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ARTISTI CRETESI DELLA DIASPORA
TRA CRETA E BISANZIO
(sec. XV-XVI)
Massimo Alessandro Bianchi

Questo contributo intende delineare alcuni aspetti iconografici inerenti
la pittura di icone del XV e XVI secolo, con una particolare attenzione
rivolta agli avvenimenti storici che permisero, a quella altezza cronologica,
la diffusione di opere e la migrazione di artisti di cultura bizantina nel
bacino del Mediterranco. Una diaspora che portd ad una maggiore
assimilazione degli stilemi propri dell’arte occidentale da parte di varie
generazioni di iconografi, attive nei nuovi centri artistici nati durante il
periodo tardo e postbizantino.

In seguito alla crisi economica e istituzionale che investi I’Impero, il cui
momento piu drammatico sara la presa di Costantinopoli per mano del
Turco, si assiste, nei primi anni del Quattrocento, all’esodo di diversi artisti
che dalla citta si dirigeranno principalmente verso 1’isola di Creta. Il Ducato,
gia sotto dominio veneziano dal 1211, viveva infatti un momento
particolarmente favorevole, dovuto al suo ruolo di crocevia commerciale tra
Oriente e Occidente. La capitale Candia, e le altre maggiori citta, si
trasformano gradualmente in importanti centri di cultura urbana, in cui la
forte impronta della tradizione artistica bizantina si fuse con gli influssi
culturali provenienti da Ponente. Il contatto con 1’Occidente fu quindi
conseguenza dell’occupazione straniera e del relativo incremento dei
rapporti commerciali, economici e sociali, con la Repubblica di Venezia e le
zone adriatiche della penisola italiana'. Bisogna tuttavia sottolineare come le
relazioni dell’isola con la citta di Costantinopoli sul piano artistico non
cessarono mai, pur in assenza, a causa della presenza veneziana, degli agenti
tradizionalmente deputati alla trasmissione delle correnti culturali
dominanti, rappresentati dall’alto clero greco, dai metropoliti e dai vescovi.
Nel primo cinquantennio del secolo le miniature e le icone candiote si
distinsero per la loro qualita e la loro specificita, tanto che si ¢ introdotta per
questi lavori la definizione di “Scuola cretese” o “veneto-cretese”, al fine di
sottolineare le influenze italiane che negli anni caratterizzarono, in modo piu
0 meno accentuato, la produzione delle botteghe isolane”.

Occorre notare come i modi usati dai pittori di icone cretesi,
nell’adozione ed incorporazione degli elementi iconografici provenienti
dall’arte occidentale, si rintraccino gia a partire dal XIV secolo. I caratteri

" H. PORFYRIOU, La diaspora greca in Italia dopo la caduta di Costantinopoli: Ancona, Napoli, Livorno e Genova, in I

greci a Venezia, a cura di M. F. Tiepolo - E. Tonetti, Venezia 2002, pp. 151-184.

* R. CORMACK, The icon in Costantinople around 1400 in The Hand of Angelos, an icon painter in Venetian Crete, a
cura di M. Vassilaki, Slovenia 2010, pp. 48-57; M. VASSILAKI, From Constantinople to Candia: Icon Painting in Crete
around 1400 in The Hand of Angelos, cit., pp. 58-65; B. ARBEL, Riflessioni sul ruolo di Creta nel commercio
mediterraneo del Cinquecento, in Venezia e Creta, a cura di G. Ortalli, Venezia 1998, pp. 245-259; N. CHATZIDAKIS,
Essai sur [’école dite “italogreque” in Venezia e il Levante fino al secolo XV, a cura di A. Pertusi, Firenze 1974, pp. 69-
124; G. GEROLA, [ rapporti tra Venezia e la Grecia nell’ambito del predominio della Serenissima nel bacino orientale
del Mediterraneo in Creta Veneziana, a cura di S. Curuni - L. Donati, Venezia 1988, pp. 15-34; K. PHAIDRA KALAFATI,
Pittori greci in Italia dalla fine del XV secolo al XVIII secolo in Immagine e scrittura, a cura di Bruno Lavagnini,

Palermo 2013, pp. 181-183.
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salienti di questa commistione artistica nella loro sostanza sono: I’intrusione
di particolari dal carattere decorativo nelle raffigurazioni, 1’adozione di
alcuni tipi iconografici dalla matrice italiana e la copia di opere
tardogotiche, con il relativo tentativo di creare nuove composizioni ibride’.

All’interno di una tradizione figurativa altamente emblematica, dove
ogni personaggio o scena raffigurata veicola una doppia chiave di lettura,
notiamo la presenza, in alcuni soggetti, di una sensibilita per il dato naturale
che ¢ sicuramente di diversa origine. La raffigurazione della Nativita (Fig.
1), la cui codifica nell’arte cretese risale al periodo tardo paleologo e si
cristallizza nella prima meta del XV secolo, ben si presta come paradigma di
questo nuovo approccio®. Il soggetto prevede una serie di scene dal
contenuto puntualmente simbolico: la stretta fasciatura del Bambino, simile
a quella raffigurata nella Resurrezione di Lazzaro; la scena del bagno di
Cristo, prefigurazione del Battesimo e conferma della vera natura umana del
Salvatore; ’angelo che porta il messaggio della salvezza al pastore, il cui
gregge, simbolo della comunita dei credenti, include anche i peccatori, qui
rappresentati dalla pecora nera; la tentazione diabolica, incarnata dal pastore
che si rivolge a Giuseppe e che alimenta in lui il sospetto dell’adulterio di
Maria. Tutto questo contrasta con il naturalismo degli animali — conigli,
cervi e cani — raffigurati per solito nella parte bassa della tavola, la cui
origine iconografica ¢ sicuramente riferibile alla sensibilita estetica
tardogotica. Anche altri particolari, come la resa naturalistica del lago
increspato o il gesto della balia che sfiora I’acqua per accertarsi della giusta
temperatura, rimandano ad un’attenzione per il dato fenomenico ed emotivo
scaturito, con ogni probabilita, dalla rielaborazione di precedenti esperienze
occidentali. Durante il XV secolo questo sincretismo artistico origina nuove
reinterpretazioni del tema: ai primi anni del Cinquecento risale la Nativita
attribuita a loannis Permeniatis, oggi al Museo Benaki di Atene (Fig. 2). Qui
egli adotta dall’arte occidentale la veduta panoramica a volo d’uccello,
trasformando la tradizionale composizione piramidale bizantina in
un’inedita costruzione diagonale dove, sullo sfondo, le montagne sfumano
dolcemente nel mare, evidenziando una sorta di prospettiva aerea, mentre il
cielo mattinale si copre di nuvole bianche”.

Durante il Quattrocento le premesse sociali alla base della produzione
iconica evolvono e vengono determinate da un nuovo rapporto tra il
committente ed il pittore. Come nell’Occidente medievale, le principali
qualita richieste agli iconografi cretesi erano le capacita tecniche e 1’abilita
nel realizzare un tipo di lavoro che era il frutto esclusivo di una ordinazione,
la quale comportava anche la necessita di riprodurre un modello stabilito,
utilizzando e reiterando un repertorio noto di figure. In particolare, durante
il secolo, la situazione sembra migliorare per quanto riguarda la percezione
dell’opera dipinta. Si ritrovano alcuni casi in cui il richiedente nutre

> M. KAZANAKI-LAPPA, Influssi occidentali sull’iconografia della Nativita e della Passione (XV-XVII sec.) in Cristo

nell’arte bizantina e postbizantina, a cura di C. Maltezou - G. Galavaris, Venezia 2002, pp. 71-86.

* P. VOCOTOPOULOS, Iconografia e stile nel bacino mediterraneo e nei Balcani in Le icone. Il viaggio da Bisanzio al
‘900, a cura di T. Velmans, Milano 2005, pp. 35-98; A. DANDRAKI, The Nativity in Greek Icons 14"™-18" century The
Rena Andrealis Collection, traduzione a cura di J. AVGHERINOS, Milano 2002, pp. 24-35 e n. 4; EADEM, The Nativity in
The Hand of Angelos, cit., p. 78 e n. 5; M. KANAZAKI-LAPPA, La Nativita in Arte bizantina e postbizantina a Venezia, a

cura di C. Maltezou, Venezia 2009, p. 35.
> A. DELEVORRIAS, 4 Guide to the Benaki Museum, Athens 2000, p. 74e p. 77.
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maggiore fiducia nell’artista, il quale acquisisce, come conseguenza, una piu
ampia liberta nel modo di trattare il soggetto. Indubbiamente questa
evoluzione comportamentale, di almeno una parte del pubblico nei confronti
della pittura, corrisponde ad una percezione di matrice rinascimentale che
influi, ¢ bene ricordarlo, sulla produzione letteraria e non solo, del Ducato
veneziano di Creta. Tale cambiamento di atteggiamento ¢ dimostrato inoltre
dalla nascita, in particolare nel XVI secolo a Candia, delle prime collezioni
private comprendenti anche icone’.

I pittori cretesi ebbero la possibilita di familiarizzare con I’arte occidua
grazie anche alla presenza, nelle chiese e nei monasteri dell’isola, di opere
dipinte da artisti occidentali. La documentazione in nostro possesso,
proveniente principalmente dall’Archivio di Stato di Venezia, ci informa di
come gli émigrés costantinopolitani, una volta stabilitisi sull’isola,
sviluppassero dei rapporti con i pittori locali. Aprendo delle botteghe,
avendo degli alunni, essi riuscirono a trasmettere un tipo di educazione di
matrice tardo paleologa, potendo cosi garantire una continuita nella
trasmissione e ricezione dell’arte propriamente bizantina nel contesto locale.
Questi iconografi inoltre, si adattarono efficacemente alle esigenze di una
committenza mista, dal punto di vista etnico, sociale, estetico e di dottrina
religiosa, riuscendo ad incrementare notevolmente la produzione di tavole’,
Clientela composta anche da pellegrini diretti in Terra Santa che
transitavano da Candia, importante tappa intermedia di sosta verso la
Palestina. Pietro Casola, che visito la citta due volte nell’ultimo decennio
del '400, ci informa della presenza si diversi laboratori specializzati nella
produzione di tavole e di vari oggetti devozionali ®. Come prova di questa
produzione, che potremmo definire di massa ante litteram, abbiamo una
fonte d’archivio in cui si attesta che due mercanti, uno italiano e uno del
Peloponneso, commissionarono a tre pittori cretesi di Candia settecento
icone della Vergine, da consegnare entro quarantacinque giorni. La
particolarita di questa commissione ¢ che specifica pure lo stile delle icone
stesse: cinquecento dovranno essere in forma latina e duecento in forma
greca’. Non ¢& azzardato supporre che almeno una parte delle tavole
importate a Venezia finisse per essere distribuita lungo tutto il litorale
adriatico, come sembra dimostrare il grande numero di tavole sopravvissute,
raffiguranti il tipo della Madre (di Dio) della Consolazione, assai gradito al
mercato occidentale. L'importazione di icone greche fu per Venezia un
affare commerciale estremamente redditizio; la presenza di artisti cretesi e
corfioti nella citta divenne col passare del tempo talmente consistente da
suscitare le proteste ellenofobe degli stessi pittori veneziani, preoccupati di
tutelare giuridicamente i propri diritti'’.

® M. CONSTANTOUDAKI-KITROMILIDES, La pittura di icone a Creta veneziana (secoli XV e XVI): Questioni di
mecenatismo, iconografia e preferenze estetiche in Venezia e Creta, Atti del Convegno. Internazionale. di studi
(Iraklion-Chania, 30 sett.-5 ott. 1997), a cura di G. Ortalli, Istituto Veneto di Scienze, Venezia 1998, pp. 459-507.

7 M. CONSANTOUDAKI-KITROMILIDES, Viaggi di pittori tra Costantinopoli e Candia: documenti d’archivio e influssi
aull’arte (XIV-XV sec.) in I Greci durante la venetocrazia: Uomini, spazio, idee (XIII-XVIII sec-), a cura di C. Maltezou

- A. Tzavara - D. Vlassi, Venezia 2009, pp. 709-723.
¥ A. PAOLETTI, Viaggio a Gerusalemme di Pietro Casola, Alessandria 2001, pp. 253-254.
° N. CHATZIDAKIS, From Candia to Venice Greek Icons in Italy 15™-16™ Centuries, Athens 1993, p. 2.

M. COSTANTOUDAKI-KITROMILIDES, Le icone e [’arte dei pittori greci a Venezia. Maestri in rapporto con la
confraternita greca, in I greci a Venezia, cit., pp. 569-641; B. IMHAUS, Le minoranze orientali a Venezia 1310-1510,

Roma 1997, pp. 229-231.
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Il primo iconografo cretese che ¢ possibile identificare grazie alle sue
opere firmate, ed in grado di dipingere alla maniera greca e alla maniera
latina, ¢ Angelos (ca. 1420-1450). Angelos Akotantos, il cui testamento ¢
stato registrato nel 1457, viene identificato con I’autore di quei lavori. La
sua abilita di dipingere fondendo lo stile paleologo con quello veneto ¢
evidente. Ad esempio si pud citare 1’icona raffigurante San Teodoro che
uccide il drago (Fig.3), dove la raffigurazione lenticolare dell’armatura, la
cui qualita tattile ¢ di matrice prettamente veneta, si inserisce in
un’iconografia fedelmente bizantina''. A questo proposito ¢ molto
interessante notare come i modelli costantinopolitani, cristallizzatisi gia nei
primi lavori di Angelos, mutino negli anni mediante sperimentazioni
endogene, acquisendo dei caratteri peculiari, definiti poi specificamente
cretesi'”. Questa evoluzione ¢ ben rappresentabile confrontando il ritratto
del Cristo nella Deesis di Agia Moni a Viannos (Fig.4) con la Deesis,
sempre di Angelos, al Museo Kannellopoulos di Atene (Fig. 5)"*. Nel primo
il disegno del volto si rifa ad una figura maschile idealizzata di stampo
classicheggiante, dove le superfici scure cedono il posto, nella resa
dell’incarnato, a delle brillanti lumeggiature intrecciate in dense linee
chiare, capaci di modularne i volumi, guadagnando cosi una preziosa resa
dei piani del viso. Nella seconda icona il viso ¢ piu rotondo, 1’estensione
delle zone chiare piu limitata e le lumeggiature vengono rese con linee
sottili, altamente empatiche. La testa sembra essere sproporzionatamente
larga rispetto al corpo, anche per via della lussureggiante acconciatura che,
fatto inusuale, cade su entrambe le spalle. Il tutto esprime un intenso
realismo, in contrasto con la tradizione del pittore. Queste differenze
indicano un diverso stadio di sviluppo stilistico che fa supporre una
datazione tarda, molto probabilmente da situare negli ultimi anni della sua
carriera'®. Quest’ultima icona ¢ importante anche perché ¢ stata presa ad
esempio di studio da Nano Chatzidakis, per indagare la possibilita
dell’utilizzo di disegni preparatori (anthibola) da parte di Angelos, nello
specifico per il tipo iconografico della Deesis. Confermerebbe tale ipotesi,
al di 1a del piu generale impianto con il Cristo in trono ed il Vangelo chiuso,
la presenza di alcuni particolari, come il drappeggio che ricade
perpendicolarmente tra le gambe, formando delle stereometriche pieghe a
zig-zag, mentre sul lato destro, a contatto con la seduta, lo stesso crea un
gioco di anse dal tocco pit morbido. Anche il sobrio trono ligneo, in
particolare lo schienale ricurvo, i piedi e i balaustri, si ripete in diversi altri
lavori. Dettagli che si ritrovano in alcune tavole, come la Deesis della chiesa
di Santa Caterina dei Sinaiti ad Heraklion (Fig.6), opera di una bottega
influenzata dal lavoro di Angelos, o nell’icona attribuita a Nicolaos

' A. BEKIARIS, Angelos St Theodore Teron Slayng the Dragon in The Hand of Angelos, cit., p. 169 e n. 33.
2 A.A.V.V., Icons by the Hand of Angelos, Athens 2008, p. 50.
. C. SCAMPAVIAS, Angelos The Deesis in The Hand of Angelos, cit., p. 174 e n. 36; M. BORBOUDAKIS, Angelos The
Deesis in The Hand of Angelos, cit., p. 194 e n. 46; X. MITAATOTIANNH, Ewxoves. O Xpiotos otyv Evadprwwan kol oto
IaBog, ABnva 2003, pp. 65-67 ¢ n. 10; M. MIIOPMIIOYAAKHG, Aénoig in Eixoves e Kpnrikng Téyvng, a cura di M.
Xattndaxng, Hpaxieov 2004, pp. 512-513 e n. 157.
“p. ZANKER, La maschera di Socrate, Torino 2009, p. 381; O. DEMUS, L arte bizantina e I’Occidente, Torino 2008, p.
253; C. SCAMPAVIAS, Angelos The Deesis in The Hand of Angelos, cit., p. 174.
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Tzafouris, oggi presso il museo Antivouoniotissa di Corfu (Fig.7)"”. Per
queste icone la Chatzidakis postula per I’appunto 1’uso dello stesso
modello'®.

L’ipotesi dell’utilizzo di schemi preparatori dello stesso Angelos, da
parte della generazione seguente di iconografi, ¢ supportata da alcuni
documenti notarili che ci informano della loro vendita, dopo la morte del
pittore, da parte del fratello Ioannis a quello che verra considerato il piu
importante artista cretese della seconda meta del Quattrocento: Andreas
Ritzos (1421-1492)"". Nato da Nikolaos, anch’egli pittore, Andreas operd
principalmente nella citta di Candia. A lui, fedele continuatore della
tradizione paleologa, si ascrive il merito di aver codificato alcuni dei piu
diffusi soggetti della pittura cretese come, ad esempio, la Madonna in trono
del monastero di San Giovanni a Patmos (Fig. 8), in cui la Vergine si siede
su d’un cuscino rosa a caramella, nella concavita di un trono marmoreo,
ormai di gusto tipicamente veneziano'®. Le icone prodotte nell'atelier della
famiglia Ritzos erano richieste in tutta Europa attraverso il mercato
veneziano, cosi come nei monasteri della Grecia continentale e delle isole
Egee. Del 1451 ¢ la sua prima opera attribuita, oggi nella basilica di San
Nicola a Bari: un trittico con la Madonna della Passione tra i santi Nicola e
Giovanni Evangelista (Fig. 9)". Potrebbe essere probabile, infatti, che
l'opera sia stata completata a Bari, sulla base di uno schema preparatorio.
Alcuni documenti ci suggeriscono questa ipotesi, la diffusione stessa della
Madonna della Passione, il cui tipo iconografico ¢ stato da lui perfezionato
riproponendo alcuni dettagli gia presenti nel lavori di Angelos, come il
sandalo slacciato del Bambino, simbolo della futura Passione (Fig. 10), ci
suggeriscono la possibilita che anche Andreas preparasse in anticipo tutta
una serie di bozzetti (skiasmata), che poi completava con i colori*’.

La sua propensione a dipingere 1’Anastasi nelle due varianti, quella
occidentale e quella orientale, riconduce ancdra una volta alla capacita del
pittore di fondere e accostare nelle sue tavole la maniera latina e quella
greca. In un’icona da lui firmata, oggi al Museo Bizantino e Cristiano di
Atene (Fig. 11), riportante in caratteri gotici il trigramma istoriato
francescano “JHS”, se ne pud apprezzare la compresenza all’interno della

'3 V. PAPADOPOULOU, Nikolaos Tzafouris the Deesis in The Hand of Angelos, cit., p. 216 e n. 56; X. MIIAATOTTANNH,
Ecoves. O Xpiorog oty Evadprawwon kat oo Ildbog, cit., pp. 71-73 e n. 12; M. MIOPMIIOYAAKHG, 4énoig in Emcoveg
¢ Kpnuixng Téyvyg, cit., pp. 444-446 e n. 92; A.LA. V.V, Icons by the Hand of Angelos, cit., p. 36.
' N. CHATZIDAKIS, H Aénon tov Ayyélov ato Movoeio Kaveliomobiov kar n ypiion tov avbifdérov e katd to 150
arcdvva, 2006, http://www.deltionchae.org/index.php/deltion/article/view/vold5 29/488, pp. 283-296.
" IDEM, The Legacy of Angelos in The Hand of Angelos, cit., p. 124; IDEM, H Aénon tov Aypélov oto Movoeio
Kaveliomodlov kot n ypron tov avbifiorov e katd o 150 ouwva, cit., p. 293; A. CASPER, Greeks abroad: (as)signing
artistic identity in early modern Europe, 2013,
https://www.academia.edu/4986915/ Greeks Abroad As signing Artistic_Identity in Early Modern_Europe, pp. 10-
12.
'8 M. XATZHAAKHE, Popntéc eikévee in O1 Onoavpoi e Mévne ITdbuov, a cura di A. Kopivng, A0fva 1988, pp. 105-
181 quip. 114 en. 17.
' N. CHATZIDAKIS, The Legacy of Angelos in The Hand of Angelos, cit., p. 125.
2% M. BASIAAKI, A6 100¢ E1K0VOpapLcole 0dnyode ota ayédia epyoioc twv uetafolavivay (oypdpwv, ABva 2000; N.
KASTRINAKIS, Angelos The Virgin of Tenderness (Kardiotissa) in The Hand of Angelos, cit., p. 164 e n. 31; M.
CATTAPAN, [ pittori Andrea e Nicola Rizo da Candia, Thesaurismata, 10/1973, pp. 238-82; per un approfondimento
sull’utilizzo dei modelli preparatory G. FIACCADORI, Bisanzio, le icone, i modelli in Duecento. Due icone russe,
Vicenza 2006, pp. 53-63.
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lettera “S™*'. Al Cristo con lo stendardo crociato seduto sul lato d’un lungo

sarcofago, sotto il quale troviamo i soldati dormienti, segue in sequenza
diacronica il Salvatore che protende la mano verso Adamo, tema molto
diffuso nella pittura post-bizantina e cretese, che ha il suo prototipo
nell’affresco della chiesa della Peribleptos di Mistra. Nella Discesa agli
inferi, tuttavia, compaiono elementi dell’arte occidentale, come ad esempio
il vessillo crociato, che va a sostituire nella mani del Cristo il piu antico
crocifisso, o il rotolo contenente la Parola di Dio, adottato spesso
nell’iconografia medio bizantina e cretese®.

Interessa qui rilevare come presso il monastero di Santa Caterina del
Sinai vi siano diverse icone di origine cretese. Maria Vassilaki ci informa
sia della presenza in quel luogo di tavole firmate da Angelos Akotantos, o a
lui attribuite, sia dell’esistenza di un contratto per la fornitura di icone
stipulato fra Nikolaos Ritzos, figlio di Andreas, e il mefochion sinaitico di
Santa Caterina a Candia. Pur non essendoci in quei luoghi lavori autografi di
Andreas e Nikolaos, ¢ tuttavia verosimile che tra i due pittori e questi
monaci ci fossero stretti rapporti commerciali, testimoniati dalla presenza, al
Sinai, di alcune tavole a loro attribuibili®*.

Di Nikolaos, documentato tra il 1446 e il 1507, abbiamo comunque una
sola icona firmata con al centro una Deesis, oggi presso il Museo della
chiesa serba antica di Sarajevo (Fig. 12)**. In questo lavoro egli ha utilizzato
in parte il modello di Angelos precedentemente discusso, in parte un altro
modello, anch’esso attribuito ad Angelos, che godra di una certa fortuna per
gli anni a venire (Fig. 13)>.

Contemporaneo dei Ritzos fu Andreas Pavias, morto nel primo
decennio del Cinquecento, il quale tenne una scuola di pittura a Candia.
Anch’egli riusci a dipingere senza soluzione di continuita nelle due maniere,
abilita che presupponeva I’esistenza di una clientela piuttosto ampia e
composita. La capacita sincretica dell’iconografo ¢ ben evidente nell’icona
della Pieta, oggi presso il Museo Diocesano di Rossano (Fig. 14), ispirata
all’iconografia prettamente nordica della Vesperbild (immagine del vespro),

A T[MAAIOYPAY, H dvtikod tomov Avdotaocn tov Xpiotod kai o ypovog eioaywyns e omv Oplodoln téyvy, in
Meroafvlovavi Zoypagixy, lodvviva 2000, pp. 465-467, p. 474, fig. 7; M. AXEIMASTOY TIOTAMIANOY, JHS, in Ewxoveg
¢ Kpyuxng Téyvyg, cit., p. 556 e n. 206; M. XATZHAAKHE, EAlnves (wypdpor uetd v Alwon (1450-1830), Adqva
1987, p. 80; K. PHAIDRA KALAFATI, Icon with the Monogram JHS containing scenes of Christ, in Byzantium. Faith and
Power (1261-1557), a cura di H.C. Evans, New York 2004, p. 485 e n. 295; T. DIALEKTOPOULOS, Iconography as
research source on religious affairs in greek lands under venetian rule, Thessaloniki 2012, p. 126.
2. PIANITSKY, E eic Adov Kabodog in Ewxdves the Kpnrixng Téyvng, cit., pp. 326-329 e n. 1; X. MIIAATOTTANNH,
Ewoves. O Xpiotog otyv Evadpxwon ko oto 1lafog, cit., pp. 415-427 en. 74, 75,76, 77, 78.
» M. VASSILAKI, Commissioning art in fifteenth-century Venetian Crete: the case of Sinai in I Greci durante la
venetocrazia: Uomini, spazio, idee (XIII — XVIII sec.). Atti del Conv. Internaz. di Studi (Venezia, 3-7 dic. 2007), a cura
di C. Maltezou - A. Tzavara - D. Vlassi, Venezia 2009, pp. 741-748; C. GELAO, La pittura postbizantina a Creta e sulle
coste adriatiche, XV-XVI secolo in Percorsi del Sacro. Icone dai musei albanesi, a cura di C. Pirovano, Milano 2002,
pp. 169-188; Cfr. N. APANAAKH, Metafvlovnvés eixoves (Kpntixn ayorn) in Ziva. O1 Onoovpot e Movyg, a cura di K.
Maovéonc, Adnva 1990, pp. 125-132 e nn. 77-82.
** N. CHATZIDAKIS, H Aénon tov Ayyélov oto Movoeio Kavellomoviov kai n ypiion tov avOiféiov e katd o 150
o1wva, cit. pp. 285-286; IDEM, The Legacy of Angelos in The Hand of Angelos, cit., p. 126 e fig. 29.
> N. KASTRINAKIS, Emmanuel Tzanes Christ Pantokrator Enthroned in The Hand of Angelos, cit., p. 228 e n. 62; N.
APANAAKH, O Eupovovni T¢ave Mrooviaing, ABnva 1962, p. 96 e n. 38a.
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accolta anche in ambito veneto da Paolo Veneziano e Giovanni Bellini*®,
Qui spicca I’accentuata espressivita del volto, dalle sopracciglia corrucciate
e con la bocca contratta, nonché I’inserzione di piccoli elementi
paesaggistici nelle parti liminari della tavola. Anche nella Crocifissione
della Pinacoteca Nazionale di Atene (Fig. 15) si notano assonanze con
I’icona di pari soggetto, attribuita alla Scuola di Paolo Veneziano, oggi
presso il museo Benaki®’. Da evidenziare innanzitutto il gusto narrativo e
I’attenzione per il dettaglio, in particolare nella resa delle vesti, che la
differenzia dalle piu austere composizioni tradizionali. Da notare tra la
moltitudine dei personaggi la presenza di Pilato, sconosciuta in Oriente nella
rappresentazione della Crocifissione. L’impiccagione di Giuda, viceversa, fu
un tema presente in area bizantina, riscontrabile perlopiu in alcuni
manoscritti del XI secolo ed in area Macedone durante 1’eta paleologa, cosi
come nelle raffigurazioni tardogotiche occidentali. La famigliarita con ’arte
occidentale si riscontra anche nel modo di dipingere la Maddalena ai piedi
della croce, in particolare per quanto riguarda la resa della folta capigliatura,
nonché negli angeli che raccolgono il sangue di Cristo, e non ¢ improbabile
che la tavola fosse stata ideata per il mercato occidentale®®.

Nuovo ¢ anche il citato tipo cretese della Madre della Consolazione
(Fig. 16), che conosce una certa popolarita a partire dagli ultimi decenni del
XV secolo™. Il tema appare codificato da Nikolaos Tzafouris, attivo con la
sua bottega a Candia nella seconda meta del XV secolo. A Tzafouris furono
commissionate diverse opere; e sicuramente la sua abilita nell’adattare
I’iconografia e lo stile ai gusti e all’estrazione dei committenti doveva
riflettersi anche nel tipo della Madre della Consolazione, diffusa non solo a
Creta e in Italia ma, come abbiamo visto, anche lungo la spina balcanica,
specialmente in Dalmazia, dove il culto mariano era molto sentito’’. Nel XV
secolo, infatti, i pittori cretesi si spingevano lungo le coste adriatiche in
cerca di commissioni, decorando sia chiese e monasteri ortodossi, come a
Split e Dubrovnik, sia chiese cattoliche, aprendosi cosi ancor piu
all’influenza occidentale®’. Questo eclettismo si osserva, per quanto riguarda
questo soggetto iconografico, nella resa dell’incarnato, assai pit morbido
nei lineamenti del voélto, che perde parte del precedente schematismo,
caratterizzato dalla marcata e asciutta linea di contorno. La linea del setto
nasale ¢ resa con una brillante lumeggiatura, lontana dalle spigolosita
tradizionali, testimonianza dell’ormai compiuta assimilazione delle novita
rinascimentali. Per quanto concerne la raffigurazione delle vesti osserviamo

X, MIAATOTTANNH, Eiwxoves. O Xpiotos oy Evedprwwon xor oto Ilafog, cit.,, pp. 356-357 e n. 61; T.
DIALEKTOPOULOS, Iconography as research source on religious affairs in greek lands under venetian rule, cit., pp.

T Ivi, pp. 345-347 e n. 59.
> Ivi. p. 354-357.

¥ X. MIIAATOI'IANNH, Eixovec. Mijtyp Qeob, Exdocei, ABva 2004, p. 282 ss. e n. 68; M. TAPIAHE, Metafvlaviiviy

Coypopixy (1450-1600), Abqva 2007, p. 171.

O 11. BOKOTOTIOYAOY, Ewxoves s Képrvpag, ABnva 1990, p. 10; ©. TKOYMA-PETERSON, H &ikdéva w¢ molitiouiky
rapovaio. pueta 101453 in H folavuvy mopadoon uetd v Alwan e Kovotavtivodrolns, Abva 1994, pp.195-197; M.
XATZHAAKHE, EAnves (wypdpor petd v Alwon (1450-1830), cit., p. 79; V. DIURIC, Icénes de Yougoslavie, Belgrade

1 E. APAKOIIOYAOY, Zoyphgpor amd tov eAnviké otov fatkavikd ydpo: o1 dpoi ¢ vrodoyéc Kol e amodoyic, in
Zntipozo. Metofvlavriviic Zoypagixng, a cura di E. Apaxomovlov, ABnva 2002, pp. 106-107; M. XATZHAAKHE, O
kpntikog Coypagpos Ocopadvyg, Aylov Opog 2007, pp. 63-64; M. TAPIAHE, Metafvlavuvy {wypapixn (1450-1600), cit.,
pp. 471-473.
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come il maphorion perda la tradizionale frangia dorata lavorata a pendenti,
mentre la mitella, tradizionale cuffia delle monache siriache, viene sostituita
da un velum semitrasparente e pieghettato™”.

A partire dal XVI secolo, in concomitanza con il calo delle ordinazioni
provenienti dall’Italia, la conoscenza a Creta della pittura italiana e
flamminga si accresce enormemente, grazie anche alla diffusione di stampe,
di cui esisteva un vero e proprio mercato che consentiva, a costi contenuti,
I’aggiornamento diretto delle fonti iconografiche occidentali. Sicuramente
ne fa uso Theofanes Strelitzas (in particolar modo si suppone I'utilizzo di
stampe di Marcantonio Raimondi), artista cretese che nel 1527 raggiunge le
Meteore per dipingere la chiesa di San Nicola e nel 1537 si reca sul Monte
Athos, dove lavorera nei monasteri della Grande Lavra e di Stavronikita®. E
in questo periodo che nella Grecia continentale riprendono le grandi
committenze del clero, motivo di forte richiamo per gli artisti in cerca di
lavoro. All’inserimento di elementi occidentali Theofanes abbina le sue doti
di colorista, volte a recuperare i modelli iconografici e lo stile della prima
Scuola cretese, in particolare quelli dei Ritzos, ormai divenuti normativi,
come si pud notare in particolare nei suoi lavori presso il monastero di
Stavronikita (Fig. 17)**.

A Cipro la lunga tradizione della pittura bizantina fu rafforzata, dopo la
caduta di Costantinopoli, dall’arrivo di iconografi da li provenienti. I due
cronisti Makhaeras e Strambaldi menzionano 1’arrivo di rifugiati dalla citta,
distinguendo tuttavia solo tra monaci e uomini di legge. Si hanno comunque
tracce di lavori di artisti costantinopolitani: sopra la porta del nartece del
Katholikon del monastero di Aghios loannis Lampadistis un’iscrizione
attribuisce gli affreschi ad un ignoto pittore proveniente dalla /765¢ *°. In
questo periodo alcuni soggetti iconografici appaiono contemporaneamente a
Creta e a Cipro, come ad esempio la Discesa agli inferi, la Presentazione al
tempio e 1’Entrata in Gerusalemme. E plausibile che la fonte comune sia
stata proprio Costantinopoli, mentre poche icone di scuola cretese del XVI
secolo sono state trovate sull’isola, tutte di pittori attivi a Venezia, come
Marco Bathas. Nato a Candia nel 1498, egli si trasferi presto a Venezia,
dove dal 16 giugno del 1538 figura come membro della comunita greca
della Serenissima, mentre altri documenti di archivio attestano la fervente
attivita della sua bottega, che riceveva ordini dall’Italia, dall’Epiro e dalla
Grecia (Fig. 18)°°.

Anche la presenza in Puglia, in particolare nel Salento leccese, di
comunita greche e albanesi di rito orientale, determinava una sostenuta

32 K. PHAIDRA KALAFATI, Madre della Consolazione with Saint Francis of Assisi in Byzantium. Faith and Power (1261-
1557), a cura di H.C. Evans, cit., p. 483 e n. 292; A. PAPAGEORGHIOU, Icons of Cyprus, Nicosia 1992, p. 140, fig. 93;
A. DRANDAKI, Greek Icons, 14"-18" century. The Rena Andreadis Collection, cit., p. 82, fig. 50; X. MITAATOTTANNH,
Ewcoves. Mytnp Ocod, cit., pp. 284-303 e nn. 69-87; C. GELAO, cit., pp. 178-179, figg. 9-10; J.PIATNITSKY, Ocotoxog.
Madre della Consolazione in Ewdves s Kpnuixng Téyvyg, cit., pp. 355-356 e n. 17.
3 P. VOCOTOPOULOS, Iconografia e stile nel bacino mediterraneo e nei Balcani in Le icone. Il viaggio da Bisanzio al
900, cit., p. 57.
** X. MIIAATOTIANNH, Eixévee. O Xpiotog oty Evedprowon kot oto Ilafog, cit., p. 184-186 e n. 32, pp. 278-280 e n.
44,
* A. PAPAGEORGHIOU, Icons of Cyprus, cit., pp. 107-153, qui p. 107; per un ulteriore approfondimento cfr. A.
[TATIATEQPTIOY, Bolavtivég eikdveg tne Kdmpoo, ABnva 1976.
% Ivi, p. 106 e fig. 68.
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richiesta d’icone per esigenze di culto. Oltre ad Andreas Ritzos, si registra la
presenza in queste terre di Angelo e Donato Bizamano, quest’ultimo fratello
o figlio del primo, che fondarono a Otranto, nei primi anni del XVI secolo,
una vera e propria scuola. Da questa bottega 1 due fratelli inviavano opere
fuori dalla Puglia, in Dalmazia, in Abruzzo e nel materano. La tavola
raffigurante il Cristo alla colonna nella chiesa del convento dei francescani
di San Mauro Forte (fig. 19) ¢ firmata da Angelo, il quale dichiara
espressamente di averla dipinta a Barletta’’. Se poche sono le opere
documentate, numerosissimo € il numero dei lavori riferibili alla loro
bottega, spesso dal ductus pittorico meno minuzioso e piu fuso. Non si
conoscono le ragioni per le quali egli, gia allievo di Andreas Pavias, si
allontand da Candia, ma ¢ probabile che, gia agli inizi del XVI secolo,
I’elevato numero di artisti attivi sull’isola e la conseguente forte
competizione, lo spingessero a migrare’®. E interessante notare come nella
maggior parte delle sue opere egli sgretoli lo smalto coeso e brillante, tratto
distintivo del suo maestro, in favore di una pittura piu filamentosa e corsiva,
legata alle coeve esperienze della pittura veneta, anticipando, su un piano
stilistico tuttavia differente, quello che alcuni decenni piu tardi faranno il
Damaskinos e il Theotokopoulos. Nel 1518 Angelo riceve la commissione
di una pala d’altare da parte della confraternita dello Spirito Santo per la
chiesa di San Fermo a Kolomac, in Dalmazia, presso il monastero dei
Francescani a Dubrovnik (Fig. 20)*°. La pala, di cui rimangono soltanto
alcune parti, viene eseguita in loco, conformemente al documento di
commissione. Nella predella a cinque arcatelle, unica parte tuttora leggibile,
riecheggia la tradizione bizantina nell’impostazione di alcuni santi, come
Nicola e il Battista, ma mostra altresi un’apertura verso la cultura italiana
nell’importanza data al paesaggio e nella rappresentazione dei santi Martino
e Girolamo. Caratteri questi che inducono a ritenere almeno probabile un
soggiorno del pittore nella citta lagunare™. Anche i due restanti dipinti
firmati del secondo Bizamano attivo in Puglia, Donato, una Madonna in
trono con Bambino tra S. Francesco e S. Caterina d'Alessandria nella
Pinacoteca Provinciale di Bari (Fig. 21) e una Madonna Glykophilousa nel
Museo dei Domenicani a Dubrovnik, suscitano diversi interrogativi, che non
riguardano soltanto l'origine e la formazione del pittore*'. In essi si rivela
uno stile piu incisivo ed espressivo rispetto a quello di Angelo, il cui acceso
colorismo li avvicina maggiormente alla scuola dalmata e spalatina®,

E indubbio che i Bizamano, con la loro attivita, abbiamo avuto relazioni
con altri pittori del loro tempo, presumibilmente anche con I’otrantino
Giovanni Scupula. Quest’ultimo tenne bottega a Otranto nella prima meta
del XVI secolo e fu autore di numerosi altari portatili, di piccole dimensioni

7 C. GELAO, cit., p. 181 e n. 12.
3 M. CATTAPAN, Nuovi elenchi e documenti dei pittori in Creta dal 1300 al 1600, @gcovpiopata, 9/1972, pp. 202-
235; A. TIIAAIOYPAS, Ta Entédvnoa xalditeyvirny yépopa petald Kpnine xou Bevetiag, in Metafoloviivyy Zoypapixy,
Hovemoto, lodvviva 2000, pp. 191-202.
% C. GELAO, cit., pp. 180-181; M. BIANCO FIORIN, L attivita dei pittori Angelo e Donato Bizamano: precisazioni e
aggiunte, Bollettino d’arte, 27/1984, pp. §9-94.
e Gelao, cit., p. 181.
1 Ivi, p. 182 e fig. 13.
*21vi, p. 183; M. BIANCO FIORIN, cit., p. 91-92.
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e con un gusto miniaturistico dai colori squillanti (Fig. 22)*. In questi lavori
I’artista ripete iconografie da lui stesso elaborate o piu spesso ispirate a
stampe rinascimentali, come ad esempio quelle di Marcantonio Raimondi.
La loro pittura deve aver stimolato quella di tanti artigiani operanti in
botteghe minori, la cui produzione popolareggiante era adatta ad una
clientela dotata di pochi mezzi, come possiamo osservare nelle numerose
tavolette di madonneri conservate al Museo Nazionale di Ravenna**.

Concludendo possiamo vedere come all’interno di un’esperienza
artistica spesso accostata all’idea di immobilita, di fissita atemporale, vi sia
stata invece presente un’attenzione alle esperienze provenienti da altre
culture che ¢ riuscita a veicolare un nuovo modello normativo, rispettoso
comunque della tradizione e delle necessita della liturgia ortodossa.
Un’attenzione che coinvolge anche altri aspetti della produzione iconica, al
di 1a di quello iconografico, come uno spirito che potremmo definire
imprenditoriale ante litteram, vista la capacita dimostrata da queste botteghe
nell’organizzare le varie fasi di lavorazione, al fine di poter evadere
commissioni, spesso anche corpose, in tempi relativamente brevi. Anche la
nascita, in primis a Candia, di una corporazione degli artisti dedicata a san
Luca, modellata sulle analoghe istituzioni veneziane, ci conferma la nuova
consapevolezza del ruolo che gli iconografi pensavano di ricoprire
all’interno della comunita. A differenza di altri contesti precedenti, in questo
periodo sull’isola, cosi come accadra poi altrove, molti di questi iconografi
non erano piu solo monaci o ecclesiastici, ma anche professionisti che
potremmo considerare “borghesi”. Un inedito approccio all’arte che si
estendera anche alla sperimentazione di nuove modalita tecniche, utilizzate,
ad esempio, per la preparazione e la stesura dei colori.

Questo particolare humus sociale creera il contesto adatto per consentire
il passaggio da quello che tradizionalmente era considerato un artigiano
anonimo a quello che diverra un artista eponimo, in grado di dialogare
agevolmente con il portato culturale di due mondi, quello latino e quello
ortodosso, solo apparentemente lontani. L immagine che meglio rappresenta
questo momento di sintesi interculturale ¢ la firma apposta dagli iconografi
sui propri lavori: Xeip Ayyélov, la mano di Angelo (Fig. 23)*". In questo
modo Angelos firmava le sue opere, cosi come faranno, imitandolo, molti
iconografi delle generazioni successive. Se firmare un’icona rappresentava
ormai la consapevolezza di una individualita svelata, per le generazioni
successive autografarsi nello stesso modo rappresentera anche la volonta di
mantenersi nell’alveo di una continuita, quella della tradizione iconografica
bizantina, ormai divenuta millenaria, ma che sapra influenzare il loro lavoro
ancora per diverso tempo.

* C. Gelao, cit., p. 183-185.
* P. ANGIOLINI MARTINELLI, Le icone della collezione classense di Ravenna, Bologna 1982, pp. 98-129.
* A. PANOPOULOU, Corporazioni e confraternite a Creta veneziana in C. MALTEZOU (a c. di) I/ contributo veneziano
nella formazione del gusto dei greci (XV-XVII sec.), Istituto Ellenico di Studi Bizantini e Postbizantini di Venezia,
Venezia 2001, pp. 131-141; Cfr. A. PAPADIA-LALA, Vivere civilmente nella societa dell’Oriente grecoveneziano in Il
contributo veneziano nella formazione del gusto dei greci (XV-XVII sec.), cit., Venezia, 2001, pp. 113-121.

* A.A.V.V., Icons by the Hand of Angelos, cit., p. 68.

7 1vi, cit., p. 19.
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Fig. 1 Angelos (attrib.), Nativita, prima meta del XV secolo,
Museo Bizantino e Cristiano, Atene.

Fig. 2 loannis Permeniatis (attrib.), Adorazione dei Magi, prima meta del XVI secolo,
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Museo Benaki, Atene.

Fig. 3 Angelos, San Teodoro uccide il drago, prima meta del XV secolo,
Museo Bizantino e Cristiano, Atene.
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Fig. 4 Angelos, Deesis, prima meta del XV secolo,
Chiesa di Aghia Moni, Viannos.

Fig. 5 Angelos, Deesis, prima meta del XV secolo,
Museo Kannellopoulos, Atene.
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Fig. 6 Anonimo, Deesis, prima meta del XV secolo,
Chiesa di Santa Caterina dei Sinaiti, Heraklion.

Fig. 7 Nicolaos Tzafouris, Deesis, seconda meta del XV secolo,
Museo Antivouniotissa, Corfu.
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Fig. 8 Andreas Ritzos, Madre di Dio in Trono, c. 1460-1480,
Monastero di San Giovanni il Teologo, Patmos.

A

Fig. 9 Andreas Ritzos (attrib.), Madre di Dio della Passione tra i santi Nicola e Giovanni,
1451, Basilica di San Nicola, Bari.
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Fig. 10 Andreas Ritzos, Madre di Dio della Passione, seconda meta del XV secolo,
Galleria Nazionale, Parma.

Fig. 11 Andreas Ritzos, IHS, seconda meta del XV secolo,

Museo Bizantino e Cristiano, Atene.
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Fig. 12 Nicolaos Ritzos, Deesis con scene dal Dodekaorton, c. 1490,
Chiesa dei Santi Arcangeli, Sarajevo.

Fig. 13 Angelos, Cristo in trono, secondo quarto del XV secolo,
Museo di Zakynthos.
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Fig. 14 Andreas Pavias, Pieta, seconda meta del XV secolo,
Museo Diocesano di Arte Sacra, Rossano Calabro.

ANOREASDAVIAS
DINKT-DECANOH

Fig. 15 Andreas Pavias, Crocifissione, seconda meta del XV secolo,
Pinacoteca Nazionale, Atene.
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Fig. 16 Nicolaos Tzafouris, Madre della Consolazione, seconda meta del XV secolo,
Museo Kannellopoulos, Atene.

Fig. 17 Theofanes Strelitzas, Nativita, 1546,
Monastero di Stavronikita, Monte Athos.
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Fig. 18 Marco Bathas, Madre di Dio Hodegetria, prima meta del XVI secolo,
Chiesa della Panaghia Chryssopolitissa, Larnaca.

Fig. 19 Angelo Bizamano, Cristo alla colonna, prima meta del XVI secolo,
Chiesa della SS. Annunziata, San Mauro Forte.
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Fig. 20 Angelo Bizamano, Predella dello Spirito Santo (particolare), c. 1518,
Monastero dei Domenicani, Dubrovnik.

Fig. 21 Donato Bizamano, Madonna in Trono tra i santi Francesco d’Assisi e Caterina
d’Alessandria, 1539, Pinacoteca Civica, Bari.
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Fig. 22 Giovanni Maria Scupula, Storie di Cristo e della Vergine,
prima meta del XVI secolo, Pinacoteca Civica, Bari.
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THREE FRESCOS IN THE NICHE OVER THE
BURIAL OF ST. NEOPHYTOS IN CYPRUS
Marina Bordne

The Enkleistra Saint Neophytos of Cyprus and its frescoes were studied
for the first time by Cyril Mango.” About a decade later, Andreas and
Judith Stylianou made a general analysis of the iconographic program of the
monastery’s church murals, cave temple, altar, and Holy cell.* More
recently still, Natalia Teteriatnikov described in an article her idea regarding
the creation of the Loca Sancta by St. Neophytos in the cave monastery near
Paphos, Cyprus, where the saint kept a fragment of the Holy Cross.”’ New
impetus for the research of this sacred monument was given by the first
publication of the works of St. Neophytos, compiled through the efforts of
the monastery’s current abbot Leonty.”' The first translation into English of
the Rulebook of the Monastery of the Holy Cross was made from the
manuscript of St. Neophytos stored in Edinburgh.>* The aim of this article is
to study the unique role of three particular frescoes in the burial niche of St.
Neophytos within the iconographic program of the monastery.

Saint Neophytos was one of the most prolific writers of the Christian
East. He based his writings solely on his spiritual experiences. For example,
St. Neophytos described in his ‘Testament’ (1214) that in his monastic life
he was literally tormented by the desire for contemplative life.”” He
undertook a search to find ascetics who could teach him the life of a hermit,
traveling to the Holy Land in 1158 to seek such a spiritual leader.”* The
search, however, was not successful and St. Neophytos returned to the
monastery of St. John Chrysostom in Cyprus. In 1159 he again asked the
monastery’s abbot to let him leave — this time to visit monasteries in Asia
Minor, in particular, Mount Latros (Adtpog). The young monk’s attempts to
leave the island of Cyprus in search of a spiritual teacher was not unusual,
as such journeys were very common among monks up to the 12th century
due to the lack of “stabilitas loci’, a permanent place of stay””.

* C. MANGO - E. J. W. HAWKINS, The Hermitage of Saint Neofytos and its wall-painting, Washington, D.C. 1966,
pp- 121-206.
* A.STYLIANOU - J. STYLIANOU, The Painted Churches of Cyprus, London 1985, pp. 351-381.
 N. TETERIATNIKOV, The Relic of the True Cross and Jerusalem Loca Sancta: the Case of the Making of Sacred
Spaces in the St. Neophytos’ Encleistra, Paphos, in Hierotopy. Creation of Sacred Spaces in Byzantium and Medieval
Russia, edited by A. Lidov, Moscow 2006, pp. 409-433.
>l NEOPHYTOS: Zvyypduuata tov Ayiov Neogirov, éxdoon e povig, téuor A° - v, Tapog 1996 — 2008,
Osocalovikn, 2012.
> NEOPHYTOS, Testamentary Rule of Neophytos for the Hermitage of the Holy Cross near Ktima in Cyprus,
translated by C. Galatariotou, in Byzantine Monastic Foundation Documents: A Complete Translation of the Surviving
Founders’ Typika and Testaments, edited by J. Thomas, A. Constantinides Hero, G. Constable, Washington, D.C.,
2000.
> I was greatly vexed by night and by day by love for the contemplative life, which vexed me even when I devoted
myself to the services outside the monastery.” NEOPHYTOS: Testamentary Rule ..., cit., p. 1350.
>* For biography on St. Neophytos: GALATARIOTOU C., The making of a Saint. The life, times and sanctification of
Neophytos the Recluse. Cambridge, 1991, p. 13—19; O Biog kai ta epyd tov Ayiov Neopvtov. Ymo Avdpeov Xp.
Mepaxin, Aegvkocia 1976; C. MANGO AND E. J.W. HAWKINS, The Hermitage of Saint Neophytes and its wall-
painting, 20. 1966, Founder’s autobiography see p. 122-129.
> H.G. BECK, Das byzantinische Jahrtausend. Miinchen 1978, p. 213.
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Mount Latros (Adrpog, later - Adtpog) is located in the western part of
Asia Minor, near Miletus, on the shores of Lake Bafa. Little is known, even
to researchers,56 about life within the monastic communities on Latros. The
first monastic settlements were established in the 7th century when their
founders came from Sinai, following persecution by Arab raiders in their
native peninsula. Building on the tradition of monasticism in Sinai and
Palestine, the monks of Latros founded three monasteries in the early 10th
century: Kellivaron (n povry KeAlMBdapwv), Stylos (n pov| tov XtvAov) and
the Monastery of the Saviour (n pov Tov Zotpog). At different times
Christodoulos of Patmos (1021-1111) and saint Athanasius, Patriarch of
Constantinople (1289-1293; 1303-1311), lived in the monasteries of Mount
Latros. By 1222 there were already eleven monasteries. Monastic life on
Mount Latros began to decline as a result of Turkish attacks and altogether
disappeared in the 14th century’’. It is important to mention the fact that
Paul the New (1 784), Patriarch of Constantinople (780-784), stayed here at
the beginning of his monastic life. While Patriarch, despite being one of the
supporters of icon veneration, he decided not to come into open conflict
with the iconoclast Emperor Leo IV Khazar. Paul the New consequently
chose to abdicate from the Patriarchate after four years and retired to the
Flora monastery in Constantinople. Before becoming Patriarch, he had
sailed to Mount Latros from Salamis in Cyprus, which is geographically
very close to the birthplace of St. Neophytos (the village of Lefkara). It is
highly probable that it was Paul the New who had inspired St. Neophytos to
make journey to the Asia Minor monastery of Mount Latros.

At the start of his voyage, however, St. Neophytos was arrested at the
port of Paphos as a fugitive and was imprisoned for one night,”® during
which his prison guardians stole from him the two coins that were meant to
pay for his passage on a ship to Asia Minor. This theft profoundly affected
the saint who saw this as Divine intervention to make him stay in Cyprus
and seek silence and the ways to holiness in his native land. The ascetic then
went to the mountains, finding for himself there a small natural cave some 9
kilometers northwest of Paphos, which he spent a long time expanding and
accommodating, finishing the work in September 1160: *“..having
discovered that the place was quiet and undisturbed, I started hewing the
cave and widening it, and breaking down its unsound parts, and I worked
thus throughout all that year, up to and until the following September and
the [feast day of the] Exaltation of the Holy Cross.”’ The cave was
separated by a wall, so that in the central part of the cave stood the altar with
a marble Communion-table, the western part was the cave church itself, and
the northeastern part was the cell. St. Neophytos gives us a description of
the Enkleistra in the second Ritual Ordinance.”” The general plan of the
Enkleistra was published by C. Mango and E. Hawkins®'. St. Neophytos
with the creation of this cave ultimately founded a monastery with its own

* E. RAGIA, (Een Pdywt), Adtpog, éva Gyveoto povooTikd KEvipo ot dvtiki Mikpd Acio. Me Aemtopeph
oxoMac o TV £yypAe@v Tov apyeiov povig @cotdkov tov Ztorov. Thessalonica 2008, p. 12.
" A. KAZHDAN, Oxford Dictionary of Byzantium, Oxford University Press, ed. 1991, p.1188-1189.
¥ NEOPHYTOS: Testamentary Rule, p.1338.
> Ibidem, p. 1351.
% 1bidem, p. 1360.
1 C. MANGO AND E. J.W. HAWKINS, pl. D.
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regulations, which, although drew upon the statutes of the Studios
monastery, had a number of its own specific rules.

St. Neophytos constructed his own cell, bearing in mind only the
minimum necessary for his ascetic devotion.®” The entrance to the altar is
located in the south-western part of the cell, the south wall being decorated
with frescoes of the Crucifixion, the Virgin, and John the Evangelist. The
saint’s stone bed (1.73m x 0.63m x 0.40m) is located under the western wall
and a stone niche for books is located above it, while in front of his bed
stands a table with a plate (0.85m x 0.56m).” Two small windows on the
eastern wall allow light into the cell. The frescoes on the eastern wall depict
the holy warriors St. Theodore Stratelates with an inscription, St. Demetrios,
and St. Procopius. The cell paintings were completed in 1183 and the
frescoes on the western side of the wall have an inscription: “... The
Enkleistra... was painted completely by hand of Theodoros Apseudes in the
year 6691 indiction 1”. Theodore Apseudes (a-yevdng, truthful) was a
master of the Constantinopolitan school of art who came to Cyprus at the
invitation of the Bishop of Paphos. In the western half of the northern wall
there is also a composition of the Deesis (0éno1g - petition, supplication) that
depicts Christ enthroned and surrounded by Mary and St. John the Baptist,
who raise their hands in prayer to the Lord. St. Neophytos is shown clinging
to Christ's right foot. The text of his ‘Supplication’ is shown on the scroll:
“Mntpwcaic Xpioteé AMtaig Kol Pantiotod cov Opove cov GEATD cePODG
TAPIOTAUEVDV, Bel® ooV mOdT IKETIKAG Keévm Themg €60 VDV Kai &g T00G
awovag”’ (“By the prayers of Thy Mother and Thy Baptist who stand
reverently by Thy holy throne, be Thou merciful, O Christ, now and forever
to him that lies a supplicant at Thy divine foot”). On the same wall is a sign
pointing to the grave of St. Neophytos. In keeping with the tradition of
monastic life, the tomb was carved by the hermit himself to serve as a daily
reminder of death. St. Neophytos was buried in a stone niche in a stone
sarcophagus, while the coffin itself was made of wood from cypress, pine,
and cedar: “I put together long ago and placed in a coffin made of pine,
cedar and cypress wood.”® These plants are mentioned in the Bible: “Koi 1
d0&a tod Advov mpdg o¢ figel €v kumapicom kol mevkn Kol kESp® dpa,
do&doat OV TOMOV TOV Ayldv Hov Kol TOV TOTOV TAV TOdMV LoV d0EACH
(Hoaiag, K.60.13)” (“the glory of Lebanon will come to you, the juniper,
the fir and the cypress together, to adorn my sanctuary; and I will glorify the
place for my feet (Isaiah, 60.13)”). It should be mentioned that the great
majority of trees in Cyprus are coniferous: pines, Pinus brutia, cedars,
Cedrus libani brevifolia and cypress, Cypressus semperivivens.

Burial in stone and wooden sarcophagi was very common in the East
since ancient times. Formula offerings were used not only by the rich and
noble, but by almost everyone, with spells cut into the sarcophagi or funeral
doors. It was important to mention the name of the deceased in the formula
as a request for forgiveness and in the offering of gifts. Other important
burial elements were wall paintings with supplications and spells. The wall
paintings and the Pyramid texts were made to ensure the protection of the

62 Further description is based on the author's observations.
% A.PAPAGEORGIOU, The monastery of Agios Neophytos, Nicosia, Cyprus, 2005, p. 27.
% NEOPHYTOS: Testamentary Rule, p. 1369.
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dead from hostile forces — acting as escorts, and, most importantly, to ensure
the resurrection of the dead. The burial of St. Neophytos shows that he had
planned for himself and wanted to make visible the traditional rituals of the
East: burial in a wooden coffin, its placement in a stone sarcophagus, which
in turn was immured in rock - the wall of his cell. The burial niche had to be
entombed again according to the will of St. Neophytos and the newly-
constructed wall was painted afresh with frescoes upon the artist's choice.
The whole procedure for the burial of St. Neophytos is described in the
typikon:

“[...] But if, as I said earlier, I am found worthy to be called towards
God and Jesus Christ our Lord, do not, brothers, weep for me profusely, for
you shall be seeing nothing foreign to any mortal nature, but instead, having
carried out the proper prayers for me and having glorified the all-pitying
God and having sent upwards to him the customary hymns, bury my humble
corpse in the tomb which I have hewn out in the cliff of the hermitage,
having dressed it with the burial rags which I put together long ago and
placed in a coffin made of pine, cedar and cypress wood. Bury it that way
with the mercy of God the Father and pray be with it also the grace of his
only-begotten and beloved Son, who willingly suffered for us and was
buried and resurrected after three days through the power of his divinity,
and the great gift of the all-holy and life-giving Spirit. May the Triune God
save it together with my soul, to its praise and glory, through the
intercession of the sacrosanct Mother of God and the all-sacred Cross and
all the saints. But having destroyed the wall of the tomb in order to insert
the coffin, and again rebuilding it afterwards, do not let there be a little door
as there was before, but enclose it completely, and outside, where the little
door stood before, paint an icon, whichever the Lord brings to your mind.
Thus build up the place, so that many of the strangers will not know that a
tomb lies inside it.”®’

With the niche grave and frescoes on three sides, it is important to note
the order of the frescoes in the burial niche. The first one, reading in order
from left to right, on the western side above the feet, is the badly preserved
‘Crucifixion’ with the Mother of God on the left raising her hand to Christ,
while to the right John the Evangelist wipes away his tears. The form of the
Crucifixion and the complex curve of the body of Christ points to the
master's hand being of the metropolitan school. The face of the Virgin bears
traces of deliberate damage whilst the face of Christ is completely
destroyed. This fresco is of great importance in the burial niche: it displays
the ideal of dying together with Christ, the inevitability of suffering and
death for everyone in this life (fig.1).

In the next fresco, located in the small niche in the wall intended for
lamps, we see a scene of the Virgin seated on a throne with Jesus Christ. In
her right hand the Mother of God has a scroll with the inscription: “f
[Tapeoye Ao vié pov T® Keyevd T (o) dmp (1) ka (p) Beig oa (1¢) Atoic”
(“¢ Grant, O my son, remission to them who are lying here. I grant it,
moved by your prayers.”). It also shows St. John Chrysostom and St. Basil
the Great, creators of the Divine Liturgy. This fresco is a supplication for

% NEOPHYTOS: Testamentary Rule ..., cit., p. 1369, Chapter 24.
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forgiveness of the soul’s sins and as such this scene is quite rare: it displays
confidence that the Virgin of Mercy has granted forgiveness to the deceased
and now she turns to her Son to pray for the hermit (fig. 2).

And finally, the third and largest in size burial mural portrays the scene
of the ‘Resurrection of Christ.” The mural is depicted on an uneven wall
surface and extends to the north and east side of the tomb wall. According to
the tradition already established in the 12th century in scenes of the
‘Resurrection’ Christ is depicted standing on the broken gates of Hell and
holding Adam with his right hand, pulling him from Hell. Rushing behind
him is Eve. Above their heads is the inscription”H ANAXTAZXIX” Christ is
holding in his left hand — the weapon crushing the gates of Hell. To the left
of Christ stands David, Solomon, and John the Baptist, standing in a coffin
and awaiting their fate. Dark blue background murals are combined with
deep purple robes. The composition of the solution is very dynamic: the
three figures of the Old Testament saints are balanced with the figures of
Adam and Eve on the other side of the Cross. In the scene ‘Resurrection’
embodies the most dramatic moment: Christ rapidly descending into hell,
breaking its gates by the Holy Cross and taking the hand of Adam. The
master managed to convey the theology of the Resurrection in the details:
the gates of hell have the same architectonics and were depicted in the same
colours as the coffins of hell in which the souls languished. The dynamism
of the composition is expressed in the complex formulation of Christ's feet
on the broken gate, and at the same time an almost vertical take-off of his
himation, as if pointing out that Christ has only one moment in hell, this
being pictured in the mural. The next is Adam leaving the coffin, already
drawn by the wrist of Christ. The fresco of the ‘Resurrection’ extends to the
eastern wall of the burial, to the head of the deceased (fig. 3).

St. Neophytos stated in his Testament that the paintings over his stone
sarcophagus are not to be viewed by anyone. Not until the Second Coming
of Christ and the Resurrection of Neophyte the Recluse himself were they to
be seen. As the saint bequeathed in his ‘Ritual of Ordinance’: “But do not
let this complete enclosure be a cause of grief to you, nor disobey, so as not
to fall into the sin of disobedience, but rather [act] so that the Lord shall
furnish you with the reward of obedience. Because, just as, while alive, this
frail body embraced solitude as a gift from God, likewise, having died, it
chose to preserve [solitude] until the common resurrection, when “all who
are in the grave shall hear the voice of the Son of God and all who hear shall
come to life” (John 5:25, 28) and they “will rise to meet the Lord” (I Thess.
5:17) and venerate him.” °° Following the will of the St.Neophytos, after his
death he was buried in a prepared and painted niche tomb, in a stone
sarcophagus and then the niche was closed. On top of the new wall was
made a fresco painting (preserved only in traces). The monks strictly
complied with the will of the deceased abbot.

According to the descriptions of the Russian pilgrim Basil Barsky in
1735, the grave of St. Neothytos was thought to be in the bema and perhaps
not yet uncovered. This opinion was based on the fact that the niche burial
frescoes were intact and, unlike almost all the frescoes of the cave-church of

% NEOPHYTOS: Testamentary Rule, p. 1369.
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St. Neophytos, was not covered by several layers of paintings. We can
clearly see the Theodore Apseudes frescoes made in the late 12th century in
the style of the Constantinopolitan school. The grave and relics of the saint
were found in 1756. This initiated the study and comparison of these tomb
paintings with the traditional iconography of the Constantinopolitan School.

What was the purpose of these depictions? Since their creation during
the life of St. Neophytos, they were seen only by the few of those who were
admitted to the hermit’s cell. Therefore, it can be assumed that they were
not intended for contemplation, worship, or teaching believers, which are
the most common functions for murals in Byzantine churches. The scene of
the ‘Anastasis’ (‘Resurrection’) was often depicted in Byzantium in various
forms, sometimes with different meanings. It can be found in the Greek
manuscripts of the Psalms, representing “the prophecy of deliverance,
salvation, homecoming (finding paradise), the Resurrection and the Last
Judgment — the final victory of Christ.””®’ Wall paintings and mosaics
portraying this scene were made in those parts of the church where the last
burial services took place. ® However, by far the most frequent use of the
image of ‘Resurrection’ is on Easter icons.

In the case of the burial niche of St. Neophytos, the Anastasis fresco
and the other two frescos accompanying it were intended for only one
person — the saint himself, and only for one purpose — to uphold the hermit
Neophyte’s faith and confidence in the resurrection of the dead. “No mortal
has escaped the arrow of death. Wherefore I certainly cannot possibly
escape it either. But Christ, you who have died willingly for us, do not will
that death should meet me like an arrow, but rather as if in good sleep in
your grace.”® Judging by the style of execution, the second image of the
‘Crucifixion’”’ above the door leading into the sanctuary could also have
been initially executed by Theodore Apseudes in 1183: “still in the same
style, it shows St. John in the same mourning posture as in the ‘Crucifixion’
above the tomb, with his little finger near the eye as though wiping a
tear...In contrast to the rest of the paintings in the cell and sanctuary, his
face is lit up by scarlet linear highlights.”’”' The frescos in the cell and in the
sanctuary executed by Teodore Apseudes in 1183 are in the classical style,
however, there are other frescoes of the ‘Crucifixion’ (fig. 4), and
‘Resurrection’ (fig. 5), from 1196 in the naos in ‘monastic style’. A
comprehensive analysis of the stylistic features of the two scenes in the
Agios Neophytos monastery was undertaken by A. and J. Stylianou.”” The
‘Crucifixion” and ‘Resurrection’ themes are a part of the general
iconographic Passion program: the Last Supper, the Washing of the Feet,
Prayer in the Garden of Gethsemane, the Betrayal of Judas, Jesus before
Pilate, the Road to Calvary, the Crucifixion, the Descent from the Cross, the

7 C. B. UBAHOBA, O6pas Bockpecenus Xpucmosa ¢ Busamwmuiickux manyckpunmax IX-XIV 6., BecTuk
IIpaBocnaBHoro CBsaTo-TuxonoBckoro YHuBepcutera, Cepust 5: Bompochl HCTOpUM M TEOpPHHM XPHUCTHAHCKOTO
uckycctsa, Ne 16 (4)/ 2014, pp. 13-16.
81, AKSIT, Das Chora church. Mosaiken und Fresken, Istanbul, 1997, pp. 66-70.
% NEOPHYTOS: Testamentary Rule, p. 1349.
" A.STYLIANOU - JI. STYLIANOU, The Painted Churches of Cyprus. Treasures of Byzantine Art, London 1985, p.
360. Pic. 215.
" Ibidem, p. 355.
Ibidem, p.354.
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Lamentation, and Resurrection. All these scenes are representative; they act
as a reminder of the Gospel texts and teachings in the temple. The images of
‘Crucifixion’ and ‘Resurrection’ in the burial niche of St. Neophytos, as
shown above, have a different, sacred and individualised function — to escort
for the hermit after his death. They were not designed for contemplation,
worship, or teaching followers as Neophytos made knowledge of their
existence forbidden.

The features of these frescoes in the burial niche could also be
considered against a number of similar iconographic themes of Byzantine
art including the possible use of the image ‘The Resurrection of Christ’ in
other cave temples and tombs. However, such an approach requires
research, which is beyond the scope of a short article. Nonetheless, it should
be undertaken since such research could bring new light to the significance
of iconographic scenes of the ‘Crucifixion’, ‘the Deesis’, and the
‘Resurrection’ beyond the traditional interpretation of the function of these
images.

Pictures published by kind permission of Agios Neophytos Monastery, Cyprus
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Fig. 4
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Fig. 5
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L’ELEFANTE IMPERIALE TRA BISANZIO E
L’OCCIDENTE: UN'ICONOGRAFIA ANTI-BIZANTINA
NELLA CATTEDRALE DI TRANI.

Francesco Calo

1-I1 mosaico di Trani: storia di un rinvenimento.

Nella seconda meta del XII secolo, nel presbiterio della cattedrale di
Trani, venne disteso, in linea con la coeva produzione della regione, un
monumentale pavimento musivo. L’opera, ammirata per secoli nell’arioso
transetto della chiesa, conservo a lungo la sua fisionomia originaria almeno
sin al XV secolo, momento in cui numerose testimonianze misero in luce lo
stato precario in cui versava la basilica e la conseguente necessita di
interventi di restauro che portarono a una perdita quasi totale del manufatto.
L’anno 1600 puo essere considerato la data post quem per la scomparsa del
mosaico nella sua interezza, quando furono condotti importanti lavori dal
vescovo De Franchis (1588-1603) con la demolizione dell’altare medievale
e del ciborio, I’innalzamento del pavimento e la costruzione di un nuovo
altare, con gravi danni al mosaico””. Successivamente altri prelati operarono
interventi nel presbiterio, sino ai lavori di ripavimentazione voluti dal
vescovo Davanzati (1717-1755)"%, a seguito della costruzione della nuova
mensa sacra. Ma non tutto il mosaico dovette essere obliterato dalla nuova
pavimentazione; abbiamo piut menzioni, almeno dal XVIII secolo,
dell’esistenza nel presbiterio della basilica di tracce sparse di decorazione
pavimentale.

In una descrizione della meta del Settecento sappiamo che ’area era
delimitata da una bassa recinzione marmorea aperta al centro e preceduta da
due leoni in alabastro (sic!) innanzi ad alcuni gradini. La soglia, proseguiva
il Manfredi”” autore del testo, era decorata a mosaico e vi si riconoscevano
solo alcuni soggetti, perché aveva «patito varie disavventure», accennando
successivamente ad altri frammenti rimasti sepolti con la costruzione del
nuovo altare’®. Dalle menzioni di altri autori veniamo a conoscenza di quali
lacerti fossero ancora presenti, identificabili nell’immagine di Salomone con
scritta laterale SALOMON, e di Davide con la cetra, figura scomparsa gia
prima del XX secolo”’. Oltre queste due immagini, il Capozzi nel 1915
citava presso il seggio vescovile «un collo e una testa di dragone, coda di

B G. BELTRANI, Una inedita descrizione della Cattedrale di Trani composta nella meta del secolo XVIII, Napoli 1899,

pp- 4, 12 s.; B. RONCHI, La cattedrale di Trani, Fasano 1985, p. 57.

" L’Ughelli riferisce che il Davanzati fece fare tra le altre cose, «integro pavimento tessellato multorum aureorum
mullium impendio nobilitavit.». La Carrino considera cio come un tentativo di restauro e integrazione dei lacerti ancora
visibili. F. UGHELLI, Italia Sacra sive de episcopis Italiae et insularum adiacientium, t. VII, Venetiis 1721, coll. 916 s.;
R. CARRINO, Il mosaico pavimentale medievale della cattedrale di Trani, in XLII Corso di Cultura sull’arte Ravennate

e Bizantina (Ravenna 14 — 19 maggio 1995), Ravenna 1996, pp. 179-181, cftr. n. 16.
7 G. BELTRANI, Una inedita descrizione..., cit., pp. 7-14.

"% 11 nuovo altare di cui parla I’autore & verosimilmente quello eretto dal vescovo Davanzati alla meta del XVIII secolo:

G. BELTRANI, Una inedita descrizione..., cit., p. 12.

711 Sarlo, in una relazione sul rifacimento del pavimento del duomo eseguito tra 1899 e 1900, fa riferimento solo al
mosaico con la scritta SALOMON, visibile presso il trono arcivescovile, e cita, benché non piu visibile, il frammento del

Davide con la cetra: F. SARLO, La pavimentazione del duomo di Trani, Trani 1900, pp. 20-24.
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leone e animali fantastici»'®. La Carrino’”® cita a tal proposito un disegno
presso 1’Archivio della Soprintendenza ai Beni A.A.A.S. di Bari, privo di
data ma posto nella documentazione che giunge sino al 1942, in cui sono
abbozzati i frammenti musivi in situ. L’elaborato mostra solo i lacerti posti a
sinistra dell’altare, con la rofa includente Salomone e parte di quella
seguente con il dorso di un leone, le medesime immagini che vedranno
anche i successivi autori sino al Piracci®® nel 1958. Tali menzioni
confermano che le rotae poste in asse con Salomone e includenti la lotta del
grifo con I’elefante (fig. 1), la sirena e ’ornato vegetale, non dovevano
essere visibili prima dei restauri della meta del secolo scorso.

Nel 1959 infatti, durante la campagna di interventi®' atti al recupero
dell’originaria struttura architettonica medievale della basilica, obliterata
sotto la facies barocca, dopo ’abbattimento dell’altare maggiore vennero
alla luce altri resti pavimentali del presbiterio. Essi mostravano, entro una
fascia decorata con un ornato vegetale, un tondo in cui vi era parte di una
sirena, seguito da un clipeo con un grifo in lotta con un elefante, quindi
I’immagine di un leone e un drago serpentiforme. Contestualmente a tali
immagini, durante i medesimi lavori, sul lato destro dell’altare, vennero alla
luce altri frammenti con scene non inscritte in rotae ma poste in semplici
riquadri rettangolari. Esse mostravano 1I’immagine lacunosa del volo di
Alessandro Magno, con iscrizione REX ALEXANDER, in asse al quale erano
disposti Adamo ed Eva, due cervi (?) affrontati ai due lati di un albero e un
centauro.

2-Trani nel contesto della produzione musiva pugliese: modelli a
confronto.

Il repertorio di immagini che dovette essere disteso a Trani attingeva a
disparate fonti: bibliche (Davide, Salomone, i Progenitori), cicli eroici
(Alessandro Magno) nonché ai bestiari medievali (sirena, lotte tra animali,
centauro, cervi). Dai pochi frammenti visibili non ¢ possibile ricostruire,
anche ipoteticamente, come doveva essere lo stato originario del mosaico e
il programma iconografico sviluppato, anche se ¢ probabile che sin da
subito esso interessasse solo il transetto della basilica e non la navata
centrale come gli altri esempi pugliesi. A differenza di Otranto, non sembra
che un monumentale albero dovesse racchiudere tra i suoi rami le varie
scene, e oltretutto le due porzioni ancora in sito mostrano un diverso
sviluppo delle forme in cui sono inscritte le immagini: rotae sulla sinistra e
riquadri sulla destra. La vasta lacuna posta innanzi all’attuale altare
maggiore, che separa i due lacerti musivi, ha completamente cancellato la

"8 L >autore ci fornisce anche le dimensioni dei frammenti musivi visibili: m 2,27 x 0,76: S.C. CAPOZZ1, Guida di Trani,

Trani 1915, p. 33.
" R. CARRINO, Il mosaico pavimentale..., cit., pp. 175-214, in part. p. 185 e fig. 2.

0 R. PIRACCI, Guida del Duomo di Trani, Trani 1957, p. 42; IDEM, Per il ripristino del ciborio e dell’ambone nel

Duomo di Trani, Trani 1958, pp. 20, 26.

1A causa della caduta di intonaci e stucchi per infiltrazioni d’acqua, la Soprintendenza ai Monumenti di Bari
promosse, tra 1950 e 1960, una serie di interventi volti a ripristinare la facies romanica del monumento. I lavori
eliminarono i decori barocchi e integrarono con tessere bianche i frammenti musivi rinvenuti nel presbiterio, come
documentano le fotografie conservate presso 1’archivio della Soprintendenza di Bari. Cfr. N. RASH FABBRI, Eleventh
and Twelfth Century figurative mosaic floors in South Italy, Philadelphia 1971, p. 97; R. GIGANTE, La cattedrale di

Trani attraverso i restauri, Bari 2003, pp. 67-129.
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possibilita di individuare quale fosse il nesso tra le scene™.

Sulla base di analogie iconografiche e suggestioni di tipo stilistico molti
studiosi fanno dipendere questo mosaico da quello di Otranto, realizzato tra
1163 e 1165, sostenendo che i due pavimenti furono messi in opera da
comuni maestranze®. La Frugoni si spinge oltre affermando che la stessa
bottega di Pantaleone, presbitero autore del mosaico idruntino, realizzo
quello di Trani e quello di Brindisi che un’iscrizione, ancora in sito sul
finire del Cinquecento, datava all’anno 1178,

Tra le scene rappresentate nel mosaico di Trani e tornate alla luce dopo
il restauro del 1959, vi ¢ la singolare immagine di una rota includente la
lotta tra un grifo e un elefante (fig. 1). Posto in asse tra il tondo raffigurante
Salomone e quello includente la sirena bicaudata, ha un diametro di m. 1,60,
similmente agli altri esemplari presenti, ed ¢ deturpato da una vistosa lacuna
che ha causato la perdita di quasi un quarto dell’immagine. Nonostante
I’interruzione del tessuto musivo, risarcita con tessere calcaree bianche, il
soggetto nel clipeo ¢ ben leggibile. Esso mostra all’interno di una cornice
circolare decorata con uno stilizzato racemo vegetale, bianco nella
semicirconferenza inferiore e nero in quella superiore, I’immagine di un
monumentale grifone che assale un elefante. Il capo e parte delle ali del
grifo sono andate perdute, anche se la lacuna attuale non ha compromesso la
leggibilita generale dell’animale fantastico. Si riconoscono perfettamente il
becco aquilino, il corpo di leone e le ali piumate. Il grifo poggia tre zampe
sul pachiderma steso ai suoi piedi, mentre con I’anteriore sinistra ne afferra
saldamente la proboscide. L’elefante ¢ rappresentato schiacciato dal grifone,
ha le zampe piegate sotto il peso del suo corpo e volge il capo sconfitto
verso 1’alto. La testa, con gli occhi dilatati dal terrore, ¢ munita di ampie
orecchie, lunghe zanne e dalla proboscide che disegna un uncino e si
conclude con una singola narice. Sul suo corpo, tra il dorso e il ventre, ¢
stesa una decorazione che imita una gualdrappa. Sulla zampa anteriore vi ¢
un marchio di forma oblunga, di colore diverso dal resto del manto
dell’animale stesso, presente in colore differente anche sulla coscia
posteriore del grifo, una decorazione che rivela una derivazione da modelli
serici. II modello da cui tali immagini sono state tratte ¢ dunque
rintracciabile nelle stoffe rotate, la cui circolazione in Italia meridionale
perdura per tutto il XII secolo e ha come centro propulsore, oltre 1’Oriente

islamico e bizantino, anche la Sicilia dei re normanni™.

%2 Similmente a Otranto lo spazio presbiteriale doveva essere organizzato con rotae sulla sinistra dell’altare, ¢ da
riquadri sulla destra, forse in numero di otto per parte. Sappiamo infatti della presenza dello scomparso tondo con
Davide posto accanto a quello di Salomone (a destra o sinistra?), forse facente parte di una serie di altre quattro rotae
parallele alle prime. Oppure che il progetto originario di un transetto organizzato interamente cum rotis, per 1’intervento
di altre maestranze, subi modifiche rispetto al programma iniziale: R. CARRINO, I/ mosaico pavimentale..., cit., p. 188.
%3 B. RONCHI, La cattedrale..., cit., pp. 108-109; Alle sorgenti del romanico. Puglia XI secolo, a cura di P. Belli D Elia,
Bari 1987, pp. 276-306.
% R. CARRINO, Il mosaico pavimentale della cattedrale di Brindisi, in XLIII Corso di Cultura sull’arte ravennate e
bizantina, (Ravenna 22-26 marzo 1997), Ravenna 1997, pp. 197 e 209.
% Sulla produzione tessile bizantina cfr. R. FARIOLI CAMPANATI, La cultura artistica nelle regioni bizantine d’Italia dal
VI all’XI secolo, in I Bizantini in Italia, a cura di G. Pugliese Carratelli, Milano 1982, pp. 137-426; F. DE’ MAFFEI, La
seta a Bisanzio, in La Seta e la sua via, a cura di M.T. Lucidi, Roma 1994, pp. 89-98; per la produzione nell’oriente
musulmano cfr B.M. ALFIERI, Seta islamica, in La Seta... cit., pp. 113-116; Sul centro tessile fondato a Palermo da
Ruggero II cfr. R. Varoli Piazza, La produzione di manufatti tessili nel palazzo reale di Palermo: il “tiraz” o
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La presenza dei due animali ¢ capillare nella produzione artistica
dell’Italia meridionale e in Puglia in primis.

L’immagine del grifone ¢ riprodotta su sete, suppellettili, sculture e
mosaici sparsi nella regione. La troviamo ricamata in seta sullo sciamito di
san Teodoro a Brindisi®® affrontato a un suo simile, nella decorazione
scultorea esterna di quasi tutte le cattedrali pugliesi come ad esempio, Trani,
Ruvo, Bitonto, Bari e Sipont087, nonché nei mosaici pavimentali, solo per
citarne alcuni, delle isole Tremiti, di Bitonto, Bari, Taranto, Brindisi,
Otranto®®. Un caso a parte ¢ costituito dalla lastra a sottosquadro con inserti
musivi collocata all’esterno della chiesa di San Benedetto a Conversano™.

Medesima capillare diffusione ha in scultura I’immagine dell’elefante,
presente come sostegno di colonne nei monumentali finestroni delle chiese
di Trani (sia in cattedrale che in Santa Maria de Russis poi San Giacomo) *°,
di Bari (sia in cattedrale che in San Nicola), di Altamura, ¢ in San Giovanni
Battista di Matera. Ma lo si puo incontrare anche quale decoro della ghiera
di finestre e portali come nella cattedrale di Barletta, nelle succitate chiese
di Bari, a Bitonto e a Brindisi, sia in cattedrale che in San Giovanni al
Sepolcro. L’elefante ¢, accanto al grifo, un animale ricorrente anche nei
mosaici pavimentali pugliesi, lo si pud incontrare alle Tremiti, a Trani, a
Brindisi e a Otranto’".

Tali immagini sono riprese da stoffe ma anche da suppellettili, oggetti
suntuari e avori che circolavano nella regione tra XI e XII secolo, i quali
fungevano da modelli e repertori cui attingere. Nell’approcciarsi allo studio
di tali oggetti non va sottovalutato di fatto che la scelta degli animali spesso
non aveva solo una valenza decorativa, ma ruotava intorno a significati che
andavano oltre I’immagine fisica dell’animale stesso.

3- Il Bestiario medievale: alcuni elementi di iconologia.

Gli animali nel Medioevo erano considerati esseri inferiori all’uomo,
spesso impuri e percid sottomessi, ma in alcuni autori cristiani emerse un
sentimento di comunione fra tutti gli esseri viventi sin al punto di fare degli

“ergasterion ”, in I Normanni popolo d’Europa 1030-1200, a cura di M. D’Onofrio, Venezia 1994, p. 288 ss.; Nobiles
officinae, perle, filigrane e trame di seta dal Palazzo Reale di Palermo, a cura di Maria Andaloro, vol. II, Palermo
2006.
% M.P. PETTINAU VESCINA, Samitum de serico cum auro ad grifos, in Il Santo, I'argento il tessuto, a cura di G. Carito -
R. Jurlaro - M.P. Pettinau Vescina - R. Schorta, Brindisi 1995, pp. 47-64; M.S. CALO MARIANI, Puglia e Terrasanta. I
segni della devozione, in La Terrasanta e il crepuscolo della crociata. Oltre Federico Il e dopo la caduta di Acri, Atti
del I Convegno internazionale di studi (Bari-Matera-Barletta, 19-22 maggio 1994), a cura di M.S. Calo Mariani, Bari
2001, pp. 8-9.
%7 Per le cattedrali di Puglia cfr: P. BELLI D’ELIA, Puglia..., cit.
% R. CARRINO, Articolazione spaziale nella produzione musiva dell’XI e XII secolo negli edifici di culto della Puglia, in
Atti del VII Colloquio dell’Associazione Italiana per lo Studio e la Conservazione del Mosaico (Pompei 22-25 marzo
2000) a cura di A. Paribeni, Ravenna 2001, pp. 113-114, 116-119, 121-122, 124.
% R. LORUSSO ROMITO, Chiesa e monastero di S. Benedetto, in Insediamenti benedettini in Puglia, per una storia
dell’arte dall’XI al XVIII secolo, catalogo della mostra (Bari 1980-1981), a cura di M.S. Cald Mariani, vol. II, Galatina
1981, pp. 217-235.
% 1 ’archivolto di Santa Maria de Russis, o San Giacomo, non lontana dalla cattedrale, ¢ sorretto da due elefanti mutili
della proboscide e delle zampe anteriori, ma perfettamente riconoscibili. IL PROLOGO, Frammenti di storia tranese:
notizie di S. Maria de Russis, San Giuliano, Ognissanti, Rassegna Pugliese, 9/1894.
I R. CARRINO, Articolazione spaziale..., cit., pp. 112, 121-122, 124,
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animali un modello per gli uomini, e a tale titolo sono stati citati da teologi,
moralisti e predicatori. Gia san Paolo nella lettera ai Romani (Rm 8,21)
aveva affermato che anch’essi erano «figli di Dio» e che Cristo era venuto
sulla terra per salvare anche loro, come gli uomini.

Per tutto il Medioevo, testi come i Bestiari hanno disvelato quello che
gli animali nella simbologia cristiana avrebbero dovuto significare. Questa
concezione si basava sull’idea platonico-cristiana, gia formulata nei passi di
san Paolo (cfr. Rm I, 20 e Cor 13, 12), secondo cui la realta fenomenica era
immagine o simbolo di una realtd sovrasensibile e, dunque, via per la
conoscenza del mondo visibile; una concezione questa che dominera per
tutto il Medioevo, determinando, tra 1’altro, la secolare subordinazione delle
scienze naturali alla teologia’>. Nel pensiero medievale ogni aspetto del
mondo materiale, oltre all’apparenza visibile, possedeva un significato piu o
meno chiaro, spesso legato a verita spirituali o insegnamenti morali e virtu.
In tale ottica I'universo divenne un repertorio di simboli e ierofanie, dove
sotto gli occhi di tutti, ma celati sapientemente, vi erano messaggi che Dio
stesso aveva creato nella notte dei tempi.

Fonte principale per tale speculazione fu principalmente la Bibbia, alla
quale si aggiunsero col tempo altri testi enciclopedici classici come le opere
di Aristotele, Plinio, Isidoro, tutte confluite in quello che divenne sin da
subito una vera e propria raccolta generale dedicata ai simboli nascosti in
natura: il Physiologus. Fecondo repertorio di simboli, utilissimo sia per la
predicazione che per le arti figurative, il Physiologus ebbe sin dalle origini
una straordinaria diffusione™. Il testo originale, redatto per scopi didattici ad
Alessandria in un ambiente giudeo-cristiano’ tra II e IV secolo d.C.,
presentava una descrizione dell’animale seguita da una spiegazione dello
stesso secondo la morale cristiana. Pii che una sintesi di conoscenze
scientifiche, il vero centro di interesse del testo era la seconda parte con la
spiegazione della virtu celata da Dio nel comportamento animale. Tra
aggiunte e contaminazioni 1’opera si arricchi nei secoli di nuovi dati
naturalistici, in continuo adattamento alle esigenze di costruzione
simbolica”.

Ma la nascita e 1’evoluzione del bestiario medievale propriamente detto,
sembra essere fortemente connessa alla stirpe normanna; difatti sara nella

2 Bestiari medievali, a cura di L. MORINL, Torino 1996, p. IX.
> Non sappiamo se sin dall’origine il testo fosse accompagnato da illustrazioni, anche se sembra plausibile che
un’opera che tratta di animali comprenda immagini per una decifrazione piu immediata delle descrizioni. Il primo
manoscritto miniato € un testo greco che risale solo all’XI secolo: Ms E. 16 della biblioteca Ambrosiana di Milano: X.
MURATOVA, I manoscritti miniati del Bestiario medievale: origine, formazione e sviluppo dei cicli illustrati. I bestiari
miniati in Inghilterra nel secolo XII-XIV, in L uomo di fronte al mondo animale nell’Alto Medioevo, XXXI Settimana di
studio del Centro Italiano di Studi sull’Alto Medioevo (Spoleto 7-13 Aprile 1983), t. II, Spoleto 1985, pp. 1319-1362.
" G. ORLANDI, La tradizione del “Physiologus” e i prodromi del Bestiario latino, in L uomo di fronte..., cit., p. 1065.
% 11 termine ‘Fisiologo’, ovvero il ‘Naturalista’, non va inteso come ‘colui che ¢ esperto della natura’ quanto come
«esegeta della natura secondo i canoni della fede cristiana», come lo defini correttamente Sbordone (F. SBORDONE,
Ricerche sulle fonti e sulla composizione del Physiologus greco, Napoli 1936, p. 174). 1l testo originale si componeva
di quarantotto o quarantanove capitoli relativi ad animali, cinque o sei alle pietre e due alle piante, ma con il confluire di
altre notizie il testo si amplid, con una piu radicale attenzione per la classificazione e suddivisione delle specie tra
quadrupedi, uccelli, rettili ecc. che si distaccava dall’impianto primitivo: Bestiari..., cit., p. VIII e XIII; X. MURATOVA,
Problémes de l'origine et des sources des cycles d'illustrations des manuscrits des Bestiaires, in Actes du IV Colloque
International "Epopée Animale" Fable et Fabliau, (Evreux 8-11 Sept 1981), Rouen 1984, 383-408, in part. p. 397.
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vivace politica culturale della corte anglo-normanna del XII secolo che si
avra il primo adattamento in versi e volgare romanzato del Physiologus
latino, con la volonta esplicita di giovare agli illetterati, ignari della lingua e
della scienza, con un’opera definita ‘Bestiarius *°. 11 testo che ne scaturi,
summa di una lunga tradizione di speculazioni teologiche, trattava
esplicitamente delle diverse specie zoologiche, ma non con lo scopo di
descriverle, né per studiarle in maniera scientifica, bensi per trarne
significati morali e religiosi. Secondo Pastoureau non erano trattati di storia
naturale, ma opere che parlavano degli animali per descrivere Dio, Cristo, e
la Vergine, ma soprattutto il Diavolo e i peccatori’’. Cosi, ad esempio, il
drago e il serpente divennero simboli del maligno, il leone di Cristo e della
forza, il cervo dell’anima del fedele, il pavone dell’incorruttibilita, 1’orso
della bestialita dell’'uomo. Come sottolinea la Muratova, la volgarizzazione
dell’opera in quanto strumento di didattica morale e insostituibile mezzo di
consultazione a uso dei predicatori dovette riscuotere, sin da subito,
I’interesse dei maggiori centri di studi teologici in seno agli ordini monastici
(cistercensi, agostiniani e francescani)’®. Contemporaneamente divenne
sempre piu stretto ed esplicito il rapporto tra bestiari e predicazione, e le
interpretazioni in diversi casi assunsero i connotati di autentici sermoni
costruiti sulle ‘nature’ degli animali utilizzate come esempi della condotta
da tenere o da rifuggire, o come paradigmi di vizi e virtd”’. Nel Medioevo,
cosi, gli animali divennero onnipresenti, li si poteva incontrare in qualunque
ambito, proliferando soprattutto nelle chiese dove occupavano la maggior
parte degli apparati decorativi e delle scene che sacerdoti, monaci e fedeli
potevano quotidianamente osservare; la loro presenza doveva essere
avvertita in maniera talmente ossessiva che san Bernardo si scaglio
scandalizzato contro: «...le scimmie immonde, i1 feroci leoni [...] e le
maculate tigrin'*.

Con 1 medesimi fini, a meta tra decorazione e simbolo, le immagini di
animali reali e fantastici affollano le chiese della Puglia e sono distesi a
tessere minute sui pavimenti delle maggiori cattedrali della regione. Nel
mosaico della cattedrale di Trani compaiono leoni, cervi, draghi
serpentiformi, sirene e centauri, il cui significato puo essere almeno in parte
compreso alla luce di tali testi. Ma se chiaro puo apparire il significato della

% Bestiari Medievali..., cit., p. XVI.
7 M. PASTOUREAU, Bestiari..., cit., p. 6.
" MURATOVA, I manoscritti miniati..., cit., p 1340-1342.
% La produzione si diffondera ben presto dall’Inghilterra alla Francia con tre versioni del testo quasi contemporanee, tra
cui il ‘Bestiaire divin’ in versi ottosillabici del monaco normanno Guillaumec le Clerc (del 1201 ca.), e il ‘Bestiaire’
scritto dal normanno Gervaise, con una maggior attenzione al dato naturale, senza mai rinunciare all’interpretazione
moraleggiante. M.F. MANN, Der Bestiaire Divin des Guillaume le Clerc, Franzosische Studien, VI, 2/1868, pp. 37-73.
1% Nell'dpologia ad Guillelmum Abbatem, san Bernardo si interrogava sull'inutile splendore e sulla foggia curiosa delle
figurazioni che popolavano i chiostri e le chiese monastiche: «Che cosa fanno nei chiostri, dove i fratelli stanno
leggendo, tutte quelle ridicole mostruosita, quelle strane formosita deformi e deformita formose? Che cosa vi stanno a
fare le scimmie immonde? O i feroci leoni? O i mostruosi centauri? O i semiuomini? O le maculate tigri? O i soldati che
combattono? O i cacciatori con le tube? Corpi sotto un'unica testa o molte teste su un unico corpo? Quadrupedi con la
coda di serpente, pesci con la testa di quadrupedi? Un mezzo cavallo con il posteriore di mezza capra, poi un animale
cornuto con il posteriore di cavallo? Con questa varieta di forme eterogenee, si trova piu gusto a leggere queste che non
i codici (testi scritti), ad ammirare queste immagini che non a meditare. O Signore, se non ci vergogniamo di queste
bamboccerie, perché almeno non ci rincresce delle spese?». BERNARDO DI CLAIRVAUX, Apologia ad Guillelmum
Sancti-Theoderici Abbatem, in Bernardo di Clairvaux Opere, a cura di F. Gastaldelli, Scriptorium Claravallese —
Fondazione di studi cistercensi, vol. I Milano 1984, p. 29.
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lotta del leone con il drago, di cui i bestiari medievali ci restituiscono il
valore di lotta tra bene e male, tra il leone, simbolo cristologico che atterra il
drago, emblema del maligno e del peccato, pit complessa risulta
I’interpretazione della rofa includente la lotta tra un grifone e I’elefante (fig.
1) anche questa tra i pochi elementi superstiti del pavimento tranese.

Come nella summenzionata rota tranese, includente il leone e il drago
in lotta, spesso le decorazioni su sete rofate o suppellettili in metallo e
avorio potevano recare o un animale in posizione araldica, solo o a coppia
con un suo simile, alcune volte ai lati di un alberello centrale (I’hom

persiano), o scene di lotta, quelle che Grabar definisce zodia’"".

Sulla base di precisi passi biblici connessi agli animali, attingendo
ancora una volta ai bestiari medievali, dove si descriveva I’inimicizia
atavica tra alcune specie quali il leone e il drago o il cervo e il serpente,
spesso si conferivano contenuti moraleggianti a questo tipo di
raffigurazioni'®>. Weisbach spiega che tali associazioni tra il demonio e la
lotta si basavano anche sulle visioni dei santi eremiti del deserto, ai quali il
diavolo appariva spesso sotto molteplici forme, travestendosi da lupo,
serpente, drago, scorpione'”’. Tale fantasia visionaria passo dopo il Mille ai
monaci occidentali, i cui incubi erano popolati da fiere demoniache o da
figure sotto le spoglie di vari animali'™. La lotta tra belve assumeva cosi
particolari significati allusivi di scontro tra un soggetto positivo e uno
negativo, tra Bene e Male, e in molti capitelli e rilievi di portali romanici,
restituendo al fedele allegorie pit 0 meno complete, si configurava come un
avvertimento di cid da cui bisognava stare in guardia o come pro memoria
in vista dell’enumerazione mentale dei peccati, richiesta come preparazione

alla confessione'®’.

4- 1l grifone e ’elefante di Trani: animali cristologici in lotta?

A Trani, nel mosaico pavimentale del presbiterio venne realizzata una
particolare scena di lotta, o forse sarebbe piu corretto dire il suo esito finale,
in cui un grifo si erge sulla preda sconfitta, un mansueto elefante. La
decorazione ¢ singolare sotto molti aspetti, non ultimo il suo significato
all’interno del lacunoso programma disteso nel presbiterio della cattedrale. I
due animali infatti, seguendo le descrizioni che di essi ne fanno i vari
bestiari, partendo dal piu antico Physiologus, hanno entrambi valenze
positive, significati virtuosi tali da poter essere direttamente comparati ad
animali cristologici. E dunque necessaria un’analisi accurata delle due figure
per comprendere lo specifico caso tranese.

""" Cfr. A. GRABAR, Sculptures Byzantines du Moyen Age, II (XI-XIV siécle), Paris 1976.
192 G. TIGLER, 1l significato degli animali in lotta, in Il portale maggiore di san Marco a Venezia. Aspetti iconografici e
stilistici dei rilievi duecenteschi, Venezia 1995, p. 89.
193 W . WEISBACH, Religiése Reform und mittelalterliche Kunst, Ziirich 1945, p. 90.
19411 cistercense Cesario di Hersterbach vide il diavolo sotto forma di orso, maiale, gatto, cane, bue nero, scimmia,
uccello, rospo, serpente, drago e basilisco laddove tutti gli animali menzionati, non a caso, sono associati al male e per
la cultura del tempo avevano tutti valenze negative. Anche Oderico Vitale sostenne che il diavolo si manifesta sotto le
spoglie di vari animali: G. TIGLER, /I significato degli animali..., cit., p. 91.
%5 1vi, p. 94.
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11 grifone ¢ considerato nei bestiari la fusione di due animali regali quali
il leone e I’aquila'®, ’uno signore delle bestie terrestri, 1’altro di quelle
celesti, e come tale ¢ sempre stato considerato emblema della doppia natura
del Cristo'”, umana e divina, terrestre e celeste, signore della terra e del
cielo. Antichissimo simbolo mediorientale, conosciuto nel mondo greco
come psicopompo e guardiano dei tesori, gia presente nella decorazione di
sarcofagi etruschi e romani, passo a simboleggiare il guardiano della tomba
e della risurrezione sui sarcofagi della prima arte cristiana'®®. Nel VI secolo,
con Isidoro di Siviglia, venne definitivamente assimilato a Cristo: «Christus
est leo pro regno et fortitudine [...] aquila propter quod post resurrectionem
ad astra remavi» (Etym., XII, 2, 17). Nel Physiologus ¢ descritto come un
animale che vive nel deserto dell’India, invincibile e capace di ghermire un
bue intero e trascinarlo via'®. L’anonimo autore prosegue affermando che
I’animale braccato dal grifone non ¢ altro che la rappresentazione dell’uomo
che vive nel peccato mortale e non vuole redimersi''°, utile chiave di lettura
per buona parte delle raffigurazioni di lotta tra il grifone e un animale.

Ma, basandosi sugli stessi testi, pud essere considerato simbolo del
peccatore 1’elefante schiacciato dal grifo a Trani?

Nel Medioevo all’elefante erano attribuite varie virtu: castita, carita,
coraggio, pazienza, bonta, una piut ammirevole dell’altra. Sin dagli autori
antichi, Aristotele e Plinio in primis, era considerato 1’animale piu grande e
forte tra quelli terrestri, tanto che poteva portare sul dorso una torre con
persone all’interno. La sua stessa esistenza, a leggere i bestiari medievali,
era un susseguirsi di comportamenti da cui ’'umanita peccatrice avrebbe
dovuto trarre esempio.

Nei bestiari era ampiamente descritto 1’animale e nel Physiologus
questo occupava il maggior spazio, divenendo base imprescindibile per le
successive opere moraleggianti. Plinio affermava come fosse 1’essere
«proximum humanis sensibus», paradigma estremo dell’umanizzazione del
mondo animale. Una delle doti maggiori che lo distingueva era
I’intelligenza, affermazione spesso seguita da incredibili aneddoti in cui si
riconosceva all’animale la capacita di comprendere il latino o il greco, saper
leggere e scrivere; ma anche 1’estrema obbedienza ai comandi e la docilita,
il senso della giustizia''', ma soprattutto uno spiccato sentimento religioso.
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M. PASTOUREAU, Bestiari..., cit., pp. 174-175.

L. CHARBONNEAU LASSAY, [l Bestiario di Cristo, vol. I, Roma 1994, p. 530; L. REAU, L iconographie de [’art
Chrétien, vol. 1, Paris 1955, pp. 88, 117.

1% A M. Bisl, 1l grifone: storia di un motivo iconografico nell'antico Oriente mediterraneo, Roma 1965.

1% Marco Polo scrive nel Milione di aver sentito dire, ma di non averlo visto direttamente, che in India un grifone
poteva afferrare un elefante, sollevarlo in aria e poi lasciarlo cadere «tanto da farlo morire». Subito dopo tuttavia egli
specifica che ’animale che puo compiere cio, non era il grifone che noi conosciamo e come erroneamente viene
chiamato, ma era piu simile a un enorme uccello e quindi da identificarsi con il Roc. Un altro animale indiano capace di
attaccare un elefante era la Garuda, anche in questo caso piu simile a un’enorme aquila, detta anche «Gajakirmasiny,
vale a dire «colui che divora I’elefante con la testuggine». R. WITTKOWER, Una meraviglia dell’Oriente in un incisione
olandese: il Roc, in Allegoria e migrazione dei simboli, Torino 1987, p. 184 en. 4 e 10, p. 186.

10°S BRAUN, Le symbolisme du bestiaire médieval sculpté, Dossier de I’art, 103/2003, p. 97.

""" Eliano cita un esemplare che sapeva comprendere il greco e scrivere in latino, Plinio afferma che a Roma ve ne era
uno che scriveva in greco e narra come il senso di giustizia dell’elefante fosse tale che i pachidermi di Bocco si
rifiutarono di divenire strumenti di crudelta contro altri elefanti, come il re aveva ordinato loro, mentre Strabone parla
dell’esemplare che si era lasciato morire di fame per aver ucciso inavvertitamente il padrone: P.F. MORETTI, “Elefanti,
serpenti e bachi da seta”, riflessioni su qualche aspetto del repertorio zoologico ambrosiano, Acme, 57/2004, pp. 12-13.
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Fu forse tale aspetto, spesso rimarcato negli autori classici, che nella
tradizione cristiana fece si che esso fosse eletto a emblema del buon fedele,
sino a una sua assimilazione nel tempo con I’'immagine stessa del Cristo.

L’animale era descritto come il piu pio tra quelli esistenti, gia in eta
classica si credeva fosse devoto alla luna e al sole, di cui si diceva fosse
certo della divinita''?, e pregasse invocando la Terra come testimone mentre
sventolava rametti di palma alla volta della luna piena'’. Non stupisce
dunque che I’animale nelle opere moraleggianti cristiane, che dagli autori
classici avevano tratto la maggior parte delle informazioni, sia divenuto
emblema positivo e religioso. Giovanni di Efeso nel VI secolo narra, nella
sua storia della Chiesa, di due casi che testimoniano la religiosita degli
elefanti a Costantinopoli. Nel primo, l’autore dichiara di aver visto
personalmente alcuni pachidermi passare innanzi a una chiesa, fermarsi,
volgersi a est e abbassare il capo in preghiera e, solo dopo aver tracciato il
segno della croce con la proboscide, allontanarsene. Nel secondo caso,
durante i giochi nell’ippodromo, assistette a una scena che ammutoli il
pubblico: i pachidermi entrarono nell’arena, si diressero verso il centro del
circo di fronte al palco imperiale, si fermarono in preghiera e dopo si fecero
il segno della croce con la proboscide innanzi all’imperatore che, ammirato,
li ricopri di doni'"*.

Un animale tanto religioso non poteva che esser portatore di sani e
virtuosi valori, per cui nell’analisi dell’elefante nei vari bestiari era
ricorrente I’affermazione che, oltre a ignorare 1’adulterio, fosse cosi casto da
non avere istinto sessuale. A tal fine la femmina offriva al maschio il frutto
della mandragola e solo allora si accoppiavano, non prima di aver raggiunto
I’estremo Oriente, in un luogo prossimo al giardino dell’Eden'”. La
femmina era talmente pudica che partoriva solo in acqua, in modo che
nessuno la vedesse. Tali immagini venivano spesso sovrapposte, nella
mentalita degli autori, con le vicende del Peccato Originale: Eva offtriva il
frutto proibito ad Adamo con la conseguente caduta nel peccato, come la
nascita del piccolo nell’acqua poteva essere accostata al fedele che rinasce
nel battesimo''®. Nell’attesa del parto in acqua, su di lei vegliava sempre il
maschio, che stava di guardia sulla riva per difenderla dal drago, acerrimo
nemico dell’elefante. Il drago, infatti, a causa della sua natura calda si
credeva fosse ghiotto del sangue molto freddo degli elefanti, tanto che la
loro lotta divenne I’immagine piu rappresentativa per entrambi gli animali
nelle miniature dei bestiari (fig. 2). Gia gli autori antichi quali Giuba,

"2 Gli elefanti si pensava fossero sacri ad Apollo e consacrati al sole, come gia Alessandro Magno aveva fatto,
consacrando a Helios I’elefante del re Poros sconfitto. Su tale scia Giuba, Plutarco ed Eliano affermano che erano gli
animali piu amati dagli dei e che quando Tolomeo Filopatore, sconfitto Antioco nel 217 a.C., per onorare il Sole volle
sacrificarne quattro, il dio gli apparve in sogno adirato per il suo intento sacrilego e il re, pentito, ne offri quattro in
bronzo al suo tempio in sostituzione di quelli vivi: H. SCULLARD, The elephant in the Greek and Roman World,
Cambridge 1974, pp. 218-219, 231; M.J. STRAZZULLA, Il principato di Apollo: mito e propaganda nelle lastre

"Campana" dal tempio di Apollo Palatino, Roma 1990, p. 92.

3 Cosi in Giuba, Plinio, Plutarco, Cassio Dione, Celso ed Eliano cfr: A PASSERINI, L’origine della tradizione sul culto
degli elefanti per la luna, Athenaeum, 11/1933, pp. 142-149; A. MOMIGLIANO, Ancora sul culto degli elefanti per la

luna, Athenaeum, 11/1933, pp. 267-268.; P.F. MORETTI, Elefanti, serpenti..., cit. nota 55, p. 13.
H. SCULLARD, The elephant in the Greek..., cit., p. 256 ¢ ss.

M. PASTOUREAU, Bestiari..., cit., p. 92.

16 G, HEINZ-MOHR, Lessico di iconografia cristiana, Milano 1984, p. 146.
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Eliano, Plinio e Solinus''" parlavano dell’atavica inimicizia tra i due,
tematica cara al Medioevo, ma che si era gia sviluppata in epoca romana,
basti ricordare il mosaico cartaginese con un elefante ghermito da un
pitone''®. Lo scontro tuttavia si concludeva il pit delle volte con la morte di
entrambi; il drago uccideva 1’animale che nel cadere in terra lo schiacciava
con il suo peso'"’. Tale immagine non poteva che evocare la lotta tra vizio e
virtu dove il drago, simbolo ancestrale del maligno, cercava di soffocare
I’anima del giusto, I’elefante'*’. 11 sangue stesso versato dal pio animale
aveva per i commentatori medievali una valenza pratica e simbolica: infatti
si credeva esso potesse guarire dal morso del serpente e simbolicamente era
inteso come sangue di Cristo stesso che si sacrificava per generare la
chiesa'*!. Nel salterio di San Pietroburgo & riportata inoltre la tradizione
secondo la quale come la visione del sangue accende di furor guerriero
I’elefante prima della battaglia cosi san Tommaso, solo dopo aver messo la
mano nella piaga sanguinante del Cristo crocifisso, si inflammo di amore

per lui'*%,

La castita, la purezza e la pudicizia dell’animale, la forza incrollabile e
la torre che poteva trasportare, ne fecero emblema anche della Vergine
Maria, casta e pura per antonomasia, spesso ricordata come incrollabile
‘torre d’avorio’, con allusione sia al prezioso materiale generato dalle zanne
del pachiderma sia ai testi biblici dei Maccabei 6,37 e del Cantico 4,4 dove
vi sono paragoni con torri' >,

Un altro degli aneddoti spesso riportati nei bestiari era il tentativo di
cattura dell’elefante a opera dei cacciatori indiani. Credendo che I’animale
non avesse giunture alle gambe'?*, si pensava che i pachidermi dormissero
appoggiati a un albero; i cacciatori quindi segavano il tronco, cosicché, una
volta appoggiatosi, questo si spezzasse e facesse cadere 1’elefante in terra
rendendolo una facile preda. L’aneddoto proseguiva con i vani tentativi dei
suoi compagni di branco di sollevarlo da terra, e come solo 1’elefantino,
incuneando la piccola proboscide sotto il genitore, riuscisse a rialzarlo. Tale
immagine, al pari della castita dell’animale e del frutto della mandragola

"7 Giuba II re della Mauritania, sposo di Cleopatra Selene figlia di Marcantonio e Cleopatra, era uomo dalla vasta
cultura, scrisse molti libri in greco su svariati argomenti inclusi geografia, storia naturale e mitologia e fu
particolarmente interessato agli elefanti. Plinio ed Eliano attingono dalle sue opere molte informazioni sull’animale, e il
primo nella sua opera maggiore dedica ben tredici capitoli all’elefante, risultando la piu lunga trattazione
sull’argomento degli autori antichi (vol. VIII - 1-35): H. SCULLARD, The elephant in the Greek..., cit., p. 208.
" v, p. 217.
"9 G.C. DRUCE, The elephant in the medieval legend and art, Journal of the Royal Archeological Institute, 76/1919, p.
29; M. PASTOUREAU, Bestiari..., cit., pp. 92, 258.
120 F UNTERKIRCHER, Bestiarium. Die Texte der Handschrift Ms. Ashmole 1511 der Bodleian Library Oxford, Graz
1986, p. 164.
"2l Cadendo e schiacciando il drago il sangue dei due animali si mischiava creando il ‘cinabro’, 1’unico colore, si
credeva, che rendesse 1’effetto del sangue in pittura: G.C. DRUCE, The elephant in the medieval..., cit., p. 33. Mentre
raccogliendo il sangue di drago puro, si otteneva il ‘sandragon’ che serviva per dipingere la faccia del diavolo, il corpo
dei demoni o le fiamme dell’inferno: Le Bestiaire. Reproduction en fac-similé des miniatures du manuscrit du Bestiaire
Ashmole 1511 de la Bodleian Library d’Oxford, a cura di X. MURATOVA - D. POIRION, Paris 1988, p. 157.
121, REAU, L iconographie..., cit., p. 103.
'3 L. REAU, L’iconographie..., cit., p. 100; G. HEINZ-MOHR, Lessico..., cit., p. 146; J. BASSEGODA NONELL, Una
gargola de la catedral de Barcelona el elefante torreado del abside, Academia: boletin de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, 62/1986, p. 113; G. ZAPPELLA, Codici e allusioni simboliche nella figura dell elefante, Rara
Volumina, rivista di studi sull’editoria di pregio e il libro illustrato, /1996, p. 57.
12 M. PASTOUREAU, Bestiari..., cit., p. 94.
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datogli dalla femmina, era ancora una volta associata alla vicenda della
caduta di Adamo e dell’'umanita intera con lui. Gli elefanti del branco,
spesso in numero di dodici, venivano identificati con i Profeti dell’ Antico
Testamento, mentre il piccolo elefante con il Cristo che da solo aveva
risollevato 1’'umanita caduta nel peccato con il suo sacrificio. Ma
I’identificazione simbolica tra ’elefante e il Cristo andava ben oltre e si
faceva sempre piu stringente. Basti ricordare una delle attitudini attribuite
all’animale che, nel caso in cui avesse visto un uomo smarrito per strada, gli
avrebbe indicato la giusta via, difendendolo lungo il percorso dal drago che,
sempre in agguato, poteva tentare di ghermire I"'uomo'*.

Anche attraverso le concordanze tra Antico e Nuovo Testamento gli
esegeti fecero di un particolare episodio del libro dei Maccabei, in cui un
elefante era protagonista, la prima potente prefigurazione della morte di
Cristo sulla croce'*. Quando 1’esercito di Antioco Epifane invase Israele,
durante la battaglia di Beth-Zechariah, si compi l’atto di eroismo di
Eleazaro: egli si scaglio con una lancia contro un elefante, ma il pachiderma,
ferito a morte, cadde sopra al suo uccisore schiacciandolo. Agli inizi del
XIV secolo lo Speculum humanae salvationis'?’, popolarissimo testo
anonimo di teologia in cui si evidenziavano le concordanze tra Vecchio e
Nuovo Testamento, accostava questo episodio non solo alla morte di Cristo
ma alla crocifissione stessa. Come tale, 1’episodio venne riportato spesso
nelle decorazioni delle chiese, o con Eleazaro schiacciato sotto la mole del
pachiderma, come nei mosaici pavimentali di Bobbio'*® (fig. 3) ¢ Casale
Monferrato'*® dell’XI secolo, o nell’affresco (meta XV secolo) posto nella
volta del chiostro del duomo di Bressanone’ (Bolzano), oppure a mio
parere con la semplice immagine dell’elefante turrito, sintesi estrema di
tutto I’episodio veterotestamentario e del suo significato cristologico.

Si viene cosi a configurare I’immagine di un animale dalla forte valenza
cristologica, spesso rimarcata anche durante le omelie che venivano
declamate dai pulpiti nelle chiese, come sembra suggerire il sermone
illustrato presente nel manoscritto francese Ms. 14969, conservato presso la
Bibliothéque Nationale de France e datato al XIII secolo™'. Nel codice vi
sono quattro immagini dell’animale: nella prima una coppia di pachidermi,
divisi da un arbusto centrale (la mandragola), sono accostati a un riquadro
includente I’'immagine di Cristo che indica ad Adamo ed Eva I’albero della
conoscenza (fig. 4), le altre mostrano la nascita del piccolo nell’acqua, I’uso
del pachiderma in guerra con la torre sul dorso, mentre I’ultima, piu
complessa, ¢ preceduta dalla didascalia «Ce est le sarmun del olifante» e

125 Bestiari medievali..., cit., p. 606.
1261, REAU, L iconographie..., cit., p. 205.
27 A. WILSON, J. LANCASTER WILSON, 4 Medieval Mirror: Speculum Humanae Salvationis 1324—1500, Berkeley 1984,
p. 189.
28y, BALDUCCI, /] grande mosaico della chiesa di S. Colombano a Bobbio, Ticinum, 5/1935, p. 1. ss; IDEM, Bobbio-La
Chiesa, il Monastero e il Mosaico di San Colombano in Bobbio, Milano, 1992.
129 La scena mosaicata nel duomo della citta ci & giunta solo attraverso i disegni del conte Mella; cfr E. COMELLO,
Avanzi di antichi mosaici nel Duomo di Casale, illustrati da E. Comello e da G. Ottolenghi, Casale Monferrato 1917; E.
CECCHI GATTOLIN, [ tessellati romanici a figure del duomo di Sant’Evasio a Casale Monferrato, in Scritti di storia
dell’arte in onore di Roberto Salvini, a cura di C. De Benedictis, Firenze 1984, pp. 33-44.
130 K. WOLFSGRUBER, /I duomo e il chiostro di Bressanone, Bolzano 1989, p.- 31.
B1G.C. DRUCE, The elephant in the medieval..., cit., pp. 18-20.
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spiega il simbolismo insito dell’animale stesso. La miniatura ¢ a sua volta
suddivisa in quattro riquadri, dove quelli superiori indicherebbero la caduta
dell’uvomo e quelli inferiori la redenzione (fig. 5). Nel primo a sinistra sono
rappresentati Adamo ed Eva ai lati dell’albero della conoscenza, a cui ¢
avvinghiato il serpente, mentre mangiano il frutto proibito, mentre a destra,
nel secondo riquadro, re Davide ¢ semi-immerso nelle acque e volge le
braccia a Cristo che appare in un nimbo pronto a soccorrerlo. Le due
immagini fanno riferimento I'una alla summenzionata relazione tra il
pachiderma e i Progenitori, mentre la seconda al salmo 69 in cui Davide
invoca il Signore per salvarlo dalle «acque profonde»'**. Questa scena ¢ di
per sé allegoria della necessita umana di rinascere ‘in Cristo’ cosa possibile
solo grazie al rito battesimale, prefigurato nella nascita dell’elefantino in
acqua. I riquadri inferiori mostrano 1’'uno un vescovo con mitra e pastorale
intento a rivolgersi a un gruppo di uomini, mentre il secondo presenta la
Crocifissione tra Maria e san Giovanni. Ritengo che, dell’elefante qui sia
ricordata D’attitudine d’essere ‘guida’ dell’'uomo che ha perso la retta via,
come il vescovo ¢ pastore del suo gregge, mentre la seconda sia riferibile al
summenzionato legame con la Crocifissione.

A dimostrare come anche i Bestiari potessero esser fonte d’ispirazione
per i predicatori, si puod riportare l’esempio del Physiologus greco
conservato a Smirne studiato da Strzygowski'’’. Nella sezione dedicata
all’elefante vi sono tre miniature. Oltre le due immagini che mostrano la
nascita dell’elefantino in acqua e i cacciatori indiani che tagliano un albero
per catturare il pachiderma, la terza, piu criptica, ritrae una scena infernale;
quest’ultima mostra Cristo con la croce seguito da Adamo ed Eva, mentre
Davide e Salomone fuoriescono da sarcofagi, e in un fessura in basso ¢
mostrato Satana incatenato. Ritengo I’immagine possa essere considerata
come una summa di tutta la ‘teologia cristologica’ legata all’animale dagli
esegeti: un sottile parallelismo unisce in un'unica scena, che ricorda le
Anastasis bizantine, il significato simbolico della morte dell’elefante in lotta
con il drago, dell’elefante che schiaccia Eleazaro e del piccolo elefantino
che risolleva il padre caduto; esse non sono altro che immagini speculari del
Cristo che, con il suo sacrificio ha salvato 'umanita dal Peccato e dalle pene
dell’Inferno, non a caso nella miniatura sono presenti tutti i personaggi citati
nei parallelismi gia incontrati: Satana sconfitto, i Progenitori e Davide.

Il suo simbolismo positivo e cristologico portd l’animale a essere
. . . . . 134
sovente rappresentato a mosaico nei presbiteri delle chiese ™, spesso non

2 11 salmista riporta nel Salmo 69,1-2: «1. Salvami, o Dio, perché le acque mi sono penetrate fino all'anima. 2.

Sprofondo in un pantano senza trovare sostegno; sono scivolato in acque profonde, e la corrente mi travolge...» cfr.
anche: // Fisiologo, a cura di F. ZAMBON, Milano 1982, p. 80.

133 J. StRZYGOWSKI, Der Bilderkreis des griechischen Physiologus, des Kosmas Indikopleustes und Oktateuch:nach
Handschriften der Bibliothek zu Smyrna, Gréoningen 1969, p. 120.

13 1 ’elefante ¢ presente a mosaico in diverse chiese sin dalla fine dell’antichita, posto in posizione araldica, all’interno
o meno di orbicoli, mai aggredito da altri animali. Esempi sono dislocati tra la Siria, la Palestina e il Libano: si veda il
mosaico nella chiesa di San Giorgio a Hoaud, datato al VI secolo, nella chiesa triconca a Seleucia o a Qabr Hiram,
nella chiesa di San Cristoforo affrontato a un suo simile: cfr. H. STERN, Sur quelques pavements paléochrétiens du
Liban, Cahiers archéologiques, 15/1965, p. 21 e ss., fig. 7; E. KITZINGER, Israele mosaics of the Byzantine Period, New
York 1969, p. 17; N. DUVAL, Note sur l’église de Kabr Hiram (Liban) et ses installations liturgiques, Cahiers
archéologiques, 26/1977, p. 8 e ss., fig. 2; P. DONCEEL-VOUTE, Les pavements des églises byzantines de Syrie et du
Liban, Lauvain-la-Neuve 1988, pp. 138-145, 290-298, 411-420. Esempi simili si possono osservare anche all’interno di
sinagoghe della stessa area, come a Ma on, che mostra due elefanti in tondi, speculari tra loro, e posti ai lati di una
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lontano dall’altare. Lo si ritrova in Francia a Ganagobie'’® due volte; la
prima nel transetto, in una serie di medaglioni includenti animali, la seconda
munito di torre e inscritto in un tondo, e posto immediatamente a sinistra
dell’altare. Medesima posizione ¢ presente nel mosaico in Saint-André-de-
Rosans®, che dipende dal pavimento di Ganagobie, e sempre presso
I’altare, I’elefante ¢ presente anche nel mosaico a Saint-Génes a Thiers'"’,

nella cattedrale di Aosta'*® e a Torino'*’, nell’antica chiesa del Salvatore.

In Puglia alle Tremiti, in Santa Maria a Mare, due elefanti turriti,
speculari tra loro, fanno da guardia all’altare (fig. 6); come a Otranto, la rota
che lo include ¢ posta al centro del presbiterio (fig. 7). L’animale occupava
un posto privilegiato anche nei manoscritti, in un esemplare del Physiologus
dell’XI secolo, oggi conservato a Vienna (Codex Vindobonensis), due
elefanti sono a guardia delle porte del Paradiso'*’; nel Tetravangelo greco
datato al X secolo (Citta del Vaticano, Vat. Gr. 354 foll. 4v, 5r.) all’interno
di una lunetta su colonne, un pachiderma (fig. 8) ¢ inscritto in un tondo'*';
oppure nell’Evangeliario del tardo XI secolo (Parigi, B.N. gr. 64 fol. 6 r)
dove un elefante ¢ intento a bere presso la fonte dell’Eden affrontato a un
cammello (fig. 9), motivo che ricorre anche in altri manoscritti'*?; e infine in
un Antifonario conservato a Monza, dell’XI secolo (fig. 10), che riporta una
miniatura con Gregorio Magno posto in asse con I’immagine dell’elefante

davanti a un albero (fol. 4v)'*.

5- L’elefante di Trani e la tradizione iconografica orientale.

Per "'vomo medievale dunque 1’elefante aveva un chiaro significato.
Ogni livello di lettura della sua simbologia era facilmente comprensibile sia
dai chierici che dal popolo minuto; poteva essere accostato al Cristo, alla

colomba su vaso, o ancora nella sinagoga di Beth She an e a Kissufum; cfr. R. HACHLILI, Ancient mosaic pavements,
Boston 2009, pp. 117, 266-269.

133 X. BARRAL I ALTET, Le décor du pavement au moyen dge, in Les mosaique de France et d’Italie, Ecoles Francaise
de Rome, 2010, pp. 82, 115, 117.

136 X BARRAL I ALTET, Les pavements romans de Saint-André-de-Rosans et de Gdnagobie: réflexions sur le sens des
images et sur le travail des mosaistes, in Saint-André-de-Rosans. Millénaire de la fondation du prieuré 988-1988, in
Actes du Colloque, Saint-André-de-Rosans 1988, Gap 1989, pp. 225-247.

BT H. STERN, La mosaique de l'église Saint-Genés de Thiers, Cahiers archéologiques, 7/1954, pp. 185-206; IDEM,
Mosaiques de pavement préromanes et romanes en France, Cahiers de civilisation medieval, n°17, Janvier-mars
5/1962, pp. 13-33.
38 R. PERINETTI, I mosaici medievali di Aosta, in Atti del VI Colloquio dell’Associazione Italiana per lo studio e la
Conservazione del Mosaico, (Venezia, 20-23 gennaio 1999), Ravenna 2000, pp. 161-174.
139 P, TOESCA, Vicende di un’antica chiesa di Torino. Scavi e scoperte, Bollettino d’arte, 4/1910, pp. 1-16; E.
KITZINGER, World Map and Fortune’s Wheel: a Medieval Mosaic Floor in Turin, Proceedings of the American
Philosophical Society, 117/1973, pp. 343-373; C. SEGRE MONTEL, L arte in citta: il mosaico pavimentale del Duomo,
in Storia di Torino. Dalla preistoria al Comune medievale, a cura di G. Sergi, vol. 1, Torino 1997, pp. 579-584; M.
AIMONE, Le antiche cattedrali di Torino: gli edifici e i loro committenti, in Torino: prima capitale d'ltalia, a cura di E.
Castelnuovo - E. Pagella, Roma 2010, pp. 23-33.
"0 F. SIMADER, Das so genannte Reiner Musterbuch. Notizen zum Forschungsstand, in Zisterziensisches Schreiben im
Mittelalter. Das Skriptorium der Reiner Monche, Beitrdge der internationalen Tagung im Zisterzienserstift Rein, (Mai
2003), a cura di A. Schwob - K. Kranich-Hofbauer, Bern 2005, pp. 141-150.
41 A. GRABAR, Miniatures gréco-orientales, in Art de la fin de I’ Antiquité et du Moyen age, vol. 11, Paris 1968, p. 797 e
ss., fig. III.
"2 N.P. SEVCENKO, Wild animals in the Byzantin Park, in Byzantin Garden Culture, a cura di A. Littlewood - H.
Maguire - J. Wolschke-Bulmahn, Washington D.C. 2002, p. 81.
143 F. COSMELLL, L'elefante, l'albero e l'obelisco, Storia dell’Arte, 66/1989, p. 111.
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Vergine, sin anche a san Tommaso, se non semplicemente visto come
portatore di esemplari qualita e virtu.

Perché dunque a Trani esso viene strangolato e vinto da un grifo
superbamente trionfante su di lui? Pud un animale spiccatamente
cristologico come il grifone, soffocarne un altro con la medesima valenza?
A Trani tuttavia D’elefante ¢ sconfitto, come avviene negli zodia a tutti
quegli animali aventi un significato negativo.

Composizioni simili a quella tranese, nel quadro del Meridione d’Italia,
sono completamente assenti. Solo a Venezia ¢ presente una iconografia
consimile. Il motivo del grifo che schiaccia un elefante decora un pluteo,
collocato nel braccio sud in San Marco (fig. 11a), posto tra altri zodia e
datato all’XI secolo'**. La medesima composizione marciana, secondo la
maggior parte degli autori, ¢ stata alla base della ripetizione della scena in
quattro patere in marmo greco, poste a decorazione di alcuni importanti
edifici veneziani (fig. 11b)'*; queste riportano un vasto repertorio
animalistico attinto dai bestiari medievali, ma soprattutto da stoffe,
similmente alle ceramiche islamiche poste all’esterno degli edifici'*.
Variamente interpretate, vengono intese dagli studiosi come decorazioni
aventi valenza apotropaica a indicare il soggiogamento del pericolo, il male
sconfitto ¢ sottomesso'*’. Se per il Demus 1’origine delle patere veneziane
andava ricercata nell’arte bizantina, che attraverso il massiccio arrivo di
pezzi originali influenzo la moda lagunare, il Grabar sottolineava che non

"4 F. ZULIANL, I marmi di San Marco. Uno studio e un catalogo della scultura ornamentale marciana fino all’XI

secolo, Venezia 1970, pp. 148-149; 1. FAVARETTO, E. VIO, S. MINGUZZI, M. DA VILLA URBANI, Marmi della basilica di
San Marco: capitelli, plutei, rivestimenti, arredi, Milano 2000, p. 167.
143 Per lo pitt databili tra XI e XIII secolo, sono per la maggior parte scolpite in marmo greco e costituiscono un
repertorio tra i piu variegati di iconografie animalistiche, giunteci in buona parte negli ambiti originali. Tra le seicento
patere censite, la quasi totalita rappresenta animali affrontati araldicamente e zodia, reiterando sempre il medesimo
motivo dell’aquila che ghermisce un leporide (123 totali) o leoni o grifi che azzannano quadrupedi (quasi il 60 % della
produzione totale). Tra questi, quattro esempi riportano la lotta tra grifo ed elefante. Su Ca’ Barzizza, sul Canal Grande,
in origine vi erano due patere speculari tra loro. Una € ancora in situ, mentre la seconda pendant en reverse della prima
¢ oggi conservata nel castello di Liechtenstein nella bassa Austria. Entrambe le patere sono datate alla seconda meta del
XII secolo. (Cfr. G. SCATTOLIN, Contributo all’architettura civile veneziana dal IX al XII secolo, le case-fondaco del
Canal Grande, Venezia 1961, p. 48, fig. 26; A. R1zzl, Scultura erratica veneziana. Il nucleo rialtino, in Atti dell istituto
Veneto di Scienze, lettere ed Arti, CXXXII, 1973-74, pp. 1-43 in part. p. 25; IDEM, Appunti per lo studio sulle patere
veneziane, Antichita viva, 13/1974, pp. 32-43; IDEM, Z. SWIECHOWSKI, Romanische relief von venezianischen fossaden.
“Patere e formelle”, Wiesbaden 1982, p. 91, fig. tav. 28; IDEM, “Scultura esterna a Venezia”: corpus delle sculture
erratiche all’aperto di Venezia e della sua laguna, Venezia 1987, p. 347; W. DORIGO, Venezia romanica: la formazione
della citta medievale fino all’eta gotica, vol. I, Sommacampagna 2003, fig. p. 481). Ancora sul Canal Grande la lotta tra
i due animali compare sul Fondaco dei Turchi tra le diciassette patere dell’ordine inferiore, la quinta da sinistra, datata
XII-XTII secolo ma forse rilavorata nel XIX secolo (Cfr. A. Rizzl, Patere e formelle al Fondaco dei Turchi, Bollettino
dei Musei Civici veneziani, 23/1978, pp. 12-42; IDEM, Scultura erratica veneziana: Sestier di S. Croce, Atti dell’Istituto
Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, 131/1972-73, pp. 255-302, tavv. I-XVI p. 301; IDEM, Z. SWIECHOWSKI, Romanische
relief..., cit. pp. 6, 15, 19, 23, 108-9, fig. pp. 108-15 e 118 tav. 34-37; IDEM, “Scultura esterna a Venezia’..., cit., p.
430). E infine il motivo ¢ presente in Ca’Soranzo-Van Axel, nella corte interna sul lato nord, la terza patera sulla
sinistra datata al XIII secolo (Cfr. A. Rizz1, “Scultura esterna a Venezia”..., cit., p. 586; Il Medio Oriente e I’Occidente
nell’arte del XIII secolo, a cura di H. Belting Bologna 1982, p. 206, fig. 189; W. DORIGO, Venezia Romanica..., cit., fig.
p. 478). Da segnalare che su palazzo Stern, affacciato anch’esso sul Canal Grande, compare I’immagine di un leone che
azzanna al garrese un elefante. (Cfr. A. Rizzl, Patere e formelle..., cit., p. 16; A. Ri1zz1, Z. SWIECHOWSKI, Romanische
relief..., cit., pp. 23 e 137, fig. tav. 44; IDEM, “Scultura esterna a Venezia”..., cit., p. 500).
16 W. DORIGO, Venezia Romanica..., cit., fig. p. 477.
T AL Rizzi, “Scultura esterna a Venezia”..., cit., pp. 22-23; G. TIGLER, Il significato degli animali..., cit., p. 89; W.
DORIGO, Venezia Romanica..., cit., p. 479.
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appartenevano affatto alla cultura greca, essendo piuttosto rare in Oriente'*,

L’autore segnalava solo un insolito capitello, oggi conservato nel museo di
Sofia e proveniente da Nova Zagara'*’, con un grifone posto sul dorso di un
elefante, non in lotta con esso (fig. 12). Un esempio piu unico che raro,
proseguiva lo studioso, anche perché coinvolgeva nella lotta uno degli
animali piu sacri nella ‘teologia imperiale bizantina’ come I’elefante, mai
oggetto di aggressioni da parte d’altri animali, di cui I’esempio piu prossimo
¢ il pluteo veneziano, a cui aggiungerei, dunque, anche I’esemplare tranese.

Una preda cosi inusuale come 1’elefante non poteva che comportare
inevitabilmente una sua risignificazione etica'’’. Tale motivo in ambito
bizantino ¢ poco piu che sconosciuto, essendo quella degli zodia una moda
occidentale di cui il capitello conservato oggi a Sofia fa eccezione. Studi piu
recenti hanno dimostrato che ’origine delle patere lagunari e della loro
iconografia, proviene dal vasto repertorio ‘sasanide’ mediato direttamente
dal mondo arabo e dall’Egitto Fatimida in particolare, con cui Venezia
aveva intensi scambi commerciali''. Medesimi scambi che la citta di Trani
ha intessuto con la Repubblica lagunare per tutto il Medioevo e oltre, da cui
I’iconografia pud esser giunta attraverso svariati canali, non ultimo grazie
all’approdo di manufatti d’arte suntuaria quali oggetti liturgici, sete o stoffe
rotate, similmente alla «cappam una de seta viridi et violacea, cum rotis
magnis ad griphos et elephantos» presente nell’inventario della Cappella
Palatina a Palermo'>>. Ma, vista la rarita del soggetto, assente su qualsiasi
stoffa, manufatto suntuario o miniatura giuntaci, si pud supporre che chi
decise il soggetto per il pavimento della cattedrale di Trani, fosse a
conoscenza di stoffe come quella conservata a Colonia'>, che mostra una
rota con un grifo che atterra un toro (fig. 13), e avesse chiesto
espressamente di ispirarvisi ma sostituendo 1’animale aggredito con un
elefante.

Se le immagini distese a mosaico avevano un loro significato e non
erano mere decorazioni, concetto rimarcato nel mosaico torinese da
un’iscrizione a caratteri neri su fondo bianco, ben visibile all’inizio del
presbiterio, che invitava i fedeli a meditare sul significato insito nelle

S 0. DEMUS, The church of S. Marco in Venice. History, architecture, sculpture, Washington 1960, p. 122; A.
GRABAR, Sculptures byzantines du moyen dge (XI-XIV sec.), Paris 1976, p. 28.
9" A. GRABAR, Sculptures byzantines de Constantinople (IV-X siecle), Paris 1963, pl. LIX, pl. XLVIII; IDEM,
Sculptures byzantines du Moyen..., cit., p. 73, 79, fig. pl. XLIII a.
0OW. DORIGO, Venezia Romanica..., cit., p. 482.
BUH. G. FRANZ, Das Schmiickmedaillon in der Baukunst des Mittelalters in Italien, Byzanz und indem islamischen
Orient, Zeitschrift fiir Kunstwissenschaft, 12/1959, pp. 111-138; A. Rizz1, Z. SWIECHOWSKI, Romanische relief..., cit. p.
13; G. TIGLER, [ significato degli animali..., cit., pp. 87-88.
"2 La descrizione della seta riportata nel testo mostrava molto probabilmente rofae con i due animali ognuno nel
proprio orbicolo sparsi sul tessuto: O. VON FALKE, Kunstgeschichte der seidenweberei, Berlino 1913, n. 2 p. 123; G.
CANTELLL, Dal Tiraz di Palermo la casula di Sulmona, Kalos. Arte in Sicilia, anno 10/1998, n°4, luglio-agosto, pp. 16-
21 n. 4; M. ANDALORO, La cappella Palatina di Palermo e l'inventario del 1309 fra analisi e ragionamenti, in Nobiles
Officinae..., cit., pp. 91-115 in part. p. 112.
>3 R. WITTKOWER, Allegoria e migrazione..., cit., pp.157-158, fig. 144.
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immagini'>*, qual era il messaggio che si volle veicolare a Trani?
Perché¢ piegare una consolidata iconografia cristologica come quella
dell’elefante, nell’animale sconfitto?

Per rispondere a tali quesiti bisogna forse indagare un altro aspetto
simbolico del pachiderma, oltre quello sacro, ovvero la sua simbologia piu
prettamente profana. L’elefante compare sovente nei portali, nei finestroni
absidali e nelle ghiere di finestre delle chiese, con o senza la torre, spesso
presentato in protiri quale animale stiloforo, avente una colonna sul dorso in
sostituzione della torre. Tale immagine potrebbe essere ricondotta alla
vantata forza dell’animale nonché alle leggende indiane, fonti inesauribili di
miti per quanto riguarda 1’elefante, del quale I’India era ritenuta esotico
luogo d’origine. In India il pachiderma si carica di molte valenze, profane
oltre che sacre, tra cui quella d’esser considerato un animale ‘cosmoforo’.
Secondo I’antica mitologia indiana, otto coppie di elefanti sostenevano sulle
loro groppe il mondo, o la volta celeste, cosi come appaiono mentre
sorreggono 1’architrave del portale nord del tempio di Sanci (fig. 14) o
quello induista di Kailasanatha (VII-IX secolo d.C.)"”’. Medesima
immagine che incontriamo nel Tibet, dove sono quattro gli elefanti a
sostenere la Terra o la volta del Cielo. L’immagine del possente animale
portatore di un grosso peso sulla groppa, addirittura di un ‘mare’, dopotutto
era nota anche attraverso la Bibbia, dove I’enigmatico ‘mare di bronzo’,
voluto da re Salomone'*® ¢ posto nel grande Tempio a Gerusalemme, era
sorretto similmente da coppie di tori volti verso i punti cardinali'’’. Sulla
scia di tale lontana tradizione indiana, non stupisce dunque che ’elefante
fosse usato con funzione di Atlante'*®, variante esotica del piu classico leone
stiloforo. Come tale compare spesso nella scultura decorativa esterna
pugliese (figg. 15a-b-c) e a Trani, in particolare, in almeno due casi: presso
la chiesa di Santa Maria de Russis (o San Giacomo) ai lati del portale

13 Siccardo, vescovo di Cremona, nel suo Mitrale composto agli inizi del XII secolo sottolineando la simbologia delle
diverse parti della chiesa osservava: «pavimentum quod pedibus calcatur est cuius laboribus Ecclesia sustentantur»: P.
TOESCA, Vicende di un’antica chiesa di Torino..., cit., pp. 5, 10.

'35 H. ZIMMER, Mhyths and Symbols in Indian Art and Civilisation, New York 1946; IDEM, The Art of Indian Asia, its
Mpythology and Trasformations, New York 1955, in part. p. 10; S. MAHN, Der Elefant als Trager von Bauwerken. Erbe
und Gegenwart, Leipzig 1963, pp. 479-483; I’elefante ¢ altresi considerato ‘animale cosmico’ in India, in quanto il suo
corpo ha in se la struttura del cosmo; quattro pilastri che sostengono una sfera: J. CHEVALIER, A. GHEERBRANT,
Dizionario dei Simboli, vol. I, Milano 1986, pp. 406-407.

®In 1 Re 7, 23-26 leggiamo: «Fece pure il Mare di metallo fuso, che aveva dieci cubiti da un orlo all’altro; era di
forma perfettamente rotonda, aveva cinque cubiti d’altezza, e una corda di trenta cubiti ne misurava la

circonferenza. Sotto 1’orlo lo circondavano delle figure di buoi, dieci per cubito, facendo tutto il giro del Mare; erano
disposti in due file ed erano stati fusi insieme con il Mare. Questo posava su dodici buoi, dei quali tre guardavano a
settentrione, tre a occidente, tre a mezzogiorno e tre a oriente; il Mare stava su di essi, e le parti posteriori dei buoi erano
volte al centro. Esso aveva lo spessore di un palmo; il suo orlo, fatto come ’orlo di una coppa, aveva la forma di un
fiore di giglio; il Mare poteva contenere tremila bati.» Questo era uno fra gli oggetti piu impressionanti che si trovavano
fuori del tempio, un enorme serbatoio cilindrico di bronzo dello spessore di circa 10 centimetri, alto 2,25 metri ¢ del
diametro di 4,5 metri, collocato nella zona a sud del cortile interno, di fronte al grande altare di bronzo. Il bordo del
bacino splendeva e sotto di esso si trovavano due file di decorazioni che rappresentavano zucche o melagrane (2
Cronache 4, 2-5). Questo enorme serbatoio era appoggiato su dodici buoi di bronzo, tre per ogni lato, e aveva una
capacita di circa 40.000 litri d’acqua. Il mare di bronzo era usato dai sacerdoti per le abluzioni rituali (2 Cronache 4,6).
137 1. BASSEGODA NONELL, Una gargola de la catedral..., cit., p. 111.

18 Cfr. R.A. JAIRAZBHOY, Elephants and Atlantes, in Oriental Influence in Western Art, a cura di Idem, London 1965.
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principale (fig. 16¢), e in cattedrale sia ai lati del finestrone di facciata'> che
come mensola angolare del cornicione esterno del transetto (figg. 16a-b).
Una variante a tale tema appare alla base delle ghiere dei finestroni o degli
stipiti dei portali delle chiese, intento a sorregge sulla groppa un racemo
vegetale che si svolge sinuoso per tutta la cornice, il quale a volte parte da
un vaso sul dorso dell’animale. Come tale ¢ presente sul portale maggiore in
San Nicola a Bari e nel finestrone absidale della cattedrale della stessa citta
(fig. 17a), cosi a Brindisi nel rilievo del portale in San Giovanni del
Sepolcro (fig. 17b) e in un frammento erratico, conservato nel Museo
Archeologico della citta, forse proveniente dall’antica cattedrale distrutta. Il
motivo ¢ ripreso anche nella cattedrale di Aversa e in Santa Maria della

: 160
piazza ad Ancona .

Nel mosaico idruntino le due versioni dell’elefante, reggi-colonna e
portatore dell’albero sacro, sono fuse tra loro, con i due pachidermi che
sostengono sulle groppe il monumentale albero che prosegue per tutta la
navata della chiesa (fig. 18). Il motivo dell’elefante associato all’albero
sacro della conoscenza ha ancora una volta lontane origini indiane, dove
I’animale simboleggia il Budda e 1’albero, presso il quale ebbe
‘I’illuminazione’, indica la sua dottrina e la sapienza'®. Come tale compare
scolpito sia negli stipiti dei templi induisti del I secolo d.C. (figg. 19b-c), sia
in contesti profani e regali'®*.

L’immagine veicolata attraverso miniature, oggetti preziosi e sete
spesso provenienti da tombe principesche, fuori dai confini indiani, fu
subito recepita dai sovrani sasanidi come immagine di potenza, forza ed
eternita associata all’idea della regalita. In India infatti I’elefante, in quanto
cosmoforo, era anche la cavalcatura degli dei e in primo luogo del re dei
Cieli, il dio Indra e quindi esso stesso simbolo di potere regale. Non a caso
‘elefante’ ¢ il nome del dio Shiva nelle sue funzioni di regalita e insieme ad
altri simboli esso rappresenta la sovranitd sul mondo intero del dio
Vishnu'®. L’animale venne scelto come cavalcatura e simbolo dei re indiani
a imitazione delle divinita, e compare in un dipinto murale nel palazzo di
Varachsa (oasi di Bukhara), nella cosiddetta Sala Rossa del Palazzo Reale,
dove una divinita ¢ seduta sul dorso di un elefante in una scena di caccia

(fig. 20), oggi al museo Ermitage di San Pietroburgo'®*.

6- L’elefante come metafora regale: dall’Oriente all’Occidente.

'3 Per Santa Maria de Russis vedi n. 18, per il finestrone della cattedrale cfr. G. BELTRANI, Una inedita descrizione...,

cit., p. 8; M.S. CALO MARIANI, L ‘arte del duecento in Puglia, Torino 1984, p. 14.
10 Cfr. P. TOESCA, II Medioevo, Torino 1927, p. 851, fig. 548; B. SCIARRA, La chiesa di S. Giovanni del Sepolcro,
Brindisi 1962, p. 54; F. COSMELLI, L'elefante, l'albero..., cit., figg. 5,6, 8,9, 11, 12, 13; P. BELLI D’ELIA, Puglia..., cit.,
p 139, fig. 126; F. GANDOLFO, La scultura normanno sveva in Campania, Bari 1999, p. 27, fig. 27 (una mensola con
protome di elefante regge 1’archivolto del portale a Carinola p. 5, fig. 6).
! La regina Maya concepi il Budda unendosi con un elefantino, che ha qui funzione simbolica di benedizione celeste:
J. CHEVALIER, A. GHEERBRANT, Dizionario..., cit., p. 406; F. COSMELLI, L'elefante, l'albero..., cit., p. 107.
12 F. COSMELLIL, L 'elefante, l'albero..., cit., p. 107 ¢ ss.
13 I >animale evoca anche I’immagine del dio Ganesha avente il capo di un elefante, a rappresentare la conoscenza: J.
CHEVALIER, A. GHEERBRANT, Dizionario..., cit., p. 406; H BIEDERMANN, Enciclopedia dei Simboli, Milano 1991, p.
166.
164 AL SANTORO, La seta e le sue testimonianze in Asia Centrale, in La seta..., cit., p. 47, fig. 4.
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L’immagine regale dell’elefante giunse in Occidente legata
indissolubilmente alle imprese di Alessandro Magno. Il Macedone vide per
la prima volta gli elefanti usati in guerra durante la battaglia di Gaugamela
contro Dario, dove ne catturd ben quindici, numero che giunse a ventisette
con la conquista di Susa e tra doni e razzie varie arrivo a possederne, una
volta giunto sulle coste dell’Indo, ben centoventisei sino a schierarne,
secondo le fonti, centocinquanta contro i quasi duecento del re indiano
Poro'®®. Dopo aver consacrato al dio Sole'®® I’elefante del re sconfitto,
ribattezzato Aiace, Alessandro tornd a Babilonia, dove, secondo le fonti,
celebro il suo trionfo sotto uno splendido padiglione, seduto su di un trono
d’oro, circondato da guardie macedoni e persiane mentre fuori dalla tenda il
‘corpo degli elefanti’, completamente equipaggiato, cingeva ad anello la
tenda del sovrano. Il Macedone, cosi facendo, legd indissolubilmente alla
gloria del re vincitore I'immagine del maestoso animale, idea rimarcata
anche durante il suo corteo funebre, da Babilonia sino ad Alessandria in
Egitto, dove I’enorme carro che ne trasportava il corpo era decorato, tra le
altre cose, da quattro dipinti uno dei quali mostrava il corpo di guardia degli
elefanti equipaggiato per la guerra'®’. L’immagine trionfale dell’clefante,
associata alla memoria del grande condottiero, venne spesso ripresa dai suoi
successori, 1 Diadochi, per indicare una simbolica vicinanza al macedone e
legittimarne cosi la presa di potere, trovando nell’immaginario dell’animale
un fecondo ambito mitopoietico (fig. 21)'*®. 1 modello del monarca
ellenistico con diadema di spolia di elefante sul capo caratterizza anche il
ritratto di Alessandro II d’Epiro, figlio di re Pirro, su una gemma datata al
260 a.C. Il giovane, omonimo del Macedone, aveva seguito il padre nelle
guerre in Italia contro Roma, dove operd anche un contingente di elefanti,
mai visti sino ad allora dai Romani'®. In onore del re epirota, chiamato in
soccorso delle citta magnogreche, Taranto conid monete con 1I’immagine
dell’elefante, simbolo del re, su di un delfino, simbolo della citta'™.
L’elefante quale emblema di regalita e potenza nel bacino del Mediterraneo

' H. SCULLARD, The elephant in the Greek..., cit., pp. 64-66; Eburnea diptycha: I dittici d’avorio tra antichita e

Medioevo, a cura di M. DAVID, Bari 2007, p. 196.
16 Cfr. N. 40, p. 8.
17 K .F. MULLER, Der Leichenwagen Alexanders des Grossen, Leipzig 1905; H. BULLE, Der Leichenwagen Alexanders,
Jahrbuch des Deutschen Archiologischen Instituts, 21/1906, pp. 52-73.
1% Tolomeo I per legittimare il suo potere in Egitto fece coniare alla fine del IV secolo a. C. monete con I’effige di
Alessandro con uno scalpo di elefante sul capo. Seleuco I Nikator si proclamava ‘Signore degli Elefanti’ (éAegavtapyn),
cosa che enfatizzava con emissioni monetarie con raffigurazioni dell’animale stesso. Tolomeo II andra oltre: nella
processione svoltasi ad Alessandria in onore di suo padre e descritta dallo storico Callistene, tra i vari elementi che
ricordavano il trionfo dionisiaco in Oriente, vi erano ventiquattro carri trainati da elefanti. Al termine della processione
una statua d’oro di Alessandro Magno, incoronato dalla Vittoria e da Atena, era posta su di un carro trainato da elefanti,
forse una quadriga. Medesimo gruppo scultoreo presente sulle monete coniate a Cirene tra 305 e 285 dal padre,
Tolomeo I, che lo mostrava su di un carro trainato da quattro pachidermi: H. SCULLARD, The elephant in the Greek...,
cit., pp. 81, 98; C. FRANCO, L 'animale e l’eletto: Segni di regalita nel mondo antico, in Animali tra zoologia, mito e
letteratura nella cultura classica e orientale, Atti del convegno (Venezia 22-27 maggio 2002) a cura di E. Cingano - A.
Ghersetti, L. Milano, Padova 2005, pp. 236-240.
' In quell’occasione I romani ne catturarono otto che furono inviati a Roma perché essi non li avevano mai veduti,
come afferma Plinio (N. H. VIII, 16). M.T. GRASSL, L africa e gli elefanti. Appunti sull iconografia della provincia, in
Kowda.: miscellanea di studi archeologici in onore di Piero Orlandini, a cura di M. Castoldi, Milano 2002, p. 486.
170 Gli elefanti sottratti a Pirro vennero usati a Roma nel 275, per il corteo trionfale di Manio Curio, e venticinque anni
dopo fu il turno del trionfo di Cecilio Metello che esibi i pachidermi catturati dai cartaginesi a Palermo, anche se
all’epoca erano visti dai romani perlopiu come qualcosa di esotico e stravagante: H. SCULLARD, The elephant in the
Greek..., cit., pp. 103, 210.
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era usato anche in ambito cartaginese, basti osservare le monete coniate
durante I’impresa di Annibale, in cui compare sempre 1’elefante, e molte
citta italiote usarono il pachiderma come immagine della rivolta contro

Roma nelle loro emissioni, in onore del cartaginese'’".

Ma la simbologia del trionfo e del potere legata all’animale, sacro agli
dei, venne associata indissolubilmente agli occhi dei Romani con la politica
delle immagini promossa da Giulio Cesare.

Cesare legd intimamente il suo nome a quello dell’elefante, memore
dell’inevitabile paragone che si sarebbe compiuto con Alessandro Magno,
con una mirata politica iconografica. Tale manovra porto all’utilizzo
spregiudicato degli elefanti per i suoi fini, sino ad associare, attraverso la
coniazione di apposite monete, il suo stesso nome a quello del pachiderma e
alla simbologia che esso portava con sé. Giunto a Roma nel 46 a.C., egli
celebrd un quadruplice trionfo, facendosi scortare da quaranta elefanti,
completamente bardati e muniti di torce, nella sua ascesa notturna sino al
Campidoglio, impressionando a tal punto i Romani e gli autori dell’epoca da
condurli a scriverne ammirati. Inoltre gia nel 49 a.C. aveva fatto coniare
monete con l’effige dell’elefante che schiacciava un serpente sopra la
dicitura CAESAR (fig. 22a), probabilmente speculando sulla corrispondenza
tra il nome ‘Caesar’ e il punico ‘Kaisar’ che significava appunto
‘elefante’'’”. L’animale diventava cosi, insieme all’aquila o al leone,
emblema della forza, della sovranita e del potere ottenuto da Cesare e, in
questa accezione fu usato anche dai successivi imperatori romani. Il legame
tra il nome di Cesare e la parola ‘elefante’ ¢ stato rimarcato spesso dagli
autori ancora nel IV secolo d.C'".

Forte di tale tradizione, da Augusto'’* (fig. 22b) in poi I’immagine
dell’animale sara indissolubilmente associata alla figura dell’imperatore'”.

Giovenale saldo ulteriormente il legame

1 1vi, pp. 147, 170; per le monete cartaginesi cfr. L.I. MANFREDI, Gli elefanti di Annibale nelle monete puniche e

neopuniche, in La terra degli Elefanti, Atti del primo congresso internazionale (Roma 16-20 ottobre 2001) a cura di G.
Cavarretta - P. Giola - M. Mussi - M.R. Palombo, Roma 2001, pp. 394-396.
72 Un trionfo con I'utilizzo di elefanti era stato progettato anche da Pompeo, ma la quadriga di elefanti su cui doveva
procedere il condottiero, lungo le strade di Roma, non riusci a passare attraverso la porta urbica per cui dovette
utilizzare i piu classici cavalli: M.J. STRAZZULLA, 1! principato di Apollo..., cit., p. 90; D.L. NOUSEK, Turning points in
Roman History: The case of Caesar’s elephant Denarius, Phoenix, vol. 62, n. 3/4 (2008), pp. 290-307.
'3 Nell ‘Historia Augusta (Ael. 2, 3), Aelius affermava «Caesarem vel ab elephanto, qui lingua Maurorum caesai
dicitur» motivando il cognomen come derivazione da un parente del generale romano che aveva ucciso un elefante in
Africa, che nella lingua Mauri era chiamato appunto ‘caesai’. Ancora Servio nei commentari all’Eneide (4en. 1.286)
ricorda che il cognomen ‘Cesar ¢ deriva dal medesimo aneddoto riportato da Aelius, aggiungendovi che fu il nonno di
Cesare a esserne protagonista, personaggio del quale, oltre questa vicenda, nulla sappiamo: D.L. NOUSEK, Turning
points in Roman History ..., cit., p. 297.
174 Ottaviano nel 43. a.C. si impossessd degli esemplari di Antonio presso Brindisi, e con essi forse celebro il suo
trionfo orientale, mentre le emissioni monetarie del 18 a.C. lo ritraevano su una biga trainata da elefanti, immagine che
uso anche nei conii che commemoravano i rifacimenti stradali. Quale esempio di pietas e munificenza imperiale dono
successivamente, pro miraculo, quattro elefanti in ossidiana al tempio della Concordia. Tiberio fece coniare medaglie
con I’immagine del Divo Augusto sulla medesima quadriga di elefanti, quale vittoria contro la morte e simbolo
dell’eternita, tanto che successivamente nei cortei funebri i ritratti degli imperatori defunti e divinizzati vennero trainati
da tale animale, (R. VOLPE, Romani ed elefanti: tra storia e mito, in Elefanti a Roma, a cura di P. Gioia, Roma 2004, p.
77; M.J. STRAZZULLA, Il principato di Apollo..., cit., p. 91). Leptis Magna, citta dell’odierna Libia che ha dato i natali
all’imperatore Settimio Severo, non solo era nota per il commercio di zanne di elefante, ma conserva anche monumenti
dedicati all’animale simbolo imperiale. Un basamento a forma di pachiderma ¢ posto presso il tempio del Divo Augusto
e Venere, mentre un elefante in marmo venne ritrovato, nel 1931, sulla via Trionfale presso I’arco di Traiano. (S.
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tra elefante e imperatore affermando che essi erano gli unici a Roma a
176 . . . .
poterne possedere'’®; non a caso divenne il dono prediletto tra regnanti

quale simbolo di riconosciuta sovranita'’’,

Dopotutto gia Aristotele (His. Anim. IX 630b) seguito da Plinio e
Giovenale, affermava che gli elefanti avevano una particolare venerazione
per i re, vi si inginocchiavano al cospetto e offrivano loro corone. Marziale
(De spect. XVII) ricordava che un elefante dopo aver battuto un toro
nell’arena'”®, di propria iniziativa adoro I’imperatore'””, e Plinio stesso,
nell’VIII libro delle Naturalis Historia, affermava che il primato di ‘re delle

bestie’ non era affatto del leone ma dell’elefante'®’.

Tale potente e suggestiva immagine, carica di valenze positive e di una
lunga tradizione, rafforzata dall’accostamento ad Alessandro Magno prima e
Giulio Cesare poi, non poteva che divenire nei secoli emblema della figura
imperiale. Immagine sancita ulteriormente da Domiziano che fara innalzare
una doppia quadriga di elefanti in bronzo sulla porta trionfale di Roma (fig.
23), sotto cui tutti gli imperatori di ritorno da spedizioni e cortei ufficiali
dovevano transitare'®’, o da Filippo I le cui monete, in occasione dei

AURIGEMMA, L’elefante di Leptis Magna e il commercio dell’avorio e delle feroe libica negli Emporia Tripolitani,
Africa Italiana, 7 /1940, pp. 67-86).
'7> Nerone nel 55 d.C. conid monete con le immagine del divo Augusto e del divo Claudio su quadrighe di elefanti:
Antonino Pio, per festeggiare il decennale della sua carica conid nel 149, monete con I’effige del pachiderma.
Commodo, emulo di Eracle e provetto gladiatore, si dice ne abbia uccisi tre. Aureliano, Caracalla, Eliogabalo,
Alessandro Severo e Gordiano III celebrarono i loro trionfi guidando quadrighe di elefanti. In un’iscrizione ritrovata a
Banosa in Mauretania ¢ riportato un editto di Caracalla del 216 d.C. in cui si parla dell’elefante come del celeste
animale («Coelestium fertilibus animalium») ormai assimilato a simbolo dell’eterna autorita: cfr. J. COVEY, Revue des
étude anciennes, Paris 1997, p. 248 e ss. Nei giochi in onore del millenario di Roma furono uccisi molti animali, tra cui
trentadue elefanti offerti dall’imperatore stesso (Hist. Aug. Gord. 26, 27, 33). Due medaglie d’oro del 287 mostrano
Diocleziano e Massimiano su una quadriga di elefanti, simili a quella che fara coniare Massenzio nel 310: H.
SCULLARD, The elephant in the Greek..., cit., pp. 202-204, 248, 254, 256 e ss.; G. ZECCHINI, [ cervi, le amazzoni e il
trionfo ‘gotico’ di Aureliano, in Historiae Augustae, colloquium Argentoratense, Atti dei convegni sulla Historia
Augusta, V1, a cura di G. Bonamente - F. Heim - J. P. Callu, Bari 1998, pp. 351-352.
'7¢ Presso Laurentum, a sud della capitale, esisteva un serraglio imperiale per la loro custodia e per esser utilizzati
all’occorrenza durante le parate o giochi imperiali, gestito da un alto ufficiale, il ‘Procurator ad elephantes’. A Ostia,
nei mosaici del portico delle corporazioni, vi sono raffigurazioni di elefanti che alludono alle attivita commerciali ivi
tenute, nonché al controllo imperiale su di essi. H. SCULLARD, The elephant in the Greek..., cit., p. 199; G. BECATTI,
Mosaici e pavimenti marmorei, Scavi a Ostia, 4/1961, pp. 76-77, 95, tav. XCIII; P. OLIVANTI, Gli elefanti a Ostia
antica, in Elefanti..., cit., pp. 79-82.
77 Augusto ne ebbe in omaggio uno bianco dal re del Siam in segno di rispetto (Horosio, Epist. 11, 1. 196.), Adriano ne
fece dono a Farasmone, re degli Iberici nel Caucaso e Aureliano, ancora semplice generale, ne ricevette un esemplare
dai Persiani, prontamente donato all’imperatore Valeriano, che gli concesse il grande onore di tenerlo, divenendo
I’unico privato a possederne uno. Tale dono venne interpretato successivamente come una sorta di vaticinio della sua
successiva salita al trono: H. SCULLARD, The elephant in the Greek..., cit., pp. 197, 200; G. ZECCHINI, [ cervi, le
amazzoni e il trionfo..., cit., p. 352.
78 Nei giochi circensi era frequente 1'uso degli elefanti. L’animale ¢ ritratto contro un toro durante una scena di
Venationes, in un mosaico sull’Aventino. Un’altra classe di oggetti sui quali troviamo raffigurati gli elefanti in eta
romana, e che rimanda sempre al mondo degli anfiteatri e dei giochi del circo, sono le cosiddette ‘Kuchenform’ (matrici
per dolci) rinvenute a Ostia in gran quantita e datati III secolo d.C. Si vedano gli esempi con scene di lotta tra un
pachiderma e un leopardo o contro un leone, dove, in entrambi i casi € I’elefante a uscirne vincitore: F. SQUARCIAPINO,
Forme Ostiensi, Archeologia Classica, 6/1954, pp. 83-99.
' G.C. DRUCE, The elephant in the medieval..., cit., pp. 24-27; H. SCULLARD, The elephant in the Greek..., cit., p. 252;
C. FRANCO, L ’animale e l’eletto..., cit., p. 238.
%0 M. PASTOUREAU, Bestiari..., cit., p. 60.
81 L arco, ricordato anche da un epigramma di Marziale (VIII, 65) e da varie monete, commemorava forse il doppio
trionfo del 69 d.C. di Vespasiano e Tipo sui Giudei. Dopo la costruzione delle mura Aureliane, lo spostamento delle
mura del pomerio e la perdita di funzione della porta, i bronzi furono spostati sulla via Sacra dove le statue degli
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festeggiamenti per il millenario di Roma, nel 248 d.C., mostravano
I’elefante con la dicitura «Aeternitas Augustin'**.

7- L’elefante approda a Bisanzio: origini e trasformazioni.

Saldamente radicata nella simbologia imperiale romana, I’immagine
profana dell’elefante giunse nel Medioevo inalterata e non stupisce dunque
che nel mosaico pavimentale della cattedrale di Siena (XIV secolo)'® sia
proprio un elefante turrito a simboleggiare la citta di Roma (fig. 24); ma tale
valenza risultd rafforzata, come ho precedentemente dimostrato, dalla
sovrapposizione con la figura di Cristo, «Basileus di tutta la terra»'™.
Bisanzio, erede della cultura, dell’arte e dell’ideologia stessa di Roma, per
tutto il Medioevo mantenne viva 1’associazione tra I’animale e la figura
dell’imperatore'®, anche perché i medesimi attributi provenivano da
quell’enorme serbatoio di immagini legate alla regalitd imperiale, che era
I’arte sasanide. Elefanti vennero usati piu volte nelle parate trionfali a
Costantinopoli, esibiti nell’ippodromo per la gloria dell’imperatore,
scambiati come doni ed esposti nei serragli imperiali'®. Nel periodo
iconoclasta immagini di animali ricoprirono le pareti delle chiese e tra
queste non mancano quelle dell’elefante, simbolo stesso degli imperatori
difensori dell’aniconicita delle scene sacre. Basti fare 1’esempio del mosaico
pavimentale, dell’VIII secolo, nella chiesa di Beit Jibrin in Palestina, con

pannelli includenti animali tra cui un pachiderma'®’. Nel 1053, ’imperatore

elefanti vennero espressamente citati in una lettera di Cassiodoro, a nome del re Teodato al prefetto dell’Urbe Onorio,
fra 535 e 536 d.C. in merito al restauro dei suddetti: R. VOLPE - E.M. LARETTI, L arco di Domiziano con quadrighe di
elefanti, in La terra..., cit., p. 409; C. LA ROCCA, Cassiodoro, Teodato e il restauro degli elefanti di bronzo della via
Sacra, Reti medievali, XI/2010-2 (luglio-dicembre), pp. 25-44.
"2 H. SCULLARD, The elephant in the Greek..., cit., p. 252.
'8 Realizzato in ‘opus tessellatum’ & la parte piu antica dell’intero pavimento senese, ¢ datata al 1373: cfr. R.H.H.
CusT, The Pavement Master of Siena (1367-1562), Londres 1906, p. 23 e ss.; C. CECCHINIL, Il pavimento della
cattedrale di Siena, Sienne 1957, p. 6, fig. 9; M. CACIORGNA, La navata centrale, in Il pavimento del duomo di Siena:
L arte della tarsia marmorea dal XIV al XIX secolo: fonti e simbologia, a cura di Eadem - R. Guerrini - A. Lensini - F.
Lensini, Cinisello Balsamo 2004, pp. 53-54.
'8 Secondo le parole di Teodoro Studita: A. GRABAR, L ‘iconoclasme Byzantine, dossier archéologique, Paris 1957, p.
148.
"% L’immagine della quadriga trionfale venne usata anche da Costantino in una medaglia del 326 d.C. coniata per
celebrare i suoi vent’anni di regno, mentre nel cosiddetto dittico di Simmaco, della fine del IV secolo, venne ritratto un
personaggio su di un carro trainato da elefanti, innanzi a una scena di apoteosi, che alcuni riconoscono nell’imperatore
Giuliano I’ Apostata, oggi conservato al British Museum: cfr. H. SCULLARD, The elephant in the Greek..., cit., p. 253; L.
CRACCO RUGGINI, Apoteosi e politica senatoria nel IV sec. d.C.: il dittico dei Symmachi al British Museum, Rivista
storica Italiana, 89/1977, pp. 425-489; Apoteosi da Uomini a Dei: il Mausoleo di Adriano, a cura di L. Abbondaza,
Roma 2013, pp. 42-43; per ’arte sasanide e la sua influenza su Bisanzio: cfr. G. FRANCOVICH, Persia, Siria, Bisanzio e
il Medioevo artistico europeo, a cura di V. Pace, Napoli 1984.
"% Timoteo di Gaza parla di un elefante donato all’imperatore Anastasio I nel 496, e Procopio menziona i pachidermi
spesso nelle guerre persiane, affermando che molti, una volta catturati, erano condotti a Costantinopoli quale omaggio
al sovrano. Non a caso Giustiniano I, forse ritratto nel noto ‘avorio Barberini’ (per altri autori Anastasio o Giustino II)
riceve in dono dalle provincie rappresentate nel pannello inferiore, zanne d’avorio e un elefante che gli rende omaggio
sollevando la proboscide. Una delegazione della Mauretania Cesarensis, nel 570 consegno zanne di elefante a Giustino
II. Maurizio ed Eraclio entrarono su quadrighe trainate da elefanti nei rispettivi trionfi celebrati a Costantinopoli ancora
nel VII secolo, esibendoli poi alla folla nell’ippodromo: cfr. Timothy of Gaza on Animals, Ilepi Zowwv: Fragments of a
Byzantine Paraphrase of an Animal-Book of the 5th century A.D., trans. and comm. F. S. Bodenheimer - A. Rabinowitz,
Paris-Leiden 1949, p. 31; A.P. KAZHDAN - A.W. EPSTEIN, Change in Byzantine Culture in the Eleventh and Twelfth
Centuries, Berkeley 1985, p. 154; L. NEES, El elefante de Carlomagno, Quintana, 5/2006, p. 38. Per I’avorio Barberini,
E. CONCINA, Le arti di Bisanzio, Milano 2002, p. 74; Eburnea diptycha..., cit., pp. 60, 135. Per le raffigurazioni di
elefanti nel dittico Barberini cfr. S.G. MAC CORMACK, Arte e cerimoniale nell antichita, Torino 1995, pp. 126 ¢ 137.
87 A. GRABAR, L iconoclasme byzantine..., cit., p. 107.
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Costantino IX Monomaco ricevette in dono, non a caso, un elefante dal
califfo d’Egitto; I’animale giunto con tutti gli onori in citta, racconta lo
storico Michele Psello, fu condotto nell’ippodromo innanzi all’imperatore e
gli rese omaggio inginocchiandosi. Lo stupore che cio suscito tra i Bizantini
fu tale perché, prosegue I’autore, 1’onore al sovrano era concesso dal piu
possente e forte animale del mondo, dando prova di una netta continuita di
pensiero su chi fosse il ‘re delle bestie’ nella tradizione letteraria che
intercorre tra Plinio e Psello'®, da Roma a Costantinopoli. Dopotutto gia
sotto gli imperatori Maurizio e Tiberio si ricordavano elefanti che si
facevano il segno della croce innanzi agli imperatori dopo essersi prosternati
ai loro piedi'™.

Per gli autori bizantini le due figure, quella del sovrano e dell’elefante,
potevano esser sovrapposte. Ancora nel XIV secolo Manuele Phile dedica
all’imperatore Michele IX il suo trattato sugli elefantilgo, in cui lo paragona
all’animale stesso, perché possa avere lunga vita e forza come il
pachiderma. Sulla stessa scia si pone il testo del Diegesis Paidiophrastos
ton Zoon ton Tetrapodon in cui, nel racconto allegorico dell’anonimo autore
bizantino ambientato nel regno animale, il re leone era affiancato nella co-
reggenza da un elefante che, alla morte del felino, prendera il potere come
unico autocrate. Opera che per gli studiosi dovrebbe parafrasare le vicende

della salita al trono di Giovanni V Paleologo'".

Ma al di la dei trionfi, dei doni tra sovrani mostrati ai sudditi e delle
colte citazioni letterarie, i cittadini di Bisanzio nella vita di ogni giorno
avevano modo di ammirare 1’animale ‘imperiale’ un po’ in ogni luogo della
capitale, anche dal vivo nei vari serragli che i sovrani possedevano in citta.
Difatti come 1 loro predecessori romani, e sulla scia dei re sasanidi e dei
califfi musulmani, anche gli imperatori bizantini possedevano un proprio
serraglio in cui custodivano animali esotici, tra cui elefanti, citati dalle
fonti'”* ancora nel XVI secolo.

La stessa citta di Bisanzio pullulava di effigi di elefanti collocate
significativamente nei luoghi connessi all’ideologia imperiale. Una presenza
talmente ossessiva che non poteva che portare a una sovrapposizione, anche
visiva, tra le due figure. Si pensi al tragitto, programmato da secoli di
immutabili cerimoniali, che prevedeva |’adventus dell’imperatore in citta:
esso era contraddistinto in ogni sua tappa prevista lungo il percorso, dalla
Porta Aurea sino al Palazzo Imperiale, da monumentali immagini
dell’elefante. Ogni sovrano doveva entrare ufficialmente nella capitale dalla
porta trionfale, costruita nelle mura teodosiane nel V secolo, seguendo un
cerimoniale talmente consolidato e bene augurale che Michele VIII
Paleologo nel 1261, quando riconquistod la citta occupata dai Latini, non

'8 per Plinio si veda la nota 108; per I’episodio narrato da Psello: Michaelis Pselli Orationes panegyricae, a cura di

G.T. DENNIS, Leipzig 1994, Oration 1 (13.261-66) e (13.267-77), Oration 4 (62.155-69); N.P. SEUCENKO, Wild
animals..., cit., pp. 77-78.
"% M. Mc CORMIK, Vittoria eterna; sovranita trionfale nella tarda antichita, a Bisanzio e nell’occidente altomedievale,
Milano 1993, p. 122.
12‘; N. NICHOLAS, G. BALOGLOU, An Entertaining tale of quadrupeds, New York 2003, pp. 36, 439-440.

Ivi p. 439.
192 R. JANIN, Constantinople byzantine, Paris 1964, p. 129; P. GILLES, The Antiquities of Constantinople, trans. J. BALL,
New York 1988, p. 190.
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volle transitare in altra porta se non da quella Aurea'”. Essa era fortemente
connessa all’idea del trionfo imperiale anche perché sull’attico spiccava, sul
modello della porta trionfale domizianea di Roma, una monumentale
quadriglag ’ di elefanti in bronzo, ammirata ancora nel 1204 dai cronisti
crociatr .

Seguendo la Mese -I’arteria stradale principale della citta- il lungo
corteo proseguiva verso il cuore della capitale, per compiere una
fondamentale sosta presso il foro di Costantino dove I’imperatore doveva
rendere omaggio al fondatore della capitale. Una statua in bronzo di un
elefante era anche nel foro, strettamente connessa alla colonna di porfido di
Costantino, simbolo stesso della citta'®. A quel punto il corteo proseguiva
diretto verso 1’Augusteion, la piazza imperiale che connetteva Santa Sofia
con il Palazzo e piu in la con I'ippodromo. Anche qui, tra le statue che
ornavano i suoi porticati, era citata nelle fonti quella di un elefante'”®. 11
corteo si concludeva con la solenne celebrazione in Santa Sofia e con
I’acclamazione della folla assiepata nell’ippodromo della citta, luoghi per
eccellenza legati ideologicamente alla sovranita imperiale, che si mostrava
in tutta la sua sacralita ai suoi sudditi. Nell’area della grande cattedrale
bizantina, tempio delle incoronazioni ufficiali degli imperatori furono
rinvenute lastre in marmo, forse plutei di una qualche recinzione
dell’interno, che mostrano un elefante bardato passante innanzi a un palma,
inscritto in un elemento circolare'’” (fig. 25). Infine nell’ippodromo, che da
spazio ludico si trasformo con il tempo in piazza ‘politica’, dove tra
acclamazioni e canti I’imperatore si mostrava in tutto il suo splendore,
Niceta Coniata cita un’ennesima statua in bronzo di elefante «che scuoteva
la proboscide». L’effige era collocata di fronte al katisma sulla ‘spina’ del
circo, tra altre statue che enfatizzavano la propaganda imperiale, da dove le
avide mani crociate «incapaci di amare il bello»'*® lo prelevarono per farne
moneta, come riferisce affranto Coniata, a proposito del sacco della citta nel
1204.

Tra 1 luoghi connessi con 1’ideologia del potere non si puo escludere la
residenza imperiale, i Sacri Palazzi degli imperatori bizantini, dove in un
mosaico scoperto tra gli anni Trenta e Cinquanta del XX secolo, pertinente a

193 Per I’adventus ufficiale degli imperatori in citta e I’ingresso del 15 Agosto 1261 di Michele VIII cfr. E. CONCINA, La

citta bizantina, Bari 2003, pp. 17 e 40.

"4 La quadriga venne realizzata, forse, in memoria dell’adventus di Teodosio I dopo un tentativo di usurpazione, come
ricorda un epigrafe che cita: “Haec loca Theodosius decorat post fata tyranni/aurea saecla gerit qui portam construit
auro”: R. JANIN, Constantinople Byzantine: développement urbain et répertoire topographique, Paris 1961, p. 269; C.
MANGO, The Triumphal way of Constantinople and the Golden Gate, Dumbarton Oaks Papers, 54/2000, p. 188; G.
MACCHIARELLA, Teodosio il Grande, la porta Aurea e I’Egitto: note marginali, in Medioevo.: immagine e ideologia.
Atti del convegno internazionale di studi (Parma, 23-27 sett. 2002) a cura di A.C. Quintavalle, Parma 2003, p. 80; per la
citazione al tempo delle crociate cfr. S. RONCHEY, T. BRACCINL, /] romanzo di Costantinopoli, Torino 2010, p. 765.

195 Constantinople in the early eighth century: the Parastaeseis syntomoi Chronikai, a cura di A. CAMERON, 1. HERRIN,
New York 1984, p. 48; S. BASSETT, The Urban Image of Late Antique Constantinople, Cambridge 2004, p. 204; M.
DELLA VALLE, Costantinopoli e il suo impero: arte architettura, urbanistica nel millennio bizantino, Milano 2007, p.

47.
196

197

N. NICHOLAS, G. BALOGLOU, An Entertaining..., cit., pp. 22-23.

La grandezza del pluteo € di 90x127 cm, datato all’XI secolo, un tempo era nel lapidario del nartece della chiesa,
oggi nel museo archeologico di Istanbul. A. GRABAR, Sculptures Byzantines..., cit., p. 38, fig. pl. IV a.

1% J. VAN DIETEN, DE GRUYTER, Nicetae Choniatae historia, Berlin-New York 1975, pp. 649-654; V. GALLIAZZO, [
cavalli di S. Marco, Milano 1981, p. 64 ¢ ss.
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un vestibolo porticato datato al VI secolo, vi sono ben due immagini di
elefanti; entrambe sono da connettere con il trionfo e la gloria del sovrano
bizantino: la prima, lacunosa ma leggibile, mostrava il trionfale ritorno di
Dioniso dall’Oriente, con il dio bambino assiso sulla testa di Pan seguito in
corteo da un elefante indiano'”’, mentre Daltra era uno zodia con un
maestoso elefante intento a soffocare un feroce leone, stringendogli la
proboscide intorno al collo (fig. 26)**. Tale immagine, come le altre
presenti nel mosaico, non evocava un combattimento reale, ma un lontano
ricordo delle venationes, visto che tali giochi erano stati vietati da Anastasio
I nel 498°"". Essa, come la scena con il grifone che divora una lucertola, il
grifo contro un cammello, 1’aquila con il serpente, le pantere e il cerbiatto, si
caricava di messaggi simbolici legati al potere del sovrano e alla sua
autorita, capace di trionfare sulle forze avverse. Gia Macchiarella aveva
sottolineato come tali scene fossero intimamente connesse all’ideologia del
potere, sulla scia di esempi sasanidi, e come ’elefante fosse un simbolo
imperiale quanto e se non piu del leone**.

Una delle immagini piu interessanti del mosaico non puo che essere, ai
fini del nostro studio, la lotta tra I’elefante e il leone (fig. 26). La fiera,
considerata simbolo e attributo regale in gran parte del Medioevo?” , € qui
vinta dall’elefante ‘bizantino’, quasi una simbolica riproduzione, in forme
animali, del potere dell’imperatore greco capace di vincere qualsiasi
regnante gli si opponesse. Il sovrano bizantino infatti, si considerava
ideologicamente superiore a tutti gli altri regnanti e unico rappresentante di
Cristo sulla Terra®*. Una scena dal medesimo valore simbolico e politico,
veicolata attraverso lo stesso linguaggio animalistico, ma che utilizzava
I’immagine del leone che domina un cammello, venne ricamata nelle regie
officine palermitane sul manto di Ruggero II*”* (fig. 27). Come piul volte
sottolineato dagli studiosi il mantello venne realizzato per esser mostrato e
percepito soprattutto dai sudditi musulmani, come simbolo di dominazione
del leone ‘normanno’ sul cammello ‘arabo’*”°. Questa immagine, fortemente

9 A. CUTLER, The Elephants of the Great Palace Mosaic, Bulletin de 1’ Association international pour 1’Etude de la

mosaique antique, 10/1985, pp. 126-127; G. MACCHIARELLA, Sull’iconografia dei simboli del potere tra Bisanzio, la

Persia e I’Islam, in La Persia e Bisanzio. Atti dei convegni dei Lincei (Roma, 14-18 ottobre 2002), Roma 2004, p. 598

e ss.

2% 3. TRILLING, The soul of the Empire. The Style and Meaning in the Mosaics Pavements of the Byzantine Imperial

Palace in Constantinople, Dumbarton Oaks Papers, 42/1989, pp. 27-72; W. JOBST, Il mosaico del Palazzo imperiale di

Costantinopoli; Restauro-Iconografia-Cronologia, Byzantinistica, 8/2006, pp. 1-18; K. DARK, Roman architecture in the

Great Palace of the byzantine emperors at Constantinople during the sixth to ninth centuries, Byzantion, 77/2007, pp.

87-104.

291 A. CAMERON, Porphyrius. The Chariotier, Oxford 1973, pp. 228-229; K. DARK, Roman Architecture..., cit., p. 101,

292 Neel mosaico vi sono diversi gruppi di zodia, bloccati nel momento di maggiore intensita e drammaticita della lotta, a

suggerire non un’interpretazione meramente descrittiva, ma piuttosto simbolica. G. MACCHIARELLA, Sull’iconografia

dei simboli del potere..., cit., pp. 615-616.

293 Sin nel cosiddetto ‘Phisiologus: versione Bis’, prima traduzione dell’originale greco attestata gia dall’VIII secolo, si

affermava che il termine ‘leone’ sia in greco che in latino significava «Re», in quanto esso era per il Fisiologo il

principe degli animali. Teoria riproposta anche da Isidoro di Siviglia e da quasi tutti i padri della Chiesa — Ambrogio,

Origene, Rabano Mauro - che lo accostarono ben presto all’immagine del Cristo, ‘signore della terra’: Bestiari

Medievali..., cit., pp. 14-15; M. PASTOUREAU, Bestiari..., cit., pp. 57-65.

2% F. DE’ MAFFEL, La seta a Bisanzio..., cit., p. 92.

293 W . TRONZO, Il manto di Ruggero II. Le parti e il tutto, in Nobiles Officinae..., cit., pp. 257-263.

296 R. ETTINGHAUSEN, W. HARTNER, The Conquering lion, a symbol of political or military power, Oriens, 17/1964, p.

164; R. ELZE, Le insegne del potere, in Strumenti, tempi e luoghi di comunicazione nel Mezzogiorno normanno-svevo,
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politica, ci riporta alla scena riproposta nel mosaico tranese, speculare e
inversa a quella costantinopolitana, dove ¢ il grifo a trionfare sull’elefante
‘imperiale’.

8- L’elefante imperiale in Puglia: dalle arti suntuarie a quelle
monumentali.

Nel Meridione d’Italia I’idea trionfale del pachiderma non era affatto
nuova. Basti I’esempio dei seggi episcopali dell’XI secolo, la cui origine e
simbologia ¢ stata magistralmente studiata dal Grabar®’. Tra essi vanno
menzionati il seggio del vescovo Ursone a Canosa (fig. 29a), ma anche
quello di Calvi, in Campania, a cui si puo aggiungere quello frammentario
di Mazara del Vallo, tutti sorretti da due elefanti*”®. I pachidermi nel loro
ipotetico e lento incedere, reggendo la cattedra vescovile sul dorso, non
fanno altro che perpetrare la memoria dei ‘carri’ trionfali imperiali (fig. 29b)
e dei seggi dei regnanti orientali, mediati attraverso opere islamiche ma di
origine sasanide®”. Analogo ai seggi vescovili dell’XI-XII secolo, recanti
elefanti come sostegno e immagine di ‘trionfo profano’, risulta un quarto
esemplare, di cui oggi si conservano solo alcune parti smembrate nel Museo
Diocesano di Trani: collocato originariamente nel presbiterio della
cattedrale tranese, 1’antico trono del prelato era sostenuto anch’esso da
elefanti*'”.

La presenza di tali elementi ¢ da connettere certamente a manufatti
d’arte islamica, quali acquamanili, stoffe o piccoli oggetti portatili che
circolavano nel Meridione d’Italia soprattutto in epoca normanna. Basti fare
I’esempio dei cosiddetti scacchi di ‘Carlo Magno®*', attribuiti alle botteghe

atti delle undicesime giornate normanno sveve (Bari 26-29 ottobre 1993), Bari 1995, p. 122; R. BAUER, Manto di
Ruggero Il in Nobiles officinae..., cit., pp. 45-49, in part. p. 46.
27 A. GRABAR, Trénes épiscopaux du XI et XII siécle en Italie méridionale..., cit., vol. I, Paris 1968, pp. 365-392, fig.
pl. 90-105.
% per il trono vescovile di Canosa: Alle sorgenti del romanico..., cit., pp. 86-91; C. AVERY, The Elephant in Italian
Sculpture; Romanesque to Renaissance, in La scultura meridionale in eta moderna nei suoi rapporti con la circolazione
mediterranea. Atti del Convegno internazionale di Studi (Lecce, 9-10-11 giugno 2004), vol. I, a cura di L. GAETA,
Lavello 2007, pp. 302-303; per Calvi: La scultura d’eta normanna tra Inghilterra e Terrasanta, a cura di M.
D’ONOFRIO, Roma-Bari 2001, p. 92; per Mazara del Vallo: F. GANDOLFO, Gli elefanti di Mazara del Vallo, in Tempi e
Jforme dell’arte. Miscellanea di studi offerti a Pina Belli d’Elia, a cura di L. DEROSA, C. GELAO, Foggia 2011, p. 51.
29 «Dans I'Iran Arsacide, puis Sassanide, les trénes portés par les animaux [...] sont particuliérement fréquents».
«témoignent d’une influence certain des oeuvres islamiques de cette époque». «...les éléphants des trones épiscopaux
de Canosa et Calvi dérivant des éléphants des chars triomphaux romains.»: A. GRABAR, Trones épiscopaux..., cit., pp.
375,381, 383.
*19 B, RONCHI, La cattedrale di Trani, Fasano 1985, pp. 23-24; P. BELLI D’ELIA, Puglia..., cit., p. 185; C. AVERY, The
Elephant in Italian Sculpture..., cit., p. 303.
I Gli studi hanno abbondantemente dimostrato come questi non appartennero mai a Carlo Magno, ma giunsero tra i
tesori di Saint Denis attraverso varie strade. Secondo Pastoureau gli scacchi vennero acquistati da Filippo Augusto a
Salerno in occasione della crociata del 1190, o furono donati forse a Filippo III di rientro dalla Terrasanta. Per altri
autori erano in possesso di Ruggero il Gran Conte o di suo figlio Ruggero II e giunsero a Parigi quale dono di Carlo 1
d’Angid. M. PASTOUREAU, L ‘échiquier de Charlemagne. Ven jeu pour ne pas jouer, Paris 1990, pp. 34-35 e n. 25; L.
SPECIALE, [l gioco dei Re. Intorno agli “Scacchi di Carlo Magno”, in Medioevo: la Chiesa e il Palazzo. Atti del
convegno internazionale di studi, (Parma, 20-24 settembre 2005), a cura di A.C. Quintavalle, Parma 2007, pp. 238-248;
EADEM, Gli scacchi nell’Occidente latino. Materiali e appunti per un dossier iconografico, in Gli scacchi e il chiostro.
Atti del convegno nazionale di studi, (Brescia, 10 febbraio 2006), a cura di A. BARONIO, Civilta Bresciana, 16, 2007,
pp. 97-128; EAD., Ludus scachorum: il gioco dei re. Forma e iconografia degli scacchi tra I’ltalia meridionale e
[’Europa, in L’enigma degli avori medievali. Da Amalfi a Salerno, vol. 1, Catalogo della mostra a cura di F. Bologna,
(Salerno 20 dicembre 2007-30 aprile 2008), Napoli 2008, pp. 203-229; EAD., Guerra e pace. Ancora sugli ‘scacchi di
Carlo Magno’, in Tempi e forme..., cit., pp. 73-81.
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salernitane dell’XI secolo, dove un elefante (fig. 28) costituisce la figura
dell’alfiere (da A/-fil che significa elefante). Chiese e abbazie medievali non
di rado tesaurizzavano 1 pezzi da gioco degli scacchi come parte dei beni da
ostentare. Si trattava, dunque, di manufatti simbolici, il cui valore non
riguardava la loro qualita estetica, ma le credenze che ruotavano attorno a
essi e al tipo di materiale in cui erano realizzati, assicurando al possessore
prestigio e potere®'>. Non a caso nel periodo normanno (XI-XII secolo),
venne realizzata la maggior parte degli elefanti stilofori nelle chiese di
Puglia (figg. 15-16), forse ispirati proprio a pezzi di scacchi di origine
islamica presenti nei tesori delle grandi cattedrali della regione, dono dei
signori normanni, come sembra suggerire I’immagine di un elefante con
guide sul portale di San Giovanni al Sepolcro a Brindisi’'’, quasi una
letterale trasposizione di un A/-fil d’avorio (figg. 19d e 28).

Carlo Magno stesso era intimamente legato all’ideologia dell’elefante a
cui non doveva essere estraneo il significato di emblema imperiale se, come
riporta Eginardo, volle possederne un esemplare che gli giunse in dono
dall’Egitto*'. Inoltre, a suggello del fatto che anche nel Medioevo latino
I’idea imperiale si esprimeva visivamente con la figura del pachiderma,
Carlo fu sepolto ad Aquisgrana avvolto in una preziosissima stoffa di
origine bizantina che riportava proprio I’immagine dell’elefante inserita in
elaborati medaglioni*”> (fig. 30). Leone III, il papa che incorond
I’imperatore a Roma nella notte di Natale dell’800, possedeva, secondo il
Liber Pontificalis, dodici stoffe seriche con immagini dell’animale di cui
due, in porpora siriana con bordi in oro, vennero donate a Carlo stesso”'°.
Anche il Chronicon Cassinese ci informa di pregiati doni come il «pallium
magnum cum elefantis» offerto al clero del monastero benedettino,
dall’imperatrice Agnese, moglie di Enrico III, nell’XI secolo®'’. Manufatti
suntuari e sete dunque che gli artisti potevano copiare e riprodurre nelle loro
opere, veicolandone il messaggio. Un esempio di come dovevano apparire
tali tessuti, ostentati nelle chiese come pregiati velari, ci ¢ offerto dalla
decorazione in S. Maria della Liberta a Foro Claudio (fig. 31), in Campania,

212
213

M. PASTOUREAU, Medioevo simbolico, Bari 2005, pp. 253-254.

L. SPECIALE, /] gioco dei Re..., cit., p. 234.

1% Carlo Magno invid nel 787 un’ambasciata ad Harun-al Rashid sultano d’Egitto. In risposta, tra i doni inviati da
Harun all’imperatore franco, vi era quello che Eginardo ci dice essere il suo unico elefante, chiamato Abul Abbas. A
prestar fede a Eginardo, biografo del sovrano, I’unico obiettivo dell’ambasciata sarebbe stato quello di ottenere
I’elefante. Dopotutto a Carlo Magno non doveva essere estranea la simbologia imperiale legata all’animale e al suo
possesso in un serraglio reale, come simbolo vivente del suo potere. E al contempo Harun-al Rashid sapeva cosa
significava donare un pachiderma quale riconoscimento di potere sovrano, sia per chi lo donava che per chi lo riceveva:
G. MUSCA, Carlo Magno e Harun al Rashid, Bari 1963, pp. 13, 18-22; L. NEES, El elefante..., cit., pp. 37-38.

13 Molte sete orientali, giunsero in Occidente come doni, o quali sudari di reliquie e imperatori, motivo per il quale
molti esemplari provengono da tombe. La seta di Carlo Magno, conservata nel tesoro della cattedrale di Aix-la-Chapelle
(o Aachen, I’antica Aquisgrana), mostra elefanti passanti a destra innanzi a una palmetta, inscritti in medaglioni.
Un’iscrizione riportata sul tessuto, pur non menzionando 1’imperatore sotto cui venne eseguita, ci informa che venne
realizzata presso le antiche terme di Zeuxippo a Bisanzio, prossime alle «porte del Palazzo». La seta riporta anche 1
nomi dei funzionari dell’atelier imperiale: Michele Primicerio e Pietro arconte di Zeuxippo che hanno permesso la
datazione al X secolo: D. TALBOT RICE, Arte a Bisanzio, Firenze 1959, pp. 34, 85; A. GRABAR, Les succes des Arts
Orientaux a la cour Byzantine sous les Macédoniens, in L’art de la fin de [’antiquité et du Moyen age, vol. 11 Paris
1968, pp. 267-269 pl. 57; F. DE’ MAFFEIL, La seta a Bisanzio..., cit., p. 91; A. MUTHESIM, Studies in Byzantine and
Islamic silk weaving, London 1995, pp. 64-65; F. COSMELLI, L'elefante, l'albero..., cit., p. 110.

218 X BARRAL I ALTET, Le décor du pavement..., cit., p. 269.

7 C. AVERY, The Elephant in Italian..., cit., p. 304; F. DE’ MAFFEL La seta a Bisanzio..., cit., p. 91.
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dove nell’abside ¢ distesa una finta stoffa rotata includente elefanti con torre

sul dorso, databile tra la fine del XII e gli inizi secolo successivo'.

La simbologia del potere imperiale legata al pachiderma venne usata
efficacemente ancora in pieno XIII secolo da Federico II. Dopo aver
sconfitto la lega a Cortenova, fece celebrare un trionfo degno di un antico
imperatore romano a Cremona. Il corteo trionfale, aperto dall’Imperatore a
cavallo, aveva il suo fulcro nell’immagine del carroccio milanese, catturato
a onta degli sconfitti e fatto sfilare per la citta con 1’asta spezzata, trainato da
un monumentale elefante, bardato con le insegne imperiali raffiguranti
I’aquila romana, mentre sul dorso portava una torretta in legno con un
manipolo di trombettieri’'’’. Giova ricordare che la presenza degli animali
esotici nei cortei federiciani era minuziosamente programmata e
corrispondeva all’idea dell’Imperatore di influenzare I’immaginario della
gente*’. Di questa dimensione teatrale degli animali esotici e del corteo
cremonese parla esplicitamente Matteo Paris, grazie al quale abbiamo anche
una miniatura che ritrae il pachiderma del sovrano (fig. 32). Federico II cosi
faceva rivivere, nell’immagine dell’elefante ‘imperiale’ che trascina il
nemico sconfitto, [’idea stessa dell’imperatore «felix, victor ac
triomphator».

9- L’iconografia del grifone: dal Cristo al re normanno.

Forse fu basandosi sull’associazione simbolica con I’immagine
imperiale che 1’elefante tranese venne composto, a minute tessere, nel
mosaico della cattedrale pugliese quasi un cinquantennio prima del trionfo
di Federico II a Cremona.

Chiarita I’interpretazione ‘imperiale’ del pachiderma, I’immagine del
grifone che lo ghermisce a Trani puo forse avere anch’essa piu livelli di
interpretazione. Animale cristologico, come precedentemente dimostrato, il
grifo potrebbe rappresentare, a un livello di lettura piu immediato,
I’immagine del Cristo che punisce un peccatore o un peccato (la superbia o
I’orgoglio?), perfettamente in linea con la lettura comparata del volo di re
Alessandro e del Peccato dei Progenitori, presenti nel mosaico tranese,
entrambi esempi dell’ambizione umana punita.

Tuttavia anche il grifo a una interpretazione piu profonda potrebbe
alludere, come 1’elefante, a un preciso simbolo profano, politico e dinastico.
Se osservassimo la sua capillare presenza nell’abito della Sicilia normanna,
esso risulterebbe perfettamente integrato tra gli emblemi usati dai sovrani
d’Altavilla. Accanto al leone, insegna regia sin dai tempi della conquista del

218 A. MARINI CERALDI, La basilica di S. Maria in Foro Claudio (IV-V sec. d.C. XI sec.), Marina di Minturno 1990;
IDEM, La basilica di S. Maria in Foro Claudio, Civilta Aurunca, 12-13/1990, pp. 39-46.
*1% R. ELZE, La simbologia del potere nell eta di Federico II, in Politica e cultura nell’Italia di Federico II, a cura di S.
Gensini, Pisa 1986, p. 208; IDEM, Le insegne del potere..., cit., p 128; P. CORSI, Le celebrazioni laiche, in Strumenti,
tempi..., cit., p. 215; D. ABULAFIA, Federico II. Un imperatore medievale, Torino 1990, p. 101; S. TRAMONTANA,
Vestirsi e travestirsi in Sicilia, Palermo 1993, pp. 185-191; F. MENANT, Cremona al tempo di Federico II, in Cremona
citta imperiale. Nell VIII centenario della nascita di Federico II, Atti del convegno internazionale di studi (Cremona
27-28 ottobre 1994), Cremona 1999, p. 22.
' S TRAMONTANA, Giochi, feste, spettacoli, in Uomo e ambiente nel Mezzogiorno normanno svevo, Atti delle ottave
giornate normanno-sveve (Bari 20-23 ottobre 1987), a cura di G. Musca, Bari 1989, p. 329 e ss.; IDEM, Vestirsi e
travestirsi..., cit., pp. 185-191.
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Meridione®”', i colti ambienti di corte affiancarono ben presto anche
I’immagine di altri animali che potessero indicare la potenza normanna e la
scelta del grifone, a tal fine, non fu assolutamente casuale. L’uso di un
animale fortemente cristologico come il grifo per fini ‘politici’, non stupisce
alla luce dell’uso propagandistico che veniva fatto dell’elefante dagli
imperatori d’Oriente e d’Occidente ma, nel caso del sovrano siciliano,
I’assimilazione regia del grifone andava a inserirsi in quel processo di
mimesi con il Cristo attuato dai re normanni gia con Ruggero II.

Per fare un esempio di tale politica si puo citare Ernst Kitzinger che, in
un saggio del 1950, interpretava il mosaico raffigurante Ruggero II
incoronato da Cristo, all’interno della Chiesa di Santa Maria
dell’Ammiraglio (detta della Martorana) a Palermo, come un’esplicita
sovrapposizione delle due figure regali, il sovrano celeste e quello terrestre.
Tale fine era stato pienamente raggiunto nel pannello, secondo lo studioso,
anche attraverso una quasi blasfema somiglianza fisiologica nei due volti
rappresentati: quelli del Cristo e del normanno, attraverso il motivo,
tipicamente bizantino e ottoniano, della Christomimesis**>. L’uso del
grifone, simbolo al contempo teologico e immagine del potere sovrano del
Cristo da parte dei re normanni, non poteva che essere una diretta
conseguenza di tale politica e fu soprattutto la propaganda regia, legata alla
corte palermitana, a legare indissolubilmente [’animale ai sovrani
d’Altavilla.

Alcuni esempi potranno spiegare meglio tale assimilazione. Nel Palazzo
reale di Palermo, teatro privilegiato dell’esibizione del potere regio, nella
cosiddetta ‘sala di re Ruggero’, la volta ostenta i simboli stessi della maesta
normanna: il leone e il grifone®”; inoltre, gli inventari della Cappella
Palatina descrivono abbondantemente la presenza dell’animale su cappe,
piviali e sete pregiate’>* ostentate durante le cerimonie, senza contare le
stoffe proveniente dal ‘regio ergasterio’ palermitano e donate a ‘famigliari’
e vescovi, che recano variamente 1’animale, affrontato o in rotae. Le vesti
stesse dei sovrani, esibendo il grifone ricamato sugli indumenti, dovevano
rendere ancora piu immediata I’identificazione con il re normanno; basti
ricordare i grifi dorati che onorano le scarpe, gli scapolari, i polsini e ’orlo
delle “vesti dell’incoronazione” di Guglielmo II, conservate a Vienna™>.

Infine a ulteriore suggello dell’'uso del grifone quale emblema regio
normanno, si pud osservare il monumento simbolo della munificenza del

111 leone era I’animale araldico degli Altavilla, non solo & rappresentato mentre schiaccia il cammello arabo, nel noto

mantello delle incoronazioni, ma i cronisti, pit volte, hanno paragonato lo stesso Ruggero II a un leone: A. CILENTO, A.
VORNOLI, Arabi e Normanni in Sicilia e nel Sud dell’Italia, Udine 2008, p. 267.
22 E. KITZINGER, On the Portrait of Roger II in the Martorana in Palermo, Proporzioni. Studi di Storia dell’Arte, 3
/1950, pp. 30-35. L’autore ¢ tornato su tali argomenti all’interno della monografia dedicata ai mosaici della Martorana:
IDEM, I mosaici di Santa Maria dell’Ammiraglio a Palermo, Palermo 1990, pp. 197-198; non concorda con questa
teoria: M. VANNONI, Rex et sacerdos e christomimetes. Alcune considerazioni sulla sacralita dei re normanni di Sicilia,
Mediaeval Sophia, 12/2012 (luglio-dicembre), pp. 268-284.
2 W. Tronzo, 1l palazzo dei Normanni di Palermo come esibizione, in Nobiles Officinae..., cit., p. 26, fig. 5.
M. ANDALORO, La cappella Palatina di Palermo e [’inventario..., cit., pp. 91-115.
B. ROTRAUD, 1l Manto di Ruggero II e le vesti regie, in Nobiles officinae..., cit., pp. 171-181; IDEM, Alba di
Guglielmo 11, 1.3, in Ivi, vol. I, pp. 55-59; IDEM, Scarpe (sandalia), 1.5, in Ivi, pp. 62-63.
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. . 226 . . . .
sovrano: il complesso di Monreale™. Qui la sua ostentazione diventa quasi

ossessiva. Nel susseguirsi di capitelli del chiostro benedettino, fondato da
Guglielmo II, si affollano le immagini di zodia aventi il grifone quale
protagonista (figg. 33a-b), o esso ¢ semplicemente posto a decoro degli
stessi (fig. 34). A questi esempi vanno aggiunti gli elementi ormai perduti
ma a noi noti attraverso la descrizione di un viaggiatore del Quattrocento,
Nompar de Caumont, il quale ci informa che il chiostro era decorato su:
«ciascuno dei lati da un grifone dal quale si versa I’acqua fresca notte e
giorno»™>’. 1l cortile era abbellito dunque da ben quattro fontane con
I’emblema del sovrano, forse semplicemente il capo dell’animale fantastico,
dal cui becco veniva versata limpida acqua nel giardino del monastero.

Nella basilica adiacente, mausoleo del sovrano, la rappresentazione
dell’animale resta costante. Se la grande porta bronzea d’ingresso alla
chiesa, realizzata da Bonanno Pisano***, reca negli ultimi quattro riquadri in
basso, due per ogni imposta, I’immagine di due grifoni rampanti e altrettanti
leoni, simboli del re (fig. 35), ¢ nella basilica, a mio parere, dove si esprime
con forza I’identificazione dell’immagine dell’animale fantastico con il
sovrano normanno. Il trono di Guglielmo II, posto nel presbiterio, ¢ infatti
decorato con due lastre marmoree a traforo in cui si fronteggiano, speculari
tra loro, superbi grifoni (fig. 36), prossime alla placchetta in avorio con il
medesimo soggetto, oggi conservate al Bargello e datate al XII secolo,

proveniente dalle officine arabo-normanne di Palermo™.

Se ne deduce dunque che allo stesso modo dell’elefante, che per tutto il
mondo antico e il Medioevo venne visto come 1I’immagine simbolo degli
imperatori, nel regno normanno di Sicilia accanto al leone, il grifone indico
ben presto I’emblema del sovrano ideale a imitazione del Cristo.

10- Note conclusive: sul valore effettivo dell’iconografia tranese.

Puo dunque D’elefante a Trani alludere a un ‘ideale imperiale’
sconfitto? E per di piu sconfitto da forze normanne? Essere letto piu come
un manifesto politico che come un’immagine sacra, forse allusivo alle
vicende del tempo piu che alla salvezza delle anime dei fedeli? Ho gia
accennato a come alcuni mosaici invitassero esplicitamente a meditare sulle
immagini rappresentate®’, e come altri siano interpretabili quali immagini
allusive alla lotta tra crociati e saraceni™', si pensi ai casi con scene di

26 19 bibliografia sulla storia del duomo di Monreale e del suo chiostro ¢ vastissima; a titolo esemplificativo: cfr. R.

SALVINI, [ chiostro di Monreale e la scultura romanica in Sicilia, Palermo 1962; C.D. SHEPPARD, Iconography of the

cloister of Monreale, The Art Bullettin, 31,3/1949, pp. 159-169; ID., 4 stylistic analysis of the cloister of Monreale, The

Art Bullettin, 34,1/1952, pp. 35-41; T. DITTELBACH, Rex imago Christi. Der Dom von Monreale. Bildsprachen und

Zeremoniell in Mosaikkunst und Architektur, Wiesbaden 2003.

" H. BRESC, Una stagione in Sicilia: Nompar de Caumont a Isnello (1420), la Fardella, 6/1987 1-2, (gennaio-agosto),

pp. 16, 20.

28 W, MELCZER, La porta di Bonanno a Monreale. Teologia e poesia, Palermo 1987; IDEM, J. White, The Bronze

Doors of Bonanus and the Development of Dramatic Narrative, Art History, 11-2/1988, pp. 158-194; W. MELCZER, Le

porte bronzee di Bonanno Pisano, in Le porte di bronzo dall'antichita al secolo XIII, a cura di S. Salomi, Roma 1990,

pp. 373-388, tavv. 335-359; V.PACE, Da Amalfi a Benevento: porte dibronzo figurate dell’ltalia meridionale

medievale, Rassegna del Centro di Cultura e Storia Amalfitana, 25/2003, p. 53, fig. 16.

2 G. VACCARI, Placchetta con Grifi, 11.18, in Nobiles Officinae..., cit., vol. I, p. 153.

20 Cfrn. 82.

21 A. SEGAGNI MALACART, s.v. Bobbio, in Enciclopedia dell’Arte Medievale, vol. 111, Roma 1992, p. 541; S. MINGUZZI,

“HIC: MILITES: EXIERUNT...ET: VENERUNT AD PRELIUM”, L’iconografia del cavaliere in battaglia nei mosaici
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battaglia nei mosaici di Bobbio, Casale Monferrato, Ravenna, o in Puglia a
Giovinazzo o nella rotta di Roncisvalle del perduto mosaico brindisino.

Per rispondere alla domanda che ci siamo posti poc’anzi, ai fini del
presente studio un valido sostegno ci giunge dalle conclusioni tratteggiate,
relativamente al quadro storico in cui vennero realizzati i mosaici pugliesi,
dalla Frugoni**?, con la quale & concorde piu di recente Castifieiras™". La
studiosa ha proposto una lettura politica, in chiave anti-bizantina, dei
mosaici pugliesi intorno alla presenza capillare del ‘viaggio di Alessandro
Magno’. L’iconografia del macedone, assiso in trono tra due grifoni,
episodio che si concludeva con la caduta di Alessandro dal cielo,
alluderebbe per la studiosa alla superbia punita dei basilei bizantini che
consideravano, non a caso, il macedone I’immagine stessa del sovrano
ideale, e con il quale il paragone era una costante nei poemi encomiastici
degli autocrati greci®®. L’idea stessa della superbia punita, veniva
sottolineata dall’accostamento con scene bibliche di punizione del
medesimo peccato: si veda a Otranto la vicinanza tra Alessandro e
I’episodio della torre di Babele, o a Trani la contiguita con il pannello del
Peccato dei Progenitori.

Nell’ottica dei circoli culturali normanni dell’XI-XII secolo,
fortemente anti-bizantini, un testo come la leggenda di Alessandro, nota sin
dal X secolo nel Meridione d’Italia e interpretata in senso negativo, venne
contrapposta all’immagine del re normanno Guglielmo I, esaltato nel
pavimento idruntino come «rex magnificus et triumphans»*". Ci si potrebbe
chiedere a cosa alludessero Pantaleone e il vescovo Gionata, nell’apporre
sul mosaico quelle parole encomiastiche. Triumphans su chi?

Nella meta del XII secolo il re normanno aveva piegato i riottosi baroni
del regno e le citta ribelli di Puglia, che avevano appoggiato 1’invasione
bizantina di Bari, Trani, Brindisi e ricacciato una prima volta I’esercito
imperiale; in seguito aveva definitivamente reso vani i reiterati tentativi
dell’imperatore Manuele I Comneno di recuperare 1’antico Catepanato
d’Italia. Mostrare dunque il nemico umiliato ed esaltare cosi il triumphator

medievali dell’Italia settentrionale, in Atti del IX Colloquio dell’AISCOM (Aosta, 20-22 febbraio 2003), a cura di C.
Angelelli, Ravenna 2004, pp. 557-568; per i mosaici pugliesi: cfr. R. CARRINO, Il pavimento musivo presbiteriale della
cattedrale di Giovinazzo. Analisi preliminare, in Atti del III Colloquio AISCOM (Bordighera, 6-10 dicembre 1995) a
cura di F. Guidobaldi, A. Giglia Guidobaldi, Bordighera 1996, pp. 705-722; R. JURLARO, Nuove documentazioni
figurative per la storia medievale della chiesa di Brindisi, Osservatore romano, 153/1970, p. 3; N. RASH FABBRI, A
Drawing in the Bibliotéque Nationale and the Romanesque mosaic floor in Brindisi, Gesta, 13/1974, p. 5 e ss., fig. 9; P.
BELLI D’ELIA, s.v. Brindisi, in Enciclopedia..., cit., pp. 755-758; R. CARRINO, Il mosaico pavimentale della cattedrale
di Brindisi, in XLIII Corso di cultura sull’Arte ravennate e bizantina. Seminario internazionale di studi sul tema
“Ricerche di Archeologia e topografia” (Ravenna 1997), Ravenna 1998, pp. 193-221.
2 C. FRUGONL, La fortuna di Alessandro Magno dall’antichita al Medioevo, Firenze 1978, p. 116 e ss.
23 ML.A. CASTINEIRAS GONZALEZ, L Alessandro anglonormanno e il mosaico di Otranto: una ekphrasis monumentale?,
Troianalexandrina, 4/2004, p. 44 ¢ ss.; IDEM, L Oriente immaginato nel mosaico di Otranto, in Medioevo mediterraneo:
I’Occidente, Bisanzio e I'Islam. Atti del Convegno internazionale di studi, (Parma, 21-15 settembre 2004), a cura di
A.C. Quintavalle, Milano 2007, p. 598.
% C. FRUGONL, La fortuna di Alessandro..., cit., p. 1; R. CARRINO, L ‘ascensione di Alessandro tra Oriente e Occidente:
le testimonianze monumentali in Italia, in Corso di Cultura Ravennate e Bizantina, 41, Ravenna 1994, p. 339.
% Giova ricordare che Roberto il Guiscardo dopo la vittoria in battaglia su Alessio I Comneno, fece apporre sulla
facciata della cattedrale di Salerno un’iscrizione in cui si dichiarava: «Robertus dux Romani imperii maximus
Triumphator». Un’epigrafe carica di implicazioni antibizantine: C. FRUGONIL, La fortuna di Alessandro..., cit., p. 120;
M.A. CASTINEIRAS GONZALEZ, L Alessandro anglonormanno..., cit., p. 44.
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sul’imperatore sconfitto, doveva essere argomento di discussione nella
corte normanna, a cui il vescovo idruntino Gionata, committente del
mosaico, era certamente legato. Non a caso le immagini del macedone
vennero realizzate, nella seconda meta del XII secolo, programmaticamente
in quelle citta storicamente legate a Bisanzio. A Otranto e Taranto, storici
capisaldi bizantini della regione, la prima delle quali elevata da
Costantinopoli nel X secolo a sede Metropolita, forse a Brindisi,
intimamente legata alla politica normanna la cui cattedrale si doveva
all’iniziativa regia®® e infine a Trani. La citta era sin dall’XI secolo uno dei
centri pili tenacemente bizantini della Puglia®’. Basti ricordare a tal fine la
figura dell’arcivescovo Giovanni, amico del catepano Argiro e del patriarca
di Costantinopoli nonché ‘sinkello’ dell’imperatore Costantino IX, a cui si
rivolse personalmente, dopo la vittoria normanna a Civitate, per evidenziare
I’'urgenza di un suo intervento in Terra di Puglia. Uomo di fiducia
dell’Imperatore e difensore degli interessi bizantini nella regione, venne
ricordato a lungo in citta anche attraverso una monumentale sepoltura in
cattedrale, nonostante fosse stato rimosso dal suo incarico da papa Niccolod
117*®, Tale attaccamento della citta al suo passato bizantino si mostrd subito
all’indomani delle rivolte anti-normanne della meta del XII secolo,
risultando tra le prime comunita a sollevarsi a favore del ritorno di Bisanzio
nella regione.

Sulla scia della prossimita stilistica tra i mosaici di Otranto e Trani gia
evidenziata dagli studiosi che li ritengono realizzati in uno stretto giro
d’anni, forse dalla medesima bottega di Pantaleone, ritengo che a Trani la
politica anti-bizantina promossa dalla corte siciliana si espresse con una
nuova rarissima iconografia. Trovo piu che plausibile proporre, dunque, una
lettura del mosaico tranese quale strumento di esaltazione normanna, in
linea con I’idea idruntina, in una citta dal forte sostrato bizantino, in cui
oltre alla vicinanza visiva tra il volo di Alessandro e il Peccato dei
Progenitori, quali exempla di superbia punita in memoria dei recenti fatti
bellici, era anche in situ la cattedra vescovile sorretta da due ‘imperiali’
elefanti.

Dopotutto magistri pugliesi forse provenienti dalla Terra di Bari,
lavorarono nei cantieri siciliani, con ogni probabilitd per iniziativa regia
come per esempio a Cefalu™’, quindi erano aggiornati sui dibattiti e sulle
scelte iconografiche nate in seno alla corte palermitana. Basti ricordare la
figura di Barisano da Trani, autore della porta bronzea della cattedrale

236 per Otranto bizantina: cfr. V. VON FALKENHAUSEN, Tra Occidente e Oriente: Otranto in epoca bizantina, in Otranto

nel Medioevo tra Bisanzio e [’Occidente, a cura di H. Houben, Galatina 2007, pp. 13-60; per Taranto: cfr. EADEM,
Taranto in epoca bizantina, Studi Medievali, 9/1968, pp. 133-166; P.F. PALUMBO, La ricostruzione bizantina di
Taranto, Studi Salentini, 28/1967, pp. 396-410; per Brindisi: cfr. R. CARRINO, Il mosaico pavimentale della
cattedrale..., cit.,p. 196 n. 11 e 12.
271G, BERTELLI, voce Trani, in Enciclopedia dell’Arte Medievale, vol. XI, Roma 2000, pp. 303-308; EADEM, Trani e il
suo territorio tra il VI e la meta dell’XI secolo, in III Congresso Nazionale di Archeologia medievale (Salerno, 2-5
ottobre 2003), Firenze 2003, pp. 418-427.
i ) SANTOVITO, Trani e il suo arcivescovo Giovanni nel 1054 tra Oriente e Occidente, Campania Sacra, 11-12/1980-
81, pp. 62-77.
% F. GANDOLFO, Scultori e lapicidi nell'architettura normanno-sveva della chiesa e del chiostro, in Documenti e
testimonianze figurative della basilica ruggeriana di Cefalu, Palermo 1982, pp. 73-89; IDEM, La scultura medievale, in
La basilica cattedrale di Cefalu. Materiali per la conoscenza storica e il restauro, Palermo 1985, pp. 31-60.
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tranese e chiamato dall’ultimo Altavilla a realizzare anche i battenti nella
basilica di Monreale** dove, come ho precedentemente dimostrato, il
simbolismo del grifone legato al potere del sovrano era una costante. A
Trani dunque le maestranze che lavorarono nel grande cantiere della
cattedrale, erano perfettamente a conoscenza del sottile simbolismo dietro
I’immagine dell’elefante e del grifone e la volonta di contrapporli e
mostrarne uno trionfante sull’altro, scegliendo un’iconografia piu unica che
rara, non poté essere a mio parere casuale.

Il committente e colto ideatore del mosaico tranese, prossimo alla
politica di latinizzazione delle diocesi pugliesi promossa dai circoli anti-
bizantini della corte normanna, volle a mio parere rimarcare il concetto della
sconfitta dell’imperatore bizantino, o forse semplicemente della fazione filo-
greca della citta (ancora viva vista la partecipazione alle rivolte da poco
soffocate) con un’immagine dal significato quasi ‘blasfemo’ in Oriente, il
rovescio stesso dell’ordine della teocrazia imperiale greca. Al mosaicista
tocco il compito di rappresentare nel monumento simbolo della filo-
bizantina Trani, I’animale allegoria degli imperatori bizantini, qui sconfitto
e soffocato dal grifone normanno. Nella cattedrale tranese le parole che il
vescovo Gionata di Otranto aveva usato per omaggiare Guglielmo I: «rex
magnificus et triumphans», vennero rappresentate graficamente nel mosaico
della basilica, divenendo un monito evidente, chiaro e sotto gli occhi di tutti.

Fig. 1. Trani, Cattedrale, mosaico presbiteriale: lotta tra un grifo e un elefante.

240\, MELCZER, La porta di bronzo di Barisano da Trani a Ravello, Cava de' Tirreni 1984, pp. 38-45, tav. III; V.PACE,

Da Amalfi a Benevento: porte di bronzo..., cit. p. 53.
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Fig. 2. Londra, British Library, Sloane Ms
3544, fol. 35v: lotta tra elefante e drago.

Fig. 3. Bobbio, San Colombano: mosaico con Eleazaro e I’elefante.
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Fig. 4. Parigi, Bibliothéque Nationale de France, Ms. 14969, fol. 45 r: elefanti e Adamo ed Eva
con Cristo.

v/ b sl b

Fig. 5. Parigi, Bibliothéque Nationale de France, Ms. 14969, fol. 45 r: Adamo ed Eva, Davide
nelle acque, vescovo e fedeli, Crocifissione.
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Fig. 6. Isole Tremiti, chiesa di S. Maria al Mare, elefante entro rota.
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Fig. 9. Parigi, Bibliothéque Nationale de France, Ms. gr. 64 fol. 6r: elefante e cammello alla
fonte del’Eden.
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Fig. 10. Monza, Biblioteca Capitolare, Antifonario di Gregorio Magno, fol. 4v: Gregorio
Magno ed elefante.

Fig. 11a. Venezia, basilica di San Marco, pluteo del matroneo: grifo assale un elefante.
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Fig. 11b. Venezia, cortile palazzo Soranzo-van Fig. 13. Colonia, arazzo in San Gereone:
Axel: patera marmorea con grifone che assale  grifo che assale un toro.
un elefante.

Fig. 12. Sofia, museo archeologico: capitello con Fig. 14a. India, tempio di Sanct, portale
grifone su elefante, proveniente da Nova Zagara nord: elefanti ‘cosmofori’ reggi-colonna.
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Fig. 15a,b,c. Nell’ordine, Cattedrale di Bari, Cattedrale di Altamura, Basilica di San Nicola:
finestroni absidali con elefanti stilofori.

Figg. 16a,b. Trani, Cattedrale, a sinistra: finestrone di
facciata con elefanti stilofori; in basso: elefante
angolare sul cornicione del transetto.
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Fig. 17a. Bari, Cattedrale, finestrone absidale, Fig. 17b. Brindisi, San Giovanni al Sepolcro,
ghiera di destra: elefante con racemo vegetale. stipite destro: elefante con racemo vegetale.
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Figg. 19a,b,c. Partendo da sinistra, Ancona, S. Maria della piazza, pilastro del portale (XIII
secolo); al centro e a destra, Sanci (India settentrionale) secondo stiipa, (I secolo d.C.):
elefante sorregge un racemo vegetale.
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Fig. 19d. Brindisi, San Giovanni al Sepolcro, ghiera interna del portale: elefante con kornack
alla guida.
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Fig. 20. San Pietroburgo, Ermitage: affresco proveniente della Sala Rossa del Palazzo di
Varachsa (oasi di Bukhara) (VII-VIII secolo)
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Fig. 21. Moneta aurea, (IV secolo a.C.), ritratto di Tolomeo I sul verso e quadriga di elefanti
guidata da Alessandro Magno sul recto

Fig. 22a. Denario di Cesare con elefante e scritta  Fig. 22b. Moneta di Augusto su biga
CAESAR in basso. trainata da elefanti con scritte:
AUGUSTUS in alto e CAESAR in basso
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Fig. 23. Moneta di Domiziano con ’'immagine della porta Trionfale di Roma con la doppia
quadriga di elefanti sull’attico.

Fig. 24. Siena, Cattedrale, mosaico pavimentale Fig. 25. Istanbul, Museo Archeologico,
(1373): medaglione con la rappresentazione pluteo proveniente da Santa Sofia:
della citta di ‘Roma’. elefante con palmetta in medaglione.
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Fig. 26. Istanbul, Museo dei Mosaici, Palazzo Imperiale (VI-VII secolo): elefante contro un
leone.

Fig. 27. Vienna, Kunsthistorisches Museum: Manto di Re Ruggero 11 (XII secolo).
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Fig. 28. Parigi, Cabinet des médailles: scacchi detti ‘di Carlo Magno’ (XI secolo), ‘Al-fil’,
elefante con guida.

3

g
D

wlwieil

Fig. 29a. Canosa, Cattedrale: seggio del Fig 29b. Londra, British Museum: dittico

vescovo Ursone. eburneo di Simmaco (fine IV secolo d.C.)

82



Porphyra n. 23, anno XII, ISSN 2240-5240

eI I T T

&

! A P
L IT TSy oypaw®®

Fig. 30. Aquisgrana, Cappella Palatina: seta detta di ‘Carlo Magno’.

Fig. 31. Foro Claudio, Santa Maria della Liberta, abside principale: velario con finta stoffa
includente rotae con elefanti turriti.
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Fig. 32. Londra, Parker Library, Ms 16, fol. 151v: elefante del corteo di Federico II a
Cremona.

Figg. 33a,b. Monreale, chiostro: capitelli con decorazioni di grifi in lotta.
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Fig. 34. Monreale, chiostro: capitello con grifone.

Fig. 35. Monreale, portale maggiore opera di Bonanno Pisano: particolare delle ultime
quattro formelle con grifoni e leoni.
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Fig. 36. Monreale, Cattedrale, trono dei re normanni: transenna con grifi affrontati.
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TO ATEKAYOMENO ITAIAIO THX BAIO®OPOY:
YTOIXEIO PEAAIXMOY 'H XYMBOAIEMOY;
2ogio 'epuavioov

H Baiopdpog amoterel Paocikny mopdotacn Tov AwmdeKadptov, LE
KouPikny Beoroyikny onupacioa oty e&éMén tov Belov dpdupatoc. H
OpapPevtiky  elcodog tov  Xpiotov oty lepovcoinun  AapPdvet
OOTNPOAOYIKO YOPAKTPO, KAOMG GLVIGTE TPOTOTMO™ TG VIKNg &€mi Tov
Bavdatov, g AOTpwoNg amd T dovAeia TG apopTiog KOl To OEGUA TNG
ewoloratpioc. Ewkovoypapikd, evidybnke otn yprotiovikny t€xvn Mon o€
TPOWN  €moyn kol ovadelydnke o€ Opnokevtiky  oknvy  OTOL
napepPairovtor TAN00g Adikdv ovOpdTOV, TANOOPO AETTOUEPELDV TNG
KaOnpepvng Cong, amddoorn @ULGIKOL TEPPAALOVTOS KOl OPYITEKTOVIKOD
tomiov.”*' EmmAéov, éva 6OVOAO ovTUTopaBOAAOLEVOV EKOVOYPOPIKAOV Kat
AoyoTEYVIK®OV oynUdtev Onwg 0 Xplotods-Paciiéns emOYOVUEVOSG GE OVO,
Tapopoimon Tov ovpdviov Bpdvov, 1 to mANBog mov Tov emevenuel,
TAPOAANAOUOG TG do&oAoyiag TV ayyéAwv otnv ovpdvia Iepovcainp,
eUmAOVTIOOY TO OE0MOYIKO TEPIEYOHEVO TG okNVic.” ™ Ady® Tov TLKVOD
JOYHOTIKOV VIOoPAbpov Kol TOL oYVPA GULUPOAKOD YOPAKTAPO TV
otoyeinv g 6OvOeoNG, amotédeoe Bépa SieEodikdv motepikdv Ophdv*
Ko TG vpvoroyiog.

®a Mfera Bepud va evyapiotiom tov K. Murat Ertugrul Gulyaz, Sievbuvvi)] oto povoeio g Nedmoing ommv
Konradokio yio v mpdboun kon dpeon amootoin g k. 1. Evyapiotieg eniong opeilm omv E@opeia Apyorotitov
Aokoviag yio v adswa dnpocievong tov k. 3, 5 kot wwitepa ot1g apyoaordyovsg Evayyehia Edevbepiov ko bvva
Koatoovykpdxn. H cuvddeipog Tiva T'eporvpov pov vrédeiEe v €ik. 4 v onoia evyaplotd enionc.
! Ty eopth kot v swovoypauchy eEEMEN e Baiopopov: G. Millet, Recherches sur 1'iconographie de
I’Evangile aux XIVe, XVe et XVlIe siécles d’aprés les monuments de Mistra, de la Macédoine et du Mont Athos, Paris
1960 (avatomwon Paris 1916), o. 280-284. E. Lucchesi — Palli, «Einzug in Jerusalem», Reallexikon zur byzantinischen
Kunst, emp. €kd. K. Wessel, M. Restle, Bd. II, Stuttgart 1971, otA. 22-30. E. Dinkler, Der Einzug in Jerusalem.
Tkonographische Untersuchungen im Anschluf3 an ein bisher unbekanntes Sarkophagfragment. Mit einem
epigraphischen Beitrag, Opladen 1970, . 47-60. G. Schiller, Iconography of Christian art, v. 2, London 1972, c. 18-
23. T. Velmans, «Observations sur I’emplacement et I’iconographie de I’entrée a Jerusalem dans quelques églises de
Svanétie (Géorgie)», Rayonnement Grec. Hommage a Charles Delvoye, emp. ékd. L. Hadermann-Misguich, G.
Raepsaet, G. Cambier, Bruxelles 1982, c. 471-479. I1. BokotémovAog, «Mia Tpdyn kpntiky wova s Baiopopovy,
AXAE H' (1977-1979), nep. A’, . 309-323. M. Vassilaki, «An icon of the Entry into Jerusalem and a question of
archetypes, prototypes and copies in Late and Post-Byzantine icon-painting», AXAE 17" (1993-1994), nep. A’, c. 271-
284. C. Hennessy, Images of children in Byzantium, Surrey — Burlington 2008, c. 70-73.
%2 H. Maguire, Art and eloquence in Byzantium, Princeton 1981, 6. 68-74.
B Enéyovpe Tic mo meprypagiiéc: Kopikhov AheEavdpeiog, Yrouviuara eic 6 katd Todavwnv Edayyéliov, PG 74,
ot)h. 80: P. E. Pusey, Sancti patris nostri Cyrilli archiepiscopi Alexandrini in D. Joannis evangelium, v. 2, Oxford 1872
(avatomwon Brussels 1965), o. 306-308. lodvvn Xpvcootopov, Ouilio IB', Eic ta Boia, PG 61, otA. 717-718.
ABavaciov AieEavopeiag, ITopevousvov 0¢ avtod VTEGTPM®VVVOV TA ipdTio avT®dV. .., PG 28, oth. 1033-1048. IIpoxiov
Kovotavtivounorews, Ouidia O, Eig ¢ Baia, PG 65, oth. 771-777. Emgaviov Kdnpov, Ouidia mepi Baiwv, PG 43,
oth. 428-438, 501-505. Evhoyiov AieEavdpeiag, Adyos eic td Bdio xai ¢ic tov mdiov, PG 86B, otih. 2913-2938.
Mebodiov IMotdpav, Eig té Baia, PG 61, oth. 383-398. Avépéa Kpnng, Adyog O': Eig té Baia, PG 97, oth. 985-1018.
Towmpo Avdpéov tij Kvpraxii tdv Baiov: R. Maisano, «Un inno inedito di S. Andrea di Creta per la domenica delle
palmey, Rivista di Storia e Letteratura Religiosa 6 (1970), 6. 523-571. ®@tiov Keovotavtivovndrems, Opikia gig ta
B kai gig tov Adlapov: C. Mango, The homilies of Photius Patriarch of Constantinople. English translation,
introduction and commentary, Cambridge Mass. 1958, c. 153-154, 157 [Dumbarton Oaks Studies III]. ®copdvovg
Kepauéwg, Eic v Baiopdpov éoptiv, PG 132, oth. 541-550.
M BA. adu. H' 2 kot Hpvo tov Popavod tov Mehodob: J. Grosdidier de Matons, Romanos le Mélode, Hymne, 1V, t. 1,
Paris 1962, ¢. 30-31 [Sources chrétiennes 128].
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[Swaitepn Béom oV ewovoypapio Kol TO SOYHATIKO TEPIEXOUEVO TNG
Baiopopov Aapfdavouv ta moidid Tov ToplioTdvovTol 6€ JIPOPES GTAGELS,
OC TPOTAYOVIOTEG SEVTEPELOVTOV £melcodinv. > O «raidec t@v Efpaiwv»,
oOUQMVO e To gvayyelkd keipeva (Mapx. TA" 1-10, Adovk. 10" 29-40,
Maz6. KA™ 1-9, 15-16, lwa. IB" 12-15) kot 10 amdKpu@o gvayyéAlo Tov
Nwodnpov (Acta Pilati A’ 3) ava@Epovior 6TV TEPLYPOPT TG VTOIOYNG,
emevenuOvTag Tov Xp1otd. H mapovsio tovg dev €xel Hovo daKoouUnTiKd
poOLO, ®C YPOPIKN AETTOUEPELD. M  OVEKOOTOAOYIKO EMEICOO10, OAAYL
eoptiletar emavelnuuéva pe Beodoyikd vmofabpo pécwm g akdun
EIKOVOYPAPIKNG — AOYOTEYVIKNG ovTifeons: mapd T pikpn nAKio Kot v
aB®OTTE TOVG, KOTOVONGOV TO COTNPOAOYIKO HUNVOUO TNG VIKNG TOL
Xp1oto ent Tov Bavdtov, To omoio dev micTewav ot evidikeg EBpaiot.

Avapeca OTIG LOPPES TOV TOOUDV TOV TEPIAAUPAvVOVTOL GLUVIO®G G
oKnvn elvarl avTod 10 0Toi0 AMEKOVETAUL TOV YITOVA TOV Y0l VO TOV GTPMGEL
070 £00.POG KO VO TEPACEL TATMOVTOS TOV 0 XPLoTOG, OTOUEVOVTOS NULYVUVO
N aKOUA KOl OAOYVUVO. XTIC TEPICCOTEPES MEPUTTMGELS OO IOETOL EAAPPEL
KEKMUEVO TTPOG TO EUTTPOG, STavVIOTEPQ 0pO10, YOUNAL Kot KOVTH GTO TOSIOL
tov vrolvyiov. TO6co M othon 66O Kol M HOPEN TOL TAPOLGLALEL UKPESG
JPOPOTOMGELG 0TA dtapopa Tapadeiypata émov evromiletal, SoTnpOVTAG
OUMG TAVTOTE TNV OLTOVOUIO TOL MG Wl0iTEPO EMEGOS0 NG dpdonc. To
@VOLo TOVL OV dev mpocdlopiletal, av kot Pdopwa umopet va vrotedet
¢ Tpoxertat yia ayopl.>*® To 10 woydet kon Yo v nhakio Tov, kabdg ot
YES KAvouv AOYo yuo Bpéen, vimia Kot Toudid ympic dakpion. Qotdco,
yiveTon TPoEavEG OTL e BAGT) PUOIOYVMLKA KO OVOTOUIKA YOPOKTNPIOTIKA
TPOKELTOL YloL puepd mondid.

Yy tpodtepn, otov PBabud mov eival yvootd, Kot mo mwapddodn
napdoTacn Tov Bépatoc, otov Popelo Toiyo Tov VAo TOL ApydyyeErov
MuyomA/ To&bpym, yvootod g Meydiov [lepiotepodva 1 ekkAncio tov
Nwnoeopov @wkd (964-965), 10 omekdvopevo modl Ppioketon
OmOPOVOUEVO TNV Tave deE1d Yovia Tg ovvbeong (sik. 1).** Amodidetar
pe otifapd coua, Yopig SNAMON AVATOLK®OV AETTOUEPELDV, GYEOOV OpbLo,
™ otyp] mov Pydlel Tov pokpld yLItdve, TOV, 0 OTMOi0¢ UMEPOEVETAL Kot
KOADTTEL OMOKANPO TO KEPAAL TOV. XOPOKTNPIOTIKY €ivar 1) B€om TOov €VTOC
TOV TAQIGIOV NG OKNVAG: OTpappévo avtifeta tov onueiov  OmOL

245 ’ r . r ;o . . )
Mveia yio Tov pOAO TOV OISOV YEVIKE 6T GKNVN YivovTol Kot o€ muépoug ueléteg, evdewktkd: L. Hadermann-

Misguich, Kurbinovo: les fresques de Saint-Georges et la peinture byzantine du Xlle siécle, t. 1, Brussels 1975, 6. 137-
142. N. Movpixn, Ta yneidwte e Néag Movig Xioo, 1. 1, AOva 1985, o. 194-195. M. Aonpd-Bapdafdakn — M.
Eppavounk, H uovy te loviavaocoog arov Mvotpd. Ot toryoypapics tov 1500 aiwva, ABnva 2005, o. 126-127. N.
Siomkos, L'église Saint-Etienne a Kastoria. Etude des différentes phases du décor peint (Xe—XIVe siécles), Thessaloniki
2005, c. 192-193.
0 To naudi mopovotdletar piAlov copfotikd GeLAO, OTOG TAPUTNPEITOL Kot 68 GAAES TOPACTAGELS YOUVAV, TUSIKGOV
popomv otn Pulavivy téxvn. C. Hennessy, Images..., 6.n., 6. 73.
7 G. Prinzing, «Observations on the legal status of children and the stages of childhood in Byzantiumy», Becoming
Byzantine. Children and Childhood in Byzantium, em. k3. A. Papaconstantinou, A.M. Talbot, Washington D.C. 2009,
6. 16-17 6mov mpoteiveton To dStdotnpa LEXPt 4 €TOV Y10 TOV NAKLKO TPOGOOPIGUE TOV OpoL «fBpépovse» Kot 4-10 eTmv
Y TO «Tardiovy. AvalvTikdtepa Yo Tov Opo «madi» aAld 6to mAaicto g Takaoyplotiavikig kowvaviog: C. B. Horn
—J. W. Martens, «Let the little children come to me», Childhood and Children in Early Christianity, Washington D.C.
2009, y1o TIc NMKIKES S10POPOTOMTELS KLPIWG G. 6-7.
% G. de Jerphanion, Une nouvelle province de [’art byzantin: Les églises rupestres de Cappadoce, . 12, 357, miv. 141,
ap. 2. To tov vad yeviké: L. Rodley, «The Pigeon House church, Cavusiny», JOB 33 (1983), . 301-339. Bifhioypogpia
oV wrocerida: http://byzantium.arch.uoa.gr/kappadokia/main.htm.
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eEelMooetar 1 dpdon, Kpuppévo wicw amd tov opko twv Epaiov kot and
plo GAAN popen maudlov okopPoAmpévov o O0évipo. H ywpotadkn
amopOVMGY] TOL  QOVEPMVEL EVOEYOUEVMG TN OlOTOKTIKOTNTA Kol TNV
empOAagn Tov {oypdeov va evtdEet £va, TPOPAVMOG, TOAUNPO Yio TNV ETOYXN
KO TOL KOAMTEYVIKA ded0pEVaL, BELQL.

AxoAo0Bmg, to Bépa dradideTon o€ gupeia Ye®YpAPIKY oKTiva. XTO
Bopeto kAitog tov [Horativov Tapekkinoiov (1154-1158) oto [Maréppo g
Tucehiog (sue. 2)** 1o ayopt omodidetar EAAPPAC KEKAMUEVO UTPOCTE, EVED
dtokpivetol TPpooTadelo Amdd00oN g TNG OVATOUING, OV KOt [E SLOKPLTIKOTNTA.
To 6épa éxer petatomotel yopnAd oAld oto KEVIPO NG ovVOeoNG Kot
AGPAAMG deV TEPVAEL ATOPATPNTO. AVTH 1| KivoT KOt GTACT TOL TOdL00,
KEKMUEVOL TPOG T EUTPAC Kot e TPOPOAT TOV YupVOL omicOlov UEPOLG
TOV GMOUATOS, UE GLUVOTTIKO OUMG KOl OPUIPETIKO TPOTO, €MKPOTEL KOl
amoPaivel n o cuvnoicpévn.

Ta amekdvopeva Tadld EVTAGGOVTOL GUYVOTEPO GTIS TOPACTACELS TNG
Baiopopov otnv molooroysio {oypo@ikn  ETOPYLOKDOV  TOLLOYPOUPIKDV
TpoypappdTav. Ttov Ayo Nucdrao e Ayoprovng (mep. 1300) (suc. 3)*°
ot Aokovia kot v Ayia Hapaockeon g [TAdtoag ot peconviakn Mavn
(1412) (k. 4)”' ukpookomikég MUiyLHVES TUSIKEG HOPPES GUVIGTODV
oo ko Bydlovv tar povyo TOvg, TOAEVOVTOG EVIOTE TO £va Ie TO dALO. Xg
avtifeon pe 1 YoPotagiKn CLTOVOUIN TOV TPOTOV TUPAOEYHLATOV, GE
OLTEG TIC TMOPOUCTAGES TOL OMEKOVOUEVO, KO MUIYLUVO Todld GUVIGTOVV
HEPOG NG KVUPLOG OpACNC, (aiveTol OMANON OTL GUUUETEYOLV EVEPYH GTO
yeyovog mov oddpapotileror. Me v afovikny tomoBétnom Kot TV
aplOunTiky avénon tovg O1EkdKouV TAEOV YMPOo oTn ocLvOeom Kol TNV
eotioomn Tov PAEUpaTOg Tov Beaty.

Ymoviotepo M yopuvoTnTe amodidETOl HE WO 0Kpoio TPOTO. XM
Aokovia, oto ITahopovéompo Bpovrapd (1201)*% otovg vaoic Tov
Ayiov Iodvwn Xpvcootopov oto Tepaxt (1300) (ewk. 5)*° ko tov
To&apyodv ot Béon Adiva T'vopitode (tékn 130v ai.;) (sk. 6) 0 ayopt
tonofeteital younid kot oxeddv urpootd oo 1o Tov dvov. H yopvotntd
TOV OTOSIOETOL EUPOTIKG KOl UAAAOV OKOTIUO OTOKAAVTTIKY, KOODS dev
eoivovtol o, ovo ot YAouTol: Ta YEVVNTIKA Tov Opyava dtokpivoviol o€
mpn 6éa kot Béaor, omokaAvmToviag To VA0 Tov. H popen elvan

29°0. Demus, The mosaics of Norman Sicily, London 1949-1950, o. 25-58, ec. 12, mwiv. 20b. V. Lazarev, Storia della
pittura bizantina, Turin 1967, ew. 361. I'a tov vaod yevikd: W. Tronzo, «Byzantine Court Culture from the point of
view of Norman Sicily: The Case of the Cappella Palatina in Palermo», Byzantine Court Culture from 829-1204, em.
£k0. H. Maguire, Washington D.C. 1997, ¢. 101-114.
20 M. Eppavouni, «Ot totyoypagisg tov ayiov Nikoddov oty Aydpavny Aakmviagy, AXAE IA" (1987-1988), mep. A’,
c. 136-138, sik. 25.
BLE. Aedqyiavvn-Aopn E., «Ot toryoypagieg e Ayiag HMopackevrg oty Iidtoa g E&o Mavnos, 60 Svumdoto
Bolovrivig kou Metofvlovrivig Téyvng, ABva 1986, . 22-23. Ta tov vad: X. Kovotavtivion, «O otovpenioteyog
vaog g Aylag Iapaockevng oty ITAdtoa g EEw Mdavney, Ilelorovvyoioxd 16 (1985-86), c. 423-439.
BIN. Apavdaxne, H 1otopixii uovii me Kigiootpac i Malnouovéotpo tov Bpoviaud Aaxwviag, ABfvar 1958, 10, tov
id1ov, «To [Maiopovastmpo tov Bpovtapdy», Apyaioioyikov Adeltiov 53 (1988), A" Meréteg, 6. 180, miv. 90, 6mov poiig
OV SLKPIVOVTOL TO YEVWNTIKA OPYAVa TOV 0yOopLlov.
3 K. Movtoémoviog — I'. AnuntpokéAing, Iepdki, o1 ekxinoiec tov owkiouod, Ocooalovikn 1981, 6. 38, 40, k. 64.
I'o tov vao: M. Panayotidi, «Les eglises de Geraki et de Monemvasie», CorsiRav (1975), 6. 340-342. S. Kalopissi-
Verti, «Tendenze stilistiche della pittura monumentale in Grecia durante il XIII secolo», Corso di Cultura sull'Arte
Ravennate e Bizantina XXXI (1984), c. 244.
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OKLUUEVT] KOl TOAEVEL VO ATOPAALEL OO TOVE® TOV TO GYNUOTOTOMUEVO
évoupo TOV QaiveTon vo €yel umepdevtel oto kePAM tov. H kivnon tov
OTOTTVEEL OPUNTIKOTNTA, EKPPALOVTAS TNV OY®VIDOT TPOSTAOELL TOL.

H axpaio mapdotacn g yopuvotntag Kot 11 cuvakOAovdn amocaenvion
TOV QVAOL OTNV TOPACTACT) TOL OTEKOVOUEVOVL TAO00 OEV GUVETAYETOL
EVOEIEN YPOVOLOYIKNG 1) EIKOVOYPOPIKNG £EEMENG. ZUVINPNTIKES 0mOOOCELG
LE GYNUATOTOUEVO CAOUOTO, TOAD GUVOTTIKA KOl GYEOOV TEPTYPOLLOTIKA
OXEOOGUEVO  [IE OTOLGIO OVOTOMK®MV AETTOUEPELDV, Ppiokovtal o€
TAPOAANAQ, TUTOTOMUEVO TOPASEIYHATO OTT®MG 6TOV Aylo ANUATPO OTIC
Kpokeéc (1286)”* kar oty Ayio Toeia g AaykGdag ot pesonviakh
Méavn (npdto wod 14ov odva) (gwk. 7).”° Ztov Ayio Anunitpo 1o
Moxpoyopt EvBotag (1302) mapdéro mov 1o moudi epgaviCetor youvo, to
@OA0 TOL pOMC mov Sroukpivetar, ™’ evéd oty IMavayia Tov Mépava 6To
Apapt g Kpng (apyég 1500 audva) n amd606m T0v 6OUATOS TOV LE TN
napiapygs 7(111;(’)7»11&11 0TO0 ONUEl0 TNG KOWMOKNG Y®pag dnuovpyel cdyyvon
(ek. 8).

Mikpég pévo mopoArayés mopatnpodviol OTIG KIVNCELWS KOl TOV
POVYLIGLO, OT¢ oTtov Aylo ABavacio Tov Movldkn otv Kaotopid émov 10
ondl dtokpiveTor vo popdel ota TOSL TOV GKOVPOXP®UO TEPUTOIL 1|
vrodnuata (1383/4) (suc. 9)°%, Aemtopépeta mov £xel aviypagei oe opdda
pvnueiov g evpdtepng meployns, o0ntmg oy IHovayia oto Mali Grad tng
Meyaing Ilpéomag (1344/5) xor otov Xpiotd Zwoddyo oto Borje g
Kopuvtode (1390).*° Tmv Mavayio tov Tpuiké oty Kphm 1o moudi
amewkoviletar oyedov 6pBo (apxés 14ov odva),”® evd oty Ymomovti
Metedpav €va nuiyvuvo modi madedel pe éva GAAO kol TopaddEms, avtd
oV GTPAVEL TOV Y@V Tov Topapével vivpévo (1366/7) (ewk. 10).%°" To
0épa cvveyiler ™ oddoon Tov Kot katd TN petafulaviviy emoyn, o€ o
evpela yewypapikn oktiva. Evdewtikd povo avoeépovpe 0tL Ppioketon
6ToVg vooug g Ayiag Tpradag oto Aovumiy e Moiwviag (1418),7°* g
Metapopemong tov Xpiotoh ot Beltoiota

4K Awapaveiy, Or toryoypagics tov Ayiov Anquntpiov (1286) otic Kpokeéc e Aaxwmviac kar 1o pyactipio tov

oavavopov {wypapov. Zoufoln oty ueléty e mpwiung rolaioloyeiog (wypopixns oty Aoxwvia, Tpinokn 2012, c. 79-
80, miv. 4, 9a, PA. kar 6. 80, vop. 548.
3 X Kovotavividov, «O vaog tg Ayiag Zoeiag ot Aaykdda e EEo Mavnos, dakwvikai Zmovdai 6 (1982), . 80-
124.
2 M. Eppavovih, Or toryoypapics tov Ay. Aquntpiov oto Makpuydpi kar e Koyioewe e Ocotékov otov OFdlifo
Evpoiog, AbMva 1991, 63-64, miv. 14.
71, Spatharakis, Byzantine wall paintings of Crete, Amari province, v. III, Leiden 2012, gik. 373.
8 3. Hehekavidng, Kaoropid, ABfva 1992, wiv. 147p. N. Talapdic, O1 toryoypapics tov vaod tov Ayiov Abavasiov tov
Mov{éxn xa1 n évraln tovg oty uvnuetaxy (wypopixn s Kooropidg xor e evpdtepns meproxns (Kaotopia, peilwv
Moxedovia, B. Hreipog), O@cosorovikn 2013, . 115-120, eix. 39 (adnpoocicvtn 81d. dwutp.).
% $10 1810, 0. 120, etk. 274, 312. V. Djurié, «Mali Grad - Saint Athanase a Kastoria — Borje», Zograf 6 (1975), c. 31-
49, eik. 16, 35.
0 K. Kalokyris, The Byzantine wall paintings of Crete, New York, 1973, o. 70, . 34. 1. Spatharakis, Amari
province..., 6.m., eiK. 535.
LA Zogravog — A. Aepiiidme, H Iepd Movij g Yromavtic v Metedpov, ABiva 2011, 6. 100, eik. 39, 6. 104, gik.
43. T tov vad: G. Subotic, «Poceci monaskog zivota i crkva manastira Sretenja u Meteorimay», Zbornik za likovne
umelnosti 2 (1966), c. 143-176.
%62 A. Semoglou, «Remarques sur certains archaismes iconographiques dans les peintures murales byzantinisantes de la
Pologne au XVe siécle», Zograf 32 (2008), c. 151-152, ewk. 1.
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Ioavvivov (1586),”° ¢ Hovayiag tov Gpyovia AmOGTOAGKY GTNV

Kootopid (170¢ awbvoac)™* «k.a.

A&iler va onuelmdel Tog avaAoyn Lopen YOUVOL ayoplov UE ToPOLOLL
oTdon kol kivnon Ppioketon Kot o€ Tapactdoels e Bantiong, ympic dpmg
vo amofaivet 1000 ocvvnbiopévn 6co ot Baiopdpo. Tlapadeiypota
Bpiokovior  kvplwg o€ pIKpoypagieg  YEPOYPAP®Y, OT®G  OTO
Evayyehotdpro g Movnig Atovuciov, k®d. 587, g 800 €KO0yEC, OTA .
13B xou 1370 6mov mapiotdverar o lwdvvng Ilpddpopog PantiCowv (tpito
tétapto 11ov awdva) (ewk. 11),%° ot oxnvi ¢ Bamtiong tov Xpiotod 6Tig
Oprieg tov I'pnyopiov Naliavinvod g Movng Atovuciov kdd. 61, ¢. 77r.
(0e0tEPO GO 110V audva)™ Ko otovg kK®d. Par. gr. 533, ¢. 146r. ko Par.
gr. 550, @. 213v. 6mov amodideTor 1 GLVAVTNOT TOL XPLoToL pe Tov lmdvvn
kon o TIpddpopog PamtiCov.”®” Ttic toyoypagisg 1 Aemtopépela omofoivet
omavio. —evOEIKTIKO Tmopddetypo Ppioketar omnv moAL Wdwitepn Kot
moAveninedn vonuatikd Bantion omv Iolod Mntpomoin g Béporog
(mep. 1330) (k. 12).°° O 1kovoypaQIKOC GLGYETIOUOG TOV OTEKSVOUEVOL
o100 oTig oknvég Baiopdpov — Bantiong eivarl eEanpetikd evolapépmv,
€xel MOMN vroypopotel Kot amnyel, evoeyouévmg, mopopolo Beoroyikd
ufvopa.”®

"Exet vmootnpiybei mwg ta TANGIEGTEPOA EIKOVOYPAPIKE TOPAAANAL TOV
B0 umopovcaV Vo YPNCUELGOVY MG TPOTLTO YO, TNV ATOI0CY| YUUVAV
Tadldv ot Poloviivi €V —Kot EWIKA TOV ATEKOVOUEVOV TOOIDV TNG
Baiopopov, eivor ot apyoiot  epotdeic’’’, petovotopévor  Kat
LETAPOPPOUEVOL G OMTEPEG TOIOIKEC HOPPEG OE  €pyd TEXVNG TOV
eumvéovtal amd T Bepatikn g apyoottoc.” Evdewktikd mapadsiypotd

23 A. Stavropoulou-Makri, Les peintures murals de I’église de la Transfiguration a Veltsista (1568) en Epire et I'atelier
des peintres Kondaris, loannina 2001, c. 54-56, gwc. 16b.
2% M. Taicidov, Or toryoypapicc tov 170v aidva orove vaobe e Kaotopide. Soufordi oty pelétn me uviueloic
Coypopixng e ovtikns Maoxedoviog, AbMva 2002, c. 77.
3% Tlehekavidng — I1. Xprotov — X. Mavpomovrov-Towovun — X. Kadag, Of Onoavpoi tod Ayiov 'Opovg:
EIKOVOYPAPHUEVO. XEIPOYPOPO, TOPOATTATEIS - ETITITAC - GpyiKa ypduuota. Ilpwtdtov, M. Aiovoaiov, M. Kovtiovuovaiov,
M. Enpormotauov, M. Ipnyopiov, t. A’, ABqva 1973, ew. 112, 198, 253. T. TohdBapng, Zwypopixn [oloviivdy
xepoypdpwv, AbMva 1995, c. 90, ewc. 73. T'a 10 gvayyehotdpro g Movrg Aovuciov: C. Walter, «The Date and
Content of the Dionysiou Lectionary», AXAE 13 (1985-1986), mep. A’, 181-190. T. Masuda, H eikovoypapnon tov
xepoypdpov op. 587u e Movig Aiovoagiov aro Ayiov Opog. Zvufoln oty uelétn tov folavuivov Evayyeliotapiov,
B¢gooarovikn 1990 (adnu. 8. dwatp.), €101KA 6. 62 dnov ko AL Tapadeiypata, K. 9, miv. 5.
% G. Galavaris, The Illustrations of the Liturgical Homilies of Gregory Nazianzenus, Princeton 1969, ewc. 365 (Studies
in Manuscript [llumination 6). X. TTekekavidong — I1. Xprotov — X. Mavpomodrov-Torovun — X. Kaddg, Oi Onoavpoi...,
0.m., 6. 110, k. 112. T 0 ypovordynon tov yepoypdeov: 1. Spatharakis, The Portrait in Byzantine Illuminated
Manuscripts, Leiden 1976, 6. 119-120.
*7G. Galavaris, Homilies..., 6.1., miv. XLIV, ew. 246, miv. XCIIL euc. 423.
268 D. Mouriki, «Revival Themes with Elements of Daily Life in Two Palaeologan Frescoes Depicting the
Baptism», Okeanos: Essays presented to Thor Sevéenko on his Sixtieth Birthday by his Colleagues and
Students - Harvard Ukrainian Studies 7 (1983), 0. 458-488. O. ITaradwtog, H Bépowa kat ot vaoi g (110¢g-
180¢ a1.): 10TOPIKT] KAl APYAIOAOYIKT) 0TTOLST) TwV UVNUelwV TNG TOANG, ABnva 1994, miv. 14. B. Katoapog, «H
mapaortaon g Basrrtiong oty IHalaia MntpomoAn Bépotag», AXAE KZ ' (2006), nep. A, 0. 169-180, eIx. 1.
299D, Mouriki, «The theme of the “Spinario” in Byzantine arty, AXAE XT" (1970-1972), nep. A’, o. 60, vop. 49. M.
Eppavoun, toryoypopies tov Ay. Anunzpiov..., 6.m., 6. 63, vicu. 207.
> A. Grabar, Christian iconography. A Study of Its Origins, Princeton 1968, c. 34. D. Mouriki, The theme of the
“Spinario”..., 6.7., 6. 64-65, g id1ag, «Revival themes...», 0.7., 6. 462, 465.
U H Biproypagio Yoo T Sieicduon mayavioTikdv OspdTov, £181Kd Tov epOTISEMY, OTN XPLOTIAVIKY TEXVN £ivol
ektevng, evdelktikd: K. Weitzmann, «The survival of mythological representations in early Christian and Byzantine art
and their impact on Christian iconography», DOP 14 (1960), c. 43-68. J. Huskinson, «Some pagan mythological figures
and their significance in early Christian art», Papers of British School at Rome 42 (1974), c. 68-97. T. Velmans,
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toug gvtomiCovion ota pecoPulovivd ehepavtootéva Kifotidlo (Kuplog
tov 100v — 11ov adva), otn MPavotida-Aenyovodnkn and Tov Bnoavpd
Tov Ayiov Méprov Bevetiog (120¢ awbvoc) (sik. 13)*72, o¢ pukpoypagio oto
¢. 24r. tov Kvvnyetikdv tov WYevdo-Onmovod (péca-oevtepo picd 11ov
oadva)’”, evd yopvé moaudid mov mailovy ewovilovior ©¢ SLUKOGUITUCE
neptdwpiov ot Ophieg Tov Ipnyopiov NaLiavinvod Par. gr. 550, ¢. 6v.>"*
Ewdwd oto kaAlteyvikd mhaicto g Baiopopov n avtinon mpothnov twv
ATEKOVOUEVOV TOOIDV OO TOVS YUUVOVS EPMOTIOELS, O1 0moiot dtokpivovToy
Y10l TO APOGOIOPIGTO TOV PVAOL Kot THG NAKING, Yio TOV ¥BOVIO Kol VEKPIKO
pOLO OV evioTe avadapuBavayv® >, Yo TV EVEPYNTIKOTNTO KOL TI GUUUETOYN
TOVG G€ OEVTEPEVLOVTA EMEIGOJO OGS KVPLOG OPACNC, TPOCPEPETAL MG LLLOL
gAkuoTIKh VToBeon.> "

[Tépa, OpmG, amd TNV EKOVOYPOPIKT GLYYEVELD LE TOVG EPWTIOELG, M
HopON TOL amekdVOUEVOL Todoh otn Baiopdpo mapovoidletl pio emmiéov
wwontepdTTa: TPOKEITOL Yoo €vol TOAUNPO Béua mov evtdyOnke oe pio
AULYDS OpNOKEVTIKY oKV, He 1oyvpd doypatikd mepexduevo. H emidedn
TOV YOUVOU o®patog otn Pulaviviy t€xvn, €01KA TOV YAOLT®V Kol TOAD
TEPIOCOTEPO TMOV YEVWNTIKOV Opyavemv, givol omdvia oe OpnokevTikég
TOPACTAGELS, EVIOYUEVEG OE TOLOYPOPIKG mpoyphupota vadv.”” H
nepopopévn Piproypapio €xel emMONUAVEL TO SUPOPOVUEVO YOPOUKTHPOL
KdOe oamewodVIoNg yYouvoD Kol ¢ €K TOVTOV, TO OLPOPETIKO TEPIEXOUEVO
mov AopPdver kKaBe @opd —wg agopués noovoPreyiag Kot EKONAWONG
EPMTIGUOV, ATOTPOTOIKOD YOPOKTINPL *, TPOCMOMIKNG OPECKELNS TETOUDV

«L’heritage antique dans la peinture murale Byzantine a I’époque du roi Milutin (1282-1321)», L art Byzantine au
début du XIVe siecle: Symposium de Gracanica, Belgrade 1978, . 39-51. D. Mouriki, «The mask motif in the wall
paintings of Mistra: Cultural Implications of a classical feature in late Byzantine painting», AXAE 1" (1980-1981), nep.
A’, 0. 307-338. L. Hadermann-Misguich, «L’image antique Byzantine et moderne du putto au masque», Rayonnement
Grec. Hommage a Charles Delvoye, emp. €kd. L. Hadermann-Misguich, G. Raepsaet, G. Cambier, Bruxelles 1982, c.
513-523. H. Maguire, «The Profane aesthetic in Byzantine art and literature», DOP 53 (1999), 189-205.
72 R. Polacco, «II cosiddetto Bruciaprofumi del tesoro di San Marco a Venezia», O Irakicdtnc EMnviouéc ané tov Z” au.
otov 180 ouwve, Mviun Nikov Iovayiwtoxn, ABva 2001, o. 319-336, ewc. 21 (Awbvny Zvundcwa 8, EIE-IBE). S.
Cur¢i¢ - E. Hadjitryphonos (em. £k3.), Architecture as icon; perception and representation of architecture in
Byzantine art, Princeton 2010, c. 160-161.
B 1. Spatharakis, The illustrations of the Cynegetica in Venice, cod. Marc. gr. Z139, Leiden 2004, ik. 51.
MG, Galavaris, Homilies..., 6.1, eic. 404. C. Hennessy, Images..., 6.1., 6. 67, eik. 2.15.
A&iler va avapepbet, AMoyw ™G povadtkdtnTdg TG, 1 TOPACTUCT TOV KEKAUEVOD VEOU TOV GTPEPEL TO YUUVE VAT TOV
otov Xp1otd, otn oknvi Tov Epmarypod otov Ayro Nikdiao ota Tpidvta Podov. H toryoypapia BEPora cvuvdéeTon pe
dvtikd mpotuma. H. Korlwe, «H Swumdpmevon tov Xpiotod o010 {oypaplotd didkoopo tov Ayiov Nukoldov oto
Tpiavta Podovy», Evppocvvov. Apiépawua atov Mavoin Xat{noaxn, t. 1, Abva 1991, 252-253, niv. IB’, 124, 125.
R, Stuveras, Le putto dans I’art romain, Bruxelles 1969, c. 28, 33-49, 63. C. Bérard, “Anodoi”. Essai sur l'imagerie
des passages chtoniens, Rome 1974, c. 117-125. J. Huskinson, Roman’s children sarcophagi: their decoration and its
social significance, Oxford 1996, . 41-51, g 1d10¢, «Disappearing children? Children in Roman funerary art of the
first to the fourth century AD», Hoping for continuity. Childhood, education and death in Antiquity and the Middle
Ages, emp. éx9., K. Mustacallio k.d., Roma 2005, 6. 91-104.
7 A Grabar, Christian iconography, 34. Avalvtiké yio. T oxéon mondidv-pdtav Hennessy, Images..., 6.1., 6. 75-80.
71 B. Zeitler, «Ostentatio genitalium: Displays of nudity in Byzantiumy, Desire and Denial in Byzantium, smyt. k3. L.
James, Aldershot 1999, c. 188-189.
7 A. Classen, «The cultural significance of sexuality in the Middle Ages. A secret continuous undercurrent or a
dominant Phenomenon of the Premodern World? Or: The irrepressibility of sex yesterday and today», Sexuality in the
Middle Ages and Early Modern Times: New Approaches to a fundamental cultural-historical and literary-
anthropological theme, emyL. ékd. A. Classen, Berlin — New York 2008, c. 18.
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(Loboroyikdv 1 PPrAkGV) atoBnotakdy Osapdtov:”’ | ¢ GUVOVVLO THG
opoptiog, TOL Kakoy, TOL dopovikov.”  Omowdnmote, aKxolovOwC,
yevikevon Y TN vonUaTodoTnomn Tov yopvov otn Puloviivy Ttéxvn
kabiotaton emkivévvn kot TpEmel va dapopomoteital o€ KAOe TepinToT).

X11c oknvég g Baiopopov n emdeKTIiKy] yopuvotTa TV TodldV To
CUUUETEYOLY  OTNV  LTOJOYN TOL XPloToL OgvV  TEPLYPAPETOL  OVTE
emPdideton omd TG oyeTkég ypantéc nnyéc. Emiong dev ewkovoypapeitot
OTNV TAEIOVOTNTO TOV GYETIKMOV TOPUCTACE®V, EWOIKA OLTAOV UE TIO
COKOOMULOTKO» YOPAKTI PO, OTIS OTO1EG EMAEYETAL VO 0rr0d000VV Tod1d oL
OTPOVOLV TO UATIO TOVG OAAL TOPAUEVOLV VIVUEVA LLE TOV YLTOVO TOVC.
Mnopel, emopévoc, vo omoTehel oL EIKOVOYPAPIKY] €KOOYN M Omoia
EMYEPEL VO EKPPACEL, VL VTEPTOVIGEL KOl VO LETAODOEL BEOAOYIKO pnvopa,
GUVVQUGUEVO LE TOV YEVIKOTEPO GUUPBOMGHO TNG Tapdotacns. Apecdtepo,
VONUATIKA, TOPUAANAO TOV amEKOVOUEVOL TTAd00 TNV dto. okNnvh elvat
duvatov va BempnBel o amaxoavOlldpevog (Spinario), To aydpt mov apoipet
amd 10 oS Tov aykdOl. Ilpdkerton yuo éva eikovoypaekd Bépa mov EAket
TNV KOTOY®YN TOL Kol avTtd omd v t€)vn ¢ apyxadtnrag, enPioce kot
dtelodvoe ot ovvBeon ¢ Baiopdpov. Avo evdlpépovoeg Kot
TOPOTANCLEG ATOYELS £XOVV EKQPPOCTEL Y10 TO EPUNVELGOLV, AVAYOVTAG TO
®¢ cupporiopd ™G anerevBEépong Tov avBpOTOV amd T dEGUA £iTE TNG
818w27§gkarpiag2 ' gite g apaptiog kot T0v GuvakOAoVBoL EEAYVIGHOD
TOV.

[Mapdpola epunveio pmopet va Ppet kot 1o amekdvopevo modi, To omoio
a@opel TOV yrtava N To ATIo amd TAVE TOL HE Ho Kivion YERATN €vtaot).
AmofdAier TV moAd TOTH KOl ATOdECUEVETOL amO TO. avOpdTIVHL TTAOM,
ATADOVOVTAG TO EVOOLOTA TOL Y0l VO TO, TOTNOEL O ENOYOVUEVOS XPLoTOC,
OV 00€VEL TPOG TNV EKTANPMOOT TG Oelog OIKOVOUING KOl OVTITPOCHOTEVEL
mv eAmida Yo ™ AOTpwon tov avlpdmov. H aliayn tov nBovg mov
ovvtedeitalr pe avtdv tov GLUPOAKO TPOTO VLTOONAMVETOL KOl OO TIG
OAANYOPIKEG TPOEKTAGELS TOV ATOJIOOVTOL GTNV APAIPEST KOl TO GTPAOGLLO
TV EVELUATOV, COUPMVOL [LE OVOPOPEC OF GYETIKES TOTEPIKEG Optthiec.”®

e autd 0 cVUPoikd TAaiclo pmopel Vo EPUNVELTEL Kal 1 YOUVOTNTOL
TV Towdwmv. H duvapkn tov avlpodrivov copatog petafAndnke petd my
¢€mon amd ToV MOPAdEIGO KOl TNV £VOUOT| WE «IEPUOTIVOVS YITAVESH
(léveaig T 21), 1 petdfoocn oniadn ot HETO-TTOTIKY aloyOVY, Kot

" H. Maguire, «Other Icons: The classical nude in Byzantine bone and ivory carvings», The Journal of the Walters Art

Museum, 62 (2004), c. 9-20. J. Hanson, «Erotic imagery on Byzantine ivory caskets», Desire and Denial in Byzantium,
em. éxd. L. James, Aldershot 1999, ¢. 171-184.
80p, Zeitler, Ostentatio genitalium..., .., 6. 192.
281 Mouriki, The theme of the Spinario..., §.n., 6. 53-66.
#21. Jevti¢, «Sur le symbolisme du Spinario dans ’iconographie de 1’Entrée a Jerusalem. Deux representations inédites
dans les églises serbes», Cahiers Archéologiques 47 (1999), c. 123-124.
8 Evdewticd: «Tic f| tdv ipatiov t@v maidov vmdéotpooic; T Tod madaod avipdrov Ekdvoic; H tig Tuvayoyiic
doynupog yopvooig opod kol Epnumaots. Tiva ta Ocoloyodvto vimo; Zopufoia Tavimg tod motod Aaod g 'Exkinciog
Xpiotod Eyyovar, Emgaviov Konpov, Ouidio mepi Baiwv, PG 43, oth. 505. «Tovg yrrdvag v yoy®dv Oeompendg
$EaAMGEDpEYY, Empaviov Korpov, Ouilia mepl Baimv, PG 43, oth. 428. Evdoyiov AleEavdpeiag, Adyog eic ta Bdia
Kol gic tov mdlov, PG 86B, oth. 2913. «Nosic 1@V inatiov t6v edoyiuova Biov, tév émikoospoodvra 16 HOOC...
VIOGTPOVVIVTEG TO GMUA, TO THG YLyi|g ipndtiovy, Ocopdvoug Kepapéws, Eic v Baiopdpov éoptiv, PG 132, oth. 545,
548. «T& vmooTpovvOpeva ipdTia [...] T@ 10ud sivor moudsvpoto», ABavaciov Akefovdpeioc, «ITopsvopévov 8¢ oTod
VIESTPOVVVOV TA pdtio adT®dV...», PG 28, otA. 1040.
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EMEKTAOT OTOL GAOYO TAOM KOl OTNV TPAYUATIKOTNTA TNG VANG Kol TNg
©00pGc.”™ To madid mov amekdHOVY TOVG YITOVEC TOVG KAl OTOUEVOLY
YOUVE VTOONADVOLV, EVOEYOUEVMG, TNV EMIGTPOPY] OTNV TPO-TTONTIKY|
afoomrta ko ayvotnro.”® H yopvomté tovg Snhadf Sev amotéheoe
0VTOOKOTO OAAG cOUPaocT, aEomoMONKE OC EKOVOAOYIKO WEGO Yo Vo
emtevyBel ovvelpkd  PHeTAO0oN TOL GOTNPLOAOYIKOD UNVOUOTOS GTOVG
motovs. [V avtd, i6mc, aKOUN Kot 01 TOAUNPES OTOTVTTMGELS TOL PVAOL OeV
Ba Tpokaiovcav ovte Ba Bewpovviay avAPHOCTES EVIOC TOV 1Ep0D VOOV, Xg
OLTEG TIC OKPOIES, EMAPYLOKES TOPEKKAOEIS TOV OMEKOVOUEVOV TOOIDV
EKQPPACTNKE AMOTELECUATIKOTEPA TO BE0AOYIKO TEPLEYOUEVO TOV BEUATOG
TOAD TTEPIOGOHTEPO OO TIG O «OKAONUATKES) EKJOYES TOV, OTOVL TO OO
Byalovv To 1ATId TOVG TOPAUEVOVTOS OIS KAAVUUEVO, VTUUEVO, LLE YITOVAL.

[Tépa, dpmg, omd Tov GLUPOAKO POAO TOV 0moi0 evOeXOUEVMG EAAPE T
Hopen TOoL amekdvOUEVOL oy ot Batoedpo, mpémel va avalntnOel
Katé TOcOV ot SpOpP®ON ToL emEdpacAY GLVNOEEG TG KAONUEPIVIG
Cong. 'Exet non avayvopiotel ot BipAoypaeio tog Kotd Tic Oprappeutikég
VIOJ0YEG NYEUOVOV OTIC TOAELS LUKPE TOdLL EGTPOVOV TO, EVOVUATE TOLG
TPOG TV TOVG, amopévovtag mhavov yopva. > Avéloyn avagopd yivetat
Kol 610 Tpookuvnuatikd £pyo tng povayng Eyeplag (1 EBepiag) ota téAn
tov 4ov aubvo.” TIpdkerar, emopévms, Yoo o €kdOve mov mhovov
OVTOTOKPIVOTOV GTNV TPOYHOTIKOTNTO TNG €MOYNG KOl UETAQEPONKE Kot
TNV TEYVT, ATNYDOVTOS TAVTOHYPOVA Vo GUVOETO BEOAOYIKO UivLLLaL.

Yvvoyilovtoc, n poper TOv omekdvOpEVOL modod ot Boaiogopo
amotelel eKovoypapikd BEpa Kupimg TG TOAOAOYELNG TEXYNG, LE EVPELN
YPOVIKT KOl YEOYPAPIKY OKTiVO e£ATA®ONG, He TOALL TOPASEIYHOTA OTN|
votia  Ilehomdvvnco. Mikpéc S109OpOTOMGES  TOPATNPOVVTOL  GTNV
KOAMTEYVIKT] amOd0GN TOL Kol agopohv TN ywpotatie Tov &vtdg NG
ovvbeong, ™V kivnon, Vv mepPoin tov. Ocwpeiton TG, OmWG X
vrotebel yio To Yopva, pIKpd Toudtd eV YEVEL, EAKEL TNV KATOY®YT TOV OO
TOUG apyoiovg epmTdEic, TPosaprolOUeEVO 0TO TANIGIO TNG YPLOTIOVIKNG
TéYvNe. Amnyel mBavov TG CLVONKEG TOL EMIKPATOVCAV KATO TNV €(0000
VIKNQOP®OV NYEUOVOV OTIG TOAELS AALL TOAD TEPLGGOTEPO AALPAVEL 1GYVPO
Beoloykd mePLEYOUEVO, AVAAOYO HE 0LTO TOL amaKavOlopevoL TodoL,

2 Avalvtikd eppnvevovtar and tov Ipnydpio Nooong, Iepi woyiic kai dvaoctdoewme, PG 46, oTh. 148C-149A.
3 B, Zeitler, Ostentatio genitalium...6.w., 6. 193, 196. T'e Ta yopuvd modd 610 TAAIGIO TG TOANLOYPIGTIOVIKNAG
enoyng: C. B. Horn — J. W. Martens, Let the children...., 6.1., 6. 193 xot €181kd yio v amaAloyn g apoptiog LEcw
mg¢ Pémtiong ot vnmakn nAkio . 273-278. BA. ka1 TNV YOpOKTNPIOTIKY EKQPOOT DOTE TALII0V GYeDTTOV APpodioicwV
Kol GVEVVOHTOD QVOPIKADV KIVIUGTOV Exelv Katdotaoty... Qpryévous, Tav eig 1o kota MatQoiov ebayyériov éénynrikdv
wouog 1y', PG 13, 1134-1138: E. Klosterman, Die griechischen christichen Schriftsteller der ersten drei Jahrhunderte,
Origenes zehnter Band, v. 1, Leipzig 1935, xeo. 16, oty. 11.
%6 C. Mango, «Antique statuary and the Byzantine beholder», DOP 17 (1963), 6. 153-154, 157. A. Grabar, L empereur
dans I’art byzantine, London 19712, 6. 234-235. Tov {wov, Les voies de le creation en iconographie chrétienne, Paris
1979, ©. 45-46. E. Antonopoulos, «I[Ipoieyopeva yo po. TOToAOYio. TG mOOIKNG NAIKING Kol TNG VEOTNTOG 0T
Bulavtivy ewovoypapion, Iotopixotnta woidikns nlixiag. IHpoxtixd Aicbvodg Zoumoaiov, 1. 17, AGMva 1986 (1984), o.
274. T. Matthews, The clash of gods. A reinterpetation of early Christian art, Princeton 1993, o. 23-53. E.
Kantorowicz, «The king’s advent and the enigmatic panels in the doors of Santa Sabinay, ArtB 26 (1944), c. 212. D.
Stutzinger, Der Adventus des Kaisers und der Einzug Christi in Jerusalem Spdtantike und friihes Christentum. Katalog
zur Ausstellung im Liebieghaus, Frankfurt am Main 1983, . 284-307. Adventus: Studien zum herrscherlichen Einzug in
die Stadt, emy. éd. P. Johanek, A. Lampen, Bohlau 2009, ¢. VII-XVI.
BT H, Petre, Journal de Voyage. Texte Latin, Introduction et Traduction, Paris 1948 (Sources chrétiennes 21), . 31, 3.
J. Wilkinson, Egeria’s Travels, London 1971.
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MOV EMTACCETOL LE TNV TEPLOTAGIOKY TPOPOAN TG aKpaiog Hev
e€ayVIOTIKNG O€ YOUVOTNTOG,.

[Tpokbdmtel, eMOpEVOS, TOG 1 TOPACTOCT) TOV OMEKOVOUEVOV TOUOLDOV
ot Baiopdpo dev eEummpetel povo daxkoountikd okomd aArld goptileTon
pe €101K0, ovuPoikd yapoakmpo. H «tyumtikn» petoyeipon oavtdv tov
TAPAS0EMV KPOV TPOTAYOVICTOV  OIKOULOVETOL OO TO YEYOVOS TMG omd
10 TANBOG NG OKNVNAG, MTOV OVTOl TOL KOTOVONGOV KOl TICTEYOV GTO
VUL TG AVTPOOTG TOL £PEPVE O EMOYOVUEVOS XPLoTOG (aides Xpiatov
w¢ Ocov

Beoloyoioi... Xpiotod yit@vos Vmoopmvvboval) G€ avtifeon HeE TG
apeBoAieg kat ) dvomiotio TV evnAiKoV (iepeis avtov flocpnuodot |...]
qrdvoe Xpiotd drouepilovor)™.

2 Moy 18k ogéon Xplotod kar moudidv yivetor Adyog ota Evayyéha. C.B. Horn — J.W. Martens, Let the

children...., 6.1., 6. 92-94, 235 aAAd kot oTiC TaTEPIKEG OALES Yo T Baiopopo, BA. vou. 2.
¥ Empaviov Konpov, Ouidio mepi Baiwv, PG 43, oth. 438. Iapopoing: Evioyiov Ake&avdpeiag, Adyoc ic w6 Bdia
Kol gic tov mdiov, PG 86B, otA. 2921.
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Fig. 3.
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Fig. 11
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AAEZIOX I'" ATTEAOX (1195-1203) KAI NIKHTAX
XQNIATHX*
2répavog 1. Aquntpioons

Ot 600 televtaieg Oekaetieg tov IB” aidvo omotéhecav yio Vv
Avotolkn Popaikn Avtokpatopia pio mepiodo kpiong. O Bdvatog tov
Moavounh A" Kopvnvoo (1143-1180) édwoe téhog o€ po X0y KATd TNV
omoia M pecowwvikny Popavia aktvoPoiovce kot amoAdupave peydlov
KOpovg e Avatoln kot Avon. Avtd OU®G NTOV T TEPACUEVO, LEYAAELL
tov Ampidio tov 1204, dtav ot payntég g A" Ztavpogopiog (1198/1202-
1204) ewéPorav  ommv  avtokpoatopiky  wOAN. H  dhwon g
Kovotaviivodmoing and tovg Aativovg amotédece €va YTOMMUO Ylo. TNV
avtokpatopie, amd 10 omoio dev Ba KatdpBwve moté va cuvéDetl. Tati
OU®G €va. QoVopEVIKG Tavioyvupo, Kotd tov Bdvato tov Mavounih A,
KPATOG KATEPPEVTE TOGO YPNYOPO Kol GYEOOV AmMOAVTA 6 AMyOTEPO Ao 25
é¢m; To gpotpa avtd eaivetor Tog avalntel akoun v andvinon Tov.

H povadikn 16Toploypa@ikn mnyn, oOYXPOvVN HE TO TEPLYPUPOUEVO.
YEYOVOTQ, TOV TPAYLATEVETOL GUVOAKE TO TEKTOVOLEVE TOL TEAOVG Tov IB”
awwva gtvon n Xpovikn Aiynoig tov Nuira Xovidtn (nep. 1160-1217). O
Xovidtg ohokApwoe 10 épyo tov ot Nikaio g BiBuviag petd v
dloon tov 1204. H apnynon tov Eekwvael pe ) Pacireio tov lodvvn B’
Kopvnvoo (1118-1143) kot meptrapfavel yeyovota mepimov péYpL 10 £10G
1210. H ontikn| Tov yovia eivan EexdBapn. H dulynon tov khMpokdveTot pe
okomd va eENYNoEL To TPAyIKO Yo ToV EAANVOPOAS0ED KOGHO NG EMOYNG
yeyovog g dAwong. To otopikd mdévnua Tov Xwvidrrn 0o propodce Aotmrdv
va tithopopnBel: «Ilopakun kot mtoon ¢ Pacireiog tov Popaiovy,
KaBdg 0 cvyypagéag PAETEL onuadio TNG EXEPYOUEVIG KOTAGTPOPNG AKOUT
kat ot Pactieio Tov Mavovnd A’ Kopvnvod. Kétt tét010 0pwg mbavotata
amotelel vepPorn, kabmg to mpo ewocaetiog épyo tov Paul Magdalino
éxel paAAov kotadeiéel mOg M Pacirelc Tov gV Ady® avtoKpdTopO
OMOTEAEGE TV «KOPHOMGT] TOV EAMVIKOD LEGOLOVIKOD TOATIGHOD». >

H naloidtepn avtiinym mepl 6Tad10KNG TAPOKUNG TNG OVTOKPOTOPIOG
¢ Popaviag xatd tov IB” audva, mov aroppéet kupiog and tov Xwvid,
&xel mAéov vroympnoet. To id1o woyvet Yo ) Bewpio meptl amopvlnong Tov
TAOUTOV NG OO TIG 1TOMKEG VOLTIKES TOAMTEIES, AOY® TNG TTapaYDPNONG OFE
OVTEG TOV TEPIPNU®V EUTOPIK®OV Tpovouinv. Aviifétog Bsmpeitor mAéov
TOC N EUTOPIKN OpacTNPLOTNTO EVLVONGE TNV OKOVOULKY] OVATTLEN KOTA

* H pedétn avt, TANV T0L TopapTiRatos, anotelel enelepyaspuévn ekdoyN TG VOKOIVMOONG OV TTOV EKPOVIONKE GTO
mhaicro g Huepidag Metantuyakav @ortntov Bulavtivig Iotopiag otn pvaun g Awkatepivig Xptoto@ilortovAov
(Tuqua Iotopiog kot Apyaroroyiog, Phocopikr) ZxoAn, EGvikd kol Kamodiotpiaxod [avemotipio AOnvav, 18-6-2013)
pe titho «O AAéErog I Ayyehog (1195-1203) kou n emoyn tov: {NTRHOTA E0OTEPIKNG TOAMTIKNG». Exel extédnioav ta
KUPLOTEPO GLUTEPAGLOTO TNG EpEVVAG TOL 01eENYON 0TO TAOIG1IO TNG GLYYPAPNS TG SMAMUATIKAG OV €PYACIOC, T
omoia €pepe tov 1d10 TiTAO KO cvvidydnke oto IMavemotipio ABnvav ved v emifreyn g KabnynqTplog Adnvag
Koho-Aegpprtlaxm. T Tic vwodeilelg Kot T1g EMONUAVOELS TOV GTNV TTopovoa epyocio Oa Oela va gvyopPIETHCW TOV
emPAETOVTO TOV €V EEAIEEL S1O0KTOPIKAOV Hov omovdmv oto Tlavemomuo Kog g Kevotavivovmoing, kadnynt

Paul Magdalino.
20 p. Magdalino, The Empire of Manuel I Komnenos, 1143-1180, Cambridge 1993, 1witepa o. xi-xii, 1-26.
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, S r 291 I r ’
UNKOG NG pOMikNG emkpdtewng,” evod, ot pate tov  Aotivov

katoktnTov tov 1204, evtog tov teyyodv s Kovotoaviivooumoing
nepucheioviay «to 800 Tpita. Tov maykoopiov mhovtovy.”* H Aeydpevn
napokp] Bo mpémer pdAiov va avalnmbel oV £0MTEPIKY TOALTIKY|
avtuapdbeon, mov akoilovOnce tov Bdvoto Tov Movovnh A’ xoTtd TIg
Bactieieg tov AleElov B (1180-1183) war Avdpovikov A" (1183-1185)
Kopvnvaov kot tov Ioaakiov B” (1185-1195) kot Aie&iov I (1195-1203)
Ayyéhov. Televtaio evdeheyng peAétn g mepldoovL AVTAG NTOV TO PO
poov oyxeddv aiwvva €pyo tov Charles Brand, o omoiog 6upmg eotiace
TEPLGGATEPO OTIG OYEaeLg TG Popaviag pe tn Avon.

Mo gmavelétaon g meplddov tov T€Aovg Tov IB” aidva Ba fTov wg
ek TovTov ypnoun. ‘Hon and 1o 1975, o €kdd6tNg Tov KeWEvou tov Niknto
Xowidtn, Jan-Louis van Dieten, katéomoe coen v Omapén, HETAED
dAov, 000 kVplwv ekdoymdv TG Xpovikng Amynong, HWOG GOVIOUNG
[b(revior)] ocvyyeypappévng koping tptv ard 1o 1204 kot pog ektevéotepng
[a(uctior)] pe mpocOnkec kol Tpomomomoels, N enefepyacio TG omoiag
Eexivnoe ot Nikoto apketd ypovia apyotepa Kot gV OAOKANpmONKE
eEartiag Tov Bavdtov Tov otopikov. H tedevtaio amoteAetl ) Pdon tov
YVooTob otepedTumOn Kewdvov g €kdoonc.”’ H onuacio dpog g
OPYIKNG CLVTOUNG E€KOOYNG, KOTOYMPNUEVNG OTO KPITIKO VTOUVNUO, OgV
étuye g mpocoyng mov ¢ G&le. [apd tavta, peta&d dAL®V, ot d1dpopeg
exdoyég  ToL  Kewévov  mpdopata  avadsiybnkav ek véov Kot
avtuapaPAiOnkay ard v Alicia Simpson.”

H apyum ekdoyn ypaotnke g eni 10 mAEIGTOV KATA TN SLAPKEWD TNG
Bactieiog Tov AAeliov I Ayyéhov, 6tov 0 X®VIATNG GTAO100POUOVGE e
eMTLYi0 OTO AVATATO YPOPEWOKPATIKE KAHAKLY TG dtoiknong, eBdvovtag
péypt ta aSlOpATo TOV A0Y0ditn TV OEKPET@V KOL TOV ZPOEJPOL THG
ovyrintov. H teMkn, extevéotepn Kot eneEepyaciévn ekdoyn amotelel v
avédivon tov Xovidtn GYETIKA e TNV Topeia TPOG TNV GAMOT). L& VTNV
glval epeavig m téom GoKNoMg KPLTIKNG EVOVTL TOV TPOTAYOVIGTOV TNG

291 . 1 . r ) ’ ’ ’ .
Mo Aemtopépeleg oxetikd pe v avabemdpnon Tov Tarotdtepmv Kuplapywv andyewnv nepi tov IB” awdva, PA. M.

Angold, «The road to 1204: the Byzantine background to the Fourth Crusade», Journal of Medieval History 25 (1999),
c.257-278.
2 popéproc (Robert de Clari), La Conquéte de Constantinople, £€kd. P. Lauer, Iopiot 1924, «. 81, o. 81. H gpdon avth
napovctdletar BEPara g 1oyLPIopdS TV «I'patkdv» Kot ovapEPETot omd TOV GLYYPAPEN TPOS EXIPPWST TOL H1KOD TOV
WGYLVPIOHOD TG «OVTE OTIS CAPAVTA o TAOVGIEC TOAELS TOV KOGUOV dev LVINPYE TOGOG TAOVTOC, 660G Ppébnke otV
Kovotavivodmoiny.
¥ C. Brand, Byzantium Confronts the West (1180-1204), Cambridge/Moocayovoétn 1968. Enuovtiky cvpPod,
®OTOGO, GTN UEAETH] TOV ECMTEPIKOV OVTAYOVICULOD KT TNV €V AOY® mePiodo amoterel To €KTO KEPAAALO TOV £pYyOV
tov J.-C.Cheynet, Pouvoir et contestations a Byzance (963-1210), Ilapict 1990, c. 427-458.
2 Nufitag Xovidme, Xpovikip Aujynoig, €kd. J.-L. van Dieten, Nicetae Choniatae Historia (CFHB 11), 1. 1-2,
Bepodivo/Néa Yopkn 1975, o. LVI-LVII, XCIII-CV (gicayoyn).
3B\, A. Simpson, Studies on the Composition of Niketas Choniates’ Historia (51daxtopikhi Statpipn), King’s College
London 2004, 6mov mopatifetor kot KatdAoyos Tav dapopdv petalld tov ekdoymv Tov kelpévov” A. Simpson, Niketas
Choniates. A Historiographical Study, O&popdn 2013, 6mov dvotu®G 0 KATALOYOS TV dapopdv mapaAeimetor. H
ONUACTO TOV SIUPOPETIKMV EKSOYXMDV TOL 1GTOPLOYPAUPLKOD £pYov Tov Xmvidtr giye v T petald avaderydel péow evig
dwpotiotikod apbpov g idog PA. A. Simpson, «Before and After 1204: The Versions of Niketas Choniates’
““Historia’’», Dumbarton Oaks Papers 60 (2006), c. 189-221, énov mépav tov dV0 KOPLOV £kd0YDV, TG apykng (b)
Kol TG TEAKNG (a), emonpaiveTot kot  onpacio pog tpitng exdoyng (LO) wg evéidueong ywo to yeyovota e GAMoG,
and omov Eexwvder n aprynon, ko €&nc. IIpPA. J. Niehoff-Panagiotidis, «Narrative Bewdéltigungsstrategien von
Katastrophenerfahrungen: Das Geschichtswerk des Nikitas Honiatis», Klio 92/1 (2010), c. 186 k.€., 0 omoiog empével
otV anoyn tov van Dieten 611 exdoyr] LO amotedel nv apyikn K30y TV YeYovOTOV TNG GAMOOTG.
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eEPLOOOV, TOL Yivetar OAO KOl MO €viovi) 0G0 M aPNynon TANcilel to
popaio yeyovog. Qg ek ToLTOV, Ol SPOPEG OVAUESH OTIS OV0 €KOOYEG
kabiotovtor Wwitepa onuavtikés Kotd T odpkeln ™G Poactieiog Tov
TEAEVTOIOL OVTOKPATOPO TPV OTd TNV €AELON TOV GTAVPOPOP®V, TOL
Ake&iov T Ayyélov, Tig TPAEELG Kal TIC TOPOAEIYES TOV OToiov EKplve
TEMKG 0 Xovidte o¢ apy Tov téhovg” . ‘Etot, evéd 1 apyikhi exdoyfi Tov
€PYOVL TOL OMOTEAEl Ol GUVTOUN KATOYPOPY| TOV CTPATIOTIKOV KUPImG
yeyovotov g Pacireiog tov Are&iov I, oty tehikn enefepyasio tov o
Xowvidtng mapabéter devtepehovia YeEYOVOTo, TPOGHETEL AETTOUEPEIEG KL
npoPaivel 6e YopaKTNPoHOHS oV €KBETOVY GOPAOS ToV PociAén Kol TO
nepPAALOV TOV, GE OPIGUEVEC TMEPWMTMOOELS UOAOTO PEYPL TO OploL TNG
CLKOPAVTIOG, OMOKPVITOVTAG GLVAUO TEXVNEVIOS THavO dkd Tov pOAO
ot efediéelg. H tedun exdoyn nNtav amotéhecpo Oyt pdvo  tng
OTOYONTEVOTG TOV 1GTOPIKOY £EAITIOG TNG KOTAGTPOPNG TNG TATPIdNg TOL,
OAAG Kol TG TPOCMOTIKNG TOL Jdvotuyilog Kot mikpiag AOY®  TOL
TapoUEPIGHOD Tov amd to MEPPAAiov Tov Beoddpov A’ Adokapt (1205-
1222), youmpod tov Ale&iov I Ayyéhov, ot Nikato.”’

Ta  mpoPAjuota  xpovoAdynong ONUOVIIKGOV — YEYOVOT®V OV
neprypdovtal and tov Xovidtn eivor yvootd.” Avtd eoivetolr mog
amoppEoVV Od T GTOVAN TOV IGTOPIKOV GTNV TEAIKT EKOOYN TOV KEWWEVOL
0V Oyl TO0O va Kataypdyel e axpifeio ta yeyovota, oAAd Kvpiog va
TPOPAAEL TO YEVIKOTEPO TAAIGLO TOV OONYNGE GTNV TOPAKUN KOl TNV TTOOT)
g [IoAng, péom g agloAdynong mpocoT®V Kot Kotaotdoewv. Eyxet
emonuoviel BéPara, petald GAAwv, M mpoomdbeld Tov Yoo YpNoM
AKPIPESTEPOV YPOVOLOYIKOV TPOCIOPICUMV GE GYECT UE TNV OPYLKN
exdoyn.””” H mpoomdfeia auth Opmg 0o pmopovoe v epunvevdel og
amomEPpa  amdAvvong TG OTapadng G YPOVIKNG OAANAovYiog oL
TPOKOAOVGAY 01 SAPopeg TPOocONKeC TG TEAKNG ekdoync.’

O wVprog TpdmMOg YPOVOAIYNONG OV TaPEYEL O XOVIATNG OTO apyIKod
Kelpnevo tov givor 1 dadoxy tav emoydv.>®! TovAdyioTov Y10 T yeyovoTa
¢ Pacireiog tov Ale&iov I, av oydel, dnwg Paoyua vrootpiletat, Tt O
LGTOPIKOC TO KOTEYPAQE KoOOG avtd cuvéPavav’™, ivor oAb Aoyud 1
apykn ekdoyn va givar ypovoroyikd a&idomiot. ‘Etot, 1 ypovoddynon ue
Baon avtiv kat pdvo Adver moAG mpopinuata.’® Avtifeta ta emmAéov

296 r ’ , r 1 . . ’ ’ . .
AmokoAVTTIKOG €l TOVTOL £ivail 0 KATAAOYOS TV S0POPADV TOV EKS0XDV oL mapatifetor and ™ Simpson, Studies,

c. 278-312. Ave tov 1/3 10V kataAdyov agopd T Pactieic tov Adle&iov I''. Tha o EMAOYT XOPOKTNPIOTIKOV

wapodetypdrtov, PA. Simpson, Choniates, c. 80-103.

T o T1g yevikdTepeg GUVOTKES, VIO TIC OTOTEC CUVEYPOYE TO £pPYO TOV O 16TOPIKOC, KAODS KOl TN 6TOXEVST TOV, PA.

Simpson, Choniates, . 68-77, 182-183.

%8 TIoAd pehévt éxet xvBei emi Tov Bépatog katd 1o maperdov. BA. evdeiktikd J.-L. van Dieten, Niketas Choniates.

Erlduterungen zu den Reden und Briefen nebst einer Biographie, Bepolivo-Néa Yopkn 1971, 6mov o cuyypaeéag, 6to

Oe0TEPO UEPOG KO OTN OYETIKN oLCNTNoN TEPL TOV PNTOPIKAOV AOY®V TOL EKPGAOVNOCE KATH TN oTOd10dpopio. Tov 0

Xovidtng, mopabEtel TIc AmOYELS Kol TO EMYEPNUOTO TOAAOTEPMOV EPELVNTAOV YO TN YPOVOAIYNOY| CLYKEKPLLEVOV

YEYOVOTOV OV OVAPEPOVTOL KOL GTO 1GTOPIKO TOV €PYO.

% Xovidng, £€kd. van Dieten, 6. XCV (etooymyh) Simpson, Choniates, o. 80.

3% TTpBA. van Dieten, Erlduterungen, omopadny, 6mov eivor epgoavég 6Tt 0 ovyypapéoc Aapfavel cofapd vIoyy Tic

XPOVOAOYIKES EVOEIEELS TV TPOTONKADV TNG TEAKNG EKSOYNG.

SOTBA. kan Simpson, Choniates, ¢. 136.

92 X ovidng, €kd. van Dieten, 6. XCV (ewoaymyh) Simpson, «Versionsy, 6. 200-201.

9 BeBoing kGmola amd To TEPIYPOPOLEVH YEYOVOTO. EKTEIVOVTOL GE YPOVIKY didpKeta Kat £Tot Oa Tpémet vor VToTeDEL

0TL M évtan| TOVG GTNV 1IGTOPIKN aPYNoN £YvE e BAcT TNV KOPOO®OT TOVG. ZOUP®VA LLE TOV TPOTEWOLEVO £0X TPOTO
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yeyovoto mov mopovotdlel M TEMKY ekdoyn eElvar MmO  OVOKOAW
ypovoroynowa. Emiong, n ava&lomotio g teMKNg €kdoyng oTov Touéa
™G YPOVOLOYNONG EVICYVETAL KOL OO TO YEYOVOG OTL, OTAV (APYLOE M TEAIKY
eneEepyacia, 0 10TOPIKOG OmElye OmO TO TEPLYPOUPOUEVO YEYOVOTO
TOVAGIOTOV  pioe OekoeTio. XUVEm®MG, M YPOVIKN amoéctocn Oo  elxe
e€acbevioel T pvnun tov. EEGALoL givan @avepd Tmg tovddyiotov pio amd
TIG TEAMKEG TPOGHNKES TOL Oev TapEUPAAAETAL OPOAG AVALESO GTO APYIKADGS
KOTOYEYPAUUEVO YEYOVOTO, OAAGL EKTEIVETOL XPOVIKA VITEPKAAVTTOVTAS TA.

[Mpdkertar yioo v ektevéstepn mpocOnkm g Xpovikng Amynong, M
omoia otnv ékdoom tov van Dieten apiBuei 6éka ceideg Ko mapepPaileTon
o€ yeyovota mov pe Pdorn v apykn ekdoyn xpovoroyovvtal HeTad TV
etwv 1197-1198. Xto téAog ™ OnAdvetol pdAiota 0Tt TapnABe Kot 0 Tpitog
xpOvog g Pacireiog Tov AleEiov M. Ztdyog g NTOV VO GTNAITELGEL TAL
KOK®MG KEIPUEVO KOL TOV ovTay®vicpd yio v €€ovcio otV avAn Tov
Ake&iov I'" pe Bopa v idwo ™ Pacidicca EvppocHvn, v omola faciiucol
GLYYEVELG KOTNYOPNGOV Y. MOLXEl HE OKOTO VO GTEPCOLV OO TOV
TavTodLVOHo  guvoobpevd g Kovotavtivo Meconotauitn to kOplo
oTNPYUE TOL. ATIO TIG OAPOPES ECMTEPIKEG OVOPOPES TTOV VITAPYOVV GTO
O\ eme1c6010 KabioTatan caPég TG AVTO TEPLEYEL Uid GEPA 0T YEYOVOTQ
mov ektetvovtan mépav twv etdv 1197-1198, mbavotata ce dStdoTno TPUOV
£V, oo §oN omd o 1196 kar puéypt to 1199.°

Q¢ ek T00TOV, 1 YPOVOALOYNGN TNG APYIKNG EKOOYNG Ba Tpémet va AneOel
®¢ Pdorn Kot yoo T YPOVOAOYNON TOV EMTAEOV YEYOVOT®OV TNG TEAMKNG
ekdoynG. Me dedopévn TNV 0IGVVETELD TOV IGTOPIKOV OGOV aPOopd TN GOCTN
YPOVIKY] TOTOOETNON TV TPOCHET®V YEYOVOT®V OTO OPYIKO GO TOV
KEWEVOD, 1 YPOVOAIYNOY| TOVG TPENEL VL oTNPLYOEl KLPIOE OTIS ECOTEPIKES
TOVG OVOPOPEC.

YPOVOLOYNONG TOV YEYOVOT®OV TNG apytkng €kdoyns ¢ Pactieiag tov AAe&iov I Ayyéhov, avtd €xouvv ce YeEVIKEG
YPOLLULES KO KOTA GEPA ©OG €ENG:
1195 — ayporodtion loaaxiov (Batdtin) Kopuvnvod and tovg Bloyofoviydpovg, exotpoteion Katd TOL GTOCLOOTY
YevoareEiov Kikika, dnintmpiaor tov avrararmt Ioaakiov (Kapatnpod Aovka) Kopvnvoo
1196 — amoctoAn Mavouni Kopdtin ot Boviyapio mpog maparafn tov TvpvoPov, npecPeio Eppucod Xt
1197 — Ahapavikov, eEovdetépmon tov mepatn Kagpovpn
1198 — etoPoin tov Kaiyoopdn A’, emyepnoeig ot Bibvvia katd Tovpropdvaov
1199 — emdpopég Kovpdvaov-BrhayoBoviydpmv otn Opdkn Ko ekotpateio Katd tov avtdptn Xpucov
1200 — Bgoroywkn épda mepl Oeiag Kowwviag, avtipetonion tov ovidptn [Baykov, dwapuyr Kaiyoopom A’ otnv
Kovotaviivovmoln, engicddio Karopodiov, katdAnyn Kevetdviiog and toug BhayoBovAiydpoug
1201 — watdinyn Bépvog and tovg Bloyopfoviydpovg, otdon Iodvvn (A&ovyov) Kopvnvod, avtapcio Xpooov,
Movounk Kapdtin kon Zropidovéxn
1202 — avtipetdnion Xpocov, Kapdtin kot gpprivevon pe tovg BhayoPoviydpovg
H ypovoldynon avt dvvatal, 6€ OPICUEVES TEPIMTMOGELS, VA YIVEL O GLYKEKPIUEVT e T Ponbela pntopikdv Adywv
OV AVOPEPOVY KATOWOL OO T YEYOVOTO QVTH, OTMOC Kot LePKE amd to emmpocheta G TeEMKNG exdoyns PA. van
Dieten, Erlduterungen, c. 97-102, 123-128, 133-135, 6mov yiveton ¥p1ion 1@V GTOPUSIKOV YPOVOLOYIKMV GTOLYEIDV TOV
ToapEYOVTOL 0O TOVS PNTOPKOVS AOYoLG TV Xmvidtn, Xpvoofépyn kot Mecapitn' BA. avtiotorya Niknitag Xmvidtng,
Adyor kou Emiorolés, €k4. J.-L. Van Dieten, Nicetae Choniatae Orationes et Epistulae (CFHB 3), BepoAivo 1973, 72, T’,
IA" Numoeopog Xpvoofépyng, Adyor Tpeig, £xd. M. Treu, Nicephori Chrysobergae ad Angelos Orationes Tres, Breslau
1892, II' NwoAoog Mecapitng, Adyos apnynuotikos, €kd. A. Heisenberg, Nikolaos Mesarites: die Palastrevolution des
Johannes Komnenos, Wirzburg 1907. T tig Aemtopépeteg tov yeyovotmv g Pactieiog tov Aie&iov I, PA. yevikd
Brand, West, 6. 117-157, 189-194.
9% Xwvidtng, 48335-493¢¢ Simpson, Choniates, 192. H 70 onpovTIKi E6OTEPIKT AVAPOPE TOV ETELGOSIOV ivan auTH
oV 0popd TV ekotpateion Tov AAle&iov I' katd tov avidptn AoBpounpod Xpvcov pécw Oeoocalovikng, Omov Kot
ocvvavinoe tov Kovotavtivo Mecsorotapitn. H ekotpateio émeton katd vdeka oedideg oty €kdoon tov van Dieten
Kot gfvor ypovoAoynoun pe Baon v apykn ekdoyn to 1199 BA. napoandve, onu. 14.
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[Tépav g onuovtikng Pondelog mov mapEyel N apyIKn €KO0YN NG
Xpovikng Amynong oYeTIKA Pe TN YPOVOAOYNON, N OVTUTOPAPOAN TNG LE
TNV TEMKN €KJ0YT], TOVTOYPOVA LLE TNV OTOYVUVOOT TNG TEAELTAING Omd TO
kdOe €idovg a&loAoykoy TOmOL GYOAa, umopel emiong v SOAELKAVEL
optopéva (nmuota g Paciieiog tov AleEiov I, yia ta omoia 0 Xwvidtng
elvar pev Wwitepa omOKAAVLTTIKOG OALL KOU GOODG TPOKOUTEIATLUUEVOG
evavtiov tov.

O AMé€oc I'" aviABe otov Bpovo g Pouaviag tov Ampidio tov 1195
pécm evoc mpalkomnuaTog mov EAafe ydPO OTN OTPUTIOTIKY Pdon TV
Koyédlov tov motapod 'EBpov, pe mpotoyoviotés pEAN TG OLAKNG
OpLoTOKPATIOG, UEPOG TNG OMOING NTOV GUPAOS OVGOPECTNUEVO OO TOV
TpOTO SlaKkLPEPYNONS TOL vedTEPOL 0dEAPOD Tov, loaakiov B” Ayyéhov. H
TP®OTOROLAID TOBAVOV aviKE TEPIGGOTEPO GE KOUKAOLG TNG OPLOTOKPATIOS
Kat Oyl 10660 otov AAéEo I mov mavtwg cvvénpate pall Tovg, cuuTEpacua
070 0moi0 0dNyoVUACTE AAUPBAVOVTOG VIOYY OUEOTEPEG TIG EKOOYEG TNG
Xpovikng Auynong.” Qo6TOGO Yoo TNV EMKPATNGON TOL VEOV KOOEGTDTOC
omv Kovotavivodmoin, 6mov o Icadkiog B” rav daitepa dnpo@iing,
émonéav peyddo poko ot dlacvvdécelg g ovlbyov tov AleEiov I,
Evppociving (Kapatnpic)’®® Aovkowag. H dpactipio Evppooivn, og
yovoc tov  Kopommpov, &vdg €K TV 1GYUpOTEP®V  OIK®V  TOV
YPOPEIOKPOTIKOD  pxaviopo,”’’  kotdpdwoe va  mpooetaptotel TV
TAELOVOTNTA TOV PEADV TNG CLYKANTOL Kol TOV TOTPLOPYLKOD KATPOL Kol Vol
OVTYETOMIGEL TIS OTACLOOTIKEG TACELS TOL TANBOLG TG TPWTEHOLGOC,
TpoeTOaLovTac £ToL TV £i6080 Tov GLLHYOL THG oTNV TOM." " AdY® TG
KOTOY®YNG TNG KAl TOL POAOL TNG MG GLVOETIKOV KPIKOV OVAUEGO GTOV
AléEo T Ko TOovg YPAPEIOKPOTIKODS KUKAOVLG NG dtoiknong, m véa
BacsiMooa giye évav dwaitepo poAo koTd T Paciieio Tov, amolapupdvovtag
KOPOG KoL EMPPON HEYOADTEPT OO TIG AVYOVOTES TOL TTapeABOVTOC, eviote
avaAapPavovtog Kot Tpmtofoviieg Katd v amovsio Tov Paciiéa. Avtd
KOTOOEIKVOETOL Kot omd To apvnTikd oydAo tov XoVidtn oty TEAKN
€KO0YN TOV, OV GTOXEVAV EUUEGO TOV 1010 TOV OLTOKPATOPM, OPOL £Vag

9% 0 Toadkiog B’ BéPara Toprddnke kotd to £00¢ g emoyng. Ta Tig 800 ekdoyéc mepi g otdong Tov Ade&iov I, PA.
Xovidg, o. 450s3-4523 kot veopvnpa: 6. 4506779, 4533449, OOV otV TEMKY 0 AXEEI0G I mapovoialeton wg mada
évedpedwv Tj] foaotlelg Ko oV apykn og exPfrachels pe v id1a tov ) (o tpokeévon va dexbel To Opdvo’ Simpson,
Choniates, 6. 95-97, 183-185. O 10t0p1kd¢g avaQEPETAL EMIONG, AKOUN KOl GTNV TEMKN €KO0YN TOL €PYOVL TOV, OTIC
évroveg Toyels mov avtyetdmiie o AAéEog I yuo 6ca €npate Katd Tov AdEAPOV TOV, KATL TOV UAALOV EVIGYVEL TV
amoymn mepl TPooydOPNONS TOV GTNV 100 TOV TPASIKOTNUATOS KOTOTLY avacToA®V PA. Xwovidng, o. 548q4,. [ T0
TPASIKOTN L0 KOl TOVG TPMOTAYOVIOTEG TOV, PA. Cheynet, Pouvoir, 6. 440-442 kot ap. 180, o omoiog vwootnpilet 6Tt 10
yeyovoc avtd anotérece Oplapfo g apiotokpatiog mov elye mg Pacn 10xHOG TG TIG EVPOTATKES ETAPYIES.
% To motpikd endvopo dev avapépetar oTic TYES, apod N Evepooivi katd ) cvvidelo g enoxfic emédeie va
poPdiet To vo0EHTEPO S100EG1UO0 GTNV OIKOYEVELDL TNG EXDVLLO, GTNV TPOKELLEVN TEPITTOON QVTO TNG Yaylds TG PA.
D. Polemis, The Doukai: A contribution to Byzantine Prosopography, Aovdivo 1968, 6. 125 kot ap. 32, 98, 101. BA. kot
nopandve, onp. 14, dmov avagépovtor tpio mapadelypata aploTokpatdV e Tapopoleg emaoyéc. o v Kataywyn
Tovg, BA. xatd oepd K. Baplog, H yevealoyio twv Kopuvyvav, Oeccarovikn 1984, B, ap. 152 (AréEoc Kopvnvog
Batdtlng), o. 438-439 xar onu. 7° Baploc, Ieveatoyia, B, ap. 138 ([Eprvn] Kopvnvn), 6. 298-299 kot onu. 4, kot
Polemis, Doukai, ap. 103 Bapldc, [evealoyia, B, ap. 123 (Mapia Kopvnvn), 6. 117-120.
37 O1 Kapatnpoi iyov onpaivovoa 0£om 6Tov ypagelokpatikd pnyoviopd 1én omd m Pacireio Tov Movovid A’
Kopvnvov' A. Magdalino, Manuel I, 6. 212-213 kou onp. 85.
308 XoVi8G, 6. 4545127, 45556-4565, K1 VIEOUVNPOL . 4555754-45675.05° Cheynet, Pouvoir, 6. 444 ko ap. 181.
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TETOL0G YUVOUKEIOG POAOG OEV NTOV OMOOEKTOG COLPMOVO, LLE TO CTPOUTIOTIKA
OPLOTOKPOTIKA KOWVOVIKA TPOTLTA TNG ETOYNG.

H el exdoyn kotadeikviel emiong OTL, Kotd To TPAOTO £TN NG
Bactieiog tov 0o AAéElog I Mtav déo0C avT®dV Tov Tov avéBacav GTo
Opoévo. 'Etol meplopiomnke vo wovomotel mAN00g autnpdtwv amd pEPOVg
TovG, e&ayopalovtag cvuvapa agocinor. H yevvaiodmpio Tov 6pwme odnynoe
YPNYOPO. GE OIKOVOULKT GTEVOTNTA, OELA [LE TO OTTO10 O 1GTOPIKOG AGYOAEITAL
el LOKPOV OTNV TEMKN €KOOYN TOL HE EUPAV TN SLABECT] Vo dLGEMIGEL
tov avtokpdrtopa.’’ H éMhetym pevotdtnrag, Kaddg Kot 1) supeovic Tov o
1197 omv oamaitnorn tov [eppovod Paciiid kot avtokpdtopa g Adong
Eppikov Xt° (1190/1191-1197) yia ocuvvdpopr| ot GTOVPOEOPiD. TOL
etoipole,’!! odfiynoe tov AAéE T oty avalfiTnon OKOVOIKGOY TOp®V,
pe 6,TL aVTO GLVEMAYETOL, TPOKTIKY] TOL TOL TPOGEdMGE TOAD VOPIG T
QAU TG PUAOYPNLOTIOG aKkOuT Kot EKTOC GLVOpoV. > H moATueh avth Thg
avEnong Tov dnuocinv ecddmV eaivetal Twg EnAnge PHETOED GAAWMV Kot TN
pecaio Topayoyikn taén tov kpdtovg, n onoio oty Kwvotavivovmoin
TPOEPOAE 1OYVPEG OVTIOTAGELG UE TIG oLVTEYVIES emKEPOANG. Extodg g
APYIKNG TOVG avTIOpaong otV €idNoN TOL TPASIKOTNUATOS TOV EPEPE TOV
AléEo I otov Bpdvo, ot cuvteyvieg avapeiyOnkav pe Tov Evav 1 Tov GAAOV
TPOTO GE GTAGLOGTIKEG KIVIOELS, TOPAGVPOVTOG TO TAN00G, £51 aKOUN QOPES
koté ™V oktoet Pactieion tov.’ TIpocavatolopévoc otabepd oTnV
KOVOTIOIN o™ KOKA®V TOV 0pYOVCHY OHAd®V TNG KOWMVING, TNG OUAIKNG
OPLOTOKPATIOG KoL TNG YPAPEIOKPATING MG GTNPLYUAT®V TG EE0VTiag TOV, O
AléElog T duocapéotnoe Wdlaitepa T KOTOTEPA oTPp®UOTe. H TOATIKN
TPOCETAPIGHOD TOV 1oYLPOTEP®Y  avOpOT®V NG ayopds HEGH TNG
TOANONG TITA®V, EVOOUOTOVOVTAG TOVG LLE OVTOV TOV TPOTO GTNV APYOVCH
TN, Sev oTadNKe duvaTd Vo ekTovdoEL TV Katdotaon.”

39 B, Simpson, Choniates, 6. 202-203, 6mov tovileton Tog 1 extppor] g Evepoctivig Tpokidntet 18N amd v apyiki

€KO0YN, EVO MGTOTOLEITOL Kot amd TNV QWAKY| pnTOpPIKn, 1 omoia Edpet To poro ™S PA. Xovidng, Aoyor, Z', I, ©.
673-6816, 10530-1065 XpvooPépyne, Aoyor, 11, 6. 21,9-22,7, dmov pdAiicto mapopordleton e T ceAnvr dimha oTOV
avtokpdatopa A0 Meoapitng, 46yog, o. 41,6-424. Ilepi g mapovsioong TG AVTOKPATEIPAS GO TOV 10TOPKO KOTA
TNV TEMKY| €KS0YN TOL £PYOL TOV KOl TNV TNy LEPOVGS TNG EUTVEVOTG TOL, PA. [Tapdptnua.

0 Xovidng, 0. 454,530, 45544.45, 45963-46077 Simpson, Choniates, 6. 185.

B, oviqon g C. Naumann, Der Kreuzzug Kaiser Heinrichs VI., ®poykeodpt 1994, 6. 95-105. BA. emiong
Xovidng, o. 4755-478; kot veopvnpa: 6. 476s7.59, 47767, 654781, 1.7, 7-11, OOV KATAGEIKVOETOL OTL O 1GTOPIKOG GTNV
OPYIKN EKSOYN TOL £PYOL TOL OEV OVOPEPEL KAV TN YEPLOVIKT ATOiTNON Y100 GUVOPOUR OTN GYedlOUeEVT aTavpoPopia,
TPOodIdOVTAG £TCL TN YEVIKT KOYLTOWIO TOV CUUTATPIOTAOV TOL Yo TiG Tpobécels tov Aativov. Xe avtiv 1 ovcio g
vdOeong mepicheldToy otic anchéc Tov [eppavav npéoPewv og mepintwon apvnons. BePaiog, n otdyevon tov givar
TOAD SLPOPETIKY GTNV TEMKT TOL €kd0YT, OOV TAPOLSLALEL TOV AVTOKPATOPA KAOOAN ATEATIGUEVO EVOTIOV TOV' PA.
Simpson, Choniates, 6. 186-187. Tl T1¢ avTiAyelg Tov 16TOPIKOD Tepl TV Aativov, Opiopévoug €K TV 0moimv
TOPOVGLALEL ELVOTKOTEPO TV CLUTATPIOTAOV TOL, PA. yevikd Simpson, Choniates, 6. 314-323.

2B, Xovide, 6. 478,2-47943, 528514, 53750-53871" Kartlis Tskhovreba, A History of Georgia, k5. S. Jones, TvpAida
2014, o. 300,7.35° Simpson, Choniates, ¢. 192-193.

B 01 avtidphoeig Eexiviioay pe agopun o AAauavikéy, Tov pOpo TPOS GLYKEVIPMOT TOV OMAPUITTOV XPNUATOVY Yia
™ oTNPEN TOV YEPLAVIKMDY GTOVPOPOPIKAV oyediwv, kol cuveyiomrav pe éEapor kupimg katd ta étn 1200-1201° BA.
Brand, West, c. 121-122' Cheynet, Pouvoir, c. 444-445 xou ap. 191, 193, 194. T tig 600 terevtaieg Kot TAEov
coPapés, BA. Tapakdto, c. 8-9.

Xovidg, 6. 454343, 48359-48445s" Simpson, Choniates, o. 191. H npocodo@dpa avt molttikny dev ftav PéPora
KOWvoQavnig, ®@GTOc0 1 d0vaun TV avlpodrav g ayopds eoivetatl tog Ratve ocvuveymg avEavopevn” PA. J.-C. Cheynet,
«Le role de la ‘‘bourgeoisie’’ constantinopolitaine (Xle-Xlle si¢cles)», Zbornik radova Vizantoloskog instituta 46
(2009), 6. 90-104.
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O Alé&og T Mtav eppovog évag adVVAIOS VTOKPATOPOS KATO T
npmTo Ypdévia TS Pactieiog Tov. H e€dptnon e B€ong tov, Wiaitepa and
TNV aPIeTOKPOTia, OgV TOL £3ve TN duvatdHTNTO Vo avoAdPel TpwTofoviies.
Ext6g avtov o1 TpokANGEIS OV El)E VO AVTILETOMIGEL, OTMOG TO TPOPAN L
10V BhayoPovAdydpwv enavactatdv, ot S0cKoAeg oyéoelg Le Toug Tovpkovg
ot Mwpd Acio kot po 6epd oTAcE®V OTIG Emapyieg emdeivovay v
katdotoon. [o po mevroetioo Aowmdév o Paciiéag Ppiokodtav mavia Eva
Brna Tiom amd TiC eEEMEEIS, avTIBpOVTAG € avTéEC TIopd 0dNYdVTOC TEC.”

To 1200 6pmg o AréEog I gaivetar 6Tt osBavinke apketd 1oxvPOHS
®ote vo mpoPel o SELBETNOELS TOV ECMTEPIKAOV 1GOPPOTIAOV KOl TNG
dtdoyng, Kabmg dev diEbete dppeva amdyovo. [lpoydpnoe Aowmdv 6TOVG
YAUOLS TV dVO UEYOADTEPOV BUYaTEP®V TOV, TOV glyov YMNPEVEL OO TOVG
TPMOTOLG GLLVYOLG TOVG, e PEAN TNG OWAKNG aptoTokpatiog. H mpwtdtokm
Eipnvn mavtpedke tov AAéEo TTadlaoddyo, o omoiog éAafe tov TitAo TOL
OeOTOTN, AVAOEIKVVUOLEVOG £TOL d1d0Y0g Tov Bpdvov. H devtepn Avva
éhafe ovluyo tov Oeddmpo Adokapt.’'® Ot dbo yapmpoi Tov Baociéa O
Aertovpyoboov o1 cvvéxsl ®g To OeEl Tov YEPL avorapuPdvovtag v
VIEPAGTIOT TOL KAOEGTDTOC,.

H &v A0y OevbBémnon mupoddtnoe @UOIOAOYIKE avTidpdoels amod
KOKAOLG NG oplotokpaticg mov Evimcav mapapepicpévol. Kopugaio
napadetypa eivor M otdon tov lwdvvn (A&ovyov) Kopvnvov, tov
emovopalopevou Ilayéog, To 1201 mov Pubice v mpwTevoVoA GTO YAOC.
Q¢ amotéheca, o avtamortntig kotopbwoe pe ) Ponbeia Tov dyiov va
KatoAdpel yuo pio nuépa to S10kNTIKO KEVTIPO TOL Kpdtovs, To Meydio
[MoAdtio, mpwv or Pacthikéc Ovvapels, pHe emkeaAng tov  AAEE0
HoAatordyo, Tov Eovdetephoovy.’’

Meta&d 1200-1202 o Paciréag katdeepe vo dlevbetiost Olo o
avolytd pétoma oe  Mwkpd Acio kou  yepodvnco  tov  Aipov,
OVTETOTLOVTOG EmTUYMS o véo ospd emapylakdv otdoswv.”’® H
OYETIKAOG TaYElD OVIIUETOMION TOV GTAGEMV OVTMV GLVOVACTNKE HE VO
CUUPMOVIEG EIPNVG, OVTNG LE TOV GOVATAVO Tov [koviov o 1200 kot avtng
tov 1202 pe tovg BAayoPovAydpovg emavaotdreg, pe tipmuo PBEPora v
avayvaopLon tov Kpatovg Tovg. Ot 600 CUUPMVIEG, EWIKOTEPA QLT LLE TOVG
Tovpkove, GYeddV OevV aVOPEPOVTAL OO TOV 10TOPIKO OTNV TEAIKN TOL
exdoyn, mpayua iocwg Katavontd pe Paon T YeVIKOTEPN AOYIKY| TOL TN
Oémel. MeydAn eviummon OUmG TPOKOAElL TO YEYOVOG OTL GTNV OapyLKNn
exdoyn, okoun xepdtepa, OV LANPYE M TOPAPIKPY VOEN Yoo TIS dVO
oLUQMViEG, Ol omoieg ovaueifoAia Oomuovpyovoav véa Odedopéva OTIg
eEotepwcég oyéoelg Mg Popaviag. To yeyovog avtd iowg dev eiye yivet

INoa 115 otdoelg, PA. yevikd Cheynet, Pouvoir, ap. 182, 183, 185, 186. ' Tig Aowwég mpokANGELS, PA. TopOTAV®, GNL.
14, émov 6TOoV KATAAOYO TOV YEYOVOTOV TNG OPYIKNG EKO0YNG MéEYPL Kol To £€10G 1199 mpémer va mpootehohv Kot avtd
™G TEMKNG: TPOKELTOL Y10 TNV KATAAN YN TG AddiPpag amd Toug Tovpkovg 1o 1196 kot Tig ekKabaploTikég emyelpnoelg

ot Opdxn katd Bloayopfoviydpwv kot Kovpdvaov to 1197.

318 To yeyovde tov yapov amotelel TpoodRKN TG TEMKHG £kdoxAS PA. Xovidme, 6. 5085s.¢° G. Zacos — A. Veglery,
Byzantine Lead Seals, Baciieio 1972, 1. 1.3, ap. 2752° Cheynet, Pouvoir, 6. 443-444, é6nov culnteital, peto&d GAiov,

1N KATOy®yn TV 600 VEDV YOUTPOV TOV GVTOKPETOPO.

T B Xovidtng, o. 52634-5285 Meoapite, Adyoc, 6. 1919-2515, 33111, 416-463,, OTOVL Kat Ol AETTOPEPELEG TOV

engicodiov’ Brand, West, 6. 122-124° Cheynet, Pouvoir, 6. 445-446 xat op. 195.
318 B, yevikd Cheynet, Pouvoir, ap. 188, 190, 196, 197, 198.
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aKOUN OVTIANTTO' av un Tt GAAO, OOJOEIKVVEL OTL M apylK €kdoyn Oev
ocuvtdyOnke and tov Xwvidtn ved v oryido tov KofeoTdTOg. APKETEG
TAnpoeopieg mapéyovior ovTtBETOG omd TNV LUVNTIKY  TPOG  TOV
oV TOKPGTOPa QLAY pnToptkh.’'” Ze kGfe mepintoom, ot emTuyieg ovTEG
tov AAe&ilov I o ecmTepKd Kol e£TEPIKO KATEDEIEOV TV IGYLVPOTOINOT)
g B€omg Tov Kot T dVvaTOHTNTA ToL va emPaiiel Avoelc. [a éva étog
Popavia amdiavce g acvvibiotn oand to 1180 kou émerta mpepia,
amopaitn TpobmdOeon Yo TNV avayKoio ovaKopy.

Qot6c0, M oampoécuevn APEN  TOL  GLVOVOUOTOL  OVIYLOD  TOV
avToKpatopa, Tov veapol AAegiov Ayyéhov, ywov ToL KaBapeBivtog
Ioaaxiov B, cuvodeia Tov otowpopopikod 6TOAOV e GTOYO TN OlEkdikn o
T0V moTpikov Bpdvov tov lovvio tov 1203, avétpeye TIc £0BpaVOTES
woppormiec.’™® Otav M opoviiky otpotytky OV VIOETHONKE Amd TOV
Bacthéa Adelo T odnynoe ommv TPocwpwvny KATAANWYT HEPOLS TV
Bolaociov teydv and tovg Beverohg vavteg, ot omoiot mpwv amd Vv
VIOYMOPNOY TOLG VAWV TPOG KAALYY TOLG MOTIE OV EMEKTAONKE Kot
Katékoye 10 Poperodutikd pépog g Kwvotavtivodmoing, ta mAnOn g
TOANG Topovciocav Yo akoun po @opd otactoTikég tdoewg. Ot
KoveotavivovnoAiteg Bedpnoav 6Tt 0 avToKpATOopag OV EKOVE OPKETA V1o
va mpootatedoel ™ LN Kot TV TEPLOLGIN TOVG, ATEVOVTL 6TOVG omeyDeig
Aotivovg. O AréEog T eykatédenye v [IOAN katd TN Sibpkeln ™G
viytag. I'a oo Adyo dpwe; O Xovidtng oty TEAMKN €KS0YN TOL £pYOVL TOV
wyvpiletar Twg o 010G Paciiéng Ewayve e€apyng evkopio vo dtopvyet
TV VOLVOV TOV. AVTO AEIMEL GTNV APYIKT KOTAYPAPT] TOV Y1 TO YEYOVOTQ
mg A Ztavpogopiog, Omov ovtifeta vmovoeitor mwg o AAéLog I
ovTMeBNKe 6Tt dev  pmopovoe vo  eléyfel ™V katdotaon.’s O
HETAYEVESTEPOG 10TOPLoYPApog ['edpyloc Akpomoiitng mpocHétel 6Tl 1
EMKPOTOVCA EVIOC TNG TOAE®S avapyio oamoyontevce tov AAéEo I, o
omoiog dMAwace OtL dawio poywv éowby, mapopoldloviog Tov €0vtd TV pe
Tov BifAkd Mpwa Kot dtpovedvovtag £Tol TV TpoBecr Tov yuo pio ev
V06T POV SuVapKY ETOTPOPN .. AAReG TNYEG HOC TANPOPOPOHYV
eniong 011, VIO TIG eMKpaTOVoEG GLVONKES, O Pactiéag EoRoOTav TOAD
AOYUKd e evovTiov Tov emBovin.> >

319 r , . r . 7 e ,
INo ™ ovpeavia epnivng pe toug Todpkovg KATOTY TEAV®OIUOY TOV GLVOELOVTOL KOl [e TN oTdon tov Miyoni

(Ayyéhov) Aovka (Kopvnvov), yeyovdtog mov amoterel kol avtd mpocsOnkn tng telkng ekdoyns, PA. Xovidng, o.
5284-52954 Xovidtng, Aoyor, I, 6. 102,5-103¢, 1044, F. Dolger — P. Wirth, Regesten der Kaiserurkunden des
Ostrémischen Reiches von 565-1453, . 2: Regesten von 1025-1204, Mévayo 1995, ap. 1660b” Brand, West, c. 138-139.
IMo v gpnvn pe toug Blayofovrydpove, PA. Xaovidng, o. 535¢3," Xpvoofépyng, Aoyor, 11, o. 1834-2034, dmov kot o1
opot ¢ ovpeaviag Dolger/Wirth, Regesten, ap. 1661b" Brand, West, o. 134-135. BA. kot Simpson, Choniates, 191,
196. Ta yeyovota tng apytkng ekdoyns néxpt kor to 1202 kateypdonoav Katd o QOVOUEVO TPV amd TNV Kpion TV
etwv 1203-1204 BA. Xovidng, éxd. van Dieten, . XCIHI-XCIV (swocaywyn) Simpson, Choniates, 6. 72-73 ot onu. 15.
20 o 1 ouvOnKeg oL 0dTyNoaY 6TV eKTPOTH TS A’ ZTavpo@opiag amd Tov apyed e oTdy0, TNV Afyunto, Tpog
mv Kevetavtvodmodn, BA. avaivtikd D.E. Queller — T.F. Madden, The Fourth Crusade, ®adéhpeia 1997, 6. 79-99.
21 X(DV],(’XTT]C_,, O. 5449—13,24'54784 Kot DTEé},LVT]},L(XZ O. 54554_59, 546(56_59), 65, 65-68, 72-80° Simpson, Choniates, o.100-101.
2 Tedhpylog Akpomohitng, Xpovikip Svyypogr, éxd. A. Heisenberg/P. Wirth, Georgii Acropolitae Opera, t. 1,
Ytovtydpdn 1978, k. 2, 6. 63.
2 ©68wpog Trovtapidng, Zivowic Xpoviki, £kd. K. Labac, Meoarwvikii Bifliobiy, t. Z', Bevetia/Iapiot 1894, .
43755 PoPéprog, k. 50-51, o. 52" Epvodroc/Bepvapdoc (Ernoul et Bernard le Trésorier), Chronique, €xd. L. de Mas
Latrie, Iapiot 1871, k. XXXII, 6. 364-365. I'a 115 S10p0pég TV S0 ekdoydV Tov XMVIATN GYETIKA e TN YEVIKOTEPT
OVILETOTION TOV GTAVPOPOpmV ard Tov AAEE T, aAld kot Tig TAnpoopieg Tov ALV Tydv, PA. kot Simpson,
Choniates, 6. 193-196. I'a t1c Aentopépeleg g eniBeong TV 6TavpoPOpmV Katd Tav tely®dv ¢ Kovotavtivovmoing,
BA. Queller — Madden, Crusade, c. 123-130.
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H eknidec tov AAeliov I yu emdvodo Swnyedotnrav kabdg ot
e€el&elg omv Kovotavtivoumodn katd to éva £Tog TG 0movsiog Tov NTov
katoylotikés. To vmootpildpevo omd tovg Adativovg kabect®dg TOL
aviylov Tov Ade&iov A7 (1203-1204) dev katdpepe va otabepomombel kot o
avatponéag tov AAéElog E” Aovkag (1204) amétuye vo avTILETOTICEL TOVG
ewoPforeic. Omown kot av Nrov to oxéda tov Ade&iov I, petd v dAwon
mg [IoAng amd tovg oTavpoPdpovg Tov Ampido tov 1204 Ppébnke
Katodwkopevog and tovg Ppdykovg Katd unkog g Opdkng Kot g
Moxkedoviag. Amétuye OU®G Vo TPOPAAEL OTOTEAEGUOTIKY OVTIOTOOT Kot
TEMKA ouveA@On ot Ogocoiion kou to 1205 €0TdAn O0é0H0C GTO
Movoeppéro g Bopetag Itorioc.*** Onog pog mAnpopopei 0 Akpomoritg,
Hetd v omehevdépmon; tov 0 12107 KatéQuye GTOV GOVATAVO TOL
Ikoviov Kaiyoopén A’ (Ghiyath al-Din Kaykhusraw, 1192-1199/1206-
1211), moAod TOL YVOPLLO, APOH Ol POAOL TOVG NTOV AVTIIGTPOPOL pio
dekaetio Tpv oty Kovoetavivodmodn. X10xog Tov ftav, pe m Ponbdeia tov
GOVATAVOL, 1 €K VEOL O1eKdiknon tng Nyeciog Tov eEAANvopBddoEon KOGHOL
amd Tov yaumpd tov Ocddmpo A’ Adokapt, 0 omoiog giye €V T amovsio Tov
avaknpvydel avtokpdtopag otn Mikpd Acio. Metd to Bdvoto dpmg Tov
Koatyoopom A’ 610 medio g pnayns g Avtidyelag tov Matdvopov to 1211,
0 éKTTOTOG PactAéng cuVEANEON amd Tov Beddwpo A’ 610 GTPOUTONESO TV
Tovpkwv. O mebepdg avaykdotnke telkd vo moportndel tov Prriodoidv
TOV LIEP TOL YOUTPOV» TOL kol va amocvpbel otn povy YaxivBov tng
Nikotag, £€6pa Tov eEdpiotov matplapyeiov Kmvotavivovmoreme, péypt 1o
éhog ™G {mnfg Tov.

O1 drapopetikég ekdoyés TG Xpovikng Amynong tov Niknto Xwovidn
Tap€YouVV TN SLVVOTOTNTA, HECH TNG AVTUTAPOPOANG TOVS, Yo [o KOADTEPT
aEloAdYNoN TOV TPOCHNTMOV Kol TOV KOTUGTACE®V 7OV O 1GTOPIKOG
nepypaget. Idwaitepa yia to kpicyo terevtaio t€tapto tov IB” awdva, yio
10 omoio dgv dwbéTovpe GAAN GUYYXPOVY QNYNUOTIKY YR, N ol Tov
SQOPETIK®Y  ekdoYdV ToAlamAactdletor. H oapywn exdoyn, wxabmg
otepeitan og peydro Badud tov a&loloyik®v oxoMwv TG TEMKNG, To OToia
&ywav Oha pe to PAEpHO otV GA®oN, TapEXEL TNV SVVATOTNTO Yol Lo
AMOTIUN GO NG KOTACTAONG TEPIOCOTEPO AMEAELOEPOUEVT] OO TNV 1GYLPY
o01dYevoN 1oL 1oTopkoV. ‘Etotr M dpdion kot ot emhoyég tov Ale&iov I
Ayyéhov paivetar va S1émovtal amd o AoOYKn Tov dgv avayvopileTol otV

2% Todeppeidoc Bikeapdovivog (Geoffroy de Villehardouin), La Conquéte de Constantinople, éx3. E. Faral, 1. 2,

[Mopict 1961, k. 309, c. 116-119° Xovidtne, vmopvnua: o. 6124145 T 11g mepmétereg tov Aie&iov I péypr m
oOAANyM tov, PA. M. Kopddong, «O ékntwtoc Bulavtivog avtokpdropog ArEErog I Ayyelog otn Makedovia kot )
Oseocalio» oto: Bolaviivy Maxedovia, 324-1430 pX.. Migbvéc Xvumdoio (Osooolovikn, 29-31 Oxtwppiov 1992),
B¢gooarovikn 1995, o. 165-169. T'evikdtepa, Yoo Tn GLYKEYLUEVN KOATOAOTOON TOL EMIKPATNGCE GTO GUVOAO TNG
emkparelog ¢ Popaviag petd v eykatdienyn g npotevovcog and tov AhéEo I, PA. Cheynet, Pouvoir, c. 460-
465.
20 aypédotog ékntotog Pactiéag eEayopdotnke amd tov EGSeAPO Tov Miyomh (Ayyeho) Aovka (Kopvnvo), mov
elye ev 10 petald emPanbel og nyespdévoag oty ‘Hrmewo. T v katayoyn tov Miyonk og voBov viov 1oL
oefaoctoxpdrtopa lodvvn (Ayyéhov) Aovka, mpeofitepov péAovg tov oikov TV Ayyélwv Katd tn Poaciieio TV
aviyidv Tov loaaxiov B” koaw Ade&iov I, PA. Polemis, Doukai, ap. 40, 45.
320 BA. Akpomohtng, k. 8-10, 6. 144-1743, 6mov onusiwtéov o Kaixoopong ovopdletar Iabativng R. Macrides, George
Acropolites: The History, O&pdpdn 2007, . 80, 6mov toviletatl n ek dapétpov avtifern ewdva mov divetal amd Tov
LETAYEVEGTEPO 1OTOPIKO GE oxéom He avThyv tov Xovidtn, 6cov agopd Tic erhodolies tov Ale&lov I, T Tig
AEMTOUEPELEG TNG EUTAOKNG TOL EKTTOTOV PaciAéa otov aviaymviopd peta&h Gsodopov A" Adokapt kot Kaiyoopon
A’, Bh. H. Twpévne, H ovykpotnon xoa n eopaiwon s Avtoxpartopiog the Nikoiog, AOMva 2008, c. 65-76.
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TEMKN €kd0oyT]. Avapgifoia 1 0mOoGAEVION TOV GLVONK®OV, VO TIG OTOIES
ouvtdyOnke 10 £pyo evdg 16TOP1KoD, KOOGS KOl 01 TPOKATOANWELS TOV, Eivat
OpOl €K TOV MV OLK (VEL Yo pio Katd To duvatdv GOOTH OmOTIUNoN TOV
otopnBévtav yeyovotwv. Tovddyiotov Yo o €pyo tov XwVidTn aut
OTOCAPNVIOT] QOIVETAL TG €YEL MPOYWPNOEL OPKETO KOl SVVOTAL VO
OLELKOAVVEL [0l ETOVEEETOOT) TOL GLVOAODL TG TEPLOOOV KOl TV OUTIWV TNG
dtoAicOnong mpog v tpaywdia tov 1204, mov mapopével akoun Poacikd
{ntobduevo g Epevvag.

Hoapdaptnpa

Kotd to maperBov €xet vmootnpybet 611 o1 Katnyopieg tov Niknrta
Xowvidtn evavtiov g Paciiiccag Evepooivng (Kapoatmpng) Aovkoavog
omotelobooy Tov XepdTEPO duvatd Kkotdhoyo.r Tlapd TovTa, aKdu
yePpotePoc etvar avtdg T0L 1oTopKoL llpokomiov Yy v avyovota
®eodmpa, ouluyo tov lovoTviavod A" (527-565). O katnyopieg owtég TV
dV0 16TOPIKAOV B UTOPOVGOV VL EKPPOUGTOVV UOVO KAT® OO £EAPETIKEG
neplotdoels. Apevog o Tlpokdmiog Tig cvpnepiélafe oe €va épyo Tov, T
Avéxodota, 10 omoio Omwg OmAdvel o TitAog TOv TpoopldTaV Vo
KUKAOQOPNGEL KPLOA HUOVO GTOVG KUKAOVG TMV OPLOTOKPATAOV PIA®MV TOL,
Ko0hg aviioltevdtay tov Iovotviovd A’** Agetépov 0 Xovidg Tig
npocébece o610 €pyo TOL Kath TNV TEMKN TOL emefepyocio, OTOV
avalnTovce TIG OUTiEC TNG TATAYDO0VS AMOTVYING TMV KVPEPVAOVI®OV TN
Popavia.

O1 dvo 1otopikoi glyav Adyovg yuo va gival dSucapesTNUEVOL Omd TOVG
NYEUOVEG TOV VINPETNGAV, Kol ALTAV T SIBECT] TOVG TNV EEEPPACAV HECH
oG  OpVNTIKNG OmEKOVIoNG TV Pactikdv (guydv ota &v AOYm
ovyypdupoatd tovg. MaMota, aElEpOVOLY OPKETH OO TN SLVCENULOTIKN
T0Vg mpoondbeln ot Pactiikéc cvlhyovg, TV omoiwv m dpdon omdvia
TPOPaALOTOV GTO 1GTOPIKE £pya TNG TEPLOOOV. AVTO GLVEPN d1OTL Ko Ot
V0 AVTOKPATELPESG ElYOV TEPIGGHTEPO EVEPYO POAO GTO dNUOGCLO TPAYUATOL
amd O,TL EMETPEMAV Ol KOWOVIKEG CLUUPACELS TG €MOYNG Kot £TGL £dvov
Aapn yio oyoMa.

O TIpokdmiog, mOL APLEPOVEL OPKETEG GEAIDEG TV AVEKOOT®OV TOL
OTTOKAEIGTIKAOG OTO OVOUNUATO THG Oe0dmpa ™G avyodoTas, TNV Kot yopet
®¢ pvnoikokrn, MAGTLIN Kot EKOIKNTIKY, TEPOV TOV YEYOVOTOG OTL NTOV
eniong adtdpopn Yy to mpoPAnuota 6cwv {ntodoov T Ponbeld g,
KOKOTpOTn Kot yevtpa. Aijye mohvtehn] kot padvpo Pio kol tovtdypova
NToV OPYOUOVAG Kot oLYKEVTPOTIK. H eykinuotiky g ¢@von Mrav
vevdovn akdun Kat Yo v «e&apdvion» evog apBpod avBpomwv. Hrtav
pdaioto toco ovnOikn mov £eBace vo TapAoyEl KAALYN ©€ TPAEELG
yovaukeiog poyeiog TIHOPOVTOG TOLS ovlhyovg mov TOAUNGOV Vo
nopamovedoHy.*

B. Hill, Imperial Women in Byzantium 1025-1204: Power, Patronage and Ideology, Néa. Yopxn 1999, c. 205.

¥ H. Hunger, Die hochsprachliche profane Literatur der Byzantiner, t. 1, Mévayo 1978, 6. 293-294. T | 6éon TV
Averdotwv eviOg TOV YEVIKOTEPOL GLYYpapkoD £pyov tov Ilpokomiov, PA. A. Kaprolniog, Bolavtivol Iotopixol kou
Xpovoypagor, 1. 1, Abfva 1997, 6. 369-385. T ta Avékdota xabBeavtd, PA. A. Cameron, Procopius and the Sixth

Century, Berkeley/Los Angeles 1985, . 47-65.

BA. yevikd Ilpoxodmog, Avéxdota, €kd. J. Haury/G. Wirth, Procopius Caesariensis Opera Omnia III: Historia
Arcana, Aewio 1964, XV-XVII, c. 943-111,;. T poe GuvoAMKATEPY] ATOTIUNGN TOV YOPOKTAPA KAl TOV POAOL TNG
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O katdroyog tov Xwvidtn dev eivar tOG0 dpuds. Avagépetor otV
Evppocvvn o¢ eni 1o mheiotov 6e ohvdeon pe tov ouluyd g AréEo T
Ayyero. TIeptypdeovidg v avaQEPETOL G OPICUEVA YOPAKTNPIOTIKA TNG,
T omoia VIO drPopeTIKEG cuVvONKeS B pmopovoay va BewpnBoldv BeTikd.
H Evepocivn Mtav dvvopkn, €dyAmttn ko emmdswo. Htav emiong
TOUTMOONG Kot Goepvn), 0AAL TO YEPOTEPO YOPOUKTINPIOTIKO TNG MTAV 1|
AVTOPYIKOTNTA TNG, KOOMG TOALOVGE Vo dpa G SELTEPOG NYEUOVAG.

O Xovidtng divel v evivmmon Ot avapépetal oty Evepocvvn ue
oKomd Vo, aoKNoel TeEMKA KPtikn otov AAéEo I mov aveyotav v
amopdoekTn CLUTEPLPOPA TNG. Avtifeta 1 kpitikn Tov [Ipokomiov evavtiov
mg ®eoddpag eival iowg mo avbBdpuntn Kol TOAAEG (OpEg Aeimet
omoladnmote cvvdeon pe tov lovotviavd A’. Tlopd v mpoeovy ovth
LPopad, VITAPYOLV Kol TOALEG OLLOLOTNTEC.

Ta Avéxdoro tov Ilpoxomiov, €pyo cuyyeypappévo ota PEca Tov Xt
aldva, NABe 610 Po¢ Katd Tov I” atdva Kot ¢ €k TOHTOV avVapEPETOL OTNV
gykvkhomaidela e Lovdac.! Katd ndoa mbavotno ftav yvwotd otov
ypovoypdpo lodvvn Zovopd tov 1B aiwdva, 0 omoiog €kave eKTETOUEV
YPNOMN KOl TOL 1oTOPLOYpaPKoy €pyov tov Ilpoxomiov Yzép twv
Ioléuwv.™ To épyo avtd yvopile uokd ko 0 Xovidtng, o omoiog
néhota éxet mapotnpndei 6Tt aviéypaye yopio tov.”>® Eivon dpwc mhéov
EUPAVEG OTL YVOPIZE Kot avTog To. AVEKIoTo KOl LOAGTO, TOVAGYIGTOV KOTA
TV TEMKY €KkO0YN] TOL £PYOL TOVL, @POVIIGE VO, KAVEL YPNON TOVG
davellopevoc  kamoteg  Aoyotexvikés 10éeg  tov  Ilpoxomiov Kot
EVOOUOTOVOVTAG TEG OTNV KPLTIKN TOV GOKNGE 6T 60LLYO TOL KOTA TN
yvoun tov kupimg vredbvvov yia v tpaymdio tov 1204, Adeliov I
Ayyélov.

H mpodm Aoyoteyvikn 10éa mov daveiletar o Xovidatmg omnd tov
[Mpokdémo eivar awty TG SOVAOTPETOVS GULUTEPIPOPAS TOV APYOVI®V
anévovil ot Poacidicca. Kot ot dvo otopikoi avagépoviar o€ avtd
YPTCLOTOUDVTOAG TOPOLLOLD, OPOAOYiaL:

Xowdmg: draldravres 10 dpyeiov  Katodopfavovies nUTOUOLODY
ateYVAS Ti] Paoilion ¢ avopamoda kai mpiv ioéabai TOv Tvpavvioavta...

[Ipokémiog: mapa o€ v fociAida 0VIE T@OV Gpyoviwy Tivi 6Ti Ui xpove
e Kol mOVQ WOAD eloutnTe 7V, GAL% Tpoohdpsvov uév éc el Gmoavieg
AVOPOTOOWON TIVO, TPOGEOPEIAY &V OWUOTIQR OTEVD TE KOI TVIYHP@D TOV
amavta ypovov.

O Xoviatng empével oto 00 Bépa Ko paAoto  yivetor mo
OLYKEKPLUEVOS avapépovTag 0Tt ToALol amd Tovg apyovies (of dr’ ebanuov

®codmpag, BA. L. Garland, Byzantine Empresses: Women and Power in Byzantium, A.D. 527-1204, Aovdivo 1999, o.
11-39.
BB yevikd Xovidng, o. 460.5-461,5 Garland, Empresses, 6. 210-224, 6mov yiveton mpoomddeia oKLaypaenong tov
YOPAKTN PO KoL TOV pOAOL TG Evppocivng, pdAlov Aapfavovtog toig HeTpnToic To GYOALN TOL 16TOPIKOY.
P Kaprotnioc, Iotopixoi, t. 1, 6. 377.
32 A Kaprnoinog, Bulavavol Iotopikoi kai Xpovoypdpor, t. 3, Adiva 2009, 6. 476.

’ Hunger, Literatur, c. 438.
3 Xovidng, o. 456g;.¢s.
333 Mpokomiog, Avékdota, XV.13, 6. 951903
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yévoug, oi Buldvtion)® cupmeplpépoviay oav «mioTd GKUALGY EVOTIOV TG
BaciMocag: ] o0 Agyouévov Poociiedboor kabvmékvmTov yvvauki Kol
vmetifovv ¢ Opavidas tag kepoias xal TV pivo T éufadt Oiknv
TPOTKVOLWUEVV KOVIOIWV EVIPELOOV Kal TEPIOEET TOPIOTAVIO GYHUOTI TQ
TO0E OVLVATTOVTES Kol T yeipe ovufarlovies... mpog v Poailido
UETETOPEVETO Kol LoBvTEPAY 00TH TOPETYE TOD YOVATOS TOYKOUWIV. OV Ppoyels
08 kai @V K0’ aluo Paciiel Eyyloviwmy kol olg ¢ brepripave TV op@ikicwy
GVEKEIVTO TODS Wuovs ¢ Bpavidag vmofdllovies éml TV loumpdv kol
petedpwv Odkwy v facidida dvépepov®>’. Av Kot 1) KPUTIKH TOV 1GTOPIKOD
OTPEPETOL POLVOUEVIKA KATH TV SOVAIK®V KOl TPOSKLVIUEVAOV apYOVTI®V,
VIOVOEiTaL EMIONG OTL 1] CLUTEPLPOPA TOVS NTAV ATOTEAEGUO TNG EMOPONG
¢ Pacitocac. O TIpokodmog ¥pnoyLonotel TapoUolo VYOS, EVMO GTO TEAOG
TPOCHETEL CAPDS VTO TOL 0 XMVIATNG VITOVOEL: EKOAODVTO JE AVTAV TIVES
UOALS TE KOl UEPOILS TOALOIS DaTepoV, éa10vTes OE map avTny EOV déel moIAD
0Tl T0Y10T0. GINALGOOOVTO, TPOTKVVHOOVTES UOVOV KOI TOPoOD EKOTEPOD
m0d0¢ Gkpq xeidel Gwduevorl... &g doviompémeiav yop 1 moliteio 1A0k,
00VA0010GoKOLOV 0DTHY EYovoa

‘Eva axoun Koo ototyeio g KpTikng twv 600 cuyypagiémy apopd T
dwipeon g e&ovoiog, KaBDS myn g dev NTav UGVO O OVTOKPATOPOC,
omwg eméfare 1O TMOAtELHo, OAAG kot M Paciloca. O Ipoxodmiog
woyvpiletor mwg n Ocodmpa atiove amoilvtn eEovaia kot 0Tt av o factiéag
avéDETE G€ KOTOLOV 0L ATOGTOAN XWPIg TN GLVOIVEST] TNG, 0VTOG GUVTOLLOL
Oa émepte BduA pEYAA®OV GUUQOP®V: ... dmoaocav dioikeloBor Kéiov ™V
Pouaiov dpynv. xai 1jv 1@ émoteileie mpdliv tivo, 0 facileds ok avtiic
WU, £C TODTO TOYNG TEPLEIGTHKEL TOVTQ O1] TQ AVOPOT® TO. TPAYUATO, DOTE
o0 woA@ TVotepov tiic te Tl mopalvBijvor Eov Gfper ueyaln kol
drorwiéver Bovirw aioyiore®. TIpoeavdc evvovoe 6Tl 1| avyodoTta siye
AOy0 o€ OAeg TG VoBésels. O Xwvidtng pe ™ oepd tov enelepyaletal to
0o 0épo  avaeepduevog  emavoAapfovopeve oty kavotTTo,  TNG
Evppocivng va vrepioyvetl Tov culvyov g péypt Tov onueiov v aArlalet
TIG AMOPACELS, VO EMVOEL VEEG, kol va ocvppetéyetl e&icov ot dnuocia
doxnon g €£0VGiaG, Lo GUUTEPIPOPA TOL ONUIOVPYNGE GUYYVOT GTOVG
VANKOOVG: TO IOYDEIY DTEP TOV OUEDVETNV EVPOIQ QPVOEWS UETEVEYKEIV TO.
kobeotdto, kol ta un ovra émelevpelv... THS Toivov Pociiidog ToDS Gpovg
vmepParvodons kol o ois mpiv avyovotars Pouaiowv o doolovang, eic
000 ateyvads dpyog 1 Poociieio dijpnTo: 00 yop 6 KPaT@dv UOVOV OO HPEITO
01EKEAEVETO, GALO TODTOOVVAUMS TOVTQ KOKEIVH TG TPOS POVATS JIETPATIETO,
&v moAldoig de kol avédve mpog to Bouipes avti] uetoucifovoo. drep 0€500KTO
pooiiel.  dAla kol  mpecfeiog  ueyiotng  Evadv  uellodong  faociiel
émomtavecBol, Gpovor ovupvds Tolvtelels mopetiBevto, Kol GLVEIPELOVAGO,
TPoeKaOnTO LOUTPADS OLlECKEVOOUEV] ... &viote 0 Kot dllag Pooiieiong
0IKOOOUOS ONTTAUEVOL KoL GVO. UEPOS GUPOTEPOL TPOPOIVOUEVOL EIC E0DTOVS
duépilov 1o dmikoov> ™. TIaviwe, oe autd 10 Bépa eivar epgavéc 6Tt 1o
keipevo tov Xovidt oyetileton pe avtd tov [pokomiov kupimg péow tov
QIATPOV TOL YPOVOYPAPOV ZWOVOPA TOV EMIONG OVOPEPETAL LE TOPOLOIOVG

Xovidng, 6. 4567;, 9.

337 X(,!)Vl(’XTT]C_,, O. 45686-89’ 4619_13.

¥ Mpoxodmiog, Avéxdora, XV.15-16, 6. 9659, 10.12.
3 Mpoxodmiog, Avéxdora, XV.9-10, 6. 957.,.

340 X(,!)Vl(’XTT]C_,, O. 46083-84, 92-4, 4616-8~
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Opovg ot daipeom g apyns: dplavrog o¢ Tovotiviavod obk €ig povopyiov
1 Pacileia katéoty, GAA° i SimAoDY TO KPATOS UEUEPIOTO" ODAEV Yop HTTOV
700 KpOoTODVTOG, €1 Un Kol HAALOV, 1§ KOIV@VOS adT® TOD fiov 0edDVHTO... Kol
oVy O uev obtw Jiékelto, 1 0& Pacilic NAATTONTO KOTA TI TOD ODTOKPATOPOS 1
zpog éCovaioy i TPOS yPRUCTWY KTHOIY EK TPOTOV TAVTOS. HOUVATO UEV YOp
TOAAD TG uéo 10D Covevvétov éméretva, v 08 Kol TOPIUMTATH TPOS EDPECLY
KOIVOTEPV KOl TOLVTPOTTV ETIVOIDV. Eviebbev 10Is VmnKoois oiyolev ai
ovugopoi’*.

[Mapdpota givar n kpion TV dVO cLYYPAPEWY Yia TIG dV0 Paciloceg oe
oxéon pe tovg ovlvyoug twv. Ta ypaedueva tov Ilpokomiov ivar kdmwg
avTIPATIKA KaBmG apykd avaeépel 0Tt o lovotviovog A ftav apeing oe
ovykplon pe TN Ogodwpa, eved apyotepa oyvpiletar OTL  TEAMKA
TPOCTOOVTAV TG OEV ElXE YVAOOT Yia TIC TPdEelg Te: oftw e Pawuaiols ta
npéyuate Siepbsipero 00 pEV TUPAVVOD TG dyav el dokodvu elval,
Ocodmpas 06 @ yolem® kai Aoy OVOKOAQ... TOVTWV 0¢ OUTWS &V 1@
onuocicwv  mpaooouévwy s dyopdg, <loverviavog>  émoigito  TAV
TPacoOUEVRY  undevos 10 mopdmav  Coveivarr . O Xovidtng  Opmg
EVOOUATOVEL Kol TIG dV0 yvopes oty 10 epaon, Eexabapilovrag OTL
TelMKd OAol emeioBnoay mwg o dpvarog AAéEog I anhdg dev giye Wéa yia
v emPrafn yio Tov 1610 Kot To kpatog opacn s Evpposivng: o o€ ta uev
TPATO. €IOEVOL TQ GTOTOVUEVA. TOPO, TAOGIY EKPIVETO, TOV O  Gyvoodvio,
oynuotilecor, &€ v &’ Botepov Siamempdyel, 6t T6 KOTCL THYV GHVOIKOV
YEYOVATIY EKTDOTA, GOPADS VIEIEICEV G OVIEV TAV TOAUMUEVWY NTTIoTOTO ...
v 8’ dpa 06 Hévov yalemov yoviy kai 10 Tig cVVELVATEWS QilTpov Pldyeie
Uorrov ] wgpeinoeie, koo Tic éyvwuoloynoe kokdg &g Paciieiov mabav
TPOKOITOV YOVaIKOC elonyRoeoty’

"Eva tedevtaio kowvd otoryeio amoteAodv o1 Kotnyopies Kotd twv 600
Bactukov ovlbyov yio moapdvopeg oyéoelg. O Ilpoxodmiog  eivar
OTOKOALTTTIKOG OGOV 0pOopd TO TapeABOV TG Oeodmpag g «nbomolov» N
etaipac’™ kat péhoto agiver va evvondei 0Tt TOVAGIGTOV pia Qopd petd
TOV YOUO NG SENPOEE potyela: vmoyias 0 oouresovans avti <épwToANTT®
elvar> €ig @V oiketdv éva, ApedPivéov dvoua, BepPoapov uev yévog, evmperiy
o€ Kol veaviav, OVIEp ToULOY OUTH KOTOOTHOOUEVH ETOYYXOVEV, dmolboactal
Povlouévn 10 Eykinua, xaimep, ¢ paot, 100 OpwTOL daroViwS Epdaa, &v
HEV T TopOoVTI TIKPOTATO OUTOV AT’ 0VOEUIAS aitiag aikileaOal Eyvw, T0 0&
AOITOV 0006V T Gug’ attd Evouev, 0bdé T avtov dypr viv eldev’”. O
Xovidtng etvot o SIeToKTIKOG OGOV 0POopd TNV OIS0y TMV KATNYOPLDV
vy poyeion mov amododnkav ommv Evepocivn wg ainbvav, kabmg Tig
Tapovolalel G TPOIOV TOMTIKNG OKELMOPIOG. Eivor opwg évtova
EMKPITIKOG OmEVOVTL TNG, POV EMETPEYE 0L TETOW KATNYOPioL Vo NG

! Zovaphc, k8. M. Pinder/Th. Biittner-Wobst, loannis Zonarae Epitomae Historiarum (CSHB), 1. 3, Bévvn 1897,

XIV.6, 6. 1511144, 152¢.11. O ypovoypdopog dev mpofaivel e GAho oydl Yo TNV aLYoVOTO KOl QOIVETOL TMG
GUUTVKVOVEL 68 AMyOTEPO amd S0 6eAidec TV ovGio TV AvexddTwv tov Tlpokomiov.
*2 Mpokodmiog, Avéxdota, XV.17, XVIL45, 6. 961514, 11119.;.
343 X(,!)Vl(’XTT]C_,, O. 46087_90, 5495_7.
** Mpoxomog, Avéxdora, IX, XVIL16-17, 6. 569-65,1, 10770
* Tpoxodmiog, Avéxdota, XVI11, 6. 1015-102,.
%0 BL. Xovidmg, 6. 485,-4864" L. Garland, «Morality versus Politics in the Byzantine Court: the Charges against Mary
of Antioch and Euphrosyne», Byzantinische Forschungen 24 (1997), c. 259-295, yia tov poAo mov pmopodcov vo
moiEovv T€T010V €100VG Kot yopieg TV €noyn avty.
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amevBuvOel O ATOTELESHA TNG YEVIKOTEPNG OMPETOVS GUUTEPLPOPAS TG, M
omoio. NTOV CAPOG VIPOMOOTIKN Yl Tov cvluyd TG Kot Pactiéa: 7o
KéAouua tiic aidode driudoaco eximleTo kol diecvpitteto Kai gic Gveldog v
@ tabTny dpurocauéve®”. BePaimg, o TpOmOC pe TOV omoio agnysitol TV
OAN 10T0pilal 0 1OTOPIKAS, OV avaeépsl 0Tt 0 AAéEloc I amopdoioe va
amopakpHvel ) Paciloco kKAEivovtdg T o€ éva AmOUEPO LOVOOSTHPL KOl
onuovpyovtog £€tor Oyt puoévo  peYEAN  avooTATOON OTNV  €VPVTEPN
OLTOKPOTOPIKT OIKOYEVELD, OAAL KOl PEYO OKOVOOAO GTO, HATIOL TOL A0V
m¢ Kaovotavtvovmoine,®® aprver va mhavétor 1 eviommon 6t {iowg 1
Katnyopio TG pHolxelog vo punv eivor yevudong, av kpivel Koveic amd tov
00pvPo Kot TV 0vVacTATOOT TOL dNULOVPYNCE.

Ot opotdtteg awTég amodetkviovy 0Tt 0 Xwvidtng eixe dwPdost ta
Avéroota tov Ilpokomiov Kot PAAGTO EUTVEVCTNKE OO GLTE OVTADVTOG
10€eg Y TOV EUTAOLTIOUO TOV OIKOV TOV EMYEPNUATOV KOTE TNG
Evppociiving. Av eixe og otdx0 vor apnoel emiong vOvoleg Yo KATO00
eldovg opotomTo peETaEh TV 000 Pacilioocmv dev eivar €vdLAKPLTO.
BeBaiong avagéper moArd axoun v v Evepoocdvn, ta omoia dev Exouvv
Kopio oxéon e To KEIPUEVO TOL GLVASEAPOL TOV OO TO UAKPLVO TapeABOV.
[Mopd Tavta, sivor BEPato Tt aviloyeg TEPMTMOGELS SIOUKEIUEVIKOTNTAG TOV
Xowvidt pe tov [Ipokodmio, N pe dArlovg cuyypageig Tov mapeAbdvTog Tépav
g PPAKN g Kot TG KAAGIKNG apyotdtnTog, o pmopovoay vo EABovv oty
empavern,”™’ avoiyovtag iowg vEoug opiloviec 6TV KaTavonot Tov TPOToL
TPOGEYYIONG TOV TPAYUAT®OV A0 TOV 1GTOPIKO.
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Xovidg, o. 460g6.57.

BA. Xovidtng, 6. 520s7.¢3. H opdion molitikn 10 dikaiov, 1| onoio enavolopufoavotay og yAedn Kotd g PaciMocog
0o eXKTALOEVUEVOVG EML TOVTOL TATAYAAOVG GTOVG dPOLOVS TG TOANG, etvon moAvonuUn aALd €xel éva Koo omnpeio.
Avdvarton va onpaivet: «etaipa (6nwg N Pacidoca) [katévinoe] 1 évvopog Taén (dnA. n moAteio)», «etaipa, [vmbpyet]
dwcaioovvny N xepoTepa «etaipa, [Kave] o Ko Tun» BA. At Xpiotopihonoviov, Bulavnivy lotopia, T. T''1, AOqva
2001, c. 277-278.

B, Xovidge, . 488,-4895.

30 Agiypota tétowwv meputdoey vdpyovv 718 BA. P. Magdalino, Constantinople médiévale: études sur 1’évolution
des structures urbaines, Ilopict 1996 [P. Magdalino, Studies on the History and Topography of Byzantine
Constantinople, Aldershot 2007, ap. I], o. 52, é6mov mapatifetor andonacpa tov Xwvidtn mov amnyel yopio ™G
Iotopiog tov Aéovta Awoakovov P. Magdalino, «Knowledge in Authority and Authorised History: The Imperial
Intellectual Programme of Leo VI and Constantine VII», ékd. P. Armstrong, Authority in Byzantium, Farnham 2013, c.
187, émov mapatifeton e PHETAPPOOT ATOCTAGLO TOV amnyel xwpio g Xpovoypagias tov MiyonAd Perrod BA. emiong
Simpson, Choniates, c. 253-256.
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VENETIAN CONQUERED HERAKLION (15" and
16™ ¢.): CULTURAL GROWTH AND TRADE OF
BYZANTINE ICONS

Alexandra Karagianni

Crete is the biggest island in Greece and the fifth largest island in the
Mediterranean Sea with a strategic position near two continents, Asia and
Africa, and between four seas, the Aegean, the Mediterranean, the Libyan,
and the Sea of Crete. The island city of Heraklion is the capital, the most
important commercial port and the administrative centre of the island.
During the Bronze Age, Heraklion served as a port for the town of Knossos.
In that period, crafts such as weaving, pottery, signet jewellery, and
goldsmithing reached their peak. Agricultural products and utilitarian items
from the Cretan workshops were loaded onto ships and exported to the
Mediterranean basin. During its long history, Heraklion was subjected to
raids by the Arabs (824-961), the Byzantines (297-824, 961-1211), and the
Venetians (1211-1669) who settled there and tried to recreate the landscape
of their homeland.

The Republic of Venice was a major maritime power and a very
important commercial and artistic centre during the Middle Ages and the
Renaissance. Venice had about sixty six thousand inhabitants and was one
of the three biggest cities in Western Europe until the 16™ century. The
Venetian state played a leading role in medieval commercial activity, being
the most significant shipbuilder of the period. They developed various types
of ships suitable for Venetian commerce, reduced costs for private traders,
and permitted smaller traders with limited capital to participate in
international trade. In addition, by 1482 Venice was already the printing
capital of the world and nearly all the books of classical Antiquity were
published there. Besides printing and shipbuilding, Venice manufactured
silk and wall textiles, as well as produced household and ornamental objects
such as Murano glass.

As a metropolis Venice adopted a system of military colonialism and
organised Heraklion according to the Venetian model. The Venetians
changed the city’s name to Candia and gradually transformed it into a
modern city, the capital of the Kingdom of Crete and an important political,
religious, and commercial centre. According to the Venetian archives,
Candia was called “the soul (anima) of Venice” or “the Venice of the East”
(alia civitas Venetiarum apud Levantem)'. The Venetians introduced
architectural elements from Venice such as intricate traceries and gothic
arches, which were most visible in the public buildings of Candia and in
private residences. These buildings even today preserve distinctive
Renaissance elements and evoke a sense of grandeur.

In the central square of Candia, the famous piazza San Marco, the
residence of the Duke of Crete (Palazzo Ducale), was built. The residence
served as the chair of higher authority and as a place where all public

31 C. Maltezou, Crete during the Venetian period (1211-1669), Crete: History and culture, 2/1988, p. 153.
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services, such as the tax office, market police, and trade control were
housed. The square was the main market of Candia with workshops and
stores where retail sale of products took place. Opposite the Palazzo Ducale
was the residence of the military commander of the city (capitano general).
At the beginning of ruga magistra, the main street artery leading from the
square to the harbour, the Loggia, the Club of Venetian nobility, was
erected>?. Hospitals, barracks, customs, and dockyards were also built at
this time.

The port of Candia had limited commercial activity and consequently
the Venetians connected it with the rest of the island ports, turning it into an
important supply centre as there was not an organized road network. The
Venetians rebuilt and strengthened the walls of Candia, including the
existing walls that enclosed the whole city in order to repel their enemies.
The new walls extended to a length of about five kilometres with seven
heart-shaped bastions and four impressive city gates. The bastion front
system of the walls is the only example of its kind in the whole
Mediterranean and it remains well preserved today.

During the first two centuries following the Venetian occupation, the
local population of Candia constantly rebelled against the foreign yoke.
Good relations between Venetians and Cretans were only developed after
the 14™ century as the latter gained extensive trading privileges, economic
and religious rights, and more freedom. The first Venetian settlers arrived in
Candia in 1211 with successive settlers arriving in 1222 and 1252. The
Venetian settlers were granted large areas of land that were taken from the
local officials and the Orthodox Church. The inhabitants of the city
belonged to different societies and nationalities, spoke different languages,
and had different religious affiliations. The Venetian nobles and the feudal
lords constituted the upper class of Candia. The second social layer
consisted of the bourgeois who were mainly employed in trading, shipping,
and artisanal crafts. The base of the social pyramid was made up mainly of
workers, artisans, small traders, sailors, farmers, and icon painters. They
were Christian Orthodox, Catholics, and Jewish and spoke middle-Greek,
Italian, and Hebrew’>. The Venetians found in Crete an established
ecclesiastical ritual system, which they modified according to their own
religious needs. In addition they forbade any intervention of the Patriarch of

Constantinople in the inner religious matters of Crete™".

Byzantine religious icons were objects of veneration and worship in
Christian religious ceremonies and in everyday life. The icons and anthivola
(pricked sketches used as iconographic guide for the painters) were sold,
purchased, exchanged, and transferred through testaments and wills, with
their financial value estimated by experts. The icons became valuable items
for the first art collectors that came to the island. For this reason icons bore
the signature of the painter and his place of origin as a guarantee of the

32 Ch. Gasparis, The Professionals in Fourteenth-century Candia (Crete): The relations with the consumers and the
state, Symmeikta, 8/1989, pp. 83-133.
3 A. Papadaki, Aspects of the Life of Candia under the Venetian Rule, in Heraklion and its area. A journey through
time, Heraklion 2004, pp. 190-192.
3% A. Panopoulou, The Venetians and the Greek reality- Administrative, ecclesiastical, economic organization, in
Aspects of the Venetian conquered Hellenism, Athens 1993, pp. 290-291.
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work’s quality. This explains the persistence of the famous Cretan painter
Domenikos Theotokopoulos from Fodele of Heraklion in signing his works
with the word “Kris”, meaning Cretan®>.

During the 15" century “the Cretan school of art” evolved under the
influence of the Byzantine artists from Constantinople who had come to
Candia after the fall of the Byzantine Empire in 1453. The artists of the
Cretan school now combined the multifaceted and multiform Palaiologan
painting of Constantinople with the provincial character of Cretan art and its
Venetian influence. Thus, they developed a particular style of painting,
incorporating Eastern and Western artistic traditions and movements. The
characteristics of the Cretan school include austere figures, dark colours,
modelling of the flesh with dark brown paint, dense tiny highlights on the
cheeks, and details on bodies and drapery. The characteristic features of
Venetian art are calmness and balance in compositions, details in drapery,
and the combination of light and colour without precise outlines. In general,
the Cretan school of art harmoniously integrated lighting techniques of
modelling and chiaroscuro with depthless perspective and static pose,
characteristic of Byzantine icon painting. Cretan artists established a distinct
icon-painting style, distinguished by the sharp contours, slim silhouettes,
linear draperies, and restrained movements.

The Venetian archives have preserved considerable documentation on
the trade of venerable icons between Venice and Crete, which by the end of
the 15™ century became objects of mass production in terms of trade
monopoly. Before that, the Latin conquest of Byzantine territories in 1204
had also led to a massive influx of articles such as icons, manuscripts,
reliquaries, and liturgical objects to Venice™°. It is important to note the
decision of the Venetian senate in 1436 to impose an embargo on imports of
non-Cretan icons to Venice due to poor production quality and deceiving
buyers™’. According to these archives, in Candia, a town of fifteen thousand
people, one hundred and twenty painters lived and worked. These painters
accepted commissions from people of different ethnic and religious origins,
including Greek, Italian, Christian Orthodox, Catholic, and Jewish, as well
as from all social classes, including aristocrats, bourgeois, and peasants. The
artists carried these commissions out by organising production in such a
way as to respond to the requirements of mass production®®. They most
painted icons for the Orthodox were of the Deisis, the Dodekaorta (twelve
feasts), and crosses, while the Predelle, the Palle, and Madre di
Consolazione were more common for the Catholics. In their paintings, they
followed either the Byzantine Palaiologan tradition or the models of Italian
painting, but often the painters combined both of them creating a new,
Veneto-Cretan style.
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M. Chatzidakis, Comments on signatures of Dominikos Theotokopoulos, Zigos 103/1964, pp. 79-83.

D. Duelt, Icons and minor arts: a neglected aspect of trade between Romania and the crown of Aragon,
Byzantinische Zeitschrift, 105/2012, pp. 29-30.

T M. Cattapan, I pittori Andrea e Nicola Rizo da Candia, Thesaurismata, 10/1973, pp. 29-30.

3% A. Drandaki, Between Byzantium and Venice: Icon painting in Venetian Crete in the fifteenth and sixteenth
centuries, The Origins of El Greco: Icon Painting in Venetian Crete, Onassis Cultural Center, New York 2009, pp. 13-
14.
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Icons of the Cretan school decorated the churches of Venice, Florence
and other Italian and Spanish cities, convents and monasteries of Meteora,
Mount Athos and Sinai and many homes in Greece, Italy, Russia, and
elsewhere. Moreover, the Venetian nobles showed great respect for the
Cretan icons. This is clearly attested by the representation of banners of the
Doge Francesco Morosini’s galley in the icon of Panagia Mesopantitissa,
which was painted by the Cretan painter and priest Victor in 1687°%. The
Byzantine icons were in great demand in Venice as their artistry was
considered the most genuine expression of the Christian doctrine®®. The
large number of painters and the massive production of icons in Candia led
to the organisation of the painters’ guild . Saint Luke the Evangelist became
their patron, as it usually happened in most Western European cities. At the
same time, a gradual change in the attitude of the Cretan community toward
painting and its practitioners can be observed. Painters began to abandon the
notion that they are craft artisans and began to acquire the status of creative

artists>®!,

Archival documents reveal a frantic work pace in the icon workshops of
Candia. In 1499 two merchants, an Italian and a Peloponnese, ordered seven
hundred icons of the Madonna to be prepared in forty-five days from three
painters of Candia. In particular they ordered five hundred icons of the
Madonna in forma alla latina and two hundred icons in forma alla greca®®.
Additionally, in Candia on July 4, 1499 the painter Nicolo Gripioti signed a
contract with Giorgio Basejo and Petro Varsama to deliver them three
hundred icons with the image of the Virgin, all in the Latin style, with
golden backgrounds and outlines. Another contract from September 11,
1499, commissioned a piece that was to include depictions of the blessed,
the martyrs, and the twelve apostles®®. In the contract the clients requested a
specific theme and style of the image and proposed the colours of the
Virgin’s maphorion (“turchin broca d’oro”, “pavonaco broca d’oro”) and
the language of the inscriptions (Greek or Italian). Beside the commissions’
content, the type of materials, the various sorts of cloth, timber, and gold
leaf, the precise dimensions of icons, and the costs were also specified in the
contracts between the artists and suppliers. Documents clearly show that
themes were not limited exclusively to the representations of the Virgin, but

also featured Christ, the Crucifixion, images of saints, and the Trinity364.

In the mid-16" century the “Academy of Stravaganti”, meaning the
“Academy of the strange ones”, was established in Candia and consequently
painting, literature, poetry, music, and theatre flourished in that city. The
academy was founded by Veneto-Cretan nobleman Andrea Cornaro and
served as an institutional focal point for much of Crete’s cultural activity at

3% N. Chatzidaki, From Candia to Venice. Greek religious icons to Italy (15m—]6’h c.), Venetiae quasi alterum

Byzantium, 13/1993, p. 19.
% Badem/ Ead, p. 18.

1 A, Drandaki, Between Byzantium and Venice: Icon painting in Venetian Crete in the fifteenth and sixteenth
centuries, The Origins of El Greco: Icon Painting in Venetian Crete, Onassis Cultural Center, New York 2009, pp. 13-

%2 Badem/ Ead, p. 2.
393 M. Murano, Varie fasi di influenza bizantina a Venezia nel Trecento, Thesaurismata, 9/1972, pp. 196-198.

4P, Jacoby, I Greci ed altre comunita tra Venezia e oltremare, in I Greci a Venezia. Atti del Convegno internazionale

di studi (Venezia, 5-7 novembre 1998), pp. 77-82.
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that time. Several of its members had strong antiquarian interests after
studying in Italy in the tradition of Renaissance humanism®. Productive
interactions between Byzantine and Italian thought produced what is now
known as the “Cretan Renaissance of the arts and letters”. This economic
and cultural prosperity of Candia led to the rise of living standards and to
the development of a refined Veneto-Cretan urban society. The islanders of
Candia no longer considered the sea as a physical barrier, but rather as a
highway which gave them the opportunity to visit other countries, admire
their cultural heritage, share knowledge, and develop trade in new markets.

One of the most important painters and a precursor of the “Cretan
school of art” was Andreas Ritzos (1421-1492), the eldest son in a family of
artists, who lived and worked in Candia. Andreas Ritzos is mentioned
several times between 1460 and 1492 in documents related to financial
cases and to his professional cooperation with other painters. It is worth
mentioning a document from November 17, 1467 which informs us that
during this period Ritzos was working with the painters loannis Kappadokas
and Georgios Pelegris. According to another document dating to the August
7, 1477 he received 54 anthivola from the sick painter loannis Akotantos as
a guaranty for a loan of three ducats’®. The signature of the painter
appeared on his works, written in three different ways: “hand of Andreas
Ritzos”, “Andreas Rico de Candia pinxit” and “Andreas Ricio de Candia
pinxit”.

Andreas Ritzos showed professional competence and painted both in
forma alla greca and in forma alla latina’®’. Some characteristics of his
paintings are three-dimensional marble thrones, halos with finely worked
jewellery, and decorative motifs’®®, He preferred painting images of Virgin
Mary enthroned, holding the Infant Jesus. One of his most famous icons is
the “Virgin of the Passion”, which represents the Virgin with the Infant
Jesus in her lap, bordered by Archangels Michael and Gabriel (fig.1). The
archangels are holding the symbols of the Passion: the spear, the sponge, the
pot with vinegar, and the cross. The Infant Jesus is scared at the sight of the
two archangels and his terror is manifested by the reversed sole, unfastened
sandal, and his crossed legs. The icon of the “Virgin of the Passion”
displays a symbolic meaning; as it symbolises the Passion of Christ that is to
come and the suffering of the Virgin®®’,

An unusual icon of Andreas Ritzos is the one that illustrates the Latin
inscription “J(esus) H(ominum) S(alvator)” and it is kept in the Byzantine
Museum of Athens (fig. 2)370. The Latin inscription is the emblem of the
Franciscan reformer San Bernardino da Siena’’! (1380-1444). The
Crucifixion of Christ with the Virgin and St. John is painted inside the first
two illustrated gothic letters. In the letter S the Resurrection of Christ is
represented according to the Western iconographic tradition (Jesus
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%8 M. Borboudakis, The Cretan School of painting, I kathimerini, 8/1993.

3% G. Sotiriou, Theotokos Arakiotissa tis Kyprou, Arxaiologiki Efimerida (1953-1954), pp. 87-91.

7 M. Chatzidaki - E. Drakopoulou, Ellines Zografoi meta tin Alosi (1450-1830), Athens 1997, v. 1, pp. 325-326.
371 B. Berenson, Italian Pictures of the Renaissance, Venetian School I, IT, London 1957, pp. 964-965.
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triumphantly comes out of the tomb) and according to the Byzantine
tradition (rise of the dead). From the monogram JHS sprout branches with
leaves and flowers that adorn the golden background, while both sides of the
letters are painted with dots in the shape of a thombus into which the sun
and the moon are pictured. The base of the letters is covered by an
inscription, two verses in Middle Greek that refer to a supplication hymn
read on Sunday Vespers. This icon was a commission from a Catholic
client.

Michael Damaskenos (1530-1592) was another famous painter who
belonged to the “Cretan school of art”. He was born in Candia and spent
some time working in the Vrontisi Monastery in Crete, where six of his
icons were kept until 1800. He lived in Venice for several years where he
learned miniature painting. His works were executed in traditional
Byzantine style with significant influences from Venetian painting and
Renaissance artists such as Tintoretto and Paolo Veronese. He was highly
regarded during his time and was invited to paint the frescoes and a number
of icons for St. George, the Greek Orthodox Church in Venice,
commissioned by the Greek Confraternity of the city. Most of these still
survive in situ, adorning the iconostasis screen and the sanctuary. According
to unpublished documents from 1577 and 1579, kept in the State Archives
of Venice, Damaskinos had been paid twenty six ducats, collected from
various donations’’”>. He was the first artist to introduce paler flesh tones
into post-Byzantine painting and signed his works “Hand of Michael
Damaskenos” or “Creation of Michael Damaskenos”. One of his most
important paintings, the “Adoration of the Magi”, is heavily influenced by
Renaissance art. The iconographic types, the representation of the individual
figures, and the sense of the designed space reveal the overwhelming

influence of the Venetian mannerism’"".

George Klontzas was born into a bourgeois family in Candia and was a
contemporary of Michael Damaskenos . He was also a famous painter,
primarily known for producing miniatures and portable icons, many of
which were triptychs. A number of his works are kept in museums in
Venice, Patmos, and Sinai. He has illustrated, along with hundreds of
miniatures, a huge theological code that is kept in Biblioteca Marciana of
Venice. George Klontzas stood out among his peers for his broad education.
He had excellent craftsmanship and was very familiar with contemporary
Italian painting’’*. Notable characteristics of his paintings are the multi-
figured compositions, dynamic forms, and extremely small-scaled figures.
His status as an artist was validated when he was appointed a valuer for a
painting of the Domenikos Theotokopoulos in 1566. The “Last Judgment” is
one of the most important works of George Klontzas and is painted in three
panels. The central panel depicts the Crucifixion surrounded by a large
crowd of onlookers. At the foot of the Cross stands the Virgin, with a view

3”2 M. Constantoudaki-Kitromilidou, Works by Michael Damaskinos in the sanctuary of the church of St George in

Venice: expenses and remuneration (unpublished documents 1577-1579), Deltion tis Xristianikis Arxaiologikis
Etaireias, 27/2006, p. 506.
7> M. Borboudakis, The Cretan School of painting, I kathimerini, 8/1993.
3" N. Chatzidaki, From Candia to Venice. Greek religious icons to Italy (15m—]6’h c.), Venetiae quasi alterum
Byzantium, 13/1993.
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of Jerusalem in the background. The other two panels present the scene of
the Last Judgment, with Christ as Judge separating the damned and the
saved (fig. 3).

In the same artistic environment and bourgeoisie of Candia, the
personality of the great Cretan painter Domenikos Theotokopoulos, also
known as El Greco, was formed. El Greco has become established as one of
the most important painters in European culture. At the age of twenty-two,
El Greco was already an accomplished painter and was enrolled in a local
guild of Candia. In 1567 he went to Venice and then to Rome, where he
opened a workshop. During his stay in Italy, he enriched his painting style
with elements of Mannerism and the Venetian Renaissance. The
characteristics of his paintings include weightless bodies of saints and holy
figures, the flashes of light and colour, and spatial environments’”. He
signed his paintings with his full birth name, in Greek letters, Domenikos
Theotokopoulos, often adding the word “Kris” (Cretan). In 1577 he moved
to Toledo, Spain where he lived and worked until his death. His paintings
combine stylistic and iconographic elements of post-Byzantine art,
Mannerist style, and the Cretan school. One of his best-known paintings is
the “Adoration of the Magi” (fig. 4). In this painting, the edifices, the
agitation and movement of the horses, the modelling of the forms with light
and colour but without outlines indicate his acceptance of the Venetian
Mannerism®’®. The “Adoration of the Magi” is one of the two icons in the
Byzantine Collection of the Benaki Museum of Athens (hall 12, showcase
n.4) bearing the Domenikos Theotokopoulos signature (XEIP
AOMHNIKOY)*".

To summarise, Venetian conquered Heraklion (1211-1669) was
transformed into an important urban centre and a flourishing harbour from a
local isolated Byzantine community. After constant uprisings, which were
led by the Cretan population throughout the 13™ century, the political
situation on the island gradually settled down. Crete began to enjoy stability
and economic prosperity, which reflected in arts such as poetry, theatre,
music, and, as discussed in this article, icon painting. The Cretan painters
Andreas Ritzos, George Klontzas, Michael Damaskenos, and Domenikos
Theotokopoulos brought a new impulse into the iconographic repertoire and
established style of Cretan painting. All four artists experimented with
introducing features from contemporary Mannerism and Renaissance art to
the canvas of Cretan tradition, but each of them created an entirely

individual and personal style®”®.

73 A. Casper, Becoming El Greco, Apollo (2014), pp. 114-120.
*7® M. Borboudakis, The Cretan School of painting, 1 kathimerini, 8/1993, p. 15.

E. Aloupi, V. Paschalis, S. Stassinopoulos, I. Aslani, A. Karydas, D. Anglos, V. Gionis, G. Chryssikos, Analysis and
documentation of the Baptism by Domenikos Theotokopoulos using non-destructive physicochemical techniques Il. A
first comparison with The Adoration of the Magi from the Benaki Museum, International Meeting ICOM Hellenic

National Committee, Athens 2006, p. 3.

"8 A. Drandaki, Between Byzantium and Venice: Icon painting in Venetian Crete in the fifteenth and sixteenth
centuries, The Origins of El Greco: Icon Painting in Venetian Crete, Onassis Cultural Center, New York 2009, pp. 11,
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Fig. 1. Andreas Ritzos, Virgin of the Passion, mid-15" c.
(photo from N. Tselenti-Papadopoulou, Oi eikones tis Ellinikis Adelfotitas, p. 144, n. 44)

Fig. 2. Andreas Ritzos, J(esus) H(ominum) S(alvator), mid-15" c.
(photo from M. Acheimastou-Potamianou, Byzantine Museum of Athens, pp. 30-34, n. 4)
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Fig. 3. George Klonzas, Last Judgement, end of 16™ c. (detail)
(photo from P. Vokotopoulos, Byzantine icons, Athens 1995, p. 179)
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Fig. 4. Domenikos Theotokopoulos, Adoration of the Magi, 1565-1567
(photo from A. Delivorias, Odigos tou Mouseiou Benaki, Athens 2000, pp. 80-81)
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NAPOLI, DRACULA E MARIA BALSA
Roberto Romano

La monumentale chiesa barocca di Santa Maria la Nova di Napoli ¢ da
qualche anno al centro delle cronache giornalistiche, con vistose tracce sul
web, a causa della supposta sepoltura, in un sepolcro del chiostro, del mitico
conte Dracula.

Rinviando il lettore, per altri particolari e citazioni, ai numerosi siti
(facilmente reperibili mediante “google”) riassumo brevemente la questione,
dal punto di vista dei ‘possibilisti’.

In anni recenti, alcuni studiosi di storia medievale-rinascimentale ed
archeologia, fra i quali Giandomenico Glinni (ricercatore della Universita di
Tallin, Estonia), Raffaello Glinni (storico), Nicola Barbatelli (Direttore del
Museo delle Antiche Genti), ed Eika Stella (Laureata discutendo una tesi
sulla tomba dei Ferrillo nella chiesa suddetta), hanno cosi ricostruito gli
ultimi anni del Vlad III, quello ‘storico’, il valoroso combattente della
Valacchia ortodossa contro la penetrazione turca.

Nel 1476, nel corso di una battaglia contro i Turchi, in Transilvania, il
conte Vlad III (detto Dracul, ‘il Drago’, perché insignito dell’Ordine del
Dragone; detto anche Tepesh, turco: ‘lI’impalatore’) scomparve nella
mischia e venne creduto morto.

In realta, Dracula non fu ucciso; fatto prigioniero dai Turchi, fu
riscattato dalla figlia Maria e condotto in Italia. Quando mori, la figlia lo
fece seppellire a Napoli, proprio nella tomba gentilizia dei Ferrillo in Santa
Maria la Nova.

Nel sepolcro dei Ferrillo perché la figlia Maria aveva sposato Giacomo
Ferrillo, figlio di Matteo(o Mazzeo), sul cui monumento funebre ¢
vistosamente effigiato un cimiero sormontato da un drago con ai lati due
simboli di origine egizia: due sfingi contrapposte, mai raffigurate in tombe
europee.

Secondo i1 Glinni, ’appellativo di Vlad III, Tepesh, si spiegherebbe con
I’egiziano Tebe. Ancora, i Glinni ipotizzano che il cognome Balsa, con cui
era nota Maria, derivi dal romeno antico bal oppure balaur (‘drago’) e che
il suffisso -sa indicherebbe figliolanza (cfr. ingl. —son): Balsa = ‘figlia del
drago’.

L’ipotesi ¢ stata fatta propria dal Direttore del complesso monumentale
di Santa Maria la Nova, dr. Giuseppe Reale, suscitando molto scalpore e
rimbalzando , con effetti prevedibili, sulle pagine di svariati quotidiani e siti
internet.

In una cappella limitrofa a quella dei Ferrillo, poi, ¢ stata reperita
un’iscrizione non datata, sulla quale compaiono grafemi sconosciuti’’”.
Secondo il Direttore Reale, <<esperti della Universita “L’Orientale” di

3" Ma, ad occhio e croce, i grafemi tracciati sull’iscrizione sembrerebbero rune: difficile perd — data la vasta tipologia

dei caratteri degli alfabeti runici — stabilire da quale area potrebbero provenire.
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Napoli hanno spiegato che si tratta di un codice con lettere provenienti da
vari alfabeti, dove si leggono sia la parola “Vlad” che la parola
“Balcano”>>.

Tracce della presenza di Maria Ferrillo detta Balsa si trovano nel
monumento funebre della cattedrale di Aderenza, in Lucania; qui — sempre
secondo gli studiosi suddetti — sarebbe dipinta in veste di santa, mentre
schiaccia un drago che ha nel volto le fattezze del padre. Nella cripta c’¢ un
fregio dove sono raffigurati la Balsa e il Ferrillo. Poco distante da loro, ¢
effigiata la figura di un anziano con barba e denti aguzzi. Dracula stesso?

Sempre seguendo gli studiosi citati, cosi si sarebbero svolti i fatti.

Giacomo Alfonso Ferrillo (1 ca. 1530), figlio di Matteo Ferrillo, conte di
Muro, e di Maria Anna Rossi, condusse via dalla Grecia Maria Balsa, di
appena sette anni, per evitarne la cattura da parte dei Turchi. Quando costei
fu in eta da marito, fu data in moglie proprio a Giacomo Alfonso. Da questo
matrimonio nacquero due figlie, Beatrice (che avrebbe sposato Ferdinando
Orsini, duca di Gravina) e Isabella (che avrebbe poi sposato Luigi Gesualdo,
conte di Conza).

* ok %

Leggendo la storia delle vicende dei Ferrillo, imbattutomi nel cognome, o
appellativo, Balsa, mi sono reso conto che ne avevo gia letto qualcosa nelle
pubblicazioni degli inizi del ‘900 circa i Principi Capone Nemanja
Paleologo.

Segnatamente, Caputi®*’ ricorda un despota Balsa II Balgi¢, signore del
litorale montenegrino; Padiglione®®', dal canto suo, cita la dinastia Balgi¢
come rivale di quella serba dei Nemanja; una Eudocia, figlia del principe
Giorgio Balsi¢, ¢ menzionata da Buonocore de Widman®®.

Il nome BalSa, col patronimico Balsi¢, riconduce a quel Principato di
Zeta (o Zenta) che ebbe vita autonoma fra il 1356 e il 1421°%. Per comodita
del lettore se ne traccia una breve cronologia.

Dopo la morte di Stefano IX, Uros IV, Dusan (1355), I’'Impero-regno dei
Greci e dei Serbi ebbe un momento di crisi, perdendo alcuni territori. A
partire dal 1356 il Principato di Zeta (capitale Podgorica, poi Titograd, poi
di nuovo Podgorica, Montenegro) si rese indipendente sotto la guida del
capostipite dei Balsic, BalSa I. Con I’aiuto dei tre figli, Stracimir, Purad
(Giorgio) e Balsa jr., estese il Principato fino a Cattaro (Kotor) e a Bar. Alla
morte di BalSa I, il trono fu ereditato dal figlio Purad, che si alleo, in
funzione anti-turca, col principe serbo Vukagin Mrnjavéevi¢®®* , usurpatore

3% G.CAPUTIL, Dai Nemagni sovrani dei Serbi ai duchi Caponi-Nemagni e Granai-Castrioti, Napoli 1908, p. 8.
! G. PADIGLIONE, Ricordi storici dei Nemagna-Paleologo imperatori dei Serbi e dei Greci, Dinasti di Albania, Napoli

R. BUONOCORE DE WIDMAN, I Nemagni-Paleologo-Ducas-Angelo-Comneno, Studi bizantini,2/1927, p. 257.
Per un’informazione generale rinvio a: S. POLLO-A. PUTO, Histoire de I’Albanie. Des origines a nos jours, Roanne
1974 ; T. ZAVALANI, Histori e Shqipnis, Tiran€ 1998 ; G. CASTELLAN, Histoire de [’Albanie et des Albanais, Crozon

2002 ; ALBANIAN ACADEMY OF SCIENCE, History of Albanian People, Tirana 2007.

Mi permetto di rinviare al mio: /I Sacro Ordine Imperiale Nemagnico Angelico Costantiniano di San Giorgio e

Santo Stefano di Rito Orientale, Selci-Lama (PG) 2012, p. 52.
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del trono dei Nemanja (1365-1371). Morto Vukasin (ucciso nella battaglia
del fiume Maritza il 20 settembre 1371), Purad trovo altri alleati, fra i quali
Ludovico I re d’Ungheria, e riusci a rintuzzare le mire espansionistiche del
re di Bosnia Nikola Altomanovic¢ (1378).

In quest’anno, Purad mori, e succedette al trono del Principato il fratello
minore Balsa II. Questo principe riusci a conquistare Durazzo, togliendola
ad sovrano di Albania Karlo Thopia (1368-1382, e poi 1385-1388). Questa
incursione provocod perd, come contraccolpo, I’invasione dei Turchi, che
sconfissero duramente BalSa II, il quale cadde nella battaglia dei Campi
Sauriani (1385).

Il Principato fu ereditato da Purad II, mentre I’influenza veneziana si
faceva sempre piu sentire. Purad II si lego allora ai Serbi del Knez Lazar
Hrebeljanovic.

Cosi, il Principato di Zeta conflui nell’alleanza anti-turca assieme alle
forze serbe e a quelle bosniache (del re, ex rivale, Tvrtko I) per affrontare il
sultano Murad I nella famosa battaglia di Kossovo Polje (‘Piana dei merli’).
Dopo la grave sconfitta (1389), PBurad II parteggio per Stefano Lazarevi¢
(figlio del suo alleato Lazar Hrebeljanovic) contro il despota serbo Purad
Brankovi¢. La battaglia di Gracanica (1402) vide sconfitto il despota. Ma fu
una vittoria effimera.

Morto nel 1403 Purad II, regno Balsa III, che aveva appena compiuto
diciassette anni. Era figlio di Melena (Elena), sorella di Stefan Lazarevi¢. Vi
fu ancora un periodo di indipendenza, poi il Principato fu fagocitato dai
Veneziani e dai Serbi. Ma, dopo la perdita del trono, la dinastia ebbe ancora
continuazione.

Goiko Balsi¢ (+ 1368), figlio di Pavle e di Jela Kastrioti’® sposo
Komnina Arianiti; ebbero due maschi, che morirono in Ungheria, ¢ una
figlia, Maria, appunto, che sposo il conte di Muro Lucano, Giacomo
Alfonso Ferrillo™®. Ivan e Goiko Bal3i¢ erano, a loro volta, figli di Vlajka
Kastrioti e Stefan Strez, figlio di un Purad Balsi¢, a sua volta, figlio
illegittimo del principe Durad I Balsic, di cui sopra.

Maria Balsa ebbe dunque origine serbo-montenegrina, € non romena.

Ma c’¢ di piu.

Nel vecchio, ma sempre utile, repertorio storico di don Mavro Orbin®®’ &
reperibile il blasone dei Bal§i&®™. Trattasi di uno scudo recante una stella a 8
punte con cimiero sormontato da una testa di lupo®®’.

Orbene, nel sarcofago di Acerenza ¢ possibile intravedere lo stemma dei
BalSi¢: inquartato alla stella e alla testa di lupo. Maria Balsa, moglie di
Giacomo Alfonso Ferrillo, era Maria Balsi¢, figlia di Goiko Balsic.

3 F_ STILIAN NOLI, George Castrioti Scanderbeg (1405-1468), New York 1947, p. 132.
386 G, MOSACHI, Breve memovia de li discendenti de nostra casa Musachi (1515), in K. HOPF, Chroniques gréco-
romaines, Paris 1873, pp. 270-340.
%7 Che cito nella trad. it.: M. ORBINI, /] Regno degli Slavi, Pesaro 1601.
¥ Se ne & discusso nel noto forum I nostri avi ( www.iagi.info ) : Stemma Ferrillo-Vlad IIl di Valacchia, 11-12
/6/2014.
389 Fonte: manoscritto Rukopisa Male Brace 380 (Biblioteca dei Frati Minori), citato ibidem.
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ILLUSTRAZIONI

Sepolcro dei Ferrillo nel chiostro di
Santa Maria la Nova

Cattedrale di Acerenza.

Sarcofago con blasone dei Ferrillo
130



Porphyra n. 23, anno XII, ISSN 2240-5240

Blasone della dinastia BalSsi¢

Moneta dei Balsi¢
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