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Iconostasi della Ss.ma Annunziata

La struttura originaria dell’iconostasi1 della 
chiesa della Ss.ma Annunziata, realizzata tra il 
1640 ed il 16432 e in parte distrutta durante 
l’ultimo conflitto mondiale, è testimoniata da 
alcune stampe della fine del Settecento ed ot
tocentesche3 nonché da alcune fotografie4. Di 
essa restano oggi solo le tre porte ed il Golgo
ta (nucleo superiore con la Crocifissione). 
Grazie a questa documentazione è stato possi
bile ricostruirla, per collocarvi le icone super
stiti restaurate5. L’inaugurazione della nuova 
iconostasi è avvenuta il 13 aprile 1985 con una 
solenne celebrazione in rito bizantino, presie
duta dall'Archimandrita dell'Abbazia di Grot
taferrata (Roma) P. Paolo Giannini, cui era 
presente il Vescovo di Livorno Mons. Alberto 
Abiondi con il Capitolo Cattedrale6.
La configurazione primitiva si presentava di 
legno intagliato, ricoperto d’oro nel 16977, se
condo la moda dell’epoca. Era composta di tre 
ordini o registri:
a) del primo, detto desporico o locale, restano 
solo due icone: il Cristo e la Madre di Dio. 
Queste, probabilmente, costituivano il nucleo 
primitivo del progetto elaborato dopo la con
sacrazione della chiesa, avvenuta in occasione 
della festa dell’Annunciazione del 1606 da 
Atanasio, arcivescovo di Cipro8. La sequenza 
completa, alla fine del 1600, era la seguente: a 
destra della Porta centrale dell'iconostasi il 
Cristo, poi la Porta laterale destra, Santo Spiri- 
dione e, sulla parete ad angolo. San Giacomo9; 
a sinistra della Porta centrale la Madre di Dio, 
quindi la Porta laterale di sinistra, San Nicola 
e, sulla parete ad angolo, S. Giorgio che ucci
de il drago10.
b) Il secondo registro (detto anche Dodekaeor- 
ton cioè delle dodici feste), presenta invece 
maggior integrità sequenziale, avendo conser
vato quasi tutti i soggetti, disposti secondo 
l’ordine tradizionale. Li enumeriamo da sini
stra verso destra: VAnnunciazione (25 marzo), 
il Natale (25 dicembre), la Presentazione al 
Tempio di Gesù (2 febbraio), il Battesimo (6 
gennaio), la Trasfigurazione (6 agosto), la Re
surrezione di Lazzaro (Vigilia delle Palme), 
l’Ingresso a Gerusalemme (Domenica delle 
Palme), la Crocifissione (Venerdì Santo), la 
Discesa agli Inferi (Pasqua), l’Incredulità di 
Tommaso ( la Domenica dopo Pasqua), la Pen
tecoste, la Dormizione della Madre di Dio (15 
agosto)11.
Probabilmente la committenza della struttura 
lignea dell’iconostasi è stata di poco anteriore

all’elaborazione delle icone. Ad opera finita 
sulla struttura risultarono tre riquadri in più, 
essendo stata prevista una sequenza di quindi
ci icone; pertanto, secondo la tradizione, 
avremmo dovuto avere anche la Nascita della 
Vergine (8 settembre) e la Presentazione al 
Tempio di Maria (21 novembre), infine o l’Ul
tima Cena (Giovedì Santo) o, molto verosimil
mente, l'Ascensione12. Per motivazioni che ri
mangono ignote i tre riquadri eccedenti furono 
colmati da icone che non hanno attinenza con 
questo registro.
c) Il terzo registro è costituito dal Golgota, det
to all'epoca kapitèla o nel gergo degli icono
grafi lypirà13: vi compare al centro il Crocifis
so, a sinistra la Madre di Dio e Pietro, a destra 
Giovanni Evangelista e Paolo.
L’iconostasi è stata completata nell’arco di un 
quarantennio, sostanzialmente in tre tappe. Le 
due icone del registro despotico (il Cristo Sal
vatore e la Madre di Dio Odigitria) vennero 
esposte quattro anni dopo l’inaugurazione, 
cioè nel corso del 1610. Non sappiamo se fos
se stato avviato un accordo tra la comunità e 
l’iconografo -  il monaco sacerdote (ieromona- 
co) Anthimos Kolas di Zante -  per l’appalto 
dell’intera iconostasi, oppure se le due icone 
siano frutto di un'acquisizione occasionale14; 
fatto sta che solo nel 1640 si decise l’erezione 
di un'iconostasi completa, commissionando il 
secondo ed il terzo registro.
Il secondo registro (quello delle feste) sull’e
pistilio venne realizzato nel 1641 da un “ad
detto ai remi delle galere” -  di nazionalità sco
nosciuta -  che sapeva dipingere nello stile bi
zantino. Il compenso pattuito era di una lira al 
giorno e un fiasco di vino15. In seguito ad un 
esame approfondito delle scritte eseguite, sia 
per la grafia delle lettere che per la disposizio
ne degli spiriti e degli accenti -  tranne i soliti 
errori di itacismo -  si può ipotizzare la mano 
di un ellenofono non illetterato. Inoltre, pos
siamo ritenere che il pittore si sia servito qua
si certamente di cartoni o modelli utilizzati per 
la riproduzione diretta, quindi a grandezza na
turale. In molti casi, infatti, ha trasposto sem
plicemente sulla tavola il modello, spesso 
semplificato e ridotto nell’articolazione degli 
edifici, senza alcun impegno per adeguarlo al
le dimensioni della tavola. Ha dimostrato di 
avere una discreta conoscenza della tecnica 
pittorica, appresa certamente in qualche botte
ga cretese; tuttavia, essendo consapevole che 
le icone dovevano essere viste da lontano, non

sempre ha operato con l'accuratezza che il di
segno e l’organizzazione spaziale avrebbero 
richiesto. I tratti dei volti o le proporzioni del
le varie parti anatomiche dei personaggi, os
servati da vicino, rivelano, in alcuni casi, for
me sgraziate ed irregolarità non indifferenti. A 
tratti risulta essere accurato sin nei minimi det
tagli, per poi, nella stessa composizione, tra
scurare di rifinirne altri. Non dimostra di ave
re piena coscienza dell’importanza di alcuni 
elementi, quali ad esempio i nomi dei perso
naggi, omessi in varie occasioni, o le stelle sul 
manto della Vergine, ecc. In ogni caso la criti
ca è stata alquanto benevola, considerato che il 
Bettini analizzando l’opera ha detto che “è ve
ramente notevole per sobrietà, fedeltà alla tra
dizione patria, eleganza e nitidezza di linee”16. 
Che l’operazione fosse svolta “in economia” è 
evidenziato anche dall’uso di tavole di varia 
dimensione e di legno diverso.
Il gusto dell’epoca richiedeva per il terzo regi
stro un prodotto di maggior pregio non solo sul 
piano pittorico ma sopratutto nell’intaglio. Co
sicché il 17 giugno 1640 il sacerdote della Co
munità Spiridione Kalogheropulos di Zante sti
la un atto con cui si dà mandato a Costantino 
Argiropulos Kulizas di recarsi a Creta per cer
care un buon maestro intagliatore che confe
zioni “in fattura moderna” “secondo l’uso di 
Creta” una Croce, quattro edicole e quattro 
connessioni a forma di delfino17 e inoltre di re
perire un artista esperto non solo di pittura da 
cavalletto ma anche in affresco, da far venire a 
Livorno per dipingere la croce e le icone, e 
possibilmente per affrescare la chiesa18. A Cre
ta Argiropulos si rivolse ad uno dei più noti in
tagliatori dell’epoca Thomas Benetos, detto 
Frabenetos (Gco.uaq Mnevéioq, OpapTtevéxoq)19 
-  il quale completò l’opera nel dicembre del 
1643 - , quindi fece ritorno a Livorno recando 
con sé il manufatto e l’iconografo che succes
sivamente dipinse la croce e le quattro icone20. 
L’iconostasi presenta, inoltre, tre porte che 
mettono in comunicazione il Presbiterio (vì
nta), entro cui è collocato l’altare (aghìa trà- 
peza)2', e la navata (naòs). Quella centrale, più 
grande, è detta la Porta bella (orèa pili) o Por
ta imperiale (vasilikì pili)22: è costituita da due 
battenti, decorati con sei formelle, di cui due 
lavorate a traforo, e le altre quattro effigiate 
con le immagini dei Santi Padri Basilio il 
Grande (o di Neocesarea di Cappadocia), Gre
gorio il Teologo (o Nazianzeno), Giovanni 
Crisostomo e Atanasio di Alessandria, disposte
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in senso orario a partire dalla sinistra in alto. 
La lunetta superiore, che raffigura l’Annuncia
zione, sostituisce l’uso di una tenda (katapèta- 
sma)23.
Le porte laterali, anch’esse in modo inconsue
to a due battenti, sono così denominate: quella 
di destra Porta sud o del Diakonikòn, quella di 
sinistra Porta nord o della Pròthesis2A.
Le due porte laterali presentano una similarità 
di impianto decorativo con la Porta bella, di 
cui riproducono in scala ridotta la medesima 
sagomatura. Sulle formelle della Porta della 
Pròthesis sono raffigurati quattro Apostoli, e 
nella lunetta sovrapposta l’Adorazione dei pa

stori. Al di sopra della lunetta un’icona rettan
golare raffigura sant’Atanasio in trono e ai la
ti i santi Medici Cosma e Damiano.
Sulle formelle della Porta del Diakonikòn, in
vece, si vedono nuovamente quattro Apostoli, 
e nella lunetta il Natale del Signore. Al di so
pra della lunetta vi era l’icona rettangolare con 
le sante Anastasia e Lucia25 andata dispersa. 
Le porte e le pitture che compaiono su di esse 
sono state eseguite nel 1750 dal pittore tedesco 
Agostino Wanonbrachen26.
Ora seguirà un percorso descrittivo delle sin
gole raffigurazioni superstiti secondo la loro 
attuale collocazione.

Iconostasi della Ss.ma Annunziata

1. Gesù Cristo il Salvatore-, 2. Madre di Dio 
Odigitria; 3. La Porta bella: a) Basilio il Gran
de, b) Gregorio il Teologo, c) Atanasio di Ales
sandria. d) Giovanni Crisostomo, e) L'Annun
ciazione; 4. La Porta del Diakonikòn: a), b), 
c), d) Apostoli, e) Nascita di Gesù; 5. La Porta 
della Pròthesis: a),b),c),d) Apostoli, e) Adora
zione dei pastori, f) Sant’Atanasio in trono e i 
Santi Anargiri Cosma e Damiano; 6. Vergine 
Annunziata; 7. Annunciazione; 8. Natale; 9. 
Presentazione di Gesù al Tempio; 10. Battesi
mo del Signore; 11. Trasfigurazione; 12. Re
surrezione di Lazzaro; 13. Cristo; 14. Ingresso 
a Gerusalemme; 15. Crocifissione; 16. Resur
rezione di Cristo; 17. Incredulità di Tommaso; 
18. Pentecoste; 19. Dormizione della Madre di 
Dio; 20. Cristo Emanuele; 21. Il Crocifisso;
22. a) Madre di Dio, b) Giovanni Evangelista;
23. a) Pietro, b) Paolo; 24. raccordi.

S c h e m a  n u m e r a t o  d e l l ’ic o n o s t a s i
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1A. Gesù Cristo il Salvatore
Anthimos Kolas di Zante, monaco sacerdote
(ieromonaco)
1610, febbraio 
cm 156x116
Tempera con uovo su tavola, doratura con 
bolo armeno rosso e oro zecchino 
Scuola macedone
Arciconfraternita della Purificazione 36627/ 1

Il restauro, eseguito negli anni '80. ha messo 
in luce il nome dell’autore. Sulla manica del 
Cristo compare, infatti, su quattro righe, ver
gata con lo stesso colore vermiglio della tuni
ca, la sottoscrizione dell’iconografo ormai non 
del tutto leggibile: XEIP AN0IMOY IEPO- 
MO[NAXOy]  / KOAAI ZAKY[0INOY] / ETE1 
AXI / OEBPOYAPIOY (opera dello ieromona
co Anthimos Kolas di Zante, febbraio 1610). 
Di lui, purtroppo, non si ha alcun’altra notizia. 
L’accuratezza del disegno, il volto ovale e for
temente ombreggiato, solenne e sereno, le ve
sti con colori a contrasto, la figura corposa 
emergente dal fondo dorato, pongono Anthi
mos nella scia di Teofane di Creta (sec. XVI), 
del monaco Longin (XVI secolo) e del con
temporaneo monaco Georgij Mitrofanovic del 
cenobio atonita di Chilandar. Si ha l’impres
sione che Anthimos utilizzi alcune tecniche e 
soluzioni cromatiche della scuola cretese28, al
l’epoca pressoché dominante, pur interpretan
dola in chiave balcanica (lividore degli incar
nati in grande contrasto di luce/ombra ecc.)29. 
Quest’icona, così come quella della Madre di 
Dio Odigitria dello stesso agiografo, era desti
nata ad esser collocata dove oggi la vediamo, 
cioè nel primo registro dell’iconostasi, alla de
stra della Porta bella30.
Si tratta di un’icona molto importante. Raffi
gurare il Cristo è stato il punto fondamentale 
di dibattito all'epoca della controversia icono
clasta circa la possibilità di rappresentare Dio, 
circoscrivendolo in un’immagine31. Le parole 
di Germano, patriarca di Costantinopoli (715- 
30), direttamente coinvolto nella discussione 
sintetizzano in modo chiaro e conciso la pro
blematica ed il suo superamento: “Le icone dei 
cristiani non sono considerate come Dio, per 
quelli che riflettono correttamente, perché 
quando tracciamo l’immagine che abbiamo ri
cevuto di nostro Signore Gesù Cristo con co
lori materiali, i passi della nostra intelligenza

si volgono verso la sua natura divina ed imma
teriale, perché colui che per essenza si rivela 
Dio incircoscrivibile non ha ritenuto opportu
no diventare per l’uomo un uomo incircoscri
vibile32 ed è giustissimo che facciamo immagi
ni che richiamano la sua concezione e nascita, 
la crescita ed il battesimo, i miracoli ed i segni 
invidiati dagli Ebrei, la trasfigurazione sul Ta- 
bor. la passione sulla croce, la sepoltura di tre 
giorni, la resurrezione trionfale e splendente di 
gloria, il suo ingresso a porte chiuse in Sion 
dov’erano i discepoli, l’ascensione al cielo e la 
sua seconda venuta in una gloria ineffabile. In 
quest’immagine composta da colori non circo
scriviamo Dio che ha creato i cieli e la terra, il 
mare e gli abissi, ciò che è visibile ed invisibi
le! Non sia mai!’’33. E quindi “in memoria eter
na della vita nella carne del nostro Signore Ge
sù Cristo, della sua passione, della sua morte 
salvifica e della redenzione del mondo che ne 
derivò, abbiamo ricevuto la tradizione di rap
presentarlo nella forma umana -  cioè nella sua 
visibile teofania -  intendendo in questo modo 
esaltare l’umiliazione di Dio, il Verbo”34.
Così il Concilio Niceno II (787) ristabilì la le
gittimità della venerazione delle immagini sul 
fondamento dogmatico dell’incarnazione di 
Cristo. Consentì il ripristino dell’arte icono
grafica e affermò le proposizioni della retta fe
de contro le eresie cristologiche presenti nella 
dottrina iconoclasta.
La Chiesa decretò una commemorazione pe
renne all’icona del Salvatore35. Essa è l’icona 
per eccellenza. Legittimato il culto dell’imma
gine del Salvatore, di conseguenza, è stato pos
sibile quello della Madre di Dio e dei Santi36.
Il Cristo ha una tunica di poipora listata da una 
fascia verticale d'oro. Notoriamente nell’anti
chità la porpora e l’oro caratterizzavano l’abbi
gliamento di re e imperatori, quindi l’icono
grafo, seguendo la tradizione, ha evidenziato la 
regalità divina di Cristo. Sul significato della 
veste purpurea e il suo colore, così si è espres
so Macario Crisocefalo (1300-1382): “Adoro -  
dice riecheggiando Giovanni Damasceno (t 
749) -  nel Re e Dio la veste purpurea del cor
po, che ha portato”37. Cristo, infatti, “pur essen
do di natura divina, non considerò un tesoro ge
loso la sua uguaglianza con Dio: ma spogliò se 
stesso, assumendo le condizioni di servo e di
venendo simile agli uomini”38. Il color porpora 
indica, dunque, la corporeità, la natura umana. 
La fascia d’oro, poi, è un elemento che si ri
chiama a un passo dell’Apocalisse: “Vidi uno 
simile a figlio di uomo, con un abito lungo fino 
ai piedi e cinto al petto con una fascia d'oro”39. 
Il mantello blu scuro, invece, rappresenta la sua 
natura divina. Il colore blu è simbolo della di
vinità, della misericordia, dell’amore di Dio 
per gli uomini. La sua natura umana, quindi, è 
stata assunta all'interno della persona trinitaria

del Verbo (enipostaticamente) da quella divina. 
Secondo quanto stabilito al Concilio Niceno II 
(787) il nome del soggetto raffigurato è fonda- 
mentale in una rappresentazione iconografica, 
per trasmetterne compiutamente la santità e 
permetterne la venerabilità40. Intorno alla figu
ra del Cristo troviamo diverse iscrizioni: oltre 
alla consueta scritta IC (’lriooùq, Gesù) XC 
(Xpioxóc, Cristo) in due tondi rossi, si ha, ai 
due lati della figura, la dicitura 0  XQ/THP (il 
Salvatore).
Il suo capo è circondato dal nimbo crucifero, 
cioè contrassegnato dai profili della croce, e vi 
compaiono iscritte le tre lettere greche omi- 
cron, omega e ny (ò <nv): si tratta del nome ri
velato a Mosè nella teofania sul Monte Oreb 
(Sono colui che sono. [Es 3, 14, LXX]). Paul 
Evdokimov ha spiegato teologicamente questo 
particolare: “La croce così inscritta nel cerchio 
sacro della vita divina è l’asse vivente dell’a
more trinitario. Il Padre è l'amore che croci
figge, il Figlio è l’amore crocifisso, lo Spirito 
Santo è la croce dell’amore, la sua potenza in
vincibile”41. Un inno del vespro della festa del
la Trasfigurazione rende chiara la relazione 
dell’epigrafe ò ©v con il Cristo: “Colui che un 
tempo, mediante simboli, aveva parlato con 
Mosè sul monte Sinai, dicendo: Io sono Colui 
che sono, trasfiguratosi oggi sul monte Tabor 
alla presenza dei discepoli, ha mostrato come 
in lui la natura umana riacquistasse la bellezza 
archetipa dell’immagine”42.
Il gesto della mano benedicente esprime trami
te la posizione delle dita, oltre al suo significa
to primario, un duplice mistero sotteso ad es
so. Le tre dita aperte (indice, medio e mignolo) 
richiamano alla memoria la Trinità: il Cristo è 
una delle tre persone divine. Gregorio Nazian- 
zeno ha detto: “I tre sono un unico Dio quan
do sono contemplati insieme; ciascuno è Dio 
perché sono consustanziali; i tre sono un unico 
Dio a causa della monarchia del Padre”43. Le 
due dita piegate (anulare e pollice) stanno a si
gnificare che in Cristo sussistono due nature, 
l’umana e la divina.
Il Creatore di ogni cosa, incarnandosi, ha com
posto un libro nuovo, scaturito dal cuore del 
Padre per essere scritto con un calamo dallo 
Spirito nella lingua di Dio, ha scritto il Dama
sceno 44. Il messaggio cristologico si concre
tizza visivamente nell'evangeliario. Il libro è 
aperto, perché tutti possano vedere, nulla è ce
lato a chi vuole credere.
L’iconografo o il committente stabilivano di 
solito la frase da porre in evidenza; per questa 
immagine è stato scelto il versetto: èyco dpi / 
xò (pàn; xoù / KÓopou / ò aKoXou-/-9còv èpoì / 
où pf| 7t£-/-putccxfi-/-ofì / èv xfj oK-/-oxia, à-/- 
XX’ e^et / xò (pcoq / xrjq ^©-/-qq (Io sono la luce 
del mondo chi mi segue non camminerà nelle 
tenebre, ma avrà la luce della vita, Gv 8, 12)45.
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Romano il Melode illustra così questa frase: 
"Quando egli viene verso di noi portando la 
propria carne come lucerna accesa, il fuoco e 
l’olio della divinità a lui servono per illumina
re l’universo; poiché di fuoco e di argilla è fat
ta la lucerna. Così, dunque, dava bagliori di di
vinità e d’incarnazione la luce della lucerna, il 
Cristo che è vita e resurrezione”46. Quindi, “la 
nostra mente, illuminata dallo Spirito, guarda 
verso il Figlio, ed in Lui, come in un'icona.

contempla il Padre”47. Nel quarto inferiore so
no rappresentati coloro ai quali il Cristo aveva 
affidato la missione di diffondere la Buona 
Novella48: al centro Pietro -  la cui figura è an
data quasi completamente perduta -  con un 
cartiglio nel quale si leggeva un brano della 
sua lettera: ArAniTOi / [Anoe]-/-EME-/-NOi / oy[n 
rtAiAN kakian] (Carissimi, deposta dunque 
ogni malizia, lPt 2, 11.1) e frontalmente Pao
lo con un libro (i corifèi, i principi degli Apo

stoli); seguono, da una parte e dall’altra, Mat
teo, Marco, Giovanni e Luca con un libro cia
scuno49, simbolo dei vangeli.
Questo motivo è stato sviluppato in parallelo 
con i profeti dell’icona della Madre di Dio (v. 
n° 2). Nel 1660 l’orefice Giorgio di Santa Mau
ra rivestì l’icona con una riza, cioè una coper
tura metallica del dipinto che lasciava scoperti 
solo i visi e gli arti, verosimilmente di argento 
con parti dorate30, di cui non si ha più notizia.

2A. Madre di Dio Odigitria
Anthimos Kolas di Zante, monaco sacerdote
(ieromonaco)
Prima decade del XVII secolo 
cm 156x116
Tempera con uovo su tavola, doratura con 
bolo armeno rosso e oro zecchino 
Scuola macedone
Arciconfraternita della Purificazione 366/2

Quest’icona è da attribuire senza dubbio ad 
Anthimos Kolas51 per motivi stilistici e com
positivi. Sotto l’orlo del maphorion -  sopra il 
braccio destro -  si intravede una lettera della 
scritta che verosimilmente componeva la fir
ma. Il resto è andato perduto nel danno subito 
dall’icona durante i bombardamenti. Il pittore 
ha elaborato l’immagine secondo la tipologia 
classica detta delFOdigitria. che si fa risalire 
ad un’epoca molto antica.
Una delle opere pittoriche attribuite dalla tra
dizione a san Luca è infatti la Madre di Dio 
Odigitria, che sarebbe stata realizzata per il 
governatore di Antiochia Teofilo -  lo stesso a 
cui l’evangelista aveva dedicato gli Atti degli 
Apostoli (1, 1). L’icona, dopo la sua morte, sa
rebbe stata portata a Gerusalemme. Nel V se
colo l’imperatrice Athenais-Eudocia, moglie 
di Teodosio IL volle mandarla alla cognata 
Pulcheria, a Costantinopoli, la quale l’avrebbe 
collocata nella chiesa delle Blacheme. L’im
magine divenne molto celebre per aver opera
to numerosi prodigi, tra cui quello di aver re
stituito la vista a due ciechi, episodio da cui 
sembra derivi la denominazione Odigitria: 
“che guida”, "che indica il cammino”, quindi, 
"che dona la vista”. Nel corso del tempo sono 
state avanzate anche altre interpretazioni di

questo epiteto, tra cui la più nota è quella che
10 spiega ricollegandolo al monastero “delle 
guide”, sulle pendici della collina prospiciente
11 mare a nord-est di Santa Sofia52, presso cui 
l’icona era venerata dai marinai in partenza. 
Comunque l’appellativo "Odigitria" inteso co
me “Colei che indica il cammino” venne asso
ciato strettamente alla tipologia iconografica 
della Vergine con il Bambino, posti frontal
mente, e volti allo spettatore, in cui Ella con la 
destra Lo indica53.
La Vergine è rivestita di un grande manto orla
to d'oro, detto omophorion o più semplice- 
mente maphorion, e ha i capelli raccolti in una 
cuffia. Era l'abbigliamento delle donne sposa
te. quando comparivano in pubblico o in pre
senza di estranei nell’ambito siro-palestinese 
al tempo della vita terrena di Gesù. Questo ve
lo è rosso, mentre la tunica è blu. I colori sono 
inversi rispetto a quelli del Cristo Salvatore. 
Anche in questo caso i colori celano un signi
ficato simbolico: la sua umanità ha portato in 
sé, ha avvolto la divinità.
Sul manto della Vergine compaiono tre stelle: 
una sul capo e le altre due su ciascuna delle 
spalle -  quella di sinistra è volutamente na
scosta dalla figura del Bambino. Rappresenta
no il segno della santificazione operata dalla 
Trinità in Maria, quale Madre di Dio. Ella, in
fatti, è "Vergine, prima del parto, Vergine du
rante il parto, Vergine dopo il parto, la sola 
sempre Vergine nello spirito, nell’anima e nel 
corpo”54.
“Il Signore era Colui che da lei nacque, perciò 
la natura mutò il suo corso”55. “Una nuova 
creazione rivelò il Creatore apparso fra noi sue 
creature, -  è scritto nel celebre Inno Akathistos 
-  poiché germogliando in seno incontaminato,
10 serbò intatto qual era prima, sì che noi, con
templando tale prodigio, inneggiamo alla Ver
gine”56.
11 Bambino è raffigurato con espressione se
ria, da adulto: ha il nimbo crucifero57, indossa 
una tunica bianca con la banda dorata, e il 
mantello d’oro con crisografie a spina di pe
sce. Sono gli abiti della Trasfigurazione e del
la Resurrezione.

Con la mano sinistra tiene un rotolo: è il chi
rografo del peccato, cioè il simbolo del debito 
sottoscritto dai nostri due progenitori, che Egli 
è venuto a riscattare. Si canta, infatti, nell’/n- 
no Akathistos: “Chi rimette i debiti a tutti gli 
uomini, volendo perdonare le antiche offese, 
spontaneamente venne presso i disertori della 
sua grazia e, lacerato il chirografo del peccato, 
[...] guida tutti alla cognizione divina, illumi
nando di splendore le menti”58.
Il gesto di benedizione del Cristo non è diretto 
frontalmente allo spettatore, ma in corrispon
denza della mano della Vergine: accoglie colo
ro che rispondono al suo invito59 e giungono a 
Lui tramite la Sua intercessione.
La composizione nel suo insieme ricorda l’O- 
digitria di Michele Damaskinòs60 e la Madre di 
Dio “speranza dei fedeli” del Monastero di 
Dochiariou61, in cui il forte contrasto chiaro
scurale dei tratti somatici ha reso le espressio
ni alquanto più dure e severe, in particolare 
quella della Vergine.
Nel quarto superiore della rappresentazione 
compaiono due angeli con le mani velate in se
gno di adorazione. La loro presenza, simboli
camente, sta ad indicare che le nature angeli
che riconoscono in Cristo, uomo-Dio, il loro 
Padrone e Signore62; dal punto di vista stilisti
co, invece, sono stati inseriti per un certo hor
ror vacui che si aveva in quel periodo.
Nel quarto inferiore sono rappresentati a mez
zo busto le figure di sei profeti, che attestano, 
nei loro cartigli dispiegati, le profezie su di Lei 
e sul Messia63. Le figure sono suddivise in due 
gruppi affrontati. Le scritte di alcuni cartigli 
sono oggi quasi illeggibili, ma possono essere 
ricostruite grazie alla trascrizione dello 
Scialhub64.
Da destra verso sinistra: rappresentato come 
giovane sbarbato Daniele dispiega il proprio 
cartiglio in cui si legge: Eciqj ArtEixi/xeH Ai/eoq 
eh/ opoy<̂  aney/ xei/pqn/ AANIHA (finché una 
pietra si staccò dal monte, ma non per mano di 
uomo, Daniele [Dn 2, 34, LXX]); segue Mi- 
chea, rappresentato come anziano, che con la 
destra indica il Bambino: EK xoy/ moi ee/eaey- 
ie/tai toy/ einai/ eh/ apxonta/ toy Ixpaha/
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MIXAIAI ([Betlemme], da te mi uscirà colui 
che deve essere il dominatore di Israele, Mi
chea [Mi 5, 1, LXX]); vi è poi raffigurato Eze
chiele come un giovane senza barba e con un 
copricapo: h etyah/ ayth ke/kaeixme/nh est ai/ 
OYK ANOIX/QHXETAI/ KAI OYAElq/ MH AIEA/0H Al’
ay/thi oti/ kypioi eiiea/eyietai/ ai’ aythi/ IE- 
ZEKIHA (Questa porta rimarrà chiusa: non 
verrà aperta, nessuno vi passerà, perché c'è 
passato il Signore, Ezechiele [Ez 44, 2, 
LXX]); Davide, con la corona da re, solleva la 
sinistra, mentre con la destra regge il cartiglio, 
-  purtroppo non più leggibile, per cui si ripor

ta la trascrizione dello Scialhub -  che dice: 
ockouctov Bùyaxep ra ì  i'5e m i tcLtvov xò oxx; 
coi) r a ì  è7iiXd0oti xou Laou coti ra ì  xoù 
oiKon xon raxpó<; oou (Ascolta, figlia, guarda, 
porgi l’orecchio, dimentica il tuo popolo e la 
casa di tuo padre [Sai 44(45), 11]). Segue la 
figura veneranda di Geremia che apre con le 
due mani il cartiglio in cui vi era scritto: raXé- 
cjooci xqv ’lspouaaLrip Gpóvov icupìou koù 
auvaxBrioovxoa mvxa xà e0vr| ei^ aùxr|v (In 
cpiel tempo chiameranno Gerusalemme trono 
del Signore; tutti i popoli vi si raduneranno 
nel nome del Signore [Ger 3, 17]). Infine il

profeta Isaia, rappresentato come giovane sen
za barba, che attesta: i5où f| rap9évo<; èv ya- 
axpì Lpyexai ra ì  xé^exai uióv ra ì  raLéctou- 
ot xò ovopa aùxob 'EppavoupÀ. (Ecco: la ver
gine concepirà e partorirà un figlio, che chia
merà Emmanuele [Is 7, 14]). Purtroppo sono 
state riscritte alcune lettere su quelle antiche e 
non è possibile ricostruire la sequenza in mo
do logico, perché la sovrapposizione è stata 
fatta da persona ignara della lingua.
L’orefice Luigi Dupont nel 1784 rivestì l’ico
na con una riza verosimilmente di argento con 
parti dorate65, di cui non si ha più notizia.

Le porte dell’iconostasi
Agostino Wanonbrachen 
1750
Arciconfraternita della Purificazione 366/3-5

Le tre porte dell’iconostasi sono state realizza
te e decorate nel 1750 dal pittore tedesco Ago
stino Wanonbrachen66. L’impianto è lo stesso 
per tutte e tre, ma cambiano le proporzioni di 
quella centrale: la struttura portante rettangola
re è ripartita in sei quadranti, decorati da for
melle con cornice a rilievo. Il gioco delle mo
danature aggettanti evidenzia l’effetto di porte 
a due battenti. L'alleggerimento della chiusura 
è data dall’alternanza delle formelle: le due 
centrali sono intagliate e traforate in modo da 
evidenziare una croce greca. Il legno lavorato a 
cesello con motivi a girali stilizzati è stato poi 
completamente dorato. L’alternanza di parti li
sce, rese lucide dalla brunitura, e di parti buli
nate crea un effetto di chiaroscuri che mette in 
risalto il disegno come se fosse trattato a bas
sorilievo. Nell’insieme si raggiunge l’idea di 
preziosità propria della stoffa damascata. Di 
fatto era una tecnica piuttosto diffusa all’epoca. 
La struttura rettangolare degli infissi lasciava 
irrisolto lo spazio sovrastante delle lunette, in
terne alle arcature, che avrebbe reso necessario 
l’uso delle tende. Per evitare ciò l’artista ha di
pinto le lunette con fondali scuri, che fanno 
tutt’uno con le parti di contorno, producendo 
un effetto visivo di netto distacco dalla porta 
vera e propria, e conferendo, insieme con lo 
zoccolo, profondità e levità alla porta.

Per quanto riguarda i soggetti da dipingere sul
le formelle delle porte, l’artista ha cercato di 
imitare “la maniera greca”67, ispirandosi o ri
producendo direttamente i soggetti secondo le 
tendenze stilistiche ed i gusti della scuola ioni
ca allora di moda, mentre per la scena del
l’Annunciazione, nella lunetta della Porta cen
trale, si è ispirato ad un’ icona votiva della 
stessa chiesa tipologicamente similare (v. le 
icone “sciolte” Al).

3A. La Porta bella
cm 220x78
formelle dipinte, tempera su legno, cm 37x34; 
46x44 (con cornice)
formelle intarsiare, cm 33x30; 44x40 (con cor
nice)
lunetta, tempera su legno, cm 90x78

La porta centrale dell’iconostasi, detta la Por
ta bella (orèa pili) o Porta imperiale (vasilikì 
pili), è costituita da due battenti decorati a for
melle, delle quali due lavorate a traforo, le al
tre decorate con le effigi di quattro Padri della 
Chiesa68 (disposte in senso circolare, a partire 
da sinistra in alto):
a) Basilio il Grande (o di Neocesarea di Cap- 
padocia) (329-79), è rappresentato secondo la 
tradizione con una lunga barba a punta. Gli 
venne conferito il titolo di “grande” per la sua 
autorevolezza quale pastore, legislatore mona
stico, fondatore di monasteri, ospedali e scuo
le. Pose in rilievo la divinità dello Spirito San
to ed indicò l’utilità pedagogica dello studio 
degli autori classici. Gli è stata attribuita la pa
ternità dell’anafora che porta il suo nome69, un 
tempo la più usata dalle Chiese di tradizione 
bizantina.
b) Gregorio il Teologo (o Nazianzeno) (330- 
89), raffigurato anziano con una larga barba, 
ricevè dalla Chiesa la definizione di “teologo” 
per antonomasia a motivo dei suoi discorsi

sulla consustanzialità dello Spirito Santo con il 
Padre ed il Figlio. Compilò la Filocalia70 e 
inoltre gli si attribuisce un’anafora.
c) Atanasio di Alessandria (296 C.-377), rap
presentato anziano un po' calvo con un'ampia 
barba canuta, è stato ritenuto la “colonna del
l’ortodossia” nella lotta contro l’arianesimo. 
Nella sua teologia sottolineò il ruolo salvifico 
del Logos e difese la dottrina del Concilio Ni- 
ceno I (325) della consustanzialità del Padre e 
del Figlio. È l’autore della fortunata biografia 
di Sant’Antonio il Grande, che fu all'origine 
della diffusione del monacheSimo in occidente.
d) Giovanni Crisostomo (340/50-407), raffigu
rato secondo l’uso con una barba rada; venne 
soprannominato “bocca d’oro” (crisostomo) 
per la chiarezza della predicazione e l’elegan
za dello stile. La sua ricchissima produzione 
letteraria comprende commenti della sacra 
Scrittura, trattati ascetici, centinaia di omelie e 
molte lettere. È attribuita a lui l’anafora utiliz
zata comunemente dalle Chiese di tradizione 
bizantina.
e) L’Annunciazione. E la scena solitamente 
collocata sulle ante della Porta bella. La spie
gazione di questa scelta traspare dalle parole 
di una delle letture prescritte per il vespro del
la festa, tratta dall’Antico Testamento: “Mi 
condusse alla porta esterna del santuario, -  di
ce il profeta Ezechiele -, dalla parte di oriente; 
essa era chiusa. Mi disse: “Questa porta ri
marrà chiusa: non verrà aperta, nessuno vi pas
serà. perché c’è passato il Signore, Dio d'I
sraele”” (Ez 44, 1-2).
“È lei <la Vergine> -  commenta Pietro di Ar
go (t dopo il 922) -  la porta rivolta ad oriente 
che porterà in seno colui che avanza ad orien
te sopra il cielo dei cieli e resterà inaccessibile 
agli altri”71. Attraverso questa porta, infatti, 
vengono portati sull’altare i doni (la sacre spe
cie) per essere consacrati e diventare corpo e 
sangue del Signore.
Il pittore ha interpretato in chiave stilistica oc



LE ICONOSTASI E LE ICONE DI LIVORNO ■ 1 5

cidentale il modello di Annunciazione della ta
vola votiva, presente nella medesima chiesa 
(v. le icone “sciolte” Al).

4A. La Porta del Diakonikòn
cm 145,6x50 (anta destra); cm 145,7x51 (anta 
sinistra)
formelle, tempera su legno, cm 19x24 (senza 
cornice)
formelle traforate cm 19x18,5 (destra senza 
cornice); cm 20x19,5 (sinistra senza cornice) 
lunetta, tempera su legno, cm 51x42

La porta di destra, detta Porta sud o del Diako
nikòn, presenta raffigurati sulle formelle quat

tro Apostoli (a.b,c,d) purtroppo non identifica
bili, in quanto le scritte con i loro nomi sono 
ormai scomparse o non sono mai state appo
ste. Nella lunetta sovrastante (e), invece, si 
trova la scena della nascita di Gesù, di chiara 
impronta occidentale per l’aspetto stilistico e 
compositivo 72.

5A. La Porta della Pròtliesis
cm 145,6x50 (anta destra); cm 145,7x51 (anta 
sinistra)
formelle, tempera su legno, cm 19x24 (senza 
cornice)
formelle traforate cm 19x18,5 (destra senza 
cornice); cm 20x19,5 (sinistra senza cornice)

6A. Vergine Annunziata 
20A. Cristo Emanuele
Anonimo greco 
1652
Vergine: cm 46,7x32,5 (con cornice) 
cm 39x23,5 (senza cornice)
Cristo: cm 47,7x33,5 (con cornice) 
cm 39x24,5 (senza cornice)
Tempera con uovo su tavola, doratura con
bolo armeno rosso e oro
Arciconfraternita della Purificazione 366/6 e 20 Il

Il secondo registro, detto anche Dodekaeor- 
ton, dedicato alle feste, si apre con un’icona 
che non ha alcuna attinenza con la sequenza 
tradizionale. Si tratta di un’icona votiva idea
ta ed eseguita in coppia con quella indicata 
col n° 20, collocate sull’iconostasi per colma
re i vuoti creatisi, come si è detto, verosimil
mente a seguito di un disguido di progettazio
ne. Vengono trattate insieme per non scindere 
l’unitarietà di intenti del Committente. Per co
modità espositiva, data la sua maggiore leggi
bilità, cominciamo dalla n° 20. Le lettere IC 
(Iqooug, Gesù) XC (Xpio-tóg, Cristo) iscritte 
in due tondi rossi contornati dalla ricorrente 
punzonatura, disposta a raggiera, attestano 
senza equivoci che si tratta di un’immagine di 
Cristo.

Il volto di Gesù adolescente raffigurato in que
ste fattezze non ha facile riscontro nell’arte fi
gurativa,' tanto bizantina quanto occidentale. È 
racchiuso in un ovale delimitato da una corni
ce dipinta in rosso con decorazioni dorate. Il 
capo è contornato da una raggiera che sostitui
sce il tradizionale nimbo.
Originariamente sull’icona era applicato un 
fregio decorativo, forse una ghirlanda, in con
siderazione delle tracce presenti, in alto, di 
forma circolare, come pure una sagoma di for
ma ottagonale, tutt" intorno all’ovale, che indi
vidua anch’essa un elemento decorativo ante
riore, e infine in basso la traccia di punzonatu
ra a fiocco; del resto solo così si spiega perché 
la bordura laterale a zig-zag, eseguita con una 
lavorazione a bulino, occupi una parte minima 
della zona di contorno all’effige.
L'immagine si caratterizza per lo stile tardo- 
manieristico a forti contrasti. Il soggetto pre
senta tratti giovanili, tesi, occhi penetranti e at
teggiamento profondamente assorto, peculia
rità queste che, al di là della forma, rientrano 
nella tipologia iconografica di Cristo Emma- 
nuele dell’arte post-bizantina74. Sono qui ca
ratterizzanti i lineamenti ed il naso camuso, 
che richiamano il Medioriente. La capigliatura 
è stata resa con particolare realismo, tanto da 
conferire al volto un senso di movimento.
Nel quarto inferiore vi è una scritta a lettere 
dorate, profilate di rosso, che è stata ricoperta 
-  non sappiamo quando -  di colore, tanto da 
renderla pressoché invisibile. E stato tuttavia 
possibile ricostruire la successione dei caratte
ri e leggere: aehcic toy aoyaoy toy e(e)OY / 
aganacioy komninoy 1652 (sic, A devozione 
del Servo di Dio Atanasio Comneno, 1652). 
L’Ulacacci ci permette di inquadrare la figura 
del donatore menzionato: “Se la nostra Nazio
ne a buon diritto poteva gloriarsi di aver dato

lunetta, tempera su legno, cm 51x42
icona rettangolare, tempera su legno, cm
37x90

La porta di sinistra, denominata Porta nord o 
della Pròtliesis, ha anch’essa le decorazioni a 
formelle con l ’effige di quattro Apostoli 
(a,b,c,d) ancora una volta non identificabili per 
mancanza dei nomi. Nella lunetta sovrastante 
(e) è raffigurata l’Adorazione dei pastori, di 
matrice occidentale.
Al di sopra della lunetta vi è un’icona rettan
golare (f), eseguita nello stesso stile orienta
leggiante delle formelle, in cui sono rappre
sentati Sant'Atanasio in trono e, ai lati, i Santi 
Anargiri Cosma e Damiano73.

a Livorno il suo primo Governatore, non che 
esperti piloti e valorosi capitani alle insigni 
Galere di S. Stefano, tanto più poteva in que
st’anno 1650 insuperbirsi di aver per Governa
tore della Città Miniato Miniati illustre discen
dente dei Miniati di Costantinopoli, e per Go
vernatore della sua Chiesa Atanasio Comneno 
della stirpe imperiale dei Comneno di Trebi- 
sonda. Quanta fosse la stima che esso godeva 
chiaramente lo dimostra la pompa usata nel 
battezzare una sua figlia alla qual funzione 
presero parte quasi tutti i nostri Nazionali e 
molti illustri personaggi sia Toscani che esteri. 
Ebbe la neonata per Compari, Capitano An
drea Contarini, la Signora Ergina di Maria 
Xathà di Sira, Capitan Francesco Cardi, Ales
sandro Petroniani, Cav. Giuseppe Rosselmini, 
Pulimento Santi, Tommaso Batik, Niccola, e 
Guglielmo Acton”75.
L’icona indicata col n° 6 presenta le stesse ca
ratteristiche stilistiche e morfologiche della 
precedente: all’interno dell’ovale è raffigurata 
la Vergine in profondo raccoglimento, presa da 
turbamento per le parole rivoltele dall’angelo 
annunziarne la nascita di Gesù (Le 1, 29). Ai 
lati della parte superiore dell’ovale troviamo le 
lettere MP 0Y (Mqxrip ©eoo, Madre di Dio) 
iscritte in due tondi rossi contornati dalla ri
corrente bulinatura, disposta a raggiera. La 
scritta, uguale a quella rilevata sull'icona di 
Cristo Emanuele (n° 6), originariamente ese
guita nel quarto inferiore, è stata anch'essa ri
coperta di colore. Un danno piuttosto grave su
bito dalla tavola, forse durante i bombarda- 
menti. non permette la lettura completa della 
scritta. Si riesce tuttavia a ricostruirla essendo 
speculare a quella del Cristo Emmanuele: aeh
cic t[oy aoy]aoy toy [e(e)]oY / [aga]nacioy 
[komni]noy 1652 (sic, A devozione del Servo di 
Dio Atanasio Comneno, 1652).
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Dopo aver osservato ed analizzato le due ico
ne, insolitamente presenti nell’iconostasi, sor
ge l’interrogativo circa la loro correlazione.
La Sacra Scrittura riferisce, in seguito all’an
nuncio e al conseguente consenso espresso 
dalla Vergine: “Tutto questo avvenne perché si 
adempisse ciò che era stato detto dal Signore 
per mezzo del profeta [Is 7, 14]: Ecco, la ver
gine concepirà e partorirà un figlio che sarà 
chiamato Emmanuele, che significa Dio con

noi” (Mt 1, 22-23). Con queste parole si spie
ga la relazione tra la Vergine Annunziata e il 
Cristo Emmanuele. Abbiamo rivolto, poi, la 
nostra attenzione sulle possibili motivazioni 
che avrebbero portato Atanasio Comneno a 
scegliere questi due soggetti e pensiamo di po
ter avanzare un’ipotesi plausibile.
Da Ulacacci sappiamo che Atanasio apparte
neva alla famiglia dei Comneno di Trebison- 
da, un ramo della famiglia imperiale che ave

7A. Annunciazione
Anonimo greco 
1641
cm 45x37
Tempera con uovo su tavola, doratura con 
bolo armeno rosso e oro 
Arciconfraternita della Purificazione 366/7

L’icona dell'Annunciazione76 apre la succes
sione delle immagini, come di consueto nel ci
clo cristologico, a differenza del ciclo più lun
go che comprende anche le feste mariane: in 
questo secondo caso si ha la Natività della Ver
gine, la Presentazione al Tempio, quindi l’An
nunciazione, per terminare con la Dormizione. 
A questo proposito è significativo richiamare 
le parole dell’inno della festa: “Oggi inizia la 
nostra salvezza e la manifestazione dell’eterno 
mistero: il Figlio di Dio diviene Figlio della 
Vergine e Gabriele annunzia la grazia. Con lui 
gridiamo alla Madre di Dio: Salve, o piena di 
grazie, il Signore è con te”77.
Lo schema iconografico è essenziale: l’angelo 
porge l’annunzio ad una giovane donna che fi

la la porpora. È la trasposizione del racconto 
evangelico, in modo semplice e diretto: “Nel 
sesto mese, l’angelo Gabriele fu mandato da 
Dio in una città della Galilea, chiamata Naza
ret, a una vergine, promessa sposa di un uomo 
della casa di Davide, chiamato Giuseppe. La 
vergine si chiamava Maria. Entrando da lei, 
disse: “Ti saluto, o piena di grazia, il Signore è 
con te”. A queste parole ella rimase turbata e si 
domandava che senso avesse un tale saluto. 
“L’Angelo le disse: “Non temere, Maria, per
ché hai trovato grazia presso Dio. Ecco, conce
pirai un figlio, lo darai alla luce e lo chiamerai 
Gesù. Sarà grande e chiamato Figlio dell’Altis
simo: il Signore Dio gli darà il trono di Davide 
suo padre e regnerà per sempre sulla casa di 
Giacobbe e il suo regno non avrà fine”. 
“Allora, Maria disse all'angelo: “Come è pos
sibile? Non conosco uomo”. Le rispose l’an
gelo: "Lo Spirito Santo scenderà su di te. su te 
stenderà la sua ombra la potenza dell’Altissi
mo. Colui che nascerà sarà dunque santo e 
chiamato Figlio di Dio [...]”.
Allora Maria disse: “Eccomi, sono la serva del 
Signore, avvenga di me quello che hai detto”. 
E l’angelo partì da lei” (Le 1, 26-38).
Il capo della Vergine è leggermente chino, in 
segno di consenso. Un raggio proveniente dal
l’alto si posa su di Lei: è la raffigurazione del
lo Spirito.
La figura angelica promana un senso di vita
lità. di movimento, impugna con la mano sini
stra un lungo bastone, simbolo dell’autorità e

8A. Natale
Anonimo greco 
1641
cm 44,5x37
Tempera con uovo su tavola, doratura con 
bolo armeno rosso e oro 
Arciconfraternita della Purificazione 366/8

va regnato a Bisanzio dal 1081 al 1185. In se
no alla famiglia uno dei nomi caratteristici è 
proprio Manuele (Emanuele), di qui la predi- 
lezione per questo soggetto iconografico. Ata
nasio Comneno. dunque, offrì le due icone 
votive, intimamente legate tra loro non solo 
per il significato religioso, ma anche quale ri
chiamo diretto sia alla famiglia (i Comneno), 
sia alla Titolare (Ss.ma Annunziata) della 
Chiesa.

dignità del messaggero, mentre la destra si di
stende nel gesto della comunicazione, e ac
compagna l’annunzio.
Le sue dita sono disposte nel gesto tipico bi
zantino della benedizione, carico di simbolo
gia: le tre dita aperte (indice, medio, mignolo) 
richiamano la Trinità. Invece le due dita piega
te (pollice e anulare) -  che ricordano le due 
nature in Cristo -  sono nascoste. La Trinità, 
unico Dio, trasmette T invito a Maria per mez
zo dell’Angelo.
Efrem il Siro (t 373) pone in bocca all’Ange
lo queste parole: “La forza dell’Altissimo abi
terà in te e uno dei Tre dimorerà in te confor
memente a quanto ti ho detto. Dal filo per la 
trama della stoffa che è la tua corporeità, egli 
si tesserà una veste e la indosserà”78. 
L'anonimo autore dell’icona è talvolta accurato 
sin nei minimi particolari -  come ad esempio i 
calzari dell’angelo, visibili solo da vicino - , ac
centua le lumeggiature dei volti, che rendono i 
personaggi più espressivi in lontananza, ma pe
santemente artefatti, e usa scarsa cura nel rifini
re il trono e il cuscino dove è assisa la Vergine. 
Inoltre omette i nomi dei personaggi, così come 
le tre stelle sul manto della Vergine, la quale tie
ne nella mano sinistra qualcosa di bianco, come 
fosse un fazzoletto, al posto di un panno di por
pora che ella andava filando al momento del
l’annuncio79, secondo la tradizione iconografi
ca relativa a questo soggetto80. L’unica scritta 
presente campeggia in alto, tra un edificio e 
l’altro: ò eùaiteagmó  ̂(/’Annunciazione).

“Oggi la Vergine dà alla luce Colui che è al di 
sopra di ogni essenza e la terra offre una grot
ta all’Inaccessibile. Gli Angeli con i pastori 
cantano gloria, i Magi camminano guidati dal
la stella: per noi è nato, quale nuovo Bambino, 
il Dio di prima dei secoli”81, recita Tinno sin
tetizzando questa festa.
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Nella zona superiore dell’icona, a destra, vi è 
l’angelo che annuncia la buona novella al pa
store, mentre a sinistra un gruppo di angeli 
canta: “Gloria a Dio nell’alto dei cieli”, secon
do il Vangelo di Luca (2, 8-14). Al centro, la 
vetta della montagna tocca il cielo, da cui si di
partono tre raggi di luce, che giungono all’in- 
terno della grotta. In questo antro oscuro vi so
no il bue e l’asino, accanto alla mangiatoia- 
sarcofago dove giace il Bambino avvolto in fa
sce, e ai lati, in atto di venerazione, Giuseppe 
e Maria.
Le fasce costituiscono un segno di riconosci
mento per i pastori (Le 2, 13), come saranno 
pure segno tangibile della resurrezione per le 
donne recanti aromi (mirofòre), e per Pietro e 
Giovanni davanti al sepolcro vuoto (cfr. Gv, 
20. 1 ss.).
Ha scritto Cirillo di Gerusalemme: “Il suo cor
po fu come esca, gettato in braccio alla morte, 
affinché mentre il drago infernale sperava di 
divorarlo, dovesse invece vomitare anche co
loro che aveva già divorato”82. La grotta perciò 
rappresenta l’inferno che si apre come le fauci 
di un mostro che tenta di ingoiare il Bambino. 
E la stessa voragine nera che si ritrova nelle

icone della Resurrezione83. A lato di Giuseppe 
due pastori sembrano avvicinarsi per venerare 
il Bambino. Alle spalle della Madre di Dio 
compare un pastore che suona il flauto vicino 
ad un gregge di pecore e capre. È una nota di 
colore84 che pone in antitesi la musica terrena 
con quella degli angeli. Recita, infatti, un inno 
del Mattutino della Vigilia: “Interrompendo il 
suono dei flauti pastorali, l’armata celeste gri
dava: [...] Proclamate, cantando un inno, colui 
che è nato, il Cristo Signore”.
Nella zona inferiore si vedono i tre Magi, che 
lasciati i cavalli giungono anch’essi a venerare 
il neonato recando i doni. In primo piano si no
ta la scena del bagno: la levatrice insieme con 
una ragazza preparano il lavacro al Bambino, 
espressione figurativa di una verità di fede, la 
reale e non apparente umanità del Cristo85.
Di primo acchito la composizione sembra 
quella classica, invece ha subito un notevole 
cambiamento soprattutto in alcuni suoi parti
colari più significativi86.
Ciò non è dovuto al pittore, ma all’influsso 
delle tendenze e innovazioni prodotte dagli 
artisti occidentali ed in modo particolare dal 
presepe.

In Occidente l’arte figurativa, relativamente al 
tema della Natività di Cristo, venne influenza
ta da alcuni testi mistici, in particolare le Me- 
ditationes dello pseudo-Bonaventura e le Rive
lazioni di Santa Brigida di Svezia (1303-73)87, 
che trattavano puntualmente l’evento, determi
nando, oltre ad altri aspetti di minor importan
za, un cambiamento netto della postura di Ma
ria, dalla posizione giacente, a quella di adora
zione, in ginocchio.
L’esigenza di simmetria nel presepe portò, poi, 
a far assumere a Giuseppe il medesimo atteg
giamento di Maria, a differenza dell’iconogra
fia bizantina tradizionale, che lo rappresentava 
in disparte, pensoso; i due pastori, qui alle sue 
spalle, figuravano di fronte a lui. incarnando 
gli interrogativi che egli si pose intorno alla 
persona del Bambino88.
In questa icona l'artista si rivela alquanto mal
destro nel disegno, particolarmente nei volti 
tratteggiati di profilo, negli animali, nella gof
faggine di alcuni personaggi; peraltro non ha 
cognizione del copricapo dei magi, reso con 
un semplice pennacchio rosso.
L’unica scritta presente è: q reNNHiiq toy x(pi- 
ito)y (la Nascita di Cristo).

9A. Presentazione di Gesù al Tempio
Anonimo greco 
1641
cm 44x37
Tempera con uovo su tavola, doratura con 
bolo armeno rosso e oro 
Arciconfraternita della Purificazione 366/9

Sulla parte superiore dell’icona vi è la dida
scalia con la denominazione della festa: H 
YnA[nA]NTH (Hypapanti, cioè Incontro). È il 
nome con cui la Chiesa bizantina l’ha designa
ta sin dagli esordi della memoria liturgica. Il 
motivo è dato dal fatto che si è voluto porre 
l’accento sull’incontro di Gesù con il vecchio 
e giusto Simeone, piuttosto che sottolineare il 
motivo della Purificazione della Vergine, o 
privilegiare quello della Presentazione e del
l’offerta del Bambino al Tempio, temi natural
mente ben presenti nell’innografia e nell’omi- 
letica, ma di minor importanza. La scelta non 
è casuale e va riferita alla spiritualità caratteri

stica della Chiesa d’Oriente. Infatti, sebbene la 
festa fosse celebrata a Bisanzio sin dal 602 
nella chiesa della Vergine alle Blacherne, non 
ha mai assunto significato di ricorrenza maria
na come è avvenuto in Occidente -  la Cande
lora -, ma è stata annoverata sempre tra le fe
ste del Signore (despotichef9.
La rappresentazione iconografica è molto 
semplice: illustra il breve racconto dell’Evan- 
gelo di Luca: “Quando venne il tempo della lo
ro purificazione secondo la Legge di Mosè. 
portarono il bambino a Gerusalemme per of
frirlo come è scritto nella Legge del Signore: 
"Ogni maschio primogenito sarà sacro al Si
gnore”; e per offrire in sacrificio una coppia di 
tortore o di giovani colombi, come prescrive la 
Legge del Signore” (Le 2, 22-4). Mentre sta
vano per entrare nel Tempio, si fece loro in
contro un vegliardo che aveva riconosciuto nel 
Bambino il Messia. Chiese di poterlo prendere 
tra le braccia. La madre benedetta glielo porse. 
E Simeone, dopo aver a lungo contemplato il 
fanciullo ed aver profetizzato il suo avvenire, 
si volse a lei e disse: “Egli è qui per la rovina 
e la risurrezione di molti in Israele, segno di 
contraddizione perché siano svelati i pensieri 
di molti cuori. E anche a te una spada trafig
gerà l’anima” (Le 2, 34-5). La Madre di Dio, 
con le mani velate ed in attitudine reverenzia
le, adora suo Figlio e suo Dio, che ha voluto 
così disporre di lei, sua ancella. Ella rivive in

teriormente la condizione del primo incontro 
con la manifestazione del disegno divino, 
quando rispose all’angelo: “Avvenga di me 
quello che hai detto” (Le 1, 38).
Alle spalle della Vergine è raffigurata la profe
tessa Anna, nell’atto di indicare il Bambino; 
essa dispiega un cartiglio con la scritta: toóto 
tò/ (3pécpoq/ oùpavòv Koa/ yqv èoiepé-/-coaev 
(iquesto bambino ha creato cielo e terra)90, 
compiendo così una professione di fede nel
l’incarnazione di Dio. Dietro di lei Giuseppe, 
il quale reca le due colombe richieste dal rito. 
Eccetto Simeone, tutti gli altri personaggi so
no indicati col nome.
Al centro della scena, in secondo piano, s’in
travede un altare sormontato da un ciborium 
(baldacchino). In tal modo, attraverso la rap
presentazione del presbiterio (vinta) di una 
chiesa bizantina, è stato schematizzato il con
cetto del Tempio91.
Maria è posta in primo piano rispetto all’alta
re, non a caso. La Chiesa bizantina, infatti, in 
uno degli inni più popolari, Ylnno Akàthistos, 
canta: “Nell"inneggiare al tuo parto, o Madre 
di Dio, noi ti celebriamo tutti quale tempio 
animato, avendo preso dimora nel tuo seno il 
Signore, che in una mano tutto sostiene. Egli ti 
santificò, ti glorificò, insegnò tutti ad esclama
re a Te: Salve, o abitacolo di Dio e del Verbo; 
Salve, o santa più grande dei santi; Salve, o ar
ca d’oro dello Spirito Santo”92.
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È interessante notare come il pittore sia stato 
accurato in alcuni particolari non percepibili 
da lontano, come ad esempio la lampada so
spesa sotto il ciborio, e preciso nelle scritte -  
quella del cartiglio presenta tra l’altro diverse

abbreviazioni paleografiche - , mentre si rivela 
sgraziato nelle proporzioni e nel disegno del 
Bambino, e alquanto schematico nelle pieghe 
dei panneggi.
Il modello di riferimento era certamente di

proporzioni inferiori a quelle della tavola93, ed 
è stato meccanicamente riprodotto, senza adot
tare espedienti che potessero consentirgli di 
ampliare lo spazio scenico, intervenendo in 
questo caso sulle sagome degli edifici.

10A. Battesimo del Signore
Anonimo greco 
1641
cm 43,5x36,5
Tempera con uovo su tavola, doratura con 
bolo armeno rosso e oro 
Arciconfraternita della Purificazione 366/10

Nel quarto superiore dell’icona, tra due gruppi 
di rocce, vi è il titolo della festa, H BAnTHXl̂ 94 
(sic, lege h BAirnzis, il Battesimo) sebbene la 
liturgia utilizzi i termini di Epifania, Teofania 
e Festa delle Luci. “Diamo il nome di Epifania 
a questo giorno, -  dice Giovanni Crisostomo 
(t 407) - , perché la grazia salutare del Signo
re si è manifestata a tutti gli uomini. Ora. per
ché chiamiamo Epifania non già il giorno del
la nascita, ma quello in cui ha ricevuto il bat
tesimo? Perché la sua manifestazione a tutti gli 
uomini non avvenne al momento della sua na
scita, ma del suo battesimo, dato che fino ad 
allora molti non lo avevano conosciuto”95.
Il termine Epifania, autorevolmente spiegato 
dal Crisostomo, ha un connotato cristologico, 
mentre Teofania una prerogativa trinitaria. Si è 
realizzata, infatti, la manifestazione di Dio, 
uno e trino. Tale peculiarità è ben evidenziata 
da un inno della festa che dice: “Trinità, Dio 
nostro, oggi sei apparsa indivisibile. Il Padre,

infatti, ha dato una chiara testimonianza del 
Figlio, lo Spirito in forma di colomba è disce
so dal cielo, il Figlio ha chinato il suo capo in
temerato davanti al Precursore ed essendo sta
to battezzato ha riscattato l’umanità dalla 
schiavitù quale amico degli uomini”96.
Al termine Epifania e Teofania, ampiamente 
utilizzati, venne preferita, tuttavia, la denomi
nazione introdotta da Gregorio Nazianzeno 
(329-390 c.): Festa delle Luci. Cristo, infatti, è 
venuto per essere la luce del mondo che illu
mina quelli che erano nelle tenebre97. Per i Pa
dri greci la miseria del peccatore consiste nel
l’ignoranza: il Cristo apre per sempre “le por
te della Luce a coloro che, figli delle tenebre e 
della notte, aspirano a divenire figli del giorno 
e della luce”98.
L’iconografia ha mantenuto nel corso dei se
coli un impianto costante, quindi anche la no
stra immagine rientra nello schema classico: 
coglie il momento saliente della narrazione 
evangelica: “In quel tempo Gesù dalla Galilea 
andò al Giordano da Giovanni, per farsi bat
tezzare da lui. Giovanni però voleva impedir
glielo. dicendo: "Io ho bisogno di essere bat
tezzato da te, e tu vieni da me?”. Ma Gesù gli 
rispose: “Lascia fare per ora, poiché conviene 
che così adempiamo ogni giustizia”. Allora 
Giovanni acconsentì. Appena battezzato, Gesù 
uscì dall’acqua; ed ecco, si aprirono i cieli ed 
egli vide lo Spirito di Dio scendere come una 
colomba e venire sopra di lui. Ed ecco una vo
ce dai cieli che disse: “Questi è il Figlio mio 
diletto, nel quale mi sono compiaciuto” (Mt 3, 
13-17)99.
La Parola del Padre è resa figurativamente con 
una sorta di quadrato celeste, che campeggia 
in alto, da cui si diparte un raggio che prende

forma di colomba, lo Spirito Santo. Nelle ac
que del fiume il Figlio, Cristo, riceve il Batte
simo da Giovanni, che si piega su di lui con un 
atteggiamento di partecipazione profonda. 
Sulla destra compaiono gli angeli con le mani 
velate in segno di adorazione: rappresentano le 
nature angeliche che in Cristo, uomo-Dio, ri
conoscono il Signore (cfr. Fil 2, 5-11).
Lo spazio scenico è idealmente diviso in due: 
il Giordano ne delimita il confine. A destra su 
uno sfondo di montagne di un azzurro chiaro 
(la natura divina), si trovano gli angeli, esseri 
incorporei; a sinistra su uno sfondo color 
marrone (la terra, la natura umana) vi è il Pre
cursore. Tra le due diverse entità, la divina e 
l'umana, a fare da ponte vi è il Cristo, l’uo- 
mo-Dio.
Vicino a Giovanni compare una figurazione si
gnificativa, un arboscello e una scure: è la tra
sposizione in immagine del suo monito: “Già 
la scure è posta alla radice degli alberi. Ogni 
albero che non dà buon frutto, sarà tagliato e 
gettato nel fuoco” (Mt 3, 10).
Nelle acque del Giordano, ai piedi di Gesù, vi 
è un uomo con una brocca che si volge all'in
dietro. Si tratta della figurazione antropomorfa 
del fiume, ricorrente nell’arte antica, e che poi, 
in ambito bizantino, è stato collegato al verset
to del Salmo: “Il Giordano ti vide e si volse in
dietro” (Sai 113[114], 3). L’iconografo ha trat
teggiato finemente il volto di Cristo, mentre ri
sulta meno felice in altri casi (il Battista e l’an
gelo che guarda verso il cielo).
Il modello aveva evidentemente dimensioni ri
dotte rispetto alla tavola100, e l'artista lo ha ri
prodotto senza alcuna opportuna espansione 
spaziale. Ha interpretato poi in modo malde
stro le rocce delle montagne.

11A. Trasfigurazione
Anonimo greco 
1641
cm 44x37
Tempera con uovo su tavola, doratura con 
bolo armeno rosso e oro 
Arciconfraternita della Purificazione 366/11

La rappresentazione intitolata H METAMÓPOQXit; 
(la Trasfigurazione)101 rappresenta il momen
to saliente del racconto evangelico: “Gesù 
prese con sé Pietro, Giacomo e Giovanni e li 
portò sopra un monte alto, in un luogo appar
tato, loro soli. Si trasfigurò davanti a loro e le 
sue vesti divennero splendenti, bianchissime:
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nessun lavandaio sulla terra potrebbe renderle 
così bianche. E apparve loro Elia con Mosè e 
discorrevano con Gesù. Prendendo allora la 
parola, Pietro disse a Gesù: “Maestro, è bello 
per noi stare qui; facciamo tre tende, una per 
te, una per Mosè e una per Elia!”. Non sape
va, infatti, che cosa dire, poiché erano stati 
presi dallo spavento. Poi si formò una nube 
che li avvolse nell’ombra e uscì una voce dal
la nube: “Questi è il Figlio mio diletto; ascol
tatelo!”. E subito guardandosi attorno, non vi
dero più nessuno, se non Gesù solo con loro” 
(Me 9, 2-8).
Il Cristo, contornato da un clipeo, irradia con 
la sua luce gli Apostoli, che non riescono a 
sopportarne l’intensità, e si schermano il volto. 
Sulla cima delle due montagne laterali com
paiono i profeti: Mosè a destra ed Elia a sini
stra. Ciò si spiega con una precisa simbologia. 
Alla luce della Rivelazione operata dal Cristo, 
si considerava quanto scritto da Mosè e dai 
Profeti come fosse celato da un velo. “Quando 
per la sposa il velo è tolto, -  ha scritto Orige
ne - , subito essa vede lo sposo che sale in que
sti monti, cioè nei libri della Legge [...]. Tolto 
finalmente il velo che ricopriva ogni passo del 
testo, essa ormai lo vede ribollire ed emergere 
e prorompere con evidente manifestazione. 
Credo che proprio per questo Gesù, quando si 
trasfigurò, non si fermò in qualche luogo pia
neggiante o in qualche convalle, ma salì sul 
monte e lì si trasfigurò, affinché tu sappia che 
egli si manifesta sempre sui monti e sui colli e 
comprenda che in nessun altro luogo lo devi 
cercare se non nei monti della Legge e dei pro
feti”102. Ed ancora, in risposta al perché Mosè 
sia sempre insieme con Gesù, cioè la Legge

12A. Resurrezione di Lazzaro
Anonimo greco 
1641
cm 44x37
Tempera con uovo su tavola, doratura con 
bolo armeno rosso e oro 
Arciconfraternita della Purificazione 366/12

Il sabato della sesta settimana di Quaresima,
vigilia della domenica delle Palme, le Chiese 
di tradizione bizantina festeggiano la Resurre-

con i Vangeli, Origene dice: “Ti insegna l’E- 
vangelo che quando [Gesù] si era trasfigurato 
nella gloria, anche Mosè ed Elia insieme con 
lui apparvero nella gloria, affinché tu sappia 
che la Legge ed i Profeti e gli Evangeli con
vergono sempre verso una sola unità e per
mangono in un'unica gloria. Quindi, allorché 
Pietro voleva fare tre tende, si rileva l’imperi
zia di chi non sa quello che dice. Per la Legge, 
per i Profeti e per TEvangelo, infatti, non ci 
sono tre tende, ma una sola, che è la Chiesa di 
Dio”103.
Elia (Profeti), Mosè (Legge), Cristo (perfezio
ne del patto di Dio) si trovano appunto su tre 
cime di una stessa montagna alle cui pendici 
stanno gli apostoli (gli uomini).
La metà inferiore dell’icona è interamente de
dicata ai tre apostoli caduti al suolo, incapaci 
di sostenere il bagliore della divinità. Caddero 
a terra e piombarono in un sonno profondo, 
seppelliti neH'oscurità. “Essi erano appesanti
ti, perché non sopportarono l’eccesso di splen
dore, ma un sonno profondo cadde sui loro oc
chi, tanta era la luce al di sopra del sole", dice 
Giovanni Crisostomo104. Il solo raffigurato in 
ginocchio è Pietro, colto nel momento del ri
sveglio, quando rivolto al Signore chiese: “E 
bello per noi stare qui. Facciamo tre tende, una 
per te, una per Mosè e una per Elia”(Lc 9, 33). 
All’interno delle Chiese di tradizione bizanti
na la festa della Trasfigurazione esprime nella 
maniera più completa la teologia della diviniz
zazione delTuomo: “In questo giorno sul Ta- 
bor. Cristo trasformò la natura ottenebrata di 
Adamo, e, avendola ricoperta del suo splendo
re. la divinizzò”105.
L’icona della Trasfigurazione, poi, ha una rile

vanza particolare, in virtù del rapporto diretto 
che intercorreva tra il soggetto e l’opera dell' i- 
conografo. In un antico manuale di arte icono
grafica si legge: “Chi vuole apprendere l’arte 
pittorica106 dapprima si istruisca in essa e si 
eserciti per un po’ di tempo da solo disegnan
do anche senza canoni, finché diventi esperto, 
poi faccia l’invocazione al Signore Gesù Cri
sto ed una preghiera davanti all'icone della 
Madre di Dio Odigitria”. Alla preghiera e al
l’invocazione presenziava un sacerdote, il qua
le recitava l’inno della Trasfigurazione e quin
di benediceva l’apprendista iconografo107. 
Questi, dopo aver approfondito le conoscenze 
dell’arte, iniziava la sua carriera artistica di
pingendo per prima proprio l’icona della Tra
sfigurazione.
“Questa iniziazione vivente e diretta -  spiega 
il teologo Paul Evdokimov -  insegna innanzi
tutto che l’icona è dipinta non tanto coi colori 
quanto con la luce taborica m. Secondo la tra
dizione, la presenza conduttrice dello Spirito 
Santo si manifesta precisamente nella lumino
sità dell’icona stessa; è la presenza dello Spiri
to che sopprime ogni sorgente definita di luce 
nella composizione iconografica”109.
Il modello utilizzato dal nostro iconografo ab
braccia l’intera superficie della tavola110. Ri
sulta accurato nell’esecuzione dei volti, un po’ 
schematico nelle sfumature dei panneggi e 
nella descrizione delle rocce, con qualche sba
vatura nel disegno, ad esempio di alcuni piedi 
(Elia, Mosè, l’apostolo di centro). La monta
gna centrale è interamente inondata di luce ta- 
borica: il Cristo vi campeggia, contornato dal 
titolo IC XC (Gesù Cristo), Tunica scritta che 
designa i personaggi.

zione di Lazzaro, di modo che la Settimana 
Santa si trova inserita tra due resurrezioni: 
quella di Lazzaro, la prima, segno e prefigura
zione di quella del Redentore, la seconda. 
Lazzaro è, quindi, il “proemio salvifico della 
nostra rigenerazione”, il tipo della nuova crea
zione che sta per sorgere dal sepolcro: “Per 
confermare la comune risurrezione, prima del
la tua passione, hai risuscitato dai morti Laz
zaro, o Cristo Dio”, recita l’inno della festaIl 111. 
La rappresentazione iconografica112 è intitola
ta H erEPiiq toy aazapoy (la resurrezione di 
Lazzaro) e descrive il momento culminante 
del racconto dell’evangelista Giovanni in cui 
si dice: “Venne dunque Gesù e trovò Lazzaro 
che era già da quattro giorni nel sepolcro. Be- 
tania distava da Gerusalemme meno di due 
miglia e molti Giudei erano venuti da Marta e 
Maria a consolarle per il loro fratello. Marta, 
dunque, come seppe che veniva Gesù, gli

andò incontro; Maria invece stava seduta in 
casa. Marta disse a Gesù: “Se tu fossi stato 
qui, mio fratello non sarebbe morto! Ma anche 
ora so che qualunque cosa chiederai a Dio, 
egli te la concederà”. Gesù le disse: “Tuo fra
tello risusciterà”. Gli rispose Marta: “So che 
risusciterà nell’ultimo giorno”. Gesù le disse: 
“Io sono la resurrezione e la vita; chi crede in 
me, anche se muore vivrà; chiunque vive e 
crede in me, non morrà in eterno. Credi tu 
questo?”. Gli rispose: “Sì, o Signore, io credo 
che tu sei il Cristo, il Figlio di Dio che deve 
venire nel mondo”. Dopo queste parole se ne 
andò a chiamare di nascosto Maria, sua sorel
la, dicendo: “Il Maestro è qui e ti chiama”. 
Quella, udito ciò, si alzò in fretta e andò da 
lui. Gesù non era entrato nel villaggio, ma si 
trovava ancora là dove Marta gli era andata in
contro. Allora i Giudei che erano in casa con 
lei a consolarla, quando videro Maria alzarsi
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in fretta e uscire, la seguirono pensando: “Va 
al sepolcro per piangere là”. Maria dunque 
quando giunse dov’era Gesù, vistolo si gettò 
ai suoi piedi dicendo: “Signore, se tu fossi sta
to qui, mio fratello non sarebbe morto!”. Gesù 
allora quando la vide piangere e piangere an
che i Giudei che erano venuti con lei, si com
mosse profondamente, si turbò e disse: “Dove 
l’avete posto?”. Gli dissero: “Signore, vieni a 
vedere!”. Gesù scoppiò in pianto. Dissero al
lora i Giudei: “Vedi come lo amava!”. Ma al
cuni di loro dissero: “Costui che ha aperto gli 
occhi al cieco non poteva anche far sì che que
sti non morisse?”.
“Intanto Gesù, ancora profondamente com
mosso, si recò al sepolcro; era una grotta e 
contro vi era posta una pietra. Disse Gesù: 
“Togliete la pietra!”. Gli rispose Marta, la so
rella del morto: “Signore, già manda cattivo 
odore, poiché è di quattro giorni”. Le disse Ge
sù: "Non ti ho detto che, se credi, vedrai la glo
ria di Dio?”. Tolsero dunque la pietra. Gesù 
alzò gli occhi e disse: "Padre, ti ringrazio che 
mi hai ascoltato. Sapevo che sempre mi dai 
ascolto, ma l’ho detto per la gente che mi sta 
attorno, perché credano che tu mi hai manda
to”. E detto questo, gridò a gran voce: “Lazza
ro. vieni fuori!”.
“Il morto uscì, con i piedi e le mani avvolti in 
bende, e il volto coperto da un sudario. Gesù 
disse loro: “Scioglietelo e lasciatelo andare” 
(Gv 11, 17-44).
In un’unica scena sono raffigurati i vari mo
menti dell’episodio. In primo piano, prostrate 
ai piedi del Cristo, le due sorelle di Lazzaro, 
Marta e Maria. Cirillo, vescovo di Gerusalem

13A. Cristo
Anonimo greco 
XVII secolo 
cm 33x26
Tela su tavola, tempera con uovo, doratura 
con bolo armeno e oro 
Scuola cretese

me (313-386), nelle sue Catechesi spiega per
ché una creatura, pur non facendo nulla di par
ticolare, possa divenire oggetto del potere del
la fede: “Vuoi conoscere con maggiore certez
za come alcuni vengono salvati per la fede di 
altri?”, chiede. “Lazzaro morì [...]. Uno che 
era morto già da quattro giorni come poteva 
credere e invocare in proprio favore un libera
tore? Ma quanto mancava al morto, fu suppli
to dalle sorelle. [...] E la fede delle sorelle fu 
tanto valida da richiamare il morto dalle porte 
degli Inferi. Se alcuni, credendo per altri, riu
scirono a risuscitarli dai morti, non ne avrai tu 
profitto ancor maggiore credendo sinceramen
te per te stesso?”113.
Due giovani sono impegnati a rimuovere la 
pietra, e liberare dalle bende il defunto tornato 
in vita.
Gli unici personaggi con il nimbo sono il Cri
sto e Lazzaro, posti frontalmente: il Datore-di- 
vita (zoodotis) e l'uomo, schiavo del peccato e 
della morte, che viene ora santificato dalla Pa
rola.
Il nimbo del Signore è crucifero. e al di sopra 
compare il nome: Gesù Cristo (IC XC).
La mano sinistra è tesa verso il basso e stringe 
un rotolo. Sembra aver recuperato dalle mani 
dell’Ade il chirografo del peccato cioè il roto
lo su cui erano scritti i peccati. Con la destra, 
invece, chiama Lazzaro. “La voce del medico 
-  ha scritto Gregorio di Nissa (c. 335-95) -  
giova agli ammalati e la parola della vita è ef
ficace sui morti, i quali quando udranno la vo
ce del Figlio dell’uomo non rimarranno più 
nell'antica condizione di morte: coloro poi che 
si trovano nei sepolcri bramano la voce della

resurrezione; la luce è gradita e utile a quelli 
che sono nelle tenebre”114.
La figura di Lazzaro, con il capo inchinato di
nanzi a Cristo, ha una posizione incurvata; il 
profilo mosso e leggero dell’uomo coperto di 
bende accentua la maestosità di Cristo, e nello 
stesso tempo lo sguardo trasmette l'intensità 
del legame affettivo reciproco.
In alto l’immagine è delimitata da due massic
ci rocciosi che lasciano intravedere, dove si 
congiungono, le mura di una città: Betania. Di 
là provengono gli ebrei, uno dei quali si tura il 
naso, sottolineando che il cadavere era ormai 
in putrefazione. “Non sarebbe stata manifesta 
l’istantaneità del miracolo, -  dice il Crisosto
mo -, se non avessero sentito il fetore”115.
In primo piano, dietro al Messia, vi è Pietro, ri- 
conoscibile dalla barba e dai capelli riccioluti, 
quindi gli altri Apostoli. Essi sono gli ‘‘illumi
nati”, coloro che hanno accolto la parola del 
Signore e vivono alla sua sequela.
Il nostro iconografo ha utilizzato certamente 
un modello molto vicino per composizione a 
quello di Teofane cretese, peraltro comune an
che ad altre botteghe, di cui però varia i colo
ri, dando prevalenza al color cinerino. sia nei 
panneggi sia nella descrizione della natura cir
costante. Ha ridotto inoltre le dimensioni del 
modello116, apportandovi qualche variante (eli
minazione di personaggi secondari, ad esem
pio sulla destra della tomba e nella fila degli 
ebrei che escono dalla città). Il disegno delle 
rocce denota approssimazione e sembra costi
tuire un tormento per il nostro pittore, che ha, 
invece, una particolare cura nell’elaborazione 
dei volti.

Arciconfraternita della Purificazione 366/13

Al suo posto doveva trovarsi l’icona dell’Ulti
ma Cena o qualche altra del ciclo delle feste; 
la tavola vi fu adattata ma non ha nulla a che 
fare con questo registro. Si tratta verosimil
mente, date le dimensioni, di un’icona che ve
niva esposta alla venerazione dei fedeli su un 
mobiletto detto proskynitàrion.
Nella parte superiore si nota la scritta IC (Trp 
ooùt;, Gesù) XC (Xpiozóq, Cristo), mentre non 
compaiono le tre lettere greche ‘omicron, 
omega e ny’ (ò cov) generalmente iscritte nel 
nimbo crucifero che contorna la testa117. E sta
ta attribuita alla stessa mano dell’iconografo 
delle feste118; riteniamo, tuttavia, che l’ipotesi

non sia sostenibile anche sulla base di un con
fronto sommario119.
La finezza e l’accademica precisione nelle va
rie sfumature dell’incarnato -  si noti la rifini
tura con il cinabro dei contorni degli occhi e 
del naso; il delicato gioco di chiaro-scuro e di 
tratteggio con cui l’iconografo rende pittorica
mente la barba - , la serenità e maestosità del 
volto incorniciato come una corona dai capel
li, i colori vivi e le dorature a spina di pesce 
(crisografie) degli abiti, trovano nella scuola 
cretese la sua matrice. E opera di un icono
grafo “tradizionalista”, particolarmente rifini
to ed esperto120. Per quanto riguarda la simbo
logia dei colori e dei particolari s. v. l’icona di 
Cristo Salvatore (n° 1).
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14A. Ingresso a Gerusalemme
Anonimo greco 
1641
con cornice cm 48x42
senza cornice cm 41x35
Tempera con uovo su tavola, doratura con
bolo armeno rosso e oro
Arciconfraternita della Purificazione 366/14

L’impianto iconografico121 è quello tradiziona
le, ispirato unicamente al racconto evangelico: 
"Quando furono vicini a Gerusalemme e giun
sero presso Bètfage, verso il monte degli Uli
vi, Gesù mandò due dei suoi discepoli dicendo 
loro: “Andate nel villaggio che vi sta di fronte: 
subito troverete un’asina legata e con essa un 
puledro. Scioglieteli e conduceteli a me. Se 
qualcuno poi vi dirà qualche cosa, rispondere
te: Il Signore ne ha bisogno, ma li rimanderà 
subito”. Ora questo avvenne perché si adem
pisse ciò che era stato annunziato dal profeta: 
Dite alla figlia di Sion: Ecco, il tuo re viene a 
te mite, seduto su un'asina, con un puledro fi
glio di bestia da soma. I discepoli andarono e 
fecero quello che aveva ordinato loro Gesù: 
condussero l’asina e il puledro, misero su di 
essi i mantelli ed egli vi si pose a sedere. La

folla numerosissima stese i suoi mantelli sulla 
strada mentre altri tagliavano rami dagli alberi 
e li stendevano sulla via. La folla che andava 
innanzi e quella che veniva dietro, gridava: 
Osanna al figlio di Davide! Benedetto colui 
che viene nel nome del Signore! Osanna nel 
più alto dei cieli!” (Mt 21, 1-9).
Al centro della composizione vi è il Cristo ed 
una palma su cui sono saliti dei bambini per ta
gliarne alcuni rami. La palma è una figurazio
ne messianica: “Un germoglio spunterà dal 
tronco di lesse, -  dice Isaia - , un virgulto ger
moglierà dalle sue radici. Su di lui si poserà lo 
spirito del Signore. [...] In quel giorno il vir
gulto di Jesse si leverà a vessillo per i popo
li.[...] In quel giorno il Signore stenderà di 
nuovo la mano per riscattare il suo popolo” (Is 
11. 1-2; 11, 10-11). Graficamente poi colma il 
vuoto tra il monte di Dio -  la Divinità -  e la 
città -  l’umanità
Il Cristo soltanto ha il nimbo: Egli, infatti, è il 
solo santo. Al di sopra vi sono le lettere IC XC 
(Gesù Cristo). Ha tra le mani il rotolo (cheiro- 
graphon) dei nostri debiti, “il documento scrit
to del nostro debito, le cui condizioni ci erano 
sfavorevoli” (Col 2, 14). È seduto in modo in
naturale sul puledro. La posizione frontale in 
cui è raffigurato significa che è seduto sul tro
no del Re pacifico e mansueto; e il suo sguar
do mesto, rivolto alla città e al popolo che lo 
accoglie con le palme, sembra trasporre in im
magine le parole di Romano il Melode: “Mi 
sto avviando all’entrata in te: ti respingerò, ti 
rinnegherò non perché io ti abbia in odio, ma 
perché ho avvertito il tuo odio verso di me, e 
verso i miei”122.

La festa delle palme è considerata la festa dei 
bambini: nella nostra rappresentazione, infatti, 
movimentano la scena e realizzano la profezia 
del re Davide che dice: “Con la bocca dei bam
bini e dei lattanti affermi la tua potenza contro 
i tuoi avversari, per ridurre al silenzio nemici e 
ribelli" (Sai 8, 3; cfr. Mt21, 16).
La montagna che si erge sulla sinistra è il mon
te degli Ulivi, da cui Gesù scese per entrare a 
Gerusalemme. Simboleggia la montagna mes
sianica, la Sion santa, che il Salmista aveva ce
lebrato, come residenza del re d’Israele e luogo 
del Tempio, nel cuore dell’antica Gerusalem
me. La montagna fronteggia Gerusalemme, la 
città chiusa entro le mura, si erge e si dispiega 
nella sua mole, occupando uno spazio visivo 
maggiore di quello della città. Alle sue pendici 
si vede incedere il Signore ed i suoi discepoli 
verso Gerusalemme: è il popolo nuovo che va 
incontro al popolo dell’Antica Alleanza.
A differenza delle altre icone, questa si pre
senta inserita in una cornice122. La tenuta della 
tavola probabilmente era affidata a quattro in
castri ancora visibili come quattro monetine 
tonde agli angoli dell’immagine. In questo ca
so il modello utilizzato dal nostro iconografo 
oltrepassava nettamente l’area della tavola 
tanto è vero che la cima degli edifici più alti 
che rappresentano la città sono stati troncati.
Il pittore ha reso con grande cura il volto di 
Cristo e quello di altri personaggi (discepoli e 
giudei), mentre si rivela maldestro soprattutto 
nel disegno di alcune posture (s. v. per esem
pio la goffaggine di alcune figure di bambini i. 
Nell’insieme tuttavia risulta essere una tra le 
migliori icone dipinte dal nostro.

15A. Crocifissione
Anonimo greco 
1641
cm 44.5x37
Tempera con uovo su tavola, doratura con 
bolo armeno rosso e oro 
Arciconfraternita della Purificazione 366/15 Il

Il Crocifisso è piantato sul Golgota, raffigura
to come un rilievo roccioso contenente una ca
vità. in cui vi è il teschio di Adamo. Golgota 
significa “luogo del cranio” (Gv 19, 17). 
Secondo quanto riferito dalla letteratura apo

crifa Cristo sarebbe stato Crocifisso sul legno 
di un albero nato da un seme che Seth aveva 
avuto dall’angelo guardiano del Paradiso ter
restre e deposto nella bocca di Adamo al mo
mento della sepoltura su questa collina124. Il 
sangue del sacrificio del “Nuovo Adamo”, co
lando sul capo del “vecchio Adamo”, ha lava
to il peccato e ha redento così l’umanità. Spie
ga San Paolo: “Poiché se a causa di un uomo 
venne la morte, a causa di un uomo verrà an
che la resurrezione dei morti; e come tutti mo
rirono in Adamo, così tutti saranno vivificati in 
Cristo” (ICor 15. 21-2).
Il Cristo con il nimbo crucifero è disteso sulla 
croce, con le braccia aperte ed il capo reclina
to. nel momento in cui disse: “Tutto è compiu
to” (Gv 19, 29-30). Pur essendo stato colto 
l’attimo più drammatico, la figura del Cristo è 
descritta con una compostezza e dignità che ri
fugge dalla drammatizzazione del dolore. In 
tal senso anche il sangue che sgorga dal costa

to e dalle altre ferite non viene riprodotto rea
listicamente, ma è trattato in modo da sottoli
neare solo il suo valore simbolico. A tal pro
posito ha scritto Paul Evdokimov: “Il Salvato
re in croce non è semplicemente un Cristo 
morto, è il Kyrios, il Signore della propria 
morte e della propria vita. Egli non ha subito 
alcuna alterazione dalla passione: resta il Ver
bo, la vita eterna che si consegna alla morte e 
vince”125 quale Re della gloria (cfr. Sai 24,7 ). 
Dopo la discesa dello Spirito, Pietro dice in
fatti: “(Cristo) non sarebbe stato abbandonato 
agli inferi, né la sua carne avrebbe visto la cor
ruzione” (At 2, 31).
L’iconografo non differenzia il piano d'appog
gio dei personaggi dal lungo muro di cinta che 
fa da sfondo alla scena. Spiega l'autore della 
Lettera agli Ebrei: “Gesù, per santificare il po
polo con il proprio sangue, patì fuori della por
ta della città” (Ebr 13, 13).
Ai piedi della croce troviamo due gruppi: la
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Madre di Dio, sorretta nel suo dolore da due 
donne: "Stavano presso la croce di Gesù sua 
madre, la sorella di sua madre, Maria di Cleo- 
fa e Maria di Magdala” (Gv 19, 25); a destra vi 
è Tevangelista Giovanni, giovane imberbe dal
la folta capigliatura riccioluta, ed il centurione. 
Questi non ha la lancia e la corazza, ma sola
mente uno scudo e una spada che connotano la 
sua condizione di militare. Egli alza la mano 
destra ed indica il Crocifisso, esemplificando 
la sua esclamazione: “Costui era davvero il Fi
glio di Dio” (Mt 27, 54). La letteratura apocri
fa ci permette di conoscere il suo nome: Lon
gino, identificandolo con il soldato che diede il 
colpo di lancia sul costato126. Egli poi si con
vertì e morì martire127.
Nei due gruppi, in particolare in quello delle 
donne, si percepisce una lieve propensione al 
gusto balcanico (caratteristico della cosiddetta

scuola macedone) della drammatizzazione del 
gesto, del dolore scomposto e quindi del mo
vimento della scena128. Nella nostra icona co
munque vien mantenuta una grande dignità 
che trasmette ai personaggi raffigurati una se
vera compostezza. La quasi totale mancanza di 
movimento nelle pieghe dei vestiti conferisce 
al gruppo delle donne una monumentale bel
lezza. Alla “nudità” del Cristo si contrappon
gono le figure sotto la croce avvolte compieta- 
mente dai loro abiti.
Questa icona è senza dubbio una delle più 
riuscite del nostro iconografo. Egli chiara
mente predilige l ’azzurro cinerino che 
profonde nella croce, nelle mura e nello sfon
do, nonché in vari capi di vestiario. Che non 
sia frutto di povertà della sua tavolozza, ma 
di una scelta, si evince dalla gamma di colori 
utilizzati in tutta la composizione. Il disegno

è accurato ed il gioco dei chiaroscuri si rive
la molto efficace nelle espressioni dei perso
naggi, pur dimostrando qualche limite per 
esempio nella figura posta dietro la Vergine e 
nell’esecuzione grafica della collina del Gol
gota e del teschio. Al di sopra dei bracci del
la croce vi è la scritta H XTAYPQXiq / toy x(pi- 
xto)y (la Crocifissione di Cristo); manca 
inoltre sia ogni indicazione che identifichi i 
personaggi, sia l’iscrizione fatta apporre da 
Pilato sulla croce quale motivo della condan
na (né la forma greca INBI né quella latina 
INRI = Gesù Nazareno re dei Giudei)'29, o 
quella più ricorrente nei crocifissi bizantini 
(OBCATAZI. ò PaotAeù^ xfng Sóqqq, il re del
la gloria).
Il modello utilizzato dal nostro iconografo si 
adattava a malapena alle dimensioni della ta
vola130.

16A. Resurrezione di Cristo
Anonimo greco 
1641
cm 44x36,5
Tempera con uovo su tavola, doratura con 
bolo armeno rosso e oro 
Arciconfraternita della Purificazione 366/16

La tradizione bizantina ha privilegiato l'im
magine della Discesa agli Inferi131 rispetto a 
quella del Cristo trionfante che emerge dal se
polcro. La scelta è stata dettata dalla necessità 
di evidenziare questi due aspetti: la vittoria 
sulla morte ed il riscatto dal peccato; Cristo, 
nuovo Adamo, discende agli inferi per libera
re le anime dei giusti e, con essi, il genere 
umano132. “Infatti, secondo la promessa, -  ha 
scritto Giovanni Damasceno (t 749) - , il Re 
della Gloria, rivestito della porpora della car
ne, ha visitato i prigionieri e ha proclamato la 
liberazione di coloro che giacevano nelle om
bre”133. Per questo motivo la liturgia bizantina 
canta ripetutamente nel periodo compreso tra 
la Pasqua e l'Ascensione: "Cristo è risorto dai 
morti; con la morte ha sconfitto la morte e a 
coloro che giacevano nei sepolcri ha fatto do
no della vita”.

Nella nostra icona si vede Cristo, contornato 
da un clipeo di luce, che trae fuori, prendendo
li per mano, Adamo ed Èva e con essi tutti i 
giusti che attendevano la liberazione. Egli ha 
scardinato le porte degli inferi, su cui poggia
no i suoi piedi. A destra, tra la folla sono rico
noscibili in primo piano le figure di Davide e 
Salomone, a sinistra il Battista, che indica il 
Signore con la mano sollevata134.
E suggestivo il dialogo tra Cristo e Adamo nel
l’Omelia attribuita ad Epifanio di Salamina di 
Cipro. Il santo vescovo scrive che “presolo per 
mano, lo scosse, dicendo: “Svegliati, tu che 
dormi, e risorgi dai morti [...]. Io sono il tuo 
Dio, che per te sono diventato tuo figlio; che 
per te e per questi, che da te hanno avuto ori
gine. ora parlo e nella mia potenza ordino a co
loro che erano in carcere; Uscite!, a coloro che 
erano nelle tenebre: Siate illuminati!, a coloro 
che erano morti: Risorgete!”135. E Romano il 
Melode sembra concludere: “Vieni, Adamo 
con Èva, venite a me, ora, senza timore per i 
debiti dei quali dovete rispondere, perché tutto 
è stato da me saldato, da me che sono la vita e 
la resurrezione”136.
Gli inferi si aprono ai piedi del Cristo glorioso 
come una caverna nera, e le cime dei monti 
evidenziano la profondità degli abissi. Quei di
rupi scoscesi ricordano quanto insegnava Ci
rillo di Gerusalemme ai catecumeni: “Il profe
ta Giona fu figura del nostro Salvatore quando, 
dal ventre del pesce, pregò così: “Dalla mia 
tribolazione ho invocato il Signore [...] dalle 
viscere dell’inferno”. Era nel pesce, eppure di
ceva che si trovava nell’Avemo: era, infatti, fi

gura di Cristo, il quale sarebbe disceso agli in
feri. Un po’ più avanti egli dice profetando 
chiarissimamente in nome di Cristo: “Il mio 
corpo è entrato nei crepacci delle montagne”. 
Eppure si trovava nel ventre del pesce. In qua
li montagne ti trovi? “Io so -  egli dice -  di es
sere figura di colui che sarà deposto in un mo
numento scavato nella pietra”. E benché si tro
vi in mare, Giona dice: “Sono disceso nella 
terra”, perché era figura di Cristo, il quale di
scese nel cuore della terra”137.
Nello spazio intermedio fra le cime dei monti 
vi è la scritta H aha toy x(piito)y ANAXTAXlq (la 
santa Resurrezione di Cristo), ed ai lati del 
nimbo crucifero del Signore: IC XC (Gesù 
Cristo).
L’iconografo ha utilizzato un modello di di
mensioni inferiori138, ma soprattutto si rivela 
alquanto maldestro in numerosi particolari. Un 
esempio lampante è costituito dagli elementi 
rettangolari sporgenti al di sotto dei progenito
ri, nell’oscurità dell’antro infernale. Sembrano 
il prolungamento delle rocce invece rappre
sentano due sarcofagi, intorno a cui dovevano 
scorgersi le anime di “coloro che abitavano in 
terra tenebrosa” (Is 9, 1).
Il disegno delle due montagne sullo sfondo è 
molto approssimativo. La figura di Adamo è 
particolarmente anomala. In altri termini, vista 
da vicino l’icona si presenta con innumerevoli 
difetti. Come si è detto per analoghe rappre
sentazioni poco curate, l’iconografo ha gioca
to molto sul fatto che l’immagine sarebbe sta
ta collocata ad un paio di metri da terra, ed il 
fedele l’avrebbe vista solo a distanza.
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17A. Incredulità di Tommaso
Anonimo greco 
1641
cm 44x37
Tempera con uovo su tavola, doratura con 
bolo armeno rosso e oro 
Arciconfraternita della Purificazione 366/17

La prima domenica dopo la Pasqua viene de
nominata dalla Chiesa bizantina "del rinnova
mento” o, più comunemente “di Tommaso”. 
La nostra icona nella parte superiore ne ripor
ta la definizione per intero: h TYAAOHiiq tou 
©QMA (letteralmente il palpamento di Tomma
so). L'immagine traspone figurativamente 
quanto racconta l'Evangelista Giovanni: “La 
sera di quello stesso giorno, il primo dopo il 
sabato, mentre erano chiuse le porte del luogo 
dove si trovavano i discepoli per timore dei 
Giudei, venne Gesù, si fermò in mezzo a loro

18A. Pentecoste
Anonimo greco 
1641
cm 44x37
Tempera con uovo su tavola, doratura con 
bolo armeno rosso e oro 
Arciconfraternita della Purificazione 366/18

La denominazione che accompagna quest’ico
na è H fienthkosth (la Pentecoste). Un edificio 
alto sembra avvolgere i personaggi e fare da 
sfondo alla scena. In tal modo si vuole signifi
care che l’evento si svolge nella "camera alta” 
di Sion, quella dell’ultima Cena, luogo in cui, 
dopo la Resurrezione, gli apostoli e i discepoli 
si riunivano per pregare (cfr. At 1, 13-14). Una 
sfera celeste emana raggi quali lingue di fuoco. 
“Apparendo in lingue di fuoco lo Spirito fissa il 
ricordo di quelle parole di salvezza per l’uomo 
che Cristo ricevette dal Padre e trasmise agli 
apostoli”, si canta al Mattutino della festa141.

e disse: "Pace a voi!”. Detto questo, mostrò lo
ro le mani e il costato. E i discepoli gioirono al 
vedere il Signore. Gesù disse loro di nuovo: 
“Pace a voi! Come il Padre ha mandato me, 
anch’io mando voi”. Dopo aver detto questo, 
alitò su di loro e disse: “Ricevete lo Spirito 
Santo; a chi rimetterete i peccati saranno ri
messi e a chi non li rimetterete, resteranno non 
rimessi”. Tommaso, uno dei Dodici, chiamato 
Didimo, non era con loro quando venne Gesù. 
Gli dissero allora gli altri discepoli: “Abbiamo 
visto il Signore!”. Ma egli disse loro: “Se non 
vedo nelle sue mani il segno dei chiodi e non 
metto il dito nel posto dei chiodi e non metto 
la mia mano nel suo costato, non crederò”. Ot
to giorni dopo i discepoli erano di nuovo in ca
sa e c’era con loro anche Tommaso. Venne Ge
sù, a porte chiuse, si fermò in mezzo a loro e 
disse: “Pace a voi!”. Poi disse a Tommaso: 
“Metti qua il tuo dito e guarda le mie mani; 
stendi la tua mano, e mettila nel mio costato; e 
non essere più incredulo ma credente!”. Ri
spose Tommaso: “Mio Signore e mio Dio!”. 
Gesù gli disse: "Perché mi hai veduto, hai cre
duto: beati quelli che pur non avendo visto cre
deranno!”” (Gv 20, 19-29).
Cristo solleva il braccio destro per consentire 
a Tommaso di toccare la ferita del costato; al

Negli Atti degli Apostoli sta scritto: “Arrivato 
il giorno della Pentecoste, (gli apostoli) si tro
vavano tutti insieme nello stesso luogo. Venne 
all’improvviso dal cielo un rombo, come di 
vento che si abbatte gagliardo, e riempì tutta la 
casa dove si trovavano. Apparvero loro lingue 
come di fuoco che si dividevano e si posarono 
su ciascuno di loro; ed essi furono tutti pieni di 
Spirito Santo e cominciarono a parlare in altre 
lingue come lo Spirito dava loro il potere d’e
sprimersi. Si trovavano allora in Gerusalemme 
Giudei osservanti di ogni nazione che è sotto il 
cielo. Venuto quel fragore, la folla si radunò e 
rimase sbigottita perché ciascuno li sentiva 
parlare la propria lingua. Erano stupefatti, e 
fuori di sé per lo stupore dicevano: “Costoro 
che parlano non sono forse tutti Galilei? e 
com’è che li sentiamo ciascuno parlare la no
stra lingua nativa? Siamo Parti, Medi, Elamiti 
e abitanti della Mesopotamia, della Giudea, 
della Cappadocia, del Ponto e dell’Asia, della 
Frigia e della Panfilia, dell’Egitto e delle parti 
della Libia vicino a Cirene, stranieri di Roma, 
Ebrei e proseliti, Cretesi e Arabi e li udiamo 
annunziare nelle nostre lingue le grandi opere 
di Dio”. Tutti erano stupiti e perplessi, chie
dendosi l'un l’altro: “Che significa questo?”. 
Altri, invece li deridevano e dicevano: “Si so
no ubriacati di mosto” (At 2, 1-13).

le sue spalle campeggia una grande porta chiu
sa, sovrastata da un’absidiola a conchiglia. Gli 
Apostoli suddivisi in due gruppi laterali assi
stono alla scena.
L’innografia non manca di sottolineare l’aspet
to della reale corporeità del Cristo, e pone in 
bocca al Signore un’espressione significativa 
diretta a Tommaso: “Tasta come vuoi. Stendi 
la mano e sappi che io ho ossa e corpo terre
stre”, e agli Apostoli: “Come vedete in me, o 
amici, ho la carne che ho assunto, non la natu
ra di uno spirito”139.
L’iconografo ha notevolmente semplificato lo 
scenario di questa rappresentazione omettendo 
gli edifici che sicuramente erano presenti nel
lo sfondo, in particolare dietro i discepoli. An
che questa icona evidenzia una certa approssi
mazione del pittore, che, nonostante l’utilizzo 
del modello, lo ha impoverito tanto nel dise
gno che nei colori. La rappresentazione grafi
ca rivela, inoltre, notevoli imprecisioni e man
chevolezze come quella, ad esempio, del co
stato di Cristo che non è scoperto.
Allo stesso modo in cui aveva agito altrove (v. 
per esempio la Crocifissione) anche qui le fi
gure dei personaggi si stagliano su un fondo 
azzurro cinerino, che non ricopre compieta- 
mente la superficie della tavola140.

Da quel giorno la Chiesa prese coscienza del
la nuova Pasqua secondo quanto aveva predet
to il Cristo: “Il Consolatore, lo Spirito santo 
che il Padre manderà nel mio nome, egli vi in
segnerà ogni cosa e vi ricorderà tutto ciò che io 
vi ho detto” (Gv 14. 26).
I personaggi siedono su una panca semicirco
lare che non è il synthronon (trono comune), 
presente nell’abside delle chiese antiche, dove 
prendevano posto i celebranti, bensì è traspo
sizione di una usanza liturgica siriaca: il cosid
detto bema siriaco. Si tratta di una tribuna a 
ferro di cavallo posta al centro della chiesa a 
fronte dell’abside e del santuario in cui si tro
va l’altare. Su di esso si svolgeva la liturgia 
della Parola e prendevano posto i celebranti. 
La disposizione in senso semicircolare, dun
que, richiama un momento liturgico essenzia
le, la lettura del Vangelo. Gli Apostoli inizia
rono effettivamente ad annunciare la Parola a 
partire da quel momento, allorquando ricevet
tero lo Spirito, ed il loro ritrovarsi insieme rea
lizzava una comunione, un’unione spirituale, 
un sinodo; analogamente le icone raffiguranti i 
Concili Ecumenici presentano il medesimo 
impianto iconografico142.
Al centro dell'emiciclo, immerso nell’oscurità 
si nota un uomo anziano in abiti regali, che so
stiene tra le mani un drappo bianco, contenen-
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te dodici rotoli, simbolo della predicazione 
apostolica. Il vecchio re evoca l’insieme dei 
popoli e nazioni che avevano nel Basileus (im
peratore) bizantino il loro punto di riferimen
to.
Gli Apostoli sono disposti sulle due ali dell’e- 
miciclo. Se ci si sofferma ad analizzare le sin
gole figure, si nota che alcuni hanno tra le ma
ni un libro, altri un rotolo. Questo particolare 
non è insignificante: il rotolo simboleggia la 
predicazione, il libro invece la dottrina, il fon
damento della predicazione. E procedendo 
nell’analisi, considerando più attentamente 
ciascun personaggio, vediamo che al centro.

19A. Dormizione della Madre di Dio
Anonimo greco 
1641
con cornice cm 43,5x38,3
senza cornice cm 38,8x30,5
Tempera con uovo su tavola, doratura con
bolo armeno rosso e oro
Arciconfraternita della Purificazione 366/19

La rappresentazione iconografica della Dormi
zione della Madre di Dio sembra essere conte
nuta in una breve composizione poetica, attri
buita a Giovanni Damasceno (t 749), cantata 
solitamente mentre i fedeli si recano a baciare 
l’icone della festa144. Il poeta immagina la Ver
gine sul letto di morte che dice: “Apostoli, con
venuti da ogni parte della terra nel luogo del 
Getsemani, prendetevi cura del mio corpo. E 
Tu, mio Figlio e mio Dio, prendi il mio spirito”. 
La Chiesa bizantina per lunga tradizione ha 
privilegiato la denominazione “Dormizione” 
rispetto a quella di “Assunzione”, sebbene i 
due concetti siano entrambi presenti nelle uffi
ciature della festa. Il motivo è riconducibile a 
queste espressioni patristiche: “Come chiame
remo questo mistero che ti riguarda? -  si chie
de il Damasceno rivolgendosi direttamente al
la Vergine -  La chiameremo morte? Io non 
chiamerei morte la tua santa dipartita, ma Dor
mizione o viaggio o, per meglio dire, soggior
no. Uscendo, infatti, dalla dimensione del cor
po, entri in una migliore”143.
"Da ogni parte -  ha scritto Massimo il Confes
sore (t 662) -  è oggetto d’onore questa festa

subito dopo il “posto vuoto” è riconoscibile 
Pietro e accanto a lui Matteo e Marco, i due 
evangelisti, rappresentati con il libro.
A capo deH’emiciclo destro, invece, è imme
diatamente riconoscibile Paolo; accanto a lui, 
sbarbato, Giovanni e quindi Luca. Per un limi
te di comprensione, il nostro iconografo non 
ha posto tra le mani di questi ultimi due il li
bro. Pietro e Paolo costituiscono i "Principi 
degli Apostoli”. Paolo ha tra le mani il libro 
perché le sue Lettere costituiscono assieme ai 
quattro Evangeli il cardine del Nuovo Testa
mento. La presenza di Paolo, Marco e Luca, 
quindi, sta a dimostrare che l’icona non è la

trasposizione dell’avvenimento in senso stori
co, ma vuole rappresentare la Chiesa attraver
so i suoi più illustri testimoni.
Dal punto di vista tecnico il pittore ha letto er
roneamente alcuni dettagli nel suo modello 
(sicuramente un cartone in bianco e nero); non 
ha saputo distinguere la presenza del libro tra 
le mani di Luca (il terzo personaggio a destra), 
ha confuso la colorazione della tunica e del 
mantello in Paolo, ha reinterpretato i due capi
telli ai lati della scena, che risultano due fregi 
a volute, colorati di rosa. E riuscito, invece, a 
rendere l’espressività dei volti in modo ap
prezzabile143.

ammirabile: onore da parte degli angeli e da 
parte degli uomini; ed è ornata dalla grazia 
della santa Madre di Dio. Anche il tempo in 
cui si celebra questa festa gloriosa è buono e 
benedetto, pieno di frutti, traboccante di bel
lezza: si preannuncia la vendemmia; maturano 
i prodotti degli alberi e ogni sorta di frutti: 
quest’è l’onore del creato a gloria del Creatore 
e preannunzia le delizie del paradiso; ma tutto 
questo vien dato per onorare questa santa fe
sta, per la gloria dei suoi devoti”146.
I due protagonisti, Cristo e Maria, descrivono 
con il loro corpo due linee ortogonali: una ver
ticale ed una orizzontale.
II corpo della Vergine, giacente sul letto fune
bre, è Tasse orizzontale, che costituisce la ba
se del movimento ascendente. La linea verti
cale passa lungo la figura di Cristo, indicando 
la benevolenza e l’amicizia del Signore per gli 
uomini. Questa linea, infatti, vuole incontrare 
l’altra, quella orizzontale.
La direttrice orizzontale non a caso è posta 
nella metà inferiore dell’icona, che ha come 
soggetto il corpo della Vergine, l’umanità, la 
terra fertile pronta a ricevere il seme. Il punto 
in cui le due linee si intersecano è vita, è re
denzione. Il Cristo, vero Dio e vero uomo, è la 
sintesi dell’unione tra creatore e creato.
La rappresentazione, quindi, pone sotto gli oc
chi dei fedeli il momento dell’estrema impo
tenza umana, la morte, e la necessità di incon
trare Dio, la vita.
I due edifici raffigurati simmetricamente sui 
lati indicano la città. Il racconto degli Apocri
fi147 parla del Getsemani come luogo di incon
tro degli Apostoli. Qui vi era la casa della Ver
gine.
Convennero a Gerusalemme tutti gli Apostoli 
e si trovarono davanti alla sua casa. La Madre 
di Dio chiamò Pietro e tutti gli altri Apostoli, li 
introdusse nella casa e mostrò loro i preparati
vi funebri. Gli apostoli si rattristarono ed i lo

ro volti furono inondati di lacrime. Allora, la 
Vergine prese a consolarli dicendo: “Amici e 
discepoli di mio Figlio e Dio, non rattristate la 
mia gioia con la malinconia e con le lacrime, 
ma seppellite il mio corpo così come apparirà 
sul letto di morte”. Dopo averli rincuorati con 
tali parole si distese sul letto funebre e gli 
Apostoli si disposero tutt’intorno.
“Signore, tu non mi hai privato della tua pre
senza. -  continuò la Vergine - . ecco io sto per 
intraprendere la via di tutta la terra e non du
bito che ora il mio Signore vi abbia condotto 
qui, o fratelli, per darmi sollievo nelle tribola
zioni che stanno per colpirmi. Ordunque ve ne 
prego, vegliamo tutti insieme ininterrottamen
te fino al momento in cui il Signore verrà ed io 
mi separerò dal corpo”.
A capo del letto sta Pietro intento ad agitare 
l’incensiere, e ai piedi si vede Paolo in atteg
giamento di venerazione. In prossimità del vol
to della Vergine si nota un apostolo stempiato 
con la barba lunga: è Giovanni Evangelista. 
Tra gli apostoli figurano dei personaggi in abi
ti vescovili. Due di loro reggono un volume 
aperto con le parole iniziali dell’ufficio fune
bre148, che si richiamano al Salmo 118. 1: 
makapioi 01 amqmoi en oao (Beati coloro che so
no di integra condotta, [che camminano] nella 
via [del Signore]). Si tratta di Timoteo, primo 
vescovo di Efeso. Dionigi TAreopagita e Iero- 
teo, vescovo di Atene, discepoli di Paolo149. 
Narrano gli Apocrifi che in quel giorno verso 
l’ora terza150 ci fu un gran tuono, un profumo 
soave ed intenso; ed ecco, alTimprovviso, ap
parve il Signore contornato da miriadi di ange
li: troni, potestà, dominazioni, cherubini e se
rafini. Il Salvatore entrò nella casa insieme con 
Michele e Gabriele, trovò gli apostoli intorno 
a Maria e li salutò. La Vergine appena lo vide 
esultò dicendo: “Ti benedico perché hai com
piuto ciò che mi avevi promesso. Chi sono io, 
misera, da essere stata giudicata degna di tan
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ta gloria? Nelle tue mani, Figlio mio, pongo il 
mio spirito. Accogli l’anima a te cara, che hai 
custodito immacolata. A te, non alla terra, con
segno il mio corpo. Custodisci illeso questo 
corpo che ti sei degnato di abitare e che nel na
scere hai conservato vergine. Portami vicino a 
te, in modo che dove sei tu, germoglio delle 
mie viscere, ci sia anch'io, partecipe della tua 
abitazione. Mi sento protesa verso di te che sei 
disceso in me, eliminando ogni distanza”. Det
to questo si volse sorridente verso il Signore. 
Egli prese la sua anima santa e la porse tra le 
mani di Michele dopo averla avvolta come in 
veli di incomparabile splendore”. Ecco perché

Il Golgota 

21A. Il Crocifisso
Intaglio: Frabenetos (Thomas Benetos)
Creta 1642-43
Legno intagliato e dorato con oro zecchino 
erri. 365x280x4 
Pittura: Anonimo cretese 
Livorno 1644
Pittura a tempera con uovo su tavola 
Senza cornice cm. 260x201 
Arciconfraternita della Purificazione 366/21

A coronamento dell'iconostasi è stato posto, 
come voleva la tradizione, il Golgota, detto al
l’epoca kapitèla e nel gergo degli iconografi 
lypirà154, costituito dal Crocifisso attorniato 
dalla Madre di Dio e dall’Evangelista Giovan
ni, e, in aggiunta, i corifèi degli Apostoli Pie
tro e Paolo. L’intaglio ci è giunto quasi inte
gro, sono andati perdute piccole parti tra cui le 
più cospicue sono le teste dei draghi sottostan
ti alle edicole di Pietro e Paolo.
Il Golgota costituisce Eelemento visivamente 
più importante, che deve essere distinto da 
qualsiasi parte della chiesa, affinché, in ogni 
momento, l’occhio del fedele possa contem
plarlo. Una preghiera esprime appieno questo 
concetto: “Avendo sempre lo sguardo a te, o 
Signore, guidati dalla luce che viene da te, 
contemplando te, luce inaccessibile ed eterna, 
ti rendiamo incessantemente la confessione e 
l’azione di grazie”155.
E un atteggiamento interiore dalle radici lonta
ne. Si legge, infatti, nel Libro dei Numeri: “Il

al centro della raffigurazione, entro una man
dorla che allude alla gloria, il Cristo tiene tra 
le braccia, come fosse una neonata in fasce, 
l’anima della Vergine. Questa è rappresentata 
come una bambina avvolta in lini bianchi: se 
ne vuole evidenziare lo splendore, come anche 
la purezza dell’anima.
Un grande cherubino rosso sovrasta la figura di 
Cristo. Probabilmente si tratta della figurazione 
simbolica della Sapienza, quale attributo trinita
rio151. L’Apocrifo del Transitus Mariae, attri
buito a Giovanni Evangelista, riporta una frase 
significativa al riguardo. La Vergine dice rivol
ta al Figlio: "Ti benedico grande Cherubino del

la Luce, che hai preso dimora nel mio seno”152. 
La composizione abbraccia completamente la 
superficie della tavola153. Nell’insieme risulta 
ben articolata e senza sbavature grafiche o cro
matiche. Osservandola da vicino, tuttavia, si 
notano diverse soluzioni grafiche molto ap
prossimative (per esempio le mani della Vergi
ne, o quelle dell’arcangelo che sta per ricevere 
la bambina, o la bambina stessa tra le braccia 
di Cristo). La doratura eseguita intorno al capo 
dell’angelo in alto a sinistra nasconde total
mente l’estremità dell’edificio. Infine gli abiti 
dei vescovi non sono stati differenziati croma
ticamente da quelli degli Apostoli.

popolo disse contro Dio e contro Mosè: 'Per
ché ci avete fatti uscire dall’Egitto per farci 
morire in questo deserto? Perché qui non c’è 
né pane né acqua e siamo nauseati di questo ci
bo così leggero’. Allora il Signore mandò fra il 
popolo serpenti velenosi i quali mordevano la 
gente e un gran numero d’israeliti morì. Il po
polo venne a Mosè e disse: ‘Abbiamo peccato, 
perché abbiamo parlato contro il Signore e 
contro di te; prega il Signore che allontani da 
noi questi serpenti’. Mosè pregò per il popolo. 
Il Signore disse a Mosè: ‘Fatti un serpente e 
mettilo sopra un’asta; chiunque, dopo essere 
stato morso, lo guarderà, resterà in vita’”156. 
Questa figura biblica è stata evocata dal Cristo 
stesso: “Come Mosè innalzò il serpente nel de
serto, così bisogna che sia innalzato il Figlio 
dell’uomo, perché chiunque crede in lui abbia 
la vita eterna”157.
"Qual è il significato della Croce? Solo Paolo -  
dice san Gregorio di Nissa (c. 335-95) -  è in 
grado di chiarirci il mistero, perché è il solo 
che è stato istruito dalle parole ineffabili, che 
ha inteso quando è stato iniziato agli arcani del 
Paradiso158. In effetti ci ha suggerito questo 
senso nascosto nel passo dell'Epistola agli Efe
sini in cui dice: ‘A me che sono l’infimo fra tut
ti i santi, è stata concessa questa grazia di an
nunziare ai Gentili le imperscrutabili ricchezze 
di Cristo e di far risplendere agli occhi di tutti 
quale è l’adempimento del mistero nascosto da 
secoli nella mente di Dio, creatore dell’univer
so, perché sia manifestata ora nel cielo, per 
mezzo della Chiesa, ai Principati e alle Potestà 
la multiforme sapienza di Dio, secondo il dise
gno eterno che ha attuato in Cristo Gesù nostro 
Signore, il quale ci dà il coraggio di avvicinar
ci in piena fiducia a Dio per la fede in lui’“159. 
L’Apostolo, pienamente compenetrato, quindi, 
del mistero divino, raccomanda: “siate in grado 
di comprendere con tutti i santi quale sia l'am
piezza, la lunghezza, l’altezza e la profondità, e 
conoscere l'amore di Cristo che sorpassa ogni

conoscenza, perché siate ricolmi di tutta la pie
nezza di Dio”160. Paolo in tal modo ci ha svela
to il nome di ciascun braccio della croce. In 
sintonia, quindi, con la letteratura sapienziale 
“la figura della croce, dividendosi in quattro 
parti a partire dalla giunzione centrale”161 ab
braccia il cielo cioè l’altezza, l’abisso cioè la 
profondità, la terra cioè la lunghezza, il mare 
cioè la larghezza. Così le quattro dimensioni 
della croce mostrano che Colui che è stato di
steso su di essa, cioè Cristo, è il Verbo di Dio 
la di cui potenza e provvidenza penetrano la to
talità della creazione162.
Sant'Atanasio di Alessandria (t 373) cerca di 
rispondere ad un quesito sempre attuale163: “Se 
qualcuno [...] per desiderio di apprendere 
chiede perché (Cristo) non subì un'altra morte, 
ma quella della croce, sappia costui che ap
punto questo tipo di morte tornava a nostro 
vantaggio ed il Signore la subì non senza ra
gione per noi. Infatti, se egli venne ad assume
re su di sé la maledizione che era caduta su di 
noi, come avrebbe potuto divenire maledizio
ne164, se non avesse accettato la morte che era 
caduta su di noi a causa della maledizione? 
Ora questo è la morte, perché sta scritto: ‘Ma
ledetto colui che è appeso sul legno’165. Inol
tre, se la morte del Signore è riscatto di tutti e 
con la sua morte si abbatte ‘il muro della divi
sione’166 e si realizza la vocazione delle genti; 
come avrebbe potuto chiamarci, se non fosse 
stato crocifisso? Solo sulla croce si muore con 
le braccia distese. Così era giusto che il Signo
re subisse questa morte e distendesse le brac
cia per attirare a sé con uno l’antico popolo e 
con l’altro quanti provengono dalle genti, e 
riunire gli uni e gli altri in se stesso167. Lo ha 
detto egli stesso indicando con quale morte 
avrebbe riscattato tutti: ‘Quando sarò innalza
to da terra, attirerò tutti a me’”168.
Il Cristo è rivestito di un perizoma candido, 
dello stesso candore delle vesti nell’icona del
la resurrezione. Si legge nel profeta Isaia: “Su
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un monte brullo issate un segnale, innalzate 
per voi stessi la voce, agitate a conforto le ma
ni; aprite, o principi, le porte”169.
San Basilio spiega in che modo si perpetua 
questa profezia: “Erige il vessillo sul monte 
brullo colui che, a gran voce, predica intorno 
alla Croce. Esegue il comando del Profeta chi 
riesce a predicare degnamente intorno alla 
Passione, perché non si ferma nelle spelonche 
e nelle valli”170.
Di modo che "essendo stati istruiti ad adorare 
la croce fatta di una materia comune, -  dice 
Macario Crisocefalo -  rivolgiamo la nostra 
adorazione non tanto alla materia, ma a colui 
che vi è stato crocifisso sopra”171. Germano 
(715-30), infatti, rimproverava così gli icono
clasti quando dicevano che si poteva adorare la 
croce ma non l’immagine del crocifisso: “Se 
essi non adorano l’immagine di nostro Signore 
Gesù Cristo, non potranno adorare neppure la 
sua croce santa e vivificante. [...] La croce e 
l’immagine sono un’unica cosa, e non due co
se differenti. [...] Gesù con la croce e la croce 
con Gesù, affinché chiunque servirà la sua cro
ce venerabile e l’adorerà, adora egualmente 
l’immagine che vi si trova allo stesso modo che 
adora lui stesso, egli che ha forma umana in 
un’immagine visibile e che si lascia dipingere 
dalla mano dell'uomo con colori materiali”172. 
Il fedele, allora, contemplando, esponendo e 
professando Cristo Crocifisso, “scandalo per i 
Giudei, stoltezza per i Gentili”173, professa “la 
sapienza di Dio che è nel mistero: sapienza na
scosta, preordinata da Dio prima di tutti i se
coli”174.
Un ritornello costante nelle diverse feste litur
giche celebrate in onore della Croce recita: 
“Adoriamo la tua Croce, o Signore, e magnifi- 
chiamo la tua santa resurrezione”. La croce ed

22A. Madre di Dio e Giovanni Evangelista
Intaglio: Frabenetos (Thomas Benetos)
Creta 1642-43
Legno intagliato e dorato con oro zecchino 
cm. 178x80x5:178,5x67x5 
Pittura: Anonimo cretese 
Livorno 1644
Pittura a tempera con uovo 
cm. 95,5x43 : 92x43
Arciconfraternita della Purificazione 366/22

il crocifisso, quindi, ricordano il sacrificio di 
Gesù, ma al tempo stesso indicano un trionfo, 
un motivo di festa: il ritorno all’Eden perduto, 
allo stato di grazia. In chiesa, infatti, la croce 
si erge quale Albero della vita nel nuovo “pa
radiso universale e rigoglioso e di molto più 
onorato di quello dell’Eden”175.
L’innografia e l’omiletica insistono molto sul 
parallelismo croce/albero della vita. Recita si
gnificativamente un inno: “Avendo un tempo 
gustato la morte sotto l’albero proibito, Adamo 
ha ritrovato la vita sotto l’albero della croce; 
oramai. Signore, può godere nuovamente del
le delizie del Paradiso”.
Il teschio e le ossa di Adamo poste ai piedi del 
Crocifisso stanno ad indicare non solo un luo
go, la collina del teschio (Golgota) (v. icona n° 
15), ma in modo particolare l’intimo rapporto 
nell’economia della salvezza fra il vecchio 
Adamo e il nuovo. Con il nuovo Adamo (Cri
sto) l’intero genere umano possiede un altro 
Paradiso ed in esso un albero (la Croce) non 
più foriero di morte ma di vita. Gustando il suo 
frutto partecipa all’immortalità176. 
L’assimilazione della croce all'albero della vi
ta spiega perché le strutture di collegamento 
tra la croce e le altre immagini abbiano la for
ma di drago (v. più avanti Le connessioni). 
L’intaglio è stato realizzato su legno di cipres
so e larice, secondo la consuetudine degli inta
gliatori cretesi, e la doratura eseguita con fo
glie d’oro177.
Frabenetos ha creato tutt’intorno alla croce un 
motivo ad intarsio, costituito da un intreccio di 
tralci di vite; le estremità laterali e superiore, 
trilobate, presentano poi come elemento deco
rativo sette rigogliosi grappoli d’uva, alla base 
dei quali figurano altrettanti angioletti. Il nu
mero sette indica conclusione e pienezza178. Il

Ai lati della Croce, Frabenetos ha realizzato 
quattro edicole a nicchia incorniciate da co
lonnine che sostengono un primo arco ed 
un’absidiola sovrastante, aperta a ventaglio. 
Una doppia cuspide con fogliame aggettante 
fa da corona ad un angioletto. La parte infe
riore dell’edicola della Madre di Dio è arric
chita da girali di vite con una sorta di fiore ag
gettante. La Madre di Dio con la classica scrit
ta MP 0Y (Mf|xr|p 0eon Madre di Dio) si tro
va a sinistra. La Chiesa bizantina, volgendosi 
alla Madre dei dolori, canta: “Tu sei, o Madre 
di Dio, il Paradiso spirituale che, senza essere 
coltivato, hai fatto germogliare il Cristo: attra
verso Lui, la Croce vivificante è stata piantata 
sulla terra”184.
Sulla destra della croce vediamo Giovanni: o
Anox in 0 0EOAOrox (san Giovanni il teologo).

motivo della vite richiama il cosiddetto discor
so teologico del Vangelo di Giovanni. “Io sono 
la vera vite -  ha detto Gesù -  e il Padre mio è 
il vignaiolo. Ogni tralcio che in me non porta 
frutto, lo toglie e ogni tralcio che porta frutto, 
lo pota perché porti più frutto. Voi siete già 
mondi, per la parola che vi ho annunziato. Ri
manete in me e io in voi. Come il tralcio non 
può far frutto da se stesso se non rimane nella 
vite, così anche voi se non rimanete in me. Io 
sono la vite, voi i tralci. Chi rimane in me e io 
in lui, fa molto frutto, perché senza di me non 
potete far nulla. Chi non rimane in me viene 
gettato via come il tralcio e si secca, e poi lo 
raccolgono e lo gettano nel fuoco e lo brucia
no” (Gv 15. 1-6)179.
La figura del Cristo è slanciata e un incarnato 
livido, non però cadaverico: il realismo non 
esclude quella dignità propria del Re della 
Gloria, come si legge sull’iscrizione posta a 
capo della croce: obxayxtzaex (ò PaaiLeix; xfiq 

il re della gloria). Ai quattro estremi tri
lobati della croce sono raffigurati i simboli de
gli evangelisti180 accompagnati dai rispettivi 
nomi (in alto Giovanni [in], in basso Luca 
[aoykax] , a sinistra Marco [mapkoi], a destra 
Matteo [matgeox). Una forma particolare assu
me qui la figura del bue, simbolo di Luca: è al
lungato e sinuoso, così da richiamare le volute 
delle spire dei draghi.
La pittura è stata eseguita sicuramente durante 
la prima metà del 1644181. Si tratta di un Cro
cifisso a tre chiodi182, che per la sua forma e 
decorazione trova le sue ascendenze nelle Cro
ci italiane del XIV secolo. Dopo aver compiu
to il suo corso evolutivo, il Golgota venne as
sunto tramite l’arte veneta dalle Chiese di tra
dizione bizantina a coronamento delle icono
stasi183.

“Gesù vedendo la madre e lì accanto a lei il di
scepolo che egli amava, disse alla madre: 
‘Donna, ecco il tuo figlio’. Poi disse al disce
polo: ‘Ecco la tua madre’"185.
I loro volti sono resi in modo ritrattistico, sem
brano essere stati presi dalla realtà quotidiana. 
Gli abiti rendono le due figure monumentali, 
perché, pur essendo trattati con perizia croma
tica e grafica, conferiscono staticità e pesan
tezza. Le mani ed i piedi sono curati fin nei 
minimi particolari dell’incarnato, tuttavia ri
sultano sproporzionati se rapportati alle teste. 
La gestualità è teatrale, lontana sia da quella 
tradizionalmente compassata bizantina, sia da 
quella espressiva occidentale. Questi elementi 
portano a ritenere il pittore -  probabilmente un 
madonnero cretese -  non ancora esperto nei 
canoni del disegno occidentale.
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23A. Pietro e Paolo
Intaglio: Frabenetos (Thomas Benetos)
Creta 1642-43
Legno intagliato e dorato con oro zecchino 
cm. 154x77x4: 170x77x4 
Pittura: Ignoto 
Livorno 1644
Pittura a tempera con uovo 
cm. 84x34,5: 88x34
Arciconfraternita della Purificazione 366/23 

Frabenetos ha diversificato queste due edicole

dalle precedenti conferendo loro uno slancio 
maggiore ed una certa leggerezza. L'arco so
vrastante il personaggio è sorretto da due co
lonne della medesima altezza fortemente inte
grate Luna nell'altra (una tortile e l’altra a sca
nalature classiche) con capitello prominente. 
La parte sovrastante l’arco è a conchiglia e 
sorregge una cuspide a cipolla la quale, a sua 
volta, racchiude in sé un angioletto (un cheru
bino?). La parte inferiore è impreziosita da gi
rali di vite che terminano in un grappolo e in 
foglie aggettanti simili a fiammelle di fuoco 
nella parte superiore.
A sinistra vi è l’apostolo Pietro (0 Anox nE- 
TPOX, san Pietro) con un cartiglio in una mano, 
e con la destra benedice. A destra vi è Paolo (o 
Anox nAYAOX, san Paolo) che stringe l’elsa di 
una spada, mentre con l'altra mano sorregge 
un libro.
I loro volti sono resi in modo ritrattistico, ma 
le espressioni sono insignificanti e le figure

svilite da un “realismo” per nulla confacente 
(p. es. Paolo panciuto) alla preziosità dell'inta
glio e all’eminenza della dislocazione. Il pan
neggio è poco curato e addirittura pasticciato 
(v. p. es. Pietro). Crediamo trattarsi di una ma
no diversa da quella che ha elaborato il Croci
fisso. la Madre di Dio e Giovanni. L'atto di 
conferimento dell'incarico da parte della Co
munità a Costantino Argiropulos prevedeva le 
quattro edicole che accompagnavano la Croce 
con le figure della Madre di Dio e della Mad
dalena da una parte e di Giovanni Evangelista 
e Longino dall'altra186. Non sappiamo quali 
siano state le ragioni che hanno fatto preferire 
i corifèi degli Apostoli. La Kazanaki-Lappa 
sostiene che originariamente vi fossero dipinte 
le immagini della Maddalena e di Longino, so
stituite solo nel XVIII secolo dalle immagini 
attuali di Pietro e Paolo187. L’ipotesi, per quan
to suggestiva, non può essere tuttavia suffra
gata da alcuna notizia certa.

24A. Le connessioni
Frabenetos (Thomas Benetos)
Creta 1642-43
Legno intagliato e dorato con oro zecchino 
cm. 60x195x4 (dalla Croce all’Addolorata); 
cm. 61x191x4 (dalla Croce a Giovanni); 
cm 46x194x4 (edicola di Pietro); 
cm. 57x195x4 (edicola di Paolo)

Dalla base della Croce si dipartono due con
nessioni che sorreggono le due edicole con la 
Madre di Dio e Giovanni Evangelista. Tali 
giunture presentavano solitamente una sagoma 
un po' alterata, mostruosa, di pesce; erano in
fatti chiamati “delfini”188.
Il motivo della figurazione era basato sul co
siddetto “segno di Giona”; “Allora alcuni scri
bi e farisei lo interrogarono: “Maestro, vor
remmo che tu ci facessi vedere un segno”. Ed 
egli rispose: “Una generazione perversa e 
adultera pretende un segno! Ma nessun segno

le sarà dato, se non il segno di Giona profeta. 
Come infatti Giona rimase tre giorni e tre not
ti nel ventre del pesce, così il Figlio dell’uomo 
resterà tre giorni e tre notti nel cuore della ter
ra. Quelli di Nìnive si alzeranno a giudicare 
questa generazione e la condanneranno, perché 
essi si convertirono alla predicazione di Giona. 
Ecco, ora qui c'è più di Giona!” (Mt 12, 38-41; 
cfr. Le 11. 28-32).
Il fedele si trovava così a contemplare l'imma
gine allegorica della resurrezione, pur avendo 
davanti agli occhi il Golgota. Nel nostro caso, 
tuttavia, le connessioni con la sinuosità delle 
loro spire, la squamatura e, soprattutto, il pro
filo del capo configurano dei draghi. E il frut
to della ricerca innovativa introdotta da Frabe
netos. Sostituire i delfini guizzanti con le volu
te delle spire dei draghi alterava, tuttavia, il 
senso della figurazione189. Tutta la rappresen
tazione dà l’impressione che l'artista fosse 
consapevole della diversa immagine simbolica

proposta, altrettanto profonda e suggestiva. 
L’intreccio di tralci di vite insieme con i grap
poli che decorano le estremità della croce, co
me già è stato detto, sottolinea come il fedele 
solo se unito a Cristo può produrre frutto: Egli 
è l’albero della vita. L’assimilazione, quindi, 
della croce all’albero della vita reclama la for
ma di drago.
Questi draghi, infatti, non sono espressione 
delle forze del male, ma hanno la funzione di 
segni mediatici fra sacro e profano, quali cu
stodi della sacralità. “I serpenti custodiscono 
tutte le vie all'immortalità -  ha scritto Mircea 
Eliade -, cioè ogni centro, ogni luogo in cui si 
trovi concentrato il sacro, ogni sostanza reale 
ecc. Essi vengono rappresentati [...] ad ogni 
simbolo che incarna il sacro, che conferisce 
potenza, vita e onniscienza”190. Il sembiante di 
questi draghi ricorda l’Oriente, come anche i 
miti che li circondano, recepiti da Frabenetos 
attraverso la mediazione di Venezia191.
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Iconostasi della Ss.ma Trinità

La comunità greca di Livorno comprendeva 
sia Greci, cosiddetti levantini, provenienti dai 
vari domini veneziani che erano in comunione 
(uniti) con Roma, sia Greci di altre località, 
sudditi delLImpero ottomano, che si professa
vano “ortodossi” (non uniti). Tutti facevano 
capo alla chiesa dell'Annunziata, in egual mi
sura prendevano parte alTamministrazione e 
partecipavano alle funzioni religiose. Nel 
1754, tuttavia, si rivelò in tutta la sua virulen
za il conflitto, fino ad allora latente, fra i due 
gruppi, che durò ben tre anni. Alla fine il gran
duca Francesco II di Lorena con un editto del 
14 luglio 1757 concesse ai Greci non uniti o 
“ortodossi” di costituire una nuova comunità 
ed avere una chiesa propria192.
Così l’8 gennaio 1760 il papàs Michele Ja- 
nakopoulos di Corfù inaugurò la nuova chiesa 
dei greci “ortodossi” dedicata alla Ss.ma Tri
nità193. Dovendola dotare dell’iconostasi, i go
vernatori della comunità cercarono un icono
grafo. Stabilirono contatti con l’archimandrita 
Mosè di Creta, il quale, giunto a Livorno194, tra 
la fine del 1761 e l’inizio del 1762 consegnò, 
quale saggio, le prime due icone da porre nel 
primo registro (desporico) ai lati della Porta 
bella (v. nn° 1-2)195. Lo stile, evidentemente, 
non piacque e la ricerca continuò in altre dire
zioni: le isole ionie, dove veniva praticata una 
pittura ritenuta moderna ed innovativa, che 
esprimeva più compiutamente la dottrina della 
fede ortodossa (!)196. La scelta cadde su Spiri- 
don Romas, un agiografo di Corfù, con cui il 5 
settembre 1764 si stilò un contratto197. L'avvo
cato Paolo Brignole198 fu incaricato di redige
re il documento che riportiamo integralmente 
di seguito:
( 19)1"  L. S. Nel nome di Dio Amen. Livorno a 
dì
Essendoché li Sig.ri Giovanni Bezzo. Cristofa- 
no200 Boni e Giorgio Lisgarà, il primo come 
Governatore e gli altri dite Consiglieri della 
Chiesa Greca di Rito Orientale di questa 
Città, ed in detta qualità come Rappresentanti 
la loro Nazione Greca di Rito Orientale, ab
biano risoluto a maggior gloria di Dio, e de' 
Santi suoi, e per secondar la pia devozione de' 
fedeli, e ornamento della loro Chiesa, far di
pingere per tenere alla pubblica venerazione 
alcuni quadri nella detta loro Chiesa, e perciò 
ne abbiano tempo fa fatta la proposizione al 
Sig.re Spiridione Roma pittore, ed essendo già 
mesi sono fra loro restati d'accordo in voce, 
vogliono, che del convenuto ne apparisca per

la futura cautela; quindi è che per la presente 
privata scrittura da valere, e tenere come un 
Instrumento pubblico apparisca e sia manife
sto, come fra detti Sig.ri Rappresentanti e det
to Sig.re Spiridione Roma, è restato fissato, e 
stabilito quanto appresso.
E primo che detto Sig.re Roma oltre il quadro 
rappresentante la Ss.ma Trinità da esso fatto e 
consegnato a detti Sig.ri Rappresentanti da 
collocarsi nella facciata20', e prospetto del 
Sancta Sanctorum, deve come promette, e si 
obbliga dipingere nella detta Chiesa gl’ap
presso quadri, e cioè:
l mo nella faccita, o sia prospetto della Sancta 
Sanctorum altre principali tavole / 20 / conte
nenti le imagini della Ss.ma Vergine, col suo 
Ss.mo Figlio, di S. Giovanni Battista, e di S. 
Basilio, della grandezza adatta al luogo.
2. ° nel quadro, o sia tavola in figura di Croce 
dovrà dipingervi il Ss.mo Crocefisso, ed alle 
quattro estremità della Croce i quattro Anima
li che sono il simbolo de’ quattro Evangelisti.
3. ° nella Porta di mezzo della facciata suddet
ta del Sancta Sanctorum S. Pietro e S. Paolo.
4. ° sopra la detta facciata nei dodici vuoti, o 
siano vani che sono fra loro situati orizzontal
mente i dodici Apostoli.
E tutte le sopra descritte pitture dovrà detto 
Sig.re Roma farle, e darle terminate, come 
promette, e si obbliga, dentro il termine di un 
anno, dal sopra descritto giorno.
E detto Sig.re Spiridione Roma confessa aver 
ricevuto da’ predetti Sig.ri Rappresentanti in 
diverse volte a tutto questo presente giorno ac
conto delle infrascritte pezze seicento da 8 
Reali, la somma di pezze centocinquanta da 8 
Reali, e inoltre confessa aver ricevuto nell’ at
to presente altre pezze trenta da 8 Reali ac
conto delle dette infrascritte pezze seicento in 
effettivi contanti, e ne fa a detti Sig.ri Rappre
sentanti V opportuna ricevuta.
Inoltre è stato convenuto che detti Rappresen
tanti devono, come promettono, e si obbligano 
pagare a detto Sig.re Roma ogni mese antici
pato pezze dieci da 8 Reali durante detto an
no, che ha preso di tempo a fare dette pitture, 
continuando però esso a lavorare come sopra 
in dette pitture / 21 I e se non continovasse, in 
tal caso resta convenuto, che devono cessare 
detti Sig.ri Rappresentanti di pagarli dette 
pezze dieci al mese, e possono essi Sig.ri Rap
presentanti far riconoscere quanto meriti il la
voro già fatto a proporzione dell’infrascritto 
prezzo di pezze seicento, per tutte le pitture di

sopra, e in appresso convenute, e se avrà rice
vuto di più possono astringere immediatamen
te detto Sig.re Spiridione a restituirli il di più 
anche per le vie di giustizia così per patto. 
Compite che avrà dentro l’anno le pitture pre
dette, deve esser rimesso, come le parti rimet
tono nell’arbitrio del Sig.re Avvocato Paolo 
Brignole comune amico, e mediatore, quali le 
parti nominano per arbitro, e arbitratole fra 
loro, colle più ampie facoltà, il dichiarare se 
crederà proprio, e conveniente a misura della 
soddisfazione che detto Sig.re Spiridione avrà 
dato nelle sue opere, di pagarsi a detto Sig.re 
Spiridione, oltre le pezze dieci mensuali che 
avrà pere etto, una somma discreta non minore 
di pezze cinquanta da 8 Reali, promettendo 
dette parti di stare a detto arbitrio, in parola 
d'onore, e colle più valide ed efficaci obbliga
zioni.
E terminate come sopra dentro l’anno le sud
dette pitture, sarà in libertà del predetto Sig.re 
Spiridione, o di continuare nel resto del tempo 
che deve proseguire il lavoro che appresso, a 
percepire da detti Sig.ri Rappresentanti le pez
ze dieci il mese a conto della somma / 22 / to
tale del prezzo di tutte le pitture nel modo che 
si onderanno pagando nel primo Atto come so
pra, nel qual caso detti Sig.ri Rappresentanti 
si obbligano pagargliele, oppure di fissare il 
pagamento della rimanente somma, scomputa
to quel che avrà ricevuto acconto, in più rate 
a proporzione del lavoro, il tutto però da re
golarsi secondo l’arbitrio del predetto Sig.re 
Avvocato Brignole, così per patto.
Compite poi le suddette Immagini da farsi 
dentro l’anno, dovrà detto Sig.re Roma fare un 
quadro da collocarsi sopra i dodici Apostoli, 
rappresentante nostro Signore, la Signora Ver
gine, e S. Giovanni Battista.
Di poi dovrà detto Sig.re Roma dipingere nel
le due Porte laterali del prospetto del Sancta 
Sanctorum, in una S. Miche Arcangelo, e nel
l’altra l’Angelo Gabbriello.
Internamente nel Sancta Sanctorum, e ne due 
piccoli altari laterali dovranno esser dipinti 
due quadri, che uno rappresentante la Nascita 
di N. S. Gesù Cristo, e nell’altro l'Adorazione 
dei Re Magi.
Sopra !’ altare di mezzo, nel muro, dove è pre
sentemente la Luna, o sia Tribuna degli Stuc
chi, dovrà esser dipinto in tela, in quella di 
mezzo la Ss.ma Trinità, e nelle altre quattro, i 
quattro Evangelisti in figura umana, colli 
Evangeli, e loro simboli.
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Per mezzo dì tutte le pitture descritte nella pre
sente scritta, detti Sig.ri Rappresentanti pro
mettono, e si obbligano di pagare / 23 / al det
to Sig.re Roma, e questo si contenta di riceve
re la somma di pezze seicento da otto Reali, 
prezzo così convenuto, e fissato d’accordo fra 
loro renunziando ambe le parti a qualunque 
lesione anche enormissima mediante giura
mento nelle mani dell’ infrascritto Notaro, e 
donandosi scambievolmente per donazione in
ter vivos irrevocabile il di più, o meno, così 
per patto; senza del quale non si sarebbe fatta 
la presente Scritta, e dette pezze seicento in 
parte già pagate, e il resto da pagarsi nel mo
do di sopra espresso.
E di più alle dette pezze seicento detti Sig.ri 
Rappresentanti non potranno pretendere rifa
cimento alcuno dal detto Sig.re Roma de Ruspi 
dieci pagati per le spese fatte del suo viaggio 
fino a Livorno.
Inoltre hanno convenuto che tutte le spese ne
cessarie per dette pitture, di colori, e tutt’al
tro, e dell'oro necessario per dette pitture ne' 
fondi e altrove dentro la pittura, debbono es
sere a carico di detto Sig.re Roma, e detti 
Sig.ri Rappresentanti non siano tenuti, né ob
bligati a darli altro che le tavole, e tele neces
sarie per detti quadri, così per patto, e se det
to Sig.re Roma facesse alcun debito per detti 
colori, ed altro con qualunque persona, e ve
nissero inai molestati detti Sig.ri Rappresen
tanti, o loro dovrà detto Sig.re Roma rilevarli 
in senso di amplissima rilevazione, e anche 
avanti il patito danno.
Parimente è stato convenuto, e fermato fra le 
parti che detto Sig.re Roma deve adoperare, e 
impiegare in dette pitture colori fini de' mi
gliori, ed oro / 24 / buono di zecchino, e che 
dette pitture devino esser tutte di ottima pittu
ra, e perfezionate, e finite secondo l’arte, e il 
primo quadro fatto da detto Sig.re Roma nel 
prospetto del Sancta Santorum rappresentante 
la Ss.ma Trinità dovrà servire per modello e 
campione relativamente all’altre pitture.
Che detti Sig.ri Rappresentanti per tutto il 
tempo da detto Sig.re Roma impiegherà in det
te pitture, e fino a che quelle non saranno ter
minate debbano concedere al medesimo Sig.re 
Roma gratis e senza poter pretendere pigione 
di sorte alcuna, un quartiere de’ più piccoli 
per uso di sua abitazione, nella casa annessa 
alla suddetta Chiesa, e terminato che avrà il 
detto lavoro, volendo il detto Sig.re Roma con
tinuare ad abitare in detto appartamento deb
ba pagarne la solita pigione, che paga il quar
tiere che da esso sarà ritenuto, conforme dette 
parti rispettivamente si obbligarono, ed obbli
gano in ogni.
Vien permesso a detto Sig.re Spiridione di la
vorare, pendente il predetto lavoro per la Chie
sa, anche per altre persone, purché non resti

interrotto detto lavoro, e possa dentro l’anno 
aver compite, e perfezionate le suddette pitture 
che si è obbligato fare dentro l’anno, come so
pra, e con tutta la pulizia, e buona arte.
E tutto dette parti promettono attendere, e os
servare sotto l’obbligo, detto Sig.re Roma del
la sua propria persona, eredi, effetti, e beni 
presenti e futuri, e detti Sig.ri Rappresentanti 
sotto / 25 / 1’obbligo delli effetti, e beni della 
detta loro Chiesa da loro rappresentata, in 
ogni, ed in fede202.

Livorno a dì 5 settembre 1764 
Non essendo stato fin qui sottoscritto dalle 
parti il presente foglio presentemente in corre
zione e moderazione delle convenzioni in esso 
espresse che riguardano il tempo accordato 
per il detto lavoro, e i pagamenti fatti e da far
si, fermo stante il rimanente fra dette parti, è 
stato convenuto e fermato quanto appresso. 
Che a tutto il mese di ottobre 1764 prossimo a 
venire deve il detto Sig.re Spiridione Roma 
aver compiti, o dipinti nel modo che sopra il 
quadro rappresentante Nostro Signore, la 
Ss.ma vergine, e S. Giovanni Battista, e i dodi
ci Apostoli, e deve pagarglisi alla fine di detti 
lavori se saranno compiti a tutto detto Ottobre 
pezze quaranta da 8 Reali, acconto delle pez
ze seicento di sopra espresse; e se esso Sig.re 
Roma vorrà invece di pagarli dette pezze 40 
alla fine come sopra, gli si dovrà pagare per 
ogni quadro che darà terminato pezze tre e un 
terzo.
Dopo il mese di Ottobre 1764 predetto, compi
ti lì detti tredici quadri, dovrà dipingere gli al
tri dieci quadri, cioè nella Porta di mezzo al 
Sancta Sanctorum S. Pietro, e S. Paolo; nelle 
Porte laterali, in una S. Michele Arcangelo, 
nell’altra l’Angelo Gabriello, negli due altari 
laterali i due quadri che hanno rappresentan
te la Nascita di Nostro Signore, e l’altro /’ / 26 
/ Adorazione de’ Re Magi, e sopra l’altare di 
mezzo come sopra si è detto, in tela la Santis
sima Trinità, e i quattro Evangelisti.
E dette pitture dovrà farle e compirle nel tem
po e termine di un anno da cominciare a de
correre dal primo di novembre di questo anno 
1764.
E sarà a scelta de’ Sig.ri Rappresentanti la 
Chiesa predetta di prescriverli quali di detti 
quadri vorranno che siano fatti prima, e quali 
dopo.
E siccome riscosse che avrà detto Sig.re Roma 
le pezze quaranta dette di sopra alla fine di Ot
tobre, resterà per compimento delle pezze sei
cento prezzo dell’intero lavoro, creditore di 
pezze d’argento sessantanove e danari quattro, 
perciò resta convenuto che queste dovranno 
pagarglisi come appresso di mano in mano che 
compirà li suddetti quadri, cioè per Santi Pie
tro e Paolo pezze trenta, per S. Michele pezze

trenta, per l’angelo Gabriello pezze trenta, pel
li due quadri dell'altari per ciascheduno pezze 
quaranta, per la Ss.ma Trinità pezze sedici, 
soldi undici, e denari tre, per i quattro Evan
gelisti insieme pezze sedici soldi undici e da
nari tre per ciascheduno, e finalmente per un 
altro quadro della suddetta Scritta non nomi
nato che deve rappresentare il Padre Eterno in 
tela da collocarsi in una nicchia di stucchi nel 
muro sopra l’altare di mezzo, pezze sedici sol
di undici, e danari tre, che in tutto fanno il 
compimento di dette pezze 269.-4.
E mancando alcuna delle parti al convenuto 
saranno tenute al rifacimento del danno, e 
quanto di sopra / 27 / è stato convenuto.
Detto Sig. Roma confessa aver ricevuto da 
predetti Sig.ri Rappresentanti, o altri per essi 
a tutto questo giorno in diversi tempi e paga
menti in tutto e per tutto sole pezze d’argento 
novanta soldi diciannove e danari otto.
E per l’osservanza hanno obbligato ed obbli
gano come sopra, ed in fede L. S.
Io Spiridione Roma affermo prometto e mi at
tengo a quanto in questa si contiene mano 
propria.
Io Giovanni Bezzo come Procuratore della 
suddetta Chiesa affermo quanto sopra si con
tiene mano propria.
Io Cristofano Boni come Procuratore della 
suddetta Chiesa affermo quanto sopra si con
tiene mano propria.
Io Giorgio Lisgarà come Procuratore della 
suddetta Chiesa affermo quanto sopra si con
tiene mano propria.
10 Giorgio di Giovanni Lambro come Provve
ditore della suddetta Chiesa affermo quanto 
sopra si contiene mano propria203.

Livorno a 25 Giugno <1765?>204.
11 contratto, per quanto prolisso e ripetitivo se
condo lo stile del tempo, è molto preciso e det
tagliato; stabilisce soggetti, collocazione, 
competenze, prezzo e tempi. Nell’arco di due 
anni prevedeva la decorazione pittorica dell ’ i- 
conostasi, due pale e sei tele. Riassumiamo le 
sequenze del lavoro. Nel primo anno Romas 
doveva fornire le quattro icone del primo regi
stro (despotico); le figure sui battenti della 
Porta bella, le dodici tavole con gli Apostoli 
del secondo registro ed il grande Crocifisso 
del Golgota. In altri termini, entro un anno l’i- 
conostasi doveva essere quasi completamente 
allestita. Non ci è dato di sapere chi fosse sta
to incaricato di preparare l'intaglio della strut
tura portante dell’iconostasi, della Porta bella 
e del Crocifisso. Nel secondo anno Romas do
veva provvedere all’icona della Deisis (Cristo 
in trono con ai lati la Madre di Dio e Giovan
ni Battista) che suggellava il secondo registro; 
le due porte laterali dell’iconostasi con le im
magini a tutta grandezza degli Arcangeli Ga-
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bride e Michele, la pala della Natività e quel
la del Battesimo del Signore da porre nel pre
sbiterio (rima) al di sopra della Pròthesis e del 
Diakonikòn; infine le sei tele ad olio per le lu
nette. Come era da prevedere il lavoro non 
potè essere completato e si procedette nel lu
glio del 1766 al rinnovo del contratto per un 
altro anno.
Ecco il testo della proroga:
(28)205 L.S. Livorno a primo (?) Luglio 1766. 
Essendoché in conformità del fissato, e conve
nuto nel dì 5 settembre 1764 il Sig. Spiridione 
Roma non abbia compito, e intieramente dato 
fine per tutto il mese di Ottobre prossimo pas
sato 1765 alle pitture da esso non terminate, 
ma che nonostante l’avere pattuito, che quelle 
per detto tempo sarebbero state totalmente ul
timate, resta ancora a dipingere i due quadri 
degli altari laterali, che uno rappresentante la 
Nascita di Nostro Signore, e l’altro il Battesi
mo pure di N. S. invece dell’Adorazione de' Re 
Magi; sopra l'altare di mezzo in tela la Ss.ma 
Trinità, ed i quattro Evangelisti ed altro qua
dro parimente in tela esprimente il Padre 
Eterno da collocarse in una nicchia di stucchi 
nel muro sopra l’altare di mezzo, conforme.
E che li Sig.ri Rappresentanti, e uffizioli al 
presente della Chiesa Greca di Rito Orientale 
dolendosi del lungo lavoro di detto Sig. Roma 
fossero determinati di fare ad altri quello ulti
mare, ma che questo avendo addotto che tale 
indugio è provenuto da malarie e da altri in
comodi sofferti, abbia richiesto un’altra sta
gione di tempo a fine di conquire detto lavoro 
di sopra espresso, al che avendo i predetti, ed 
infrascritti Sig.rì Rappresentanti della Chiesa 
aderito, ed acconsentito mediante patti, e con
venzioni infrascritte e non, allorquando hanno 
reciprocamente convenuto, e fissato quando 
appresso:
Primo, Lì predetti ed infrascritti Sig.ri Gover
natore, e Rappresentanti detta Chiesa in au
mento due altre precederai dilazioni concesse 
al predetto Sig. Spiridione Roma, a fine di ul
timare dette pitture li accordano il tempo, e 
termine di un anno / 29 / stare per intiero con

to di detto Sig. Roma, il quale non potrà ob
bligare detti Sig.rì Rappresentanti né a pren
derlo in quello stato che allora più renovasse, 
né potrà pretendere di terminarlo egli stesso 
per lor conto, così ecc.
Secondo, in quello che riguarda il pagamento 
dei suddetti lavori, e modo dì esso, ambe le 
parti se ne rimettono a ciò che hanno prece
dentemente nelle altre convenzioni fissato, e 
convenuto.
In fede di che hanno rispettivamente firmato la 
presente di propria mano206.

Indubbiamente il ritmo incise sulla qualità 
complessiva dell'opera, che sarebbe stata sen
za dubbio migliore se E iconografo avesse po
tuto lavorarci con maggiore agio207. Basta os
servare attentamente quella che è stata l’icona 
dipinta per prima e presentata come saggio, la 
Ss.ma Trinità del Nuovo Testamento, e le altre 
che, pur essendo accurate, rivelano qualche 
sbavatura dovuta soprattutto al ritmo incalzan
te. Crediamo, inoltre, che Romas si sia servito 
di qualche apprendista per la preparazione e la 
colorazione di base. Il risultato fu abbastanza 
lusinghiero: i greci “ortodossi” di Livorno po
tevano vantare una splendida iconostasi, ulti
mo grido del gusto barocco rococò, e gareg
giare con quelle delle isole ionie. Anche il pa
vimento a scacchiera della chiesa208 ha dei pa
ralleli in quell’ambito. Per l’intagliatore rin
viamo ai contributi della Prof.ssa Lucia Fratta- 
relli Fischer e della Prof.ssa Doriana Dell'A
gata Popova in questo volume. Peccato che, 
oltre all’intaglio della Porta bella e del Croci
fisso, non si sia conservato nulla dei ricchi gi
rali del Golgota né dei bassorilievi che impre
ziosivano, con le loro dorature, tutta la struttu
ra portante.
Nel progetto dell'iconostasi elaborato dai rap
presentanti della comunità nel secondo regi
stro si preferì la grande Deisis (preghiera, in
tercessione), al ciclo delle feste, come in quel
la della Ss.ma Annunziata. Non vi è una ragio
ne particolare che spieghi questa scelta; sicu
ramente alla base vi era la necessità di diffe

renziarsi. Dal punto di vista teologico il ciclo 
delle feste proclama la realizzazione dell’eco
nomia della salvezza, la Deisis, invece, la pre
ghiera della Chiesa per il mondo davanti al tro
no di Cristo alla fine dei tempi, cioè la dimen
sione escatologica209: i Dodici siedono “su do
dici troni per giudicare le dodici tribù d'Israe
le” (Mt 19, 28: Le 22, 30). È una sequenza an
tica quella della Deisis: si legge, infatti, nel
l’encomio dei santi Ciro e Giovanni, scritto da 
san Sofronio patriarca di Gerusalemme (634- 
638): “Entrammo in chiesa [...] vedemmo una 
meravigliosa icona molto grande, al centro 
della quale erano raffigurati a colori Cristo Si
gnore e alla sua destra la Madre di Dio nostra 
Sovrana e Vergine Maria; alla sua sinistra Gio
vanni il Battista e Precursore del Salvatore 
[...]; vi erano anche rappresentati alcuni del 
coro glorioso degli apostoli e dei profeti, e an
che dei martiri, tra cui i martiri Ciro e Giovan
ni”210. Romas ebbe l’ordine di rappresentare il 
Cristo in trono, la Vergine e il Battista, e quin
di seguendo la tradizione non rappresentò i 
Dodici Apostoli storici211, ma, come avveniva 
per le icone della Pentecoste, la Chiesa na
scente composta dagli Apostoli e dai Settanta: 
“una visione al di dentro e come al di là del 
racconto immediato degli Atti”212, inserendo 
Paolo, Marco e Luca.
Quella specie di concorso Mosè/Romas è par
ticolarmente importante per noi, perché ci per
mette di analizzare e comparare la stessa te
matica espressa da due iconografi, esponenti 
delle due maggiori correnti stilistiche allora di 
moda nel bacino mediterraneo. Il primo, rap
presentante di un tradizionalismo di impronta 
monastica che non intendeva discostarsi dalla 
linea del discorso teologico e simbologico ra
dicato da secoli nella pratica figurativa bizan
tina, che tuttavia andava riducendosi a un’arte 
primitiva, ingenua, incapace di rinnovarsi; il 
secondo, esponente di un “naturalismo” che 
aveva come obiettivo l’innesto con l'arte occi
dentale. Le due espressioni artistiche, comun
que, conducevano entrambe alla morte dell’ar
te bizantina.
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Iconostasi della Ss.ma Trinità

1. Ss.ma Trinità del Nuovo Testamento; 2. Ma
dre di Dio in trono; 3. San Giovanni il Battista; 
4. San Basilio; 5 e 6. La Porta bella; 7. La Por
ta della Prothesis; 8. La Porta del Diakonikòn;
9. L’Apostolo Tommaso; 10. L’Apostolo Gia
como; 11. L'Apostolo Andrea; 12. L'Evangeli
sta Luca; 13. L'Apostolo ed Evangelista Gio
vanni; 14. L’Apostolo Pietro; 15. Cristo in tro
no e ai lati la Madre di Dio e Giovanni Batti
sta (Deisis); 16. L'Apostolo Paolo; 17. L’Apo
stolo ed Evangelista Matteo; 18. L’Evangelista 
Marco; 19. L’Apostolo Simone; 20. L’Aposto
lo Bartolomeo; 21. L’Apostolo Filippo; 22. Il 
Crocifisso; 23. Madre di Dio; 24. Giovanni 
Evangelista
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1B. Ss.ma Trinità del Nuovo Testamento
Spiridon Romas 
Livorno, 1764 
cm 117x78,2x3,2
Tempera con uovo su tavola, doratura 
Museo Fattori inv. n° 1278

A destra della Porta bella dell’iconostasi anzi
ché la tradizionale icona di Cristo venne collo
cata quest’immagine, comunemente detta Tri
nità del Nuovo Testamento, certamente a cau
sa della dedicazione della chiesa213. Si tratta di 
una composizione iconografica relativamente 
recente e controversa che voleva essere una 
trasposizione visiva del dogma trinitario pro
fessato nel simbolo della fede: “Credo in un 
solo Dio, Padre onnipotente, creatore del cielo 
e della terra, di tutte le cose visibili ed invisi
bili. Ed in un solo Signore Gesù Cristo, Figlio 
di Dio unigenito, nato dal Padre prima di tutti 
i secoli. Luce da Luce, Dio vero da Dio vero, 
generato, non creato, della stessa sostanza del 
Padre’’. I due sono, infatti, rappresentati come 
se fossero seduti su uno stesso trono (synthro- 
non), costituito da cherubini e serafini. Il Fi
glio, Gesù Cristo, benedice con la destra, men
tre con la sinistra indica il Padre per mostrare 
la sua “generazione”. Il Padre ha tra le mani un 
cartiglio in cui è scritto: èyco ei.uì xò A koù/ xò 
D. q appi koù/ xò zéLoq (io sono l’Alfa e l'O
mega, il principio e la fine [Ap 22. 13]). In un 
cerchio di luce contornato da raggi è rappre
sentato lo Spirito Santo in forma di colomba. 
Si dice nel simbolo della fede: “Credo nello

Spirito Santo, che è Signore e dà la vita, il qua
le procede dal Padre”; infatti la colomba vola 
verso il Figlio volgendosi al Padre, perché “in
sieme con il Padre ed il Figlio è adorato e glo
rificato”. Tutti e tre hanno il nimbo crucifero 
con iscritte le lettere greche ‘omicron, omega 
e ny’ (6 óSv), che compongono il nome rivela
to a Mosè nella teofania sul Monte Oreb (Sono 
colui che sono. [Es 3,14; cfr. Ap. 1.8]). Il Pa
dre con la destra ed il Figlio con la sinistra sor
reggono il globo terracqueo sormontato dalla 
croce.
Questa composizione iconografica è stata 
sempre alquanto controversa soprattutto ri
guardo alla legittimità della rappresentazione 
del Padre. Come prefigurazione della Trinità si 
era fatto ricorso sin dall'antichità214 alla rap
presentazione dei tre angeli apparsi ad Àbra
mo215 (Ospitalità di Abramo). L’icona capola
voro di Andrej Rublèv (1360-1430) venne, 
poi, dichiarata modello della rappresentazione 
della Trinità al Concilio detto dei Cento Capi
toli celebrato a Mosca nel 1551216. L’occiden
te, da secoli ormai, rappresentava antropomor
ficamente il Padre non essendo più vincolato 
da restrizioni. Ora. l'incarnazione permetteva 
la rappresentazione antropomorfica del Figlio; 
l’apparizione dello Spirito in forma di colom
ba quando Cristo venne battezzato nel Giorda
no (Mt 3, 16) rendeva ammissibile la sua figu
razione, ma nulla giustificava la rappresenta
zione antropomorfica del Padre. L’accettazio
ne, quindi, della personificazione del Padre su
scitava non pochi interrogativi e polemiche al
l’interno della Chiesa ortodossa217. E rimasta 
celebre la controversia tra il Diacono Visko- 
vatyj ed il Metropolita di Mosca Makarij nel 
Concilio di Mosca del 1554. Il primo richia
mava all'osservanza delle decisioni del Conci
lio Niceno II e a rifuggire dall’equiparazione 
della manifestazione con Fimmagine, mentre 
il secondo sosteneva che Dio Padre poteva es

sere raffigurato in quanto la sua rappresenta
zione non era secondo la sua natura, ma se
condo le visioni profetiche di Isaia (6, 5) e so
prattutto quella di Daniele: “L’Antico di gior
ni si assise. La sua veste era come la neve e i 
capelli del suo capo erano candidi come lana 
pura” (7, 9.13). Le due posizioni si ripropose
ro nei secoli218 ed il problema non si risolse. 
Nonostante le rinnovate proibizioni sinodali 
motivate teologicamente, -  non ultima quella 
del grande Concilio di Mosca del 1666- 
1667219. o espresse per semplice rigetto antila
tino come quella del Sinodo di Costantinopoli 
del 1776 in cui è detto: “E stato sinodalmente 
decretato che quest’icona, che pretende di rap
presentare la Trinità, è un’innovazione estra
nea alla Chiesa apostolica ortodossa e non è da 
essa accolta. E penetrata nella Chiesa ortodos
sa attraverso i latini”220 - , si continuò a raffi
gurare il Padre come descritto nella visione di 
Daniele.
In basso a sinistra nella nostra icona vi è la fir
ma dell’iconografo: xeTp xriYPiAONOi; pcoMA 
(opera di Spiridon Romas). Come si evince dal 
contratto, l’opera è stata portata come saggio 
di concorso per l’appalto e costituisce il mo- 
dello/campione tecnico per le altre icone. Si 
presenta molto accurata tecnicamente e stilisti
camente secondo quelli che erano i dettami 
della “scuola ionica”. Il Padre è raffigurato se
condo la visione di Daniele, mentre il Figlio è 
vestito, come voleva la tradizione, con il man
tello celeste e la tunica rossa221. La doratura 
dello sfondo è stata eseguita in modo scrupo
loso tanto da creare un grande effetto di lumi
nosità. I nimbi sono bulinati a girali. Pur nella 
loro austerità i volti sono espressivi e ieratici.
I colori sono vivaci e brillanti, conferendo alla 
composizione una notevole armonia cromatica. 
Per la stretta relazione e per un più facile con
fronto presentiamo di seguito l’opera dell'Ar
chimandrita Mosè.

Ss.ma Trinità del Nuovo Testamento
Archimandrita Mosè di Creta 
Livorno, 1761. 12 novembre 
cm 118x63,5x3,5
Tempera con uovo su tavola, dorature e 
argentature
Museo Fattori inv. n° 1198

L’iconografo Mosè ha diviso la rappresenta
zione in due registri secondo una struttura 
inaugurata da Michele Damaskinòs (1535-91 
c.) nella chiesa di san Mena a Eraklion (Creta) 
e ripresa da Giovanni Moschos e Filotheos 
Skufos (1638-85)222. Nel registro superiore 
raffigura l’immagine della Trinità secondo uno 
schema analogo a quello di Romas; in quello 
inferiore, arcuato come fosse il mondo, è illu
strata la divina liturgia223. L’immagine pone 
così in stretta connessione la liturgia celeste 
con quella terrena in un momento particolare: 
quello del Grande Ingresso in cui dalla Pròthe- 
sis i Santi Doni vengono portati sull’altare per 
essere consacrati. I Doni rappresentano il Si

gnore morto che viene portato al sepolcro (al
tare). Durante questo trasferimento si canta 
l'inno dei cherubini che dice: “Noi che misti
camente rappresentiamo i Cherubini e alla Tri
nità vivificante cantiamo l'inno del tre volte 
santo, deponiamo ogni mondana sollecitudine 
per accogliere il Re dell'universo scortato in
visibilmente dalle angeliche schiere” e nella 
preghiera vien detto: “Servire te è cosa grande 
e tremenda anche per le stesse Potestà sovra- 
celesti. Nondimeno, per la ineffabile e immen
sa tua misericordia, ti sei fatto uomo senza al
cun cambiamento e mutazione, sei divenuto 
nostro Pontefice e ci hai trasmesso, come Si
gnore dell’universo, il ministero di questo li-
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turgico ed incruento sacrificio. Tu solo infatti, 
a Signore Dio nostro, imperi sovrano sulle 
creature celesti e terrestri, assiso sul trono dei 
Cherubini. Tu, Signore dei Serafini e Re d’I
sraele, Tu che sei il solo santo che riposi sul 
Santuario”224. La scena riproduce questo mo
mento liturgico. È divisa in due parti: a destra 
vi sono le schiere degli angeli che assistono al 
sacrificio, come se fossero dei fedeli, mentre a 
sinistra si vedono i celebranti colti nell’atto di 
compiere la processione. Una particolarità è 
data dalla presenza del Padre in abiti pontifi
cali (Egli è T offerente)275, da lui ha origine la 
processione dei cherubini che portano sulle 
spalle il Cristo morto (epitàfios) per condurlo 
alla sepoltura, verso l’altare. Come un vescovo 
durante un pontificale, il Cristo in paramenti 
liturgici è situato davanti l’altare, ricoperto da 
un baldacchino (ciborium), e qui riceve i Doni 
dai sacerdoti-angeli (Egli è l’offerto)226.
Le tre Persone divine siedono sul firmamento 
sostenuto da Serafini227 e Cherubini, ed i con
torni delle loro figure sono segnate da fiamme 
di fuoco, secondo la visione di Isaia (6, 1-6) e 
sopratutto secondo quella del Salmo proemia
le, quello cioè che dà inizio al Vespro nella tra
dizione bizantina, in cui si dice: “Signore mio 
Dio quanto sei grande! Rivestito di maestà e di 
splendore, avvolto di luce come di un manto. 
Tu stendi il cielo come una tenda, costruisci 
sulle acque la tua dimora228, fai delle nubi il 
tuo carro, cammini sulle ali dei venti; fai dei 
venti i tuoi messaggeri, delle fiamme guizzan
ti i tuoi ministri” (Sai 103 [ 104], 1-4).
La successione delle scritte è anch’essa di 
grande interesse: nella parte superiore si ha: f) 
ótyia xptàq (la santa Trinità), ciascuna perso
na ha iscritto nel nimbo crucifero le lettere 
greche ‘omicron, omega e ny’ (ó rov), che

2B. Madre di Dio in trono
Spiridon Romas 
Livorno, 1764 
cm 117,5x78,5x3
Tempera con uovo su tavola, doratura, 
aureole bulinate, argentature 
Museo Fattori inv. n° 1277

compongono il nome rivelato a Mosè nella 
teofania sul Monte Oreb (Sono colui che sono, 
[Es 3,14; cfr. Ap. 1,8]), per indicare che le tre 
persone sono Dio. Ai lati della figura del Fi
glio IC XC (Gesù Cristo), quindi ai lati della 
figura del Padre eie 0(eó)<; (un solo Dio). Am
bedue i personaggi benedicono con la mano 
destra. Le tre dita aperte (indice, medio e mi
gnolo) ricordano la Trinità: “I tre sono un uni
co Dio quando sono contemplati insieme; cia
scuno è Dio perché sono consustanziali; i tre 
sono un unico Dio a causa della monarchia del 
Padre”229. Le due dita piegate (anulare e polli
ce) stanno a significare che nel Figlio, Cristo 
vero Dio, sussistono due nature, l’umana e la 
divina.
Nella sinistra il Padre ha un cartiglio in cui è 
scritto: èycò et.uì xò/ A kccI xò Q.J ócpxù kcò xé- 
kocj koò oòk èaxr 0(eò)<; 7iÀ.pv èpoù (io sono 
l’Alfa e l’Omega, il principio e la fine e non vi 
è altro Dio all’infuori di me [Ap 22, 13; cfr. Es 
20, 3]); mentre il Figlio ha il volume conte
nente la buona Novella aperto alla pericope: 
rcàvxa boa e-/- yei ó mxpp è-/-ua èaxrv- 
àuriv/ àuf|v Àéyco ù-/-plv, oxi boa / av airpori- 
/-xe xòv mxV-épa èv xcò òvó-/-paxi poti 8có-/- 
cei ù.uìv (Tutto quello che il Padre possiede è 
mio; In verità, in verità vi dico: tutto ciò che 
chiederete al Padre nel mio nome, egli ve la 
darà [Gv 16, 15. 23c]).
Il registro inferiore reca la scritta: H geia aei- 
TOYPriA (la divina liturgia).
A destra in primo piano vi sono quattro Arcan
geli -  i cui nomi sono siglati nella parte supe
riore dell’aureola -  che dispiegano cartigli con 
versetti utilizzati nella celebrazione liturgica. 
Il primo da sinistra l’Arcangelo Michele (M) 
riporta la petizione diaconale d’apertura del
l’Anafora: oxcòpev KaX&t~, oxG.uev pexa <pó-

pou 9(eo)tj (stiamo con devozione, stiamo con 
timore di Dio)2}0.
Il secondo è l’Arcangelo Gabriele (T) che mo
stra una parte dell’inno trisagio: c/.yioc ó 
0(eó)q, ayto<; iaxupcx; (santo Dio, santo for
te)23'. Il terzo è l’Arcangelo Raffaele (P) che 
riporta con qualche variante il sanctus: àyioq, 
ayioq, aytoi;, KÓpio<;, T(rioov))<; X(ptaxò)g ò 
©(eó)cg (santo, santo, santo, signore Gesù Cri
sto Dio). L’ultimo Arcangelo è Uriele -  è ora
mai illeggibile la sua sigla nell’aureola - , che 
mostra il versetto del Salmo 148, 1: aivetxe 
xòv KÓptov £k xtòv oùpavcòv (Lodate il Signo
re dai cieli), utilizzato nella liturgia bizantina 
quale canto di comunione232.
Pertanto, dal punto di vista teologico, simboli
co e concettuale la rappresentazione dell’Ar- 
chimandrita Mosè è indubbiamente superiore 
a quella di Spiridon Romas, la quale propone 
di certo un’iconografia nuova, ma semplice e 
immediata, senza particolare profondità con
cettuale. In Mosè vi è, invece, lo sforzo di ac
quisire un nuovo schema iconografico (la Tri
nità), cercando, tuttavia, di inserirlo in una vi
sione misterica prettamente bizantina. La sua 
icona, infatti, tende a stabilire un rapporto 
completo e diretto nel fedele tra le parole che 
pronuncia, quelle che ascolta nelle celebrazio
ni liturgiche e la visione mistica che ne riceve. 
Ma tale complessità, probabilmente, non veni
va più compresa e non suscitava alcun interes
se da parte dei committenti: inoltre lo stile ie
ratico. rigoroso e distaccato avrà giocato a suo 
sfavore.
L’opera è firmata nella parte inferiore con 
molta precisione: en xhp mqyx(h) toy apximan- 
APITOY TOY KPHTOX ATH[a NO]EMBPIOY 12 (sic, 
Opera dell’archimandrita cretese Mosè 12 no
vembre 1761).

Il contratto prevedeva che Romas eseguisse 
nel primo anno l’icona della Madre di Dio233 
da porre a sinistra della Porta bella dell’icono
stasi. Anziché proporre un’immagine a mezzo 
busto (del tipo Odigitria), come voleva la tra
dizione, l’iconografo ha elaborato, probabil
mente su richiesta dei committenti, la Madre 
di Dio in trono (del tipo della Platytera) se
condo il gusto occidentale dell’epoca. Si ha 
così la Vergine, seduta su un trono in stile ro
cocò, che sostiene in braccio il Bambino, il 
quale poggia la sinistra sull’orbe crociato, 
mentre con la destra benedice. I due sono av
volti da ricchi panneggi in perfetta sintonia 
con lo stile del trono. Ella presenta sul manto 
delle stelle: una sul capo e l’altra sulla spalla 
destra mentre il Bambino nasconde la terza.

Rappresentano il segno della santificazione 
della Madre di Dio ad opera della Trinità. El
la, infatti, è “Vergine, prima del parto, Vergine 
durante il parto, Vergine dopo il parto, la sola 
sempre Vergine nello spirito, nell’anima e nel 
corpo”234. La disposizione, l’atteggiamento 
delle figure e l’omamento concorrono a dimo
strare l’adeguamento del pittore al gusto sette
centesco occidentale, evidenziando tuttavia le 
sue difficoltà nell’impostazione prospettica, 
che voleva essere frontale, secondo lo schema 
iconografico tradizionale, ma al tempo stesso 
leggermente di fianco. Le aureole sono dorate 
e decorate con girali a bulino. Il Cristo dal 
nimbo crucifero con la scritta classica ‘omi
cron, omega e ny’ (ò wv) regge il globo terrac
queo sormontato da una croce.



1 7 0  ■ LE ICONOSTASI DI LIVORNO

Madre di Dio in trono
Archimandrita Mosè di Creta 
Livorno, 1762, 27 gennaio 
cm 117x72,5x3,8
Tempera con uovo su tavola, dorature e 
argentature
Museo Fattori inv. n° 1197

L'iconografo Mosè, da parte sua, invece, di
mostra di essere molto più ligio alla tipologia 
iconografica della Madre di Dio233 in trono (ti
po Platytera) della tradizione bizantina, pur 
con qualche deroga quale ad esempio il globo 
sostenuto con la sinistra dal Bambino, tuttavia 
mitigato dalla presenza del libro sulle ginoc
chia. Il trono con lo schienale alto, tondeg
giante, impreziosito da intagli ad intreccio di 
fiori e da figure di profeti, rientra in uno sche
ma tipico bizantino, ma di chiaro influsso oc
cidentale. Come per l’immagine della Ss.ma 
Trinità Mosè profonde in quest'icona il richia
mo alla Scrittura e allTnnografia. due elemen

ti essenziali per magnificare le meraviglie che 
il Signore ha operato in questa creatura che è 
stata sua dimora e diventata suo trono. A sini
stra il profeta Davide svolge il suo cartiglio in 
cui è scritto: Erra kibqtos AriAiMATOS qeoy ei- 
aon IE, KOPH (o Vergine, io ti ho vista quale ar
ca santa di Dio [Sai 131, 8]); a destra vi è il 
profeta Isaia che dice: iaoy h tiapqenos en ta- 
itpi exei kai teeetai yion (ecco la Vergine sarà 
incinta e partorirà un figlio [Is 7, 14]). La ver
gine è rivestita di una tunica azzurra e da un 
maphorion rosa chiuso sul petto da un ferma
glio tondo in cui sono iscritte le lettere IC XC 
(Gesù Cristo). Ha sulle ginocchia un cuscino, 
sorretto da serafini, su cui è seduto il Cristo 
con nimbo crucifero in cui sono scritte le lette
re 'omicron, omega e ny’ (ò rav). Regge con la 
sinistra il globo terracqueo che rappresenta il 
firmamento poiché racchiude in sé il sole, la 
luna e le stelle, mentre con la destra benedice. 
Sulle sue ginocchia un libro aperto riporta il 
versetto: pineyma/ K(ypio)y En 7 eme oy eine-/- 
ken expi-/-ze me (Lo Spirito del Signore è so
pra di me; per questo mi ha consacrato, Is 61, 
1: Le 4, 18)236. I due arcangeli -  a destra Mi
chele (M) con il cartiglio: oy nYPnQAEi me k'an 
EN atkaaei oepq (sic, Non bruciarmi anche se 
ti tengo tra le braccia); e a sinistra Gabriele 
(O con il cartiglio: to nYP kpatoyia gaymatoz 
nm oy d>AErEi (tenendo il fuoco, meraviglia!

come non bruci) -  la incoronano237 creando un 
effetto dinamico. Al di sopra dell’aureola vi è 
la scritta: MP 0Y (Madre di Dio), mentre ai la
ti: XAIPE NYMOH/ ANYMOEYTE / + H TCDN 0AHBO- 
MENQN nAPA-/-MYOIA238 TCON HENQN EAniAA (Sal
ve, o sposa inviolata / + conforto degli afflitti, 
speranza degli stranieri)239. Nella parte infe
riore la firma dell’autore: en xeip mqyzi toy ta- 
nOINOY APXIMANAPITOY TOY KPITOI A'PEB IANOYA- 
PIOY KZ (sic. Opera dell’umile archimandrita 
di Creta Mosè 27 gennaio 1762).
Intorno al trono e sui gradini compaiono nu
merose "nuvolette”, simili a chiodi slargati al
la base. Simboleggiano le preghiere dei fedeli 
che come piccole nubi di incenso salgono ver
so il Trono del Signore, secondo quanto dice il 
salmo cantato ai vespri nella tradizione bizan
tina: “Come incenso salga a te la mia preghie
ra” (Sai 141 [140], 2)240.
La concettosità simbologica, lo stile arcaizzan
te. lo schematismo grafico esasperato e la fis
sità della figura allontanavano l’iconografo 
decisamente dal gusto occidentalizzante dei 
committenti, ma anche da quell'eleganza mor
bida che è tipica delle opere della scuola crete
se, cosicché non conseguì l’appalto. La pre
senza delle sue opere, tuttavia, costituisce un 
importante occasione di conoscenza, e consen
te di operare un raffronto diretto tra due cor
renti pittoriche coeve.

3B. San Giovanni il Battista
Spiridon Romas 
Livorno, 1764 
cm 117,6x67x3,4
Tempera con uovo su tavola, doratura,
aureole bulinate
Museo Fattori inv. n° 1280

Accanto all’aureola è indicato il nome del per
sonaggio: 0 Anoq iq(annh<;) o nPOA(POMO<;) (san 
Giovanni il precursore)2'1'. Giovanni il Battista 
è il santo più venerato nell’ambito della tradi
zione bizantina. Nella liturgia viene definito 
predicatore, angelo ed anche apostolo. Egli te
stimonia la venuta del Messia e la sua testimo
nianza suscita le prime vocazioni (Gv 1, 35-7). 
Ma chi era Giovanni?
Il profeta Malachia aveva detto: “Tenete a 
mente la legge di Mosè, mio servo, al quale 
detti nell’Oreb gli statuti e le norme di giustizia

per tutto Israele. Ecco che io invierò il profeta 
Elia, prima che giunga il giorno grande e terri
bile del Signore. Convertirà il cuore dei padri 
verso i figli ed il cuore dei figli verso i loro pa
dri: di modo che venendo io non abbia a colpi
re il paese di anatema” (Mal 3, 22-4). Nell’An
tico Testamento, quindi, il popolo eletto viveva 
l’attesa del ritorno di Elia. Ora avvenne che “in 
quei giorni apparve Giovanni Battista a predi
care nel deserto della Giudea [...] aveva una 
veste di peli di cammello e una cintura di cuoio 
ai fianchi. Si nutriva di locuste e di miele sel
vatico. Allora gli abitanti di Gerusalemme, di 
tutta la Giudea e di tutto il paese intorno al 
Giordano, accorrevano a lui; e, confessando i 
loro peccati, si facevano da lui battezzare nel 
fiume Giordano” (Mt 3, 1-6 passim).
"I discepoli interrogarono Gesù dicendo: “Per
ché gli scribi dicono che deve venire Elia?”. 
Egli rispose loro: “E vero. Elia verrà e ristabi
lirà ogni cosa. Ma vi assicuro che Elia è già 
venuto e non l’hanno voluto riconoscere, ma 
gli hanno fatto tutto quello che hanno voluto. 
Così anche il Figlio delTUomo dovrà soffrire 
per opera loro”. Allora i discepoli compresero 
che aveva parlato di Giovanni Battista” (Mt 
17, 10-13).
Abbiamo quindi una chiara identificazione di

Giovanni con l’Elia di cui parlava Malachia. Il 
Cristo, tuttavia, non si limitò a quest’allusione 
per far comprendere chi fosse Giovanni; in 
un’altra occasione non solo espresse la sua 
identità, ma sottolineò anche la statura del per
sonaggio. allorquando disse: “Cosa siete anda
ti a vedere nel deserto? una canna agitata dal 
vento? Ma che cosa siete andati a vedere? un 
uomo vestito di morbide vesti? Quelli che por
tano morbide vesti stanno nei palazzi dei re. A 
che scopo dunque siete andati? a vedere un 
profeta? Sì, vi dico, e più di un profeta. Egli è 
colui del quale sta scritto; ‘Ecco io mando in
nanzi il mio nunzio [angelo], perché prepari la 
tua via dinanzi a te’. In verità vi dico: fra quan
ti sono nati di donna non è mai sorto nessuno 
più grande di Giovanni Battista. [...] E se lo 
volete accettare, è lui quell’Elia che deve veni
re” (Mt 11,7-11 passim).
Giovanni è raffigurato con le ali di un angelo 
per una serie di motivi: perché è stato nunzio 
[angelo]; perché è stato precursore dell’avven
to di Cristo; perché ha vissuto noncurante del 
corpo come un angelo: “uomo per natura -  si 
dice in un inno -  ma angelo quanto a vita”342; 
infine perché il monacheSimo ha visto in Gio
vanni il prototipo del monaco243, e il monaco è 
un angelo o un diavolo, disse Nilo di Rossano
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(t 1004) in una conversazione con i monaci di 
Montecassino244.
Romas, pur trattando la figura in modo realisti
co tanto da non conservare nulla deH’immagi- 
ne ascetica ricorrente nell’iconografia bizanti
na, tuttavia riporta tutti quegli elementi caratte
rizzanti e simbolici legati al Battista nell’ambi
to di questa tradizione.
Giovanni con la destra sorregge un cartiglio in 
cui è scritto: xi; ìoteSei^ev b.utv tpoyeiv/ ànò 
xq; geXXouaq; òpyrj;;/ jioiqao'.xe oùv Kapttoò; 
à^{-/-oo; xrjc .uexavoiac- kcò uq 8ó-/-J;qx£ 
XÉyetv év èauxoi; na-/-xépa è'xo.uev xòv 
’A(3paà,u •/ XÉyco yàp ùptv oxt Suvaxca ó / 0 eo; 
£K xcòv XiBcov xoóxcov èyet-/-pat xéicva xcò 
’Appaàp- q8q / 8e q à^ivq 7tpòq xqv p{-/-£av

xcov SévSpcov Ksixai (Chi vi ha suggerito di 
sovrani all’ira imminente? Fate dunque frutti 
degni di conversione, e non crediate di poter 
dire fra voi: Abbiamo Abramo per padre. Vi 
dico che Dio può far sorgere figli di Abramo da 
queste pietre. Già la scure è posta alla radice 
degli alberi, [Mt 3. 7b- 10a] ).
Con la sinistra indica la propria testa mozzata 
posta su un vassoio, secondo la richiesta fatta 
ad Erode dalla figlia di Erodiade (Mt 14. 3-12): 
“la sacra testa che anche per gli angeli è vene
rabile veniva portata in giro da una giovinetta 
impudica e sfrenata"245. Egli è stato considera
to il primo martire del Cristo: “Giovanni -  
scrisse Origene -  altro non è se non, in tutto e 
per tutto, un testimone e un precursore di Gesù.

prevenendone la nascita e morendo poco prima 
della morte del Figlio di Dio, precedendo così 
Cristo non soltanto fra quelli che nascono ma 
anche tra quelli che aspettano da lui la libera
zione dalla morte, per preparare ovunque al Si
gnore un popolo ben disposto’’246.
Dietro la testa mozzata vi è un arboscello su cui 
è posata un’ascia, richiamo visivo alla tematica 
essenziale della sua predicazione, riportata nel 
cartiglio. Sullo sfondo in basso a sinistra è vi
sibile la scena del battesimo nel Giordano. 
Questi elementi accostati tra loro sottolineano i 
vari aspetti della “testimonianza" di Giovanni. 
Sempre in basso a sinistra compare anche la 
firma, ormai non del tutto leggibile: o pcòm[a;  
ÈKoniAiE] (Romas ha faticato).

4B. San Basilio
Spiridon Romas 
Livorno, 1764 
cm 117,5x66,5x2,8
Tempera con uovo su tavola, doratura 
Museo Fattori inv. n° 1275

In abiti pontificali, con la tradizionale barba 
lunga a punta, Spiridon Romas presenta a fi
gura intera san Basilio (o agiov basileiov) il 
Grande247. Nato a Cesarea in Cappadocia nel 
329-30, Basilio compì gli studi a Costantino
poli e infine ad Atene assieme a Gregorio di 
Nazianzo. Ben presto il richiamo del mona
cheSimo divenne pressante in lui. Notò, tutta
via, che se da una parte gli asceti del deserto 
mostravano chiaramente la radicalità dell’a
more a Dio, non avevano contemporaneamen
te la possibilità di vivere la stessa radicalità 
nell’amore al prossimo. Scrivendo la celebre 
Regola, divenne il pioniere ed il padre della vi
ta cenobitica in Oriente. San Benedetto lo ri

tenne in certo qual modo padre anche di quel
la occidentale. Basilio, uomo di pensiero e di 
azione, come si mostrò geniale nell’organizza- 
re monasteri, lo fu altrettanto nel governare la 
diocesi di Cesarea di Cappadocia una volta di
venuto vescovo. Eminente teologo, ha lasciato 
un trattato famoso sullo Spirito Santo, nume
rose opere esegetiche ed inoltre gli viene attri
buita una preghiera eucaristica (anafora) an
cora in uso nelle Chiese di tradizione bizanti
na248. Spinto dall’amore verso il prossimo, so
prattutto verso i poveri e gli ammalati, costruì 
una vera cittadella della carità, con ospedali, 
orfanotrofi e ricoveri. Nutrì un'attenzione par
ticolare per i lebbrosi. Ripeteva spesso: “Se 
ciascuno si accontentasse del necessario e do
nasse ai poveri il superfluo, non vi sarebbero 
né ricchi né poveri". Morì stroncato dalle fati
che a meno di 50 anni249.
Il santo con la destra benedice, mentre con la 
sinistra tiene un cartiglio in cui è scritto: FU- 
cm; fiyeioBco xcòv 7iepì / ©eoo Xóycov • 7ncm;, 
Kod pq / ótióSei^i;. Elicmi;, q tutep / xà; Xo- 
yiKà; p£0ó8ou; xqv / viruxqv £t; cruyKaxà0£- 
aiv / eXiconaa- maxi;, [oùx q yecopExpiKcd;] 
àvàyrai;, àXXà xca; / xou Jtveópaxo; èvcp- 
y£t-/-ca; syyivo.uévq (la fede preceda i discor
si che si fanno su Dio: fede e non dimostrazio
ne. La fede che attrae l'anima verso il consen
so più dei metodi logici; la fede che nasce non

dalle necessità geometriche ma dall’azione 
dello Spirito. [^Bas., hom. In Ps. 115, PG 30. 
104b]).
Sul pavimento a destra due volumi stanno a ri
cordare l’uomo di pensiero, il teologo. L’ico- 
nografo cerca di conferire alla figura attraver
so gli effetti del chiaroscuro e di aggetti d’om
bra una certa vitalità ed una voluminosità tri
dimensionale. La sua abilità miniaturistica si 
rivela soprattutto nella resa del volto e nei par
ticolari dei paramenti. L’aureola è trattata con 
il bulino per dare l’effetto di girali di foglie. 
Sono ben descritti i vari capi che compongono 
gli abiti pontificali: sullo stichàrion (cami
ce)250 vi è la stola, che gira intorno al collo e 
cade sul davanti doppia (epitrachìlion), sugli 
avambracci si vedono le soprammaniche (epi- 
manìkia), quindi il felònion, simile alla casula 
latina, di stoffa preziosa, ampio, con una sola 
apertura per la testa, e costituisce una sorta di 
mantello che avvolge la persona. Vi è poi 1 ’o- 
mofòrion, corrispondente al pallio latino, di
stintivo della dignità episcopale. All’altezza 
del ginocchio destro pende 1 ’epigonàtion, un 
rombo di stoffa rigida. Sul petto spicca un me
daglione ovale (enkòlpion), l’equivalente della 
croce pettorale latina, distintivo anch’esso del
la dignità episcopale251.
In basso a sinistra si legge parzialmente la fir
ma: opcòma[; EKontAiE] (Romas ha faticato).
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5B/6B. La Porta bella
Spiridon Romas 
Livorno, 1765-1766
Anta sinistra cm 175,5x62,5x2,5 (7,5); destra 
cm 175,5x58.5x2.5 (7.2)
Intaglio dorato di autore ignoto
Figure dipinte ad olio in riquadri cm 39x16
Museo Fattori inv. n° 1281

Il ricco intaglio a giorno della parte superiore a 
motivi vegetali e animali che fanno da cornice 
a una testa di angelo (cherubino) al centro, e i 
bassorilievi della parte inferiore ci permettono 
di immaginare ed ammirare la ricchezza e la 
complessità compositiva che doveva avere la 
struttura lignea dell’iconostasi, purtroppo an

7B. La Porta della Pròthesis
Spiridon Romas
Livorno, 1765-1766
cm 213x87x3
Parte dipinta 196x72
Tempera con uovo su tavola centinata
Museo Fattori inv. n° 1276

8B. La Porta del Diakonikòn
Spiridon Romas 
Livorno. 1765-1766 
cm 213x87x3

data perduta. Dal contratto del 5 settembre 
1764 risulta che la Porta bella doveva essere or
nata con le immagini di Pietro e Paolo. Al mo
mento del rinnovo deirincarico, nel luglio del 
1766, le figure dovevano essere già dipinte per
ché non sono menzionate tra le opere da porta
re a termine252. Ciò significa che l’intagliatore 
non conosceva i termini contrattuali o più sem
plicemente che la variazione non ha comporta
to una diversa richiesta da parte dell’icono- 
grafo. L’impiego della tecnica ad olio, utilizza
ta per dipingere le figure dei quattro Evangeli
sti, alla Dell’Agata Popova ha suggerito l’ipo
tesi che fossero stati eseguiti “come una sorta 
di 'prova generale’, immediatamente prima 
della decorazione del soffitto” con le tele ad 
olio, iniziata nel 1766253. Si aveva così modo di 
saggiare l’abilità dell’iconografo nell’altra tec
nica e di vederne l’effetto in comparazione alle 
altre icone dell’iconostasi. In quattro edicolette 
incorniciate a rilievo vi sono da destra verso si
nistra le figure dei quattro Evangelisti posti su 
nuvole e accompagnati dai rispettivi simboli 
(cfr. Ez 10, 14): Luca, pensoso sul volume aper

to appoggiato sul ginocchio, Matteo, Marco, 
che trattiene con le mani il volume chiuso, e 
Giovanni, in atteggiamento estatico. La Porta 
del santuario è il simbolo per eccellenza del
l’ingresso nel regno di Dio. Il cherubino al cen
tro della porta ricorda quello dell’Eden posto 
dal Signore a guardia dell’accesso (Gn 3, 23); 
la stessa immagine del cherubino fu posta a cu
stodire l'Arca (Es 25. 20). e nella costruzione 
del Tempio Salomone “pose i cherubini nella 
parte più riposta del tempio, nel santuario. I 
cherubini avevano le ali spiegate [...] erano ri
vestiti di oro” (IRe 6, 27-8). La rappresenta
zione su questa porta degli Evangelisti sta a 
simboleggiare che il loro annuncio della buona 
Novella deve preparare l’uomo ad incontrare la 
benevolenza del Signore. Si dice in una pre
ghiera che precede l’epiclesi nella Liturgia: 
“Tu e il tuo Figlio unigenito e il tuo Santo Spi
rito, Tu che dal nulla ci hai tratti all’esistenza, 
e caduti ci hai rialzati, e nulla hai omesso di fa
re fin tanto che ci hai ricondotti in cielo e ci hai 
donato il tuo Regno futuro”. La Porta bella rap
presenta appunto il luogo del passaggio.

La porta di sinistra dell’iconostasi, chiamata 
Porta nord o della Pròthesis, è ornata dalla fi
gura intera, leggermente volta verso destra, 
dell'Arcangelo Michele254.
Il nome M(i)x(ocf|A.) (che significa “Chi come 
Dio?”) è posto al di sopra della testa. Quale 
Arcistratega delle Milizie celesti (cfr. Dan 12, 
1) Michele, il forte custode d’Israele, militare 
e guerriero, è rappresentato con la corazza d'o
ro, la spada invincibile, in un alone di luce, che 
si riflette nello splendore delle ali e su tutta la 
sua figura celeste.
La Chiesa gli ha riservato fin dai tempi anti
chissimi un culto particolare, considerandolo 
sempre presente nella lotta che si combatte e si 
combatterà fino alla fine della storia contro le

forze del male. Si legge nell’Apocalisse: 
“Scoppiò una guerra nel cielo: Michele e i suoi 
angeli combattevano contro il drago. Il drago 
combatteva insieme con i suoi angeli, ma non 
prevalsero e non ci fu più posto per essi in cie
lo. Il grande drago, il serpente antico, colui che 
chiamiamo il diavolo e satana, e che seduce 
tutta la terra, fu precipitato sulla terra e con lui 
furono precipitati anche i suoi angeli” (Ap 12. 
7-9). Egli è il guerriero e il difensore del po
polo cristiano.
Il volto da adolescente pacifico contrasta con 
il resto del corpo muscoloso e marziale. E 
un’immagine di grande effetto cromatico, an
che per le dimensioni della tavola, nell’insie
me dell’iconostasi.

Parte dipinta 197x72
Tempera con uovo su tavola centinata
Museo Fattori inv. n° 1279

La porta di destra, detta Porta sud o del Diako
nikòn, presenta la figura dell’Arcangelo Ga
briele255, il cui nome è scritto al di sopra della 
testa T(apptfiÀ) (che significa“uomo di Dio”). 
E l’annunciatore per eccellenza delle divine ri
velazioni. Egli, infatti, spiega al profeta Danie
le come si sarebbe realizzata la piena restaura
zione d’Israele, dal ritorno dall’esilio all’av
vento del Messia (Dn 8, 14-16; 9. 19-21). A

Gabriele è affidato l'incarico di annunciare la 
nascita del Precursore, Giovanni, figlio di Zac
caria e di Elisabetta (Le 1. 19). La missione più 
alta che mai sia stata affidata a creatura è an
cora sua: l'annuncio dell’Incarnazione del Fi
glio di Dio (Le 1, 26).
Nella rappresentazione di Romas ha le ali del 
messaggero ed un abbigliamento militaresco, 
tiene in mano il giglio, simbolo della purezza e 
della verginità inviolata, mentre sotto i coturni 
schiaccia il serpente, immagine del peccato. Il 
volto è trattato in maniera ritrattistica e risulta 
molto espressivo.
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9B. L'Apostolo Tommaso
Spiridon Romas
Livorno, 1764-1765
cm 60,3x40,4x2,2
Tempera con uovo su tavola
Fondo d'oro bulinato a girali, cornice
arancione
Museo Fattori inv. n° 1262

Ad aprire da sinistra la sequenza del secondo 
registro, rappresentata dalla Deisis, è l'aposto
lo Tommaso256, il cui nome è scritto sullo sfon
do: ò Anoq 0QMA<;. Tommaso era detto il didi
mo, che vuol dire gemello. Egli è l’Apostolo

duro a credere, colui che vuole verificare di 
persona, ma la sua incredulità -  come ci fa no
tare sant'Agostino -  è stata di giovamento. 
Dopo l'ultima cena Gesù parla del luogo dove 
egli sta per andare e dice agli apostoli che essi 
devono già conoscerne la via. Tommaso lo in
terrompe chiedendogli: “Signore, non sappia
mo dove vai e come possiamo conoscere la 
via?’’. E provoca quella risposta che avrebbe 
particolarmente illuminato i cristiani di tutti i 
tempi: “Io sono la via. la verità e la vita. Nes
suno viene al Padre se non per mezzo di me. 
Se conoscete me, conoscerete anche il Padre” 
(Gv 14, 5-6).
L'episodio, tuttavia, che più di ogni altro ha re
so famoso Tommaso, è quello avvenuto dopo 
la risurrezione di Gesù. Tommaso non riesce a 
credere agli altri Apostoli che gli dicono di 
aver visto il Signore risorto. Romas coglie 
questo momento: lo raffigura come un giovane 
imberbe seduto su un trono a grandi volute, 
come tutti gli altri Apostoli, con un cartiglio in 
cui è scritto: 'Eàv pq ì'Sco / év rari; xeP*/‘olv

aÙTob / xòv rureov / xcòv rjÀcov icori (Se non ve
do nelle sue mani il segno dei chiodi e [Gv 20, 
25]), mentre con la sinistra illustra la seconda 
parte della frase: “non metto la mia mano nel 
suo costato, non crederò”.
L’evangelista ci informa che: “Otto giorni do
po i discepoli erano di nuovo in casa e c’era 
con loro anche Tommaso. Venne Gesù, a porte 
chiuse, si fermò in mezzo a loro e disse: “Pace 
a voi!”. Poi disse a Tommaso: “Metti qua il tuo 
dito e guarda le mie mani; stendi la tua mano, 
e mettila nel mio costato; e non essere più in
credulo ma credente!”. Rispose Tommaso: 
“Mio Signore e mio Dio!”. Gesù gli disse: 
“Perché mi hai veduto hai creduto; beati quel
li che pur non avendo visto crederanno”” (Gv 
20. 26-29).
La richiesta di Tommaso di toccare con le pro
prie mani per credere è la richiesta di chi pen
sa di non aver fede, ma nel cuore ha l’amore. 
Secondo scritti apocrifi, ma con fondamenti 
storici. Tommaso è ritenuto l’evangelizzatore 
dell’India257.

10B. L’Apostolo Giacomo
Spiridon Romas 
Livorno, 1764-1765 
cm 60,4x40,7x2,4 
Tempera con uovo su tavola

Fondo d'oro bulinato a girali, cornice arancione 
Museo Fattori inv. n° 1263

Il secondo apostolo è Giacomo -  il nome com
pare ai lati del capo ó Anoq Iakqbcx; 258 -, det
to “il minore” per distinguerlo dalEomonimo 
apostolo, figlio di Zebedeo e fratello maggiore 
di Giovanni. Secondo la tradizione, egli sareb
be stato figlio di Alfeo. “fratello” (cugino) di 
Gesù (Mt 10, 3; 13, 55). Per questa parentela è 
stato molto stimato e rispettato dai primi cri
stiani e dagli stessi apostoli. Fu testimone del
la resurrezione (cfr. ICor 15, 7) e venne posto 
a capo della comunità di Gerusalemme (cfr.

Gal 1, 18-9; At 15, 13-29; At 21, 18-26). Nel
l’anno 62, durante una sollevazione popolare 
contro i cristiani, fu preso, gettato dal pinna
colo del Tempio e poi finito con un colpo di 
grazia. Gli viene attribuita la paternità di una 
delle Lettere Apostoliche259. Romas lo ritrae 
come un uomo di mezza età assiso su un trono, 
che con la destra dispiega un cartiglio in cui si 
legge l’esordio della sua Lettera: ’IaKco(3oq 
08ou / m i ìcupiou / ’lqoou Xpicxou / 8ot>Ào<; 
iati; / ScóSeica cpu-/-3.ori<; Toriq [èv xfì Siaojtopa 
Xarpeiv] (Giacomo, servo di Dio e del Signore 
Gesù Cristo, alle dodici tribù disperse nel 
mondo, salute [Gc 1, 1]).

11B. L'Apostolo Andrea 
“il primo chiamato”
Spiridon Romas 
Livorno, 1764-1765 
cm 60,5x40,7x2,5 
Tempera con uovo su tavola

Fondo d’oro bulinato a girali, cornice arancione 
Museo Fattori inv. n° 1264

Dopo l’apostolo Giacomo vi è l’icona dell’A
postolo Andrea260, il cui nome come di con
sueto è posto ai lati del capo: ò Anoq 
An(a)pea5. È raffigurato seduto frontalmente 
su di un trono a larghe volute: come gli altri 
Apostoli è seduto sul trono “per giudicare le 
dodici tribù d’Israele” (Mt 19. 28; Le 22, 30). 
Ha l’aspetto di una persona anziana con la bar
ba e i capelli canuti. Con la destra benedice 
mentre con la sinistra regge una croce, stru
mento del suo martirio. Andrea era un disce

polo di Giovanni Battista e assistette al batte
simo di Gesù. “Il giorno dopo Giovanni stava 
ancora là con due dei suoi discepoli e, fissan
do lo sguardo su Gesù che passava, disse: “Ec
co l’agnello di Dio!”. E i due discepoli, sen
tendolo parlare così, seguirono Gesù. Gesù al
lora si voltò e. vedendo che lo seguivano, dis
se: “Che cercate?”. Gli risposero: “Rabbi (che 
significa maestro), dove abiti?”. Disse loro: 
“Venite e vedrete”. Andarono dunque e videro 
dove abitava e quel giorno si fermarono pres
so di lui: erano circa le quattro del pomeriggio. 
Uno dei due che avevano udito le parole di 
Giovanni e lo avevano seguito, era Andrea, 
fratello di Simon Pietro. Egli incontrò per pri
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mo suo fratello Simone, e gli disse: “Abbiamo 
trovato il Messia (che significa il Cristo)” e lo 
condusse da Gesù” (Gv 1, 35-42). Andrea fu 
con Giovanni tra i più intimi di Gesù. A lui si 
rivolse Filippo perché dicesse a Gesù che i 
greci lo volevano vedere (Gv 12, 22). Quando 
Gesù chiese di dar da mangiare alla folla che 
lo aveva ascoltato, Andrea presentò al Maestro 
un fanciullo con cinque pani e due pesci (Gv 6, 
8-9). Sul Monte degli Ulivi chiese a Gesù, in
sieme a Pietro, Giacomo e Giovanni, quando 
sarebbe avvenuta la distruzione del Tempio

(Me 13. 3-4). La tradizione vuole che Andrea 
abbia incoraggiato Giovanni a scrivere il suo 
Vangelo. Secondo Origene, avrebbe predicato 
il vangelo nella selvaggia Scizia, ossia nella 
Russia meridionale (tra il Danubio e il Don), 
nel Ponto Eusino, nella Cappadocia, nella Ga
lizia e nella Bitinia. Poi, secondo san Girola
mo, sarebbe passato ad evangelizzare l’Acaia, 
fermandosi a Patrasso, dove avrebbe subito il 
martirio intorno agli anni 60, inchiodato su di 
una croce, le cui braccia erano disposte diago
nalmente (X). Da qui il nome di croce di

Sant’Andrea. Più tardi, nel IV secolo, le sue 
reliquie furono trasportate a Costantinopoli, 
che lo scelse come suo patrono. La nuova Ro
ma possedeva così “il trofeo” del fratello di 
Pietro e diede ad Andrea il titolo di Protòclito, 
cioè di “primo chiamato”. Nel 1208 gli amal
fitani portarono nella loro città le reliquie del
l’apostolo e nel 1462 ne donarono alla chiesa 
di Roma il capo, che fu collocato nella Basili
ca di San Pietro. In segno di riconciliazione 
papa Paolo VI nel 1964 restituì questa reliquia 
insigne alla chiesa di Patrasso261.

12B. L'Evangelista Luca
Spiridon Romas
Livorno, 1764-1765
cm 60,3x40,8x2,8
Tempera con uovo su tavola
Fondo d’oro bulinato a girali, con cornice
arancione
Museo Fattori inv. n° 1265

Nella quarta icona compare Luca, il cui nome 
è riportato ai due lati della testa: ò Anoq 
Aoykai;262. È seduto sul solito trono a volute.

Rappresentato come un uomo maturo con la 
barba ed i capelli castani, ma con una calvizie 
a guisa di chierica, secondo una iconografia 
tradizionale, indica con la destra il libro che 
tiene appoggiato di taglio sul ginocchio. L’e
vangeliario dalla copertina nera su cui è incisa 
in bianco la crocifissione ricorda i libri stam
pati all’epoca a Venezia per le comunità orto
dosse delle isole. Per comprendere l’uomo, il 
testimone scrupoloso e fedele, e le sue finalità 
basta leggere il prologo al suo Vangelo: “Poi
ché molti han posto mano a stendere un rac
conto degli avvenimenti successi tra di noi, co
me ce li hanno trasmessi coloro che ne furono 
testimoni da principio e divennero ministri 
della parola, così ho deciso anch’io di fare ri
cerche accurate su ogni circostanza fin dagli 
inizi e di scriverne per te un racconto ordinato, 
illustre Teofilo, perché tu possa rendere conto 
della solidità degli insegnamenti che hai rice
vuto” (Le 1, 1-4). Egli in tutta la sua opera

(Vangelo e Atti degli Apostoli) non dirà nulla 
di sé, neanche il nome, considerandosi solo un 
ministro al servizio della Parola.
La tradizione gli ha dato il nome di Luca, “il 
caro medico” (Col 4, 14), discepolo e compa
gno di Paolo nei suoi viaggi apostolici, fedele 
fino all’ultima prigionia nel carcere romano. 
Luca nel suo lavoro si serve, come egli stesso 
attesta, solo delle fonti scritte e orali che cir
colavano nelle comunità cristiane, seguendo 
l ’ordine del Vangelo di Marco. Un lavoro pre
zioso, nel quale egli sembra mettere in eviden
za tutto l’amore misericordioso di Dio verso 
l'umanità, in particolare verso i peccatori. Si 
avverte poi uno spiccato senso sociale, che lo 
porta a privilegiare un nuovo tipo di società 
basata sull'amore fraterno e sulla condivisio
ne, da cui è assente ogni forma di discrimina
zione tra uomo e donna. Secondo la tradizione 
egli avrebbe dipinto, per primo, il ritratto del
la Madre di Dio263.

&

13B. L’Apostolo ed Evangelista Giovanni
Spiridon Romas
Livorno, 1764-1765
cm 60,5x41,1x2,5
Tempera con uovo su tavola
Fondo d'oro bulinato a girali, con cornice
arancione
Museo Fattori inv. n° 1266

Stempiato, con la lunga barba bianca è rappre

sentato l'Apostolo ed Evangelista Giovanni -  
come di consueto il nome compare accanto al 
suo capo ò Arioq InANNHq - 264. Ha in mano un 
libro aperto in cui si intravede la scritta: outoq 
ecmv / ò (questo è il [discepolo], Gv 20, 24); 
ha la copertina nera su cui è incisa in bianco la 
crocifissione, la scena che lo vide protagoni
sta: “Stavano presso la croce di Gesù sua ma
dre, la sorella di sua madre. Maria di Clèofa e 
Maria di Màgdala. Gesù allora, vedendo la 
madre e lì accanto a lei il discepolo che egli 
amava, disse alla madre: “Donna, ecco il tuo 
figlio!”. Poi disse al discepolo: “Ecco la tua 
madre!”. E da quel momento il discepolo la 
prese nella sua casa” (Gv 19, 25-27). Giovan
ni, come Andrea, era discepolo di Giovanni 
Battista (Gv 1, 35-42). Durante la vita pubbli
ca del Maestro fece parte di quel gruppo privi
legiato di apostoli che presenziarono alla ri

surrezione della figlia di Giairo (Me 5, 37), 
contemplarono Gesù trasfigurato sul monte 
Tabor (Mt 17, 1) e stettero vicino a lui nel mo
mento dell’agonia nel Getsemani (Mt 26, 37). 
Sebbene anch’egli fosse fuggito al momento 
della cattura del Maestro, poi ritornò sui suoi 
passi insieme con Pietro e, unico tra gli apo
stoli, lo seguì fin sotto la croce. Insieme con 
Pietro corse a vedere il sepolcro vuoto (Gv 20, 
2-10) e riconobbe il Risorto (Gv 21, 7). Paolo, 
ricordando ai Galati un suo viaggio a Gerusa
lemme, chiama Giovanni “una delle colonne 
della chiesa” (Gal 2, 9).
Quando gli apostoli si dispersero per il mondo. 
Giovanni, secondo la tradizione, si sarebbe 
trasferito ad Efeso insieme con Maria, qui 
avrebbe scritto il quarto vangelo, tre Lettere 
Apostoliche e l'Apocalisse, e vi sarebbe mor
to verso la fine del I secolo. La Chiesa bizan
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tina lo ha definito il Teologo per antonomasia 
perché ha incentrato il quarto vangelo sulla di
vinità di Cristo, e come aquila (è il simbolo di

14B. L'Apostolo Pietro
Spiridon Romas
Livorno, 1764-1765
cm 60,3x40,3x2,4
Tempera con uovo su tavola
Fondo d'oro bulinato a girali, con cornice
arancione
Museo Fattori inv. n° 1267

In trono, con un libro aperto sulle ginocchia, 
rivolto verso destra è raffigurato l'Apostolo 
Pietro -  ò Ano; Ilexpoi; - 266. Sulle pagine del 
libro si distinguono le parole iniziali della sua 
prima lettera: Iféx[po<; ò.7tóoxoA,o<;] / ’Iri[oob / 
Xpicxoù èkXekxoìi; mp£7u8ft,uoic Siacntopcxi; 
nóvxou] EaXaxtoa; tea! / Ka7uta5oKÌ-/-a<;, 
’Aoiat; Kat / Brbuvvaq Kaxà (Pie[tro, apostolo 
di] Ge[sù Cristo, ai fedeli dispersi nel Ponto, 
nella] Galazia, nella Cappadòcia, nell'Asia e 
nella Bitinia, [eletti] secondo [la prescienza di 
Dio Padre], [lPt 1,1]).
Pietro ha la barba ed i capelli corti e brizzola
ti secondo la consuetudine iconografica. Nato 
a Betsaida della Galilea, fratello di Andrea, era 
sposato; nei vangeli, tuttavia, non si parla mai 
della moglie o dei figli, mentre si riferisce del
la suocera miracolosamente guarita da Gesù 
(Mt 8, 14). Pietro e Andrea insieme con Gia
como e Giovanni avevano una piccola indu

15B. Cristo in trono e ai lati la Madre di 
Dio e Giovanni Battista (Deisis)
Spiridon Romas 
Livorno, 1765-1766 
cm 65x86,7x2,4

Giovanni) si è eleva alle vertiginose altezze 
del mistero trinitario: “In principio era il Ver
bo, e il Verbo era presso Dio, e il Verbo era

stria di pesca. Scavi recenti a Cafarnao hanno 
riportato alla luce quella che sarebbe stata la 
casa di Pietro. È molto ampia, vicinissima al 
lago e, come la sinagoga, è situata fuori del
l’agglomerato di casupole che formavano la 
cittadina, segno che la famiglia aveva una buo
na posizione economica. Nel suo primo incon
tro con Gesù si sentì dire: “Tu sei Simone, il fi
glio di Giovanni; ti chiamerai Cefa, Pietro” 
(Gv 1, 42). Dare un nome nuovo voleva dire 
indicare la missione cui era destinato. Pietro, 
con Giacomo e Giovanni, faceva parte di quel 
gruppo dei più intimi che il Maestro volle par
tecipi di avvenimenti straordinari come la ri
surrezione della figlia di Giairo, la trasfigura
zione, la preghiera nell’orto degli ulivi. So
prattutto san Marco, suo evangelista, non ne 
nascose le debolezze, la più grave delle quali 
fu il rinnegamento per paura (Me 14, 66-72). 
Perché nel cuore di Pietro non rimanesse nes
suna ombra e tra i discepoli non sorgesse in fu
turo alcun dubbio circa la sua idoneità a gui
dare la Chiesa, il Risorto, secondo il vangelo 
giovanneo, volle confermare davanti agli altri 
Apostoli la missione che aveva affidato a Pie
tro e, alla triplice protesta d’amore, ripetè per 
tre volte: “Pasci i miei agnelli, pasci le mie pe
corelle” (cfr. Gv 21). Nel giorno della Pente
coste prese la parola e spiegò al popolo di Ge
rusalemme e a quelli venuti da ogni parte cosa 
era accaduto nella storia della salvezza (At 2, 
14-41). La sua predicazione si spinse fuori Ge
rusalemme: a Giaffa, dove risuscitò Tabita per 
la gioia della comunità del luogo; a Cesarea, 
dove per la prima volta ammise nella Chiesa 
un’intera famiglia non appartenente al popolo 
eletto, quella del centurione Cornelio, senza 
esigere che essi si sottomettessero alle pratiche

Tempera con uovo su tavola
Fondo d'oro bulinato a girali, con cornice
arancione
Museo Fattori inv. n° 1274

Nello spazio centrale del secondo registro vi è 
l’immagine del Cristo in trono con le braccia 
aperte in atto di benedizione, di accettazione, 
di accondiscendenza verso le richieste di inter
cessione della Vergine-Madre, che sta alla sua 
destra, e di Giovanni il Battista, alla sua sini

Dio” (Gv 1, l)265.
A differenza delle altre icone presenta la cor
nice arancione a fornice.

della legge mosaica. Una decisione, questa, ri
voluzionaria per la mentalità dei giudeo-cri
stiani. che continuò per alcuni anni ad agitare 
i cristiani fino a provocare il cosiddetto primo 
Concilio della Chiesa (At 15, 1- 35), in cui 
Pietro confermò questa linea. Nel Concilio, in
fatti, “dopo lunga discussione, Pietro si alzò” e 
disse il suo pensiero: “Perché continuate a ten
tare Dio, imponendo sul collo dei discepoli un 
giogo che né i nostri padri, né noi siamo stati 
in grado di portare? Noi crediamo che per la 
grazia del Signore nostro Gesù siamo salvati e 
nello stesso modo anche loro” (At 15, 10-11). 
Quest’insegnamento di Pietro sarà fatto pro
prio da Paolo per difendere la libertà dei con
vertiti dal paganesimo relativamente ai vincoli 
giudaici. Nel 44 Erode Antipa fece uccidere 
Giacomo e imprigionò Pietro. La persecuzione 
divenne sempre più pericolosa. La comunità si 
raccolse in preghiera per domandare a Dio la 
liberazione di Pietro e quando questi, uscito 
miracolosamente dal carcere, bussò alla porta, 
la comunità non credeva ai suoi occhi (At 12). 
Comunque la vita a Gerusalemme era divenu
ta troppo rischiosa e Pietro si portò ad Antio
chia e poi a Roma. Secondo le tradizioni ac
colte da Eusebio di Cesarea (IV secolo), ebbe 
come aiuto nel ministero Marco, che gli face
va da interprete e raccolse nel suo vangelo la 
catechesi petrina. Gli sono attribuite due Let
tere Apostoliche.
Martirizzato nel 64, durante la persecuzione di 
Nerone, Pietro venne sepolto nel cimitero del 
colle vaticano, dove in seguito l’imperatore 
Costantino fece costruire una basilica267.
Come l’icona di Giovanni Evangelista presen
ta la cornice arancione a fornice.

stra268. La Vergine, la quale, in virtù della ma
terna confidenza, ha libertà di parola (parrisia) 
presso il trono del Signore, presenta le suppli
che della Chiesa di cui è figura. Dopo la Ma
dre di Dio (MP 0Y, Madre di Dio) ha accesso 
presso il Giusto Giudice Giovanni -  ò Arioq 
ln[avvr)i;] - , l'anello di congiunzione fra le 
due Alleanze. È il primo testimone, il primo 
martire per Cristo, quindi ha un particolare po
tere di intercessione269. Essi, tuttavia, non han
no le mani sollevate in posizione di orante se-
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condo lo schema classico, bensì incrociate sul 
petto alla maniera devota occidentale. Il gesto 
richiama l’iconografia della Madre di Dio 
"Skopiòtissa” (della Guardia), venerata nel 
monastero del Monte Skopòs nell’isola di 
Zante sin dai primi del sec. XVII270.

Romas ha scelto di rappresentare il Cristo (ai 
lati della figura IIX I. Gesù Cristo) con le due 
mani benedicenti, secondo uno schema che 
trova esempi iconografici nella scuola crete
se271. E seduto frontalmente su un trono di nu
bi. L'iconografo, giocando sulla sagomatura

della tavola e su un effetto visivo di piani so
vrapposti, ha conferito alla scena un senso 
prospettico di profondità insolito per questo 
soggetto. La rappresentazione costituisce il 
nucleo essenziale della Deisis (preghiera, in
tercessione)272.

16B. L’Apostolo Paolo
Spiridon Romas
Livorno, 1764-1765
cm 60,2x41x2,4
Tempera con uovo su tavola
Fondo d'oro bulinato a girali, con cornice
arancione
Museo Fattori inv. n° 1268

Primo del gruppo di Apostoli posti a destra è 
Paolo -  il suo nome compare ai lati della figu
ra ò ayto^ flomXoq 273 -  con un volume rilega
to di nero sulla cui copertina è rappresentata la 
Crocifissione. Il libro è semiaperto e si leggo
no le parole iniziali della Lettera ai Romani: 
nauXoq SouÀoq/xoó Xpiaxou [‘Ipooi) K?.r|xòg

àrcóaxoXoq] / àtpcofptc.uévoq] (Paolo, servo di 
Cristo [Gesù, apostolo per vocazione, prescel
to] per annunziare [il vangelo di Dio], [Rm 1. 
1]). Richiama l’immagine tradizionale dell’A
postolo: stempiato, con la barba lunga castano 
scuro. E presentato frontalmente con una lieve 
torsione del busto verso il Signore. Saulo-Pao- 
lo era di Tarso, fariseo, cittadino romano. As
sistette alla lapidazione di Stefano ed era "fra 
coloro che approvarono la sua uccisione” (At 
7. 55-60; 8, 1). Si legge ancora negli Atti degli 
Apostoli: "Saulo frattanto, sempre fremente 
minaccia e strage contro i discepoli del Signo
re, si presentò al sommo sacerdote e gli chiese 
lettere per le sinagoghe di Damasco al fine di 
essere autorizzato a condurre in catene a Geru
salemme uomini e donne, seguaci della dottri
na di Cristo, che avesse trovati. E avvenne che. 
mentre era in viaggio e stava per avvicinarsi a 
Damasco, all’improvviso lo avvolse una luce 
dal cielo e cadendo a terra udì una voce che gli 
diceva: "Saulo. Saulo, perché mi perseguiti?”. 
Rispose: “Chi sei, o Signore?”. E la voce: “Io 
sono Gesù, che tu perseguiti! Orsù, alzati ed 
entra nella città e ti sarà detto ciò che devi fa

re”. Gli uomini che facevano il cammino con 
lui si erano fermati ammutoliti, sentendo la vo
ce ma non vedendo nessuno. Saulo si alzò da 
terra ma. aperti gli occhi, non vedeva nulla. 
Così, guidandolo per mano, lo condussero a 
Damasco, dove rimase tre giorni senza vedere 
e senza prendere né cibo né bevanda”. Fu 
mandato da lui Anania e “improvvisamente gli 
caddero dagli occhi come delle squame e ricu
però la vista; fu subito battezzato, poi prese ci
bo e le forze gli ritornarono. Rimase alcuni 
giorni insieme ai discepoli che erano a Dama
sco, e subito nelle sinagoghe proclamava Gesù 
Figlio di Dio. E tutti quelli che lo ascoltavano 
si meravigliavano e dicevano: “Ma costui non 
è quel tale che a Gerusalemme infieriva contro 
quelli che invocano questo nome ed era venu
to qua precisamente per condurli in catene dai 
sommi sacerdoti?”. Saulo frattanto si rinfran
cava sempre più e confondeva i Giudei resi
denti a Damasco, dimostrando che Gesù è il 
Cristo” (At 9, 1-22). Cominciò così la missio
ne di quest’uomo che doveva essere il “vaso di 
elezione”, il corifeo degli Apostoli insieme 
con Pietro274.

17B. L'Apostolo ed Evangelista Matteo
Spiridon Romas 
Livorno, 1764-1765 
cm 60x41x2,5
Tempera con uovo su tavola
Fondo d’oro bulinato a girali, con cornice
arancione
Museo Fattori inv. n° 1269

Dopo Paolo vi è l’Apostolo ed Evangelista 
Matteo -  indicato dal nome ò aytoq MaxBaìoc 
275 -. Seduto su un trono a larghe volute è rap

presentato come uomo anziano dalla lunga 
barba bianca. Tiene con la sinistra l’evangelia
rio con la copertina nera su cui è incisa la cro
ce, mentre con la destra, accompagnata dal- 
l’inclinazione del capo, indica il Signore. Il 
gesto ha una stretta attinenza con la sua storia. 
Gesù, stabilitosi a Cafarnao, suscitava ammi
razione e stupore tra la gente con la predica
zione ed i miracoli. Matteo, chiamato anche 
Levi, ne sentì parlare e fu colpito dal suo mes
saggio, ma esitava a mostrarsi al Signore per
ché esercitava un mestiere ritenuto infamante 
come quello delle prostitute: riscuoteva le tas
se per conto dei Romani.
Un giorno accadde un fatto inatteso per Matteo 
e sbalorditivo per la gente. Gesù, passando vi
cino al banco dove il gabelliere riscuoteva le 
tasse, si rivolse a lui e gli disse: “Seguimi!”. 
Bastò questa sola parola e Matteo si alzò e lo 
seguì (Mt 9, 9). Capì che doveva cambiare vi
ta radicalmente. Matteo, quindi, organizzò un

banchetto per dare l’addio ai suoi amici, gente 
del suo rango, socialmente agiata, religiosa- 
mente lontana, politicamente compromessa 
coi romani, disprezzata e temuta dal popolo. I 
benpensanti della cittadina se ne scandalizza
rono e lo fecero notare agli Apostoli: “Perché 
il vostro Maestro mangia insieme ai pubblica
ni e ai peccatori?” (Mt 9, 11). Il mormorio 
giunse alle orecchie di Gesù che rispose: “Non 
sono i sani che hanno bisogno del medico, ma 
i malati.
Andate dunque e imparate che cosa significhi: 
Misericordia io voglio e non sacrificio (Os 6, 
6). Infatti, non sono venuto a chiamare i giusti, 
ma i peccatori” (Mt 9, 9-13). Matteo divenne 
uno dei Dodici (Mt 10, 3). Non sappiamo altro 
sulla sua vita, sebbene il suo nome sia legato 
ad uno dei quattro evangeli.
Eusebio riporta una testimonianza di Origene 
che dice: “Intorno ai quattro evangeli, che so
no i soli ammessi senza contestazione nella
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chiesa di Dio che è sotto il cielo, ho appreso 
dalla tradizione che il primo fu scritto da Mat
teo. prima pubblicano, poi apostolo di Gesù 
Cristo; che fu composto in lingua ebraica (ara-

maica) e destinato ai convertiti dal giudaismo 
alla fede (cristiana)”. Il testo greco dell’evan- 
gelo di Matteo divenne il primo dei Vangeli 
canonici ed il più usato, pastoralmente, dalla

Chiesa antica. Matteo scrisse per un pubblico 
che conosceva le tradizioni ebraiche e si 
sforzò di dimostrare che Gesù di Nazaret era il 
Messia promesso nelle Sacre Scritture276.

18B. L'Evangelista Marco
Spiridon Romas
Livorno, 1764-1765
cm 60,2x40,8x2.5
Tempera con uovo su tavola
Fondo d'oro bulinato a girali, con cornice
arancione
Museo Fattori inv. n° 1270

Con il libro del vangelo dalla copertina con la 
croce in rilievo nella mano sinistra, e con la 
destra tesa ad indicare il Signore è raffigurato 
l’evangelista Marco -  ai lati il nome ò òtyioi; 
MapKoq277 - . Ha l’aspetto di un uomo maturo 
con barba e capelli neri.
Marco aveva due nomi: uno ebraico, Giovan
ni, che usava tra i connazionali; l’altro latino. 
Marco, con cui si presentava nel mondo greco
romano (At 12, 25). Secondo una tradizione

antica (apocrifa) la sua famiglia era benestan
te e aveva un rapporto stretto con Gesù, perché 
metteva a sua disposizione la casa in Gerusa
lemme e l’orto che possedeva lì vicino, sulla 
collina degli ulivi. Nella grande sala della loro 
casa è stata celebrata l’ultima cena. E poi, 
quando Gesù e gli apostoli si spostarono verso 
il monte degli ulivi, Giovanni Marco andò con 
loro e si addormentò nella casetta del piccolo 
podere. Svegliato dal trambusto delle guardie 
venute ad arrestare Gesù, si alzò e andò a ve
dere. Un soldato lo agguantò, ma egli, lasciato 
il lenzuolo, con cui si era avvolto, fuggì via 
nudo (Me 14. 51-52).
Marco accompagnò tutti gli avvenimenti dolo
rosi della passione e poi quelli gloriosi della ri
surrezione e della Pentecoste, e si trovò a far 
parte della primitiva comunità cristiana insie
me con la madre e il cugino Barnaba. Quando 
Barnaba nel 44 venne a Gerusalemme insieme 
con Paolo, tornando da Antiochia, dove era 
stato mandato dagli Apostoli, Marco ascoltò i 
racconti che i due facevano della diffusione 
del Vangelo in quella città cosmopolita e. 
quando ripartirono, volle seguirli (At 13, 5.13; 
15, 39).
Si unì a loro nei viaggi apostolici; divenne poi 
un fedelissimo collaboratore di Paolo, seguen

dolo fino a Roma. Pietro si servì di lui come 
interprete. Ed è proprio Pietro (At 12, 12; lPt
5. 13), secondo la tradizione, che, consideran
do ormai la comunità romana ben consolidata 
nella fede, inviò Marco ad Alessandria d’Egit
to. Qui Marco fondò la chiesa e diede testimo
nianza con la vita.
Le sue reliquie furono custodite gelosamente 
dai cristiani d'Egitto fino all' 828. quando i ve
neziani, con il pretesto di sottrarle al pericolo 
di cadere nelle mani dei musulmani ed essere 
disperse, le portarono nella loro città e dedica
rono al santo quella magnifica basilica che an
cora oggi si ammira.
Marco scrive il suo vangelo -  ritenuto il più 
antico -  in uno stile semplice e immediato, ri
ferisce quanto ha sentito o visto senza preoc
cuparsi di mettere un ordine cronologico nei 
fatti e senza nascondere le debolezze degli 
apostoli, neanche quelle di Pietro, che pur 
amava con l’amore di un figlio. E stato redat
to in greco, forse a Roma, per i cristiani che 
non erano di origine ebraica.
Il Vangelo di Marco è incentrato sulla croce: la 
passione è il momento culminante dell’azione 
decisiva di Dio nella storia con cui si afferma 
nel mondo un nuovo ordine delle cose278.

19B. L'Apostolo Simone
Spiridon Romas 
Livorno, 1764-1765 
cm 60,5x40,6x2,3

Tempera con uovo su tavola
Fondo d’oro bulinato a girali, con cornice
arancione
Museo Fattori inv. n° 1271

Assiso su un trono a volute, la destra che indi
ca qualcosa in basso e la sinistra a mezz’aria 
con il palmo della mano aperto, è stato rappre
sentato Simone -  ai lati vi è il nome ò Ano; 
I imon 279 —. E un uomo di mezza età con la 
barba ed i capelli corti brizzolati.
Simone, soprannominato “cananeo” o “zelota” 
(cioè zelante), per indicare la sua appartenen
za all’ala più oltranzista in senso nazionalista

e antiromano dello schieramento religioso 
ebraico, compare al decimo posto nella lista 
degli Apostoli redatta dall’evangelista Matteo 
(Mt 10, 4).
Secondo la tradizione riportata da Eusebio di 
Cesarea, egli sarebbe succeduto a san Giaco
mo il Minore nel governo della comunità cri
stiana di Gerusalemme: e avrebbe poi subito il 
martirio a 120 anni, durante l’impero di Traia
no, a Pella, dove si era rifugiato con la sua co
munità per sfuggire alla seconda guerra giu
daica280. Altre fonti, invece, tramandano che 
venne crocifisso, o addirittura sottoposto al 
crudele “supplizio della sega”281.
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20B. L'Apostolo Bartolomeo
Spiridon Romas
Livorno, 1764-1765
cm 60,3x41x2.8
Tempera con uovo su tavola
Fondo d’oro bulinato a girali, con cornice
arancione
Museo Fattori inv. n° 1272

Bartolomeo -  indicato dal nome ò ayioi; 
Bap6[oaomai]o<; 282 -  in aramaico significa “fi
glio del valoroso”. Secondo una tradizione 
apocrifa antica il suo nome originario era Na-

tanaele e proveniva da Cana di Galilea. Il suo 
incontro con Gesù è narrato nel Vangelo di 
Giovanni. All’invito di Filippo a seguire Gesù 
di Nazaret, nel quale egli aveva riconosciuto il 
Messia, Natanaele, da conoscitore delle Scrit
ture, replica che da Nazaret non ci si poteva 
aspettare nulla di buono. L’amico però non 
smise di sollecitarlo, lanciandogli la sfida di 
andare a vedere coi propri occhi. Natanaele si 
decise più per accontentare Filippo che per la 
speranza di trovare qualcosa di importante. 
Una volta davanti al Maestro, si sentì dire: 
“Ecco davvero un israelita in cui non c’è fal
sità”. Natanaele gli domandò: “Come mi co
nosci?”. Gli rispose Gesù: “Prima che Filippo 
ti chiamasse, io ti ho visto quando eri sotto il 
fico”. Gli replicò Natanaele: “Maestro, tu sei 
il Figlio di Dio, tu sei il re d’Israele!”. E Ge
sù: “Perché ti ho detto che ti avevo visto sot
to il fico, credi? Vedrai cose maggiori di que
ste!”. Da quel giorno Natanaele divenne fede
lissimo al Maestro e fu scelto a far parte dei

Dodici (Gv 1, 45-50). Dopo la Pentecoste la 
tradizione ce lo presenta come instancabile 
evangelizzatore della Mesopotamia, della Li- 
caonia, della Frigia e, infine, dell’Armenia, 
dove avrebbe convertito il re Polimio e sareb
be poi stato scorticato vivo secondo la legge 
persiana.
Le sue reliquie viaggiarono molto: dall’Arme
nia alle isole Lipari, a Benevento e infine a 
Roma nella chiesa di san Bartolomeo all’Isola 
Tiberina. Il suo capo è venerato a Francoforte 
sul Meno283.
Romas lo ha raffigurato nella sua piena matu
rità, con barba e capelli neri, con la destra che 
indica qualcosa in basso, mentre con la sinistra 
dispiega un cartiglio in cui è scritto un verset
to sull’assiduità nella preghiera dei Dodici do
po l’Ascensione del Signore: obxot nàvxeq / 
poav jrpooKap-/-TepobvT£C ó|ao-/-0u,ua8òv / 
tri Ttpooeuxrì [oùv yuvat^ìv] k o ù  (Tutti questi 
erano assidui e concordi nella preghiera, [At 
1. 14]).

21B. L'Apostolo Filippo
Spiridon Romas
Livorno, 1764-1765
cm 60,1x40,7x2,4
Tempera con uovo su tavola
Fondo d'oro bulinato a girali, con cornice
arancione
Museo Fattori inv. n° 1273

Accanto a Bartolomeo vi è colui che aveva 
provocato la sua vocazione: Filippo -  ai lati vi 
è il nome ò Anoq OiAinno; 284 - , rappresentato 
come un giovane imberbe. Con la sinistra mo
stra un cartiglio in cui si parla della sua chia
mata: k c c ì ebpiaKei / Oi^urnov. / icaì Àéyei 
ornici) ’Ako-/-Xoó0£v poi. / pv 8e ò OiÀuuioq 
(Incontrò Filippo e gli disse: “Seguimi”. Fi
lippo era, [Gv 1, 43-44]). Filippo era un pe
scatore di Betsaida, la stessa città di Andrea e 
di Pietro. Quando Gesù lo chiamò, egli si pose 
alla sua sequela con prontezza. Incontrando 
Natanaele-Bartolomeo, suo conterraneo, gli 
comunicò con entusiasmo di aver trovato il 
Messia promesso dai profeti e lo condusse a 
lui (Gv 1.45-50).
Il Vangelo di Giovanni mostra un particolare 
interesse per questo Apostolo, e ce lo presenta

al centro di alcuni episodi. Dinanzi alla folla 
affamata, preoccupato Gesù chiese a Filippo: 
“Dove possiamo comprare il pane perché co
storo abbiano da mangiare?”. E Filippo: “Due
cento denari di pane non sono sufficienti nep
pure perché ognuno possa riceverne un pez
zo”. Così Gesù compì il miracolo della molti
plicazione di quei pochi pani e pesci che si era 
riusciti a reperire (Gv 6, 1-13). Durante l’ulti
ma cena, quando Gesù parlò del Padre, Filippo 
gli domandò: “Maestro, mostraci il Padre e ci 
basta”. La richiesta diede occasione al Vange
lo giovanneo di fornire uno squarcio sul rap
porto Gesù-Verbo e il Padre: “Da tanto tempo 
sono con voi e tu non mi hai conosciuto. Filip
po? Chi ha visto me, ha visto il Padre” (Gv 14, 
8-11). Morì martire e le sue reliquie riposano 
nella Basilica dei Dodici Apostoli a Roma285.

22B. II Crocifisso
Intaglio: Anonimo 
Pittura: Spiridon Romas

Livorno, 1764-1765
Legno intagliato e dorato, aureole bulinate 
Pittura a tempera con uovo 
Con cornice 190x123x4,5 
Senza cornice 185x118x3 
Museo Fattori inv. n° 1260

A coronamento dell’iconostasi è stato posto, 
come voleva la tradizione, il Golgota, costitui
to dal Crocifisso affiancato dalle immagini 
della Madre di Dio e dell'Evangelista Giovan
ni (si veda il Golgota dell’iconostasi della

Ss.ma Annunziata). La fotografia che ci è per
venuta si vede una ricchezza di girali fogliacei 
che conferivano all’insieme un’idea di giardi
no lussureggiante, da cui si levavano due mo
stri molto ingentiliti nelle loro movenze tanto 
da somigliare a due delfini. Si trattava della 
rappresentazione della “balena” di Giona. Nel
l’ansa segnata dalla contorsione del corpo ri
spetto alla coda comparivano due margherite o 
due soli raggianti. I due animali sostenevano 
con la loro bocca i due tondi in cui figuravano 
le immagini della Madre di Dio Addolorata e
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Giovanni Evangelista. Al centro, svettante co
me l’albero della vita, si ergeva la croce con
tornata da girali. Di tutto questo intaglio si è 
conservata solo la croce e i due dipinti della 
Vergine e di Giovanni. Romas si è distaccato 
completamente dalla consuetudine bizantina 
riproducendo con molta cura e giochi chiaro
scurali l’anatomia ed i vari particolari sì da 
rendere molto realistica la figura del Crocifis
so. Anche sul cartiglio infisso al di sopra della

testa di Gesù è riportata la scritta classica: ’Ih- 
SOÙx; Ò NAZfi-/-PAtO<; Ó BAIIAEUq / TCÒN ’IOYAAtQN 
(Gesù il Nazareno il re dei Giudei [Gv 19, 
19]). Il Cristo ha la testa reclinata sulla spalla 
cinta comunque dall’aureola crucifera con le 
lettere 0  Q N. Ai quattro angoli trilobati vi so
no i simboli degli evangelisti. In alto l’Angelo, 
simbolo di Matteo (Mccx[0cùo<;]), ha il libro 
aperto in cui si legge: ot 5e ^outoì / éXeyov- 
cxtpec; / i'bcopev sì / spoetar 'HÀsìon; acóccov

aùxóv. ò 8s] 'Iriaouq // 7taA.iv Kpd^-/-aq [cpcovr] 
.usyd-Àp] àcprjKS / xò ttveupa. / Kaì i8où xò / Ka- 
xa7tsxaa,ua tot) [vaoù] (Gli altri dicevano: 
“Lascia, vediamo se viene [Elia a salvarlo!”. 
E] Gesù, emesso un alto grido, spirò. Ed ecco 
il velo del [tempio si squarciò], [Mt 27, 49- 
51]). Nella parte inferiore la caduta del colore 
e della preparazione ha messo a nudo la tavo
la286. Purtroppo anche l’intaglio lungo i bordi è 
pervenuto solo parzialmente.

23B. Madre di Dio
Benédictos Lulis, monaco 
Livorno, post 1767 (?)
Pittura a tempera con uovo, bolo armeno 
rosso e doratura a sfoglie, cornice rossa 
Aureola con giro punzonato

Tavola ovale 46x37,4x2,8 
Museo Fattori inv. n° 1259

Probabilmente nel 1767 l’iconostasi era stata 
terminata con il Crocifisso solamente, secondo 
quanto prevedeva il contratto tra Spiridon Ro
mas e la comunità. Per quanto riguarda l’inta
glio a giorno che doveva coronare la parte su
periore o fu commissionato più tardi o comun
que era in via di allestimento, cosicché i due 
ovali con le immagini della Madre di Dio ad
dolorata e san Giovanni furono eseguiti dal 
monaco Benedetto Lulis, di cui non abbiamo 
altre notizie287.
La Vergine è rappresentata frontalmente, tutta

via la torsione del dorso ed il cenno della de
stra le conferiscono un certo movimento in di
rezione della croce. Il maphorion, che avvolge 
tutta la persona, le dà una solennità e maesto
sità statuaria. Sulla testa e sulle spalle vi sono 
le tre stelle a forma di croce. Il volto e la ge
stualità pacata mostrano il profondo dolore, 
straziante ma dignitoso. Accanto alla figura 
compare il nome MP 0Y (Madre di Dio), men
tre in basso a destra vi è la firma dell’artista: 
XEÌP BENAIAlXTOY MONAXOU, AOYAI (sic, opera di 
Benédictos Lulis). La tecnica e l’impostazione 
grafica sono tipicamente occidentali (si noti il 
velo bianco a pizzo sotto il maphorion). In cor
rispondenza vi è poi l’immagine di Giovanni.

24B. Giovanni Evangelista
Benédictos Lulis, monaco 
Livorno, post 1767 (?)
Pittura a tempera con uovo, bolo armeno 
rosso e doratura a sfoglie, cornice rossa 
Aureola con giro punzonato 
Tavola ovale 46.5x37,2x2,8 
Museo Fattori inv. n° 1261

Come un giovane imberbe è stato raffigurato 
Giovanni, il cui nome compare sul fondo ai la
ti ó Arioq In(avvr|)q / ò GEOAÓroq (San Giovan
ni il Teologo). La gestualità ed il movimento 
del panneggio di gusto molto occidentale (si 
noti l’accenno degli orli della camicia intorno 
al collo e ai polsi) imprime a tutta la figura un 
senso di movimento verso il Crocifisso.

25B. Natale (Adorazione dei pastori)
Spiridon Romas
Livorno, dopo luglio 1766
Con cornice cm 139x93x4; senza cornice
131x84,5x2,5
Tempera con uovo su tavola centinata.

cornice dorata
Museo Fattori inv. n° 1220

Nel contratto stipulato da Romas con la Co
munità erano previste due grandi tavole a mo’ 
di pale che dovevano essere collocate rispetti
vamente nel vìnta (presbiterio), una sull’altare 
della Pròthesis, su cui vengono preparate le 
offerte prima di essere trasferite sull’altare con 
il Grande Ingresso, e l’altra sull’altare del 
Diakonikòn, su cui vengono posati gli abiti li
turgici288. Nel luglio del 1766, quando si rin
novò il contratto, erano ancora da dipingere. 
La raffigurazione segue uno schema composi
tivo occidentale diffuso. Maria, sollevando il

velo, mostra ai pastori il Neonato, mentre Giu
seppe guardando verso l’alto lo indica. Una 
giovane contadina porta su un cesto alcuni vo
latili per fare il brodo alla puerpera. È abba
stanza inconsueta la posizione dei due anima
li, specie dell’asino che volge la schiena, in 
una stalla molto esigua. Da dietro le spalle del
la Vergine si eleva un cono di nubi entro cui 
volano alcuni angioletti, mentre due di essi a 
forma di putto svolgono un cartiglio in cui vi è 
la frase: aoea en ŷ iztoiz Geo kai Eni ras 
eiphnh en ANGPnnoix eyaokia (gloria a Dio nel
l'alto dei cieli, sulla terra pace, tra gli uomini 
divina benevolenza, [Le 2, 14]). Questa tavola 
doveva figurare sull’altare della Pròthesis.
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26B. Battesimo di Gesù
Spiridon Romas
Livorno, dopo luglio 1766
Con cornice cm 139,5x93x4; senza cornice
131x84.5x2,5
Tempera con uovo su tavola centinata.
cornice dorata
Museo Fattori inv. n° 1221

Sull’altare del Diakonikòn, sulla parte destra 
del vìnta (presbiterio), doveva figurare la se
conda tavola con il battesimo di Gesù da parte 
di Giovanni. Il Battista ha un bastone a forma

di croce al quale è sospeso come uno stendar
do un cartiglio con le parole che rivolse a Ge
sù: Ero xpeian Exn yno soy /  BAirnieHNAi kai iy 
EPXH / npos me (io ho bisogno di essere battez
zato e tu vieni da me?, [Mt 3, 14]).
Cristo con i piedi immersi nella trasparenza 
cristallina delle acque del Giordano, china il 
capo per ricevere il battesimo, mentre si squar
ciano i cieli e nella luce della gloria, che ricor
da quella di Gian Lorenzo Bernini in San Pie
tro, appare lo Spirito in forma di colomba (Mt 
3, 16), e nel cielo compare una schiera di an
gioletti. Sulla riva opposta vi sono due angeli: 
uno inginocchiato che protende un mantello 
rosso, mentre un secondo tiene spiegato un 
panno bianco. Sembrano due accoliti pronti a 
fornire al maestro l’asciugamano e il vestiario. 
E evidente che si è smarrito il significato del 
gesto degli angeli con le mani velate in segno 
di adorazione, tipico dell’iconografia tradizio
nale.
La loro presenza stava ad indicare che le natu

re angeliche avevano riconoscono in Cristo, 
uomo-Dio, il loro Padrone e Signore289.
Questo quadro era stato dimenticato nella ste
sura del contratto, pertanto Romas ha fatto la 
seguente dichiarazione: 5 settembro 1764 Li
vorno. Avendosi scordato Tlll.mo Sig. Avocato 
Paolo Bignola pore nella scritta che fra me 
sottoscritto e li Sig.ri Reg.ti della Chiesa 
Orientale Ss.ma Trinità l'uno de' due quadri 
che servivano per li altarini dentro in Sancta 
Sanctorum nominarlo il Battesimo di Giesù, 
ma nomina TAdoradone de i tre Re Maggi; 
qui nella presente si dichiara d’accordo ambe 
le parti dovere pingere il sud.to quadro del 
Battesimo, pel Taccompagnamento del altro 
che dovrà essere la Nascita di Giesù, e per tal 
effetto venutomi ricercata questa picciola obli- 
gatione, e quasi superflua, con ogni contento 
glie la rilascio per accertarli della mia total 
rassegnatione in ogni loro onosto chiedere. In 
fede Io Spiridione Roma affermo quanto di so
pra si contiene mano propria290 (sic).

27B. Trinità del Nuovo Testamento e 
quattro Evangelisti
Spiridon Romas 
Livorno, dopo luglio 1766 
Tele dipinte ad olio 
Museo Fattori

Come si evince dal contratto, di fronte all 'alta
re. sulla parete dell'abside, doveva figurare la 
tela con l’immagine della Ss.ma Trinità, men
tre sulle vele quattro altre tele raffiguranti gli 
Evangelisti con i loro simboli.
Purtroppo la tela su cui figurava l’Evangelista

e Apostolo Matteo è completamente danneg
giata; si riesce appena ad intravedere l’angelo, 
che costituisce il suo simbolo. Rinviamo al 
contributo della Dr.ssa Antonia D’Aniello in 
questo stesso volume.

28B. Il Crocifisso
Scuola ionica 
Fine XVIII secolo 
Tempera con uovo
cm 260x127 (la croce); 111x94 (la figura) 
Museo Fattori inv. n° 1219

Questo Crocifisso, intagliato su legno e dipin
to, è raffigurato morto, con la testa reclinata 
sulla spalla sinistra. E di foggia tipicamente 
occidentale e reca sulla targa, apposta al di so
pra del capo, la scritta trilingue (ebraico, greco 
e latino) del motivo della condanna: Gesù Na
zareno Re dei Giudei, secondo il racconto del
l’Evangelista Giovanni (19. 19-20). 
Probabilmente, infisso su una base a terra, era 
esposto dietro l’altare durante tutto l’anno li
turgico. mentre veniva utilizzato all'esterno 
del presbiterio per i riti della Settimana Santa. 
Infatti, quando si celebrava l’Ufficio di Pas
sione, dopo il Quinto Evangelo -  mentre si 
cantava: “Oggi è appeso al legno colui che ha

appeso la terra sulle acque; oggi il Re degli an
geli è cinto di una corona di spine; oggi è av
volto di una finta porpora colui che avvolge il 
cielo di nubi; riceve uno schiaffo, colui che nel 
Giordano ha liberato Adamo; è inchiodato con 
chiodi lo Sposo della Chiesa; è trafitto da una 
lancia il Figlio della Vergine. Adoriamo, o Cri
sto, i tuoi patimenti! Mostraci anche la tua glo
riosa risurrezione”291 -  era portato in proces
sione all’interno della chiesa fino ad essere 
collocato davanti alla Porta bella. Veniva poi 
staccato dalla Croce durante il vespro al canto 
di “Il nobile Giuseppe, calato dal legno il tuo 
corpo immacolato”292. Per questa pratica devo
ta il Crocifisso era dipinto su ambedue i lati.
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Iconostasi russa

Nel 1782 la Comunità greca, facente capo alla 
chiesa della Ss.ma Trinità di Livorno, ricevet
te in affidamento arredi sacri, oggetti ed icone 
provenienti dalla disciolta comunità ortodossa 
di Porto Mahon (Minorca, Baleari)293. Tale 
materiale era frutto di una donazione che l’im- 
peratrice Caterina II di Russia294 aveva fatto a 
quella comunità probabilmente nell'inverno 
1769-70 attraverso Tammiraglio Spiridov. Il 
tutto doveva essere restituito nel caso in cui 
fosse stata ricostituita la comunità a Porto 
Mahon, cosa che non avvenne, così nel 1787 
fu riconosciuta la completa appartenenza alla 
comunità ortodossa di Livorno295.
L’insieme delle icone provenienti da Porto 
Mahon sembra configurare Ticonostasi della 
chiesa di quella comunità, innalzata o rinnova
ta con la donazione di Caterina IL Non sappia
mo con certezza quante e quali fossero al mo
mento del trasferimento a Livorno, dato che 
nelTinventario si parla solo di “icone grandi e 
piccole” e “icone despotiche”296. Proprio la 
presenza delle icone “despotiche” -  mancanti 
purtroppo di quella del Cristo -  fa pensare ad 
una iconostasi, pertanto sulla base del patri
monio pervenutoci si è ipotizzata una struttura

abbastanza comune e rispecchiante i gusti ba
rocchi rococò dell’epoca297 per ricollocarle in 
una cornice verosimile.
L’iconostasi doveva avere tre registri: il primo, 
quello “despotico” con il Cristo, la Madre di 
Dio con il Bambino, san Giovanni Battista e 
san Nicola; il secondo, la sequenza delle feste 
di cui son rimaste solo nove: quindi il Golgota 
di cui non resta nulla. Certo, i registri potreb
bero essere stati di più o più articolati, ma la 
nostra vuole essere solo una ipotesi “ricostrut
tiva” del tutto soggettiva e non vincolante dal 
punto di vista scientifico, basata unicamente 
sui pezzi attualmente di proprietà del Museo 
Giovanni Fattori di Livorno.
Probabilmente la Chiesa di Porto Mahon era 
dedicata a san Nicola il Taumaturgo.
Le icone sono elaborate nell’ambito della co
siddetta “Scuola del Palazzo delle Armi” svi
luppatasi ad opera di Simon Uyakov (1626- 
86) presso la corte imperiale di Mosca. Lo sti
le è caratterizzato da volti arrotondati, forme 
plastiche ed incarnati più morbidi e sfumati, 
tutto il modellato è reso attraverso il gioco dei 
chiaroscuri; gli edifici e l’articolazione degli 
interni, entro cui vengono collocate le scene,

S c h e m a  n u m e r a t o  d e l l ’ic o n o s t a s i

sono tratti o, addirittura, copiati da stampe 
nordiche (per lo più tedesche). Tali peculiarità 
non vanno intese nel senso di un’arte realisti
ca di tipo occidentale, quale si avrà p. es. nel
la scuola ionica, ma rimangono inquadrate 
nella convenzionalità delle composizioni tra
dizionali bizantine, dove, tra l’altro, l’illumi
nazione non deriva da una fonte reale esterna 
al personaggio, bensì è emanata dal personag
gio stesso, e le vesti mantengono un carattere 
iconico. Un certo realismo si insinua in alcuni 
paesaggi dello sfondo, in cui si manifesta il li
rismo russo.
Tutte le icone hanno sul bordo superiore la ti
tolatura in greco, apposta, probabilmente, in 
Russia al momento della loro elaborazione, 
manca invece quella slava. Sono, invece, in 
caratteri cirillici i nomi e le scritte che accom
pagnano i soggetti rappresentati. Questo per
ché non sorgessero dissapori nella comunità di 
Porto Mahon. dove 1’ “ortodossia” accomuna
va greci e russi, ma soprattutto erano i russi a 
doversi ingraziare i greci298. I numerosi errori 
presenti nelle titolature in greco portano a ri
tenere che l’estensore fosse ignaro di questa 
lingua.

Iconostasi russa

1. La Madre di Dio Eleousa; 2. San Giovanni 
Battista il Precursore; 3. San Nicola il Tauma
turgo; 4. Natività della Madre di Dio; 5. Incre
dulità di Tommaso; 6. Mezza Pentecoste; 7. 
Ascensione; 8. La Santissima Trinità (Penteco
ste); 9. Trasfigurazione; 10. Nascita di Giovan
ni Battista; 11. Assemblea degli Apostoli; 12. 
Tutti i Santi
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1C. La Madre di Dio Eleousa
Anonimo russo
Mosca, metà del XVIII secolo
Tela su tavola, tempera con uovo
cm 116,5x72,4x3,7
Fondo olivastro, bordo verde scuro
Aureole e lumeggiature delle vesti in oro
Scuola del Palazzo delle Armi
Museo Fattori inv. n° 1194

L’icona, oltre alle consuete scritte in slavo ec
clesiastico (Madre di Dio), (Gesù Cristo) e 
nell’aureola crocifera del Bambino (Sono co
lui che sono [Es 3,14]), riporta, al lato della 
Vergine, la scritta in greco: H noPTAlTHSA ton 
ibhpqn / H eaeoyia (La Custode della porta 
[del monastero] dei Georgiani / La Misericor
diosa). L'iconografo ci informa così che si 
tratta di una copia della miracolosa icona del
la Portaìtissa del Monastero di Iviron (dei 
Georgiani) sul Monte Athos. La definisce 
Eleousa (la Misericordiosa) anche se in realtà 
è una variante del tipo classico de\VOdigi
tria199. La storia di quest’immagine è avvolta 
da un alone di leggenda. Sarebbe opera auten
tica di san Luca. Durante il periodo iconocla
sta apparteneva ad una vedova di Nicea e a 
causa della persecuzione era tenuta nascosta. 
Nell’829 fu scoperta da un soldato che, pro
prio per distruggerla, la colpì con il taglio del
la spada. Ne sgorgò sangue. A tale vista il mi

litare rimase sconvolto e si prostrò a venerarla. 
Per evitare altri pericoli si decise di affidarla 
alle onde; così dopo 70 anni l’icona pervenne 
sulla spiaggia vicino al Monastero di Iviron. I 
monaci volevano trarla dalle acque ma fu loro 
impossibile. Alla fine una voce rivelò che l’ef
figie poteva essere recuperata unicamente da 
un solitario di nome Gabriele. L’eremita la 
trasse dalle acque e la portò nel monastero. La 
mattina seguente i monaci trovarono l’icona 
fuori della porta del loro cenobio: il fenomeno 
si ripetè più volte finquando si comprese che la 
Tuttasanta Madre di Dio desiderava essere la 
Custode della Porta (Portaìtissa) del Monaste
ro. Da allora la fama dei suoi prodigi oltrepas
sò i confini della Santa Montagna.
In occasione di una grave malattia della figlia 
di Alessio Michailovic (1645-76), lo zar solle
citò l’invio a Mosca dell'immagine taumatur
gica della Portaìtissa. Intervenne anche il pa
triarca di Mosca Nikon300, ma nel 1648 i mo
naci inviarono solo una copia fedele, che ven
ne collocata nella cappella imperiale e non di
sattese, comunque, le aspettative: la bambina 
guarì. Per la grazia ricevuta Alessio donò al 
monastero di Iviron il ricco cenobio di San Ni
cola a Mosca e nel 1680. accanto alla porta del 
monastero atonita, venne costruita una cappel
la, dove ancora oggi, completamente ricoperta 
da ex voto, si venera la Portaìtissa301.
In questa immagine la frontalità dell’Odigitria 
è tenuta solo dalla Madre di Dio, invece il 
Bambino si volge a lei302. Ella è qui Timmagi- 
ne della Chiesa, “che porta in sé la salvezza 
pur attendendola ancora, che confessa questa 
salvezza e contempla la Resurrezione attraver
so la Croce”303. Allora, i suoi occhi sono quel
li di una Madre che seguono il destino di ogni 
uomo, di ogni suo figlio, e nulla può interrom
pere il suo sguardo, attraverso cui si manifesta

tutto lo slancio del suo cuore materno. Incarna 
la natura umana: Ella è la nuova Èva. Il Cristo- 
Dio la benedice, mentre tiene con la sinistra un 
rotolo: è il chirografo del peccato, cioè il sim
bolo del debito, la brutta cambiale sottoscritta 
al demonio dai nostri due progenitori (Col 2, 
14). Si canta, infatti, nell’ Inno Akathistos: 
“Chi rimette i debiti a tutti gli uomini, volendo 
perdonare le antiche offese, spontaneamente 
venne presso i disertori della sua grazia e, la
cerato il chirografo del peccato, [...] guida tut
ti alla cognizione divina, illuminando di splen
dore le menti”304.
Il volto del Bambino è serio, non severo o cor
rucciato, ma di quella serietà che rivela sicu
rezza. Egli, infatti, vuole trasmettere sicurezza 
e fiducia. L’abilità dell’iconografo si rivela 
proprio in questa finezza di espressività che è 
riuscito a trasfondere nella rappresentazione: 
la profondità dell’espressione dei due volti.
Al posto delle classiche tre stelle sul mapho- 
rion della Vergine, -  segno della Santificazio
ne della Trinità, quale Madre di Dio; Ella era 
Vergine prima del parto; fu Vergine durante il 
parto; e rimase Vergine dopo il parto, sola 
sempre Vergine nello spirito, nell'anima e nel 
corpo305; Dio era. infatti. Colui che da lei nac
que, perciò la natura mutò il suo corso306-  l’i- 
conografo ha trasformato quelle sulle spalle in 
due applicazioni tempestate di perle e pietre 
preziose.
La nostra icona riproduce sulla guancia destra 
della Vergine anche la ferita provocata dal sol
dato. La morbidezza delle sfumature nell’in
carnato dei volti, le trasparenze dorate degli 
abiti, la ricchezza degli orli e delle applicazio
ni dimostra la grande perizia tecnica dell’ico
nografo e quindi della Scuola del Palazzo del
le Armi che ancora in questo periodo opera al
l’altezza delle sue migliori tradizioni307.

2C. San Giovanni il Precursore
Anonimo russo
Mosca, metà del XVIII secolo
Tela su tavola, tempera con uovo
cm 117.5x65.9x3,5
Fondo olivastro, bordo verde scuro
Aureole e lumeggiature delle vesti in oro

Scuola del Palazzo delle Armi 
Museo Fattori inv. n° 1196

L’immagine di Dio-Padre308, che appare al di 
sopra delle nubi, benedice Giovanni, il cui no
me in greco è stato scritto lungo la cornice su
periore: 0 AriOI ItìANNHS / 0 nPOAPOMOI (san 
Giovanni il Precursore). Descritto a figura in
tera, tiene con la destra un bastone al quale è 
sospeso un cartiglio in cui è scritto in slavo ec
clesiastico con le consuete abbreviature: (Ecco 
TAgnello di Dio che toglie i peccati dal mon
do, [Gv 1, 29]), quindi con la sinistra regge un 
calice contenente la figura di un bambino di
steso su cui è scritto: (Gesù Cristo)309. Nella li
turgia, Giovanni viene definito predicatore,

angelo ed anche apostolo del Cristo. La sua te
stimonianza suscitò le prime vocazioni: “Il 
giorno dopo [il battesimo di Gesù nel Giorda
no], Giovanni stava ancora là con due dei suoi 
discepoli e fissando lo sguardo su Gesù che 
passava, disse: “Ecco l’agnello di Dio”. I due 
discepoli, sentendolo parlare così, seguirono 
Gesù” (Gv 1, 35-7).
Nell’apocrifo di Nicodemo si narra che Gio
vanni discese agli Inferi quale precursore del
la buona Novella presso le anime dei giusti che 
attendevano: “Venne uno che pareva un eremi
ta e tutti lo interrogavano “chi sei?”. Rispon
dendo loro Giovanni disse: Sono Giovanni, 
voce e profeta dell’Altissimo; precorsi la sua 
venuta per preparare la sua via e dare al suo
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popolo la conoscenza della salvezza per la re
missione dei suoi peccati. E vedendolo venire 
a me. mosso dallo Spirito Santo, dissi: Ecco 
l’agnello di Dio, ecco colui che toglie i pecca
ti del mondo.
E lo battezzai nel fiume Giordano, e vidi lo 
Spirito Santo discendere sopra di lui sotto 
l’apparenza di una colomba e udii una voce 
che diceva dal cielo: Questo è il mio figlio di
letto nel quale mi compiaccio. Ed ora lo pre
corsi e discesi ad annunziarvi che è imminen
te la sua visita: egli. Oriente e Figlio di Dio, 
viene dall’alto su di noi che sediamo nelle te
nebre e nell'ombra di morte”310.
Con il termine “agnello” (amnòs) nell'ambito

liturgico bizantino è indicata la particella di pa
ne a forma di quadrato che porta impresso il 
monogramma cruciforme: IC XC NIKA (Gesù 
Cristo vince). Nel rito della preparazione dei 
doni (pmskomidìa) il sacerdote incide il pane 
offerto per la celebrazione eucaristica, ne ricava 
una particella e recita: “Come pecora venne 
condotto al macello e come agnello immacola
to, muto davanti al tosatore, così non apre la sua 
bocca (Is 53, 7-8; At 8, 32) [...] Viene sacrifi
cato l’Agnello di Dio. che toglie il peccato del 
mondo, per la vita e la salvezza del mondo”311. 
Si è sviluppata così, particolarmente nell'am
bito slavo, l’iconografia di Giovanni Battista 
con il calice eucaristico in cui si trova Gesù

bambino nudo (l’agnello di Dio = pane eucari
stico). Ecco quindi l’espressione di Giovanni 
che guarda con venerazione il calice.
Lo sfondo è costituito da nuvole e da un pae
saggio in prospettiva. Questo elemento fa pen
sare a qualche seguace di Tichon Filat’ev, di
scepolo di Simon Usakov (1626-86) che guidò 
la Scuola del Palazzo delle Armi. Questi dedi
cava particolare attenzione al paesaggio sullo 
sfondo delle sue icone312. In basso a destra vi è 
l’ascia posta su un alberello che traduce in im
magine il monito del Battista: “Già la scure è 
posta alla radice degli alberi: ogni albero che 
non produce frutti buoni viene tagliato e getta
to nel fuoco” (Mt 3, 10).

3C. San Nicola il Taumaturgo
Anonimo russo 
Mosca, metà del XVIII secolo 
Tela su tavola, tempera con uovo 
cm 117x66x3,8
Fondo olivastro, bordo verde scuro 
Aureole e lumeggiature delle vesti in oro 
Scuola del Palazzo delle Armi 
Museo Fattori inv. n° 1195

San Nicola -  il cui nome in greco compare 
lungo il bordo superiore: o afioe nikoaaoi 0 
GAYMATOYPros (san Nicola il taumaturgo)313 -

è raffigurato in preziosi paramenti vescovili314. 
Sta su un piccolo tappeto con l’aquila bicipite, 
utilizzato dai vescovi nelle Liturgie pontifica
li. Con la destra benedice mentre con la sini
stra solleva l’evangeliario. Sul quarto superio
re tra le nubi, che creano una certa prospettiva, 
a sinistra appare il Cristo -  (Gesù Cristo) -, 
con il mantello svolazzante che porge al santo 
un evangeliario benedicendolo, e a destra la 
Vergine -  (Madre di Dio) - , in atto di donargli 
Vomophorion (pallio).
Questa tipologia è molto antica, risale al X-XI 
secolo, originatasi per trasposizione iconogra
fica di quanto viene narrato nella Vita del San
to (IX-X secolo), in cui si dice che il Cristo e 
la Vergine in persona presero parte all’intro
nizzazione episcopale di Nicola consegnando
gli l’Evangeliario (simbolo della Parola di 
Dio, della predicazione) e Vomophorion (il 
pallio, distintivo della dignità vescovile, sim
bolo della missione pastorale). Questo signifi
cato. dopo il XIV secolo, pare sia divenuto se

condario a favore del cosiddetto “miracolo di 
Nicea”: Nicola, di carattere focoso, non avreb
be tollerato quanto sosteneva Ario sulla perso
na di Gesù e. durante il Concilio di Nicea del 
325, lo prese a schiaffi, per cui fu destituito e 
rinchiuso in prigione. Ma il Cristo e la Vergine
10 visitarono nella reclusione e gli riconsegna
rono l’Evangeliario e l’omophorion315.
San Nicola era vescovo di Mira nella Licia (at
tuale Turchia).
11 suo culto come protettore nelle disgrazie, 
patrono dei naviganti e dei viaggiatori dall’im
pero bizantino si diffuse nella Russia e nei 
Paesi del Nord. La traslazione delle sue Reli
quie da Mira a Bari nel 1087 diede nuovo im
pulso alla sua venerazione.
Certamente la sua presenza nel primo registro 
dell’iconostasi di Porto Mahon è dovuta al fat
to di essere ritenuto ausiliatore dei naviganti e 
dei marinai. L’ipotesi più plausibile, tuttavia, 
sembra essere quella che la Chiesa fosse a lui 
dedicata.

4C. Natività della Madre di Dio
Anonimo russo 
Mosca, metà del XVIII secolo 
Tela su tavola, tempera con uovo 
cm 39,1x32x3,2
Fondo olivastro, bordo verde scuro, verde e 
ivsso

Aureole e lumeggiature delle vesti in oro 
Scuola del Palazzo delle Armi 
Museo Fattori inv. n° 1226

La figura dell'Eterno benedicente in uno 
squarcio di nubi interrompe la cornice superio
re della composizione in cui compare la dici
tura in greco: h rENNHXii thx / qeotokoy (la na
tività della Madre di Dio)316. In un lussuoso 
ambiente barocco sant’Anna è raffigurata sul 
letto, sovrastato da un baldacchino. Sembra di
scutere con san Gioacchino, seduto su un ricco 
trono, mentre una delle inservienti porge alla 
puerpera un vassoio con qualche prelibatezza. 
Sulla destra in uno scorcio suggestivo si intra
vede la balaustra di una scalinata ed un tavolo,

che accrescono la ricchezza e la fastosità della 
dimora. Gioacchino ed Anna sono intenti a 
guardare la scena in primo piano in cui la le
vatrice con tre domestiche sta provvedendo al 
bagno della neonata, cinta di aureola -  ai lati 
vi è la Madre di Dio -. La scena è resa in mo
do realistico evidente soprattutto nella figura 
dell’inserviente che stempera l’acqua della ti
nozza, e dell’ostetrica che, aiutata da due ra
gazze, prepara la Bimba al bagno. Nel disegno 
di questa scena vi è un errore: il braccio sini
stro dell’inserviente che versa l’acqua nella ti
nozza, invece di saggiare l’acqua, come risul
ta nell’iconografia tradizionale, prende un ca
po del panno che avvolge la neonata. Il gesto 
ha creato incertezza nell'iconografo sull’“ap
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partenenza” del braccio, che, normalmente sa
rebbe dovuto essere della ragazza che le sta 
immediatamente dietro. La rappresentazione si 
incentra su questa scena, posta in primo piano 
per dare profondità all’insieme, e ne omette al
tre solitamente presenti di contorno317.
Nelle Chiese di tradizione bizantina la solen
nità cade l’otto settembre di ogni anno. E una 
festa mariana che inaugura il ciclo annuale 
delle grandi feste liturgiche318. Andrea di Cre
ta (t 740), infatti, incomincia la prima omelia 
su questa solennità dicendo: “La celebrazione 
odierna è per noi l’inizio delle feste”319. La fe
sta della Natività ebbe origine a Gerusalem
me, dove era viva la tradizione, raccolta sin 
dai primi secoli dagli scrittori apocrifi, del si
to della casa natale di Maria nelle vicinanze 
della Porta e della Piscina Probatica (delle pe
core)320.
Durante il regno di Giustiniano I (527-65) la 
commemorazione venne introdotta a Costanti

5C. Incredulità di Tommaso
Anonimo russo 
Mosca, metà del XVIII secolo 
Tela su tavola, tempera con uovo 
cm 39,3x32x3,4
Fondo olivastro, bordo verde scuro, 
verde e rosso

6C. Mezza Pentecoste
Anonimo russo 
Mosca, metà del XVIII secolo 
Tela su tavola, tempera con uovo 
cm 39,1x31,9x3,1

nopoli. La devozione aveva favorito inoltre lo 
sviluppo della festa della Concezione321, stret
tamente connessa a quella della Natività. Ad 
entrare a pieno titolo nel novero delle dodici 
grandi feste liturgiche del calendario bizanti
no fu, tuttavia, solamente la festa della Nati
vità, che ebbe non poca fortuna nell’ambito 
slavo, dove numerose sono le chiese ad essa 
dedicate.
In Occidente, invece, la solennità venne isti
tuita più tardi ed ebbe fortune alterne fino a 
giungere ad un epilogo. Nel nostro secolo, pa
pa Pio X (1903-1914) la escluse dall’elenco 
delle feste di precetto, quindi venne abolita del 
tutto nel 1955 dalla riforma di Pio XII per il 
fatto che traeva il suo fondamento non dai 
Vangeli ma da testi apocrifi. A partire da quel
la data, tuttavia, sopravvive come festa di se
conda classe322.
La scelta della data non è di origine storica ma 
simbolica. La nascita di Maria costituisce l’e

Aureole e lumeggiature delle vesti in oro 
Scuola del Palazzo delle Armi 
Museo Fattori inv. n° 1230

Come per le altre icone di questo gruppo, sul
la cornice superiore compare la titolatura in 
greco: H rYAA<t>Hin ton gqma (sic; il palpa
mento di Tommaso)325. L’inesattezza dell’arti
colo che precede il nome dell’Apostolo, reso 
con un accusativo (ton) al posto del naturale 
genitivo (toy), dimostra la scarsa conoscenza 
della lingua greca da parte di chi ha apposto ta
li scritte, confermando così l’ipotesi che le ico
ne siano giunte a Porto Mahon già con le dici
ture in greco. La scena riproduce quanto nar
rato nell’Evangelo di Giovanni (20, 26) sul

Fondo olivastro, bordo verde scuro, 
verde e rosso
Aureole e lumeggiature delle vesti in oro 
Scuola del Palazzo delle Armi 
Museo Fattori inv. n° 1227

Con un complesso gioco prospettico di struttu
re architettoniche, che conferiscono profon
dità, è stata costruita la scena ispirata alla vita 
del Signore quando era ancora dodicenne. “I 
suoi genitori si recavano tutti gli anni a Geru
salemme per la festa di Pasqua. Quando egli 
ebbe dodici anni, vi salirono di nuovo secondo 
l’usanza; ma trascorsi i giorni della festa, men

pisodio iniziale da cui ha preso avvio Vecono
mia della salvezza, così come il mese di set
tembre segnava l’inizio, nell’impero bizanti
no, sia dell’anno ecclesiastico sia di quello ci
vile323. Il numero otto, poi. è considerato il nu
mero dell’equilibrio cosmico.
"L'ottavo giorno succede ai sei giorni della 
creazione e al sabato. Esso annunzia la futura 
èra eterna; comporta non solo la resurrezione 
del Cristo, ma anche quella dell’uomo. Se il 
numero sette è soprattutto la cifra dell’Antico 
Testamento, l’otto corrisponde al Nuovo. Esso 
annunzia la beatitudine del secolo futuro”324.
Il disegno è stato inciso, cosicché è possibile 
vedere alcuni ripensamenti dell'iconografo 
specie al di sopra delle due finestre sullo sfon
do. Sul retro la tavola, in ambo i lati, presenta 
due incavi a forma di mezzaluna (cm 5x5x 1 c.) 
che dovevano servire, verosimilmente, per 
l’incastro sulla struttura portante dell’icono- 
stasi.

l'apparizione del Risorto agli Apostoli, mentre 
era presente anche Tommaso.
L’icona liturgicamente richiama la prima do
menica dopo la Pasqua denominata dalle Chie
se di tradizione bizantina "del rinnovamento” 
o più comunemente “di Tommaso”326. Per 
quanto riguarda la descrizione della scena si 
veda quanto detto per l’icona omologa dell'I- 
conostasi dell’Annunziata.
Il disegno è stato inciso, di modo che è possi
bile vedere qualche ripensamento dell’icono- 
grafo. Sul retro la tavola, in ambo i lati, pre
senta i soliti due incavi a forma di mezzaluna 
(cm 5x5x1 c.) che dovevano servire, verosi
milmente, per l’incastro sulla struttura portan
te dell’iconostasi.

tre riprendevano la via del ritorno, il fanciullo 
Gesù rimase a Gerusalemme, senza che i geni
tori se ne accorgessero. Credendolo nella caro
vana, fecero una giornata di viaggio, e poi si 
misero a cercarlo tra i parenti e i conoscenti; 
non avendolo trovato, tornarono in cerca di lui 
a Gerusalemme. Dopo tre giorni lo trovarono 
nel tempio, seduto in mezzo ai dottori, mentre 
li ascoltava e li interrogava. E tutti quelli che 
l’udivano erano pieni di stupore per la sua in
telligenza e le sue risposte. Al vederlo restaro
no stupiti e sua madre gli disse: “Figlio, perché 
ci hai fatto così? Ecco, tuo padre e io, ango
sciati, ti cercavamo”. Ed egli rispose: “Perché
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mi cercavate? Non sapevate che io devo occu
parmi delle cose del Padre mio?”. Ma essi non 
compresero le sue parole” (Le 2, 41-50).
Al centro dell’icona si vede il Cristo con il 
nimbo crucifero e la dicitura classica (Sono 
colui che sono, [Es 3, 14]) -  al di sopra vi è la 
scritta identificativa (Gesù Cristo) -  seduto 
come un maestro al centro di un consesso di 
sapienti che si rivolgono a lui.
Sul lato sinistro, da un pollale, fanno capolino 
la Madre di Dio e Giuseppe -  sulle aureole la 
loro individuazione (Madre di Dio) e (sic, san 
Giuseppe). Il gesto del Cristo, con la destra 
elevata ad indicare il cielo, sembra rispondere 
all’obiezione della Madre e al tempo stesso 
dare una soluzione ai quesiti dei sapienti che 
lo interrogavano confrontando pergamene e 
volumi.
La raffigurazione si lega quindi all’antico tema 
del Cristo Sapienza divina; utilizzata inizial

mente per il 1° gennaio (festa della Circonci
sione), venne poi ripresa per illustrare la Mez
za Pentecoste, in cui è sempre il Cristo “Sa
pienza divina” che insegna nel tempio da uo
mo maturo “quando ormai si era a metà della 
festa” (Gv 7, 14)327. L’impianto iconografico si 
presenta con numerose varianti a causa della 
presenza di elementi diversi. Nel nostro caso, 
tuttavia, il motivo ispiratore è stato unicamen
te il racconto lucano.
La festa della Mezza Pentecoste è attestata già 
nel IV secolo328, fissata il ventiquattresimo 
giorno dopo Pasqua quale punto mediano nel
la cinquantina (Pasqua-Pentecoste). A metà del 
percorso di iniziazione cristiana che la Chiesa 
bizantina intendeva proporre nella cinquantina 
si colloca quindi questa festa del Cristo “dot
tore”: “A metà della festa -  ha spiegato in 
un’omelia su tale solennità Teodoro Studita (t 
826) -  Gesù salì al tempio ed insegnava [...]

Queste cose succedevano prima della Passio
ne. Dopo la Resurrezione, Gesù appare ai suoi 
discepoli e vive con loro e li inizia ai misteri 
più profondi”329.
La rappresentazione sul bordo superiore porta 
la titolatura: h meioiienthkoith (la Mezza 
Pentecoste)330.
Alcuni atteggiamenti e gesti dei personaggi 
sembrano ricordare la composizione di Raf
faello relativa alla Scuola di Atene nelle stan
ze vaticane, d’altra parte la tematica si presta
va a ispirare gli artisti.
Il disegno è stato inciso, per cui è possibile no
tare qualche ripensamento dell’iconografo (v. 
p. es. i gradini, il piede del personaggio in pri
mo piano a sinistra ecc.). Sul retro la tavola, in 
entrambi i lati, presenta i soliti due incavi a 
forma di mezzaluna (cm 5x5x1 c.) che dove
vano servire, verosimilmente, per l’incastro 
sulla struttura portante dell’iconostasi.

7C. Ascensione
Anonimo russo 
Mosca, metà del XVIII secolo 
Tela su tavola, tempera con uovo 
cm 39,1x32x3,3
Fondo olivastro, bordo verde scuro, verde e 
rosso
Aureole e lumeggiature delle vesti in oro 
Scuola del Palazzo delle Armi 
Museo Fattori inv. n° 1223 Il

Il giovedì della sesta settimana dopo Pasqua, 
cioè al quarantesimo giorno dopo la Resurre
zione, si festeggia VAscensione de! Signore al 
cielo331.
Particolarmente scenografica, secondo i gusti 
dell’epoca, si presenta l’icona dell’Ascensio

ne, che, come di consueto, porta la titolatura in 
greco sul bordo superiore: H ANAAHen toy ky- 
pioy332. In uno squarcio di nubi, che crea la 
profondità intorno alla figura di Cristo che si 
eleva verso il cielo, la scritta (Gesù Cristo) e il 
nimbo crucifero con la dicitura (Sono colui 
che sono, [Es 3, 14]) accompagnano la figura 
del Signore. Secondo il racconto degli Atti de
gli Apostoli, appaiono due angeli (Angeli del 
Signore): “fu elevato in alto sotto i loro occhi 
e una nube lo sottrasse al loro sguardo. E poi
ché essi stavano fissando il cielo mentre egli 
se ne andava, ecco due uomini in bianche ve
sti si presentarono a loro e dissero: “Uomini di 
Galilea, perché state a guardare il cielo? Que
sto Gesù, che è stato di tra voi assunto fino al 
cielo, tornerà un giorno allo stesso modo in cui 
l’avete visto andare in cielo” (1, 9-11; cfr. Le 
24, 50).
Nella metà inferiore, disposti a semicerchio 
quasi a circondare la collina da cui si è distac
cato il Cristo, stanno i dodici apostoli (Aposto
li del Signore). In primo piano inginocchiati vi 
sono la Vergine e Pietro. Sebbene le fonti non 
parlino della sua presenza sul Monte degli Uli
vi, la tradizione della Chiesa la considera pre

sente e l’iconografia trasmette questa consape
volezza ponendola al centro della raffigurazio
ne. Ella rappresenta misticamente la Chiesa, la 
nuova Èva.
La tipologia iconografica del soggetto riflette i 
canoni in voga in occidente, così come la resa 
coloristica e la "drammatizzazione" della sce
na. Al centro dell’icona appare un particolare 
interessante: come se fosse visto dall’alto è in
ciso un quadrato con due sagome di piedi. Si 
tratta della trasposizione grafica delle orme 
che il Signore lasciò sulla roccia del Monte de
gli Ulivi da cui si distaccò per salire in cielo333. 
Dopo la metà del IV secolo una matrona ro
mana di nome Poemenia fece costruire intorno 
a quella roccia una grande basilica a forma cir
colare senza la copertura centrale detta Imbo- 
mon (altura)334. Più tardi la pietra sacra fu ri
coperta da un’edicola che esiste tuttora335.
Il disegno è stato inciso, pertanto è possibile 
vedere qualche ripensamento dell’iconografo. 
Sul retro la tavola, in ambedue i lati, presenta 
i soliti due incavi a forma di mezzaluna (cm 
5x5x1 c.) che dovevano servire, verosimil
mente, per l’incastro sulla struttura portante 
dell'iconostasi.
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8C. La Santissima Trinità (Pentecoste)
Anonimo russo 
Mosca, metà del XVIII secolo 
Tela su tavola, tempera con uovo 
cm 39,3x31.8x3.4
Fondo olivastro, bordo verde scuro, verde e 
rosso
Aureole e lumeggiature delle vesti in oro 
Scuola del Palazzo delle Armi 
Museo Fattori inv. n° 1225

A scanso di qualsiasi equivoco sul bordo supe
riore dell’icona vi è la dicitura in greco: H ara 
tpiai (la santa Trinità)336. Vi è rappresentato 
l'episodio dell'ospitalità di Abramo, quale 
prefigurazione veterotestamentaria della santa 
Trinità. Leggendo il passo biblico si ha la spie
gazione del soggetto rappresentato: “il Signo
re apparve a lui alle Querce di Mamre, mentre 
egli sedeva all’ingresso della tenda nell’ora 
più calda del giorno. Egli alzò gli occhi e vide 
che tre uomini stavano in piedi presso di lui. 
Appena li vide, corse loro incontro dall’in
gresso della tenda e si prostrò fino a terra, di
cendo: "Mio signore, se ho trovato grazia ai 
tuoi occhi, non passar oltre senza fermarti dal 
tuo servo. Si vada a prendere un po’ di acqua, 
lavatevi i piedi e accomodatevi sotto l’albero. 
Permettete che vada a prendere un boccone di 
pane e rinfrancatevi il cuore; dopo, potrete 
proseguire, perché è ben per questo che voi 
siete passati dal vostro servo”. Quelli dissero: 
“Fa’ pure come hai detto”. Allora Abramo 
andò in fretta nella tenda, da Sara, e disse:

9C. Trasfigurazione
Anonimo russo 
Mosca, metà del XVIII secolo 
Tela su tavola, tempera con uovo 
cm 38.5x31.5x3,4
Fondo olivastro, bordo verde scuro,

“Presto, tre staia di fior di farina, impastala e 
fanne focacce”. All’armento corse lui stesso, 
Abramo, prese un vitello tenero e buono e lo 
diede al servo, che si affrettò a prepararlo. Pre
se latte acido e latte fresco insieme con il vi
tello, che aveva preparato, e li porse a loro. 
Così, mentr’egli stava in piedi presso di loro 
sotto l’albero, quelli mangiarono.
“Poi gli dissero: “Dov’è Sara, tua moglie?”. 
Rispose: “E là nella tenda”. Il Signore riprese: 
"Tornerò da te fra un anno a questa data e al
lora Sara, tua moglie, avrà un figlio”. Intanto 
Sara stava ad ascoltare all'ingresso della tenda 
ed era dietro di lui. Abramo e Sara erano vec
chi, avanti negli anni: era cessato a Sara ciò 
che avviene regolarmente alle donne. Allora 
Sara rise dentro di sé e disse: “Avvizzita come 
sono dovrei provare il piacere, mentre il mio 
signore è vecchio!”. Ma il Signore disse ad 
Abramo: “Perché Sara ha riso dicendo: Potrò 
davvero partorire, mentre sono vecchia? C’è 
forse qualche cosa impossibile per il Signore? 
Al tempo fissato tornerò da te alla stessa data 
e Sara avrà un figlio” (Gn 18, 1-14).
Fin dal IV secolo si hanno rappresentazioni 
iconografiche che riprendono il tema trattan
dolo in modi diversi, ma in tutte sempre si sot
tolinea un elemento: il mistero della Trinità337. 
“Felice Abramo, tu li hai visti, tu hai ricevuto 
la divinità una e trina”, canta la Chiesa bizan
tina. E la frase di Agostino: “tres vidit, unum 
adoravit" (vide tre. adorò uno)338 sembra rias
sumere il pensiero dei Padri e poi della Tradi
zione della Chiesa, cioè che l’episodio fosse 
una prefigurazione della Trinità. Abramo, in
fatti, nel rivolgersi ai tre misteriosi personaggi 
esita oscillando tra l’uso del singolare e quello 
del plurale.
Intorno al 1411 Andrej Rublév (1360-1430) 
trattò il tema dell’ospitalità e ne fece il suo ca
polavoro universalmente conosciuto. Quest’i
cona è divenuta una delle espressioni mistiche 
più elevate in quanto ha tradotto in immagine

verde e rosso
Aureole e lumeggiature delle vesti in oro 
Scuola del Palazzo delle Armi 
Museo Fattori inv. n° 1228

Sul bordo superiore l’icona porta la titolatura 
greca: H METAMOPOQIIX toy kypioy (la Trasfigu
razione del Signore). Secondo lo schema tradi
zionale presenta due livelli: nella parte supe
riore al centro, in una mandorla di luce vi è il 
Signore -  (Gesù Cristo) con il nimbo crucife- 
ro e le lettere (Sono colui che sono, [Es 3, 
14])-, a sinistra, con le tavole della Legge in 
mano, Mosè -  (il santo profeta Mosè) - , men
tre sulla destra, con un libro, Elia' (il santo

la visione di s. Sergio di Radonez (c. 1314- 
1391), il fondatore della Grande Laura della 
Ss. Trinità339. La fortuna della rappresentazio
ne di Rublév fu tale che, appena un secolo do
po, venne dichiarata modello per le figurazio
ni della Trinità al Concilio detto dei Cento Ca
pitoli celebrato nel 1551. Lo Zar, in quell’epo
ca, aveva posto questo quesito ai Padri conci
liari: “Per quanto concerne le icone della S. 
Trinità alcuni rappresentano la croce al lato del 
personaggio centrale, altri a fianco a tutti e tre. 
Ora, sulle icone antiche e sulle icone greche si 
scrive al di sopra “S. Trinità”, ma non si raffi
gura nessuna croce accanto ai tre personaggi. 
Attualmente si scrive a fianco del personaggio 
centrale “Gesù Cristo” e “S. Trinità”. Consul
tate le regole divine e dite quale uso bisogna 
seguire”.
I Padri risposero: “Gli iconografi riprodurran
no i modelli antichi, quelli degli iconografi 
greci, di Andrej Rublév e degli altri pittori ri
nomati. Si scriverà al di sopra: “La S. Trinità”. 
I pittori non dovranno assolutamente seguire 
la loro fantasia”340.
In ambito bizantino-slavo. probabilmente dal 
XVI secolo, la rappresentazione dell’ Ospita
lità dì Abramo, affermatasi come Trinità del 
Vecchio Testamento, ha preso il posto di quel
la della Pentecoste sia sulle iconostasi sia nei 
cicli delle dodici grandi feste341, poiché con la 
discesa dello Spirito Santo la manifestazione 
ha raggiunto il suo compimento, facendo 
“contemplare l’essenza del triplice irradia
mento” e rendendo partecipe l’uomo alla vita 
celeste342.
Come per le altre icone il disegno è stato inci
so. Sul retro una mano in un periodo più re
cente ha scritto in corsivo con inchiostro nero: 
Tpotma (Trinità), quindi vi sono, in ambo i la
ti, i soliti due incavi a forma di mezzaluna (cm. 
5x5x1 c.) che dovevano servire, verosimil
mente, per l’incastro sulla struttura portante 
dell'iconostasi.

profeta Elia) -. Il Signore è sul monte Tabor; 
più in basso sono raffigurati (da destra) Pietro, 
Giacomo e Giovanni, che è in procinto di apri
re un libro. Sono caduti “perché non sopporta
rono l’eccesso di splendore, [...] tanta era la 
luce superiore al sole”, dice Giovanni Criso
stomo343.
Elia (Profeti), Mosè (Legge), Cristo (perfezio
ne del patto di Dio) si trovano sulla cima del
la stessa montagna alle cui pendici si trovano 
gli apostoli (gli uomini).
La solennità della scena esprime nella maniera 
più completa la teologia della divinizzazione 
dell’uomo344. Sembra sia stata originata dalla 
memoria liturgica della dedicazione delle basi
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liche sul Monte Tabor. È posteriore alla festa 
dell'Esaltazione della Croce, da cui. tuttavia, 
dipende per la data. Secondo un'antica tradi
zione, la Trasfigurazione di Gesù avrebbe avu
to luogo quaranta giorni prima della sua croci- 
fissione345.
La solennità, pertanto, sarebbe stata fissata al 
6 agosto, cioè quaranta giorni prima dell' 
Esaltazione della Croce che cadeva il 14 set
tembre346.
La festa entrò in uso alla fine del V secolo e 
già nel VI secolo se ne trovano insigni rappre
sentazioni musive, quali ad esempio quelle che 
ricoprono la calotta dell’abside centrale nelle 
basiliche di Parenzo, di Sant’Apollinare in

Classe a Ravenna, del Monastero di Santa Ca
terina sul Sinai.
Lo schema iconografico riproduce il momento 
centrale del racconto evangelico347: “Gesù pre
se con sé Pietro. Giacomo e Giovanni suo fra
tello e li condusse in disparte, su un alto mon
te. E fu trasfigurato davanti a loro; il suo volto 
brillò come il sole e le sue vesti divennero can
dide come la luce. Ed ecco apparvero loro Mo- 
sè ed Elia, che conversavano con lui. Pietro 
prese allora la parola e disse a Gesù: “Signore, 
è bello per noi restare qui; se vuoi, farò qui tre 
tende, una per te, una per Mosè e una per 
Elia”. Egli stava ancora parlando quando una 
nuvola luminosa li avvolse con la sua ombra.

Ed ecco una voce che diceva: “Questi è il Fi
glio mio diletto, nel quale mi sono compiaciu
to. Ascoltatelo”. All’udire ciò, i discepoli cad
dero con la faccia a terra e furono presi da 
grande timore. Ma Gesù si avvicinò e, toccati
li, disse: “Alzatevi e non temete”. Sollevando 
gli occhi non videro più nessuno, se non Gesù 
solo” (Mt 17. 1-8: cfr. Le 9. 28-36).
Il disegno è stato inciso, cosicché è possibile 
vedere qualche ripensamento dell'iconografo. 
Sul retro la tavola, in ambo i lati, presenta i so
liti due incavi a forma di mezzaluna (cm 
5x5x1 c.) che dovevano servire, verosimil
mente, per l’incastro sulla struttura portante 
dell'iconostasi.

10C. Nascita di Giovanni Battista
Anonimo russo 
Mosca, metà del XVIII secolo 
Tela su tavola, tempera con uovo 
cm 39.4x32.1x3A
Fondo olivastro, bordo verde scuro, verde e 
rosso
Aureole e lumeggiature delle vesti in oro 
Scuola del Palazzo delle Armi 
Museo Fattori inv. n° 1224 Il

Il 24 giugno viene celebrata la nascita del Pro
feta e Precursore Giovanni il Battista. Una 
composizione poetica di Anatolio, cantata al 
vespro della festa, delinea la figura spirituale 
del Battista e pone in parallelo la sua nascita 
con quella del Messia: “Viene dalle doglie di 
una sterile il messaggero di Dio Verbo, che 
sarà partorito dalla Vergine, il grande fra i nati 
di donna e più grande di un profeta348: biso
gnava che fossero straordinari gli inizi delle 
divine realtà: fuori dell’età, la possibilità di 
generare [Elisabetta], e senza seme la conce
zione [Maria]”349.
La tipologia iconografica è analoga a quella 
della natività della Vergine, elemento caratte
rizzante è Zaccaria che scrive. Ma procediamo 
per ordine. Sul bordo superiore scorre la tito
latura in greco, interrotta dall’immagine del
l’Eterno che benedice l’evento raffigurato: TO 
rENEGAION inANNON TON nPOAPOMON (sic. lege TÒ 

yevéBXiov 'Icoavvou roù 7tpo8pó.uou, la nasci

ta del Precursore Giovanni)350. La scena è do
minata da una sfarzosa architettura barocca. A 
destra, su un letto, sovrastato da un baldacchi
no, è distesa la puerpera (santa Elisabetta). 
Accanto a lei un’inserviente porta dei panni 
verso la levatrice, ed altre inservienti che prov
vedono al bagno del bambino. In primo piano, 
a destra, vi è un tavolino imbandito con ricche 
stoviglie per rifocillare la puerpera. Accanto al 
letto, sormontato da un sontuoso baldacchino 
con ricchi tendaggi e passamanerie, vi è un ta
volo su cui sono poggiate una bugia con la 
candela accesa ed una chiave. Si tratta di una 
nota di colore dell’epoca: la Signora custodiva 
la chiave della dispensa ponendola accanto ad 
una candela per poterla vedere e sorvegliare 
anche al buio351.
In un altro ambiente, visto di quinta, compare 
il padre (il santo profeta Zaccaria) nell’atto di 
scrivere il nome del nascituro. La fonte di ispi
razione è il racconto dell’Evangelista Luca: 
“Al tempo di Erode, re della Giudea, c’era un 
sacerdote chiamato Zaccaria, della classe di 
Abìa, e aveva in moglie una discendente di 
Aronne chiamata Elisabetta. Erano giusti da
vanti a Dio, osservavano irreprensibili tutte le 
leggi e le prescrizioni del Signore. Ma non 
avevano figli, perché Elisabetta era sterile e 
tutti e due erano avanti negli anni. Mentre Zac
caria officiava davanti al Signore nel turno 
della sua classe, secondo l’usanza del servizio 
sacerdotale, gli toccò in sorte di entrare nel 
tempio per fare l’offerta dell’incenso. Tutta 
l'assemblea del popolo pregava fuori nell’ora 
dell'incenso.
Allora gli apparve un angelo del Signore, ritto 
alla destra dell’altare dell’incenso. Quando lo 
vide, Zaccaria si turbò e fu preso da timore. 
Ma l’angelo gli disse: “Non temere, Zaccaria, 
la tua preghiera è stata esaudita e tua moglie 
Elisabetta ti darà un figlio, che chiamerai Gio

vanni. Avrai gioia ed esultanza e molti si ralle
greranno della sua nascita, poiché egli sarà 
grande davanti al Signore; non berrà vino né 
bevande inebrianti, sarà pieno di Spirito Santo 
fin dal seno di sua madre e ricondurrà molti fi
gli d’Israele al Signore loro Dio. Gli cammi
nerà innanzi con lo spirito e la forza di Elia, 
per ricondurre i cuori dei padri verso i figli e i 
ribelli alla saggezza dei giusti e preparare al 
Signore un popolo ben disposto”. Zaccaria dis
se all’angelo: “Come posso conoscere questo? 
Io sono vecchio e mia moglie è avanzata negli 
anni”. L’angelo gli rispose: “Io sono Gabriele 
che sto al cospetto di Dio e sono stato manda
to a parlarti e a portarti questo lieto annunzio. 
Ed ecco, sarai muto e non potrai parlare fino al 
giorno in cui queste cose avverranno, perché 
non hai creduto alle mie parole, le quali si 
adempiranno a loro tempo”.
Intanto il popolo stava in attesa di Zaccaria, e 
si meravigliava per il suo indugiare nel tem
pio. Quando poi uscì e non poteva parlare lo
ro, capirono che nel tempio aveva avuto una 
visione. Faceva loro dei cenni e restava muto. 
Compiuti i giorni del suo servizio, tornò a ca
sa. Dopo quei giorni Elisabetta, sua moglie, 
concepì e si tenne nascosta per cinque mesi e 
diceva: “Ecco che cosa ha fatto per me il Si
gnore, nei giorni in cui si è degnato di togliere 
la mia vergogna tra gli uomini. [...]”
Per Elisabetta intanto si compì il tempo del 
parto e diede alla luce un figlio. I vicini e i pa
renti udirono che il Signore aveva esaltato in 
lei la sua misericordia, e si rallegravano con 
lei.
All’ottavo giorno vennero per circoncidere il 
bambino e volevano chiamarlo col nome di 
suo padre. Zaccaria. Ma sua madre intervenne: 
“No, si chiamerà Giovanni”. Le dissero: “Non 
c’è nessuno della tua parentela che si chiami 
con questo nome”. Allora domandavano con
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cenni a suo padre come voleva che si chiamas
se. Egli chiese una tavoletta, e scrisse: “Gio
vanni è il suo nome’'. Tutti furono meraviglia
ti. In quel medesimo istante gli si aprì la boc

11C. Assemblea degli Apostoli
Anonimo russo 
Mosca, metà del XVlll secolo 
Tela su tavola, tempera con uovo 
cm 39.1x31,8x3,3
Fondo olivastro, bordo verde scuro, verde e 
rosso
Aureole e lumeggiature delle vesti in oro 
Scuola del Palazzo delle Armi 
Museo Fattori inv. n° 1229 Il

Il giorno successivo alla memoria dei corifei

12C. Tutti i Santi
Anonimo russo 
Mosca, metà del XVIII secolo 
Tela su tavola, tempera con uovo 
cm 39,3x32x3,3
Fondo olivastro, bordo verde scuro, verde e 
rosso
Aureole e lumeggiature delle vesti in oro 
Scuola del Palazzo delle Armi 
Museo Fattori inv. n° 1231

Dice Giovanni Crisostomo (345 c. -  407): “Da 
quando abbiamo celebrato la solennità della 
Pentecoste, sono passati appena sette giorni e 
la celebrazione del coro dei Martiri ci raduna 
nuovamente'’358, attestandoci una festa di tutti 
i Santi Martiri la domenica successiva alla 
Pentecoste.

ca e gli si sciolse la lingua, e parlava benedi
cendo Dio”. (Le 1, 5-25. 57-64)
Il disegno è stato inciso, quindi si distingue 
qualche ripensamento dell’iconografo. Sul re

degli Apostoli Pietro e Paolo, “astri spirituali 
che rischiarano tutta la terra come stelle razio
nali”352, si celebra la festa dell’Assemblea de
gli Apostoli (30 giugno)353.
Sul bordo superiore dell’icona figura la scritta 
in greco: h iynaeis tqn ahqn enaoeqn kai nA- 
neyohmqn aqaeka AnoxTOAfìN (Assemblea dei 
Dodici santi gloriosi Apostoli degni di ogni lo
de)354.
L’innografia della festa ci guida nella com
prensione dell’immagine: “Cristo, la pietra, 
splendidamente glorifica oggi la pietra della 
fede, il prescelto tra i discepoli [Pietro]355, e, 
insieme con Paolo, tutta la schiera dei dodici: 
[...] presa dimora nella luce inaccessibile, di
venuti dimore di luce, voi illuminate sempre la 
vostra santa casa con frequenti visite divi
ne”356. Al centro in alto, in uno squarcio di nu
bi, appare il Cristo -  ha il nimbo crucifero e le 
lettere (Sono colui che sono, [Es 3, 14]) -  con 
la Croce; sovrasta un edificio tondo che rap

Dopo il periodo delle persecuzioni, tuttavia, la 
figura del martire cede il posto a quello del 
santo359, colui che ha ricevuto un dono da Dio, 
l’ha vissuto e manifestato quale esempio (cfr. 
ICor 12, 7-11); tutti i santi esprimono “la pie
nezza della divinità” (Col 2, 9).
“I martiri sono solamente quelli che hanno ef
fuso il loro sangue? -  si domanda Teodoro 
Studita (759-826) -  Certamente no! Ma anche 
quelli che hanno vissuto una vita secondo le 
norme divine”360.
I nuovi martiri sono gli stessi monaci, continua 
infatti lo Studita: “Gli amanti della santità ed i 
seguaci della via stretta della pazienza vengo
no chiamati genericamente martiri, cioè, se
condo il significato del termine greco, testimo
ni. In questo martirio, siamo annoverati anche 
noi. Infatti, per portare la Croce, scegliamo e 
sopportiamo un tenore di vita assai austero, 
conserviamo la nostra promessa di verginità e 
la fedeltà della valorosa obbedienza. In tutto 
ciò testimoniamo che Cristo è il Figlio di Dio, 
testimoniamo che Egli è il giudizio e la ricom
pensa, testimoniamo che dovremo rendere 
conto davanti al tremendo tribunale di Cristo 
di quanto avremo compiuto durante la nostra 
vita. Quaggiù, infatti, dobbiamo resistere al

tro la tavola, in ambo i lati, presenta i soliti due 
incavi a forma di mezzaluna (cm 5x5x 1 c.) che 
dovevano servire, verosimilmente, per l’inca
stro sulla struttura portante dell’iconostasi.

presenta il Santo Sepolcro: la Chiesa “di pie
tra”. attorniata dalle “pietre vive”: gli Aposto
li. La struttura dell’edificio sembra essere de
rivato da una “storpiatura” voluta di una chie
sa russa con le cupole a cipolla.
In primo piano si trovano Pietro con le chiavi 
e Paolo con la spada ed il libro, posti a capo 
dei due gruppi. Un altro inno del vespro della 
festa recita: “Hai dato come esempio di con
versione ai peccatori i tuoi due apostoli, l’uno 
che ti ha rinnegato al momento della tua pas
sione e si è ravveduto [Pietro]; l’altro che si è 
opposto al tuo annuncio perseguitandolo [Pao
lo]: ed entrambi sono al primo posto nell’as
semblea dei tuoi amici, o Gesù onnipotente. 
Salvatore delle anime nostre”357.
Il disegno è stato inciso. Sul retro la tavola, in 
ambo i lati, presenta i soliti due incavi a forma 
di mezzaluna (cm 5x5x1 c.) che dovevano ser
vire, verosimilmente, per l’incastro sulla strut
tura portante dell’iconostasi.

diavolo, nemico di Cristo, che si sforza di inti
morirci e di colpirci da pensieri di odio verso 
gli altri e da piaceri perniciosi, per portarci a 
rinnegare 1’esistenza di Dio”361.
Teodoro testimonia così che la festa di tutti i 
Santi Martiri si era trasformata in quella di 
Tutti i Santi.
Da una omelia dell’imperatore Leone VI il Sa
piente (886-916) si comprende il nesso che le
ga la celebrazione della Pentecoste con quella 
di Tutti i Santi: “Prima abbiamo celebrato la 
venuta dello Spirito Santo sopra gli uomini 
quando il Verbo ebbe compiuto il suo ritorno 
nei cieli. Oggi la festa ci propone il tema dei 
ministri del Verbo che hanno sopportato diver
se forme di tormenti nella loro veste di carne 
per conservare intatto il vestito deH’anima. Ie
ri abbiamo venerato come Dio il Paraclito sce
so sopra gli Apostoli: tramite questi, come at
traverso fiumi perenni, Egli ha irrigato l’uni
verso.
Oggi, il cielo riceve i testimoni, fiori che non 
appassiscono, cresciuti sulla terra”362. Inoltre, 
nel XIV secolo, un’omelia di Gregorio Pa- 
lamàs ci permette di cogliere il senso della fe
sta nel quadro dell’economia della salvezza e 
nella attualizzazione liturgica: "Durante tutta
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la Quaresima e la successiva cinquantina fe
stosa, abbiamo ricordato ed inneggiato tutte le 
opere compiute da Dio [...]: come tutto il 
mondo è stato creato da lui, come Adamo è 
stato cacciato dal paradiso, come Cantico po
polo è stato chiamato e come, a causa delle sue 
trasgressioni, è stato rigettato dalla familiarità 
con lui, come l'Unigenito Figlio di Dio, incli
nando i cieli, scese per noi, fu sepolto come 
uomo e risuscitò come Dio il terzo giorno e 
poi, con il corpo salì al cielo da dove veniva e, 
sedendo alla destra del Padre ci mandò lo Spi
rito Santo.
Finalmente dopo aver lodato tutte queste ope
re, oggi la Santa Chiesa di Dio vi aggiunge il 
resto, cioè ci mostra quanti e quali sono stati i 
frutti raccolti per la vita eterna dalla venuta in 
mezzo a noi del Signore e Dio e Salvatore no
stro Gesù Cristo, e dalla potenza dello Spirito 
Santo. Ricorda la memoria di tutti i Santi e, a 
tutti quanti, tributa onore ed inni”363. E la Li
turgia: “Venite adoriamo e prostriamoci da
vanti a Cristo. O Figlio di Dio ammirabile nei 
Santi (Sai 67, 35), salvaci”.
Questa breve introduzione alla festa ci consen

te di leggere la composizione iconografica che 
reca sul bordo superiore la dicitura greca: xo- 
P02 TQN afiqn iiantqn (Coro di tutti i Santi)364. 
In alto al centro, vi è la Trinità del Nuovo Te
stamento, il Cristo -  (Gesù Cristo) -  che sor
regge la croce, il Padre -  (Il Signore degli 
Eserciti) - , quindi lo Spirito Santo in forma di 
colomba. Sono seduti su un trono di luce, co
stituito di nubi e di cherubini. Ai due lati i due 
“intercessori” per antonomasia: la Vergine -  
(Madre di Dio) -  e Giovanni -  (san Giovanni 
il Precursore) - . Ai due lati le Schiere celesti 
guidate dagli Arcangeli Michele e Gabriele 
con al centro un cherubino rosso. In asse con 
la figurazione della Trinità vi è un altare con 
l’Evangeliario, quindi i santi Costatino ed Ele- 
na che sorreggono la Croce: “Costantino insie
me con Elena sua madre mostra l’augustissimo 
legno della croce, che è vergogna per tutti i 
giudei, ma arma contro i nemici per i principi 
credenti: per noi, infatti, essa è divenuta gran
de vessillo”365. Quindi, in quattro ordini sono 
disposte le varie categorie dei santi: Apostoli / 
Patriarchi e Profeti; Ecclesiastici / Prelati; Mo
naci / Monache; Santi (re, martiri militari ecc.)

/ Sante (regine, vergini, martiri ecc.). “Con 
canti sacri -  dice un inno della festa - , com’è 
nostro dovere acclamiamo, in tutti i paesi del
la terra, la sacra assemblea di quanti hanno lot
tato con fede, degli apostoli, dei martiri, dei 
sacerdoti dal divino sentire, delle donne vene
rabili: poiché essi, terrestri, sono stati con
giunti agli esseri celesti, e con la loro passione 
hanno ricevuto l’impassibilità, per grazia di 
Cristo: ed ora, avvolgendoci di luce come astri 
risplendenti, intercedono con franchezza per le 
anime nostre”366.
Tutta la composizione, rigidamente assiale e 
simmetrica, richiama la disposizione iconogra
fica relativa al tema del Giudizio Universa
le367, sebbene questa immagine voglia espri
mere essenzialmente il concetto paolino che 
“la Chiesa è corpo di Cristo, la pienezza di Co
lui che si realizza in tutte le cose” (Ef 1, 23). 
Anche per questa icona il disegno è stato inci
so. Sul retro la tavola, in ambo i lati, presenta 
i soliti due incavi a forma di mezzaluna (cm 
5x5x1 c.) che dovevano servire, verosimil
mente, per l’incastro sulla struttura portante 
dell’iconostasi.
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Iconostasi dei Santi Apostoli nel vecchio Cimitero

Il primo cimitero di proprietà della Comunità 
“ortodossa” a Livorno sorgeva nell’area attual
mente occupata dal Palazzo degli Uffici Fi
nanziari, di fronte al Cistemone. La delibera 
della Comunità e la conseguente supplica al 
Reggente per “formare un cimitero fuori della 
città colla Cappella per fare i funerali” risalgo
no al 4 settembre 1773368. Qualche anno dopo 
si ottenne la concessione e sorse anche una 
Cappella (parekklìsion) che, come ogni am
biente di culto di tradizione bizantina, era do
tata di un'iconostasi. Quando il cimitero venne 
trasferito nel sito dell’odierna via Marco Ma- 
stacchi, le icone della Cappella cimiteriale, 
pervennero alla Chiesa della Ss.ma Trinità, e si 
perse la memoria della loro provenienza.
Gli elementi, che hanno permesso di indivi
duare tali icone come parti organiche di un’i- 
conostasi, sono molteplici. Il primo è stato 
quello di avere un nucleo costituito dalla Por

ta bella (con l’immagine dell’Annunciazione) 
e dalle Porte laterali (Pròthesis e Diakonikòn) 
con le figure di San Giovanni Battista e di San 
Basilio. L'indizio della provenienza è nella 
scritta del cartiglio che accompagna la figura 
di San Basilio della Porta laterale della 
Pròthesis, tipica delle cerimonie funebri. L’a
deguamento delle misure di alcune icone con 
altre ha dato adito, poi, ad ipotizzarne l’appar
tenenza ad una unità. Si è potuto, quindi, indi
viduare un certo numero di icone che doveva
no costituire Tlconostasi di quel luogo di cul
to. Al primo registro, quello despotico, doveva 
appartenere il nucleo delle Porte, il Cristo369, 
che purtroppo oggi non si trova più, come an
che un’icona della Madre di Dio dispersa, San
to Spiridione e San Nicola, un tempo contor
nate da un passepartout in legno colorato di 
verde perché avessero dimensioni corrispon
denti alle icone dei Ss. Pietro e Paolo e di San

Giovanni Battista. Forse sul soprarco della 
Porta bella poteva essere collocata la Dormi
zione della Vergine o meglio la Sepoltura per 
mano degli angeli. Superstiti del secondo regi
stro dovrebbero essere le icone delle seguenti 
feste: Presentazione al Tempio di Maria, An
nunciazione, Natale (Adorazione dei Pastori), 
Pentecoste, Dormizione. E presumibile pertan
to che alcune icone vennero eseguite per l’oc
casione ed altre fossero state adattate. Sicura
mente altre immagini comprese nel gruppo di 
quelle “sciolte” dovevano adomare le pareti di 
quella Cappella, dedicata ai Santi Apostoli370, 
ma. in assenza di documentazione, ogni ipote
si è arbitraria.
Lo stile di queste immagini, in alcuni casi, è ti
picamente occidentale, secondo i dettami della 
scuola ionica, anche se la tecnica pittorica è 
quella della tempera al rosso d’uovo su tavola 
preparata o su tela.

1D. San Giovanni il Battista
Scuola ionica

Ultimo quarto del sec. XVIII 
Tempera con uovo, cornice centinata 
cm 194x65,6x2,5 
Museo Fattori inv. n° 1293

La porta di destra dell’iconostasi, detta Porta 
sud o del Diakonikòn, esibiva la figura intera 
di san Giovanni il Battista.
L’immagine presenta notevoli analogie con 
quella dipinta da Spiridon Romas per l’icono- 
stasi della Ss.ma Trinità, quindi per quanto ri

guarda la spiegazione della figura rinviamo a 
quella scheda.
Mostra un cartiglio srotolato in cui si legge in 
greco ed in latino: Metanoeite hitiken tap / h 
baiiaeia tqn / oypanqn. Penitentiam agite: / ap- 
propinquavit / enim regnum / celorum (sic, 
Convertitevi, perché il regno dei cieli è vicino! 
[Mt 3, 2]). Quest’immagine, molto probabil
mente, è stata dipinta per l’iconostasi del Ci
mitero e quindi risale all’ultimo quarto del 
’700.

2D. San Basilio il Grande
Scuola ionica
Ultimo quarto del sec. XVIII 
Tempera con uovo, cornice centinata 
cm 194x65,6x2.5 
Museo Fattori inv. n° 1292

La porta di sinistra dell’iconostasi, detta Porta 
nord o della Pròthesis, presentava a figura in
tera san Basilio il Grande, arcivescovo di Neo
cesarea di Cappadocia. Il personaggio è anno
verato anche tra le icone dipinte da Romas per 
Ticonostasi della Ss.ma Trinità -  alla cui sche
da si rinvia per le notizie biografiche - , ma 
non vi sono analogie. Questa iconografia si di
scosta notevolmente da quella tradizionale sia 
per le fattezze sia per il paludamento liturgico. 
Solitamente il santo Dottore ha la barba lunga 
nera a punta che incornicia un viso allungato. 
E rivestito con il felònion (casula) e Vomophò- 
rion (pallio), quale insegna vescovile, e non 
porta la corona; in questa raffigurazione inve

ce indossa il sàkkos, cioè una tunica di stoffa 
preziosa con le maniche che per la foggia ri
chiama l’antica dalmatica. Tale capo era l’an
tico divitìsion, uno degli abiti indossati dagli 
imperatori bizantini, che per privilegio fu con
cesso prima ai patriarchi, poi si estese ai me
tropoliti ed infine divenne l’abito pontificale 
dei vescovi. L’iconografo lo ha quindi rappre
sentato come un vescovo della sua epoca. L’o- 
mophòrion cinge le spalle e scende sul davan
ti: Isidoro di Pelusio lo paragona alla pecorel
la smarrita che il Signore è andato a cercare e 
si è posto sulle spalle371: così il vescovo, ad 
immagine del buon Pastore deve portare la sua 
comunità, il suo gregge. All’altezza del ginoc-
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chio destro reca Vepigonàtion, un rombo di 
stoffa rigida, che indica la forza con la quale si 
instaura il regno di giustizia. All'altezza del 
petto scende un medaglione ovale (enkòlpion) 
con l’immagine della Madre di Dio o del Sal
vatore, che equivale alla croce pettorale lati
na372. Ha sul capo la corona o mitria, segno di 
perfezione e pienezza373. Tiene con la destra il 
pastorale che termina con due serpenti affron
tati: simbolo della prudenza episcopale. Infine 
nella parte inferiore è visibile l’orlo gallonato 
dello sticharion (camice) e le frange dell 'epi- 
trachilion (stola). Sul lato destro della figura 
vi è la seguente scritta in greco ed in latino: 
"Ori crù ei q àvàoxacr; / q î coq koò q àvà-

m uo t; / xcòv xj/uxcòv xcòv 7tpoKeKOi-/-iuquévcov 
SoóXcov oou xcòv / èvGabs Kepévcov, Xpicxè ò / 
©eòi; qpcòv tcaì croi xqv 8ó-/-^av àvoaté.uTtopev 
oùv xcò / àvapxco con Flaxpì koù xcò /  7iavayicp 
koù àya0cò / koù ^coonoicò oou rieuua[xi] / vuv 
Kar dei kcù ei; xoù; / alcòva; xcòv a.tcòvcov / 
à.uqv. / Quia tu es resurrectio, vita / et requies 
animarum praefuncto-/-rum servorum tuum 
hic jacen-/-tium, Criste Deus noster, et ti-/bi 
gloriam referimus cum / Patre tuo absque prin
cipio / et sanctissimo atque opti-/-mo et vivifi
cante tuo / Spiritu, nunc et semp-/-er et in se- 
cula secu-/-lorum, Amen (sic, Poiché tu sei la 
resurrezione, la vita ed il riposo delle anime 
dei tuoi servi che ci hanno preceduti nella

morte, che qui giacciono, o Cristo Dio nostro, 
e a te rendiamo gloria insieme al Padre senza 
principio e allo Spirito tuo santissimo, buono 
e datore di vita, ora e sempre e nei secoli dei 
secoli, così sia)374.
Questa espressione è tipica dell’Ufficio dei 
morti; inoltre, la variante “delle anime dei tuoi 
servi che ci hanno preceduti nella morte, che 
qui giacciono”, non lascia luogo a dubbi che 
l’immagine dovesse essere collocata nel cimi
tero. La particolarità è poi nel fatto che la fra
se sia riportata anche in latino. Anche que
st’immagine, molto probabilmente, è stata di
pinta per l’iconostasi del Cimitero e quindi ri
sale all’ultimo quarto del ’700.

3D. La Porta bella

Scuola ionica
Ultimo quarto dei sec. XVIII 
Tempera con uovo 
cm 145x49x2,5 (ciascuna anta)
Museo Fattori inv. n° 1296-7

Sulle due ante della Porta bella dell’iconostasi 
era rappresentata, secondo la tradizione, l’An
nunciazione. La Vergine è la porta attraverso 
cui il Signore è passato per porre in atto l’eco

nomia di salvezza375. Sul battente di sinistra, a 
figura intera, vi è l’Arcangelo Gabriele che re
ca in mano il bastone del nunzio. Su quello di 
destra vi è la Vergine accanto ad un leggio 
mentre dà il suo assenso, quindi nella parte su
periore uno squarcio nel cielo da cui discende 
lo Spirito sotto forma di colomba. Anche que
st’immagine, molto probabilmente, è stata di
pinta per T iconostasi del Cimitero e quindi ri
sale all’ultimo quarto del ’700.

4D. Santo Spiridione

Scuola ionica
Seconda metà del sec. XVIII 
cm 82,6x64,3x2,5 con aggiunta intorno 113x85 
Tavola, tempera con uovo su tela, doratura, 
bulinatura
Museo Fattori inv. n° 1203b

È rappresentato santo Spiridione a mezzo bu
sto secondo l’iconografia tradizionale con gli 
abiti vescovili e, soprattutto, il classico copri

capo. Sulla figura e relativa iconografia si v. 
l’icona “sciolta” A5. L’iconografo usa la tecni
ca pittorica occidentale che dimostra di cono
scere bene e saper padroneggiare in particola
re nei chiaroscuri e nelTincamato. L’icona, pur 
essendo stata utilizzata quale pendant di quel
la con san Nicola (v. icona seguente), forse 
non è opera della stessa mano, ma rientra an- 
ch’essa nello stesso filone artistico della Scuo
la ionica, tuttavia di area balcanica.

5D. San Nicola
Scuola ionica

Seconda metà del sec. XVIII 
cm 93x7323x2,8 con aggiunta intorno 112,5x8553 
Tavola, tempera con uovo su tela, doratura, 
bulinatura
Museo Fattori inv. n° 1204

Viene rappresentato san Nicola a mezzo busto 
secondo l’iconografia tradizionale. Sulla figu
ra e le caratteristiche di questa iconografia si v. 
l’icona 3 dell’Iconostasi russa. Il santo ha 
un’espressione piuttosto severa. L’iconografo

usa la tecnica pittorica occidentale pur rical
cando la tipologia bizantina. Dimostra di ave
re padronanza della propria arte insieme con 
buone capacità miniaturistiche. L’icona è un 
esempio dello sviluppo nell’ambito della 
Scuola ionica del filone oleografico che in
fluenzò l'area balcanica e si congiunse con 
l’omologo sviluppatosi in Russia. Sul retro è 
stata tracciata una croce con il colore arancio
ne, come in diverse altre icone appartenenti 
verosimilmente allTconostasi del Cimitero.
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6D. San Giovanni Battista
Scuoia ionica
Ultimo quarto del sec. XVIII 
cm 113,8x85,4x4,2
Tavola, tempera con uovo su tela, doratura, 
punzonatura a contorno del nimbo 
Museo Fattori inv. n° 1202

Ai lati del personaggio vi è il nome: 0 Ance 
itiANNHS / O nPOAPOMOi (san Giovanni il Pre

cursore). È rappresentato con le ali quale an
gelo del Signore secondo la profezia di Mala
chia che dice: "Ecco io mando innanzi il mio 
nunzio, perché prepari la tua via dinanzi a te" 
(3. 1). Ha una veste di peli di cammello e una 
cintura di cuoio ai fianchi (Mt 3, 4).
Mostra un cartiglio srotolato in cui si legge: 
METANOEITE Hr-/-riKEN TAP H BAXIAEI-/-A TQN 
OYPANnN. / HAH AE H AEXINH / FIPOX THN PIZAN TQN 
/ AENAPQN KEITAI PIAN / OYN AENAPON MH nOIOYN / 
KAPnON KAAON EKK0-/-I1TETAI KAI EIE EIYP BA-/- 
aaetai (Convertitevi, perché il regno dei cieli è 
vicino! Già la scure è posta alla radice degli 
alberi: ogni albero che non produce frutti buo
ni viene tagliato e gettato nel fuoco [Mt 3, 
2.10]).
Dinnanzi a lui, in terra, vi è il suo capo, tron
cato per volontà di Erode (v. Mt 14, 3-11), po
sto su un piatto. Sullo sfondo il Giordano e due

montagne brulle che indicano il deserto di 
Giuda. Sulla destra in basso si nota l’ascia po
sta alla radice di un albero.
La tipologia iconografica è di stretta tradizio
ne bizantina, così come la tecnica pittorica, 
sebbene la ricerca prospettica, resa con il pae
saggio sullo sfondo, palesi una chiara influen
za occidentale.
L'iconografo dimostra così di avere una buona 
perizia ed un buon gusto cromatico. Il disegno 
è inciso.
La scrittura del cartiglio presenta degli arro
tondamenti e delle aggiunte apicali (v. x j a  
salice piangente, a, p, e, n con apici ecc.) ca
ratteristici e di moda soprattutto nell'ultimo 
quarto del ’700 sia per la scrittura libraria ec
clesiastica edita sia per quella manoscritta376. 
Verosimilmente l’icona è stata dipinta per es
sere esposta nella Cappella del Cimitero.

7D. Santi Pietro e Paolo
Scuola ionica
Ultimo quarto del sec. XVIII 
cm 113,7x84x4,4
Tavola, tempera con uovo su tela, doratura, 
bulinatura
Museo Fattori inv. n° 1205 I

I due “principi” degli Apostoli. Pietro e Paolo, 
sorreggono la riproduzione miniaturizzata di 
una chiesa dalla cui porta centrale si intravede 
l’altare con sopra un calice. “Pietro, corifeo 
dei gloriosi apostoli -  si dice in un inno di Ger
mano patriarca di Costantinopoli (t 733) -  
pietra della fede, e tu, meraviglioso Paolo, pre

dicatore e luminare delle sante Chiese interce
dete per noi presso Cristo’’377. Essi costituisco
no con la loro predicazione e la loro testimo
nianza fino al martirio le “indistruttibili fonda- 
menta dei dogmi divini”378 della Chiesa. Pietro 
(o Anox riETPOi) con la mano sinistra regge un 
cartiglio e le chiavi. Recita un inno per la sua 
festa: “Giustamente sei stato chiamato ‘pietra’, 
sulla quale il Signore ha consolidato la fede in
concussa della Chiesa, facendoti primo pasto
re delle pecore razionali. Perciò nella sua 
bontà ti ha costituito responsabile delle chiavi 
delle porte celesti per aprire a tutti quelli che 
presso di esse attendono con fede”379. Paolo (o 
Anox n.AYAOX), invece, ha un libro, simbolo 
della sua predicazione, che “ha posto come 
fondamenta per le anime dei fedeli una pietra 
preziosa, angolare: il Salvatore e Signore” Ge
sù Cristo380.
I due Apostoli sono raffigurati nell’attitudine 
di offerenti, secondo una consuetudine icono
grafica antica.
La composizione sembra tradurre in immagine 
una fantastica proiezione poetica: Pietro e

Paolo, quali padri, hanno fidanzato la Chiesa e 
l’hanno resa bella per presentarla al Cristo 
sposo, e poi sono stati i paraninfi di questo 
sposalizio381.
La rappresentazione della chiesa è curata in 
modo quasi miniaturistico. Il pavimento a 
scacchiera del secolo precedente presenta in
vece una decorazione a rombi. Si tratta di una 
rappresentazione che si è sviluppata in ambito 
cretese382. Le figure conservano la ieraticità ti
pica bizantina e sono trattate secondo quella 
tecnica pittorica.
Questa icona doveva far gruppo con quelle di 
san Nicola e santo Spiridione esaminate prece
dentemente. Potrebbe essere stata dipinta dopo 
le prime due, dato che per esser utilizzate fu
rono adeguate alle dimensioni di questa. Cer
tamente è da attribuire alla stessa mano dell’i
cona di San Giovanni Battista e venne dipinta 
per la Cappella del Cimitero. Oltre all’aspetto 
strettamente stilistico, le due icone sono acco
munate anche dalla stessa tipologia grafica 
delle lettere con gli arrotondamenti e le ag
giunte apicali.

9D. Presentazione al Tempio di Maria
Scuola ionica
Ultimo quarto del sec. XVIII 
cm 50x36x2,1
Tempera con uovo su tavola, doraturadelle 
aureole con contorno punzonato, cornice 
bordeau
Museo Fattori inv. n° 1237

Sul frontale del soprarco del portico che fa da 
sfondo si legge la titolatura H en tq naq iepa ei- 
xoaox thx e(E0T0)K0Y (il santo ingresso della 
Madre di Dio ne! Tempio).
“Oggi viene condotta nel tempio l’immacolata 
Vergine per divenire la dimora del Dio dell’u
niverso e nutritore di tutta la nostra vita. Oggi 
il purissimo santuario viene introdotto nel
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Santo dei Santi come una giovenca di tre anni. 
Gridiamole con l’angelo: ‘Ave, o sola benedet
ta tra le donne’11; così sintetizza il senso della 
festa un inno di Leone Magistro (sec. IX)383. 
Alla diffusione di questa solennità contribuiro
no omileti quali Andrea di Creta (c. 660-740), 
Germano I (715-733) e Tarasio (784-806), pa
triarchi di Costantinopoli: e melodi quali Ser
gio di Gerusalemme (sec. VIII-IX) e Giorgio 
di Nicomedia (sec. IX)384.
Questa festa prende spunto da un episodio nar
rato nel Protoevangelo di Giacomo385: “Quan
do Maria ebbe due anni, Gioacchino disse: 
‘Portiamola nel tempio al Signore per compie
re la promessa da noi fatta, per paura che il Si
gnore non ce la richiami e non risulti sgradito 
il nostro dono’. Ma Anna rispose: ‘Aspettiamo 
il terzo anno, affinché non cerchi suo padre o 
sua madre’. E Gioacchino disse: ‘Aspettiamo’. 
“Quando la bimba ebbe tre anni, Gioacchino 
disse: ‘Invitiamo le figlie degli ebrei, quelle 
senza macchia; prendano in mano, ciascuna, 
una lucerna, e siano (le lucerne) accese, affin
ché ella non si volga indietro e il suo cuore non 
sia trattenuto fuori dal tempio del Signore’. E 
così fecero fino a quando non furono saliti al 
tempio del Signore. “Il sacerdote l’accolse, 
l’abbracciò, la benedisse ed esclamò: ‘Il Si
gnore ha magnificato il tuo nome in tutte le ge
nerazioni. In te, negli ultimi giorni, il Signore 
manifesterà la sua salvezza ai figli di Israele’. 
E la fece sedere sul terzo gradino dell’altare ed 
il Signore Iddio effuse su di lei la sua grazia, 
ed ella si mise a danzare sui piedi e così fu pre
sa a benvolere da tutta la casa d’Israele.
“E ritornarono i suoi genitori pieni di stupore, 
lodando e glorificando il Signore Iddio perché 
la bambina non si era voltata indietro, verso di 
loro. “Ora Maria dimorava nel tempio del Si
gnore nutrita come una colomba, ricevendo il

10D. Annunciazione
Scuola ionica
Ultimo quarto del sec. XVIII 
cm 57,4x35x2,4
Tempera con uovo su tavola, doratura, 
cornice arancione 
Museo Fattori inv. n° 1241

Per la spiegazione dell’immagine rinviamo a

cibo dalla mano di un angelo”386. La rappre
sentazione è aderente al racconto secondo uno 
schema iconografico tradizionale bizantino387. 
Su due registri, vengono colti i momenti es
senziali dell’evento: in primo piano, il mo
mento in cui il sacerdote accoglie la bambina; 
sulla parte superiore Maria seduta nel Santo 
dei Santi, a cospetto delle tavole della Legge e 
del candeliere a sette braccia, mentre riceve il 
nutrimento dall'angelo.
La Vergine è piccola di statura, tuttavia è ve
stita nel modo come lo sarà da adulta e tutto il 
suo portamento non è certo di una bambina. 
Ha tre anni perché, come spiega Germano di 
Costantinopoli, “il numero tre è eccelso, assai 
onorato e causa per chiunque di ogni certezza 
[...] e poiché uno della Trinità santissima e su
periore ad ogni principio si affrettava ad esse
re contenuto nel seno di questa fanciulla vergi
ne e madre, mediante la compiacenza del Pa
dre, di propria volontà e attraverso l’adombra
mento del santissimo Spirito: era quindi con
veniente che anche questa fosse consacrata nel 
modo più splendente, essendo stata glorificata 
dalla gloria di questo numero: in grazia del 
quale ella è condotta al tempio all’età di tre an
ni, mentre il suo Creatore e Figlio disponeva 
tutto con ferma determinazione”388.
“Le fanciulle con le lampade accese”, si legge 
in un inno di Giuseppe l’Innografo, “cammi
nano davanti a te, che sei destinata ad acco
gliere dentro di te la luce che procede da luce, 
e in coro ti conducono nel tempio risplendente 
di Dio”389. Ad accompagnare la fanciulla non 
sono delle bambine più o meno coetanee, ma 
ragazze che paiono tratte da una processione 
dell’epoca.
Dietro la Vergine vi sono Anna e Gioacchino. 
A ricevere la Bambina è la figura veneranda 
del sacerdote Zaccaria. Sia Germano sia altri

quanto già detto sul medesimo soggetto. Que
sta icona si presenta suggestiva nella sua ar
monia cromatica con prevalenza del rosso nel
la sue varie tonalità, e denota, sia pure in for
ma poco accentuata, dettagli rivelatori di una 
mano non eccellente sul piano tecnico e grafi
co. L’impianto della scena si ricollega a nume
rose tipologie classiche di epoca paleoioga e 
cretese, mentre l’atteggiamento dei personaggi 
risente di qualche modello occidentale. L'an
gelo, infatti, trattiene un bastone nella sinistra 
che sembra piuttosto il gambo di un giglio. 
Così la Vergine, colta nel momento in cui dà il 
suo assenso e lo Spirito Santo in forma di co
lomba scende su di lei, sembra emergere dalla 
struttura lignea di un coro o alzarsi da un ingi
nocchiatoio su cui è posato il libro delle pre
ghiere. Con la sinistra regge un fazzoletto

Padri identificano Zaccaria con il padre del 
Battista390.
Gioacchino pare dire al sacerdote: "introduci
la nel Santo dei Santi; offrila al Re come pre
ziosissimo dono; lodala come universale Regi
na; preparala come il palazzo del Signore di 
tutte le cose; innalzala con inni come sicura di
fesa di tutte le vergini; assegna un posto nel 
tempio fatto da mani d’uomo a colei che è 
tempio vivo del Verbo Creatore dell’Univer
so”391. Nella parte superiore la Vergine è sedu
ta sotto un baldacchino sovrastante un altare 
su cui sono esposte le tavole della Legge. Si 
chiede il patriarca Tarasio: “Ma che cosa face
va la Vergine trascorrendo la sua vita chiusa 
nel Santo dei santi? Essa riceveva dall’angelo 
il cibo degli angeli e conservava integra la sua 
verginità simile ad una colomba immacolata, 
rendendo grazie a Colui che aveva edificato il 
tempio, il cielo e la terra”392. E Pietro di Argo 
spiega: “Lo straordinario soggiorno nel san
tuario è simbolo dell’unione invisibile del Ver
bo col tempio del corpo che assunse da lei, 
animato da anima intelligente e razionale: 
unione che assumendola divinizzò la nostra 
natura. Il suo incomprensibile soggiorno nel 
tempio è simbolo dell’assai più incomprensi
bile soggiorno, misterioso e inenarrabile, del 
Signore su questa terra”393.
Uno squarcio di cielo luminoso circonda gli 
angeli che recano il cibo alla Vergine.
L’iconografo ha davanti a sé un modello o ela
bora la rappresentazione secondo criteri pura
mente occidentali in voga a quel tempo. Il ri
sultato sia compositivo che cromatico sembra 
raggiungere e soddisfare le esigenze della cor
rente più filoccidentale della scuola ionica. 
Molto probabilmente si tratta dello stesso ico
nografo che ha dipinto l’icona della Dormizio
ne della Madre di Dio.

bianco, reminiscenza ormai non più compresa 
del tessuto di porpora che Ella filava. Il pan
neggio non è reso secondo la tecnica bizantina, 
bensì occidentale in modo alquanto primitivo. 
L’edificio dello sfondo ed in particolare il ci
borio sormontati dal velo ricordano composi
zioni di maestri bizantini di notevole spessore 
dei secoli XVI e XVII.
La titolatura scorre al di sopra del muro di cin
ta, reso più leggero dalla balaustra che ne deli
mita la sommità: o eyaiteaiimoi thi Qeotokoy 
(annunciazione alla Madre di Dio), intercalata 
dalla classica dicitura che accompagna la Ver
gine MP 0Y {Madre di Dio)m .
Probabilmente anche questa icona venne ese
guita per essere esposta nella Cappella del Ci
mitero. Sul retro è dipinta una croce con il co
lore arancione.
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11D. Natale (Adorazione dei pastori)
Spiridon Venturas 
Ultimo quarto del sec. XVIII 
cm 50.2x35,4x2
Tempera su tavola, aureole dorate 
Museo Fattori inv. n° 1288

L’intento dell’iconografo era di rappresentare 
il Natale. Sulle pietre della grotta scrive infat
ti: h fennhiii toy X(pixt)oy (la Nascita di Cri
sto). ma sceglie la maniera occidentale e raffi

12D. Pentecoste
Scuola ionica 
1786
cm 60,8x41x2,3
Tempera con uovo su tavola, doratura, 
cornice rossa
Museo Fattori inv. n° 1240

La titolatura di quest’icona è H ENTHKOZTHn (la 
Pentecoste). Su uno sfondo di edifici con por
tico inquadrati secondo le regole prospettiche 
si innalza una esedra su cui siedono gli Apo
stoli nell’atto di ricevere lo Spirito Santo che 
scende su di loro come lingue di fuoco (At 2,

13D. Dormizione della Madre di Dio
Scuola ionica

gura la scena dell’adorazione dei pastori se
condo lo schema diffuso in occidente con 
qualche leggera variante. La comunità della 
Ss.ma Trinità possedeva già una tela di Spiri- 
don Romas con lo stesso soggetto (v. n° 25 del 
Presbiterio della Ss.ma Trinità).
Davanti alla grotta compaiono due realtà: 
quella celeste degli angeli in festa che procla
mano, dispiegando una lungo cartiglio: aoea 
EN Y'FllTOll 0EQ (gloria a Dio nell’alto dei cie
li, [Le 2, 14]) e quella umana dei pastori che, 
su invito dell’angelo, sono giunti ad adorare il 
Neonato: “Un angelo del Signore si presentò 
davanti a loro e la gloria del Signore li avvol
se di luce. Essi furono presi da grande spaven
to, ma l’angelo disse loro: “Non temete, ecco 
vi annunzio una grande gioia, che sarà di tutto 
il popolo: oggi vi è nato nella città di Davide 
un salvatore, che è il Cristo Signore. Questo 
per voi il segno: troverete un bambino avvolto

1-13) e nello stesso tempo appare sotto forma 
di colomba. Pur seguendo una schema tradi
zionale, l’immagine presenta una variante im
portante: al centro delTemiciclo non vi è la 
consueta figura di anziano in abiti regali, che 
sostiene tra le mani un drappo bianco, ma un 
vecchio seduto su uno scanno che dispiega un 
rotolo su cui è scritto: K(ypio)x aqxei tepata EN 
TQ (il Signore farà prodigi in [alto nel cielo e 
segni in basso sulla terra, sangue, fuoco e nu
vole di fumo], At 2, 19). La pericope degli At
ti degli Apostoli riporta le parole del Profeta 
Gioele 2, 28-32. Pertanto l’anziano è da iden
tificare con questo Profeta che alza la mano si
nistra e punta l’indice verso l’alto. D’altra par
te il nome di Gioele viene indicato esplicita
mente in icone che presentano lo stesso parti
colare396. Il motivo della scelta di questo Pro
feta è di natura liturgica. Al grande vespro del
la Pentecoste, infatti, la seconda lettura vetero
testamentaria è tratta proprio da Gioele, che 
dice: “Io effonderò il mio spirito sopra ogni 
persona; i vostri figli e le vostre figlie profete

Ultimo quarto del sec. XVIII 
cm 49.7x36,2x2
Tempera con uovo su tavola, doratura, 
aureole contornate da punzonature, cornice 
rossa
Museo Fattori inv. n° 1236

Secondo uno schema che poteva essere più o 
meno ricco di particolari è stata elaborata la 
rappresentazione iconografica della Dormizio
ne della Madre di Dio -  sul fondo si ha la scrit

in fasce, che giace in una mangiatoia” (Le 2, 9- 
12). Maria solleva il velo per mostrare il Bam
bino, che non è nudo ma avvolto in fasce se
condo la tradizione iconografica bizantina. 
Giuseppe, sulla destra, col gesto della mano 
sembra introdurre i pastori.
In primo piano un bastone è stato lasciato su 
un masso dove compare il nome dell’artista: 
xnYPiAtìN bentoypax EnoiEi (opera di Spiridon 
Venturas).
Nativo di Leucade, ma di formazione veneta, 
Venturas o Ventouris (1761-1835) è noto attra
verso una vasta e variegata produzione artisti
ca che va dal ritratto all’affresco, dalle icone a 
copie di tele veneziane (per es. del Veronese), 
incarnando le tendenze e le ambiguità stilisti
che della Scuola ionica395. Il disegno è inciso; 
quindi è possibile verificare qualche ripensa
mento dell’artista. Questa dovrebbe essere 
un’opera giovanile.

ranno, i vostri anziani avranno sogni, i vostri 
giovani avranno visioni”397. Profezia che ven
ne menzionata espressamente da Pietro per 
giustificare il comportamento degli apostoli 
davanti agli “uomini di Giudea” e a tutti colo
ro che si trovavano a Gerusalemme dopo la di
scesa dello Spirito398.
Gli Apostoli sono disposti sulle due ali dell’e
miciclo ciascuno con un rotolo in mano. Al 
centro vi sono Pietro e Paolo. La presenza di 
Paolo. Marco e Luca sta a dimostrare che non 
si intende trasporre l’avvenimento in senso 
storico, ma simbolico.
La ricerca della prospettiva e della profondità, 
gli aggetti d’ombra e la caratterizzazione dei 
volti collocano l’opera nell’ambito della Scuo
la ionica. Sul retro della tavola è stata traccia
ta una croce con il colore arancione, contorna
ta dalla classica scritta IC XC NIKA (Gesù 
Cristo vince). Sotto il piedistallo della croce vi 
è la data 1786. L’icona, pertanto, appartiene al 
gruppo di quelle eseguite per T iconostasi del 
Cimitero.

ta h koimhxix thx ©(eoto)koy - . Abbiamo già 
avuto modo di parlare della festa e di questo ti
po di raffigurazione.
Al centro è raffigurato il corpo della Vergine. 
Gli Apostoli -  sono ben riconoscibili Pietro 
con l’incensiere e Paolo, rispettivamente alla 
testa e ai piedi del catafalco - , alcuni Padri 
della Chiesa e alcune donne sono disposti a se
micerchio a celebrarne i funerali. Solitamente 
questi Padri vengono identificati con Timoteo, 
primo vescovo di Efeso, Dionigi l’Areopagita
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e Ieroteo, vescovo di Atene, discepoli di Pao
lo. Due di essi tengono aperto un libro. Una 
particolarità anacronistica è data dalla presen
za di san Nicola: si tratta di quel vescovo che, 
ai piedi delle Vergine, si protende con un in
censiere manuale399.
Secondo quanto narrano dagli Apocrifi400 il Si
gnore circondato dagli Angeli prese in braccio 
F anima santa di Maria, rappresentata come 
una bambina avvolta in lini bianchi, mentre il 
suo corpo veniva assunto in cielo e gli angeli 
aprivano le porte del cielo.
Un grande cherubino rosso sovrasta la figura 
di Cristo. Si tratta della figurazione simbolica 
della Sapienza401.
Nella parte inferiore vi è l’episodio del leg
gendario tentativo di profanazione da parte 
dell'ebreo Iefonia. “Gli Apostoli -  narra Gio
vanni di Tessalonica - , alzatisi, portarono via 
la bara di Maria [...]. Il Signore e gli angeli 
erano seduti sulle nuvole e, camminando, can
tavano e benedicevano [...]. La voce della fol
la numerosa si diffuse per tutta Gerusalemme. 
Allora i principi dei sacerdoti [...] pieni d’ira 
dissero: “Venite, usciamo, uccidiamo gli Apo

stoli e diamo alle fiamme il corpo che ha ge
nerato quel sobillatore di folle”. E alzatisi 
uscirono con spade e altre armi per ucciderli, 
ma subito gli angeli, che si trovavano sulle nu
bi, li accecarono e ruppero le loro teste contro 
i muri. Essi non vedevano più dove andavano, 
ad eccezione di un solo sommo sacerdote, che 
aveva imboccato la strada del passaggio del 
corteo [...]. Come giunse accanto agli Aposto
li e vide la bara [...], in preda a grande furore 
disse: “Ecco la dimora di colui che ha spoglia
to la nostra gente, di quanta gloria è circonda
ta!”. Si precipitò allora con implacabile ira 
contro la bara e, con l’intenzione di rovesciar
la, Lafferrò [...], la tirò con forza, cercando ad 
ogni costo di gettarla a terra, ma subito le sue 
mani gli si attaccarono ad essa, gli furono tron
cate a partire dai gomiti”403.
Si nota, infatti, l'arcangelo Michele con la spa
da sguainata che si ritira dopo aver troncato le 
mani ad un giovane moro, anziché alla con
sueta figura di un anziano abbigliato nella fog
gia orientale.
Con molta perizia tecnica viene differenziata 
la doratura delle aureole, definite da un con

torno bulinato, da quella piatta del fondo e dal
la disposizione a raggiera delle mandorle di lu
ce, in particolare intorno al Cristo e alle porte 
celesti. Il pittore ricorre inoltre alla variazione 
di tonalità cromatiche tra le figure del mondo 
terrestre e quelle della gloria: il Cristo, il grup
po di angeli intorno a lui e l’anima in forma di 
neonata sono resi con gradazione di colore pa
stello tanto da creare l’effetto dell’esplosione 
di luce e della fonte di luce, che investe anche 
gli edifici circostanti. Anche i capelli degli an
geli e del Cristo sono biondi. Vi è una chiara 
ricerca della differenziazione e caratterizza
zione dei volti, della trasparenza e di un certo 
realismo (si v. per es. il fazzoletto della donna 
sulla destra con il maphorion rosso che si ter
ge le lacrime, oppure la spada insanguinata 
dell’Arcangelo). La composizione, pur rispet
tando lo schema e gli stilemi dell’arte bizanti
na. presenta una vivacità cromatica di chiara 
impronta occidentale, e nell’insieme risulta ar
monica e gradevole403.
Sicuramente l’autore è lo stesso iconografo 
che ha eseguito l’icona della Presentazione al 
Tempio di Maria di questa stessa Iconostasi.

8D. Dormizione della Madre di Dio
(Sepoltura)
Scuola ionica 
XVIII secolo 
cm 41,8x72,5x2,2
Tempera con uovo su tavola, doratura, 
aureole bulinate, cornice arancione 
Museo Fattori inv. n° 1242

Sul fondo in alto si ha la scritta H koimhxix thx 
©(eoto)kot (La dormizione delia Madre di 
Dio). La composizione si presenta alquanto 
anomala rispetto allo schema tradizionale bi
zantino404. Due angeli rivestiti degli abiti litur
gici diaconali405 reggono con una mano una 
candela accesa e con l’altra il sudario steso 
con cui depongono in un sarcofago la Vergine, 
mentre l’angelo che sta al centro dispiega un

cartiglio in cui si legge: flauoccTe Gpqvcov 
Kaipòg Tép\|/£coq où% qys 7tév0ou<; ei yàp koù 
yfiq qpGq / M(fix)rip vuvì Getov uiòv 8 ouax; 
rcpeaPeusiv qpcòv eiveicev picei (sic, Cessate i 
lamenti, il tempo delia gioia non ha portato 
dolore: infatti, anche se la Madre è stata sot
tratta alla terra, ora tuttavia giunge per sup
plicale per noi il Figlio divino). Un particola
re curioso è l’accavallamento delle gambe del
l’angelo di sinistra.
Sullo sfondo appaiono le figure monocrome 
degli Apostoli trasportati dalle nubi. Quando, 
infatti, il Signore decise di avere per sempre 
accanto a sé sua Madre -  si narra negli Apo
crifi406 - , inviò l’arcangelo Gabriele perché le 
manifestasse questo desiderio, rivelandole il 
giorno del trapasso407. L’Angelo si recò da Ma
ria e disse: “Questo dice tuo Figlio: è ora che 
mia madre sia sempre con me, non ti sconvol
gere per tutto ciò perché passi alla vita eterna”. 
La Madre santa esultò, tuttavia espresse il de
siderio di rivedere gli apostoli. Il messaggero 
di Dio le rispose: “Verranno a te, canteranno 
degli inni al tuo cospetto e faranno i tuoi fune

rali”. Intanto, nel cielo apparvero delle nubi, 
che avevano rapito dai confini della terra tutti 
gli Apostoli, e li posarono davanti alla sua ca
sa.
La disposizione degli angeli ricorda la rappre
sentazione dell’ospitalità di Abramo, nella 
quale, però, al posto della mensa figura il se
polcro della Vergine.
Gli abiti degli angeli sono ornati di fiori in oro 
e le loro aureole decorate con intrecci fogliacei 
realizzati a bulino. Gli incarnati sono resi a 
contrasto. Al di là della novità della composi
zione lo stile e la tecnica iconografica sono ri
conducibili ad una corrente tradizionalista di 
maestranze operanti nell’area balcanica.
Il soggetto iconografico (gli angeli che pongo
no in un sepolcro la Vergine defunta); la scrit
ta dispiegata dall’angelo che esorta a non af
fliggersi per la morte ed, infine, il fatto che sul 
retro è tracciata una croce con vernice rossa 
sono i principali elementi che concorrono nel 
far ritenere che l’icona fosse collocata sul so
prarco della Porta bella o all’interno del pre
sbiterio della Cappella del Cimitero.
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Le Icone “sciolte”

Abbiamo raggruppato sotto il termine poco 
elegante di “sciolte” tutte quelle icone dipinte 
per la devozione privata o comunque non ri
conducibili, almeno apparentemente, ad un in

sieme organico, quale per esempio una Icono
stasi, perché disseminate lungo le pareti della 
chiesa o usate per essere esposte su di un leg
gio (analoghion, proskynitarion) in occasione

della festa. L’ordine numerale è preceduto dal
la sigla della comunità di appartenenza: A sta 
ada indicare la Ss.ma Annunziata (greci uniti) 
e T la Ss.ma Trinità (greci ortodossi).

Al. Annunciazione
Anthimos Kolas dì Zante (?)
Prima metà del XVII secolo 
cm 85,5x133,4x2,5
Tempera con uovo su tavola, doratura con 
bolo armeno rosso e oro zecchino 
Arciconfraternita della Purificazione 362

Tra le icone votive della Ss.ma Annunziata si 
conserva una bella tavola dell'Annunciazio
ne408. Purtroppo la scritta sulla parte inferiore 
sinistra è del tutto illeggibile e, non essendovi 
trascrizioni, manca ogni ragguaglio sulla com
mittenza e sulla datazione certa409. Le uniche 
scritte leggibili sono 0 eyaiteaixmox (l'Annun
ciazione) appena al di sopra della testa del
l’angelo e MP 0Y (MriTrip 0eof>, Madre di 
Dio) ai lati dell'aureola della Vergine. 
L’impianto è realizzato secondo un gusto stili
stico tradizionale in cui non vi è una ricerca 
prospettica, ma uno sfondo scenografico senza 
profondità.
Attraverso un gioco fantastico, gli edifici ir
rompono perfino nella scena creando una sor
ta di protiro che termina su un tavolo sorretto 
da quattro colonne. Un lungo drappo rosso 
collega gli edifici, ed insieme con i tetti azzur
ri e l’oro dello sfondo rende la scena variopin
ta conferendole un senso di gioia e di solarità. 
Il velo rosso è un motivo ornamentale molto 
frequente nell’iconografia bizantina soprattut
to in alcune epoche; simbolicamente è il velo 
della misericordia di Dio che sovrasta ogni co
sa. In questo caso congiunge la casa sulla sini
stra con il Tempio, posto dietro la Vergine, a 
cui si accede attraverso i gradini. I gradini rap
presentano le virtù, che Maria ha conseguito 
nel modo più perfetto. La scala, infatti, porta

in un ambiente sovrastato da un baldacchino 
(ciborio), dove Maria soggiornò quando i ge
nitori la consacrarono al Signore410 prima che 
fosse affidata a Giuseppe. “Quando compì do
dici anni, -  narra il Protovangelo di Giacomo 
-  si tenne un consiglio di sacerdoti; dicevano: 
Ecco che Maria è giunta all’età di dodici anni 
nel tempio del Signore. Adesso che faremo di 
lei affinché non contamini il tempio del Signo
re?411.
“Dissero dunque al sommo sacerdote: Tu stai 
presso l’altare del Signore: entra e prega a suo 
riguardo. Faremo quello che il Signore ti ma
nifesterà.
“Indossato il manto dai dodici sonagli, il som
mo sacerdote entrò nel Santo dei Santi e pregò 
riguardo a Maria. Ed ecco che gli apparve un 
angelo del Signore, dicendogli: Zaccaria, Zac
caria! Esci e raduna tutti i vedovi del popolo. 
Ognuno porti un bastone: sarà la moglie di co
lui che il Signore designerà per mezzo di un 
segno.
“Ci fu il bando e si presentarono gli aspiranti, 
quindi il sommo sacerdote, ricevuti i bastoni 
da tutti, entrò nel tempio a pregare. Finita la 
preghiera, prese i bastoni, uscì e li restituì lo
ro. ma in essi non v’era alcun segno. Giuseppe 
prese l’ultimo bastone: ed ecco che una co
lomba uscì dal suo bastone412 e volò sul capo 
di Giuseppe. Il sacerdote disse allora a Giu
seppe: Tu sei stato scelto a ricevere in custodia 
la vergine del Signore. Ma Giuseppe si oppo
se: Ho figli e sono vecchio413, mentre lei è una 
ragazza. Non vorrei diventare oggetto di 
scherno per i figli di Israele”.
Giuseppe dovette, però, acconsentire: la con
dusse a casa sua ed egli partì per i cantieri, do
ve lavorava. Passato del tempo, “ci fu un con
siglio dei sacerdoti, e dissero: Facciamo una 
tenda per il tempio del Signore”.
“Il sacerdote disse: Chiamatemi delle vergini 
senza macchia della tribù di David. [...] I mi
nistri andarono e le condussero. Le introdusse
ro poi nel tempio del Signore, e il sacerdote 
disse: Su, tirate a sorte chi filerà l’oro, l’a

mianto, il bisso, la seta, il giacinto, lo scarlat
to e la porpora genuina. “A Maria toccò la por
pora genuina e lo scarlatto: li prese e se ne ri
tornò a casa sua”414.
La Vergine nell’icona è raffigurata giovane -  
secondo il computo del monaco Epifanio (sec. 
IX) doveva avere quattordici anni415 -  “era di 
media statura; [...], di carnagione color del 
grano, aveva i capelli biondi, begli occhi dal 
color di nocciola dorato, le sopracciglia nere, 
un naso profilato, mani, dita e viso allunga
te”416.
È ricoperta da un manto (maphorion) marrone 
bordato d’oro ed una tunica di un blu molto in
tenso. Il colore bruno indica l'umiltà, la terra 
arata pronta a ricevere il seme da far fruttifica
re. Si canta nell' Inno Akathistos: “Salve, o Tu 
che, qual terreno provvidamente non arato, hai 
germogliato la divina spiga".
Sul manto della Vergine compaiono tre stelle: 
una sulla testa ed una su ciascuna delle spalle. 
Sono corrispondenti al gesto trinitario della 
mano destra dell’angelo. Rappresentano il se
gno della santificazione operata dalla Trinità 
nei confronti di Maria, quale Madre di Dio417. 
Il blu intenso della tunica, invece, sta a simbo
leggiare il distacco dai valori di questo mondo 
e l’ascesa dell’anima che tende verso il divino.
I capelli sono raccolti in una cuffia di cui si in
travede la bordura.
Maria è assisa su un trono, i suoi piedi calzano 
scarpette color porpora, come un’imperatrice e 
poggiano su un piedistallo in segno di regalità.
II senso della maestà è sottolineato ancora dal
la porpora del cuscino e del velo sovrastante. E 
colta nell'atto di filare la porpora, cioè di tes
sere misticamente la veste purpurea del corpo 
del Salvatore. Efrem il Siro (t 373) dice: “Dal 
filo per la trama della stoffa che è la tua cor
poreità, egli si tesserà una veste e la indos
serà”418.
Sulla sinistra della rappresentazione appare 
l’Arcangelo Gabriele che impugna con la ma
no sinistra un lungo bastone, simbolo dell'au
torità, del messaggero, mentre distende la de
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stra per porgere l’annunzio, segno visibile di 
una parola che passa da un individuo ad un al
tro. Si accompagna allo sguardo rivolto a Ma
ria. Le sue dita sono disposte nel gesto tipico 
bizantino della benedizione, carico di simbolo
gia, di cui abbiamo parlato. Tutta la figura an
gelica irradia un senso di vitalità e di movi
mento.
Al di sopra dell’angelo vi è l’emiciclo che rap
presenta i cieli da cui partono tre raggi. Quel
lo centrale si allunga verso la Vergine, perché 
contiene lo Spirito Santo in forma di colomba. 
Il vaso di fiori secondo il Millet sarebbe la tra
duzione in immagine dell’epiteto conferito a 
Maria di “fiore di incorruttibilità” di cui si

canta neli’Inno Akathistos, e diffuso anche in 
Occidente da Bernardo di Chiaravalle: “invio
labile castitatis lilium”419. Non è da escludere, 
tuttavia, che si tratti dell'anfora dell’iconogra
fia più antica, quella con cui la Vergine era an
data ad attingere l’acqua: dapprima portata 
sulle spalle, poi raffigurata con funzione deco
rativa, trasformata poi -  forse perché non se ne 
comprendeva più il significato -  in vaso orna
mentale con i fiori420.
La cura tecnica della composizione rivela la 
mano di un buon iconografo, che tuttavia pre
senta i suoi limiti o meglio i limiti della cor
rente stilistica a cui faceva capo. Le figure so
no alquanto tozze e pesanti, soprattutto per la

voluminosità del panneggio, che richiama 
quella degli Apostoli di Michele Dama- 
skinòs421. A nostro avviso la tavola potrebbe 
essere opera dello stesso Anthimos Kolas di 
Zante, per le numerose affinità grafiche tra le 
figure di questa composizione e le icone di 
Cristo Salvatore e della Madre di Dio Odigi- 
tria dell‘Iconostasi. In particolare gli incarnati 
presentano gli stessi passaggi bruschi di lumi
nosità, conferendo in tal modo una certa seve
rità alle espressioni; la voluminosità del pan
neggio evidenzia la sproporzione della testa, e, 
infine, l’esecuzione pittorica delle mani, nel 
passaggio dorso-dita, è alquanto ingenuo e pri
mitivo, come in quelle composizioni.

A2. San Giovanni Battista
Anonimo cretese 
1623
cm 88,5x121,4x2
Tela su tavola, tempera con uovo, doratura 
Arciconfraternita della Purificazione 363

Questa icona era esposta nella sagrestia della 
Ss.ma Annunziata422. Si tratta di una tavola vo
tiva composita in cui alla raffigurazione di san 
Giovanni Battista423 sono aggiunte per devo
zione l’immagine della Madre di Dio Odigitria 
e quella di san Nicola in trono. L’inserimento 
della figura di san Nicola è dovuto al nome del 
committente. Nella scritta apposta nel quarto 
inferiore sinistro si legge: aehxix toy aoyaoy/ 
TOY 0(EO)Y NiKOAAOY XA<t>-/-QnOYAOY/ TOY424
kphthx/  kata etox X(pixto)y/ axkx (sic, A de
vozione del Servo di Dio Nicola Chafopulos 
cretese nell’anno del Signore 1623).
Al centro dell’icona è rappresentato san Gio
vanni Battista con le ali quale predicatore, an
gelo ed anche apostolo del Cristo423, analogo a 
quello eseguito da Michele Damaskinòs con
servato nel Museo di Zacinto426.
La nostra immagine presenta, tuttavia, una fi
gura meno slanciata e soprattutto un volto ine
spressivo ed una testa sproporzionata. Ai lati 
del personaggio vi è il nome: 0 Anox iqannhx / 
0 nPOAPOMOE (san Giovanni il Precursore). In
terloquisce con il Cristo -  IC XC (Gesù Cri

sto) -  che lo benedice apparendo nell’angolo 
superiore destro. Giovanni mostra un cartiglio 
srotolato in cui si legge: opax oxa nAXXOY-/-xiN 

n  0(EO)Y AOrE 01/ IITAIXMAT(nN) EA E-/-rXO I TQN 

BAEAYKTE(QN)/ EAErXON TAP MH/ OEPQN 0  HPQAHX 

TE-/-TMHKE TAYTHN EMHN/ KAPAN / X(Q T)EP 

(guarda quanto patiscono, o Verbo di Dio, co
loro che rimproverano gli errori abominevoli. 
Non sopportando, infatti, il rimprovero Erode 
fece tagliare questa mia resta, o Salvatore)*21. 
Per terra davanti a lui in un piatto vi è la sua 
testa. Si legge nel Vangelo di Matteo: “Erode 
aveva arrestato Giovanni e lo aveva fatto inca
tenare e gettare in prigione per causa di 
Erodìade. moglie di Filippo suo fratello. Gio
vanni, infatti, gli diceva: “Non ti è lecito te
nerla!”.
Benché Erode volesse farlo morire, temeva il 
popolo perché lo considerava un profeta. Ve
nuto il compleanno di Erode, la figlia di 
Erodìade danzò in pubblico e piacque tanto a 
Erode che egli le promise con giuramento di 
darle tutto quello che avesse domandato. Ed 
essa, istigata dalla madre, disse: “Dammi qui, 
su un vassoio, la testa di Giovanni il Battista”. 
Il re ne fu contristato, ma a causa del giura
mento e dei commensali ordinò che le fosse 
data e mandò a decapitare Giovanni nel carce
re. La sua testa venne portata su un vassoio e 
fu data alla fanciulla, ed ella la portò a sua ma
dre” (14, 3-11).
Sotto la scritta votiva vi è un'ascia posta alle 
radici di un albero secco che richiama la tema
tica essenziale della predicazione del Battista: 
“Già la scure è posta alla radice degli alberi: 
ogni albero che non produce frutti buoni viene 
tagliato e gettato nel fuoco” (Mt 3, 10).
A ridosso della montagna, posta davanti a Gio

vanni, vi è l'immagine della Madre di Dio 
Odigitria. il cui nome è racchiuso nel tondo 
blu poco al di sopra: mh(th)p 6(eo)y (Madre di 
Dio). Questa sovrapposizione ha un significa
to simbolico. Ella rappresenta “la montagna 
non tagliata” che Dio si è degnato scegliere per 
il suo soggiorno: “bianco è il Selmon”, canta il 
Salmista, “monte sublime, montagna di Basan, 
dai molti dirupi. Perché mai voi picchi scosce
si invidiate il monte ove Dio scelse la sua se
de? Eppure, Iddio vi avrà dimora eterna”428. 
Da Lei, infatti, senza intervento di mano d’uo
mo, il Cristo ha voluto distaccarsi: Egli, la pie
tra angolare.
Questa persona unica, che avvicina ciò che è 
distante, la divinità e l’umanità, gli angeli e gli 
uomini, ed unisce i pagani e Israele secondo la 
carne in un solo Israele spirituale429, costitui
sce, tuttavia, anche pietra d’inciampo, una roc
cia di scandalo, un laccio ed una trappola in 
cui molti inciamperanno, cadranno e si sfra
celleranno430.
Nella parte superiore sinistra appare san Nico
la -  intorno a lui vi è la scritta 0 Ano; Nikoaaoc 
-  seduto in trono mentre con la destra benedi
ce e con la sinistra mostra l'evangeliario aper
to. Naturalmente L’iconografo ha semplificato 
la rappresentazione di questo santo inserendo 
nei due tondi color rosso scuro il nome là do
ve per consuetudine avrebbe dovuto dipingere 
la Vergine che porge al santo Vomophorion 
(pallio) ed il Cristo che dona l’evangeliario43-. 
La rappresentazione nel suo insieme è sugge
stiva per la vivacità di colori e dimostra la 
buona perizia tecnica dell’iconografo, che. tut
tavia, non è particolarmente felice nelle 
espressioni dei volti e nelle proporzioni volu
metriche.
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A3. San Giacomo Apostolo
Anonimo greco 
XVII secolo 
cm 80x51x1,2
Tempera con uovo su tavola, doratura 
Arciconfraternita della Purificazione 278

A4. Madre di Dio della Passione
Emanuele Tzanes o scuola (?)
XVII secolo 
cm 91x73x2
Tela su tavola, tempera con uovo, doratura 
con bolo armeno rosso e oro zecchino 
Scuola cretese
Arciconfraternita della Purificazione 279

La perfezione accademica di questa icona ha 
entusiasmato a tal punto lo Scialhub da farla 
ritenere del ’400436. Si tratta di un'icona della 
Madre di Dio -  in due tondi in vermiglio con 
delicati girali in oro vi è il nome mh(th)p

A5. Santo Spiridione
Scuola cretese 
XVII secolo 
cm 61x45,3x2
Tela su tavola, tempera con uovo, doratura

Non sappiamo se questa icona, che oggi appa
re tra quelle “sciolte”, sia da identificare con 
l’immagine di san Giacomo che. alla fine del 
1600, faceva parte del primo registro dell’ico- 
nostasi della Ss.ma Annunziata a ridosso della 
parete accanto alla Porta del Diakonikòn432.
La presenza di questo santo nel registro despo- 
tico sicuramente era di natura evocativa: ricor
dava di San Jacopo in Acquaviva, prima chie
sa dei greci a Livorno433.
Il parroco Giovanni Doxarà nel 1828 l’aveva 
fatta rivestire da una riza d’argento dall’orefi
ce Valadier434.
L’icona è stata molto danneggiata durante la 
guerra. Si è in ogni caso conservata in gran

parte la figura ed un brandello della scritta: [ò 
ayto^] Iako[bo;] (sic). Purtroppo il restauro 
non è stato tra i più felici, cosicché è difficile 
esprimere un giudizio scientifico e conseguen
temente fornire una datazione sicura.
Si potrebbe avanzare l’ipotesi che sia stata di
pinta dallo stesso Anthimos Kolas, autore del
le due icone despotiche dell’iconostasi della 
Ss.ma Annunziata, o comunque da un icono
grafo di scuola macedone.
La tipologia iconografica è invece leggibile: 
l’apostolo appare di tre quarti con un rotolo tra 
le mani, che simboleggia la sua attività di pre
dicatore e la paternità di una delle Lettere 
Apostoliche435.

0(EO)y (Madre di Dio) -  nella tipologia classi
ca dell’Odigitria. La variante più importante 
che reca questa nostra immagine è la presenza, 
ai lati della parte superiore, dei due arcangeli 
con gli strumenti della passione, solitamente 
presenti nelle immagini dette Amolyntos “del
la passione” o “del perpetuo soccorso”. Si trat
ta, a sinistra, dell’Arcangelo Michele (Ap%[ay- 
yeT-oq] M[ixocr|X]), rivestito del loros (una sor
ta di preziosa stola, indossata dagli imperato
ri), che sorregge la lancia con cui venne trafit
to il costato di Cristo e la spugna con la quale 
gli si diede da bere aceto (cfr. Gv 19, 29.34), e, 
a destra, dell’Arcangelo Gabriele (['Apydyye- 
7.0̂ ] FfapptfiT.]), che sorregge la croce cinta 
dalla corona di spine (cfr. Gv 19, lss.)437. Ap
pena sotto l’Arcangelo Gabriele, nel punto di 
intersezione delle aureole di Cristo e della Ver
gine, è appena visibile la classica scritta IC 
(’Ir|ooùq, Gesù) XC (Xptoxóq, Cristo), quindi 
nel nimbo crucifero del Bambino le tre lettere 
greche ‘omicron, omega e ny’ (ò <»v, Sono Co
lui che sono). Le aureole si presentano ornate

da cesellature a punto, sovrastate in epoca suc
cessiva da aureole metalliche applicate con i 
chiodi dalla testa grossa ancora visibili. A sini
stra, all’altezza della spalla vi doveva essere la 
titolatura ormai illeggibile. Gli incarnati ed i 
volti dei due personaggi sono trattati con un’a
bilità ed una perfezione stilistica da rasentare 
l'accademismo, tuttavia risultano dolci ed 
espressivi sebbene molto distaccati. Questo 
aspetto assieme alla composizione iconografi
ca -  una Odigitria con i simboli della passione 
-  richiama lo stile dell'iconografo cretese Em- 
manuele Tzanes (c. 1610-1690) o quanto meno 
della sua cerchia438.
I vestiti del Cristo sono color crema per la tu
nica e giallo ocra per il mantello, rifiniti poi 
con crisografie a spina di pesce, in modo da 
trasmettere l’effetto del tessuto d’oro. È l’abi
to della resurrezione e della trasfigurazione. Il 
maphorion della Vergine, molto probabilmen
te, è stato ridipinto in epoca successiva, richia
mandosi a quelli delle Madonne di scuola to
scana.
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Santo Spiridone o Spiridione era un pastore di 
greggi, sposato e padre di famiglia. Si ricorda 
il nome di una figlia: Irene. Per la sua genero
sità e carità fu scelto ad essere vescovo di 
Trimythunte a Cipro.
Morì certamente dopo il 346. Venne ben presto 
venerato come santo.
Alla fine del VII secolo le sue reliquie furono 
portate a Costantinopoli. Dopo la conquista di 
Bisanzio da parte dei Turchi (1453) vennero 
trasferite a Corfù (1460 ca.), dove ancora oggi 
sono venerate.

Caratteristica iconografica di questo santo è il 
copricapo a forma di cesto che ricorda il suo 
mestiere di pastore. Nella nostra icona è raffi
gurato seduto su un trono a forma di esedra in 
marmo con i frontali della base monocromi di 
stile barocco.
Con la destra benedice mentre con la sinistra 
regge Tevangeliario aperto sulla pericope: Ei- 
nEN O /  KYPIOI /  TOII EAY-/-TOY MA0H-/-TAII O /  
AKOYQN /  HMQN E-/-MOY AKOYEI /  K(AI) O A0E[TQN 
ymai eme AOETEi] (sic. Chi ascolta voi ascolta 
me, chi disprezza [voi disprezza me], Le 10, 
16). L’aureola che circonda il capo è ornata da 
girali di foglie in rilievo, mentre ai due lati
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compare la titolatura: 0 Ariox / xnYPiAQN (san
to Spiridone). La stola è ornata con le sagome 
monocrome degli Apostoli, mentre sull’ept- 
gonàtion -  quel rombo di stoffa all’altezza del 
ginocchio destro -  appare il busto deU’Emma-

nuele. L’icona è di buona fattura, ottima la 
tecnica pittorica, certamente di mano di un 
esperto iconografo di scuola cretese che, pur 
essendo ligio alla tradizione bizantina, risente 
dell’influsso occidentale nei passaggi chiaro

scurali del volto e della barba439. Dall’ac
quafòrte acquerellata di Giovan Battista Sa
iucci del 1795 sembra potersi ricavare la di
slocazione dell’icona al di sopra della porta la
terale di destra440.

T l. Noli me tangere (Non mi toccare)
Scuola cretese 
XVII secolo 
cm 71,2x 47,5x2.25
Tavola, tempera con uovo su tela, doratura a 
foglia su bolo armeno, crisografie 
Museo Fattori inv. n° 1247

Nel XVI secolo l’iconografia post-bizantina si 
arricchisce di rappresentazioni non propria
mente nuove, ma che, in precedenza, avevano 
fatto parte di composizioni articolate. In altri 
termini si poneva in primo piano quanto era 
stato sin allora di “contorno". È il caso della 
nostra rappresentazione, che in questo periodo 
a Creta viene elaborata come soggetto icono
grafico a sé stante441.
L’icona riporta in alto a mo’ di titolatura: H me
ta THN ETEPXIN nPOX THN MaTAAAHNHN MaPIAN 
toy I othpox em<daneia (sic, Manifestazione del 
Salvatore a Maria Maddalena dopo la resur
rezione). Viene rappresentato l’episodio della 
prima apparizione del Risorto.
L’iconografo non si è limitato alla trasposizio
ne figurativa: ha aggiunto, seguendo il model
lo di cui si sarà servito, accanto ai personaggi, 
le parole del dialogo intercorso tra loro. In tal 
modo ha evidenziato la funzione didattica del
la rappresentazione.
Riportiamo ora la pericope evangelica, e per 
una migliore individuazione si è sottolineato e 
riportato in greco quanto è scritto sull’icona. E 
opportuno tener presente che la successione 
delle parole è in ordine inverso, cioè le parole 
pronunciate per prime sono le più lontane dal 
volto del personaggio, mentre le ultime quelle 
più vicine. Le parole del Signore sono traccia
te con il colore rosso, invece in nero quelle 
della Maddalena.
“Nel giorno dopo il sabato. Maria di Magdala

si recò al sepolcro di buon mattino, quand’era 
ancora buio, e vide che la pietra era stata ri
baltata dal sepolcro.
Corse allora e andò da Simon Pietro e dall’al

tro discepolo, quello che Gesù amava, e disse 
loro: “Hanno portato via il Signore dal sepol
cro e non sappiamo dove l’hanno posto!”. Uscì 
allora Simon Pietro insieme all’altro discepo
lo, e si recarono al sepolcro. Correvano insie
me tutti e due, ma l’altro discepolo corse più 
veloce di Pietro e giunse per primo al sepolcro. 
Chinatosi, vide le bende per terra, ma non en
trò. Giunse intanto anche Simon Pietro che lo 
seguiva ed entrò nel sepolcro e vide le bende 
per terra, e il sudario, che gli era stato posto 
sul capo, non per terra con le bende, ma piega
to in un luogo a parte.
Allora entrò anche l’altro discepolo, che era 
giunto per primo al sepolcro, e vide e credette. 
Non avevano, infatti, ancora compreso la 
Scrittura, che egli cioè doveva risuscitare dai 
morti. I discepoli intanto se ne tornarono di 
nuovo a casa".
A questo punto si traduce l’episodio in scena: 
“Maria invece stava alFesterno vicino al se
polcro e piangeva. Mentre piangeva, si chinò 
verso il sepolcro [...] si voltò indietro e vide 
Gesù che stava lì in piedi; ma non sapeva che 
era Gesù. Le disse Gesù: “Donna, perché pian
gi? Chi cerchi?” [rYNAi ti kaaieix tina zhteix]. 
Ella, pensando che fosse il custode del giardi
no, gli disse: “Signore, se l’hai portato via tu, 
dimmi dove lo hai posto e io andrò a prender
lo” [K(ypi)e ei xy ebaxtaxax ayt(on) eitie MOI 
noY EeiKAX ayton KArn ayton apo], Gesù le dis
se: “Maria!” [Mapia]. Essa allora, voltatasi 
verso di lui. gli disse in ebraico: “Rabbunì!” 
[pabboyni], che significa: Maestro! Gesù le 
disse: “Non mi toccare [mh moy apitoy]442, per
ché non sono ancora salito al Padre; ma va’ dai 
miei fratelli e di’ loro: Io salgo al Padre mio e 
Padre vostro, Dio mio e Dio vostro”. Maria di 
Magdala andò subito ad annunziare ai disce
poli: “Ho visto il Signore” e anche ciò che le 
aveva detto” (Gv 20, 1-18).
Gesù Cristo (IC XC) con il nimbo crucifero, 
rivestito degli abiti d'oro della resurrezione 
ma con le piaghe della passione (mani, piedi e 
costato) bene in vista, tiene nella sinistra il chi

rografo del peccato, quale pegno del riscatto 
dell’umanità mediante la sua resurrezione. Il 
suo volto sereno contrasta con quello della 
donna -  il suo nome è scritto all’altezza della 
nuca H a(tia) Mapia h Mataaahnh santa Maria 
Maddalena -  disfatto dal dolore e dal pianto. I 
suoi capelli sciolti hanno la funzione di sotto- 
lineare la disperazione. Le due figure sono ela
borate in due stili diversi non per essere messi 
a confronto ma per mera funzionalità e simbo
logia. La rappresentazione del divino è più 
consona all’astrattismo bizantino, mentre il 
realismo è prerogativa dell’arte occidentale. Il 
Cristo è rappresentato secondo gli stilemi tra
dizionali bizantini, mentre la Maddalena è re
sa in modo “goticizzante”.
Le pieghe dal ritmo geometrico ed astratto del
la figura divina trovano un contrappunto in 
quelle morbide della veste della donna model
late con toni di colore. I due calcano un terre
no verde disseminato di fiori, che simboleggia 
il giardino dove si trovava il “sepolcro nuovo” 
(Gv 19, 41). Fa da sfondo una montagna brul
la e scoscesa nelle cui viscere si apre una ca
verna davanti la quale c’è il santo sepolcro (0 
a[tiox] taoox) con le bende che non avvolgono 
più il corpo del morto. Dal fianco della monta
gna si innalza un arboscello che contrasta con 
l’aridità del luogo: la vita nuova che nasce dal
la morte. “Un germoglio spunterà dal tronco di 
Jesse -  ha profetato Isaia -  un virgulto germo
glierà dalle sue radici. Su di lui si poserà lo 
Spirito del Signore. In quel giorno il virgulto 
di Jesse si leverà a vessillo per i popoli. In quel 
giorno il Signore stenderà di nuovo la sua ma
no per riscattare il suo popolo” (Is 11, 1- 
2 . 10. 11).

L’icona è stata dipinta da un buon iconografo 
di scuola cretese, conoscitore sia dell’arte e 
della tecnica bizantina sia dei procedimenti 
della pittura veneziana, conseguendo un buon 
risultato. Il disegno è inciso, cosicché è possi
bile seguire minutamente le linee compositive. 
Riteniamo, tuttavia, non sia possibile condivi
dere l’ipotesi avanzata dal Bettini secondo cui 
l’icona è da attribuire allo stesso iconografo 
delle feste dell'epistilio della Ss.ma Annunzia
ta443. Nel retro, sul lato destro, vi sono due in
tagli, profondi circa 1 cm l’uno.
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T2. Madre di Dio in trono
Scuola cretese 
XVII secolo 
cm 114,7x55,8x2,2
Tela su tavola, tempera con uovo, doratura, 
cornice rossa
Museo Fattori inv. n° 1193

L’iconografia della Madre di Dio seduta in tro
no affonda le sue radici nell’epoca paleocri
stiana444. In un mosaico del decimo secolo nel
la lunetta del vestibolo sud della chiesa di San
ta Sofia troviamo ben delineata quest’immagi
ne della Madre di Dio in maestà che era ormai 
diffusa in tutto l’orbe cristiano445. Viene chia
mata con diversi appellativi (Kyriòtissa, Ba- 
silìssa ecc.) ma non costituisce una tipologia 
iconografica propria. La nostra rappresenta

zione trova le sue ascendenze più dirette nella 
rappresentazione della Vergine in trono di An
drea Ritzos (t 1492 c.) dipinta per il l’icono- 
stasi del monastero di San Giovanni di Pat- 
mos446, inoltre in quella detta "cipriota” della 
chiesa dell’Arcangelo di Lefkoniko a Cipro447 
ed un confronto con lo stesso soggetto conser
vato nel Museo Benaki di Atene opera di Gior
gio Nomikòs (t 1705) dipinta nel 1680448. 
Caratteristica di questo tipo iconografico è la 
frontalità dei due personaggi e la posizione an- 
ch’essa centrale del Bambino rispetto alla Ma
dre. tanto da tradurre in immagine le parole 
dell’inno: “del tuo seno egli fece il suo trono, 
rendendolo più vasto dei cieli”449, e quelle di 
Giovanni Damasceno: "Le sue mani portano 
l’Eterno e i suoi ginocchi sono un trono più su
blime dei cherubini. Ella è il trono regale su 
cui gli angeli contemplano seduti il loro sovra
no ed il loro creatore”450.
Ai lati della testa di ciascuno sono scritti i no
mi nella forma abbreviata classica: MP 0Y 
(Madre di Dio), appena visibile, e II  XI (Ge
sù Cristo); sono invece scomparse le lettere 0  
UN iscritte nel nimbo crucifero.
La Vergine poggia con materna confidenza la 
mano destra sulla spalla del Bambino mentre

con la sinistra si accosta ai piedini, conferendo 
una nota di grande umanità pur nella maestosa 
ieraticità di tutta la composizione. Probabil
mente la sinistra della Vergine così distesa al
l'origine avrà avuto la funzione di raccogliere 
le suppliche dei fedeli451. Il bianco della tunica 
e l’oro del mantello -  le vesti della resurrezio
ne -  che cingono il Cristo lo pongono in mag
giore evidenza. Il Bambino ha l’espressione da 
adulto, ma non severa, a sottolineare la miseri
cordia e la grande amicizia per gli uomini.
L’iconografo dimostra di avere una buona ma
no nelle sfumature degli incarnati e una cura 
speciale per i particolari.
E molto legato alla tradizione nella resa grafi
ca dei panneggi e nella scelta del trono ligneo 
con le acuminature a fiammella; dimostra poi 
un gusto raffinato nell’accostamento dei colo
ri tipico della migliore consuetudine della 
scuola cretese. Sulla banda dorata della parte 
inferiore vi era la firma e la data apposte dal- 
l’iconografo, andate irrimediabilmente perdu
te perché abrase.
L’icona è formata da due tavole; la metà di si
nistra doveva servire probabilmente ad altro 
scopo perché era stata preparata con intagli per 
poi essere dorata.

T3. Santa Caterina di Alessandria
Giovanni Cornaros
Ultimo quarto dei XVIII secolo
cm 60,5x41x2,5
Tempera con uovo su tavola, doratura
Scuola cretese
Museo Fattori inv. n° 1246

Secondo quanto tramandato, Caterina, di stir
pe reale, appena diciottenne, fu convocata dal
l’imperatore pagano per sacrificare agli dèi. 
Una volta al cospetto del monarca, gli disse: 
“Perché vuoi perdere la gente con il culto de
gli dèi?
Impara a conoscere Dio, creatore del mondo 
ed il suo unico figlio Gesù Cristo che con la 
croce ha liberato l’umanità daH’inferno”. 
Impressionato dalla capacità oratoria di Cate
rina, l’imperatore la invitò a palazzo per con
frontarsi con retori e filosofi, che alla fine con

vertì. Né lusinghe né minacce riuscirono ad in
crinare la sua fede, così fu sottoposta a tortura 
con le ruote dentate, ma l’intervento di un an
gelo la salvò. Alla fine fu decapitata e gli an
geli provvidero a portare il suo corpo sul Si
nai452.
Dapprima le sue reliquie furono venerate sulla 
cima della montagna che porta il suo nome, 
quindi nella basilica giustinianea all’interno 
del monastero a lei dedicato.
Nella nostra icona, la sfarzosità e preziosità 
degli abiti e la corona evidenziano la regalità 
della santa, il cui nome campeggia nella parte 
superiore: h AriA aikatepina (santa Caterina). 
Con la sinistra tiene l’oggetto della sua testi
monianza: Gesù Crocifisso sulla ruota dentata, 
strumento del supplizio, mentre con la destra 
regge la palma della vittoria, quale martire. 
Per terra sulla destra si vedono alcuni volumi 
ed una sfera terrestre che ricordano la sua 
scienza, ma anche la sua vittoria sulla sapien
za del mondo mediante la stoltezza della cro
ce, secondo il detto paolino: “Cristo non mi ha 
mandato a battezzare, ma a predicare il vange
lo: non però con un discorso sapiente, perché 
non venga resa vana la croce di Cristo.
La parola della croce, infatti, è stoltezza per 
quelli che vanno in perdizione, ma per quelli 
che si salvano, per noi, è potenza di Dio. Sta

scritto: Distruggerò la sapienza dei sapienti e 
annullerò l’intelligenza degli intelligenti. 
Dov’è il sapiente? Dov’è il dotto? Dove mai il 
sottile ragionatore di questo mondo? Non ha 
forse Dio dimostrato stolta la sapienza di que
sto mondo? Poiché, infatti, nel disegno sapien
te di Dio il mondo, con tutta la sua sapienza, 
non ha conosciuto Dio, è piaciuto a Dio di sal
vare i credenti con la stoltezza della predica
zione” (ICor 17-21).
Nel corrispondente angolo superiore un ange
lo dispiega un cartiglio in cui si legge: xaipe 
eianicxm EIAP0ENE aikatepina (Salve, sapientis
sima vergine Caterina).
Questa tipologia iconografica è stata realizza
ta a Creta probabilmente intorno al 1600 e si 
diffuse nel secolo successivo soprattutto ad 
opera dei più valenti iconografi.
Tutta la composizione, dagli abiti alla postura, 
dai libri alla palma, dall’anello al mignolo al 
Crocifisso a rilievo453, risente dell’influsso ita
liano, ma è stata facilmente assimilata anche 
dagli ambienti più conservatori della pittura 
cretese454.
Sul bordo inferiore vi è la firma in versi: 
IQANNHI KEKAHMAI TH 0EIA NEYXEI nO0Q AE AIH- 
TEPMAI TOY nPAtlAl/ TO [...]455 ItANIEnTON 
TAYTHN E IKON A / [...]456 THI TIAP0ENOMAPTYPOI 
aikatepinai (sic, Mi chiamo Giovanni per divi
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no volere e sono spinto dal desiderio di abbel
lire questa [...] venerabile icona [...] della 
vergine martire Caterina). Si tratta molto pro
babilmente dell’iconografo e restauratore cre

tese Giovanni Comaro (1745-1796) definito 
“il più degno tra i pittori del periodo del tra
monto della scuola cretese”457. L’opera dimo
stra una grande perizia tecnica sia nella pittura

bizantina sia in quella occidentale ed una note
vole sensibilità artistica e cromatica, che ren
dono trascurabile qualche piccolo difetto pro
spettico. Il disegno è stato inciso.

T4. San Giovanni Crisostomo
Teodoro Pulakis (?)
Fine del XVII secolo 
cm 57,6x43,7x2,4
Tempera con uovo su tavola, doratura, 
aureola bulinata, cornice arancione 
Scuola cretese 
Museo Fattori inv. n° 1239

La titolatura all’altezza del volto specifica l’i
dentità del santo: o Anoz Iq(annhi) o xpyio- 
itomoi (san Giovanni Crisostomo). Giovanni 
Crisostomo (340/50-407) è uno dei più vene
rati padri della Chiesa. Nato ad Antiochia tra il 
340 e il 350, fu prescelto ad essere arcivesco
vo di Costantinopoli. La corte e l'alto clero 
l’avevano posto sulla cattedra patriarcale co
me pianta ornamentale per il decoro della città 
imperiale; volevano ascoltare la sua forbita 
oratoria nelle feste, ma Giovanni non era affat
to un politico e tanto meno un uomo di mon
do; egli era semplicemente un monaco che ob
bediva a Dio e a nessun altro. Cominciò col 
riformare subito il suo palazzo: abolì i lussuo
si ricevimenti per i signori della corte e le loro 
dame, usando i beni della mensa vescovile per 
i poveri così numerosi per le vie della città. 
“Cristo -  diceva -  è consunto dalla fame, e tu 
stai crepando a causa della tua ghiottoneria!”. 
“Che dire poi di certe donne che si fanno fare

vasi da notte in argento? Ma non si vergogna
no costoro di questi abissi di sensualità, men
tre Cristo ha fame?”. “Chi ha possibilità di fa
re elemosina e non la fa è un assassino dei suoi 
fratelli, come Caino”. Non risparmiò neppure 
l’imperatrice Eudossia. Così gli toccò un pri
mo esilio. Il ritorno fu naturalmente un trionfo, 
ma la pace con la corte non durò a lungo. 
Quando venne eretta una statua in onore di Eu
dossia presso Santa Sofia, e si diede luogo a 
festeggiamenti paganeggianti, Giovanni non 
seppe trattenere la decisa disapprovazione e, 
avendo saputo che Eimperatrice se n’era risen
tita, rincarò la dose: “Ancora una volta -  disse 
-  Erodiade schiuma di rabbia, ancora una vol
ta s’infuria; eccola ancora a danzare e chiede
re un’altra volta di avere su un vassoio la testa 
di Giovanni”. L’imperatrice, non potendo esi
gere materialmente la sua testa, lo fece man
dare in esilio senza possibilità di ritorno. Ven
ne relegato nella fortezza militare di Cùcusa 
sul monte Tauro, e si cercò di eliminarlo per 
sempre, sottoponendolo a un viaggio este
nuante verso Pitione sul Mar Nero. Cadde per 
via presso il santuario di San Basilisco, dopo 
aver ricevuto il conforto dell’eucaristia e aver 
ripetuto la sua preghiera preferita: “Gloria a 
Dio in ogni cosa. Amen”. La sua ricchissima 
produzione letteraria comprende commenti 
della sacra Scrittura, trattati ascetici, centinaia 
di omelie e molte lettere. È attribuita a lui l’a
nafora utilizzata comunemente dalle Chiese di 
tradizione bizantina. Fu soprannominato “boc
ca d’oro” (crisostomo) per la chiarezza della 
predicazione e l’eleganza dello stile458.
Nella nostra icona appare con il sàkkos poly- 
stàvrion459, il paramento liturgico patriarcale a 
forma di dalmatica ornata da molte croci, su 
cui si avvolge Vomophòrion (Pallio episcopa

le)460. Ha il classico volto emaciato con una 
barbetta e una sorta di chierica. Alla mano de
stra in gesto di benedizione è stato aggiunto in 
modo anomalo un tricerio. L’abbinamento tro
va spiegazione in un’usanza liturgica ancora 
viva nella liturgia pontificale dell’epoca: du
rante il Trisagio il vescovo benediceva con il 
tricerio l’Evangeliario e, al termine del canto 
dell’inno, con lo stesso benediceva il popolo 
tre volte prima di sedersi sul trono per l’ascol
to delle Letture461. Questi gesti avevano un si
gnificato ben preciso, come spiega Simeone di 
Tessalonica (t 1429): “L'inno trisagio [...] in
dica il mistero della Trinità, poiché ha annun
ciato agli uomini T incarnazione di una perso
na della Trinità. Attraverso il Verbo incarnato, 
infatti, abbiamo conosciuto il Padre e lo Spiri
to ed anche la concordia e l’unità degli angeli 
e degli uomini. [...] Anche questo vuole sotto- 
lineare il vescovo quando benedice col tricerio 
l’Evangeliario, indica in tal modo l'annuncio 
della Trinità nell’Evangelo”462.
Con la sinistra regge l’evangeliario secondo lo 
schema iconografico consueto. Il trono su cui 
siede è reso in modo prospettico con decora
zioni baroccheggianti e figure di profeti in mo
nocromo sui frontali. L’aureola è stata lavora
ta a bulino con abbellimento ad intreccio di 
foglie.
La cura con cui è stato trattato ogni particola
re e la maestria tecnica secondo la tradizione 
fa pensare all'iconografo cretese Teodoro Pu
lakis (1622-1692)463. Il confronto, in particola
re, con l’icona raffigurante lo stesso soggetto 
conservata al Museo di Mistrà fa propendere 
verso una sicura paternità di questo pittore, 
che è da annoverarsi fra i più significativi del
la scuola cretese e che influenzò notevolmente 
altri iconografi del secolo successivo.

T5. San Bessarione
Atanasio di Kalarite in Epiro 
10 febbraio 1796 
cm 27,5x21x17
Tempera con uovo su tavola, doratura,
cornice rossa
Scuola ionica
Museo Fattori inv. n° 1235

La titolatura dell’icona scorre sui due quarti 
superiori dove si legge: o auoi Bhixapiqn / 
APXiHniiKonoi Aapyiihx o ©aymatoypfoz (sic, 
San Bessarione arcivescovo di Larissa il tau
maturgo). La tipologia del volto e la forma 
della barba hanno un riscontro nell’affresco 
della metà del XVI secolo esistente nella chie
sa del monastero di Dusikos, per cui è stato
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possibile identificare il nostro santo con Bes- 
sarione II (1490 C.-1540), arcivescovo di La- 
rissa, e non con romonimo prelato vissuto nel 
sec. XIV-XV464. Il nostro Bessarione. nato a 
Porta Panaghia di Trikala nella Grecia centra
le, a soli 27 anni divenne vescovo della metro
poli di Domenikos e di Elassona. quindi esar
ca di Stagona (1521). L'opera più nota di que
sto spirito ascetico fu la fondazione del mona
stero del Salvatore di Megalon Pilon o di Du- 
sikos, a Nord-Ovest di Trikala di Tessaglia, la 
cui edificazione terminò nel 1534/1535. Il 13 
settembre 1540, a 50 anni, morì circondato 
dall'affetto dei suoi fedeli e dei monaci. Fu 
seppellito nella chiesa di san Nicola, che egli 
stesso aveva fatto costruire. La sua salma fu 
trafugata da un giannizzero che la vendette in

occidente. Si riuscì a recuperarne il capo, ve
nerato nel monastero di Dusikos, che oggi og
gi è intitolato al santo465. Sono attribuiti alla 
sua intercessione numerosi miracoli, in parti
colare guarigioni da peste.
San Bessarione è rappresentato seduto su un 
trono riccamente decorato con uno schienale a 
nicchia secondo un modello diffuso nel '600 e 
’700. Vi è un certo gusto miniaturistico nei 
tratti del viso. La tecnica pittorica e la ricerca 
di morbidezza nel panneggio risentono dell'in
fluenza occidentale, tuttavia rimpianto icono
grafico è quello tradizionale cretese. Il nome 
dell'artista compare in basso a destra: Aqana- 
siou ceir (opera di Atanasio). Si tratta di un 
iconografo epirota proveniente da Kalarite nel 
territorio di Joannina466.

Si tratta di una icona votiva offerta da Christo- 
dulos. Si legge infatti in basso a sinistra: aeh- 
III AOYAOY /TOY 0(EO)Y XPIITO-/-AOYAOY ITEP- 
tioy /Paytanhn (sic, A devozione del Servo di 
Dio Christodulos figlio di Stergio Raftanì) e 
nel margine estremo 1796 oeypoyapioy 10 Ka- 
aappytaii (in Kalarite 10 febbraio 1796). Ster
gio Raftanis467 era di Kalarite e nelPottobre 
1775 compare in ballottaggio per la carica di 
consigliere nel governo della comunità "orto
dossa”468.
Nell’evangeliario aperto si legge: EinEN o /K y- 
PIOI Era / EIMI H 0Y-/-PA AI 'EM-/-OY EAN TU / EI- 
IEA0H IQ0HIE-/-TAI K(Al) EI-/-IEAEYIE-/-TAI 
k(ai) ee-/-eaeyie[tai] (Disse il Signore: uIo 
sono la porta: se uno entra attraverso di me, 
sarà salvo; entrerà e uscirà”, [Gv 10, 9]).

T6. Madre di Dio in trono e santi
Demetrio Zukis 
10 ottobre 1762 
cm 38,8x28.7x1,8
Tempera con uovo su tavola, aureole in 
argento, cornice in argento con motivi floreali

Popolare
Museo Fattori inv. n° 1251

Quest'icona è un classico esempio di arte po
polareggiante: è una tavola votiva di discreta 
fattura. Al centro vi è l’immagine della Madre 
di Dio in trono secondo la tipologia già esami
nata (v. T2). E seduta su un trono marmoreo ad 
esedra collocato su un pavimento a scacchiera 
di moda nell’ambito ionico.Le due figure sono 
trattate secondo lo stile tradizionale bizantino. 
È caratteristica invece la grande corona che i 
due arcangeli (Michele a sinistra [M] e Ga
briele a destra [T]) sorreggono sul capo della 
Vergine. Fanno da cornice i santi più venerati

dalla committenza. In questo caso si ha (da de
stra): san Pietro (0 Anoi IIetpoi); san Cristofo
ro (o A rioi Xpiitcxpopoi); san Nicola (o Anoi 
Nikoaaoi); santo Spiridione (o Anoi XnY- 
piaon); san Giorgio (0 Anoi Te^ pu o i) e san 
Demetrio (0 atioi Ahmhtpioi), Per quanto ri
guarda questi santi rinviamo alle icone in cui 
sono rappresentati singolarmente (T8. T9, 
T10). Al di sotto del trono l’autore si firma in 
questo modo: xeip taitoinoy Ahmhtpioy Zoykh 
a'PEB oktobpioy i (sic, Opera del povero Deme
trio Zukis 10 ottobre 1762)m . Anche Demetrio 
Zukis (t 1808) era di Kalarite in Epiro470.
Sul retro è stata tracciata una croce con colore 
rosso contornata da quattro semplici punti.

T7. Sant’Eustachio
Anonimo 
XIX secolo 
cm 37,5x27x2
Tempera con uovo su tavola, argento,
meccatura
Popolare
Museo Fattori inv. n° 1248

La titolatura di questa icona è 0 Anoi Ey- 
ITA0IOI o IIaakiaoi (sant’Eustachio Placido).

Eustachio prima del battesimo si chiamava 
Placido ed era un valente generale dell’impe
ratore Traiano. Era di animo mite e pronto a 
fare grandi beneficenze. Un giorno andò a 
caccia, s’imbattè in un cervo di straordinaria 
bellezza e grandezza. Lo inseguì finché quello, 
fermatosi sopra un’alta rupe, gli si volse mo
strando le coma tra le quali vi era una croce lu
minosa con la figura di Cristo. La nostra im
magine riprende questa scena: dietro le spalle 
del Cristo in croce vi sono le lettere IC XC 
(Gesù Cristo). Il generale fu preso da grande 
stupore quando una voce gli disse: "Placido, 
perché mi perseguiti? Io sono Gesù, che tu 
onori senza sapere”. Fu, quindi, invitato a far
si battezzare insieme con i suoi familiari. Così 
il generale Placido divenne Eustachio, la mo
glie prese il nome di Teopista e i figli quelli di 
Teopisto e Agapio.
Ritornato sulla montagna, Eustachio udì nuo

vamente la voce misteriosa che gli preannun
ziò molte prove. Infatti, la peste gli portò via i 
servi e le serve e, poco dopo, i cavalli e il be
stiame. I ladri gli tolsero ogni altro suo avere. 
Decise di emigrare in Egitto, ma durante il 
viaggio, non avendo di che pagare il nolo, si 
vide togliere la moglie dal capitano della nave, 
che se n’era invaghito. Ridiscese a terra e con
tinuò con i figli il viaggio a piedi: ma poco do
po questi gli furono rapiti, da un leone l’uno, 
da un lupo l’altro. Salvati dagli abitanti del 
luogo, i due giovani crebbero nello stesso vil
laggio senza conoscersi. Eustachio, rimasto 
solo, si stabilì in un villaggio detto Badisso e 
qui svolgeva mansioni di guardiano.
Quindici anni dopo, le martellanti incursioni 
dei barbari indussero Traiano a ricercarlo. Due 
commilitoni lo ritrovarono e lo condussero a 
Roma.
Nuovamente a capo delle truppe, Eustachio fe
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ce reclutare ovunque nuovi soldati: tra le re
clute c’erano, ignari l’uno dell’altro, i suoi fi
gli, così robusti e ben educati che li costituì 
sottufficiali e anche suoi commensali. 
Ricacciati gli invasori e ripreso il controllo del 
territorio, le truppe sostarono per un breve ri
poso in un oscuro villaggio, proprio quello do
ve Teopista, dopo la morte del capitano della 
nave, viveva in una povera casetta. I due uffi
ciali le chiesero ospitalità. Al racconto delle 
vicende della propria vita, i due si riconobbe
ro; anche Teopista li riconobbe, ma non rivelò 
loro la propria identità. Il giorno seguente pre
sentatasi al generale per chiedergli d’essere ri

mandata in patria, riconobbe in lui il proprio 
marito. La famiglia così si ricompose.
Intanto, morto Traiano, regnava Adriano, il 
quale fece celebrare il trionfo ad Eustachio. 
Quando, però, fu il momento di offrire un sa
crificio di ringraziamento nel tempio di Apol
lo. il generale si rifiutò professandosi cristia
no. Fu condannato ad essere sbranato dalle fie
re nel circo insieme con i suoi. Il leone, quan
tunque aizzato contro di loro, neanche li toccò. 
Allora furono introdotti entro un bue di bron
zo arroventato: morirono all’istante, ma il ca
lore non bruciò i loro corpi. Il racconto della 
sua vita ebbe nel Medio Evo uno straordinario

successo, tanto da non esserci lingua che non 
ne contasse almeno una redazione. È ritenuto 
perciò il testo agiografico più conosciuto471. 
Probabilmente nella prima metà dell” 800 
qualche devoto fece fare o comprò quest’icona 
votiva elaborata in stile popolare molto occi
dentalizzante, dipinta probabilmente in ambito 
ionico-epirota472. L’iconografo conserva ben 
poco dello stile bizantino: ricerca, infatti, la 
prospettiva e la profondità, cura i particolari 
accentuando così le imperfezioni nel disegno. 
L’icona, tuttavia, come spesso avviene per le 
espressioni di arte popolareggiante, suscita te
nerezza e simpatia.

T8. San Demetrio
Scuola cretese 
XVIII secolo 
erri 37,7x30x2,4
Tempera con uovo su tavola, dorature 
Museo Fattori inv. n° 1234

L’icona presenta la titolatura in alto a sinistra: 
0 ahoi ahmhtpios {san Demetrio). La tradizio
ne vuole che Demetrio appartenesse ad una fa
miglia consolare, ricoprisse un alto grado nel
l’esercito ed avesse funzioni pubbliche. Le sue 
reliquie vennero richieste da Giustiniano e ciò 
dimostra che il culto era già affermato nel se
colo VI. La fonte narrativa più antica, tuttavia, 
è del IX secolo, redatta da Fozio, e da essa pro
babilmente derivano le altre due leggende per
venute fino a noi.

Fozio racconta che Demetrio era un predicato
re itinerante; si stabilì a Tessalonica dove fece 
molti proseliti, ma venne arrestato, e poi con
dannato a morte dall'imperatore Massimiano. 
Sul luogo della sepoltura, più tardi, il prefetto 
Leonzio edificò una basilica di grande impor
tanza.
La venerazione per il santo di Tessalonica si 
diffuse straordinariamente in Oriente, specie 
nei paesi ellenofoni e nei Balcani. Sulla sua 
tomba, sembra dal IX secolo, sgorgava un olio 
profumato, il myron, da cui deriva il sopranno
me attribuitogli di Myrovlìtis (stilla olio profu
mato).
Tessalonica lo elesse suo patrono, e ottenne in
terventi prodigiosi in occasione di attacchi ne
mici. La nostra icona presenta il Santo, vestito 
da ufficiale romano, a cavallo che schiaccia un 
gigante. Lieo. L’episodio di per sé non appar
tiene alla vita di Demetrio bensì ai miracoli, e 
chiama in causa un altro Santo militare: Ne
store, un giovane amico di Demetrio. All’epo
ca vi era un barbaro di nome Lieo, fortissimo 
nel combattimento del circo. L’imperatore 
Massimiano promise una lauta ricompensa a 
Nestore se avesse riportato la vittoria. Il gio
vane sfidante, che più del denaro cercava la

gloria del trionfo, corroborato dagli incorag
giamenti e dalla benedizione di Demetrio, riu
scì ad uccidere Lieo al primo assalto. La cosa 
riempì di furore Massimiano, che condannò a 
morte il giovane. Lieo rappresentava la forza 
del paganesimo, contro il giovane cristianesi
mo473.
Il nostro iconografo si è sicuramente ispirato 
ad un monumento equestre per rappresentare il 
Santo. Il passo del cavallo, le vesti ed il man
tello svolazzante di Demetrio dovevano confe
rire alla scena un certo movimento, completa
to dall’apparizione della mano del Cristo nel 
semicerchio che occupa l’angolo superiore de
stro. Quindi una rappresentazione trionfante 
del soldato di Cristo. Su questa composizione 
completa è stata inserita la figura del gigante 
che, pur richiamando gli abiti in crisografie di 
Demetrio, non sembra avere una parte nella 
scena.
La tecnica pittorica tradizionale caratterizzata 
da forti contrasti chiaroscurali negli incarnati 
ed il grafismo dei profili hanno portato a pen
sare ad un ambito interno balcanico474. Un’at
tenta analisi dei particolari tuttavia induce a 
classificare l’immagine nell’ambito della 
scuola cretese conservatrice e tradizionalista.

T9. San Demetrio
Anonimo

Fine XVIII inizi XIX secolo 
cm 45,8x36,5x2
Tempera con uovo su tavola, dorature e
argentature
Popolare
Museo Fattori inv. n° 1252

L’icona presenta la titolatura: o A n o i  ahmh- 
tpioi (san Demetrio). Come nelle antiche rap
presentazioni in cui la vittoria alata recava la 
corona al trionfatore, così vediamo qui un an

gelo che incorona il Santo dispiegando un car
tiglio con l’acclamazione: xaipe agaooope 
Ahmhtpie {Ave, o vittorioso Demetrio).
La stretta analogia con l’icona dello stesso 
soggetto dipinta nel 1672 da Emmanuele Tza- 
nes conservata al Museo Benaki475 fa pensare 
che l’iconografo Labbia utilizzata quale mo
dello. Il movimento impresso dal mantello 
svolazzante e il moto verticale della cavalcatu
ra rendono viva la composizione. Il cavallo, 
poi, ha un’espressione umana che ispira tene-
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rezza. Elemento significativo della nostra im
magine è la presenza di un vescovo con la bar
ba bianca posto sul cucuzzolo del monte su cui 
si inerpica san Demetrio.
E rivestito del mandyas -  corrispondente alla 
cappa magna latina: un mantello violaceo 
molto ampio indossato dai prelati quando assi
stono a qualche funzione476 -. Ha sul capo il 
kamilàfkion o kalimàfkion, una berretta nera di

forma cilindrica con Fepanokamilàfkion411, un 
velo nero che ricade sulle spalle. Il pastorale 
che termina con due serpenti affrontati, simbo
lo della prudenza episcopale, permette la de
duzione che si tratta di un vescovo. Poiché l'i- 
conografo non ha apposto alcun nome accanto 
alla figura, per l'identificazione non resta che 
avanzare qualche congettura. Potrebbe trattar
si del vescovo di Cartagine Cipriano che De

metrio avrebbe liberato dalla schiavitù478, tut
tavia è privo dell’aureola.
Potrebbe trattarsi, allora, di un vescovo bene
fattore della basilica del Santo o semplicemen
te di un prelato devoto soccorso da qualche 
miracolo di Demetrio.
I colori vivaci e la tecnica pittorica inducono a 
classificarla tra le icone popolareggianti del
l’area epirota.

T10. San Giorgio
Scuola cretese 
XVII secolo 
cm 48.4x39x2,2
Tempera con uovo su tavola, crisografie e 
doratura
Museo Fattori inv. n° 1252

Nella parte superiore dell’icona si legge la ti
tolatura: o Anoi TEQPnoi (san Giorgio). Gior
gio. originario della Cappadocia, diventò un 
ufficiale dell’esercito romano. Convertito dal
la madre al cristianesimo, rinunciò al suo ran
go e, imprigionato a causa della fede, affrontò 
con fermezza il martirio. Alla sua figura è le
gata la famosa leggenda del drago, che nel
l’immaginario popolare voleva significare il 
trionfo del cristianesimo sulla violenza disu
mana del male.
Vicino a una città, narrano le fonti più antiche, 
vi era un lago da cui si nascondeva un orribile 
drago che seminava terrore e morte tra la po
polazione. Per placarne l’ira era necessario of

frirgli vittime umane, e una volta toccò al re 
del luogo dargli in pasto la figlia. Quando il 
drago uscì dalle acque per afferrare la giovane, 
trovò accanto a lei Giorgio, che gli pose una 
catena al collo e lo consegnò alla giovanetta, la 
quale lo portò al guinzaglio come un cagnoli
no. Giunto in vista della città il cavaliere lo uc
cise479. Il culto di san Giorgio si diffuse do
vunque e la sua immagine di cavaliere con il 
dragone sotto i piedi, se da un lato allietava la 
fantasia popolare, dall’altro istruiva anche gli 
analfabeti, infondendo nei cristiani fiducia 
nella protezione divina anche nei momenti dif
ficili della vita e nella lotta contro il male e 
contro i nemici. Nel medioevo san Giorgio di
venne il protettore dei cavalieri. Ancora oggi 
non si contano le chiese cattoliche e ortodosse 
dedicate in ogni parte del mondo al “grande 
martire vittorioso’’ Giorgio480.
Il nostro iconografo in una scena particolar
mente drammatica e movimentata presenta 
Giorgio che uccide il drago, mentre la figlia 
del re corre verso la città sulle cui mura ap
paiono i regnanti e i membri della corte. Il re 
si protende in avanti per gettare al cavaliere 
vittorioso le chiavi della città nella quale, per 
paura, s’era asserragliato insieme con il popo
lo. Un angelo cinge il capo di Giorgio con la 
corona della vittoria e gli porge la palma del 
martirio.
L’iconografo non si è limitato ad illustrare 
questo miracolo. In groppa al cavallo appare

un giovinetto che regge con la sinistra una 
brocca. Si tratta di un altro miracolo attribuito 
al santo. Il giovane era stato preso in ostaggio 
dai Bulgari, ma i suoi genitori ed egli stesso 
non avevano mai cessato di invocare la prote
zione e l’aiuto del Santo, cosicché avvenne 
l’insperato: mentre il ragazzo, come al solito, 
stava riscaldando l’acqua per i suoi padroni, fu 
rapito da Giorgio e portato tra i suoi parenti ai 
quali raccontò il fatto in questi termini: “Ciò 
che so è che in questo stesso istante mi trova
vo in schiavitù in Bulgaria; il cucùmion (broc
ca) che vedete l'avevo appena tratto dal fuoco 
per portarlo a tavola dei miei padroni. Lascia
ta la cucina stavo salendo la scala quando ve
do sulla sommità un uomo a cavallo, armato, 
come un comandante in guerra, più luminoso 
del sole, che d’un tratto mi afferra, mi solleva, 
attraversa lo spazio come un lampo, senza che
10 risenta della stanchezza né del movimento 
[...] né sappia dove sia stato né come abbia 
viaggiato; all’improvviso, miracolosamente, 
mi ha deposto qui, come vedete, in mezzo a 
voi, con in mano ancora il cucùmion”m .
11 colori caldi e vivaci, la cura quasi miniaturi- 
stica dei particolari e la tecnica pittorica tradi
zionale, che ha perfettamente assimilato gli in
flussi occidentali, fanno pensare ad un buon 
maestro della scuola cretese482. Sulla cornice 
inferiore destra vi era la firma dell’iconografo 
e la data, oggi illegibili: a malapena si distin
gue qualche traccia di lettera.

TU. Il profeta Elia
Asterio di Kalarite

1766
cm 44.3x33,6x1,9
Tempera con uovo su tavola, aureole e 
panneggi dorati, tripla cornice (argentata, 
rosso scuro, vermiglio)
Museo Fattori inv. n° 1232

L’icona si presenta come un quadretto di scena 
realistica in una radura: un uomo sdraiato o 
npcxtHTHi haiai (il profeta Elia), viene preso 
per mano, sollecitato così ad obbedire a un or

dine che gli viene dall’alto. Tutta la composi
zione risente della preoccupazione di aderire 
al racconto biblico al punto da far fluire dalla 
bocca dell’angelo le parole. Riportiamo la pe- 
ricope della Scrittura per leggere direttamente 
il testo ispiratore (sottolineando la frase pro
nunciata dal messaggero): “Acab riferì a Ge
zabele ciò che Elia aveva fatto e che aveva uc
ciso di spada tutti i profeti. Gezabele inviò un 
messaggero a Elia per dirgli: “Gli dei mi fac
ciano questo e anche di peggio, se domani a
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quest’ora non avrò reso te come uno di quelli”. 
Elia, impaurito, si alzò e se ne andò per sal
varsi. Giunse a Bersabea di Giuda. Là fece so
stare il suo ragazzo. Egli si inoltrò nel deserto 
una giornata di cammino e andò a sedersi sot
to un ginepro. Desideroso di morire, disse: 
“Ora basta, Signore! Prendi la mia vita, perché 
io non sono migliore dei miei padri”. Si coricò 
e si addormentò sotto il ginepro. Allora, ecco 
un angelo lo toccò e gli disse: “Alzati e man
gia!”. Egli guardò e vide vicino alla sua testa 
una focaccia cotta su pietre roventi e un orcio 
d’acqua. Mangiò e bevve, quindi tornò a cori
carsi. Venne di nuovo l’angelo del Signore, lo 
toccò e gli disse: “Su mangia, perché è troppo 
lungo per te il cammino” (ana ith gi kai 4>ArE 
kai niE oti nOAAH AnoiOY h oaos). Si alzò, man
giò e bevve. Con la forza datagli da quel cibo, 
camminò per quaranta giorni e quaranta notti 
fino al monte di Dio, l'Oreb” (LXX: 3Re 19, 
1-8). Accanto al Profeta vi è una fiasca ed un

T12. San Nicola
Gioacchino Valamonte 
Metà XIX secolo
cm 50x36x1,8 (con cornice 60,7x47,5x6) 
Tempera con uovo su tavola, doratura 
Museo Fattori inv. n° 1285

L’icona porta la titolatura: 0 a h o i N ikoaaox

T13. San Gerasimo
Gioacchino Valamonte 
Metà del XIX secolo 
cm 35x28,4x1,2 (con cornice 43x36,4) 
Tavola, tempera su tela

pane. È molto interessante osservare la cura 
con cui sono state scritte le parole dell’angelo, 
trascritte in maniera inversa, cioè a partire dal
le sue labbra.
E una rappresentazione inconsueta nell’icono
grafia bizantina. Di solito Elia si trova all’im
boccatura di una grotta ed un corvo gli porta il 
pane. L’iconografo è da ritenere un buon arti
giano, tuttavia la ricerca di un realismo anato
mico (v. braccia e piedi del Profeta) crea con
trasti tali da evidenziare i grossolani errori nel 
disegno e nelle proporzioni (si veda in partico
lare la figura dell’angelo). Il volto ed il corpo 
del profeta, così come gli abiti, risentono del
lo schematismo tradizionale bizantino inter
pretato, tuttavia, in chiave occidentale senza 
una reale capacità di elaborazione. Nel tentati
vo, poi, di ammorbidire le pieghe delle vesti 
dei due personaggi, il pittore le accentua. 
L’immagine si può considerare come un tenta
tivo di innovazione iconografica e tecnica che

in definitiva non si discosta da una composi
zione popolareggiante ricercata. È una raffigu
razione ammirevole nei particolari, ma di ef
fetto non propriamente positivo nella veduta 
d’insieme.
La firma, la data e la localizzazione indicati 
sul bordo inferiore sono molto utili per avere 
un punto di riferimento certo nella ricerca sul
la pittura da cavalletto post-bizantina e per su
perare il pregiudizio su presunte aree conser
vatrici omogenee nella Grecia centrale e nel
l'ambito balcanico in genere. L'icona è stata 
dipinta dall’umile Asterio di Kalari483 nel 
1766 (XEIP [TOY TAnEl].NOY AITEPIOY TOY EK 
XQPAS KAAAPI A'PEZ).
Sul retro vi è la seguente annotazione: và 
eivai eiq JtapaÀapìv xou KÙp yecopylou Zau- 
n\q eiq Xipopvo (sic, da consegnarsi al sig. 
Giorgio Lampis a Livorno). Si tratta di Giorgio 
Lambro che era il Provveditore della Chiesa 
della Ss.ma Trinità484.

(san Nicola). Per quanto concerne il personag
gio rinviamo a quanto detto per le icone dello 
stesso soggetto. La tipologia è quella dei sog
getti in trono, quindi con una mano benedicen
te e l’altra che sorregge l’evangeliario. Nel no
stro caso il Libro è aperto alla pericope: Eijtev 
ò Kópt-/-oi;- ò 7tot,uriv / ò KaZòq xqv / \(/uxqv 
aò-Aron Ti0r|Giv ÓTrèp / xcòv rcpo-Apàxcov // 
[èycó] Etjit / ó noipriv ò KaZòq / Kai ytvcóaKco / 
xà èuà Kai / yivcóoKopai / imo xcòv èpcòv / ko.0- 
coc yivcóoKEi / uè ò flaxrip (Disse il Signore: il 
buon pastore dà la vita per le sue pecore II [io] 
sono il buon pastore e conosco le mie pecore e 
sono conosciuto da esse come mi conosce il 
Padre mio, [Gv 10, Ila. 14b-15a]). La nostra 
immagine trasmette immediatamente una sen
sazione di rozzezza, soprattutto a causa della

sproporzione tra il capo e il resto del corpo, e di 
incapacità di dare profondità alTimmagine. La 
posizione frontale ha determinato una raffigu
razione appiattita e di conseguenza schiacciata 
nello spazio scenico. A nulla è valso creare una 
certa profondità attraverso la resa prospettica 
della pedana in verde. L’opera, peraltro, se con
siderata nei particolari si rivela curata addirittu
ra in modo miniaturistico. Gli incarnati ed il 
panneggio sono trattati alla maniera occidenta
le. Il fondo è dorato a granulazione, da cui si 
staglia a bassorilievo il trono. Nella parte infe
riore sinistra compaiono due lettere I B. Si trat
ta della firma del monaco sacerdote (ieromòna- 
co) Giacchino Valamonte, parroco della Comu
nità nella prima metà dell’ ’800485, autore anche 
di almeno altre due icone (v. T13 e T14).

Museo Fattori inv. n° 1286

L’icona mostra la figura austera di san Gerasi
mo -  il nome è posto in alto a destra: 0 Arioi 
Tepaiimox  -. Ha in testa il kamilàfkion con il 
velo monastico detto epanokamilàfkion486. 
Sulla parte davanti, sotto il mantello appare un 
epitrachìlion (stola) con delle croci per evi
denziare che il personaggio era un monaco sa
cerdote (ieromònaco). Non si tratta di Gerasi
mo vissuto nel V secolo in Palestina487, né del
l’omonimo appartenente al monacheSimo ita- 
io-greco della Calabria (detto basiliano) dell’ 
XI-XII secolo488, ma di Gerasimo il Giovane

(1509-79), nato a Trikala di Corinto dalla no
bile famiglia dei Notaras489. Ancor giovane si 
diede alla vita ascetica a Zacinto, quindi viag
giò visitando i Balcani sino al Mar Nero, pas
sò per Costantinopoli e si ritirò sul Monte 
Athos. Quindi si recò in Terra Santa, dove nel
la basilica dell’Anastasis venne ordinato sa
cerdote dal patriarca Germano IV (1534-79). 
Vi rimase per dodici anni, poi andò in Siria, 
Egitto, Libia ed infine approdò a Creta. Ritira
tosi a Zacinto visse in una grotta accanto al 
monastero di san Giorgio dei Krimna. Poiché 
la sua ascesi attirò schiere di fedeli, fuggì a 
Cefalonia. Ricostruita la chiesa del monastero
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della Santa Gerusalemme, trasformò il ceno
bio da maschile in femminile. Gerasimo fu 
egùmeno (abate) del monastero per diciannove 
anni. Morì a settanta anni il giorno della Dor
mizione della Vergine (15 agosto). Canonizza
to dal patriarca Cirillo Lucaris nel 1622, è ve
nerato nell’ex monastero della Nuova Gerusa
lemme, a lui intitolato. Godette di una grande

fama come asceta, e il suo culto superò le iso
le ionie490. Gerasimo dispiega un cartiglio in 
cui è scritto: Kupie, Kupve, £7uPA.e\|/ov èE, 
oòpavoó xaì / (Se kccì £7tiaK£\(iai xqv duTteLov 
xaóxriv / koù Kaxàpxicai èauxriv pv èipóxen- 
aev f| 8-/-e^ia eoo ([Signore, Signore], volgi
ti, guarda dal cielo e vedi e visita questa vi
gna, proteggi il ceppo che la tua destra ha

piantato, Sai 79[80], 15-16). Probabilmente vi 
voleva alludere al suo ruolo di egumeno del 
monastero491. Sul lato inferiore sinistro c’è la 
firma dell’autore: I: BaÀa[uovxe] (Gioacchino 
Valamonte). Per la tecnica ritrattistica di stile 
occidentale la figura richiama lo schema di al
tre immagini provenienti dall’ambito dell’Ita
lia Meridionale e delle isole ionie492.

T14. Gesù Cristo e l’eucarestia
Gioacchino Valamonte 
1849
cm 37x29x2,5 
Tempera su tavola 
Museo Fattori inv. n° 1284

Il Cristo, davanti ad un altare con un calice e la 
patena, tiene il pane con la sinistra mentre con 
la destra lo benedice.
Questa iconografia alquanto inconsueta tradu
ce in immagine un’espressione ricorrente nel
la Liturgia eucaristica, in cui Cristo è al tempo 
stesso il sacerdote che consacra, l'offerente e 
l’offerto.
Un’aureola crucifera gli attornia il capo con le 
classiche tre lettere greche omicron, omega e 
ny (ò cov): si tratta del nome rivelato a Mosè 
nella teofania sul Monte Oreb (Sono colui che 
sono, [Es 3, 14]).
Nell'intento di conseguire una visione pro
spettica alquanto ardita il pittore elabora una

figura con innumerevoli pecche anche nel di
segno. tanto da conferire all'insieme un senso 
di rozzezza.
Nell’angolo inferiore sinistro l’iconografo si 
firma: nóvri.ua / ’lcoaid.u BaXa-/-povxe (Ope
ra di Gioacchino Valamonte) e, sull’angolo 
opposto, appone la data: 1849, rendendo così 
l’opera un punto di riferimento cronologico 
della sua attività iconografica. All’epoca ave
va la bella età di 72 anni493.
Lo ieromonaco Valamonte, che è stato curato 
della Comunità, dimostra con questa compo
sizione di non disdegnare iconografie devo
zionali ed oleografiche di chiaro stampo occi
dentale.

T15. San Basilio il grande (?)

Gioacchino Valamonte (?)
Metà del XIX secolo 
cm 36,7x28,6x1,2 
Tempera su tavola 
Museo Fattori inv. n° 1326

L’icona presenta un santo vescovo a mezzo bu
sto, rivestito di felònion ed omophòrion, che 
appoggiato ad un tavolo sorregge un libro. 
Purtroppo la figura non è accompagnata da al

cuna scritta, quindi l’identificazione può solo 
essere ipotetica. Si potrebbe trattare di un'im
magine di san Basilio il Grande: ciò si desume 
dagli abiti vescovili ed in particolare dalla lun
ga barba a punta, caratteristica dell'iconogra
fia di questo santo.
Si tratta di un’icona votiva, che potrebbe esse
re attribuita allo ieromonaco Gioacchino Vala
monte, considerate le analogie stilistiche con 
l’icona di san Gerasimo (T13).

T16. Resurrezione e Dodici grandi feste
Scuola ionica 
Fine XVIII secolo 
cm 57x38x2,9
Tempera con uovo su tavola, dorature

(aureole e sfondi)
Museo Fattori inv. n° 1233

Le Chiese di tradizione bizantina raggruppano 
sotto l’espressione “dodici grandi feste” (do- 
dekàorton)494 le principali solennità liturgiche 
dell’anno in cui si commemorano alcuni even
ti particolarmente importanti per la fede. Le 
loro rappresentazioni iconografiche sono sem
pre davanti agli occhi dei fedeli, poste nella 
prima fila dell’iconostasi.
Quando e come si sia sviluppata questa tradi
zione e, soprattutto, quali eventi della storia 
della salvezza siano da comprendere nel do-

dekàorton, è ancora oggetto di ricerca. La se
quenza, tuttavia, non è univoca in tutte le 
Chiese e persino nell’ambito di una stessa 
Chiesa.
Sin dall’alto medioevo erano state elaborate 
icone di dimensione ridotta e in forme diverse, 
che per tecnica di esecuzione si avvicinavano 
alle miniature, per la preghiera privata e da 
viaggio495. Prende avvio così l’elaborazione 
delle icone delle feste aventi al centro l'imma
gine della Resurrezione, quale figurazione del
la “festa delle feste”, come amava chiamarla 
Gregorio Nazianzeno (c. 330-90)496.
Nella nostra icona vediamo nella parte centra
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le la discesa agli inferi, che costituisce la raffi
gurazione tipica della Pasqua. Cristo scende 
nell’Ade per liberare Adamo e con lui tutti i 
giusti “che abitavano nelle tenebre e nell’om
bra della morte. Sì, è verso Adamo prigioniero 
e verso Èva anche lei prigioniera che Dio si ri
volge [...] per liberarli dai loro dolori”497, in
tanto che gli angeli legano Satana. Quando ciò 
avveniva nell’Ade, il Signore trionfante risu
scitava mentre i soldati dormivano. Quest’ulti- 
ma rappresentazione è stata inserita sotto in
flusso dell’arte occidentale, come pure i sim
boli della passione visibili in alto.
Poi, in senso orario sono rappresentate le feste

del Signore (despòtiche) e della Madre di Dio 
(theomitòriche) disposte secondo la sequenza 
della vita di Cristo e della Vergine: VAnnun
ciazione (25 marzo); il Natale (25 dicembre); 
la Presentazione di Gesù al Tempio (2 feb
braio); il Battesimo (6 gennaio); la Trasfigura
zione (6 agosto); la Resurrezione di Lazzaro 
(sabato precedente la domenica delle Palme); 
VIngresso a Gerusalemme (domenica delle 
Palme); la Lavanda dei piedi (giovedì santo); 
la Crocifissione (venerdì santo); l’Ascensione; 
la Pentecoste e la Dormizione della Vergine 
(15 agosto).
Di un certo interesse iconografico è la posizio

ne seduta della Madre di Dio e di Giuseppe al 
suo fianco nella raffigurazione del Natale; 
Lazzaro che risorge da un sarcofago; gli Apo
stoli che non siedono su un’esedra ma su uno 
stallo convergente in quella della Penteco
ste498. Al di sopra del Cristo risorto vi sono due 
angeli che sorreggono un calice con i simboli 
della passione e la scritta H kainh aiaghkh (la 
nuova Alleanza). Nelle varie rappresentazioni 
compaiono numerosi altri inserti di matrice 
occidentale, tuttavia gli schemi tradizionali 
non risultano sostanzialmente modificati. Il di
segno è inciso ed è possibile rilevare numero
si ripensamenti.

T17. Madre di Dio Interceditrice 
Scuola ionica 
Fine XIX secolo 
cm 27x20x2
Tempera con uovo su tavola 
Museo Fattori inv. n° 1214

L’icona faceva parte di un trittico in cui il Cri
sto, la Madre di Dio e Giovanni Battista a 
mezzo busto riproponevano la sequenza della 
Deisis, già presa in esame. Purtroppo le altre 
due icone sono andate perdute. La figura si 
presenta con il velo sciolto sotto il manto 
(maphorion) di chiara matrice occidentale. La 
tecnica pittorica è anch'essa occidentale, ope
ra di un iconografo poco esperto. La caratteri
stica "bizantina” è data dall'iscrizione classica 
MP 0Y (Madre di Dio). Le mani incrociate sul 
petto richiamano l’iconografia del tipo “Inter
ceditrice” della Madre di Dio “Skopiòtissa” 
(della Guardia), venerata nel monastero del 
Monte Skopòs nell’isola di Zante sin dai primi 
del sec. XVII499.

L’icona originariamente aveva una cornice 
poiché vi è tutt’intorno una scanalatura regola
re di circa cm 0,5. Sul retro vi è la scritta: Tò 
7tpcotÓTU7tov / e^et ò KÓp(t)o; Netcràpto; na.7t- 
TtaveXÓTtouZo; evi; ayiav Manpav (il sig. Net
tario Pappanelopulos possiede il prototipo a 
Santa Maura). Questa notizia è molto impor
tante perché ci fa sapere che il prototipo di 
quest’immagine si trovava a Santa Maura, cioè 
Leucade. Difficile sapere se quella immagine 
sia stata 1’ “originale” da cui derivarono anche 
altre500, o solo la nostra. Forse tale quesito 
avrebbe potuto avere una risposta se si fosse 
conservata la stampa rettangolare che verosi
milmente era stata fissata sotto la scritta sud
detta.

T18. Santi Boris e Gleb
Fine XVIII secolo 
cm 31.5x27x2.5 
Tempera con uovo su tavola 
Russia centrale 
Museo Fattori inv. n° 1217

L’icona presenta due personaggi posti frontal
mente l’uno all’altro in abiti regali che rivol
gono la loro preghiera verso Cristo, il cui vol
to appare entro un medaglione al centro in al
to. Finora i due sono stati sempre identificati 
nei santi Costantino ed Elena si tratta invece

dei due santi principi russi Boris e Gleb. È, in
fatti, appena visibile la titolatura slava preesi
stente, cui è stata sovrapposta quella greca con 
colore rosso. Verosimilmente, quindi, apparte
neva al gruppo di icone provenienti da Porto 
Mahon.
Boris (barbato, è a sinistra nella nostra icona) 
e Gleb (glabro, quindi senza barba, a destra) 
erano figli di Vladimir, granduca di Kiev, e di 
Anna, sorella di Basilio II il Bulgaroctono, im
peratore di Costantinopoli. Vladimir è onorato 
dalle Chiese di tradizione bizantina slava con 
il titolo di “isapostolos” (pari agli apostoli), 
perché con lui ebbe inizio l’evangelizzazione 
della Rus’.
Quando morì il 15 luglio 1015, divise i suoi 
dominii fra i dodici figli. Sviatopolk, tuttavia, 
che aveva ereditato il granducato di Kiev, si ri
fiutò di eseguire la volontà paterna e incaricò 
alcuni sicari di sterminare tutti gli altri fratelli. 
Boris, che era stato battezzato con il nome di 
Romano, era il principe di Rostov: fu ucciso

nove giorni dopo la morte del padre, mentre 
tornava da una campagna condotta vittoriosa
mente contro i Peceneghi.
Boris era consapevole che i messi del fratello 
erano dei sicari, e non si difese personalmente 
né diede ordine alle sue truppe di levare le ar
mi contro Sviatopolk. poiché non voleva nuo
cere al fratello che aveva preso il posto del pa
dre. Nell’attesa dei sicari fu preso dall’ango
scia della morte, ma trovò conforto nel vange
lo e nei salmi.
Gleb, che da cristiano era stato chiamato Da
vid, fu assassinato, invece, durante il viaggio 
verso Kiev, dove era stato mandato proditoria
mente dal fratello, il 5 settembre del 1015. 
Sviatopolk aveva incaricato alcuni suoi fedeli 
di abbordare il battello di Gleb presso Smolen- 
sk, mentre risaliva il Dnieper. Ad ucciderlo, 
tuttavia, fu il suo stesso cuoco, che lo sgozzò 
con un coltello “come un macellaio che am
mazzi una pecora”.
Nel 1019 Jaroslav, primogenito di Vladimir e
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principe di Novgorod. vinse Sviatopolk e si 
impossessò della città di Kiev che governò per 
trentacinque anni. Nel 1020 trasferì i corpi di 
Boris e Gleb. che già venivano onorati come 
martiri, nella chiesa di S. Basilio a Vishgorod, 
e incrementò la diffusione del loro culto. Alla 
fine del XII si procedette alla loro canonizza

zione ufficiale. Boris e Gleb sono stati consi
derati campioni della non-violenza, giacché 
preferirono morire pur di non ledere un fratel
lo che rappresentava la figura del padre. Essi 
non cercarono la morte, ma si piegarono umil
mente alla sua accettazione come un dono in
viato loro da Dio. Pertanto vennero inclusi nel

la categoria degli “strastotèrpzy” (coloro che 
soffrirono la passione). Questo è un modo tipi
camente russo di concepire la santità, del qua
le esistono numerosi esempi. Le figure di Bo
ris e Gleb sono sempre abbinate tanto nella let
teratura quanto nell’arte, come Cosma e Da
miano, Crispino e Crispiniano501.

T19. Madre di Dio Odigitria 
Fine XIX secolo 
cm 39 x 33.4x3
Tempera con uovo su tavola, cornice rossa 
Popolare
Museo Fattori inv. n° 1216

Questa rappresentazione della Madre di Dio 
con il Bambino è del tipo dell'Odigitria. Va

riante del tutto insignificante è il volto della 
Vergine che si presenta non frontale ma leg
germente a tre quarti. Potrebbe trattarsi di una 
ridipintura grossolana di un'icona più antica di 
cui si sarebbero salvati parzialmente i volti e 
gli arti. In ogni caso si tratta dell'opera di un 
iconografo piuttosto inesperto e tecnicamente 
scadente. Appeso al collo della Madre di Dio 
forse vi era un ex voto.

T20. Cristo in trono con ai lati la Madre di 
Dio e Giovanni Battista (Deisis)
Scuola cretese 
Fine XVIII secolo 
cm 39x46x2,4
Tempera con uovo su tavola, doratura, 
cornice rossa
Museo Fattori inv. n° 1238

Questa rappresentazione viene detta comune

mente Deisis (preghiera, intercessione), per
ché la Vergine-Madre e Giovanni il Battista 
alato intercedono presso il Cristo giudice. La 
Madre di Dio (MP 0Y, Madre di Dio), goden
do della materna confidenza, ha libertà di pa
rola (parrisia) presso il Signore cui presenta le 
suppliche della Chiesa. Altro intercessore è 
Giovanni -  ò Ano; Io[ANNHg] o iipoapomoi san 
Giovanni il Precursore - , l’anello di congiun
zione fra l’Antico e il Nuovo Testamento. Egli 
è considerato il primo martire per Cristo, quin
di è stato al centro di una grande venerazio
ne502. Anche in questa rappresentazione Maria 
e Giovanni non hanno le mani sollevate in sen
so di preghiera ma incrociate sul petto alla ma
niera devota occidentale, secondo il tipo della 
Madre di Dio “Skopiòtissa” di Zante (v. quan
to detto per la Deisis di Spiridon Romas).
Il Cristo (ai lati della figura II XI. Gesù Cri

sto) è seduto frontalmente su un trono mono
cromo barocco. Ha l'evangeliario aperto sul 
ginocchio sinistro e vi si legge la seguente pe- 
ricope: H BAII-/-AEIA H / EMH OYK / EITIN / EK TOY 
/ kosmoy / toytoy (il mio regno non è di questo 
mondo, [Gv 18, 36]). Si tratta della risposta 
data da Gesù a Pilato.
Le figure sono rese secondo la ieraticità tipica 
dell’arte bizantina. L’iconografo mostra di 
avere non solo una buona tecnica pittorica ma 
anche capacità di rendere espressivi i volti dei 
personaggi.
Vi è molta cura nei particolari e vi sono tenta
tivi di ammorbidire lo schematismo delle pie
ghe nei panneggi (v. soprattutto il mantello del 
Cristo). Risente di una certa povertà cromatica 
(usa prevalentemente il verde ed il rosso). Ha 
schiarito la capigliatura tanto del Cristo che di 
Giovanni Battista.

T21. Santa Parasceve
Scuola ionica 
XIX secolo

cm 56.5 .r 42,5x1,7
Tempera con uovo su tavola, doratura 
Museo Fattori inv. n° 1245

La titolatura del personaggio femminile rap
presentato nell’icona è ai lati della figura: H 
ara Hapazkeyb[h] (sic, santa Parasceve). La 
santa innalza con la destra una croce simbolo 
del martirio. Nell’Italia meridionale è venera
ta con i nomi di Venera, Veneria o Veneranda 
che, come per lo slavo Piàtnitsa, traduce il si
gnificato di Parasceve (Venerdì)503.

La grande devozione che sin dall’antichità si 
aveva per il giorno della Passione del Cristo 
probabilmente spinse la fantasia popolare a 
personificare il Venerdì Santo304, così da crea
re una sorta di sovrapposizione con la/e san- 
ta/e o viceversa; fatto sta che diffusissima è la 
sua venerazione in ambito balcanico, sia greco 
sia slavo e russo505.
La santa è presentata sotto un arco delimitato 
da tendaggi rossi; l’aureola e i pennacchi sono 
decorati con un girali fogliacei. Probabilmente 
l’icona alTorigine offriva la figura intera della
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santa, che per qualche motivo ha subito un ta
glio nel quarto inferiore.
L’insieme si presenta come un’opera elaborata 
nel ’700. ma le incertezze o "particolarità” sti
listiche evidenti soprattutto nel panneggio (si

T22. Santi Cosma e Damiano
Filotheos Skufos (?)
Seconda metà del XVII secolo 
cm 36,6.x 27,2x1,6 
Tempera su tavola 
Scuola cretese 
Museo Fattori inv. n° 1215

Il Cristo, contornato da una nube, benedice 
con le braccia aperte i due santi medici Cosma, 
putroppo in parte danneggiato, che ha in mano 
un rotolo, e Damiano (o A n o i Aamianoi) con il 
bisturi ed un rotolo506.
Cosma e Damiano, nati in Arabia, si recarono 
in Siria per studiare medicina, quindi si stabi

T23. Madre di Dio con il Crocifisso
Seconda metà del XVIII secolo 
cm 42,5x29x2 
Tempera su tavola

veda per es. l’incrocio del maphorion sul pet
to; la schematizzazione delle pieghe; le lumeg
giature trasversali della tunica a ridosso della 
gamba destra ecc.) fanno pensare ad un icono
grafo che ha utilizzato una raffigurazione anti

lirono ad Egea in Cilicia, dove esercitarono 
l’arte medica. Non si limitavano a curare i ma
lati unicamente nel corpo. Cercavano di imita
re il Cristo che. guarendo i corpi, sanava le 
persone restituendo loro la dignità di figli di 
Dio. Durante la persecuzione di Diocleziano 
del 303 professarono la propria fede e vennero 
decapitati. Le loro spoglie furono inumate a 
Cirro. Teodoreto (t 458) li ricorda e li chiama 
illustri atleti e generosi martiri. Già nel V se
colo la città di Cirro aveva edificato in loro 
onore una basilica, che nel VI secolo l’impera
tore Giustiniano ampliò per ringraziarli della 
loro intercessione per la propria guarigione da 
una malattia mortale. In breve tempo il loro 
culto si diffuse nelle principali metropoli del
l’impero, ed i racconti dei miracoli operati per 
loro intercessione prevalsero sulla storia au
tentica della vita.
Gregorio di Tours (537-94) tramanda la tradi
zione giunta fino in Gallia: “I due gemelli me
dici divennero cristiani e per il solo merito del
le loro virtù e per l’intervento delle loro pre
ghiere cacciavano le infermità dei malati. Do

Museo Fattori inv. n° 1279b

L’immagine presenta la Madre di Dio -  rive
stita da un ampio maphorion scuro con tre stel
le rispettivamente sul capo e su ciascuna delle 
spalle -  con il volto addolorato, che stringe al 
petto il Crocifisso. Appartiene al tipo icono
grafico della Madre di Dio “threnousa” (Mater 
dolorosa). E uno dei temi iconografici "nuovi” 
elaborati nel XVII-XVIII secolo, in cui grande 
è stata la mutuazione tra le due sponde dell’A
driatico510.
Questa iconografia è una rielaborazione di un

ca ma non l'ha né imitata né elaborata secon
do lo stile della scuola cretese cui sembra ispi
rarsi.
Il disegno è inciso, cosicché è possibile rileva
re alcuni ripensamenti.

po diversi supplizi, sono riuniti in cielo e fan
no numerosi miracoli per i loro compatrioti. Se 
un malato va alla loro tomba e vi prega con fe
de, subito ottiene un rimedio ai suoi mali. Si 
dice che appaiano in sogno ai malati e diano 
loro una prescrizione; questi l’eseguono e gua
riscono”507.
Una caratteristica ricorrente in tutti i racconti 
della vita dei due fratelli è la gratuità con cui 
prestavano il loro servizio ai malati, perciò so
no chiamati anàrgiri (cioè che non ricevono 
ricompensa)50*.
I due santi sono rivestiti da una tunica (an- 
terìon) su cui indossano il kondòn, un sopra
bito che non oltrepassa il ginocchio con le 
maniche un po’ più larghe, quindi un ampio 
mantello fermato sul petto da una spilla. Le 
due figure risentono dello stile tradizionale bi
zantino.
L’analogia che gli Anàrgiri presentano con 
quelli dell’icona conservata nella Collezione 
Kanellopoulos di Atene (n° 4) permette di ipo
tizzare la stessa paternità nell’iconografo cre
tese Filòtheos Skùfos ( 1638-1685)509.

modello occidentale -  un segno rivelatore è 
dato dal cartello sul Crocifisso, in cui è scritto 
alla latina INRI (Gesù Nazareno Re dei Giu
dei), e neppure nell’equivalente greco INBI -. 
Nonostante l’analogia tematica, non ha alcuna 
parentela con quella russa della Madre di Dio 
di Akhtyrka (Akhtyrskaja)5" . Si tratta, verosi
milmente. di una variante della Pietà, diffusa 
nell’area adriatica e balcanica512 soprattutto 
dai Madonneri. Quantunque sia un’icona di 
fattura grossolana e con notevoli pecche sul 
piano tecnico, ha un suo fascino, tipico delle 
opere popolareggianti.
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T24. Cristo in trono con ai lati la Madre di 
Dio e Giovanni Battista (Deisis)
Scuola ionica
Ultimo quarto del sec. XVIII 
cm 37.9 x30,3x3,1
Tempera con uovo su tavola, doratura, 
aureole bulinate e inserti di colore, 
cornice rossa
Museo Fattori inv. n° 1243

Cristo (ai lati della figura II XI, Gesù Cristo), 
prominente in primo piano, è seduto su un tro
no barocco con una larga pedana. Purtroppo il 
suo volto è andato completamente distrutto as
sieme agli elementi laterali del trono, tuttavia 
la figura è leggibile in tutte le sue parti. Con la 
destra benedice mentre con la sinistra sorregge 
un grande globo terrestre sormontato da una 
croce. Il globo rappresenta la sfera celeste su 
cui è proiettato lo zodiaco come una fascia in 
posizione ellissoidale.
Ha sulle ginocchia un grande libro aperto alla 
pericope che dice: riANTA moi rtAPEAOGH / Yno 
TOY IfAIPOI MOY K A I OY-/-AEII EmriNQIKEI TO N  

YI-/-ON EI MH 0 IlATHP OY-/-AE TON nATEPA EI MH 
/ 0 YIOI K A I Q EAN BOYAETAI (sic, Ogni COSO mi è 
stata affidata dal Padre mio e nessuno cono
sce il Figlio se non il Padre, né chi conosce il 
Padre se non il Figlio e colui al quale il Figlio

lo voglia [rivelare], [Mt 11, 27). La particola
rità è data dal fatto che l’iscrizione non è come 
al solito volta verso lo spettatore, ma verso il 
Cristo. Come in tutte le rappresentazioni di 
questo tipo vi è la Madre di Dio -  MP 0Y, Ma
dre di Dio -  e Giovanni -  ò atioi Io[annhi] 0 
TIPOAPOMOI san Giovanni i Precursore -, che 
intercedono presso il Cristo.
Anche in questa figurazione non hanno le ma
ni sollevate in attitudine orante ma le hanno 
incrociate sul petto alla maniera devota occi
dentale. D'altra parte vi sono altri particolari 
che evidenziano una matrice non bizantina 
(per es. il globo, la fascia [cintura], la disposi
zione del mantello ecc.).
Le figure sono rese secondo la ieraticità tipica
mente bizantina. L'iconografo mostra di avere 
non solo una buona tecnica pittorica ma anche 
una certa capacità espressiva.
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5 In particolare l’acquafòrte acquerellata del 1795 c. di 
Giovan Battista Saiucci (Livorno. Biblioteca Labronica, 
Collezione Minutelli), che. a nostro avviso, riproduce la 
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ranzia esibisce F incarico da parte della Comunità del 17 
giugno 1640 e fa redigere dal notaio un pubblico strumen
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22 I semplici fedeli ed i chierici non ancora in sacris non 
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40 Cfr. Mansi, 13, 244 B: De Maffei, 44.
41 Evdokimov, 288.
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Dormition, (SC, 80), Paris 1961, 57, 5; cfr. Is 7, 14; 11, 1; 
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82 Cirillo di Gerusalemme, Catechesi XII, 15; PG 33, 
741 CD; Is 25. 8.
83 Cfr. Passarelli, 97-98.
84 Questo particolare iconografico è stato esaminato da 
Millet, 114-135; cfr. Passarelli, 88.
83 Cfr. Stichel R.. Die Geburt Christi in der russischen 
Ikonenmalerei. Stuttgart 1990, 52. Sul motivo del bagno e 
le sue ascendenze nell'arte pagana v. Hermann A.. Das 
erste Bad des Heilands und des Helden in spàtantiker 
Kunst und Legende, in “Jahrbuch fiir Antike und Christen- 
tum" 10 (1967). 61-81; Age of Spirituality. Late Antique 
and Early Christian Art. Third to Seventh Century, II, New 
York 1979, 230-234; Juhel V., Le bain de /’Enfant Jésus 
dès origines à la fin du douzième siècìe, in “Cahiers Ar- 
chéologiques" 39 (1991), 111-132.
86 Vi sono xilografie del ’500 che presentano queste va
rianti (v. Drandaki N.B.. Addenda su Emanuele Zanes. 
Due sue icone ignote, (in greco) in “©qaauptc.uaxa” 11 
(1974), fig. 9; quindi le icone di Barletta, di Lecce e del 
Museo Benaki di Atene, v. Passarelli, 85-108 passim. Al
tri esempi si trovano in diversi monasteri del Monte Athos.
87 Cfr. GaSCa-Queirazza G., San Giuseppe nelle Medita- 
tiones Vitae Christi dello Pseudo-Bonaventura. Loro dif
fusione nei secoli XV-XVI. Confronto con altri testi in am
bito italiano, in “San Giuseppe”. 1976, 435-445; Brigida 
di Svezia S ..Le celesti rivelazioni, a c. di A. Mancini, Edi
zioni Paoline, Milano 1960, 100-104.
88 Cfr. Passarelli. 99-100.
“ Righetti. 115-20; Passarelli, 129-130.
90 Cfr. Is 42, 5. Dionisio di Furnà, Ermeneutica della pit
tura, a c. di G. Donato Grasso, Fiorentino. Napoli 1971, 
117.
91 Cfr. Passarelli, 130.
92 Strofe 23.
93 Dell'A gata Popova, La Nazione. 261.
94 La pronuncia uguale di età e di iota ha indotto a questo 
errore. Gli altri personaggi non presentano i nomi tradi
zionali accanto a loro.
95 Omelia 37 sul Battesimo. PG 49. 365-366.
96 Inno. Grande Ora III. tono IV.
97 In sancta Lumina, or. 39, 1; PG 36, 336ss.: v. or. 40, 1; 
PG 36, 360B; Gregorio di Nazianzo, Tutte le Orazioni, a 
c. di Cl. Moreschini, Bompiani, Milano 2000,901.923. La 
festa viene chiamata tuttora tón Fótón (delle Luci) o sem
plicemente ta Fóto (le Luci).
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98 Origene. Contro Celsum. 2. 67: PG 11. 901: Origene. 
Contro Celso, a c. di P. Ressa, Morcelliana. Brescia 2000, 
217: v. Passarelli, 109-111.
99 Per una panoramica completa sull'iconografia della fe
sta v. Millet. 170-215: v. anche Ristow G.. Die Taitfe d i 

ri sii. Recklinghausen 1965.
100 Dell'A gata Popova, La Nazione, 261.
101 Per una panoramica sull'iconografia della festa si v. My- 
SLIVEC J., Verklàrung Christi, in LCI 4, 416-421; Guadan 
A.M. La trasfiguración del Seiior en el arte bizantina, in 
"Oriente" 3 (1953), 241ss.; Feraudy de R.. L  icòne de la 
Trasfiguration, Bégrolles-en-Mauge. Abbaye de Bellefon- 
taine 1978: sull'interpretazione v. Passarelli, 229-248.
102 Origene. Cantico. III. 2. 8. 226 passim.
103 Origene. In Lev., om. VI. 2: PG 12.468CD: cfr. PG 13, 
1071 n. 19.
104 Giovanni Crisostomo. Hom. de capto Eutrop., 11; PG 
52. 405.
105 Inno della festa.
106 Qui si intende l'arte di dipingere icone.
107 Dionisio da Furna, 6-7.
108 La luce che gli apostoli videro irradiarsi dalla persona 
di Cristo sul monte Tabor.
109 Evdokimov. 341.
110 Dell’Agata Popova, La Nazione, 261.
111 Anthologhion, II, 914-15.
1,2 Cfr. Leclercq H„ Lazare, in DACL Vili, 2009-2086 
(2011-2037 elenco delle rappresentazioni); per un rinvio 
sistematico alle rappresentazioni nei vari secoli con la bi
bliografia aggiornata si v. le due voci Lazarus voti Betha- 
nien del LCI 3, 33-8 e 7, 384-85. È molto utile pure Mil- 
let. 232-254 (cap. V: Lazare). Dell’Agata Popova, La 
Nazione, 261.
113 Cirillo di Gerusalemme, Le Catechesi, V, 9; PG 33, 
516 A.
114 Gregorio di Nissa, Omelie sull'Ecclesiaste, om. 2, 1.
115 Giovanni Crisostomo, Omelie su Giovanni, om. 62, 
cfr. 26.
116 Dell'A gata Popova, La Nazione, 261.
117 Cfr. Dell’Agata Popova, La Nazione, 258, 262.
118 Ciotti, 142 fig. XV.
119 Cfr. anche Dell'Agata Popova. La Nazione, 259.
12n L'immagine presenta analogie stilistiche p. es. con la 
Vergine della Collezione Velimezis, v. Figurare l’Invisibi
le. Icone greche della Collezione Velimezis a Venezia, Ski- 
ra. Venezia 2000. pp. 54-55.
121 Cfr. Lucchesi-Palli E., Einzug in Jerusalem, in LCI 1, 
593-597; Millet, cap. VI: Les Rameaux, 255-284. Que
st'ultimo Autore rileva le particolarità legate alle varie 
scuole iconografiche bizantine. V. anche Passarelli, 171- 
188.
122 Romano il Melode, 303.
123 Dell’Agata Popova, La Nazione, 261.
124 Moraldi. 619.
125 Evdokimov, 292; cfr. De Lotto, 76.
126 Vangelo di Nicodemo, 16, 7.
127 Cfr. voce in Bibliotlieca Sanctorum Vili. Roma 1966. 
89-95.
128 Cfr. Chatzidakis M., Studies in Bizantine Art and Ar- 
chaeology, Variorum Reprints, London 1972: XV. Rap- 
ports enne la peinture de la Macédoine et de la Créte au 
XIV siede, 138-139.
129 v. Mt 27, 37; Me 15, 26: Le 23, 38; Gv 19, 19-22.
130 Dell'A gata Popova. La Nazione, 261-262; sul sogget
to iconografico v. Millet. 396-436: Passarelli G.. L’ico
na della Crocifissione, (Iconostasi, 8), Milano 1992.
131 Sulla nascita e lo sviluppo di questa iconografia v. 
Kartsonis A.D., Anastasis. The making ofan image, Prin
ceton (NJ) 1986 (anche per la bibliografia e gli studi pre
cedenti).
132 Cfr. Cirillo di Gerusalemme, Catechesi XIV, 19-20 
(PG 33, 849 cfr. 469). V. anche Passarelli, 11-27.
133 Cfr. Damascene J.. Homélies sur la Nativité et la Dor-

mition, (Sources Chrétiennes. 80), Paris 1961. 55. 4; Sai. 
24. 7-10: Is 61. 1: Le 4. 18.
134 Kartsonis, 186-214.
135 Epifanio di Salamina. Omelia per il Sabato Santo. PG 
43.461-64.
136 Romano il Melode. L. 6. 445.
137 Cirillo di Gerusalemme, Catechesi XIV, 20: PG 33, 
849A.
138 Dell'A gata Popova, La Nazione, 262.
139 Prosomion Tono I del mattutino della 2a domenica: 
Idiomelon, tono IV del vespro di martedì della 2a settima
na.
140 Dell’Agata Popova, La Nazione, 262.
141 Cfr. Passarelli, 207-227.
142 Cfr. Donceel -  Voute P., La mise en scène de la Li
turgie au Proche Orient IV-IX s.: les “provinces liturgi- 
ques", in Taft. 1996, 313-338; Chr. Walter. L’icono- 
grapliie des Conciles dans la tradition bizantine. Paris 
1970: Evdokimov, 387: Janeras V.. Vestiges dii bema sy- 
rien dans des traditions liturgiques autres que la syrienne. 
in "L'Orient Syrien” 8 (1963), 121-128 soprattutto 121- 
122
143 Dell’Agata Popova. La Nazione, 262.
144 Cfr. Passarelli. 249-68. Sull'iconografia della Dormi
zione v. Ouspenskij L.. L’Icòne de TAssomption. Paris 
1953; Kunstle K„ Ikonographie der Heiligen, I, Freiburg 
im Br. 1928, 580-582; Wratislaw - Mitrovic - Okunev, 
La Dormition de la Sainte Vierge dans la peinture medié- 
vale orthodoxe, in “Byzantinoslavica” 3 (1931), 45-90; I. 
Zervou-Tognazzi, Testimonianza apostolica e iconiche 
anatiposis, in Taft, 1996, 427-434.
145 Giovanni Damasceno, Omelie, 126-27; TMPM, 2, 
517.
146 Massimo il Confessore. Vita di Maria. 127: TMPM. 2. 
284.
147 I vari passi degli apocrifi sono reperibili in Moraldi, 
825-78, 885-926.
148 Cfr. Touliatos -  Bunker H.. The bizantine Amomos 
chani of thè fourteenth and fifteenth centuries, (Analecta 
Vlatadon, 46), Thessaloniki 1984.
149 Dionigi l'A eropagita. De divinis nominibus, 3 ,2; Gio
vanni Damasceno, Omelie, 162 (Storia Eutimiaca); 
TMPM. 2, 535.
150 Circa le nove del mattino.
151 Cfr. Meyendorff J., L’iconographie de la Sagesse di
vine dans la tradition byzantine, in “Cah. Arch.” 10 
(1959), 259-277; sulla rappresentazione di Cristo-angelo 
v. LCI 1. 398-399.
152 Moraldi, 883.
153 Dell’Agata Popova, La Nazione. 262.
154 Cfr. Kazanaki, 255 n. 21.
155 Preghiera finale dell'Ora Sesta del Venerdì Santo.
156 Nm 21. 5-8.
157 Gv 3, 14-15.
158 Chiara allusione a quanto l’Apostolo Paolo dice: "Co
nosco un uomo in Cristo che. quattordici anni fa - se nel 
corpo o fuori del corpo non lo so. lo sa Dio -  fu rapito fi
no al terzo cielo. E so che quest'uomo -  se con il corpo o 
senza corpo non lo so, lo sa Dio -  fu rapito in paradiso e 
udì parole indicibili che non è lecito ad alcuno pronunzia
re” (2Cor 12, 2-4) e al passo della Lettera agli Efesini di 
cui si parlerà.
159 Gregorio di Nissa. Omelia I sulla Resurrezione. PG 
46. 621 D: Ef 3. 8-12.
160 Ef 3. 18-19.
161 Gregorio di Nissa, Omelia I sulla Resurrezione. PG 
46, 624 A.
162 Su tutta questa problematica si veda il magistrale arti
colo di Danielou J., Le symbolisme cosmique de la Croix, 
in "La sainte Croix, La Maison-Dieu” 75,3 (1963), 23-36 
s. 26-27: Cfr. de Champeaux G. -  Sterckx S., I simboli 
del medioevo. Jaca Book. Milano 1992, s. v. l’albero, 279- 
377, s. 370.

163 Sull’Incarnazione del Verbo, 25; Atanasio, L'Incarna
zione de! Verbo, a c. di E. Bellini. Città Nuova Editrice, 
Roma 1976, 81.
164 Gal 3, 13.
165 Deut 21. 23.
166 Ef 2. 14.
167 Cfr. Inno dell'Ora Sesta del Venerdì Santo.
168 Gv 12, 32.
169 Is 13, 2: v. Passarelli. 13. 192.
170 Basilio Magno, Comment. in Isaiam proph., XIII, 256 
(PG 30, 569B).
171 Passarelli, Macario, 169. 4L
172 Esbroeck. 36-38 § 5 passim.
173 ICor 1.23.
174 ICor 2. 7.
175 Cfr. Gn 2. 16: Ez 31. 8: Ap 2. 7: Passarelli, Macario. 
161.20.
176 Dall'innografia della festa.
177 Cfr. Kazanaki, 256 e n. 23, 257.
178 Cfr. Champeaux -  Sterckx. cit.. 370.
179 Cfr. Champeaux -  Sterckx, cit.. 374-376.
180 Cfr. Werner M., On thè ori gin o f Zoanthropomorphic 
Evangelist Symbols: thè early christian Background, in 
"Studies in Iconography” 13 (1989-90). 1-47.
181 Come si è detto in precedenza il 20 dicembre 1643 Ar- 
giropulos stilò un pubblico strumento con Giacomo Am- 
friss per il trasporto del manufatto di Frabenetos e del pit
tore, v. Archivio di Stato di Venezia, Notai di Candia B I, 
b. 71 (Calmerà Giorgio fu Michele notaio). 4 prot. XIII. c. 
162-163v (cfr. Kazanaki-Lappa, 236-237).
182 Cfr. C a MES G.. Recherclies sur les origines du Crucifix 
à trois clous, in "Cahiers Archéologiques" 16(1966). 185- 
202, figg. 1-16: Millet, Recherches, 413-416.
183 Cfr. Kazanaki-Lappa, 225-233.
184 Ritornello della 9 Ode del Mattutino del 14 settembre.
185 Gv 19. 26-27.
186 Archivio di Stato di Venezia, Notai di Candia B I, b. 71 
(Calmerà Giorgio fu Michele notaio). 4 prot. XIII, c. 163v 
(cfr. Kazanaki-Lappa, 233).
187 Kazanaki-Lappa, 224.
188 v. Dell’Agata Popova. La Nazione. 258. 259. 262 par
la appunto di delfini, come anche l’atto di conferimento 
dell'incarico ad Argiropulos, v. Archivio di Stato di Vene
zia, Notai di Candia B I, b. 71 (Calmerà Giorgio fu Mi
chele notaio). 4 prot. XIII. c. 163v (cfr. Kazanaki-Lappa, 
233). Questo tipo era invece presente nell'iconostasi della 
Ss. Trinità (v. più avanti). Sugli ornamenti delle basi del 
Golgota v. Tsaparlis E.. Iconostasi in legno intagliato 
dell’Epiro dal XVII secolo alla prima metà de! XVIII, (in 
greco) Athina 1980. 133ss.
189 Kalokyris K„ Le iconostasi post-bizantine più eccel
lenti del Monte Athos, (in greco) in Idem , Studien zur ch- 
ristlichen ortliodoxen Archàologie und Kunst. Thessalo
niki 1980. 173-203 soprattutto 177 ritiene che la presenza 
dei draghi sia da connettere con quanto è detto nella se
conda preghiera della Grande Benedizione delle acque fat
ta il 6 gennaio: “hai santificato le acque del Giordano, in
viando dal cielo il tuo Santo Spirito, e hai schiacciato la te
sta ai draghi che vi si annidavano", cfr. Goar J., eyvoaO- 
rios sire Rituale Graecorum. Venetii 17302. 371.
190 Eliade M.. Traité d'Histoire des Religions, Paris 1949, 
253: Cfr. de Champeaux G .- Sterckx S., cit., 297; Sim
boli. Piemme. Casale Monferrato. 1995, s v. Albero e Dra
go; Chevalier J .-  Gheerbrant A., Dizionario dei Sim
boli. BUR, Milano 1986, s v. Albero e Drago.
191 Sulla presenza e commistione delle forme animali e ve
getali esotiche si veda Formai classico di J. Baltrusaitis. 
Il Medioevo fantastico. Antichità ed esotismi nell'arte go
tica, Adelphi Ed., Milano 20004, passim: per la distinzio
ne drago/serpente Curatola G.. Draghi. La tradizione ar
tistica orientale e i disegni del tesoro del Topkap'i, (Eura
siatica. Quaderni del Dipartimento di Studi Eurasiatici. 
Università degli Studi di Venezia 15). Venezia 1989. pas
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sim\ si v. anche Scarcia G.-R., Su un rilievo di Xa.xuli con 
T “ascensione di Alessandro” e su qualche problema con
nesso. in "Georgica II. Materiali sulla Georgia Occidenta
le". a c. di Magarotto L. -  Scarcia G.-R.. (Eurasiatica. 
Quaderni del Dipartimento di Studi Eurasiatici, Università 
degli Studi di Venezia 3). Bologna 1988, 97-107 s. 102- 
107. Ringrazio il prof. Gianroberto Scarcia per avermi se
gnalato questi due studi. Siamo dell'opinione che i nostri 
draghi siano una semplice trasposizione dei “makara”, un 
animale mitico indiano che sta tra il pesce, il drago e il 
coccodrillo. Spesso fa da cavalcatura a Ganga, la dea che 
personifica il fiume Gange. La sua forma, che può essere 
allungata o accorciata a piacimento, è quindi molto adatta 
ad abbellire architravi, basi di scalinate ecc.(cfr. De- 
lahoutre M., Arte indiana. Jaca Book. Milano 1996. pp. 
35. 37; figg. 53. 54. 61; tavv. 19. 20. 78).
192 Si veda il contributo della Prof.ssa Lucia Frattarelli Fi
scher in questo volume. Cfr. Ulacacci, 36-51; Scialhub. 
19ss,; Discorso istorico-critico intorno all'origine e al 
possesso della venerabile Chiesa nazionale dei Greci del
la città di Livorno. Livorno 1856. passim: De Paz. 8. 21 
(editto); Tomadakis, 114-15; Vlami, 273ss.: Dell'Agata 
Popova, Icone. 15.
193 Tomadakis. 90. v. anche 115-117 (regole per la reg
genza della Comunità del 7 agosto 1760); Panessa. 40. 83 
n. 10.
194 Cfr. Archivio della Biblioteca Nazionale di Atene. Li
vorno L 16. 1-4 (lettera, 6 giugno 1762); Dell'Agata Po
pova, Icone, 84.
195 Cfr. Dell'A gata Popova, Icone, 25. 84-6; Archivio del
la Biblioteca Nazionale di Atene. Livorno L 16; v. anche 
Chatzidakis, Pittori greci. II. 225.
196 Cfr. Dell'A gata Popova. Icone. 20-25.
197 Tomadakis. 88; v. anche Archivio della Biblioteca Na
zionale di Atene. Livorno L 9 e 35. Con lettera del 6 giu
gno 1762 i Rappresentanti della Chiesa della Ss.ma Trinità 
avevano richiesto a Corfù un buon iconografo dichiaran
dosi insoddisfatti di un “certo monaco di Creta” (Mosè) 
(Archivio della Biblioteca Nazionale di Atene, Livorno L 
16. 1-4). I Corrispondenti Corfioti il 4 luglio raccomanda
rono Romas come “l’unica persona della nostra stirpe in 
levante per la pittura rameica” (Archivio della Biblioteca 
Nazionale di Atene. Livorno L 17. 5). Si vedano anche le 
lettere del 6 agosto 1762 (Archivio della Biblioteca Na
zionale di Atene, Livorno L 18-19). Su Spiridon Romas o 
Spiridione Roma, come vien chiamato nei documenti ita
liani, v. anche Chatzidakis. Pittori greci, II, 337. Di que
sto iconografo esistono altre opere inedite a Villa Badessa 
(Chieti) che speriamo di poter pubblicare in un prossimo 
futuro.
198 Cfr. Biblioteca Nazionale di Atene, Livorno L 27 (F 11/ 
27 ar. 3 ex F 14/35).
199 La numerazione è per pagine non per fogli. La trascri
zione non è rigorosamente diplomatica. Sono state appor
tate quelle correzioni minime necessarie per l’intellegibi- 
lità del documento.
200 Viene normalmente chiamato Cristofaro o Cristoforo 
(Panessa, 40; Vlami, 74), ma in questo documento è chia
mato e si firma Cristofano.
201 Per facciata e prospetto del Sancta Sanctorum, in que
sto documento, è da intendersi l’iconostasi.
202 Questa parte del contratto fu stilata prima del 5 settem
bre 1764, quindi in questa data fu completato con rag
giunta che segue, vergata da altra mano, e le firme.
203 Biblioteca Nazionale di Atene, Livorno L 35, 19-27. Sui 
personaggi si v. Panessa, passim; Vlami, passim.
2M Questa data apposta in calce al documento probabil
mente doveva introdurre qualche clausola o variazione 
non specificata.
205 La numerazione è per pagine non per fogli. La trascri
zione non è rigorosamente diplomatica. Sono state appor
tate quelle correzioni minime necessarie per l’intellegibi- 
lità del documento.

206 Seguono le firme e il giuramento di Spiridione Romas. 
di Giovanni Argiri Vretto quale Procuratore, di Giorgio 
Lambro Primo Consigliere della Chiesa e di Giovanni 
Theocharis, chiude il documento l'autentica delle firme e 
la convalida del Notaio Francesco Amici con firma e si
gillo. Biblioteca Nazionale di Atene. Livorno L 35. 28-29.
207 Le due opere di Mosè sono importanti anche per stabi
lire il tempo che un iconografo impiegava per dipingere 
un'icona delle dimensioni opportune per un registro de- 
spotico: 12 novembre-17 gennaio, pari a 77 giorni. V. in
fra.
208 V. foto.
209 Cfr. Uspenskij. 186-87; Yon-Sers, 34-35. 59-62; De 
Lotto. 4.
210 PG 87, 3557; cfr. Mango C.. The Art of thè bizantine 
Empire 312-1453. (Sources and Documents. 16). Toronto- 
Buffalo-London 1986, 135-136, v. anche 220 n. 182; Si
meone di Tessalonica (t 1429), PG 155. 345; Uspenskij. 
187 n. 56; Kalokyris K.. Le iconostasi post-bizantine più 
eccellenti del Monte Athos, (in greco) in Idem, Studien zur 
christlichen orthodoxen Archàologie und Kunst. Thessalo- 
niki 1980. 174-5; Zervou-Tognazzi I.. Aéqoiq. Interpre
tazione del termine e sua presenza nell’ iconografia bizan
tina. in "Milion. Studi e ricerche d'arte bizantina" 1. Ro
ma 1990. 408-412.
211 Mt 10, 2-4: “I nomi dei dodici apostoli sono: primo. Si- 
mone. chiamato Pietro, e Andrea, suo fratello: Giacomo di 
Zebedèo e Giovanni suo fratello. Filippo e Bartolomeo. 
Tommaso e Matteo il pubblicano. Giacomo di Alfeo e Tad
deo. Simone il Cananeo e Giuda lTscariota, che poi lo 
tradì”. Giuda Iscariota fu sostituito da Mattia (At 1. 
23.26).
212 Evdokimov, 387.
213 Cfr. Dell’Agata Popova. Icone. 34.
2,4 v. Leclercq H.. Trinità, in DACL XV/2, coll. 2787- 
2791; Braunfels W.. Dreifaltigkeit, in LCI. I. Rom-Wien 
1968, coll. 525-537; de Margerie B., La Trinità chràtien- 
ne dans l’histoire, Paris 1975; Uspenskij, 282; Iacobone 
P.. Mysterium Trinitatis. Dogma e iconografia nell'Italia 
medievale. Roma 1997.
215 Gn 18. 1-14.
216 Duchesne E.. Le Sroglav ou les Cent Chapitres. Recueil 
des dàcisions de Tassemblàe ecclésiastique de Moscou 
1551. traduction avec introduction et commentaire par.... 
Paris 1920, 105, cap. 4L quesito 1; per i concili sotto Ivan 
il Terribile v. Ledit J.. Russie, in “Dict. Theol. Catt.” 14, 
Paris 1939, coll. 207-333 sopratutto 262-267.
217 Su questa problematica e sulle varie fasi polemiche v. 
Uspenskij. 259-292; De Lotto. 66-67.
2,8 Cfr. Bogoslovskij I.N., Dio Padre, prima persona del
la Santa Trinità, nei monumenti dell’arte cristiana antica, 
(in russo). Mosca 1893; Bulgakov S., L’icona e la sua ve
nerazione. Saggio teologico. Parigi 1937. con i quali pole
mizzò Uspenskij. v. anche Papadopoulos S.A., Essai 
d'interpretation du thème iconographique de la Paternità 
dans T art byzantin, in "Cahiers Archéologiques” 18 
(1968). 121-136.
219 Sopratutto il capitolo 43 intitolato "Sugli iconografi e 
Sabaoth”, Uspenskij, 259ss.
220 Sathas. Bibliotheca giacca medii aevi, III, Venetiis 
1872, 317; cfr. Uspenskij, 283.
221 Per la simbologia dei colori rinviamo all’icona n° 1 del- 
l'iconostasi dell’Annunziata.
222 Cfr. Dell'Agata Popova. Icone. 86. Su questi pittori v. 
Chatzidakis. Pittori greci. I. 241-254; II. 363-368.
223 Cfr. Millet G.. Monuments byzantins de Mistra. Paris 
1910, passim.
224 Liturgia di san Giovanni Crisostomo; v. Taft R.F., The 
Great Entrance. A History of thè Transfer of Gifìs and 
Other Preanaphoral Rites ofthe Liturgy ofSt. John Chry- 
sostom, (OCA. 200). Roma 19782; Janeras S., Saint Jean 
Chrysostome et la "Grande Entràe”, in "Crossroad of 
Cultures. Studies in Liturgy and Patristics in Honor of Ga

briele Winkler". (OCA. 260). Roma 2000. 395-403.
225 Solitamente, invece, è la stessa figura del Cristo. Cfr. 
Stefanescu J.D.. L’Illustration des Liturgies dans Vart de 
Byzance e de TOrient. Bruxelles 1936. 64-132.
226 Per altre rappresentazioni della Liturgia nella cerimonia 
del Grande Ingresso si v. p. es. Millet, Athos, 218-219 
(Dochiariou. 1568); 256-257 (San Nicola di Laura. 1560); 
261-262 (Karyès, cella di Dionisio di Fourna. 1701). Di
versa articolazione presentano invece le tavole con lo stes
so tema dipinte da Michele Damaskinòs. Filoteo Skufos, 
Giovanni Moskos ecc. v. Chatzidakis, Pittori greci, I, 
241-254; II, 203-205; II, 363-368; Chatzidakis. 166 e fig. 
161; cfr. anche Sophia, La Sapienza di Dio, a c. di G. Car
dino Azzaro -  P. Azzaro. Electa. Milano 1999. 242 n° 70.
227 Serafini significa brucianti, ardenti.
228 La volta del cielo, secondo la concezione antica.
229 Gregorio Nazianzeno, Oratio 40. 41 (PG 36. 417 B); 
Gregorio di Nazianzo. Tutte le Orazioni, a c. di Cl. Mo- 
reschini. Bompiani, Milano 2000. 971.
230 Cfr. Taft R.F.. Textual Problems in thè Diaconal Ad- 
monition before thè Anaphora in thè Bizantine Tradition, 
in "Or. Chr. Per." 49 (1983). 340-365 soprattutto 348: va
riante presente nella Liturgia di S. Giacomo v. Mercier 
B.Ch.. La Liturgie de s. Jacques. Edition critique du te.xte 
grec avec traduction latine, (PO 26,2), Paris 1946, 196.
231 Su quest'inno v. Giovanni Damasceno, La fede orto
dossa. Ili, 10. a cura di V. Fazzo, Città Nuova, Roma 1998, 
183-186.
232 Cfr. Taft R.F., A History of thè Liturgy of St. John 
Chrysostom, V. The Precommunion Rites, (OCA, 261), 
Roma 2000. 261-318 s. 303 e passim.
233 Cfr. Dell'A gata Popova, Icone, 36.
234 Giovanni Damasceno, Homàlies sur la Natività et la 
Dormition, (SC, 80), Paris 1961, 57. 5; cfr. Is 7. 14; 11, 1: 
Passarelli G., L’Icona della Madre di Dio, (Iconostasi, 
1), Milano 1988, 27-28.
235 Cfr. Dell’Agata Popova, Icone, 84.
236 Per comprendere la portata di questa citazione è oppor
tuno trascrivere il racconto di Luca: “Si recò a Nazaret, 
dove era stato allevato; ed entrò, secondo il suo solito, di 
sabato nella sinagoga e si alzò a leggere. Gli fu dato il ro
tolo del profeta Isaia; apertolo trovò il passo dove era 
scritto: Lo Spirito del Signore è sopra di me: per questo mi 
ha consacrato con l'unzione, e mi ha mandato per annun
ziare ai poveri un lieto messaggio, per proclamare ai pri
gionieri la liberazione e ai ciechi la vista; per rimettere in 
libertà gli oppressi, e predicare un anno di grazia del Si
gnore. Poi arrotolò il volume, lo consegnò all’inserviente 
e sedette. Gli occhi di tutti nella sinagoga stavano fissi so
pra di lui. Allora cominciò a dire: Oggi si è adempiuta que
sta Scrittura che voi avete udito con i vostri orecchi (4. 16- 
21).

23 Questa corona richiama un'opera di oreficeria fatta da 
Atanasio a Vulgarochori per il protosincello del Sinai Ni- 
ceforo di Creta nel 1678 (v. Manafis K.A.. Sinai, Treasu- 
res o f thè Monastery o f Saint Catherine, Ekdotike Athe- 
non, Athens 1990, 301).
238 Questa espressione è ripresa da un’antica preghiera per 
i defunti v. Goar, 453; Parenti-Velkovska, 235 e 377 n° 
265.3.
239 Gran parte di queste frasi sono tratte daH’innografia, in 
particolare dall'Inno Akathistos, o combinate dall’icono- 
grafo. specialmente se ecclesiastico. Per l'Inno Akathistos 
v. Malasplna F.. L'Akathistos, icona del mistero di Cristo 
e della Chiesa nella Semprevergine Madre di Dio, (Studi e 
Ricerche 6), ISSUR, Messina 1994.
240 Questa immagine della preghiera che sale come incen
so al cospetto del Signore è molto frequente nelle preghie
re e negli inni delle ufficiature bizantine, si v. p. es. Antho- 
loghion. I, passim.
241 Cfr. Dell’Agata Popova, Icone, 38.
242 Do.xastikòn di Cassia del vespro del 24 giugno, Antho- 
logion, IV, 634, v. anche 994.
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243 Zamboulakis. 18-19. 20-46. 47ss.
244 Giovanelli G.. S. Nilo di Rossano, fondato/e di Grot- 
taferrata, Grottaferrata 1966, 91.
245 Stichiron delle lodi del 29 agosto, Anthologion. IV, 994.
246 Origene, Commento al Vangelo di Giovanni, II, 37, a 
cura di E. Corsini. UTET. Torino 19952. 271: cfr. J. Da- 
niélou, Origene, Paris 1948, 243. Giovanni, infatti, rive
ste il ruolo di nunzio dell'avvento di Cristo anche nell'A
de, v. icona della Discesa agli inferi; cfr. innografia del 29 
agosto, Anthologhion, IV, 992ss.
247 Cfr. Dell'A gata Popova, Icone, 40.
248 Cfr.. Fenwick J.R.K. The Anaphoras ofSt Basii and St 
James. An investigation into their common origin, (OCA. 
240), Roma 1992.
249 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, II, Roma 1962, 
910-944.
250 Ha gli orli di pizzo alla latina.
251 Cfr Thierry N., Le costume épiscopal byzantin dii 9‘ au 
13’ siècle d'après les peintures datées, in “Rev. des Etudes 
Byz.” 24 (1966), 308-315; Chr. Walter, Art andRitual of 
thè byzantine Church, London 1982. 7-34; K. Wessel, in 
Reallexikon zur byz. Kunst. II (1967). 152ss.; Raquez. 
425-431.
252 Cfr. Dell'Agata Popova. Icone. 42-44.
253 Dell’Agata Popova, Icone, 42.
254 Dell’Agata Popova, Icone. 46.
255 Dell’Agata Popova, Icone, 48.
256 Dell’Agata Popova, Icone, 50.
257 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum. XII. Roma 1969. 
536-544.
258 Dell’Agata Popova, Icone, 50.
259 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, VI. Roma 1965, 
402-411.
260 Dell'A gata Popova. Icone. 52.
261 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, I. Roma 1961. 
1094-1113.
262 Dell’Agata Popova, Icone, 52.
263 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, VIII. Roma 1966. 
188-222; BaCCI M.. Il pennello dell'Evangelista. Storia 
delle immagini sacre attribuite a san Luca, (Piccola Bi
blioteca Gisem. 14), Ed. ETS, Pisa 1998.
264 Dell'Agata Popova, Icone, 54.
265 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, VI. Roma 1965, 
757-797.
266 Dell’Agata Popova, Icone, 54.
267 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, X, Roma 1968, 
588-650.
268 Dell’Agata Popova, Icone, 56.
269 Cfr. De Lotto, 4.
270 E da dire che la “Skopiòtissa” è un’immagine del tipo 
classico dell’Odigitria (cfr. antica raffigurazione in Cor
ner F., Notizie storiche delle apparizioni e delle immagi
ni più celebri di Maria Vergine Santissima nella Città e 
Dominio di Venezia tratte da documenti, tradizioni e anti
chi libri delle chiese nelle quali esse immagini son vene
rate. Venezia 1761.591: Kondakov N.. Ikonograftja Bo- 
gomateri, li. Sankt Peterburg 1915, 29-30), tuttavia sin 
dalla fine del ‘600 si è diffusa un’immagine in cui la Ver
gine appare a mezzo busto, di tre quarti, secondo il tipo 
dellTnterceditrice, tuttavia con le mani incrociate sul pet
to. che venne classificata come "tipologia di skopiòtissa" 
(cfr. Betoni S., Pitture cretesi-veneziane, slave e italiane 
ne! Museo nazionale di Ravenna, Ravenna 1940, n° 267 
fig. 19, p. 58; per gli altri esempi v. Mercati S.G., Sulla 
Madonna Skopiòtissa, in “Rev. des Etudes Byz.” 16 
[1958], 244-249, fotografie 1-7). Si vedano altri esempi 
nella nostra raccolta.
271 v. p. es. Lindsay Opie J., Le icone di Mezzojuso, in Ar
te sacra a Mezzojuso. Catalogo della Mostra a cura di Di 
Natale M.C.. Mezzojuso 1991.
272 Cfr. Mango C.. The Art o f thè byzantine Empire 312- 
1453, (Sources and Documents, 16), Toronto-Buffalo- 
London 1986, 135-136, v. anche 220 n. 182; Uspenskij,

187 n. 56; Zervou-Tognazzi I., àéqcnq. Interpretazione 
del termine e sua presenza nell’ iconografia bizantina, in 
“Milion. Studi e ricerche d’arte bizantina" 1. Roma 1990, 
408-412.
273 Dell'A gata Popova, Icone, 58.
274 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, X, Roma 1968, 
164-228.
275 Dell’Agata Popova, Icone, 58.
276 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum. IX. Roma 1967. 
110-145.
277 Dell’Agata Popova, Icone, 60.
278 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, Vili. Roma 1966, 
711-738.
279 Dell'A gata Popova. Icone. 60.
280 Eusebio di Cesarea. Storia Ecclesiastica. III. 11; 22; 
32. 1-6.
281 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum. XI. Roma 1968, 
1169-1174.
282 Dell’Agata Popova, Icone, 62.
283 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum. II, Roma 1962, 
852-878.
284 Dell'Agata Popova. Icone. 62.
285 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, V, Roma 1964, 
706-719. Filippo, che dopo la resurrezione, si recò in Sa
maria a predicare il Cristo compiendo miracoli di ogni sor
ta (At 8, 5-13), e che fu protagonista della conversione del 
sovrintendente a tutti i tesori di Candàce. regina di Etiopia, 
venuto per il culto a Gerusalemme (At 8. 26-40). è il "dia
cono" (At 6, 5).
286 Dell’Agata Popova, Icone, 64.
287 Cfr. Dell’Agata Popova, Icone, 66; Chatzidakis, Pit
tori greci, II, 160.
288 Cfr. Archivio della Biblioteca Nazionale di Atene. Li
vorno L 35; Dell’Agata Popova, Icone, 19-20; Raquez, 
419-420.
289 Fil 2.5-11.
290 Biblioteca Nazionale di Atene. Livorno L 27 (F 11/ 27 
ar. 3 ex F 14/35).
291 Anthologhion. 2. 1047-1048.
292 Anthologhion, 2, 1107. Per le cerimonie della Passione 
v. Pallas D.I.. Die Passion ttnd Bestattung Christi in By- 
zanz. Der Ritus -  Das Bild, (Miscellanea Byzantina Mo- 
nacensia, 2). MUnchen 1965. 1-196 passim: Janeras S., 
Le Vendredi-Saint dans la tradition Uturgique byzantine. 
Structure et histoire des Offices. (Studia Anselmiana, 99: 
Analecta Liturgica. 13). Roma 1988. 297 ss.
293 Su questa comunità si v. Marshall F.H., A Greek 
Community in Minorca, in “The Slavonic and East Euro- 
pean Review” 11(1932-3), 100-101: Svoronos N.G.. La 
parrocchia greca di Minorca (in greco), in “Mélanges Oc- 
tave et Melpo Merlier”, Athine 1956. 323-349.
294 II 31 marzo 1764 la stessa imperatrice aveva fatto una 
donazione in arredi e paramenti liturgici anche alla comu
nità ortodossa di Livorno.
293 Tutta la vicenda è stata trattata dalla prof.ssa Doriana 
Dell’Agata Popova in due studi in cui è stata utilizzata la 
documentazione archivistica e la bibliografia atta a chiari
re i vari passaggi, pertanto s. v. Dell’Agata Popova. Ico
ne, 27-29, 104-118; Ead., Due donazioni di Caterina II al
le chiese greche di Livorno e di Porto Mahon. in "Rivista 
di Studi Bizantini e Slavi” (Miscellanea A. Pertusi) 3 
(1984). 343-363.
296 Ibidem.
297 Cfr. Labrecque Pervouchine N., L'iconostase: une 
évolution historique en Russie, Montréal 1982, 179-214.
298 Grande era invero la suscettibilità dei greci anche nei 
confronti degli altri gruppi "ortodossi”, si v. p. es. l’inter
rogazione del 26 settembre 1765 al Patriarca Ecumenico 
se il loro parroco poteva celebrare in "rito” russo (Panes
sa, 43-44).
299 Sulle tipologie iconografiche della Madre di Dio v. 
Kondakov N., lkonografija Bogomateri, I-II. Sankt Peter
burg 1915, passimi De Lotto, 83ss.; Gharib G„ Le icone

mariane. Storia e culto. Città Nuova Editrice. Roma 1987, 
85-98; 226-231; in ambito slavo questa immagine si chia
ma Madre di Dio di Iver o lverskaja, v. Sendler. 232-233; 
De Lotto, 92-93.
300 Sullo zar Alessio Michailovic, Nikon e la riforma litur
gica s. v. Skrynnikov R.G., Dalla Rus’ di Mosca all’Im
pero russo, in “Russia. Storia ed espressione artistica dal
la Rus’ di Kiev al grande Impero”. Jaca Book, Milano 
1994. 441-48; Uspenskij. 227ss.
301 Cfr. Sendler, 232-233; Capuani M. -  Paparozzi M.. 
Athos. Le fondazioni monastiche. Un millennio di spiri
tualità e arte ortodossa. Jaca Book. Milano 1997. 129- 
132. L'effige della Portaitissa è attualmente molto venera
ta non solo in Europa e tra gli ortodossi ma anche in Ame
rica dove una sua icona è al centro di fenomeni prodigio
si.
302 Quindi non si tratta di una immagine del tipo Eleousa 
classico, in cui il Bambino esprime tenerezza nei confron
ti della Madre, come si è già accennato.
303 Evdokimov, 305.
304 Cfr. Passarelli, 16.
305 Cfr. Giovanni Damasceno, Homéìies sur la Natività et 
la Dormitìon, (Sources Chrétiennes, 80), Paris 1961. 57, 
5: cfr. Is 7.14; 11,1.
306 Theotokìon (inno alla Madonna), tono I.
307 Cfr. Dell’Agata Popova. Icone. 104.
308 Sulla figura dell'Eterno si v. tutta la problematica in 
Uspenskij, 259ss.
309 Cfr. Dell'Agata Popova. Icone, 106.
3B Moraldi, 628.
311 È la parte di pane destinata ai concelebranti ed ai dia
coni per comunicarsi.
312 Si v. p. es. Mille anni di cristianesimo nell'arte russa. 
Icone dall'XI al XX secolo, Palace Edition -  International 
Service. Aosta 1997, 139 e passim.
313 Cfr. Dell’Agata Popova, Icone, 108.
314 Per la descrizione dei vari capi di vestiario liturgico si 
v. l'icona di San Basilio il Grande dell'Iconostasi della 
Ss.ma Trinità.
315 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum. IX. Roma 1967, 
923-948; Jones C.W.. San Nicola. Biografia di una leg
genda. Laterza. Bari 1983.
316 Cfr. Dell'A gata Popova, Icone, 112.
317 Sulla tipologia iconografica di questa festa v. Passa- 
relli. 29-47; De Lotto, 46-47.
318 Questa solennità è caratterizzata da un giorno di vigilia 
(proeòrtia) e da quattro di dopofesta (metheòrtia). La con
clusione dei festeggiamenti (apòdosis) ha luogo il 12 set
tembre. mantre il 9 vi è la commemorazione (sinossi) di 
Gioacchino ed Anna. Cfr. Typikòn tis tu Christù Megàlis 
Ekklisias, s.l. s.d.. 67-72. In occidente venne stabilita l'ot
tava della festa da Papa Innocenzo IV nel 1243 in seguito 
ad un voto fatto dai cardinali nel conclave del 1241. quan
do per tre mesi furono praticamente prigionieri di Federi
co II, v. Righetti. 389.
319 v. Andrea di Creta, Omelie, 43; PG 97, 805; TMPM. 
2. 394.
320 Sulle diverse discussioni e problematiche relative al 
luogo d'origine della Vergine e sui suoi parenti s. v. quan
to raccolto da Cecchelli. II. 65ss.
321 La Concezione di Anna cade il 9 novembre.
322 Cfr. Righetti, 388-389.
323 Ancora oggi per le Chiese di tradizione bizantina il ci
clo delle feste fisse ha inizio il primo settembre, quindi in 
senso lato l'anno liturgico, che propriamente inizia con la 
Pasqua.
324 Simboli, II. 175-6.1 battisteri antichi sono, infatti, degli 
ottagoni.
325 Cfr. Dell'A gata Popova, Icone. 116.
326 Cfr. Raquez, 192-193.
327 La pericope evangelica Gv 7, 14-30 è quella prevista in 
tale giorno, v. Mateos J., Le Typikon de la Grande Eglise, 
II, (OCA, 166). Roma 1963, 120-121. Sulla complessa
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evoluzione iconografica si v. Pallas D.I., II Cristo come 
Sapienza divina, (in greco) in "AeXtìov xfjc Xpianavuoìc 
'ApxauAoyiKfic 'Etcapeta;" 14(1989-90). 119-142 ( 143- 
144 sunto); cfr. anche Millet. 34-8; Cabié R.. La Pen- 
tecóte, Tomai 1965.
328 Dello stesso periodo è un'omelia di Anfilochio di Ico
nio (PG 29, 123) e nel 514 la XLVI omelia di Severo di 
Antiochia (PO 35, 3), n° 165, 288-303; si vedano poi an
che le omelie di Severiano di Gabala ( t post 408) (PG 59, 
647); cfr. Raquez, 193ss.
329 Om. VI della Piccola Catechesi (A. Mai, Patrum Nova 
Collectio, IX, Romae 1888, 1, 13-15); Raquez, 194.
330 Cfr. Dell'A gata Popova, Icone. 114.
331 Cfr. Righetti. 304; Raquez. 197-202.
332 Cfr. Dell’Agata Popova, Icone, 114. Sull’iconografia 
v. Schmid A.A.. Himmelfahrt Christì, in LC III. 268-276: 
Leclercq H. -  Cabrol F.. Ascension, in DACL I. 2 (Pa
ris 1907). 26-43; Passarelli, 189-205: De Lotto. 60-61.
333 “Et ipse mons Olivarum in quo stant pedes Domini, 
contra Jerusalem est", dice san Girolamo (In Zac., PL 25. 
1524A) commentando il versetto di Zaccaria 14, 4: “In 
quel giorno i suoi piedi si poseranno sopra il monte degli 
Ulivi che sta di fronte a Gerusalemme verso oriente”. A 
Roma si conserva la pietra con l’impronta dei piedi di Ge
sù nella Cappella del Quo vadis? sulla via Appia Antica 
oggi in copia, mentre l'originale è custodita nella Cappel
la delle reliquie nella Basilica di san Sebastiano, presso le 
omonime catacombe. La sagoma dei piedi quale simbolo 
di “presenza" e di "ritratto" trova riscontro anche in altre 
religioni, cfr. Chevalier J. -  Gheerbrant A Dizionario 
dei Simboli, BUR, Milano 1986, s v. Piede: per analogie 
iconografiche v. Delahoutre M., Arte indiana. Jaca 
Book. Milano 1996. p. 17 fig. 16: Heller A.. Arte tibeta
na. Lo sviluppo della spiritualità e dell’arte in Tibet dal 
600 al 2000 d. C., Jaca Book, Milano 1999, p. 84. tav. 61. 
Si conoscono altri casi di icone slave dell'Ascensione con 
le orme, di cui p. es. tre della Collezione Orler. esposte in 
mostra, ma non comprese nel catalogo II bene e il vero nel
la Bellezza del divino. Icone russe dal XV al XX secolo 
dalla Collezione Orler, (Pontificia Università Urbaniana 
1-30 dicembre 2000). Temi 2000. Per un approfondimen
to si v. un nostro articolo che comparirà sulla rivista di 
Studi sull’Oriente Cristiano.
334 Eusebio, De vita Constantini III, 41.
335 Cfr. Righetti, 301-302.
336 Cfr. Dell'A gata Popova. Icone. 112.
337 Cfr. p. es. il Sarcofago Laterano. una raffigurazione 
musiva a S. Maria Maggiore e a S. Vitale di Ravenna ecc.. 
v Leclercq . H„ Triniti, in DACL XV/2, coll. 2787-2791 ; 
Braunfels W„ Dreifaltigkeit. in LCI I. Rom-Wien 1968. 
coll. 525-537; DE Margerie B ..La Triniti chritienne dans 
l’histoire, Paris 1975.
338 Contra Maxim., 1. 2, c. XVI; cfr. anche la frase dello 
stesso Dottore della Chiesa nel Sermone CLXXI: “Nonne 
unus erat ospes, in tribus, qui venit ad patrem Abraham?" 
(non era forse un solo ospite, in tre persone, che venne dal 
padre Abramo?).
339 Cfr. Lazarev V.N., Andrej Rublev i jego shkola, Mosk- 
va 1966. 134-137: Idem. Ikonen der Moskauer Scialle. 
Berlin 1977, 27-32 passim: Florenskij P, Le porte rega
li: saggio sull’icona, Milano 1977, 85-87 passim. Attual
mente la Laura è sede dell’Accademia della Chiesa Orto
dossa Russa. Dal sec. XIV la Laura della Ss. Trinità di
venne un centro di irradiazione monastica e spirituale. 
Nello spazio di 150 anni la fondazione di S. Sergio dette 
origine a 180 nuovi monasteri e si contarono un centinaio 
di monaci canonizzati. Cfr. I grandi mistici russi, a cura di 
Spidlik T., Roma 1977, 87-99 passim.
340 DuCHESNE E., Le Sroglav ou les Cent Cliapitres. Recueil 
des dicisions de Tassemblie ecclisiastique de Moscou 
1551, traduction avec introduction et commentaire par..., 
Paris 1920. 105, cap. 41, quesito 1: per i concili sotto Ivan 
il Terribile v Ledit. J.. Russie, in DThC XIV, Paris 1939.

coll. 207-333 sopratutto 262-267.
341 Cfr. Passarelli, 213; De Lotto, 63-66.
342 Cfr. Raquez, 203-211.
343 Giovanni Crisostomo, Hom. de capto Eutrop., 11; PG 
52. 405.
344 Su questa festa v. Ferrères. J.B., La Trasfiguration de 
Notre Seigneur. Histoire de sa féte et de sa messe, in 
"Ephem. Theol. Lovanienses” 5 (1928), 632ss.; per un 
elenco delle omelie sulla trasfigurazione v. Aubinau M., 
Une omilie inidite sur la Transfiguration, in “Analecta 
Bollandiana" 85 (1967), 402-427; Ferrari G., Interpreta
zione orientale della Trasfigurazione de! Salvatore, in “Ho 
Theologos" 5.19 (1978), 5-24: Habra G.. La Trasfigura
tion selon les Pères grecs, Paris 1973; de Feraudy R.. 
L'icòne de la Trasfiguration, Bégrolles-en-Mauge, Ab- 
baye de Bellefontaine 1978; Raquez, 222-226.
345 Per l’accostamento Trasfigurazione-Crocifissione cfr. 
Giovanni Crisostomo, PG 58, 554-555; Maffei, IL 192; 
per l'ambito figurativo v. Deichmann F.W.. Ravenna 
Hauptstadt des Spàtantikes Abendlandes. Kommentar, 
Teil 1, Wiesbaden 1967, 246-259.
346 Cfr van Goudoever. J., Fètes et calendriers bibliques, 
276-277; Martimort. 121-123.
347 Cfr. Dell’Agata Popova, Icone, 114. Si v. Myslivec J., 
Verklàrung Christi. in LCI IV, 416-421: A. M. Guadan, 
La trasfiguración del Sehor en e! arte bizantina, in 
"Oriente” 3 (1953), 241ss.; Passarelli, 229-248; De Lot
to. 56-58.
348 Cfr. Mt 11.9-11.
349 Anthologhion, I I I .  8 1 2 .
350 Cfr. Dell'Agata Popova, Icone, 110. Il solito uso del
l'accusativo al posto del genitivo per il complemento di 
specificazione conferma la non conoscenza del greco da 
parte dell'estensore della scritta.
351 Non crediamo che in questo caso abbia una valenza 
simbolica.
352 Anthologhion, III. 854.
353 Cfr. Righetti, 448ss.
354 Cfr. Dell’Agata Popova, Icone, 116.
353 Cfr. lPt 2. 4-8: Mt 16, 18.
356 Cfr. lTm 6, 16; Anthologhion, III. 858, 857.
357 Anthologhion. III. 854.
358 PG 50. 705.
359 Su questa trasformazione si v. Righetti, 396-470; 
Martimort. 133-155.
360 Om. X della Piccola Catechesi (Mai A.. Patrum Nova 
Collectio. IX, Romae 1888. 24).
361 Ivi, 25.
362 PG 107. 172: cfr. Raquez. 213.
363 Om. XXV in Dominica omnium sanctorum, PG 151, 
329; cfr. Raquez, 213-214.
364 Cfr. Dell’Agata Popova, Icone. 118.
365 Kontakion del 21 maggio: festa dei Santi Costantino ed 
Elena, Anthologhion. Ili, 732.
366 Anthologhion, III. 568. Si veda Finnografia di questa 
festa che dedica a ciascun tipo di santità versi molto signi
ficativi (per es. Anthologhion, III, 577-578, 586-587 ecc.). 
Sulla genesi del culto delle varie categorie di santi v. Mar- 
timort, 133ss. con relativa bibliografia essenziale.
367 Cfr. Xyngopoulos. A. Schizzo della storia della pittu
ra religiosa dopo la caduta (di Costantinopoli), (in greco) 
Athine 1957, 307.
368 Panessa, 45, 146, 147-148; v. per le immagini 46-47.
369 Museo Fattori n° inv. 1206.
370 La notizia della dedica la dobbiamo alla cortesia del 
Sig. Manolis Angelakis, che l'ha rintracciata in alcune me
morie custodite nella sede metropolitana di Vienna. Non 
siamo, tuttavia, in grado di precisare se il titolo sia stato 
dei “Santi Apostoli” o dei “Santi Apostoli Pietro e Paolo”, 
come lascerebbe ipotizzare l’icona dei Corifei degli Apo
stoli nel registro despotico.
371 Ep. 136, PG 78, 272; Le 15, 4-5; Raquez, 430.
372 Cfr. Thierry N.. Le costume épiscopal byzantin du 9e

au 13‘ siede d’après les peintures datées, in “Rev. des 
Études Byz.” 24 (1966), 308-315; Chr. Walter, Art and 
Ritual of thè Byzantine Church, London 1982, 7-34; K. 
Wessel, in Reallexikon zur byz. Kunst, II (1967), 152ss.; 
Raquez, 425-431.
373 Cfr. Raquez, 430-431. Una corona analoga figura sul 
capo di sant’Atanasio in un'immagine coeva conservata a 
Villa Badessa (Chieti).
374 Cfr. Goar. 424: De Meester, 73ss.
375 Si veda la scheda relativa all'Annunciazione nell'ico- 
nostasi della Ss.ma Annunziata.
376 v. per es. i Menei stampati a Venezia nel 1777 da De
metrio Theodosiou di Joannina o i titoli del Libro dei Fon
datori della Comunità di Livorno del 1787 (Panessa, 136).
377 Anthologion, III. 841.
378 Ivi, 853.
379 Ivi, 853. Cfr. Gv 21, 16ss.
380 Ivi, 843. Cfr. ICor 3, llss.; Ef 2, 20.
381 Cfr. Anthologhion, III, 850-51; 2Cor 11, 2ss.
382 Cfr. Bianco Fiorin, 32, fig. 48.
383 Anthologion, I, 944; TMPM, IL p. 871; sul personaggio 
v. S. Impellizzeri, La letteratura bizantina, Firenze 1975, 
328, 336-337.
384 Sull'origine e lo sviluppo dell festa v. Bouvy E.. Les 
origines de la féte de la Présentation. in “Revue Augusti- 
nienne” 1902, 581 ss.; Vaihlé S., La féte de la Présenta
tion de Marie au Tempie, in “Echos d'Orient” 5 (1902), 
221 ss.; Idem, La dédìcace de Sainte Marie-la-Neuve, in 
"Revue Augustinienne” 1903. 136; e la sintesi di tutta la 
questione in “Echos d'Orient" 6 (1903), 278-279; Le
clercq H.. Présentation de Marie, in DACL XIV. Paris 
1948, coll. 1729-1731; Righetti, 393.
385 È uno dei più noti e diffusi Evangeli dell'Infanzia. Ri
sale al II sec. Il nome di "Protoevangelo” è recente (sec. 
XVI). i titoli antichi sono “Natività di Maria" e "Apoca
lisse di Giacomo” (v. cap. 25). Il Giacomo che si presenta 
come autore è Giacomo il Minore "fratello" di Gesù. Cfr. 
Strycker E.. La forme la plus ancienne du Protévangile 
de Jacques, Bruxelles 1961. 64-186 (testo); Moraldi. 61- 
67, 69-87 (testo); TMPM, I, 865-77.
386 VII. 1 - Vili, 1: Moraldi, 74-75; TMPM. I. 868-9.
387 Cfr. Passarelli, 67-83; Dionisio da Furnà, Ermeneu
tica della pittura, a cura di G. Donato Grasso, Napoli 
1971. 192 v. anche 107; Gh arib G.. Le icone festive della 
chiesa ortodossa, Milano 1985, 62-67; Passarelli G., El 
icono de la presentación de Maria. Publicaciones Clare- 
tianas. Madrid 1992.
388 Omelia 1 per l’Ingresso della santissima Madre di Dio, 
I, 4; PG 98, 295: TMPM. II. 323.
389 Menea. IL (Roma 1889). 208 ode VI: TMPM. IL 711.
390 Cfr. Le 1, 8ss.; TMPM, II. 332, 871.
391 Giorgio Innografo. TMPM, II, 301.
392 Tarasio, Omelia sulla Presentazione di Maria a! Tem
pio, PG 98. 1491; TMPM, IL 634.
393 Pietro di Argo, Omelia per la Presentazione della Ma
dre di Dio, 15, TMPM, IL 940.
394 Cfr. Dell'A gata Popova. Icone. 78.
395 Cfr. Procopiou, 176; Chatzidakis. Pittori greci, I, 189- 
190.
396 Si v. p. es. Les icones dans les Collections Suisses, in- 
tr. Chatzidakis M. -  Djuric V.. (Genève 14.06-29.09- 
1968, Musée Rath). Genève 1968, fig. 41: icona di Villa 
Badessa (Chieti) v. Bellizzi L.. Villa Badessa. Oasi orien
tale in Abruzzo. Memorie storico-artistico linguisto-litur- 
giche, Edizioni Tracce, Pescara 1994, 355 e di quella di 
Barletta v. Passarelli, 224 tav. Vili; Vocotopulos P.L., 
Icone di Coifù (in greco), Athina, 1990, n. 134, p. 160.
397 Gl 3. 1-5; At 2. 17ss.
398 At 2, 14ss.
399 Se ne confronti il volto con l'icona 5 di questa Icono
stasi.
400 1 vari brani apocrifi — con le rispettive note critiche e 
bibliografiche — che d'ora in avanti saranno citati si tro
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vano in Moraldi, 825-878, 885-926.
401 Moraldi, 883: Il tema della Sapienza di Dio (Sofìa) è 
stato particolarmente sviluppato, tra il XIX ed il XX seco
lo. dalla teologia russa (V. Solov’èv, P. Florenskij. S. Bul- 
gakov). Cfr.. Langella M.R, Salvezza come illuminazio
ne. Uno studio comparato di S. Bulgakov, V. Lossky, P. Ev- 
dokimov, (Tesi Gregoriana, serie teologica, 69), Ed. PUG. 
Roma 2000.
402 Giovanni di Tessalonica. Omelia sulla Dormizione 
delta santa Vergine, 5: TMPM. II. 114-115.
403 Cfr. ‘‘©paco) pio,u ocra” 11 (1974) icona analoga del 
1782.
404 Cfr. Passarelli, 249-268.
405 Lo sticharion e Yorarion (stola) con la classica dicitu
ra ATIOX ripetuta tre volte, v. Raquez, 426-428. È una 
consuetudine molto frequente nell’ambito bizantino assi
milare gli angeli ai diaconi e viceversa, si veda per esem
pio la rappresentazione della Liturgia nell’icona della Tri
nità del Nuovo Testamento deH'archimandrita Mosè.
406 Per i vari brani apocrifi con le rispettive note critiche e 
bibliografiche, v. Moraldi. 825-878. 885-926.
407 Conoscere il momento della morte è stato considerato 
sin dalla remota antichità un segno tangibile della divina 
benevolenza.
408 Dell’Agata Popova, La Nazione, 262.
409 Si veda quanto registrato in passato dalla Dell'Agata 
Popova (contributo in questo stesso volume).
410 Molte sono le analogie con quanto si vede in alcune ico
ne della Presentazione al Tempio di Maria, dove Ella è as
sisa in cima alla scala ed è nutrita col pane celeste diretta- 
niente dall'angelo: cfr. Passarelli, 68ss.
411 Ci si riferisce all’impurità legale derivante dalle me
struazioni. cfr. Lv 15. 19-33.
412 Secondo altre tradizioni il bastone fiorì, in evidente 
analogia col bastone di Aronne, v. Nm 17. 21-25. Il basto
ne fiorito costituisce l’attributo caratteristico del Santo 
nell’iconografia occidentale.
413 La vecchiaia di Giuseppe è un tema assai antico e dif
fuso negli Apocrifi e tra gli scrittori ecclesiastici.
414 Moraldi. 75-78. cfr. 127-129. 161-166. 208-213.
415 Epifanio monaco, Discorsi sulla vita della Ss.ma Ma
dre di Dio, 26; PG 120, 216: TMPM. II. 799.
416 Epifanio monaco. Discorsi sulla vita della Ss.ma Ma
dre di Dio, 6: TMPM. II. 786-787.
417 Giovanni Damasceno, Homélies sur la Nativité et la 
Dormition, (SC, 80), Paris 1961. 57, 5; cfr. Is 7. 14; 11, 1; 
G. Passarelli, L’Icone della Madre di Dio, (Iconostasi, 
1). Milano 1988. 27-28.
418 Efrem il Siro. Primo discorso sulla Madre di Dio, in 
E. Beck, Nachtràge zu Ephrem Syrus. (CSCO. 364. Script. 
Syri, 160), n. 28.
419 Millet, 91.
420 Cfr. Passarelli, 167 e figg. 16, 17. 18. 21. 22.
421 Cfr. Chatzidakis. 51-73 nn° 32-33.
422 Scialhub. 16.
423 Cfr. Dell’Agata Popova, Nazione, 262.
424 Si legge aou.
425 Per questi aspetti del Precursore rinviamo alla scheda 
relativa allo stesso soggetto nelficonostasi della Ss.ma 
Trinità.
426 Cfr. Embiricos, fig. 121, pp. 236-237: v. sul personag
gio anche Chatzidakis, 51-54.
427 Questa scritta non è costante, si presenta sempre con 
numerose varianti, cfr. p. es. l’omologo del Museo di Za- 
cinto di Michele Damaskinòs (cfr. Embiricos, fig. 121); 
del Monte Sinai (cfr. Sotiriou G.M., Icónes du Moni Si
nai, Athènes 1956. I, fig. 86; II, p. 98-99); della chiesa di 
sant’Epifanio di Pafos (cfr. A. Papageorghiou, Icons of 
Cvprus, Nicosia 1992, fig. 97, pp. 141.145).
428 Sai 68.16-17.
429 Cfr. Sai 114,4; ICor 10, 18; Dan 2, 34.45; Ef 2, 14-22.
430 Cfr. Is 7, 14; Rm 9, 33.

431 Vedi la scheda su san Nicola dell'iconostasi russa.
432 Cfr. Scialhub. 14; v. anche 35 nota 16.
433 Scialhub. 14.
434 Scialhub, 36 n. 16.
435 Si veda la scheda sullo stesso personaggio nell'Icono- 
stasi dell Ss.ma Trinità.
436 Scialhub, 15-16.
437 La tipologia di questi Arcangeli, anche se privi dei sim
boli della Passione, presenta molte analogie con quelli del
l'icona Madre di Dio Signora degli Angeli e degli Aposto
li di Emanuele Tzanes, v. Chatzidakis, Pittori greci. II. 
421.
438 Un utile confronto è la Madre di Dio Odigitria con i 
simboli della passione conservata nel coro dell'Oratorio 
del Monastero della Ss.ma Trinità alla Giudecca in Vene
zia firmata dallo Tzanes e datata al 1645. Come questa 
icona anche la nostra doveva avere la scritta H amoayntoi 
(la pura). Cfr. Rizzi A.. Le icone bizantine e postbizantine 
delle chiese veneziane, in “©qctaupto.uaTa” 9 (1972), 285 
n° 73. Dopo la caduta di Retimno (1646) Tzanes si trasferì 
a Corfù, dove è attivo già nel 1648, v. Manusakas M.I.. 
Una lettera inedita e un’icona sconosciuta di Filotbeos 
Skufos, (in greco) in “Xapiaifipiov ei? ’Avacrtàciov K. 
’OpXavSov”, I, Athine 1964, 268; Chatzidakis, 128-129. 
Sull’iconografo e le sue opere v. Chatzidakis, Pittori gre
ci, II, 408-426.
439 Cfr. le numerose analogie con l’omologo esistente nel 
Museo Benaki e del San Nicola conservato nell’Istituto 
Ellenico di Venezia di Teodoro Pulakis (Embiricos. 226- 
227, fig. 117; Chatzidakis, pi. 69 n° 126, p. 145).
440 Livorno. Biblioteca Labronica, Collezione Minutelli.
441 Su questa composizione rinviamo a quanto scritto con 
competenza da Chatzidakis, 115-117 (con bibliografia 
precedente e confronti); v. anche Millet. 540ss.; Caliga- 
Jerulanu E.. La scena del "Noli me tangere" come ap
pare nei monumenti bizantini e la forma che assume nel 
160 secolo (in greco), in “AeàtIov Trjq XpioTiaviKij: 
’Apxcao7.oYr|Kfj; 'Etaipeiag” 3 (1962-63), tavv 65-66; 
Dell’Agata Popova, Icone, 72; Embiricos, fig. 126. pp. 
241-242; Djuric. n° 59. pi. LXXX. p. 120: Millet. Athos, 
233 (Dochiariou. 1568).
442 La tradizione ha sempre reso quest’espressione greca 
con noli me tangere = non mi toccare, tuttavia l’esegesi 
moderna interpreta l’imperativo presente attrou con "non 
continuare a trattenermi, ad attaccarti a me", indicando il 
perdurare di un’azione; se, infatti, il comando fosse stato 
momentaneo si sarebbe dovuto avere uri uou còltoci, cioè 
l’imperativo aoristo. Ringrazio il prof. Maurizio Paparoz
zi per questa precisazione, utile a capire meglio questa 
iconografia che dà sempre l'impressione di smentire l'e
spressione "non mi toccare".
443 B e t o n i  S . ,  La pittura di icone cretese-veneziana e i 
madonnari. Padova 1933. 34.
444 Cfr. K. Kalokyris. La Sainte Vierge dans l’alt des 
Eglises orthodoxe et catholique par rapporl au Mouve- 
ment oekumenique, in Idem, Studien zitr christlichen 
orthodoxen Archàologie und Kunst, Thessaloniki 1980, 
459-468; Sendler. 81 ss.
445 Cfr. Lazarev V., Storia della Pittura bizantina, Einau
di, Torino 1967, 147ss.
446 Cfr. M. Chatzidakis, Essai sur l'école dite “italo-grec- 
que”, in "Atti del 2° Convegno Intemazionale della Ci
viltà veneziana". IL Firenze 1974, 104 fig. 72; Dell'A ga
ta Popova. Icone. 70: Mostra delle Icone. Eparchia di 
Piana degli Albanesi, a c. di C. Valenziano. Palermo 1980, 
figg. 12, 33, 35.
447 Cfr. Papageorghiou A.. Icons ofCyprus. Nicosia 1992. 
125-127 fig. 82. Con questo titolo si diffuse in ambito sla
vo.
448 Cfr. Chatzidakis. Pittori greci. II. 244-45. Per icone 
analoghe v. Chatzidakis M., Icons of Patmos, National 
Bank of Greece. (Athina) 1985, n° 10 (Ritzos). n° 72 (Sil-

vestros Theocharis, 1638), n° 81 (1580-1590), n° 90 
(1600-10), n° 117 (1620-1630), n° 120(1560).
449 Inno 'Etti coi xatpei.
450 Cfr. Sendler. 86: Vloberg M.. Les types iconographi- 
ques de la Mère de Dieu dans l’ari byzantin, in “Maria" 2, 
413.
451 L'ipotesi si basa sulla raffigurazione musiva dello stes
so soggetto (Madonna della Cambretta) conservato presso 
il Museo Regionale di Messina, v. I Bizantini in Italia. Li
bri Scheiwiller. Milano 1982. 489 e fig. 445.
452 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, III. Roma 1962, 
coll. 954-78.
453 Ha le scritte classiche: INBI. IC XC e O ON.
454 Cfr. Xyngopoulos A., Catalogo delle icone del Museo 
Benaki di Atene, (in greco), Athine 1936. 30-31: Figurare 
l’Invisibile. Icone greche della Collezione Velimezis a Ve
nezia, Skira. Venezia 2000. Il-, Chatzidakis, 113: Del
l'A gata Popova, Icone. 90: Yon-Sers. 313 n° 154.
455 Mancano lettere per c. 10 cm.
456 Mancano lettere per c. 2 cm.
457 Tomadakis N., Giovanni Cornato iconografo cretese 
(1745-1796) (in greco), in “KpTynm Xpovticà" 2 (1948). 
253ss. sopratutto 255: cfr. Amantos. K. Monumenti inedi
ti sinaitici, (in greco), Athine s. d., 59-60; Chatzidakis, 
Pittori greci, II. 110-113 v. anche I, 119.
458 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum. VI, Roma 1965, 
coll. 669-701. Per la storia della Liturgia di san Giovanni 
Crisostomo si v. le varie pubblicazioni del Prof. Robert F. 
Taft.
459 Cfr. Raquez, 430.
460 Cfr. Berger M.. Palìium romain et Omophorion orien
tai. in “Notitiae” 16(1980), 405-410.
461 Cfr. Habert. I.. Apxiepatikon. Liber Pontificalis Eccle- 
siae Graecae, Parisiis 1676. 55-56; v. anche Dmitrevskij, 
Opisanie. II, 306. Ringrazio per l’approfondimento di 
questo aspetto il prof. Stefano Parenti.
462 Expositio de divino Tempio. PG 155. 722C: cfr. Idem. 
De sacra Precatione. PG 155, 576 cap. 316.
463 Cfr. lo stesso soggetto nel Museo di Mistrà (v. Dran- 
dakis N.. Emmanuele Tzanes Bunialis. (in greco). Athine 
1962, tav. 67) e santo Spiridione nel Museo Benaki di Ate
ne (v. Embiricos, tav. 117); Dell'Agata Popova, Icone. 
76. Sul pittore v. Chatzidakis. Pittori greci, II, 304-17.
464 Cfr. voce in Enciclopedia dei Santi. Le Chiese orienta
li. I. Città Nuova, Roma 1998. coll. 430-32.
463 Cfr. voce Bessarione. monastero, di Dusikos. (in gre
co), 0HE 3, coll. 855-7.
466 Cfr. Chatzidakis, Pittori greci. I. 159-60 (riporta anche 
la nostra icona).
467 La pronuncia uguale ha fatto sì che nei documenti si 
trovi indistintamente la grafia Pociptàvric e Pauxavr|q.
468 Cfr. Archivio di Stato di Livorno. Chiesa della Ss.ma 
Trinità della Nazione Greca, 163; Tomadakis. 118-119; 
Panessa, 153-156 soprattutto 154-155; Dell'Agata Po
pova. Icone, 82. Su vari componenti di questa famiglia di 
mercanti si v. Vlami, 79. 81, 139. 223. 228.
469 Cfr. Dell’Agata Popova, Icone, 98.
470 Cfr. Chatzidakis. Pittori greci. I. 296-297. Non sap
piamo se vi fosse parentela con Giovanni Zukis. uno dei 
firmatari del primo verbale di erezione della Chiesa della 
Ss.ma Trinità e della Comunità "ortodossa” (Panessa, 42). 
Sulla famiglia Zukis e su diversi componenti v. Vlami, 
123, 124, 139, 227, 357, 439, 441, 447, 448. Una icona 
dello Zukis datata al 1781 fa parte della Collezione Veli
mezis. L'icona di Livorno permette di anticipare di ben 
dodici anni l'attività di questo iconografo, comunemente 
fatta risalire al 1774: v. Figurare l’Invisibile. Icone greche 
della Collezione Velimezis a Venezia, Skira. Venezia 2000. 
110-111, 117.
471 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, V, Roma 1964. 
coll. 281-291.
472 Dell'A gata Popova, Icone, 102, ritiene che sia insulare.
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473 Cfr. voce in Bibliotlieca Sanctorum, IV. Roma 1964, 
coll. 556-565: Delehaye H.. Les légendes grecques des 
Saints militaires, Paris 1909. 103-109.
474 Cfr. Dell’Agata Popova, Icone, 92.
475 Cfr. Xyngopoulos. 43 e fig. 29: Embiricos. fig. 101.
476 Cfr. Raquez. 431.
477 Cfr. De Meester, 18-19.
478 Cfr. Dell’Agata Popova, Icone. 94. La presenza di un 
monaco in groppa al cavallo di s. Demetrio appare in un’i
cona della Collezione Svizzera (Les icónes dans les Col- 
lections Suisses, intr. Chatzidakis M. -  Djuric V., (Genè
ve 14.06-29.09-1968, Musée Rath), Genève 1968, fig. 
190). Per questa iconografia v. Theotokas N.. La tipolo
gia iconografica di s. Demetrio a cavallo e relative tradi
zioni dei miracoli, (in greco), in "Atti del IX Congresso 
Intem. di Studi Bizantini (Salonicco 12-19 aprile 1953)”, 
I. Athine 1955. 477-488 soprattutto 483.
479 Cfr. Festugière A.J.. Sainte Thècle, saints Còme et Da- 
mien, saints Cyr et Jean (extraits), saint Georges, (Collec- 
tions grecques de miracles), Paris 1971, 321-325.
480 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, VI, Roma 1965, 
coll. 512-531: Delehaye H.. Les légendes grecques des 
Saints militaires, Paris 1909, 45-75.
48! Festugière A.J., Sainte Thècle. saints Cóme et Da- 
mien, saints Cyr et Jean (extraits), saint Georges. (Collec- 
tions grecques de miracles), Paris 1971, 278-287 sopratut
to 284-285.
483 Cfr. Dell'Agata Popova. Icone. 74.
483 Si tratta di Kalarite nella regione di Joannina in Epiro. 
Su Asterio cfr. Chatzidakis, Pittori greci, I, 181.
484 Cfr. il contratto con Spiridione Romas (Biblioteca Na
zionale di Atene. Livorno L 35); Vlami, 87, 89. 116, 128, 
228. 287.
485 Cfr. Panessa. 48. 56-57: Vlami, 139. 438.
486 Cfr. De Meester, 18-19.
487 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, VI, Roma 1965, 
coll. 199-200.
488 Cfr. voce in Bibliotheca Sanctorum, VI, Roma 1965, 
coll. 200-201.
489 Cfr. Matschke K.-P.. The Notaras Family and its ita
lioti connections, in DOP 49(1995), 59-72.
490 Cfr. voce in Enciclopedia dei Santi. Le Chiese orienta
li, I. Città Nuova, Roma 1998, coll. 992-993.

491 Solitamente questi versetti sono cantati dal vescovo 
mentre benedice il popolo durante il Trisagio: si veda 
quanto detto per l’icona del Crisostomo (T4); cfr. anche. 
Taft R.F, The Pontificai Liturgy of thè Great Church ac- 
cording to a twelfth-century Diataxis in Codex British Mu- 
seumAdd. 34060, in "Or. Chr. Per.” 46 (1980), 112-114.
492 Cfr. Chatzidakis, 154 n° 141; Bianco Fiorin, 95 fig. 
207; sicuramente si tratta di Gerasimo il giovane nell’icona 
del Piccolo Museo S. Paolo di Reggio Calabria inv. n° 125.
493 Valamonte era nato probabilmente nel 1777, dal mo
mento che nel 1841 aveva 64 anni. v. Vlami, 438.
494 Sull’anno liturgico cfr. Auf der Maur H.. La liturgia 
della Chiesa. Manuale di scienza liturgica, V, 1, Torino 
1990; Th. Talley J., Les origines de l’année liturgique, 
Paris 1990; Donadeo M.. L'anno liturgico bizantino, Bre
scia 1991, 37-91.
495 Cfr. Lazarev, 203 e passim.
496 Or. 45, 2 (PG 36, 624B); Gregorio di Nazianzo, Tutte 
le Orazioni, a c. di Cl. Moreschini. Bompiani. Milano 
2000, 1135; cfr. Ps-Crisostomo, In pascha, 6, 3 (SC 27, 
149. 3).
497 Epifanio di Salamina, Omelia per il Sabato Santo. PG 
43, 440. Cfr. Passarelli. 11-27.
498 Cfr. per le numerose analogie l’icona conservata nel 
Museo Benaki. v. Xyngopoulos, 81-82. fig. 60.
499 Come è già stato detto, la "Skopiòtissa" è un'immagine 
del tipo classico deH'Odigitria (cfr. antica raffigurazione 
in Corner F., Notizie storiche delle apparizioni e delle im
magini più celebri di Maria Vergine Santissima nella Città 
e Dominio di Venezia tratte da documenti, tradizioni e an
tichi libri delle chiese nelle quali esse immagini son vene
rate, Venezia 1761. 591; Kondakov N.. ìkonografija Bo- 
gomateri. II. Sankt Peterburg 1915, 29-30), tuttavia sin 
dalla fine del ’600 si è diffusa un'immagine in cui la Ver
gine appare a mezzo busto, di tre quarti, secondo il tipo 
dell'Interceditrice tuttavia con le mani incrociate sul pet
to, che venne classificata come "tipologia di skopiotissa" 
(cfr. Bettini S., Pitture cretesi-veneziane, slave e italiane 
nel Museo nazionale di Ravenna, Ravenna 1940. n° 267 
fig. 19, p. 58).
500 Mercati S.G., Sulla Madonna Skopiotissa. in "Rev. des 
Études Byz.” 16 (1958), 244-249, fotografie 1-7.
501 v. voce in Bibliotheca Sanctorum, III. Roma 1962. coll. 
356-359.

502 Cfr. Zervou-Tognazzi I.. Aeriate. Interpretazione del 
termine e sua presenza nell' iconografia bizantina, in "Mi- 
lion. Studi e ricerche d’arte bizantina” 1. Roma 1990.408- 
412; De Lotto, 4.
503 Per le sante con questo nome v. le voci in Bibliotheca 
Sanctorum, X, Roma 1968, coll. 328-233; Enciclopedia 
dei Santi. Le Chiese orientali, IL Città Nuova, Roma 
1999, coll. 786-788.
504 In greco il Santo Venerdì è femminile; fi àyla Ilapa- 
aiceofi, così divenne santa Venerdì = santa Venera = santa 
Veneranda.
so? per ii complesso legame con le tradizioni russe e lo svi
luppo devozionale cfr. De Lotto. 180-183.
306 Sull’iconografia v. Skrobucha H.. Kosmas und Da- 
mian. Recklinghausen 1965. Per i miracoli v. Festugière 
A.J., Sainte Thècle, saints Cóme et Damien, saints Cyr et 
Jean (extraits), saint Georges, (Collections grecques de 
miracles), Paris 1971, 85-213.
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Pavan (a c.). Icone dalle collezioni del Museo Nazionale di 
Ravenna. Ravenna 1979, 149; Matakieva-Lilkova Th., 
Icons in Bulgaria, Borina, Sofia 1994, n° 52.
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Elenco dei Soggetti
Andrea apostolo (Ss. Trinità)
Annunciazione (Cimitero)
Annunciazione (Porta bella. Cimitero) 
Annunciazione (Porta bella. Ss.ma 
Annunziata)
Annunciazione (sciolta. Ss.ma Annunziata) 
Annunciazione (Ss.ma Annunziata) 
Annunziata (Ss.ma Annunziata)
Apostoli (Porta Diaconikon. Ss.ma 
Annunziata)
Apostoli (Porta Prothesis, Ss.ma Annunziata) 
Ascensione (Porto Mahon)
Assemblea degli Apostoli (Porto Mahon) 
Atanasio di Alessandria (Porta bella. Ss.ma 
Annunziata)
Atanasio di Alessandria in trono (Porta 
Prothesis. Ss.ma Annunziata)
Bartolomeo apostolo (Ss. Trinità)
Basilio il Grande (Porta Prothesis, Cimitero) 
Basilio il Grande (?) (sciolta. Ss.ma Trinità) 
Basilio il Grande (Porta bella, Ss.ma 
Annunziata)
Basilio il Grande (Ss. Trinità)
Battesimo di Gesù (Ss. Trinità)
Battesimo di Gesù (Ss.ma Annunziata) 
Bessarione (sciolta. Ss.ma Trinità)
Boris e Gleb (sciolta. Ss.ma Trinità)
Caterina di Alessandria (sciolta, Ss.ma 
Trinità)
Cosma e Damiano (sciolta, Ss.ma Trinità) 
Cosma e Damiano (Porta Prothesis, Ss.ma 
Annunziata)
Cristo (Ss.ma Annunziata)
Cristo e Teucarestia (sciolta. Ss.ma Trinità) 
Cristo Emanuele (Ss.ma Annunziata)
Cristo il Salvatore (Ss.ma Annunziata)
Cristo in trono con ai lati la Madre di Dio e 
Giovanni Battista (Deisis) (Ss. Trinità)
Cristo in trono con ai lati la Madre di Dio e 
Giovanni Battista (Deisis) (Cimitero)
Cristo in trono con ai lati la Madre di Dio e 
Giovanni Battista (Deisis) (sciolta, Ss.ma 
Trinità)
Crocifissione (Ss.ma Annunziata)
Crocifisso (da processione) (Ss. Trinità) 
Crocifisso (Ss. Trinità)

Elenco degli Artisti
(le cui opere sono a Livorno)

Asterio di Kalarite 
Atanasio di Kalarite 
Thomas Benetos 
Giovanni Cornaros

Crocifisso (Ss.ma Annunziata)
Demetrio (sciolta, Ss.ma Trinità)
Demetrio (sciolta, Ss.ma Trinità)
Discesa agli Inferi (Ss.ma Annunziata)
Discesa agli Inferi e Dodici grande feste 
(sciolta, Ss.ma Trinità)
Dormizione della Madre di Dio (Cimitero) 
Dormizione della Madre di Dio (Cimitero) 
Dormizione della Madre di Dio (Ss.ma 
Annunziata)
Elia profeta (sciolta, Ss.ma Trinità)
Eustachio (sciolta, Ss.ma Trinità)
Filippo apostolo (Ss. Trinità)
Gerasimo (sciolta, Ss.ma Trinità)
Giacomo apostolo (Ss. Trinità)
Giacomo apostolo (sciolta. Ss.ma 
Annunziata)
Giorgio (sciolta, Ss.ma Trinità)
Giovanni apostolo (Ss. Trinità)
Giovanni Battista (Cimitero)
Giovanni Battista (Porto Mahon)
Giovanni Battista (Ss. Trinità)
Giovanni Battista (Porta Diaconikon. 
Cimitero)
Giovanni Battista (sciolta, Ss.ma Annunziata) 
Giovanni Crisostomo (sciolta. Ss.ma Trinità) 
Giovanni Crisostomo (Porta bella. Ss.ma 
Annunziata)
Giovanni Evangelista sotto la croce (Ss. 
Trinità)
Giovanni Evangelista sotto la croce (Ss.ma 
Annunziata)
Gregorio il Teologo (Porta bella, Ss.ma 
Annunziata)
Incredulità di Tommaso (Porto Mahon) 
Incredulità di Tommaso (Ss.ma Annunziata) 
Ingresso a Gerusalemme (Ss.ma Annunziata) 
Luca evangelista (Ss. Trinità)
Madre di Dio addolorata (Ss. Trinità)
Madre di Dio addolorata (Ss.ma Annunziata) 
Madre di Dio con il Crocifisso (sciolta, Ss.ma 
Trinità)
Madre di Dio della Passione (sciolta, Ss.ma 
Annunziata)
Madre di Dio Eleousa (Porto Mahon)
Madre di Dio in trono (sciolta, Ss.ma Trinità) 
Madre di Dio in trono (Ss. Trinità)
Madre di Dio in trono (Ss. Trinità)

Frabenetos v. Thomas Benetos
Anthimos Kolas di Zante
Benedictos Lulis
Mosé di Creta
Teodoro Pulakis
Spiridon Romas
Filotheos Skufos

Madre di Dio in trono e santi (sciolta, Ss.ma 
Trinità)
Madre di Dio Interceditrice (sciolta, Ss.ma 
Trinità)
Madre di Dio Odigitria (sciolta. Ss.ma 
Trinità)
Madre di Dio Odigitria (Ss.ma Annunziata) 
Marco evangelista (Ss. Trinità)
Matteo apostolo (Ss. Trinità)
Mezza Pentecoste (Porto Mahon)
Nascita di Giovanni Battista (Porto Mahon) 
Natale (Adorazione dei pastori) (Cimitero) 
Natale (Adorazione dei pastori) (Ss. Trinità) 
Natale (.Adorazione dei pastori) (Porta 
Prothesis, Ss.ma Annunziata)
Natale (Porta Diaconikon, Ss.ma Annunziata) 
Natale (Ss.ma Annunziata)
Natività della Madre di Dio (Porto Mahon) 
Nicola (Cimitero)
Nicola (Porto Mahon)
Nicola (sciolta, Ss.ma Trinità)
Noli me tangere (Non mi toccare) (sciolta, 
Ss.ma Trinità)
Paolo apostolo (Ss. Trinità)
Paolo sotto la croce (Ss.ma Annunziata) 
Parasceve (sciolta, Ss.ma Trinità)
Pentecoste (Cimitero)
Pentecoste (Ss.ma Annunziata)
Pietro apostolo (Ss. Trinità)
Pietro e Paolo (Cimitero)
Pietro sotto la croce (Ss.ma Annunziata) 
Presentazione al Tempio di Maria (Cimitero) 
Presentazione di Gesù al Tempio (Ss.ma 
Annunziata)
Resurrezione di Lazzaro (Ss.ma Annunziata) 
Santissima Trinità (Pentecoste) (Porto 
Mahon)
Simone apostolo (Ss. Trinità)
Spiridione (Cimitero)
Spiridione (sciolta, Ss.ma Annunziata) 
Tommaso apostolo (Ss. Trinità) 
Trasfigurazione (Porto Mahon) 
Trasfigurazione (Ss.ma Annunziata)
Trinità del Nuovo Testamento (Ss. Trinità) 
Trinità del Nuovo Testamento (Ss. Trinità) 
Tutti i Santi (Porto Mahon)

Emanuele Tzanes 
Gioacchino Valamonte 
Nicola Vanderbrach 
Spiridon Venturas
Agostino Wanonbrachen vedi Nicola
Vanderbrach
Demetrio Zukis
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