις στὸ νέο ἀντίγραφο τῆς Θεσσαλονίκης ἔπειθε ὅτι

ἡ Ἀφροδίτη δὲν εἶναι δημιουργία τοῦ Καλλιμάχου (καί πιθανότατα οὔτε τοῦ Ἀγορά-

κριτου). Ἄν ὄμως σφάλλω, θὰ ἦταν περιττὴ ἡ προσθήκη μιᾶς πρόσθετης ἐπιχειρηματο-

λογίας, ποὺ ἄλλωστε θὰ ἦταν πολὺ λιγότερο ἀσφαλὴς ἀπὸ ὅσο ἡ προηγούμενη ποὺ

ὁδήγησε σὲ ἀρνητικᾷ συμπεράσματα. Τολμῶ μόνο νὰ σημειώσω πὼς ἡ ταύτιση τῆς

«Στηριζόμενης Ἀφροδίτης» τοῦ Δαφνίου μὲ τὴν «Ἀφροδίτη ὲν Κήποις», ποὺ τὰ τελευ-

ταῖα χρόνια φαίνεται νὰ γίνεται ὁλοένα καὶ περισσότερο ἀποδεκτή, μὲ βρίσκει πολὺ

ἐπιφυλακτικό.

Θεσσαλονίκη ΜΑΝΟΛΗΣ ΑΝΔΡΟΝΙΚΟΣ


