Ikona tzw. kompozytowa

w klasztorze Wlatadon

w Salonikach — zagadnienie
formuty ikonograticzno-
-kompozycyjnej i funkcji
ideowo-dewocyjnej'

Dwustronng ikone¢ w klasztorze Wlatadon w Salonikach (il. 1), ktorej rewers przed-

stawia Ukrzyzowanie (il. 2), wyrdznia pewien niezwykly rys — niewielka ikona
z Chrystusem migdzy archaniotami oraz Marig z Dzieciatkiem w otoczeniu ar-
chaniofa i Jana Chrzciciela (il. 3), ktora zostata wprawiona w centralne przedsta-
wienie awersu z potfigurowymi wyobrazeniami Chrystusa Pantokratora pomiedzy
archaniotami, apostotéw Piotra i Pawla oraz $wietych Jerzego, Teodora z Tyru
i Demetriusza®. W istocie sktada si¢ z dwdch obrazow, dlatego tez mozna zaliczy¢

1 Artykul oparty jest na pracy licencjackiej obronionej w Instytucie Historii Sztuki uy w 2018 .,
napisanej pod kierunkiem dr hab. Malgorzaty Smorag Rozyckiej prof. uy, ktorej dzigkuje za
opieke naukowg i pomoc w trakcie przygotowania pracy, jak i niniejszego artykutu.

2 Wieksza ikona w technice tempery jajecznej i ztocenia na zagruntowanej oraz pokrytej Inianym
plétnem desce o wymiarach 98 x 71 cm, wstawiona ikona w technice tempery i ztocenia na
desce o wymiarach 24 x 21 cm.
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3. lkona z Wlatadonu,
wstawiona ikona z xIv w.,
klasztor Wlatadon, Saloniki.
Fot. Dorota Zaprzalska

ja do rzadkiej kategorii wizerunkéw
okreslonych niemieckim terminem
Einsatzbild, w ktérych samodzielny
panel stanowi czes¢ wigkszej kom-
pozycji o charakterze jego oprawy’.
Ich wystepowanie w sztuce bizan-
tynskiej nie zwracalo dotad uwagi
badaczy. Na sporadyczne pojawianie
si¢ tego rozwiazania w malarstwie
ikonowym zwrocil uwage jedynie
Panagiotis L. Vokotopoulos i jako
pierwszy zaproponowat dla nich
termin Composite icons (Z0vOeteg
ekoveg)*, ktdry na potrzeby niniej-
szej publikacji zostanie przettuma-
czony jako ,ikony kompozytowe”,
co stanowi pierwsza propozycje
polskiej nazwy dla tej grupy. Wstawionym elementem moze by¢ ikona mozaiko-
wa lub reliefowa, jednakze wieksza ikona musi by¢ wykonana w technice tempery
na drewnie, dlatego tez termin ten nie moze by¢ stosowany w przypadku obrazéw
z metalowg oprawa®. W ponizszych rozwazaniach ikona z Wlatadonu zostanie
poréwnana z innymi ikonami tego typu, w celu przyblizenia zjawiska ponownego
uzycia starszego przedstawienia w nowym oraz znalezienia odpowiedzi na pytanie
o motywy tego dzialania.

Pierwsza wzmianka o ikonie pojawia si¢ w spisie klasztornym z 1899 roku®.
Literatura na jej temat jest dos¢ skromna - istnieja jedynie dwa opracowania
monograficzne - krotki artykut Andreasa Xyngopoulosa z 1948 roku” po$wiecony
niemal w calosci starszej ikonie, a takze praca Anastasii Tourty o ikonie mlod-
szej®. Autorka powrdcita do niej w publikacji z 1992 roku, stanowiacej omowienie
wybranych obrazéw w klasztorze®. Xynopoulos i Tourta sg rdwniez autorami not

3 Pojedyncze przyklady pojawiaja si¢ w publikacjach poruszajacych problem tendencji retro-
spektywnych w sztuce i kultu obrazéw, zob. m.in.: A. Nagel, Icons and Early Modern Portraits,
w: El retrato del Renacimiento, red. M. Falomir, Madrid 2008, 5. 423-424,l.15, 22; H. Belting, Obraz
i kult. Historia obrazu przed epokq sztuki, ttum. T. Zatorski, Gdansk 2010, s. 483, 555-558, il. 253,
294, X1; M. Holmes, The Miraculous Image in Renaissance Florence, New Haven 2013, s. 205-206,
il. 188, 189; nieco szerzej Einsatzbilder w sztuce zachodniej zostaly opisane przez niemieckich
badaczy Karla Augusta Wirtha i Martina Warnke, zob. K.A. Wirth, Einsatzbild, w: Reallexikon zur
deutschen Kunstgeschichte, t. 4, Stuttgart 1958, s. 1006-1019; M. Warnke, Italienische Bildtabernakel
bis zum Friihbarock, ,Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst”, 19, 1968, s. 61-102.

4 P.Vokotopoulos, Composite Icons, w: Griechische Ikonen: Beitrige des Kolloquiums zum Gedenken
an Manolis Chatzidakis, red. E. Haustein-Bartsch, N. Chatzidakis, Athens-Recklinghausen 2000,
s.5; IL.A. BokoTtomovAog, ZovOetes eikoves. Mia mpwty kataypog, w: Xpe Mevedldov Taplayc,
HpdicAelo 2002, 5. 299.

5 Ibidem.

I. A. Xtoyidyhov, H ev @cooadoviky matpiapyiki] povy) Twv Blatddwv (Avadekta BAatddwy 12),
®eooalovikn 1971, s. 130-131.

7 A.Xyngopoulos, Une icone byzantine a Thessalonique,,Cahiers Archéologiques’, 3,1948, s. 114-128.
A. Tovpta, Apginpoownn eixéve oty poviy Bdatadwv, ,,KAnpovopia”, 9,1977, s. 133-153.
Eadem, Eikoves amd to oxevopudaxio ¢ Iepas Movis Bhatadwv, w: Xpiotiaviky Oeooadoviky:
ano 16 emoxns Twv Kopuvyvav puéxpt keu 16 AAwoews ¢ Ocooadovikns vmé Twv Obwuavwy
(1430), @eo0aN0OVIKN 1992, S. 176-178.
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katalogowych z licznych wystaw, na ktorych prezentowana byta ikona'® - po raz
pierwszy w 1964 roku w ramach ,,Byzantine Art: An European Art” w Centrum
Wystawowo-Kongresowym Zappeion w Atenach, w latach 1985-1986 na wy-
stawie ,,Byzantine and Post-Byzantine Art” w Muzeum Uniwersyteckim w Ate-
nach, w1986 roku na ,,Affreschi e icone dalla Grecia” w Palazzo Strozzi we Florencji,
w 1987 roku na ,,From Byzantium to El Greco: Greek Frescoes and Icons” w Royal
Academy of Arts w Londynie, a rok pdzniej ,,Holy Image, Holy Space: Icons and
Frescoes from Greece” w Walters Art Gallery w Baltimore. W 2004 roku znalazta
sie na wystawie ,,Byzantium: Faith and Power” w Metropolitan Museum of Art
w Nowym Jorku''. We wszystkich powyzszych publikacjach skupiono sie na
okresleniu czasu powstania obu ikon. Wstawiony obraz datowany jest na polowe
x1v wieku'?. Xyngopoulos poczatkowo twierdzil, ze awers wiekszej ikony zostat
namalowany w xvI wieku, natomiast rewers z Ukrzyzowaniem nawet dwiescie lat
pdzniej'®, jednak w nastepnej publikacji zaznaczyl, ze moga by¢ dzietem jednego
warsztatu dzialajacego pod koniec xv1 wieku'®. Tourta na podstawie wnikliwej
analizy stylu wigkszego przedstawienia, przesuneta jego datowanie na druga po-
towe xv wieku'®. Badacze analizowali rowniez ikonografie i kompozycje'®, jednak
niewiele miejsca poswigcono samemu aktowi wstawienia starszego elementu
w mlodszy i uczynienia z niego obrazu w obrazie, dlatego tez warto skupi¢ sie na
tym aspekcie ikony z Wlatadonu.

Ikony na ikonach a ikony w ikonach
Annemarie Weyl Carr podata ikon¢ z Wlatadonu jako przyktad dialogu miedzy
ikonami oraz ich autoreferencyjnosci, przejawiajacej si¢ powstawaniem obrazéw

10 A.Xyngopoulos jest autorem noty w katalogu pierwszej wystawy: Byzantine Art: An European
Art, red. M. Chatzidakis, Athens 1964, s. 253, nr 199; natomiast A. Tourta pozostaltych: Byzantine
and Post-Byzantine Art, red. M. Acheimastou-Potamianou, Athens 1985, s. 82, nr 83; Affreschi
e icone dalla Grecia (x-xvi1 secolo), Athene 1986, s. 75, nr 36; From Byzantium to El Greco: Greek
Frescoes and Icons, red. M. Acheimastou-Potamianou, Athens 1987, s. 160, nr 21; Holy Immage, Holy
Space: Icons and Frescoes from Greece, red. M. Acheimastou-Potamianou, Athens 1988, s.186-187,
nr 23; Byzantium: Faith and Power, red. H.C. Evans, New York 2004, s. 160-161, nr 82.

11 Po oddaniu tekstu niniejszego artykulu do druku, ikona byla prezentowana jeszcze na wysta-
wie ,,To nuétepov k&AAog. Bulavtivég eikoveg and tn Oeooalovikn” w klasztorze Wlatadon
(01X 2018 - 31111 2019), a nastepnie w Muzeum Bizantynskim w Atenach (18 viI 2019 - 31X 2019),
zob. katalog wystawy: To nuétepov kdAAog. Bu(avtivés eikdves amd T Oeaoadoviky, red. @. Ka-
paytavvn, ®@ecoalovikn 2018.

12 A. Xyngopoulos, Une icone, s.118-119.

13 Ibidem, s. 114, przyp. 2.

14 Byzantine Art: An European Art; po raz pierwszy sugestia wczeéniejszego powstania wiekszej
ikony zostata zasugerowana przez Dimitriosa I. Pallasa, zob. D.I. Pallas, Die Passion und Be-
stattung Christi in Byzanz: der Ritus — das Bild, Miinchen 1964, s. 319-320.

15 A.Tobpta, Augimpoowny, s.146-147, choé w trzech notach katalogowych jej autorstwa z wystaw
z lat 80. byta nadal datowana na xv1 w., por. Byzantine and Post-Byzantine; Affreschi e icone; From
Byzantium; jednak w ostatnim artykule i notach katalogowych najnowszych wystaw pojawia
sie juz datowanie na xv w., zob. A. Tovpta, Eikéve, s.178; Holy Image, s. 186; Byzantium: Faith,
S.161.

16 Zdaniem Xyngopoulosa kompozycje obu rzedéw wstawionej ikony sg wzorowane na fresku
w konsze apsydy nieznanego ko$ciota, zob. A. Xyngopoulos, Une icone, s. 120-124; nie mozna
tego wykluczy¢, jednakze nalezy podchodzi¢ z rezerwa do teorii bezposredniej inspiracji ma-
larstwem monumentalnym, ze wzgledu na wystepowanie tego typu kompozycji na ikonach
i miniaturach, zob. T.i M. Zwtnpiov, Eikoves 116 Movi¢ Zivé, ABrva 1956-1958,il. 37; V. Lasaref,
Studies in the Iconography of the Virgin, ,The Art Bulletin”, 20,1938, nr 2,il. 7.

Ikona tzw. kompozytowa w klasztorze Wlatadon w Salonikach...



4. Oddawanie poktonu
ikonie, miniatura

z manuskryptu Psatterz
Hamiltona, fol. 39v, Cypr (?)
ok. 1300 r., Staatliche
Museen Berlin (Ms 78 A.9.).
Fot. wg Byzantium: Faith
and Power, s. 153, nr 77

5. lkona z Triumfem
Ortodoksji, Konstantynopol,
ok. 1400 r., British Museum.
Fot. wg Byzantium: Faith
and Power, s. 154, nr 78

6. Dwustronna ikona

ze wstawiong ikong
Hodegetrii, X1 i xiv w.,
klasztor Wlatadon,
Saloniki. Fot. wg A. ToupTa,
SKkevo@uAdKio 1epdg Moviig
BAatddwv, Osooalovikn
2009, s. 42

7. lkona Deksiokratusy,
Cypr (?), ok. 1200 r., Muzeum
Kultury Bizantynskiej

w Salonikach. © Hellenic
Ministry of Culture and
Tourism. Museum of Byzan-
tine Culture, Thessaloniki

8. Pole dodane pierwotnie
do ikony Deksiokratusy ze
scenami z zycia $w. Para-
skewy, xviil w., kosciot

$w. Paraskewy, Saloniki.
Fot. wg A. Toupta, Eikéva
Aellokpatovoag, il. 342
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ukazujacych inne obrazy, bedace najwazniejszym elementem przedstawienia, jak
ma to miejsce w ilustracji z Psatterza Hamiltona (il. 4) lub w ikonie Triumfu Orto-
doksji (il. 5)'7. Tkone z Wlatadonu faczy z powyzszymi przyktadami podobienstwo
kompozycji, jednakze w jej przypadku centralny wizerunek nie jest namalowanym,
lecz fizycznie wstawionym elementem, dlatego tez bardziej zasadne wydaje sie
porownanie jej do innych ikon kompozytowych. W samym Wlatadonie znajduje
sie jeszcze jedno dzieto ponownie wykorzystane poprzez wstawienie. Jest to ikona
Hodegetrii (il. 6) z drugiej polowy x111 wieku, wprawiona w ikone ze scenami
skupiajacymi si¢ na zyciu Marii oraz ponownym przyjsciu Chrystusa, ktore zo-
staly zaaranzowane w trzy rzedy — u gory Hetoimasia i Zwiastowanie, posrodku
archaniotowie umieszczeni po bokach wstawionej ikony, a w najnizszym rze-
dzie Koimesis. Widoczne jest nieznaczne rozszerzenie powierzchni malarskiej na
wstawiong ikone, co moze swiadczy¢ o dazeniu malarza do stworzenia wrazenia
jednosci. Nie tylko starannos$¢ techniczna, ale tez dbalos¢, z jaka dopasowano
program ikonograficzny, §wiadcza o tym, jak wielce przemyslany zostal akt wsta-
wiania. W dolnej czgsci obrazu znajduje si¢ inskrypcja AE(H)2Z(IZ) T(OY) A(OY)
AOY T(OY) O(EOY) OEOAQP(OY)'®, upamietniajaca by¢ moze duchownego
fundujacego wstawienie ikony. Najpewniej miato to miejsce pod koniec x1v wieku,
na co wskazuje styl zachowanych scen'®. Oprécz dwoch przyktadow z Wlatadonu,
w Salonikach znajduje si¢ jeszcze jedna ikona kompozytowa — Deksiokratusa (il. 7)
z ok. 1200 roku, przechowywana w Muzeum Kultury Bizantynskiej. Przed oczysz-
czeniem sadzono, ze przedstawia $w. Paraskewe i w xv1i1 wieku dodano do niej
pole ze scenami z zycia (il. 8), natomiast w 1900 roku zostala przeniesiona do
cmentarnego kosciota $w. Paraskewy®’. Zdaje sie, ze dodanie pola mialo na celu
umozliwienie identyfikacji $wigtej, a inspiracja do powigkszenia w takiej formie

17 A.Weyl Carr, Expressions of Faith and Power, w: Byzantium: Faith, s. 148-149.

18 Tlum.: Modlitwa stugi Bozego Theodorosa.

19 A.Tovpta, Eikdveg, s. 179.

20 A.Tobpta, Eixéva Aeokpatovoog Havayiog a1y Ocooalovikny, w: Evgppoovvov: agiépwpc aTov
Mavodn Xarlndaxn, t. 2, ABNva 1992, s. 607-617; MAthp Ocod: ameikovioeis n¢ Havayiog oty
Bulavtiv Téxv, red. M. Baothaxn, ABrva 2000, s. 474, nr 78.
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byly ikony ze scenami z zycia®'. Duzo blizsza kompozycje ma ikona z Klasztoru

Watopedi na Gorze Athos (il. 9-10). Steatytowa ikona, z przedstawiona Hodegetria
na awersie oraz z sze$cioma $wietymi na koniach na rewersie, zostata zgodnie z le-
genda podarowana klasztorowi przez krewnych Jana vi Kantakuzena®?. Pochodzi
ona z X1v wieku i zostata w xv1 wieku oprawiona w drewniang rame z pdtpostacia-
mi apostoléw, a na rewersie z dziesiecioma meczennikami z Krety**. Podobnie jak
w ikonie z Wlatadonu, proporcja matego elementu wstawionego do stosunkowo

21 Wiecej o tzw. ikonach z zyciem oraz o pochodzeniu formy zob. N.P. Sevéenko, Vita Icons and
Decorated Icons of the Komnenian Period, w: Four Icons in the Menil Collection, red. B. Davezac,
Houston 1992, s. 56-69; eadem, The Vita Icon and the Painter as Hagiographer, ,Dumbarton
Oaks Papers”, 53,1999, s. 149-165.

22 I. Kalavrezou-Maxeiner, Byzantine Icons in Steatite, Wien 198s, s. 200-201; A. AoPépSov-
-Towyapida, Bulavtive pixpoteyvia, w: Iep Meyiorn Movh) Batonaudiov. Ilapéidoay, Iotopic,
Téxvn, Aytov ‘Opog 1996, s. 461-463.

23 E. Towyapidag, Qopytés eicoves, w: Iepd Meyioty, s. 405-406; Treasures of Mount Athos, red.
B. Atsalos, A. Karakatsanis, Thessaloniki 1997, s. 326-328, nr 9.6.

9. Reliefowa ikona

Z XIV w. z drewnianym
polem z xvi w., awers

z Hodegetria i apostotami,
klasztor Watopedi, Athos.
Fot. wg Treasures of Mount
Athos, red. B. Atsalos, A. Ka-
rakatsanis, Thessaloniki
1997, s. 326

10. Reliefowa ikona z xiv w.
z drewnianym polem

Z XVI W., rewers z sze$cioma

Swietymi wojownikami

i dziesiecioma meczennika-
mi z Krety, klasztor Watope-
di, Athos. Fot. wg Treasures

of Mount Athos 1997, s. 327
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11. Steatytowa ikona

ze $w. Mikotajem z XI w.
(przem. xvii w.) z drewnia-
nym polem z X111-XIV w.,
klasztor $w. Katarzyny na
Synaju. Fot. wg Byzantium:
Faith and Power, s. 346

12. lkona $w. Paraskewy,
Xv/xvi w. (przemalowania

i nimb - xvin w.), kosciét

$w. Eliasza Proroka, Agridia,
Cypr. Fot. wg S. Sophocleo-
us 1994, s. 98, nr 42

13. lkona z xIv/xv w. ze
wstawiong ikona reliefowa,
Cerkiewne Muzeum Archeo-
logiczne i Historyczne w So-
fii (3140). Fot. wg K. Paska-
leva 1981,s. 84

duzego pola jest bardzo podobna, po-
nadto przedstawienia na wigkszej ikonie

tworzg wyrazne rzedy z potfigurowymi
postaciami. Swieci w rzedach pojawia-
ja sie¢ rowniez w synajskiej ikonie ze
$w. Mikotajem (il. 11), ktora zostata na
przefomie x111 i x1v wieku oprawiona
w ozdobng rame z przedstawieniem
Deesis, apostotow Piotra i Pawta oraz
$wietych Jerzego, Onufrego oraz Bla-
zeja z Amorium?®%. W powyzszych przy-
kfadach wstawiona ikona znajduje si¢
w centrum, co wyrdznia ja wizualnie.
Celowe zaakcentowanie elementu wstawionego nie jest oczywiste, jak zauwazyt
Vokotopoulos, w przypadku przedstawien swietych z ikona, gdzie trzymany obraz
wstawiano, zamiast malowania go, w celu tworzenia realizmu sceny®. Przyktadem
takiego dziatania wydaje sie ikona $w. Paraskewy (il. 12) z przetomu xv i xv1 wieku.
Wstawiona w nig ikona, ktéra nie zostala jeszcze zadatowana, ukazuje $w. Paraske-
we trzymajaca z kolei jeszcze jedna, tym razem namalowana, ikone®®. Dlatego tez
nieznaczny element, jakim jest obwiedzenie wstawionej ikony z Wlatadonu mocna
czerwienia, moze sklania¢ do przypuszczenia, ze bylo to przemyslane dziatanie,
ktorego glownym celem miato by¢ wizualne oddzielenie starszego przedstawienia.
Kolor sprawia, ze rama jest widoczna, cho¢ nie przybiera tak znacznych rozmiaréw
jak w ikonie z Sofii (il. 13), gdzie reliefowe przedstawienie $w. Jerzego i Demetriu-
sza zostalo oddzielone od pola ze scenami z Zycia $wietych bardzo szeroka rama
z kwiatowym ornamentem, imitujacym ptaskorzezby z x1v wieku®”. Element
wstawiony obwiedziono réwniez rama w szesnastowiecznej ikonie z Muzeum

24 I Kalavrezou-Maxeiner, Byzantine Icons, s. 106-107, nr 14; Byzantium: Faith, s. 347, nr 205.

25 P. Vokotopoulos, Composite Icons, s. 7; idem, Z0v0ete eikove, s. 303.

26 S. Sophocleous, Icons of Cyprus. 7"-20" Century, Nicosia 1994, s. 98, nr 42.

27 Poszczeg6lni badacze datuja reliefows ikone na x, x1 lub x11 w., a ikone drewniang na x1v lub
XV W., zob. K. Paskaleva, Die bulgarische Ikone, Sofia 1981, s. 84.

10

ARTYKULY Dorota Zaprzalska



Bizantynskiego w Atenach (il. 14), kto-

rej zaginiony obraz zostal zastapiony
Matka Boska Nieustajacej Pomocy
z xvi1 wieku?®. Wyrdznienie takie zna-
lez¢ mozna takze w ikonie z ko$ciofa Pa-
nagia Chrysopolitissa w Larnace (il. 15),
gdzie do Matki Boskiej w typie Nikopoi
w xvI wieku dodano przedstawienia
prorokéw i hymnografow?®. Wydaje
sie, ze w tych wszystkich przyktadach
nieznaczny element w postaci ramki
ma réznicowac czgs¢ wstawiona. Poja-
wia si¢ on réwniez w innych ikonach,
ktdre nie sg przyktadami ikon kompo-
zytowych, jak w przedstawieniu tronujacego $w. Mikolaja w otoczeniu scen z zy-
cia (il. 16). Calos¢ pochodzi z ok. 1500 roku, jednak centralne przedstawienie zostato
obwiedzione wypukla rama, przez co zdaje sie by¢ osobnym panelem®®. Istnieje
mozliwos¢, ze stanowi to przyktad imitacji ikon kompozytowych, wynikajacy
z checi podniesienia rangi obrazu poprzez stworzenie wrazenia, ze przedstawienie
centralne jest dawniejsze. Powyzsze zestawienie ikon kompozytowych ilustruje
zaleznos¢ polegajaca na tym, ze w wiekszosci z nich wstawiony element znajduje
sie w centralnej czesci wigkszego przedstawienia, zupetnie jak w przypadku ikony
z Wlatadonu. W wielu przypadkach starsza i mtodsza ikona s oddzielone rama
- skutkowalo to nie tylko powigkszeniem, ale przede wszystkim wyréznieniem
centralnego dziela, co sktania do pytan o potencjalne motywy tego dzialania.

28 M. Axewpdotov-Tlotapdvov, Eikéves tov Bulavtivod Movaeiov AOnvav, ABrva 1998, s.164-167,
nr 48.

29 Athanasions Papageorghiou powstrzymat si¢ od datowania wstawionej ikony i ograniczyt
do stwierdzenia, ze jest wczesniejsza, z kolei w publikacji Kostasa Papageorghiou pojawia si¢
datowanie na X1v w., zob. A. Papageorghiou, Icons of Cyprus, Nicosia 1992, s. 112, nr 69; K. ITa-
nayewpyiov, H Havayia 76 Kvmpov — H Sikns pag Havayia, Kbnpog 2008, s. 127-128.

30 From Byzantium,s.186-187, nr 57.

14. lkona z xvil w. z po-
lem z XVI w., Muzeum
Bizantynskie w Atenach
(T. 1561). Fot. wg M. Axel-
pdotou-MNMotauidvou 1998,
S.165,nr 48

15. lkona kompozytowa
Marii z hymnografami (xiv,
xvI w.), kosciot Panagia
Chrysopolitissa, Larnaka.
Fot. wg A. Papageorghiou
1992, 5.108, nr 69

16. lkona $w. Mikotaja ze
scenami z zycia, ok. 1500,
Rena Andreadis Collection.
Fot. wg From Byzantium to
El Greco 1987, s. 186, nr 57
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17. Ikona pieciu meczen-
nikéw z Sebasty, x1/xi11 w.,
Wielka tawra, Athos.

Fot. wg M. Xat{ndakng,
Xpovoloynuévn Bulavtiviy
1986, il. x

Akt wstawienia jako ,,renowacja”

Bardzo mozliwe, zZe wstawienie miato na celu utrzymanie starszego dzieta w jak
najlepszym stanie, natomiast powiekszenie powinno chronic je przed zniszczeniem.
Ikony nigdy nie traktowano jedynie w kategoriach estetycznych, byta ona, i nadal

pozostaje, obrazem dewocyjnym, ktdry jest uwazany za $wiety. Niejednokrotnie

podkreslali to teolodzy, tacy jak chociazby Teodor Studyta, ktory w Liscie do Platona
z Sakudion zaznaczyl, Ze istota $wietosci w ikonie nie jest zalezna od materiatu, lecz
od swigtego pierwowzoru. Gdy obraz zostanie zniszczony, to nie tylko przedstawie-
nie zostaje utracone, ale tez tacznos$¢ z pierwowzorem bedaca zrédtem $wietosci®.
Nastepstwem tej relacji oraz zaleznosci kopii od oryginatu®® byto otaczanie obrazéw
szczegblng czcig, a takze dbalo$¢ o ich materialng strone®®. Poswiadczaja to réwniez
teksty, przyktadowo typikon monasteru Matki Boskiej Zbawczyni Swiata w Ferres
z 1152 roku, w ktorym to zatozyciel klasztoru przekazat instrukcje postepowania
z ikonami zdobiacymi jego grob:,,Jezeli drewno z czasem zacznie prochniec, obecny
igumen ma za zadanie znalez¢ bieglego rzemieslnika, ktory zrecznie przeniesie obra-
zy na nowe panele z drewna wiazu i ustawi je ponownie tam gdzie byty przedtem
- na moim grobie”**. Fragment ten oczywiscie nie §wiadczy o istnieniu konserwacji

31 Theodori Studitae Epistulae, red. G. Fatouros, Berolini-Novi Eboraci 1992 (= Corpus Fontium
Historiae Byzantinae: Series Berolinensis 31/1), s. 164-168.

32 Szerzej zob. G. Babi¢, Il modello e la replica nellarte bizantina delle icone, ,,Arte Cristiana’, 76,
1988, s. 62-78, zwlaszcza s. 66; G. Vikan, Ruminations on Edible Icons: Originals and Copies in
the Art of Byzantium,,,Studies in the History of Art”, 20,1989, s. 47-59; G. Dagron, Holy Images
and Likeness, ,Dumbarton Oaks Papers”, 45,1991, s. 23-33.

33 A.Giakalis, Images of the Divine. The Theology of Icons and the Seven Ecumenical Council, Leiden-
-New York 1994, s. 106-122.

34 Thlum. wlasne za: Kosmosoteira: Typikon of the Sebastokrator Isaac Komnenos for the Monastery
of the Mother of God Kosmosoteira near Bera, w: Byzantine Monastic Foundation. A Complete
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w dzisiejszym rozumieniu, jednak daje wyobrazenie o tym, jak obchodzono sie
z ikonami w celu przediuzenia ich zywotnosci. Mozliwe, ze Izaak Komnen miat na
mysli technike dostownego przenoszenia warstwy malarskiej na nowe podobra-
zie drewniane, ktorej przykladem moze by¢ ikona pieciu meczennikéw z Sebasty
z Wielkiej Lawry na Athosie (il. 17). Konserwacja w 1957 roku wykazata, ze figury
swietych, namalowane na przetomie x1 i x11 wieku w technice tempery jajeczne;j
na zagruntowanej desce i tkaninie, zostaly starannie wycigte oraz przeklejone na
nowy panel bez tkaniny i opatrzone data ,,11977°°. Ta sama metoda zostata uzyta

mope;

A i

w dwunastowiecznej ikonie $w. Pantelejmona z tego samego monasteru (il. 18)*°.
Bizantynczycy znali wiele sposobow konserwacji ikon, sposrod ktorych najpopu-
larniejsze bylo ponowne przemalowanie warstwy malarskiej*”. Ciekawy przyktad
stanowi ikona Marii z Dzieciatkiem miedzy archaniotami z kosciota $w. Mikotaja
w Werii (il. 19). W xv wieku centralna cze$¢ reliefowej ikony zostala usunieta,
a nastepnie dokladnie powtorzona w technice tempery. Pozostalosci w postaci
fragmentow skrzydet, nég i podnozka zostaty wlaczone w nowa kompozycje.
Precyzyjne zadatowanie ikony reliefowej nie jest mozliwe, jednak dobor tematu
wskazuje wyraznie, Ze powstata ona przed wiekiem x111**. Najpewniej powodem
tak dalekiej ingerencji byto zniszczenie elementow rzezbionych. Istnieje mozli-
wos¢, iz ponowne uzycie ikony z Wlatadonu réwniez zostalo podyktowane checia
jej ochrony. Myrtali Acheimastou-Potamianou w swoim studium poswigconym

Translation of the Surviving Founders’ Typika and Testaments, red. ]. Thomas, A. Constantinides
Hero, t. 2, Washington D.C. 2000, s. 845.

35 M. Xat{nddakng, Xpovodloynuévy Buvlavtivy eixdva oty Mévy Méyiotns Aadpag, w:
Byzantion=Byzance=Byzantium. Tribute to Andreas N. Stratos 1, Athens 1986.

36 II.A. Bokotomovhog, Bulavtivés eikdveg, ABfva 1995, s. 199, nr 32.

37 M. Axewdotov-TIlotapavov, Tpémor ovvtrpnons eikdvwy aro Bulavtio, w: Bu{avtivég eikdveg:
TEYVY, TEYVIKH Ko Teyvoloyia/ Byzantine Icons. Art, Technique and Technology, red. M. Vassilaki,
HpdxAeto 2002, s. 153-154.

38 . Ianalwrog, Bulavtivés eikdves T1¢ Bépoiag, ABrva 1995, s. 44, 66, 88.

18. lkona $w. Pantelej-
mona, xil w., Wielka tawra,
Athos. Fot. wg [1.A. BokoT16-
mouloc¢, BulavTivég eIKOVEG,
ABnva 1995, s. 57, nr 32

19. lkonazxvw. na
miejscu reliefowej

z X1l (?) w., Muzeum
Bizantynskie w Werii.

© Hellenic Ministry of
Culture & Sports - Ephorate
of Antiquities of Imathia/
Byzantine Museum of Veria
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konserwacji ikon w Bizancjum jako jedna z éwczesnych technik wymienia wsta-
wienie obrazu w wigkszy, a dwie wspomniane ikony z Wlatadonu stanowia jedyna
ilustracje tej praktyki*. Badaczka interpretuje wieksze ikony jako drewniane ramy,
majace spelnia¢ funkcje ram srebrnych®’. Na tle zestawienia przyktadéw ponowne-
go uzycia obrazow w Salonikach zebranych przez A. Tourte, ikony kompozytowe
z Wlatadonu stanowia wyjatkowo wczesne przyklady, poniewaz zdecydowana
wiekszos¢ dziel zostala ponownie uzyta w xviir wieku, kiedy to nastapit wzrost
ekonomiczny i znaczenie miasta. Rownoczesnie jako jedyne reprezentuja nietypo-
wa technike wstawienia, gdyz najpowszechniejszym dzialaniem bylo malowanie
przedstawienia na rewersie lub nalozenie nowej warstwy malarskiej*'. Sktania to
do przypuszczen, ze ponowne wykorzystanie ikony z Wlatadonu mialo na celu nie
tylko ochrong, a przede wszystkim wyeksponowanie ikony wstawionej. Mozliwe,
ze byl to obraz czczony, jednak mnisi, zlecajac jego powigkszenie, nie mieli na celu
jedynie podkreslenie kultu, jakim darzono obraz, lecz zalezalo im na tym, by ten
kult rozszerzy¢*?. Wydaje sie wiec, ze akt wstawienia to nie tylko konserwacja, ale
przemyslane dzialanie o glebszym znaczeniu.

Dialog pomiedzy ikona starsza a mlodsza

Aby zblizy¢ sie do odpowiedzi, dotyczacej motywow ponownego wykorzystania
ikony z Wlatadonu, warto zwrdci¢ uwage na dogmatyczne przestanie wstawio-
nego dziela i jego relacje¢ z ikong pdzniejsza. Niezbedne jest odczytanie licznych
inskrypcji, ktorymi wypelniono niemal cate tlo mniejszego obrazu. Nad glo-
wa Chrystusa widnieje napis [O BAZIAEYE TON] OYPANON®, czyli ,,Krol
Nieba’, a po obu stronach jego gtowy I(HXOY)X X(PIZTO)X O I/Q/ME/N/
(OZ) [TIA]/ZAN/NO/ZON, inspirowane sfowami psalmu (Ps 103,3): ,On leczy
wszystkie twe niemoce”. Nad archaniolami znajduje si¢ tekst: ATTOZ AI'TOZ
ATIOX KYPIOX /2ABA/ OO TIAHPHZ [O OYPANOX KAI H] I'H T(HZ)/
AOEI[Z] / 20Y/ QXANA EN T(OIZ)/ YYIZTIZ oraz EYAOTHMENOZX O EPXO/
MEN(OX) ENONO[M]JATI/KYPIOY Q/ ZA[N]NA [O EN] THX [YVYIXTIZ].
Jest to nawiazanie do stow z Ksiegi Izajasza (Iz 6,3) i Apokalipsy (Ap 4,8) oraz
Ewangelii $w. Mateusza (Mt 21,9). Stowa te zostaly wlaczone do Liturgii jako
hymn Epinikios §piewany w czasie anafory**. Xyngopoulos i Tourta podkreslali,
ze kluczem do zrozumienia przestania ikony jest tres¢ poprzedzajacej hymn
modlitwy, wypowiadanej przez celebransa: ,,Dzigkujemy Ci i za te liturgie ktora

39 M. Axepaotov-TIlotapdvov, Tpomot, s. 154-155, il. 9-10.

40 Ibidem,s. 154-155.

41 A. Tourta, The Re-Using of Old Icons in the Byzantine and Postbyzantine Period: The Case of
the Icons of Thessaloniki, w: Griechische Ikonen: byzantinische und nachbyzantinische Zeit, red.
E. Gerousis, Athen 2010, s. 220-227.

42 O traktowaniu ikon jako kapitalu, a kultu jako zrédta zysku zob. N. Oikonomides, The Holy
Icon as an Asset, ,Dumbarton Oaks Papers”, 45, 1991, s. 39—44; L. Brubaker, Immage, Audience,
and Place: Interaction and Reproduction, w: The Sacred Image East and West, red. R. Ousterhout,
L. Brubaker, Urbana 1995, s. 212.

43 W zapisie wszystkich inskrypcji przyjeto nastepujace znaki: () — rozwinigcie skrotow, [] — znisz-
czone, / — poczatek nowego wiersza.

44 EE. Brightman, Liturgies, Eastern and Western: Being the Texts, Original or Translated, of the
Principal Liturgies of the Church, Oxford 1965, s. 385, 403; J. Czerski, Boska liturgia sw. Jana Chry-
zostoma. Wprowadzenie liturgiczno-biblijne do liturgii eucharystycznej Kosciola Wschodniego,
Opole 1998, s. 127.
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z rak naszych raczyles przyjaé, chociaz stoja przed Toba tysiace archaniolow

i miriady aniotéw, cherubinéw i serafinow”**

, co wraz z inskrypcja nad gtowa
Chrystusa nadaje scenie wymiar apokaliptyczny*®. W dolnym rzedzie znajduje
sie Maria z Dzieciatkiem pomiedzy archaniotem Michalem i Janem Chrzcicielem,
trzymajacym zwoj z napisem: IAE O A/M[N]O(Z) TOY/ ©(EO)Y O AI/PQ(N).
Stowa te, nawiazujace do fragmentu Ewangelii sw. Jana (1,29), sa wypowiadane
przez kaptana podczas wycinania z prosfory centralnej czg¢sci zwanej Barankiem
(Amnos) podczas przygotowywania daréw eucharystycznych:,,Zostaje ofiarowany
Baranek Bozy, ktory gtadzi grzechy $wiata™*’. Sklania to badaczy do odczytania
podobnych przedstawien jako reprezentacji rytu proskomidii*®. Potwierdzaja to
teksty, w ktorych Amnos posrodku prosfory byl postrzegany za symbol Chrystusa
w lonie Marii*’. Podkreslenie roli Matki Boskiej sprawia, ze przestanie obu ikon
mozna odczytywac jako jednoczesne nawiazanie do Wcielenia, Pasji Chrystusa
i Zbawienia. Taka interpretacja znajduje potwierdzenie w tekstach Symeona
z Salonik, biskupa miasta z poczatku xv wieku i autora dzieta O swigtyni Bozej>°.
Pojawia si¢ tam opis proskomidii: ,,.kantorzy zas spiewajq antyfony, odzwierciedla-
jac chor prorokow [...] i glosza przez psalmy [...] Wcielenie Boga-Stowa, a przez
hymny przedstawiaja sama taske [juz] dokonana, i Syna Bozego, ktory juz przyjat

ciato i wszystko dla nas uczynit”**

. W dziele tym znajduje si¢ rowniez opis hym-
nu Epinikios: ,,I [hierarcha] rozpoczyna z nimi hymn zwycigski, wolajac: swiety,
Swiety, Swiety [...]. Nastepnie hierarcha, gdy juz uwielbil w hymnie najwieksze
z Bozych dziel: ucztowieczenie Jednorodzonego - i z kolei najwigksze z dziet
Jego ziemskiego zycia: Smier¢ [poniesiona] za nas przystepuje do wspomnienia
misteriéw”*%. Swiadczy to o potaczeniu idei Wcielenia i Zbawienia w umystach
odbiorcow, dla ktorych hymnografia byta wyrazem teologii, przeniesionej poprzez
muzyke do sfery uczuc¢ religijnych®>.

Na wigkszej ikonie powtérzono nie tylko schematy i kompozycje wstawio-
nego obrazu, ale takze jego dogmatyczne przestanie. Ukrzyzowanie na rewersie
rozszerza pasyjng wymowe stow ze zwoju. A. Tourta podkreslita, ze stanowi ono
kontynuacj¢ Wcielenia, a tematy tych dwoch ikon sg ze sobg silnie powigzane
i odnosza sie do chwaly i meki Chrystusa®. Majac na uwadze ten niezwykle
przemyslany program ikonograficzny obu ikon, mozna wywnioskowac, ze wsta-
wienie nie bylo jedynie sposobem zabezpieczenia obrazu. Chociaz niewiele wia-
domo o historii samej ikony, to niewatpliwie wiaze si¢ ona z historia klasztoru

45 Liturgikon bizantynski: Liturgia Eucharystyczna $w. Jana Chryzostoma, ttum. J. Czerski, Opole
2002, 8. 41.

46 A.Xyngopoulos, Une icone, s.124; A. Tovpta, Eikoveg, s. 176.

47 . Czerski, Boska liturgia, s. 51, 69.

48 Zob.S.Der Nersessian, Two Images of the Virgin in the Dumbarton Oaks Collection,,,Dumbar-
ton Oaks Papers”, 14, 1960, s. 75-77; E. Kitzinger, The Mosaics of the Cappella Palatina in Pa-
lermo: An Essay on the Choice and Arrangement of Subjects, ,The Art Bulletin”, 31, 1949, nr 4,
S.273-274.

49 Takie poréwnania mozna znalez¢ w komentarzach do Liturgii autorstwa Teodora z Andidy,
zob. Theodori Episcopi Andidorum Commentatio Liturgica, Patrologiae Cursus Completus. Series
Graeca (dalej PG), ed. J.-P. Migne, t. 140, Parisiis 1865, szp. 429.

50 Symeonis Thessalonicensis Archiepiscopi Expositio de divino templo, PG 155, szp. 697-750.

51 Symeon z Tessaloniki, O Swigtyni Bozej, ttum. A. Maciejewska, Krakéw 2007, s. 57-58.

52 Ibidem,s. 76

53 E.Wellesz, Historia muzyki i hymnografii bizantyjskiej, Krakoéw 2006, s. 179.

54 A.Tovpta, Aupimpoownty, s. 152.
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Wlatadon, zalozonego przez braci Doroteosa i Markosa Wlatesow pomiedzy 1351
a 1371 rokiem®®. Obecnie klasztor poswiecony jest Przemienieniu Panskiemu,
jednak w patriarchalnym liscie z 1488 roku w archiwum klasztoru widnieje nazwa
IHavtokpatopiky povy 1@v Blatadwv, dlatego tez niektorzy badacze uwazaja,
ze mogl by¢ wezesniej poswiecony Pantokratorowi’®. Nie pozostaje to bez zna-
czenia w interpretacji samego programu ikonograficznego, w ktérym pojawia
sie¢ dwukrotnie Chrystus Pantokrator. Moze to sklania¢ do przypuszczen, ze
byta to gléwna ikona kultowa w klasztorze, jak zaproponowata to A. Tourta®.
Z pewnoscig uzywano jej w procesjach®® i by¢ moze wtasnie to byto powodem
rozbudowania i wstawienia w nowa ikone, ktora, przyjmujac forme pola, staje
sie jej integralna czescia, a ztozony program i rozbudowane przestanie moze
swiadczy¢ o szerokiej wiedzy teologicznej fundatora. Mozliwe, ze to wlasnie on
zostal przedstawiony w dolnym rogu ramy strony z Ukrzyzowaniem, a moze,
jak zasugerowata to Annemarie Weyl Carr, jest to przedstawienie mnicha, do
ktorego nalezala ikona®”.

Ikona jako relikwiarz

W poszukiwaniu odpowiedzi na pytanie o funkcj¢ ideowo-dewocyjng ikony
z Wlatadonu pomocne moze by¢ przyjrzenie si¢ nielicznym przyktadom, ktore
nadal sg obiektami kultu w miejscach powstania. Obrazem takim jest ikona
z klasztoru Amirou w wiosce Apsiou na Cyprze pochodzaca z xvi wieku. Przed-
stawia ona Marie z Dziecigtkiem z podpisem H NEA ®ANEPOMENH (il. 20)
z mniejszg ikong z podobnym przedstawieniem wstawiona na wysokosci plasz-
cza Marii®®. Pierwotnie byta ona ukryta za ruchomymi drzwiczkami, z ktérych
przetrwal jedynie fragment prawego skrzydla. Wizerunek ten stanowi cel piel-
grzymek ze wzgledu na przypisywana moc leczenia choréb oczu. Zwiazane
jest to z legenda o pochodzeniu ikony, zgodnie z ktdra zostata znaleziona przez
corke pewnego emira z Syrii, podrézujacego z nia w poszukiwaniu uzdrowie-
nia. Podczas wizyty na Cyprze kobieta zobaczyla swiatto prowadzace do groty
z ikong i zréodlem, w ktérym to Maria z obrazu nakazala jej obmy¢ oczy. Chora
odzyskata wzrok, nastepnie emir wybudowal w podzigce kosciot, a miejscowa
ludnos¢ klasztor®'. Niezaleznie od prawdziwosci legendy, wciaz godna uwagi jest
zywa wiara w cudownos¢ wizerunku i moc uzdrawiania. Inna cypryjska ikona

55 A.Ztoyloyhov, H ev Osooadoviky, s. 56-65; ten sam czas powstania powtérzony zostal w p6z-
niejszych publikacjach, zob. X. Mavpomovlov-Totovun, Movii BatdSwv, @ecoalovikn 1987,
s. 213 A. Mévt{og, A. TTAwwta, I1. Av8poidng, Amotvwpara: n fulavivyg Ococadoviky oe pw-
T0ypagics ko oxédia TG BpeTavikiic Zyodns, @ecoalovikn 2016, s. 104, pojawia sie réwniez
propozycja pierwszej pol. X1v w., por. A. Evyyonovhog, Téooapeg pikpoi vaoi TnG Ocooalovikns
ex Twv ypovwy Twv Iadaioddywy, ®ecoaovikn 2007, s. 62.

56 TI.A.Ztoyioylov, H ev Ocooadoviky, s. 56; X. MavponovAov-Taodun, Movi, s. 10.

57 A.Tovpta, Auginpoowny, s. 152-153; eadem, Eikoveg, s. 178-180.

58 Wskazujg na to prostokatne wyzlobienia u dotu ikony.

59 A.Weyl Carr, Images, s. 146.

60 A. Ilanayswpyiov, Auipovs Iavayiag povaotipt, w: Meyddny Kvnpiaxyy Eyxvklonaideia,
red. A. TTavAidng, t. 2, Aevkwoia 1985, s. 30; K. ITanayswpyiov, H Iavayia, s. 43; S. Sophocleous,
Icones de Chypre: diocese de Limassol 12°-16° siécle, Nicosie 2006, s. 239-240, nr 219-220.

61 Informacje pozyskane podczas wywiadu z mniszkami; inna wersja legendy glosi, ze nazwa pocho-
dzi od czlowieka o imieniu Amiras ze Smyrny; wigcej o historii klasztoru zob. A. ITanayewpyiov,
Auipovg Havayiag, s. 30-31; A. Kamnan, Odoimopixé orae Movaotripia ¢ Agpeooov, Aepeadg
2006, s. 82-90.
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kompozytowa znajduje si¢ w niedalekim klasztorze Jana Chrzciciela w Mesa
Potamos®®. Pochodzacy z xv lub xv1 wieku®® obraz Marii z Dzieciatkiem (il. 21)
umieszczony jest w ikonostasie glownej swiatyni klasztoru (il. 22). Na wysokosci
piersi Marii wstawiono w nig okragle przedstawienie Deksiokratusy (il. 23). Jego
stan zachowania uniemozliwia doktadne datowanie, ale zgodnie z tradycja jest to
dzieto z x11 wieku, czyli z czaséw zatozenia klasztoru. Pochodzi z kaplicy Matki
Boskiej ,,Zyciodajne zrédto” (Zwodéyog I1nyn), gdzie znana byta pod nazwa Pa-
nagia Saitiotissa. Kaplica ta zostala zniszczona w niewiadomym czasie, wtedy to

62 O historii klasztoru zob. A. ITanayewpyiov, Méoa Iotapot Movaotipi, w: MeydAn Kvmpiakn
Eyxvkdonaideia, red. A. IIavAidng, t. 10, Aevkwoia 1989, s. 20-21.

63 S. Sophocleous, Icones de Chypre, s. 194, nr 97; Iepd& Movy Tipiov IIpoSpouov Méoa ITotapod
évae 0doimopikd oo xpovo, red. K. Kokkivoetag, Agpecdg 2017, s. 42.

20. Ikona kompozytowa
Hodegetrii, xvi w., klasztor
Panagia Amirou, Apsiou.
Cypr. Fot. wg lepd Mévn
Mavayiag Apipoug, Kbmpog
2009, s. 6

21. lkona kompozytowa
Panagia Saitiotissa,
Xv/xvi w., klasztor Jana
Chrzciciela w Mesa
Potamos, Cypr. Fot. dzieki
uprzejmosci klasztoru

22, Ikona kompozytowa
Panagia Saitiotissa w ikono-
stasie, klasztor Jana Chrzci-
ciela w Mesa Potamos, Cypr.
Fot. dzieki uprzejmosci
klasztoru

23. lkona kompozytowa
Panagia Saitiotissa, detal:
wstawiona ikona z x11 (?) w.,
klasztor Jana Chrzciciela

w Mesa Potamos, Cypr.

Fot. dzieki uprzejmosci
klasztoru
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24. Procesjazikong
kompozytowa w klasztorze
Jana Chrzciciela w Mesa
Potamos, Cypr. Fot. dzieki
uprzejmosci klasztoru

25. lkona Matki Boskiej

z Dziecigtkiem, Janina lub
Meteory (?), ok. 1367-1384,
klasztor Przemienienia
Parniskiego, Meteory, Grecja.
Fot. wg Byzantium: Faith
and Power, s. 52, nr 24 B

ikone przeniesiono do klasztoru, a gdy ten ok. 1914 roku zostal zmieniony w ho-

tel, obraz ukryto w miejscowosci Pera Pedi, a nast¢pnie w Kouka. W 2003 roku
trafita do biskupstwa w Limassol, a po odnowieniu klasztoru przeniesiono ja do
gléwnej $wiatyni w uroczystej procesji (il. 24)°*. W obu cypryjskich przyktadach
wstawione elementy sa traktowane i czczone niczym relikwie, a wigkszy obraz
spelnia funkcje ikony-relikwiarza, stuzacego do prezentacji elementu wstawionego.
Ludzkie reakcje na relikwie oraz ikony sa powigzane. Niektorzy badacze wywodza
kult ikon wtasnie z kultu relikwii i sztuki pielgrzymkowej, a relacje migdzy nimi
zostaly obszernie oméwione w literaturze®. Istniejg oczywiscie obrazy posiadajace
wstawione relikwie, dla ktorych nazwa ikon-relikwiarzy wydaje si¢ by¢ bardziej od-
powiednia, przyktadowo ikona z klasztoru Przemieniania Panskiego (il. 25), gdzie
w polu przedstawiono popiersia swietych z otworami na relikwie, podobnie jak
we wzorowanym na niej dyptyku z Cuenca (il. 26)°°, czy tez w mozaikowej ikonie

)67

kompozytowej z Ermitazu (il. 27)*”. Traktowanie obrazéw jak relikwii nie oznacza

ich tozsamosci, jednak powyzsze dzieta z Amirou i Mesa Potamos moglyby zostac
nazwane ikonami-relikwiarzami®® ze wzgledu na czczenie wstawionych w nie dziet

64 Informacje pozyskane podczas wizyty w Mesa Potamos, zob. réwniez publikacja o klasztorze:
Iep& Movny Tigiov ITpoSpopov Méoa ITotaov, s. 42.

65 E.Kitzinger, The Cult of Images in the Age before Iconoclasm,,,Dumbarton Oaks Papers”, 8,1954,
s.115-119; G. Vikan, Sacred Image, Sacred Power, w: Icon. Four Essays, red. G. Vikan, Washington
D.C. 1988, s. 6-19; idem, Relics and Icons, w: Holy Image, s. 45-47; J. Wortley, Icons and Relics:
a Comparison, ,,Greek, Roman and Byzantine Studies”, 43, 2002-2003, s. 163-168.

66 Wiecej o obu ikonach, zob. Byzantium: Faith, s. 51-53, nr 24 B, 24 C.

67 Ibidem,s. 225-227, nr 134.

68 Jeszcze inne rozumienie terminu ,ikona-relikwiarz” proponuje I. Szalina, ktéra nazywa tak iko-
ny z przedstawieniem relikwii, obrazy te stawaly si¢ obiektem kultu niczym same relikwie, por.
W.A. lllanuna, Penuxeuu 6 60cmouHOXPUCUAHCKOLL uxouozpaqiuu, MockBa 2005, zwlaszcza
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jako relikwii podkreslajacych
ciagtos¢ tradycji klasztoru.
W przypadku dziel cypryj-
skich warto zwrdci¢ uwage
na dialog czegsci starszych
z mlodszymi w postaci po-
wtorzenia ikonografii - opra-
wa (relikwiarz) powtarza wy-
glad elementu wstawionego 26. Dyptykz Cuenca,
Meteory lub Konstantyno-

pol (?), 1382-1384, Muzeum
Diecezjalne w Cuenca. Fot.

wg Byzantium: Faith and
Power,s.53,nr24C

(relikwii)®. Ponadto godna
szczegolnej uwagi jest forma
ikony kompozytowej z Ami-
rou. Zostala wyposazona

w drzwiczki umozliwiajace 27. Mozaikowa ikona Jana
Chryzostoma, Bazylego
Wielkiego, Mikotaja Cudo-
twércy i Grzegorza z Nazjan-
zu w ramie z relikwiami,

XIv (?) w., Ermitaz (W-1125).
Fot. wg Byzantium: Faith
and Power, s. 225, nr 134

stopniowanie dostepnosci
Swigtego obrazu. Dazenie
do zastoniecia wstawionego
przedmiotu moglo by¢ zain-

spirowane jakim$ przedsta-

wieniem z relikwiami, jak ikona z ko$ciota Panagia Chrysaliotissa w Lagia z wneka

na relikwie i zamknieciem w postaci matych drzwiczek (il. 28)"°. W przeciwienstwie

cze$¢ kona xax cesujennviii penuxeapuii. IloknoHenue u 0eMOHCMPAUUS PEUKBUU HA UKOHE:
UKOHOZPAPUUECKAS U TUMYP2UHecKAsi 0CHOBA 00pA3a, S. 71-112.

69 O relacji relikwii i relikwiarzy zob. C. Hahn, Metaphor and Meaning in Early Medieval Reliquaries, w:
Seeing the Invisible in Late Antiquity and the Early Middle Ages,red. G. de Nie, K. Morrison, Turnhout
2005, 5. 239—264; eadem, What Do Reliquaries Do for Relics?, ,Numen’, 57, 2010, nr 3/4, s. 284-316.

70 D. Talbot Rice, The Icons of Cyprus, London 1937, s. 223—-224, nr 52.
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28. lkona Hodegetrii,

xvi w., Panagia Chrysalio-
tissa, Lagia, Cypr. Fot. wg
D. Talbot Rice, The Icons of
Cyprus, London 1937, nr 52

do przyktadu z Amirou, wsta-
wiony obraz w ikonie kompo-
zytowej z Wlatadonu nie jest
ukryty, jednak pewna analogia
moze by¢ powtdrzenie starszej
kompozycji w postaci skopio-
wania postaci Pantokratora
pomiedzy archaniotami. Podo-
bienstwem jest takze umiesz-
czenie starszego wizerunku
w centrum, co kreuje poczu-
cie wyjatkowosci przedmiotu
wewnatrz, pomimo mniejsze-
go rozmiaru, podobnie jak
drogocenne ramy i oktadziny
podkreslaty dzieto oprawiane,
bez wzgledu na jego mniej-
sza warto$¢ materialna’". Jak
zostalo to zaprezentowane
powyzej, w wigkszosci ikon
kompozytowych widoczna jest
silna potrzeba zréznicowania
estetycznego. Relacja miedzy oprawa a elementem oprawionym sprawia wrazenie
dynamicznej, podobnie jak relikwiarz stuzy do prezentowania, a celem jest nie
tyle ochrona, co zwrdcenie uwagi na relikwie’?. Sam akt wstawienia ma znamiona
konsekracji w postaci wzmocnienia atrakcyjnosci wizerunku, co potwierdza jego
publiczny status”’. Ikona wieksza przyjmuje forme rozbudowanej ramy, ktora
oddziela element rowniez w sposob konceptualny - stanowi granice miedzy
sacrum a profanum. Chroni materialng strone wizerunku, a zarazem kreuje aure
swigtosci poprzez swoja forme, sprawiajac, ze obraz jest ukryty, oddalony lub
powigkszony.

Ikona z klasztoru Wlatadon jako relikwia

Jak juz zostalo wspomniane, klasztor Wlatadon byl pierwotnie poswigcony
Chrystusowi Pantokratorowi. Zrédta klasztorne méwia takze o wezwaniu Marii
Panny, co A. Tourta polfaczyta z wynikami badan archeologicznych, wskazu-
jacymi na wybudowanie czternastowiecznego katholikonu w miejscu wczes-
niejszej budowli’. Zasugerowata, ze stara $wiatynia byta dedykowana Marii,
a pochodzaca z niej ikona Hodegetrii z x111 wieku zostata wiaczona w nowe

71 L. Brubaker, The Sacred Image, w: The Sacred Image East and West, s. 12; o roli okladzin zob.
J. Durand, Precious-Metal Icon Revetments, w: Byzantium: Faith, s. 243-257.

72 O definiowaniu relikwii przez relikwiarz zob. H.A. Klein, Materiality and the Sacred, Byzantine
Reliquaries and the Rhetoric of Enshrinement, w: Saints and Sacred Matter: the Cult of Relics in
Byzantium and Beyond, red. C. Hahn, H.A. Klein, Washington D.C. 2015, s. 235.

73 O roli ram i dekoracji jako konsekracji zob. D. Freedberg, Potega wizerunkow. Studia z historii
i teorii oddziatywania, ttum. E. Klekot, Krakéw 2005, s. 119-121.

74 X.Mavpomovlov-Totovun, IT. @codwpidng, Movy Blatadwy, Néa otoryeia, w: Aebtepo Xvpumdoio
Bulavtivig kau Metafolavtiviig Apyaunodoyiag kar Téxvye, ABrva 1982, s. 100-102.
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przedstawienie — dokladnie tak, jak architektura starszej budowli w nowa”>.
Jezeli zalozenia te sg prawdziwe, to by¢ moze ikona kompozytowa, bedaca te-
matem naszych rozwazan, byla rOwniez zwiazana z poczatkami klasztoru, a sam
akt wstawienia jest powtérzeniem dzialania, ktére miato miejsce w przypadku
obrazu Hodegetrii, traktowanego niczym relikwia. W takim rozumieniu samo
stowo ,relikwia” nalezy pojmowac szerzej niz klasyczny podzial na relikwie
pierwszego, drugiego i trzeciego stopnia’®. Julia M.H. Smith, analizujac definicje
relikwii i relikwiarza, ukazata, ze w badaniach zamiast hierarchicznego podzia-
tu powinno sie spojrze¢ na relikwie nieco szerzej i sprobowac odbiera¢ jako
koncept, dlatego proponuje ich rozumienie jako materialna rzecz swieta, ktorej
istnienie oraz wazno$¢ wynika z pamiegci i wyboru, a nie z materialnej warto-
$ci”’. Kult ikon zostat teoretycznie oddzielony od relikwii przez teologéw, jednak
czgs$¢ badaczy podkresla, ze w prywatnej dewocji zwiazek pomiedzy nimi nigdy
nie zostal zerwany, czego przyczyna byly czynione przez ikone cuda, nadajace
jej moc aktywnego dzialania’®. By¢ moze obraz z Wlatadonu byl powiazany
z waznym wydarzeniem w historii klasztoru (jak przyktad z Amirou) badz byt
postrzegany jako cenny nabytek (jak ikona z Watopedi). Niestety z uwagi na
brak zrédet dotyczacych historii obrazu, przesledzenie jego powiazania z klasz-
torem jest niemozliwe. Dodatkowe utrudnienie stanowi fakt, Ze znajduje si¢ ona
w muzeum, wiec potencjalne interpretacje, takze w postaci legend wiernych,
zostaly utracone.

Zrozumienie motywow powiekszenia ikony z Wlatadonu jest niezwykle trud-
ne ze wzgledu na brak informacji na temat jej historii. By¢ moze byl to sposéb
zabezpieczenia starszego przedstawienia w celu zachowania go w jak najlepszym
stanie, jednak nalezy zauwazy¢, ze to dzialanie przede wszystkim zaakcentowato
element wstawiony. Fakt ten, jak rowniez ewidentny wysitek wltozony w dopaso-
wanie zlozonego programu ikonograficznego, daje podstawy do przypuszczen,
ze mniejszy obraz byl postrzegany jako cenna relikwia, natomiast obraz poz-
niejszy traktowano jako relikwiarz stuzacy do jej efektywnego prezentowania.
Wydaje sig, ze ikony ze wstawionymi ikonami to przyklad szerszego zjawiska,
niniejsze studium proponuje polska nazwe dla tego typu w postaci terminu ,,ikon
kompozytowych” i moze stanowi¢ przyczynek dla badaczy zainteresowanych
tym fascynujacym zagadnieniem, ktore wymaga dalszych badan na szerszym
materiale poréwnawczym. [

75 A.Tovpta, Eikéveg, s. 181.

76 M. Sauer, Relics, w: Encyclopedia of Medieval Pilgrimage, red. L.J. Taylor, Leiden 2010,
$.597-599.

77 J.M.H. Smith, Relics. An Evolving Tradition in Latin Christianity, w: Saints and Sacred s. 43—45.

78 R.Cormack, Miraculous Icons in Byzantium and Their Powers,,, Arte Cristiana’, 76,1988, s.55-60;
L. Brubaker, The Sacred Image, s. 6; K.C. Innemée, Some Notes on Icons and Relics, w: Byzantine
East, Latin West: Art-historical Studies in Honor of Kurt Weitzmann, D. Mouriki, Ch. Moss,
K. Kiefer, Princeton 1995, s. 520-521.

Ikona tzw. kompozytowa w klasztorze Wlatadon w Salonikach...

21






The composite icon

at Vlatadon monastery

in Thessaloniki — its iconographic
and compositional formula

as well as ideological

and devotional form'

modus

prace z historii sztuki
art history journal
Xix, 2019

Wersja polska - s. 5

A two-sided icon in the Vlatadon monastery in Thessaloniki (see: Figure 1), the re-
verse of which shows the Crucifixion (see: Figure 2), is distinguished by a remarkable
feature — a small icon of Christ between the archangels, and the Virgin with Child
surrounded by the archangel and John the Baptist (see: Figure 3), which has been
set in the centre of the obverse, which depicts half-length figures of Christ Pan-
tocrator between the archangels, the apostles Peter and Paul and the saints George,
Theodore of Tyre, and Demetrius.” In fact, it consists of two paintings, which is
why it can be included in the rare category of images defined by the German term
Einsatzbild, in which the independent panel is part of the larger composition, also
acting as its frame.’ The occurrence of such images in Byzantine art has not attracted
the attention of researchers. Sporadic appearance of this type in icon painting was
noticed only by Panagiotis L. Vokotopoulos, who was the first scholar to propose
the term Composite icons (Z0vBeteg eicdveg) for the category.* For the purposes

1 The article is based on the BA thesis defended at the Institute of Art History of the Jagiellonian
University in 2018, written under the supervision of professor Malgorzata Smorag Rozycka, to
whom I am most grateful for the research supervision and for all her help during the preparation
of both my dissertation and this article.

2 Thelarger icon was executed in the technique of egg tempera and gold on a primed, linen-canvas
covered panel measuring 98 x 71 cm, whereas the inserted icon, in the technique of tempera and
gold on a panel measuring 24 x 21 cm.

3 Individual examples appear in publications dealing with the problem of retrospective tendencies in
art and the cult of images, see,among others: A. Nagel, Icons and Early Modern Portraits, in: El retrato
del Renacimiento, edited by M. Falomir, Madrid 2008, pp. 423424, fig. 15,22; H. Belting, Obraz i kult.
Historia obrazu przed epokq sztuki, translated by T. Zatorski, Gdansk 2010, pp. 483, 555-558, fig. 253,
294, X1; M. Holmes, The Miraculous Image in Renaissance Florence, New Haven 2013, pp. 205-206,
fig. 188, 189; a slightly broader discussion of Einsatzbilder was included in the work of German
researchers Karl August Wirth and Martin Warnke, see: K.A. Wirth, Einsatzbild, in: Reallexikon zur
deutschen Kunstgeschichte, vol. 4, Stuttgart 1958, pp. 1006-1019; M. Warnke, Italienische Bildtabernakel
bis zum Friihbarock, “Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst’, 19,1968, pp. 61-102.

4 P.Vokotopoulos, Composite Icons, in: Griechische Ikonen: Beitrige des Kolloquiums zum Gedenken an
Manolis Chatzidakis, edited by E. Haustein-Bartsch, N. Chatzidakis, Athens-Recklinghausen 2000,

DOROTA
ZAPRZALSKA

Figure 1. The icon of
Vlatadon, obverse from late
fifteenth century, with the
inserted fourteenth-century
icon, Monastery of Vlatadon
(Sacristy). © Ephorate of Anti-
quities of Thessaloniki City
>seep.5

Figure 2. The icon of Vlata-
don, reverse with the Cruci-
fixion, end of fifteenth century,
Monastery of Vlatadon (Sacri-
sty). © Ephorate of Antiquities
of Thessaloniki City.

>seep.5
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Figure 3. The icon of Vlata-
don, inserted fourteenth-
-century icon, Monastery of
Vlatadon (Sacristy). Photo
by Dorota Zaprzalska
>seep.6

Figure 4. Frontispiece to the
Hamilton Psalter, Cyprus (?)
ca. 1300, Staatliche Museen
Berlin (Ms 78 A.9.). Photo
from Byzantium: Faith and
Power, p. 153, no. 77
>seep.8

Figure 5. Icon with Triumph
of Orthodoxy, Constantino-

ple, ca.1400, British Museum.

Photo from Byzantium: Faith
and Power, p. 154, no. 78
>seep.8

of this publication, it will be translated into Polish as ikony kompozytowe, the first
proposed Polish term for this type of works. The inserted element can be a mosaic
icon or a relief icon, however, the larger icon must be made in the tempera technique
on wood, therefore this term cannot be used for paintings with a metal frame.” In
the following considerations, the Vlatadon icon will be compared to other icons
of this type, to reach a better understanding of the phenomenon of reusing an
older representation in a new one, and to seek the answer to the question about
the motives behind it.

The first mention of the icon appears in the monastery records from 1899.° The
literature on the subject thereof is quite modest — there are only two monographic
studies - first, a short article by Andreas Xyngopoulos from 1948” devoted almost
entirely to the older icon, and the second, Anastasia Tourta’s work on the newer
icon.® The latter author returned to the subject in her 1992 publication, which was
a discussion of selected paintings in the monastery.” Xynopoulos and Tourta are
also the authors of catalogue notes from numerous exhibitions at which the icon
was presented'® — for the first time in 1964 as part of “Byzantine Art: An Euro-
pean Art” at the Zappeion Hall in Athens, in the years 1985-1986 at the exhibition
“Byzantine and Post-Byzantine Art” at the Old University in Athens, in 1986 at
“Affreschi e icone dalla Grecia” in Palazzo Strozzi in Florence, in 1987 at “From
Byzantium to El Greco: Greek Frescoes and Icons” at the Royal Academy of Arts
in London, and a year later, the “Holy Image, Holy Space: Icons and Frescoes
from Greece” at the Walters Art Gallery in Baltimore. In 2004, the icon featured
at the exhibition “Byzantium: Faith and Power” at the Metropolitan Museum
of Artin New York.'" All the above publications focused on determining the time
of creation of both icons. The inserted image dates to the mid-fourteenth cen-
tury.'? Xyngopoulos initially claimed that the obverse of the larger icon was

p. 5; IL.A. Bokotdmovog, ZovOetes eicoves. Mia mpwty kataypagh, in: Zfua Meveddov Haplaud,
HpdicAelo 2002, p. 299.

5 Ibidem.

I.A. Ztoyloylov, H ev Ocooadovikny matpiapyikn povi Twv Batddwv (Avalekta Bhatddwy 12),
®eooalovikn 1971, pp. 130-131.

7 A. Xyngopoulos, Une icone byzantine a Thessalonique, “Cahiers Archéologiques”, 3, 1948,
pp. 114-128.

A. Tovpta, Aupimpéowny eikdva oty povi] Batddwvy, “KAnpovopia”, 9, 1977 pp. 133-153.
Eadem, Eikéves amd 10 okevopurdkio th¢ lepds Movis Blatddwv, in: XpioTiavikh
Oegoadovikny: ané ¢ emoxns Twv Kopvyvay uéypt keu ¢ AAboews tn¢ Ocooalovikns vmé
Twv OBwpavwy (1430), @ecoalovikn 1992, pp. 176-178.

10 A.Xyngopoulos is the author of the note in the catalogue of the first exhibition: Byzantine Art:
An European Art, edited by M. Chatzidakis, Athens 1964, p. 253, no. 199; whereas A. Tourta is
the author of the remaining ones: Byzantine and Post-Byzantine Art, edited by M. Acheimastou-
-Potamianou, Athens 1985, p. 82, no. 83; Affreschi e icone dalla Grecia (x-xv1I secolo), Athene 1986,
p. 75, no. 36; From Byzantium to El Greco: Greek Frescoes and Icons, edited by M. Acheimastou-
Potamianou, Athens 1987, p. 160, no. 21; Holy Image, Holy Space: Icons and Frescoes from Greece,
edited by M. Acheimastou-Potamianou, Athens 1988, pp. 186-187, no. 23; Byzantium: Faith and
Power, edited by H.C. Evans, New York 2004, pp. 160-161, no. 82.

11 While this article was being prepared for printing, the icon was also presented in the exhibition
“To nuétepov kdAAog. Bulavtivég etcdveg and tn @ecoalovikn” at the Vlatadon monastery
(o1 October 2018-31 March 2019), and then in the Byzantine Museum in Athens (18 July
2019-31 October 2019), see exhibition catalogue: To nuérepov kdAdog. Bu{avtivé eikoves améd
11 O@eooadoviky, edited by ©. Kapaytdvvn, @ecoalovikn 2018.

12 A. Xyngopoulos, Une icone, pp. 118-119.
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painted in the sixteenth century, while the reverse with the Crucifixion even up
to two hundred years later.'> However, in a subsequent publication he noted that
both icons could have been the creations of one workshop operating at the end
of the sixteenth century.'* Based on a thorough analysis of the style of a larger
representation, A. Tourta pushed back its dating to the second half of the fifteenth
century.'® Researchers also analysed iconography and composition,'® but little
space was devoted to the very act of inserting an older element into a newer one,
and turning it into an image within an image, therefore, it is worth focusing on
this aspect of the Vlatadon icon.

Icons upon icons versus icons within icons

Annemarie Weyl Carr pointed to the icon from Vlatadon as an example of dia-
logue between icons and their self-referential quality, manifested in the formation
of images showing other images, which are the most important element of the
representation, as is the case with the illustration of the Hamilton Psalter (see:
Figure 4) or the icon of the Triumph of Orthodoxy (see: Figure 5).'” The common-
alities between the icon from Vlatadon and the abovementioned examples include
similarity of composition, however, in the case of the Vladaton icon, the central
image is not a painted element, but one that has been physically inserted, therefore
it seems more reasonable to compare it to other composite icons. In Vlatadon
itself there is another work reused in the same manner - by means of insertion.
It is an icon of the Virgin Hodegetria (see: Figure 6) from the second half of the
thirteenth century, set within another icon with scenes focusing on the life of the
Virgin Mary and the Second Coming of Christ, which were arranged in three
rows — the Hetoimasia and the Annunciation at the top, archangels placed on
the sides of the inserted icon in the middle, and the Koimesis in the lowest row.
A slight extension of the painting surface to the inserted icon is visible, which may
be evidence of the painter’s desire to create the impression of unity. It is not only
the obvious technical diligence, but also the care with which the iconographic
program was adopted, which demonstrates how much thought had gone into
the insertion process. At the bottom of the image there is the inscription, reading:
AE(H)Z(IZ) T(OY) A(OY)AOY T(OY) O(EOY) ®EOAQP(OY),"® which perhaps
might commemorate the monk or priest who founded the insertion of the icon.

13 Ibidem, p. 114, footnote 2.

14 Byzantine Art: An European Art; the earlier date of creation for the larger icon was first sug-
gested by Dimitrios I. Pallas, see: D.I. Pallas, Die Passion und Bestattung Christi in Byzanz: der
Ritus - das Bild, Miinchen 1964, pp. 319-320.

15 A.Tovpta, Augimpoowny, pp. 146-147, although in three catalogue notes she authored, accom-
panying the exhibitions from the 1980s, she still gave the date as the sixteenth century, compare:
Byzantine and Post-Byzantine; Affreschi e icone; From Byzantium; however, in the last article
and the catalogue notes for the newest exhibitions the dating to the 15" century is given, see:
A. Tovpra, Eikéve, p.178; Holy Image, p. 186; Byzantium: Faith, p. 161.

16 According to Xyngopoulos, the compositions of both rows of the inserted icon are modelled
on the fresco in the conch of an apse of an unknown church, see: A. Xyngopoulos, Une icone,
Pp- 120-124; this cannot be ruled out, however, one should approach the theory of direct inspira-
tion with monumental painting with caution, due to the presence of this type of composition on
icons and miniatures, see: I'. and M. Zwtnpiov, Eixoves 1516 Movi Zivé, ABnva 1956-1958, fig. 37;
V. Lasareff, Studies in the Iconography of the Virgin,“The Art Bulletin”, 20 1938, no. 2, fig. 7.

17 A.Weyl Carr, Expressions of Faith and Power, in: Byzantium: Faith, pp. 148-149.

18 Translation: the Prayer of the servant of God, Theodoros.

Figure 6. Two-sided icon
with the inserted icon of
Hodegetria, thirteenth and
fourteenth centuries, Mona-
stery of Vlatadon (Sacristy).
Photo from A. ToupTta,
SKevo@UAdkio 1Epdg Movrig
BAatadwv, ©eccalovikn
2009, p. 42

>seep.9

Figure 7. Icon of the Virgin
Dexiokratousa, Cyprus (?),
ca.1200, Museum of Byzan-
tine Culture in Thessaloniki.
© Hellenic Ministry of Cul-
ture and Tourism. Museum
of Byzantine Culture,
Thessaloniki

>seep.9

Figure 8. Panel originally
added to Dexiokratousa icon,
with scenes from the life of
Saint Paraskevi, eighteenth
century, church of Saint
Paraskevi, Thessaloniki.
Photo from A. Toupta, Eikéva
Asiokpatovoag, fig. 342
>seep.9
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Figure 9. Fourteenth-
century relief icon with

a sixteenth-century wooden
panel, obverse with the
Virgin Hodegetria and
Apostles, Vatopedi Monaste-
ry on Mount Athos. Photo
from Treasures of Mount
Athos, edited by B. Atsalos,
A. Karakatsanis, Thessaloni-
ki 1997, p. 326

>seep.9

Figure 10. Fourteenth-
century relief icon with

a sixteenth-century wooden
panel, reverse with six
warrior saints and ten
martyrs of Crete, Vatopedi
Monastery on Mount Athos.
Photo from Treasures of
Mount Athos 1997, p. 327
>seep.9

Figure 11. Eleventh-century
steatite icon with Saint
Nicholas (repainted in
seventeenth century) with
awooden panel dating
from thirteenth/fourteenth
century, Holy Monastery

of Saint Catherine at Sinai.
Photo from Byzantium: Faith
and Power, p. 346

> seep.10

Most probably this had taken place at the end of the fourteenth century, as evi-
denced by the style of the preserved scenes. In addition to two examples from
Vlatadon, in Thessaloniki there is another composite icon — a Dexiokratousa (see:
Figure 7) from around 1200, in the collection of the Museum of Byzantine Culture.
Before the icon was cleaned, it was believed to represent Saint Paraskevi, featuring
a panel with scenes from that saint’s life, added to it the eighteenth century (see:
Figure 8), while in 1900, it was moved to the cemetery church of Saint Paraskevi.*
It seems that the addition of the panel was intended to enable the identification
of the saint, and the inspiration to enlarge it in this manner was provided by icons

with scenes from the life of the saint.?*

The icon from the Vatopedi Monastery on
Mount Athos has a much more similar composition (see: Figures 9-10). According
to legend, the steatite icon, with the representation of the Virgin Hodegetria on
the obverse, and with six saints on horseback on the reverse, was given to the mon-
astery by relatives of John vi Kantakouzenos.*? It dates back to the fourteenth
century, and in the sixteenth century it was framed in a frame with busts of the
apostles, and with ten martyrs from Crete on the reverse.”® Similar to the icon
from Vlatadon, the proportions of the small element inserted into a relatively large
frame are very similar; moreover, the representations on the larger icon form clear
rows with half-length figures. Saints in rows also appear in the Sinai icon with
Saint Nicholas (see: Figure 11), which was framed at the turn of the thirteenth and
fourteenth centuries in a decorative frame depicting Deesis, the apostles Peter
and Paul, and saints George, Onuphrius, and Blasios of Amorion.?* In the above
examples, the inserted icon has been placed in the centre, which makes it stand
out visually. The deliberate emphasis on the inserted element is not obvious, as
noted by Vokotopoulos, in the case of representations of saints holding an icon,
where the held picture was inserted, instead of painting it, in order to lend realism
to the scene.”® An example of such an arrangement seems to be the icon of Saint
Paraskevi (see: Figure 12) from the turn of the fifteenth and sixteenth centuries.
The icon inserted within it, which has not yet been dated, shows Saint Paraskevi
holding another icon, painted in this case.>® Therefore, a seemingly minor ele-
ment, the strong red border surrounding the inserted Vlatadon icon, may lead to
the supposition that this was a deliberate action, with the main purpose of visually
distinguishing or separating the older representation. The colour makes the frame
visible, even though it is not as wide as, for example, the frame of the icon from

19 A.Tovpta, Eixéveg, p. 179.

20 A.Tobpta, Eixova Acdiokpatovoag Havayiog oty Osooadoviky, in: Evppéavvov: agiépwpc atov
Mavorn Xarlndaxn, vol. 2, ABva 1992, pp. 607-617; Mitnp Ocov: aneikovioeis T¢ Havayiog
otn Pulavtivi) Téxv, edited by M. Baothakn, ABrva 2000, p. 474, no. 78.

21 For more information about the so-called vita icons, and on the origin of the form, see:
N.P.Sevéenko, Vita Icons and Decorated Icons of the Komnenian Period, in: Four Icons in the Menil
Collection, edited by B. Davezac, Houston 1992, pp. 56—-69; eadem, The Vita Icon and the Painter
as Hagiographer, “Dumbarton Oaks Papers”, 53,1999, pp. 149-165.

22 1. Kalavrezou-Maxeiner, Byzantine Icons in Steatite, Wien 1985, pp. 200-201; A. AofépSov-
Towyapida, Bulavtive) pikpoteyvia, in: Iepe Meyiotny Moviy Batomaudiov. Ilapidoon, Iotopia,
Téxvy, Aytov Opog 1996, pp. 461-463.

23 E.Towyapidag, Popnrés eicoves, in: Iepa Meyioty, pp. 405-406; Treasures of Mount Athos, edited
by B. Atsalos, A. Karakatsanis, Thessaloniki 1997, pp. 326-328, no. 9.6.

24 . Kalavrezou-Maxeiner, Byzantine Icons, pp. 106107, no. 14; Byzantium: Faith, p. 347, no. 205.

25 P.Vokotopoulos, Composite Icons, p. 7; idem, X0vOeteg eikoveg, p. 303.

26 S. Sophocleous, Icons of Cyprus. 7"-20" Century, Nicosia 1994, p. 98, no. 42.
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Sofia (see: Figure 13), where the relief depiction of Saint George and Demetrius
was distinguished from the section with scenes of the saints’ lives using a very
wide frame with a floral ornament, imitating reliefs from the fourteenth century.””
The inserted element was also framed in a sixteenth-century icon from the Byz-
antine Museum in Athens (see: Figure 14), where the lost image was replaced by
the Virgin of the Passion from the seventeenth century.?® Such a distinction can
also be found in the icon from the Panagia Chrysopolitissa church in Larnaca
(see: Figure 15), where representations of prophets and hymnographers were added,
in the sixteenth century, to the image of the Virgin in an orans position with the
Child in a medallion.?® It seems that in all these examples, the small element in
the form of a frame is meant to differentiate the inserted part. However, the element
in question also appears in other icons, which are not examples of composite icons,
as in the representation of Saint Nicholas enthroned and surrounded by scenes
from his life (see: Figure 16). The whole is dated to around 1500, but the central
representation was framed with a convex frame, which creates an illusion of it
being a separate panel.*° It is possible that this is an example of imitation of com-
posite icons, resulting from the desire to raise the rank of the image by creating
the impression that the central representation is older. The above list of composite
icons illustrates a certain regularity, namely that in most of them the inserted ele-
ment is located in the central part of a larger representation, just like in the case
of the Vlatadon icon. In many cases, the older and the newer icons are separated
by a frame - which resulted not only in the enlargement of the icon, but above
all, in distinguishing the central work, prompting questions about the potential
motives for this action.

The practice of insertion as “renovation”

It is highly probable that the insertion was intended to maintain the older work
in the best possible condition, whereas the enlargement should protect it from
destruction. The icons were never treated only in aesthetic terms - they were, and
so they still remain devotional images, which are considered sacred. Theologians
have often emphasized this - among them, Theodore the Studite, who in his Letter
to Platon of Sakkudion stressed that the essence of holiness in the icon does not
depend on the material, but on the holy prototype. When the image is destroyed, it
is not only the representation that is lost, but also its connection to the prototype,
and therefore its sanctity.’* The consequence of this relationship, and the depend-
ence of the copy on the original,®* was the special veneration attached to these

27 Various scholars date the relief icon to the 10®, 11", or 12", and the wooden icon, to the 14" or
15" century, respectively; see: K. Paskaleva, Die bulgarische Ikone, Sofia 1981, p. 84.

28 M. Axewpdortov-Tlotapudvov, Eikoves Tov Bu{avtivov Movoeiov ABnvav, ABrjva 1998, pp.164-167,
no. 48.

29 Athanasions Papageorghiou refrained from proposing a date of the inserted icon, and he only
stated that it was an earlier work; in turn, Kostas Papageorghiou in his publication mentions
the 14™ century provenance, see: A. Papageorghiou, Icons of Cyprus, Nicosia 1992, p. 112, no. 69;
K. Honayewpyiov, H Havayia ty¢ Konpov — H dikns pag Haveyio, Kbmpog 2008, pp. 127-128.

30 From Byzantium, pp. 186-187, no. 57.

31 Theodori Studitae Epistulae, edited by G. Fatouros, Berolini-Novi Eboraci 1992 (= Corpus Fontium
Historiae Byzantinae: Series Berolinensis 31/1), pp. 164-168.

32 For a broader discussion, see: G. Babi¢, Il modello e la replica nellarte bizantina delle icone, “Arte
Cristiana’, 76,1988, pp. 62—78, particularly p. 66; G. Vikan, Ruminations on Edible Icons: Originals

Figure 12. Icon of Saint
Paraskevi, fifteenth/sixtee-
nth century (the halo and
the background repainted
in the eighteenth century),
church of the Prophet Eli-
jah, Agridia, Cyprus. Photo
from S. Sophocleous 1994,
p. 98, no. 42

>seep.10

Figure 13. Fourteenth/fif-
teenth century icon with an
inserted relief icon, Natio-
nal Ecclesiastical Museum
of History and Archaeology,
Sofia (3140). Photo from

K. Paskaleva 1981, p. 84
>seep. 10

Figure 14. Seventeenth-
-century icon with a sixtee-
nth-century frame, Byzan-
tine and Christian Museum
in Athens (vol. 1561).

Photo from M. Axeipdotou-
Notapidvou 1998, p. 165,
no. 48.
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Figure 15. Composite icon
of the Virgin with prop-
hets and hymnographers
(fourteenth and sixteenth
centuries), Panagia Chryso-
politissa church, Larnaca.
Photo from A. Papageor-
ghiou 1992, p. 108, no. 69
>seep.11

Figure 16. Icon of Saint Ni-
cholas with the scenes from
the saint’s life, ca.1500,
Rena Andreadis Collection.
Photo from From Byzantium
to El Greco 1987, p. 186,

no. 57

>seep. 11

Figure 17. Icon of the

five martyrs of Sebaste,
eleventh/twelfth century,
Great Lavra, Mount Athos.
Photo from M. Xatr{nédkng,
Xpovoloynuévn Bulavtiviy
1986, fig. X

>seep.12

paintings, as well as the particular care over their material aspect.®* This is also
confirmed by texts, for example the Typikon of the Mother of God Kosmosoteira
monastery from 1152, in which the founder of the monastery gave instructions on
how to deal with icons adorning his tomb: “As for the holy icons that have been
dedicated to stand at my tomb, [that are] renowned as paintings, if ever over time
their wooden parts should start to fall apart, the superior of the time must not
fail to [employ] a first-rate craftsman to lay the images again on to other boards
[fashioned] with skill out of elm wood, and must set the images back up where
they were before, at my tomb”** Of course, the above passage does not indicate
the existence of art conservation as we understand it today, but it gives us an idea
of how people treated icons and attempted to keep them in first-rate condition. It
is possible that Isaac Komnenos had in mind the technique of literally transferring
the painting layer to a new wooden panel, an example of which may be the icon
of the Five Martyrs of Sebaste, found in the Great Lavra on Mount Athos (see:
Figure 17). The conservation in the year 1957 showed that each of the five saints
had been cut out of the fabric on which he was painted, removed from the original
wooden support and affixed to a new panel. The renovation took place in 1197, as is
recorded in a dated inscription on the back of the panel.** The same method was
used in the twelfth century icon of Saint Panteleimon from the same monastery
(see: Figure 18).%° The Byzantine Greeks knew many ways of preserving icons,
among which the most popular was repainting the painting layer.’” An interest-
ing example of the re-use of an icon is the representation of the Virgin and Child
between Archangels from the church of Saint Nicholas in Veria (see: Figure 19).
In the fifteenth century, the central part of the relief icon was removed, and then
exactly recreated in the technique of egg tempera. Remains of the relief icon in the
form of fragments of wings, scepter and legs have been incorporated into the new
composition. Although the precise dating of the relief icon is not possible, the
choice of iconographic theme indicates that it had been created before the thir-
teenth century.®® Most probably the reason for such far-reaching interference was
the destruction of the carved elements. It is possible that the re-use of the Vlatadon
icon was also dictated by the desire to protect it. In her study on the conserva-
tion of Byzantine icons, Myrtali Acheimastou-Potamianou mentions inserting
the image into a larger one as one of the techniques used at the time, and the two
mentioned icons from Vlatadon are the only known illustrations of this practice.*

and Copies in the Art of Byzantium,“Studies in the History of Art’, 20,1989, pp. 47-59; G. Dagron,
Holy Images and Likeness, “Dumbarton Oaks Papers”, 45,1991, pp. 23-33.

33 A. Giakalis, Images of the Divine. The Theology of Icons and the Seven Ecumenical Council,
Leiden-New York 1994, pp. 106-122.

34 Kosmosoteira: Typikon of the Sebastokrator Isaac Komnenos for the Monastery of the Mother of
God Kosmosoteira near Bera, trans. N. Patterson Seveenko, in: Byzantine Monastic Foundation.
A Complete Translation of the Surviving Founders’ Typika and Testaments, ed. . Thomas, vol. 2,
Dumbarton Oaks Studies, Washington D.C. 2000, p. 845.

35 M. Xat{ndaxng, Xpovoloynuévy Bulavtive eixéva ot Mévy Méyiotng Aavpag, in:
Byzantion=Byzance=Byzantium. Tribute to Andreas N. Stratos 1, Athens 1986.

36 IL.A. BokotomovAog, Bulavtivég eixdves, ABnva 1995, pp. 199, no. 32.

37 M. Axewpdotov-Tlotapéavov, Tpdmor ovvtipnons eikovwv oto Bulavtio, in: Bu{avTivég eixo-
VeG: TEVH, Texviky kat Texvoloyia/ Byzantine Icons. Art, Technique and Technology, edited by
M. Vassilaki, HpaxAeto 2002, pp. 153-154.

38 O. Ianalwtog, BulavTivés eixoves th¢ Bépotag, ABNva 1995, pp. 44, 66, 88.

39 M. Axepdotov-Tlotapdvov, Tpomot, pp. 154-155, fig. 9-10.
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The researcher interprets larger icons as wooden frames, intended to perform
the same function as silver frames would.*® Against the background of examples,
collected by A. Tourta, of the reuse of paintings in Thessaloniki, composite icons
from Vlatadon constitute extremely early examples, because the vast majority
of works were reused in the eighteenth century, marked by the economic growth
and the increase in importance of the city. At the same time, they are the only
ones representing an unusual technique of insertion, because the most common
practices were to paint the representation on the reverse, or apply a new layer
of painting.*' This leads us to the supposition that the re-use of the Vlatadon
icon was not only intended to protect it, but above all to highlight the inserted
icon. It is possible that this image was an object of special veneration, and that
the monks who commissioned its enlargement not only intended to emphasize
the status of the image, but also wished to amplify and expand the cult.*> Thus
it seems that the act of insertion is not only an instrument of conservation, but
a well thought-out practice that had a deeper meaning.

Dialogue between the older and the newer icon

In order to come closer to the answer regarding the motives of reusing the icon from
Vlatadon, it is worth paying attention to the dogmatic message of the inserted work,
and its relationship to the later icon. It is necessary to read numerous inscriptions,
which fill almost the entire background of the smaller image. The inscription above
Christ’s head reads [O BAZIAEYZ TQON] OYPANON,*’ meaning “King of Heaven’,
and on either side of his head I(HXOY)X X(PIXTO)X O I/QQ/ME/N/(OX) [TTA]/
ZAN/NO/ZON, which is inspired by the words of the psalm (Ps. 103:3): “He who
heals all your diseases.” Above the archangels, there is the following text: ATTOX
ATIOZ ATIOZ KYPIOX /ZABA/ OO ITAHPHZY [O OYPANOZX KAI H] 'H T(HZ)/
AOEI[Z] / 20Y/ QXANA EN T(OIZ)/ YYIXTIZ oraz EYAOTHMENOZX O EPXO/
MEN(OX) ENONO[M]ATI/KYPIOY Q/ 2A[N]NA [O EN] THX [YVYIETIZ].
This is a reference to the words from the Book of Isaiah (Isa. 6:3), the Revelation
(Rev. 4:8), and the Gospel According to Matthew (Mt. 21:9). These words were in-
corporated in the Liturgy as the Epinikios hymn sung during anaphora (offering).**
Xyngopoulos and Tourta emphasized that the key to understanding the message
of the icon is the content of the preceding prayer, spoken by the celebrant: “We
render thanks to Thee also for this liturgy which Thou dost deign to receive from
our hands, although there stand beside Thee thousands of Archangels and myriads

40 Ibidem, pp. 154-155.

41 A.Tourta, The Re-Using of Old Icons in the Byzantine and Postbyzantine Period: The Case of the
Icons of Thessaloniki, in: Griechische Ikonen: byzantinische und nachbyzantinische Zeit, edited
by E. Gerousis, Athens 2010, pp. 220-227.

42 On treating icons as assets and a source of income see: N. Oikonomides, The Holy Icon as an
Asset, “Dumbarton Oaks Papers”, 45,1991, pp. 39-44; L. Brubaker, Iimage, Audience, and Place:
Interaction and Reproduction, in: The Sacred Image East and West, edited by R. Ousterhout,
L. Brubaker, Urbana 1995, p. 212.

43 The following characters were used in the notation of all inscriptions: () means abbreviations
expanded; [] means destroyed, and / means the beginning of a new line.

44 EE.Brightman, Liturgies, Eastern and Western: Being the Texts, Original or Translated, of the Prin-
cipal Liturgies of the Church, Oxford 1965, pp. 385, 403; J. Czerski, Boska liturgia $w. Jana Chryzos-
toma. Wprowadzenie liturgiczno-biblijne do liturgii eucharystycznej Kosciota Wschodniego, Opole
1998, p. 127.

Figure 18. Icon of Saint
Panteleimon, twelfth
century, Great Lavra,
Mount Athos. Photo from
M.A. BokotoémouAog,
Bu{avtivég eikoveg, ABriva
1995, p. 57, no. 32
>seep.13

Figure 19. Fifteenth-cen-
tury icon, replacing a relief
icon of twelfth (?) century,
Byzantine Museum in Veria.
© Hellenic Ministry of Cul-
ture & Sports - Ephorate

of Antiquities of Imathia/
Byzantine Museum of Veria
>seep.13
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of Angels, Cherubims and Seraphims”,** which, together with the inscription above

the head of Christ, charges the stage with an apocalyptic dimension.*® In the bot-
tom row, the Virgin Mary with Child is depicted between the archangel Michael
and John the Baptist, who is holding a scroll with the inscription: IAE O A/M[N]
O(XZ) TOY/ ®(EO)Y O AI/PQ(N). These words, referring to a fragment from
the Gospel of John (1:29), are spoken by the priest when he extracts the central
part (Amnos) from the prosphora, while preparing the Eucharistic gifts: “Behold
the Lamb of God, who takes away the sin of the world”*” This prompts researchers
to read similar representations as a representation of the Proskomedia rite.*® This is
confirmed by the texts in which Amnos was seen in the middle of the prosphora as
a symbol of Christ in the womb of the Virgin Mary.** Emphasizing the role of the
Mother of God means that the message of both icons can be read as a simultane-
ous reference to the Incarnation, the Passion of Christ, and Salvation. This inter-
pretation is confirmed by the texts of Symeon of Thessaloniki, bishop of the city
from the beginning of the fifteenth century, and author of the work On the Temple
of God.*® The latter includes a description of Proskomedia: “cantors sing antiphons,
reflecting the choir of the prophets [...] and they preach through the psalms |[...]
the Incarnation of God-Word, and through hymns they present the grace [already]
accomplished, and the Son of God who has already taken on flesh and he has done
everything for us”*' This work also contains a description of the hymn Epinikios:
“And [the hierarch] begins the victorious hymn along with them, crying: holy, holy,
holy [...]. Then the hierarch, when he already praised the greatest of God’s works
in the hymn: the incarnation of the Only Begotten — and in turn the greatest of his
earthly life’s works: his death [suffered] for us, begins to recollect the mysteries”>
This demonstrates the combination of the ideas of the Incarnation and Salvation in
the minds of the congregation, for whom hymnography was an expression of theol-
ogy, transferred through music to the sphere of religious sentiments.>

The larger icon repeats not only the patterns and composition of the inserted
image, but also its dogmatic message. The Crucifixion on the reverse extends and
depicts the symbolism of Christ’s Passion as expressed in the verse on St. John’s
scroll. A. Tourta emphasized that this constitutes a continuation of the Incarnation,
and that the themes of these two icons are closely linked to one another, and relate
to the Passion and Glory of Christ.** Considering this extremely well thought-out

45 Liturgikon bizantynski: Liturgia Eucharystyczna sw. Jana Chryzostoma, translated by J. Czerski,
Opole 2002, p. 41 (quotation translated by Dorota Wasik).

46 A.Xyngopoulos, Une icone, p.124; A. Tobpta, Eixdéveg, p. 176.

47 J. Czerski, Boska liturgia, pp. 51, 69.

48 See: S. Der Nersessian, Two Images of the Virgin in the Dumbarton Oaks Collection, “Dumbarton
Oaks Papers”, 14,1960, pp. 75-77; E. Kitzinger, The Mosaics of the Cappella Palatina in Palermo: An
Essay on the Choice and Arrangement of Subjects, “The Art Bulletin”, 31, 1949, no. 4, pp. 273-274.

49 Such comparisons can be found in Theodore of Andida’s commentary on the Liturgy, see:
Theodori Episcopi Andidorum Commentatio Liturgica, Patrologiae Cursus Completus. Series
Graeca (henceforth: PG), edited by J.-P. Migne, vol. 140, Parisiis 1865, col. 429.

50 Symeonis Thessalonicensis Archiepiscopi Expositio de divino templo, PG 155, Parisiis 1866,
col. 697-750.

51 Symeon z Tessaloniki, O Swigtyni Bozej, translated by A. Maciejewska, Krakéw 2007, pp. 57-58
(quotation translated by Dorota Wasik).

52 Ibidem, p. 76 (quotation translated by Dorota Wasik).

53 E.Wellesz, Historia muzyki i hymnografii bizantyjskiej, Krakéw 2006, p. 179.

54 A.Tovpta, Augimpoowni, p. 152.
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iconographic program of both icons, it can be concluded that the insertion was
not merely a way of protecting the image. Although little is known about the his-
tory of the icon itself, it is undoubtedly associated with the history of the Vlatadon
Monastery, founded by the brothers Dorotheos and Markos Vlates between 1351
and 1371.>° Currently, the monastery is dedicated to the Transfiguration, but in
the patriarchal letter from 1488, preserved in the monastery’s archives, there is
a mention of the name ITavrokpatopiky povi) T@v BAatadwv, which is why some
researchers believe that the monastery may have been previously dedicated to
Pantocrator.>® This is not without significance in the interpretation of the icono-
graphic program itself, in which Christ Pantocrator appears twice. This may lead
to the inference that it was the main cult icon in the monastery, as suggested by
A. Tourta.”” Most certainly it was used in processions,*® and perhaps this was
the reason for the extension thereof, and the insertion of a new icon into it, which,
taking the form of a panel, becomes its integral part, whereas the complex pro-
gram as well as the broad and sophisticated message can testify to the extensive
theological knowledge of the founder. It is possible that it was the founder himself
that was depicted in the bottom corner of the frame on the Crucifixion side, and
maybe, as suggested by Annemarie Weyl Carr, it is a representation of the monk
to whom the icon had belonged.>

An icon as reliquary

In searching for the answer to the question about the ideological and devotional
function of the icon from Vlatadon, it may be helpful to look at the few surviving
examples that still remain the objects of veneration at the places of their origin.
One such image is an icon from the Amirou monastery in the village of Apsiou
in Cyprus, dating from the sixteenth century. It depicts the Virgin and Child with
the inscription H NEA ®ANEPQOMENH (see: Figure 20), with a smaller icon
featuring a similar representation inserted at the height of the Virgin Mary’s
coat.®® Originally it was hidden behind a movable door, of which only a frag-
ment of the right wing survived. The image attracts pilgrims who attribute it
with the power of treating eye diseases. This is connected to the legend of the
icon’s origin, according to which it was found by the daughter of a certain Emir
from Syria, who accompanied her during her quest for healing. During a visit
to Cyprus, the woman saw a light leading to a cave with the icon, where she was
instructed by the Virgin Mary in the icon to wash her eyes in a nearby spring.
When the patient regained her sight, the Emir founded a church as a token of his

55 A. Ztoydylov, H ev Ocooadoviky, pp. 56-65; the same time of creation was then repeated
in later publications, see: X. MavpomnovAov-Totovun, Movyy Blatadwv, ®@eocaovikn 1987,
p- 213 A. Mévtlog, A. IThwwTa, IT. AvSpodng, Amotvnduata: n fulavtivy) Osooalovikny oe
pwToypagies kot oxédie TG Bpetavikig Zyodns, @eooalovikn 2016, p. 104, another proposed
date is the first half of the fourteenth century, compare: A. EvyydnovAog, Téooapes pikpoi vaoi
6 Ocooadovikng ek Twv ypovwy Twv Iadaioddywy, Oeocalovikn 2007, p. 62.

56 TI.A.Xtoyloyhov, H ev Oeaoadoviky, p. 56; X. Mavpomovlov-Totovpun, Movy, p. 10.

57 A.Tovpta, Aupimpoowny, pp. 152—153; eadem, Eikoves, pp. 178-180.

58 Rectangular carvings at the bottom of the icon seem to point to that.

59 A.Weyl Carr, Images, p. 146.

60 A.Ilanayewpyiov, Apipovs Iavayiag povaotipt, in: Meyadn Kvmpiakn Eykvklonaideie, edited
by A. TIawAidng, vol. 2, Aevkwoia 1985, p. 30; K. Ilanayewpyiov, H ITavayia, p. 43; S. Sophocleous,
Icones de Chypre: diocese de Limassol 12°-16° siécle, Nicosie 2006, pp. 239-240, n0. 219—220.

Figure 20. Composite icon
from Panagia Amirou,
sixteenth century, Panagia
Amirou Monastery, Apsiou,
Cyprus. Photo from lepd
Mévn Mavayiag Apipouc,
Kumpog 2009, p. 6
>seep.17

Figure 21. Composite icon
of the Panagia Saitiotissa,
fifteenth or sixteenth cen-
tury, Monastery of John the
Baptist in Mesa Potamos,
Cyprus. Photo courtesy of
the Monastery

>seep. 17

Figure 22. Composite icon
of the Panagia Saitiotissa in
the iconostasis, Monastery
of John the Baptist in Mesa
Potamos, Cyprus. Photo
courtesy of the Monastery
>seep. 17
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Figure 23. Composite icon
of the Panagia Saitiotissa,
detail: the inserted icon
from the twelfth (?) century,
Monastery of John the
Baptist in Mesa Potamos,
Cyprus. Photo courtesy of
the Monastery

>seep.17

Figure 24. Procession with
the composite icon at the
Monastery of John the
Baptist in Mesa Potamos,
Cyprus. Photo courtesy of
the Monastery
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Figure 25. Icon with the
Virgin and Child, loannina
or Meteora (?), between
1367-1384, Monastery of the
Transfiguration of Christ,
Meteora, Greece. Photo
from Byzantium: Faith and
Power, edited by H.C. Evans,
New York 2004, p. 52,
no.24B
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gratitude, and the local population built the monastery.®* Regardless of whether
the legend is true or not, there is still remarkable faith in the miracle and
the healing power of the image. Another Cypriot composite icon is found
in the nearby monastery of John the Baptist in Mesa Potamos.®®> The image
of the Virgin Mary with the Child from the fifteenth or sixteenth century®’
(see: Figure 21) has been placed in the iconostasis of the main temple of the
monastery (see: Figure 22). At the height of the Virgin Mary’s breast, a round
representation of the Virgin Dexiokratousa was inserted within it (see: Figure
23). Its condition prevents accurate dating, but according to tradition, it is
a work from the twelfth century, that is, from the time when the monastery
had been founded. It comes from the chapel of the Mother of God of the Life-
giving Spring (Zwodoyog IInyn), where it was known as Panagia Saitiotissa.
The chapel was destroyed at an unknown date, then the icon was transferred
to the monastery, and when the latter was converted into a hotel around 1914,
the picture was hidden in the town of Pera Pedi, and then in Kouka. In 2003
the icon was sent to the bishopric in Limassol, and after the reinstatement of the
monastery, it was transferred to the main temple accompanied by a procession
(see: Figure 24).°* In both Cypriot examples, the inserted elements are treated
and venerated as relics, whereas the larger image serves as the reliquary-icon,
a vehicle to present the inserted element. People’s responses to the relics and
the icons are related, and some scholars argue that the cult of icons derives from
the cult of relics and pilgrimage art, and the relationships between them have
been extensively discussed in literature on the subject.®® There are, of course,
paintings with inserted relics from saints’ bodies and objects associated with
them, for which the name of the icon-reliquaries seems to be more appropriate
- such as, for example, an icon from the Monastery of the Transfiguration (see:
Figure 25), where busts of saints were shown in the panels, with holes for relics,
similarly to the Cuenca diptych (see: Figure 26), which is modelled upon it,*° or
in the composite mosaic icon from the Hermitage (see: Figure 27).%” Treating
paintings as relics does not mean they are the same thing, however, the above
works of Amirou and Mesa Potamos could be called icon-reliquaries®® because

61 Information obtained during an interview with the nuns; another version of the legend relates
that the name comes from a man named Amiras from Smyrna. For more information about
the history of the monastery see: A. Ilanayewpyiov, Auipovg Iavayiog, pp. 30-31; A. Kamman,
Odotmopixé ot Movaothpia 116 Agpeooov, Aepesdg 2006, pp. 82-90.

62 For the history of the monastery, see: A. Ilanayewpyiov, Méoa ITotapov Movaothp, in: Meyddn
Kvnpiaxny Eyxvkdonaideia, edited by A. TIavidng, vol. 10, Aevkwaoia 1989, pp. 20-21.

63 S. Sophocleous, Icones de Chypre, p. 194, no. 97; Iep& Mévy Tipiov ITIpoSpdépov Méoa Iotapot
éva odoumopikd oo xpovo, edited by K. Kokkivo@tag, Aepecdg 2017, p. 42.

64 Information obtained during a visit to Mesa Potamos, see also: a publication about the mon-
astery: Iep& Movn Tipiov Ilpodpduov Méoa Ilotayov, p. 42.

65 E.Kitzinger, The Cult of Images in the Age before Iconoclasm, “Dumbarton Oaks Papers”, 8,1954,
pp. 115-119; G. Vikan, Sacred Image, Sacred Power, in: Icon. Four Essays, edited by G. Vikan, Wash-
ington D.C. 1988, pp. 6-19; idem, Relics and Icons, in: Holy Image, pp. 45-47; J. Wortley, Icons and
Relics: a Comparison, “Greek, Roman and Byzantine Studies”, 43, 2002-2003, pp. 163-168.

66 More about both icons, see: Byzantium: Faith, pp. 51-53, n0. 24 B, 24 C.

67 Ibidem, pp. 225-227, no. 134.

68 Another interpretation of the term “icon-reliquary” has been proposed by L. Shalina, who used
this phrase to describe icons which depict relics, which in turn became the objects of worship
just like the relics themselves; compare: VI.A. IllanuHa, Penuksuu 6 60CMOo4HOXPUCIIUAHCKOT
ukoHoepaguu, Mocksa 2005, particularly the section titled Mxona xak cesujennuiii penuxsapuil.
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the works inserted in them are treated as relics, which emphasize the continuity
of the monastery’s tradition. In the case of Cypriot works, it is worth noting
the dialogue between the older and the newer parts, expressed in the form
of a repetition of iconography - the frame (i.e. the reliquary) repeats the ap-
pearance of the inserted element (i.e. the relics).®® Another noteworthy exam-
ple is the composite icon from Amirou. It was equipped with a door, enabling
grading the accessibility to the holy image. The attempt to cover the inserted
object could have been inspired by some other representation with relics, such
as the icon from the church of Panagia Chrysaliotissa in Lagia, which features
a recess niche to hold the relics, hidden behind a small door (see: Figure 28).”°
In contrast to the example from Amirou, the image inserted in the composite
icon from Vlatadon is not hidden; nevertheless, a certain analogy may be seen
in the repetition of an older composition, namely copying the figure of Pan-
tocrator between the archangels. Another similarity is placing the older image
in the centre, which creates a sense of uniqueness and importance of the object
inside, despite its smaller size, just as the precious frames and revetments empha-
sized the framed work, its lower material value notwithstanding.”* As described
above, most composite icons reveal a strong desire to mark aesthetic diversity.
The relationship between the frame and the framed element appears dynamic;
similarly, the reliquary is used to enhance the presentation, and the goal is not so
much protection as drawing attention to the relic.”? The very act of insertion has
the hallmarks of consecration, expressed as reinforcing the attractiveness of the
image, which confirms its public status.”® The larger icon takes the form of an
extended frame that also separates the element symbolically or conceptually - as
the border between the sacred and the profane. It protects the material substance
of the image, while at the same time creating an aura of holiness, through its very
form, rendering the image hidden, distant, or amplified.

Icon from the Vlatadon monastery as relic

As already mentioned, the Vlatadon monastery was originally dedicated to Christ
Pantocrator. Monastery sources also speak of the Virgin Mary denomination,
which A. Tourta linked with the results of archaeological research, indicating
the construction of a fourteenth-century katholikon to replace an earlier build-
ing.”* She suggested that the old temple was dedicated to the Virgin Mary, and

IToknonenue U 0eMOHCIMPAUUS PENUKE UL HA UKOHE: UKOHO2PAPUHECKAS U TUMYPUHeCKAst 0CHOBA
06pasa, pp. 71-112.

69 For discussion of the relationship between the relics and the reliquaries, see: C. Hahn, Metaphor
and Meaning in Early Medieval Reliquaries, in: Seeing the Invisible in Late Antiquity and the Early
Middle Ages, edited by G. de Nie, K. Morrison, Turnhout 2005, pp. 239-264; eadem, What Do
Reliquaries Do for Relics?,“Numen’, 57, 2010, no. 3/4, pp. 284-316.

70 D. Talbot Rice, The Icons of Cyprus, London 1937, pp. 223-224, no. 52.

71 L.Brubaker, The Sacred Image, in: The Sacred Image East and West, p.12; on the role of cladding
see: J. Durand, Precious-Metal Icon Revetments, in: Byzantium: Faith, pp. 243-257.

72 On the relic being defined by the reliquary, see: H.A. Klein, Materiality and the Sacred, Byzantine
Reliquaries and the Rhetoric of Enshrinement, in: Saints and Sacred Matter: The Cult of Relics
in Byzantium and Beyond, edited by C. Hahn, H.A. Klein, Washington D.C. 2015, p. 235.

73 On the role of frames and decoration as consecration, see: D. Freedberg, Potega wizerunkéw.
Studia z historii i teorii oddzialywania, translated by E. Klekot, Krakéw 2005, pp. 119-121.

74 X.Mavpomovlov-Totovun, IT. @odwpidng, Movy BAatadwy, Néx otoryeia, in: Aevtepo Zvymooto
Bulavtivic keu Metafulavtivig Apyaiodoyiag ko Téxvns, ABrva 1982, pp. 100-102.

Figure 26. Cuenca Diptych,
Meteora or Constantino-
ple (?), 1382-1384, Diocesan
Museum in Cuenca. Photo
from Byzantium: Faith and
Power, p.53,n0.24C
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Figure 27. Mosaic icon of
Saints John Chrysostom,
Basil the Great, Nicholas the
Miracle Worker, and Gregory
the Theologian in the frame
with relics, fourteenth (?)
century, State Hermitage
Museum (W-1125). Photo
from Byzantium: Faith and
Power, p. 225, no. 134
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Figure 28. Hodegetria,
sixteenth century, Panagia
Chrysaliotissa, Lagia, Cy-
prus. Photo from D. Talbot
Rice, The Icons of Cyprus,
London 1937, no. 52
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the thirteenth-century Hodegetria icon that originated therefrom was included
in the new representation - just like the architecture of the older building was
incorporated in the new.”® If these assumptions are correct, then perhaps it is
possible that the composite icon, which is the subject of our reflection, was
also associated with the beginnings of the monastery, and the act of insertion
is a repetition of the process that took place in the case of the Hodegetria icon,
the latter treated like a relic. In this sense, the term “relic” in itself should be un-
derstood more broadly than the classical division into primary, secondary and
tertiary relics.”® When analysing the definitions of the relic and the reliquary,
Julia M.H. Smith demonstrated that, when studying relics, instead of hierarchi-
cal division, one should look at that somewhat more broadly, and try to perceive
the relic as a concept; therefore, she proposes understanding relics as material,
sacred things, whose existence and importance results from memory and choice,
and not from their material value.”” In theory, theologians separated cult of icons
from that of relics, but some researchers insist that in private devotion, the re-
lationship between the two was never broken, which was caused by miracles
performed by or through the icon, endowing it with the power of deliberate ac-
tion.”® Perhaps the icon from Vlatadon was associated with an important event
in the history of the monastery (like in the example from Amirou), or else it was
seen as a valuable acquisition (like the icon from Vatopedi). Unfortunately, due
to the lack of sources regarding the history of the image, it is impossible to trace
back its precise connection with the monastery. An additional difficulty is the fact
that it is now kept in a museum, therefore many potential interpretations, also
those in the form of the legends told by the congregation, have been lost.

Understanding the motives for enlarging the Vlatadon icon is extremely difficult
due to the lack of information about its history. Perhaps this might have been
a way of protecting the older representation in order to preserve it in the best
condition, but it should be noted that the result of this operation, above all, was
to emphasize the inserted element. This fact, as well as the evident effort that
went into harmonizing the complex iconographic themes, gives us grounds for
the supposition that the smaller image was perceived as a valuable relic, while
the later image was treated as a reliquary, and used for its effective presentation.
It seems that icons with other icons inserted within them constitute an example
of a broader phenomenon. The present study proposes a Polish name for this
icon type (ikony kompozytowe as in “composite icons”), as a potential contribu-
tion for researchers interested in this fascinating issue, which requires further
research based on a broader comparative material. o

75 A.Tovpta, Eikdveg, p. 181.

76 M. Sauer, Relics, in: Encyclopedia of Medieval Pilgrimage, edited by L.J. Taylor, Leiden 2010,
PPp- 597-599.

77 J.M.H. Smith, Relics. An Evolving Tradition in Latin Christianity, in: Saints and Sacred
pp- 43-45.

78 R.Cormack, Miraculous Icons in Byzantium and Their Powers,“Arte Cristiana’, 76,1988, pp. 55-60;
L. Brubaker, The Sacred Image, p. 6; K.C. Innemée, Some Notes on Icons and Relics, in: Byzantine
East, Latin West: Art-historical Studies in Honor of Kurt Weitzmann, D. Mouriki, Ch. Moss,
K. Kiefer, Princeton 1995, pp. 520-521.
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