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Abstract – Interactions of the Sacred. Forms and Models 
of Cult in the Byzantine Painting of Puglia – To trace 
unusual connections in the Byzantine wall paintings of 
monuments around Salento in both their local and broader, 
Mediterranean-basin dimensions, this study considers 
paintings in constructed as well as rock-cut churches, 
mainly in the areas of Lecce and Taranto. Three aspects of 
painted decoration are investigated: (1) visual strategies of 
sacred images in their functions both within architectural 
structures and in relation to entire iconographical 
program(s); (2) visual responses to sainthood as 
specifically Byzantine, as well as cultural, and identity 
trademarks of the region, and; (3) the contribution of 
ornamental decoration as a multi-referenced element in the 
Mediterranean region. Comparisons with other southern 
Italian and Byzantine examples – mainly Macedonian – 
are proposed in order to argue inner and outer relations, 
particularly referring to iconographic and stylistic analyses.
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Forme e modelli di culto nella pittura 
bizantina di Puglia
Manuela De Giorgi

Interazioni 
del sacro

La pittura monumentale bizantina di Puglia costi-
tuisce un tassello importante di quel “Medioevo 
dipinto” regionale che ne oltrepassa i confini fisici 
naturali; essa va inquadrata entro un orizzonte 
storico e culturale strettamente legato al contesto 
dell’intera Italia meridionale da una parte, e di 
quest’ultima nei suoi rapporti con altre aree del 
Mediterraneo orientale. Si tratta di una riflessio-
ne utile nel tentativo di individuare una linea di 
sviluppo di quella “grecità pugliese” certamente 
non univoca e unidirezionale, che andò piuttosto 
configurandosi come un tessuto complesso, in cui 
trama e ordito originano soluzioni talvolta inedite, 
talaltre ripetitive, o ancora codificate altrove ma 
importate, disegnando una geografia artistica 
che, a buon diritto, deve definirsi mediterranea.

La “sperimentazione” di Bisanzio in Puglia1, 
e più specificatamente nella Terra d’Otranto (sto-
ricamente intesa), si concretizza infatti in forme 

poliedriche e multifunzionali di appropriazione 
o, più spesso, di condivisione – di iconografie, di 
stile, di lingua – che continua e forse diviene ancor 
più evidente dopo la fine del dominio diretto di 
Bisanzio sulla regione2. Assumono valenza quasi 
paradigmatica, in tal senso, le vicende storiche 
di Otranto, lucidamente sintetizzate in un saggio 
di Vera von Falkenhausen che traccia in maniera 
cristallina la fitta rete che legava direttamente la 
città portuale adriatica ai più importanti centri 

1 Mutuo l’espressione da Valentino Pace, “San Mauro nell’agro di Gal-
lipoli: un monumento della transperiferia bizantina del xiii secolo”, 
in Sannicola Abbazia di San Mauro. Gli affreschi sulla serra dell’Altolido 
presso Gallipoli, a cura di Sergio Ortese, Mesagne 2012, pp. 41–54, sp. 
p. 43; e idem, “La transperiferia bizantina nell’Italia meridionale del 
xiii secolo. Affreschi in chiese del Salento pugliese, della Basilicata 
e della Calabria”, in Orient et occident méditerranéens au xiiie siècle: 
les programmes picturaux, Actes du colloque international organisé 
à l’École française d’Athènes (2–4 avril 2009), a cura di Jean-Pierre 
Caillet, Fabienne Joubert, Parigi 2012, pp. 215–234, sp. p. 215.

2 Vera von Falkenhausen, La dominazione bizantina nell’Italia meridionale 
dal ix all’xi secolo, Bari 1978.
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dell’Impero e alla loro élite ecclesiastica, ammini-
strativa e militare3. E valse ben poco la subitanea 
nomina, all’indomani della conquista della città 
nel 1068, di un vescovo latino sulla cattedra idrun-
tina a cancellare il sostrato greco di Otranto e del 
suo entroterra, che anche sotto i Normanni rap-
presentò il bacino per la costituzione della nuova 
classe dirigente, che dell’intellighenzia bizantina 
divenne la naturale continuità4. Questa continuità 
è testimoniata in maniera eclatante proprio dal-
la produzione pittorica pugliese, vitale e sempre 
capace di rigenerarsi, almeno fino all’inizio del 
xiv secolo, con tempi e modalità che variano da 
provincia a provincia.

La composita articolazione della pittura bizan-
tina nella parte meridionale della Puglia va, infatti, 
analizzata – seppur non considerandola nella sua 
totalità, ma attraverso una serie di casi ritenuti 
qui più rappresentativi – come la definizione di 
una mappa che individua entità sub-regionali che 
possono definirsi “omogenee”, per familiarità di 
linguaggi e/o di temi figurativi5. Così emerge, per 
esempio, la profonda e radicata connotazione 
bizantina dell’area leccese, quella che più a lun-
go rimase greca, dove un ruolo determinate fu 
giocato dal clero e dal monachesimo italo-greci6: 
quest’ultimo obbediente, in Puglia, alle forme ar-
chitettoniche del Romanico locale, ma decisamente 
allineato nei programmi decorativi alla tradizione 
orientale più pura.

Nel delineare tale mappa delle emergenze pit-
toriche bizantine della regione, si prenderanno 
in considerazione, nelle pagine che seguono, tre 
aspetti che ritengo fondamentali: (1) le strategie 
decorative, (2) la scelta del santorale (spesso le due 
componenti saranno discusse contemporaneamen-
te), e (3) il portato ornamentale, cercando di indi-
viduare attraverso i casi selezionati le peculiarità 
dell’area geografica di riferimento e inserendole in 
un quadro più ampio di rinvii al contesto meridio-
nale e, ove possibile, ai rapporti che intrattengono 
con la pittura bizantina tout court.

In relazione alle strategie decorative, la let-
teratura ha già messo in evidenza da tempo 
come i programmi iconografici bizantini vada-
no distinti in base alla tipologia degli edifici che 
li accolgono, riconoscendo scelte programmati-
che ben differenti tra le chiese subdiali e quelle 

rupestri7. Tra le prime rientrano senza dubbio le 
abbazie italo-greche del Salento, la cui fondazio-
ne (o ri-fondazione, talvolta) si colloca in molti 
casi immediatamente a ridosso della conquista 
normanna8; in coincidenza, dunque, con l’edifi-
cazione del più celebre e importante monastero 
italo-greco di Puglia, San Nicola di Casole presso 
Otranto, fondato dal monaco Giuseppe nel 1098/99 
e direttamente legato alla figura di Boemeondo i e 
alla sua famiglia, per la cui memoria si pregava 
con regolarità proprio tra le mura – oggi scompar-
se – del monastero, così come trasmettono le fonti9.

La costruzione di altri edifici monastici costrui-
ti, alcuni documentati già dall’xi secolo, e la loro 
decorazione consentono però di chiarire come 
quest’ultima sia stata adattata alla funzione del 
luogo di culto, distinguendo nettamente i pro-
grammi bizantini di edifici in rupe (da non con-
siderarsi eremi di monaci – come certa letteratura 
del passato ha fatto10) da quelli sopra terra. Si con-
siderano qui due casi specifici, quasi estremi per 
cronologia: il cosiddetto San Salvatore a Sanarica 
e San Mauro a Sannicola, nei pressi di Gallipoli.

Il San Salvatore (cui era annesso anche uno 
scriptorium, attestato da una fonte tardomedievale)11 
conserva la più antica decorazione di ispirazione 
monastica e inaugura, in Puglia, una prassi che 
trova confronti diretti nello stesso ambito geogra-
fico anche a distanza di secoli. Lo schema della 
frammentaria decorazione della fase più antica 
(xi secolo) propone una impaginazione distinta 
tra un ciclo narrativo cristologico sulle pareti della 
navata centrale, monumentali figure di santi mo-
naci nei grandi sottarchi (se ne conservano sei in 
tutto: due coppie in quelli centrali e uno per parte 
in quelli orientali), e altri santi sulle facce dei pi-
lastri, tra cui forse un medico a sud e certamente 
un militare a nord. Se l’identificazione puntuale 
dei singoli è oggi impossibile12, per i santi nei sot-
tarchi le lunghe barbe, la posizione delle mani, 
l’abito monastico all’“antica”13 non lasciano dubbi 
sulla categoria di appartenenza [Fig. 1]; in fondo, 
è proprio la presenza dei monaci che conferma la 
funzione dell’edificio in un’epoca precedente alle 
fonti scritte, che corroborano tardivamente uno sta-
tus precedente.

E non è un caso, infatti, che tale impostazione 
generale resti di riferimento per secoli nelle abbazie 
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3 Vera von Falkenhausen, “Tra Occidente e Oriente: Otranto in epoca 
bizantina”, in Otranto nel Medioevo tra Bisanzio e l’Occidente, a cura di 
Hubert Houben, Galatina 2007, pp. 13– 60, sp. pp. 39–60 per l’arco 
cronologico che qui interessa. Significativamente, la studiosa sotto-
linea come, fin dall’inizio della conquista sistematica della regione 
messa in atto dai Normanni a partire dagli anni Quaranta dell’xi 
secolo, “furono le città di mare della Puglia a difendersi meglio”, 
tanto da spingere Giovanni Scilitze a scrivere “esagerando” che, 
nel 1042, solo Bari, Brindisi, Otranto e Taranto erano ancora sotto 
il controllo dell’Impero (p. 49 e n. 144).

4 Eadem, “Tra Occidente e Oriente” (n. 3), pp. 13–14 e 51–60.
5 Il termine è da intendersi nell’accezione declinata da Cosimo Da-

miano Fonseca nella serie di convegni internazionali dedicati alla 
civiltà rupestre dell’Italia meridionale degli anni Settanta e Ottanta; 
nel presente contributo esso si applica non a macro-aree regionali 
e sovraregionali, ma ad entità geografiche più contenute.

6 Marina Falla Castelfranchi, “I monasteri bizantini in Italia meri-
dionale e Sicilia fra tradizione e innovazione. Studio preliminare”, 
in Dall’habitat rupestre all’organizzazione insediativa del territorio 
pugliese (secoli x–xv), Atti del iii Convegno internazionale sulla 
Civiltà rupestre, (Savelletri di Fasano, 22–24 novembre 2007), a 
cura di Enrico Menestò, Spoleto 2009, pp. 191–237, sp. pp. 227–237.

7 Oltre al contributo sopra citato (n. 6), eadem, “I programmi iconografici 
del santuario nelle chiese rupestri del territorio di Fasano”, in Quando 
abitavamo in grotta, Atti del i Convegno internazionale sulla Civiltà 
rupestre, (Savelletri di Fasano 27–29 novembre 2003), a cura di Enrico 
Menestò, Spoleto 2004, pp. 109–131, sp. pp. 110–111 e n. 6.

8 In Terra d’Otranto tuttavia, la chiesa di San Salvatore a Sanarica – 
documentata nelle fonti tarde insieme a uno scriptorium – e Santa 
Marina a Muro Leccese (entrambe in provincia di Lecce) si datano 
già al x secolo, parimenti ad altre aree (ed esempi) in Italia meri-
dionale, in particolar modo in Calabria e nelle “terre dei principi” 
(Falla Castelfranchi, “I monasteri bizantini” [n. 6], pp. 203–212).

9 Theo Kölzer, “Zur Geschichte des Klosters S. Nicola di Caso-
le”, Quellen und Forschungen aus italienischen Archiven und Bi-
bliotheken, lxv (1985), pp. 418–426; Henri Omont, “Le Typicon de 
Saint-Nicolas de Casole près d’Otrante”, Revue des Études Grecques, 
iii/4 (1890), pp. 381–391, pp. 383–384 per gli anni in cui Giuseppe 
fu egumeno.

10 Basti pensare al titolo del volume di Alba Medea, Gli affreschi delle cripte 
eremitiche pugliesi, Roma 1939, validissimo strumento per l’epoca in cui 
fu pubblicato, ma oggi da riconsiderare alla luce dei nuovi contributi. 
Solo la Calabria e l’area amalfitana conserva grotte a vocazione eremi-
tica (Falla Castelfranchi, “I monasteri bizantini” [n. 6], pp. 205–206).

11 Segnalo qui, come contributi dedicati, i saggi di Marina Falla Castel-
franchi, “La chiesa di S. Salvatore a Sanarica”, in Puglia preromanica, 
a cura di Gioia Bertelli, Milano 2004, pp. 283–288; e eadem, “La chiesa 
di San Salvatore e la sua decorazione pittorica”, in Sanarica, a cura di 
Antonio Cassiano, Galatina 2001, pp. 59–85; per l’architettura, nello 
stesso volume, si veda Simonetta Previtero, “Osservazioni sulla chiesa 
di S. Salvatore”, pp. 87–101. L’intitolazione tuttavia andrebbe aggior-
nata a favore dell’Arcangelo Michele, alla luce della recente scoperta 
di Linda Safran di un’iscrizione dipinta (Linda Safran, The Medieval 
Salento. Art and Identity in Southern Italy, Philadelphia 2014, p. 163 e 
305, con bibliografia precedente). È campita con lettere in calce su 
fondo blu scuro su un concio reimpiegato capovolto immediatamente 
sopra la moderna acquasantiera sul muro meridionale (Falla Castel-
franchi, “La chiesa di San Salvatore e la sua decorazione pittorica” 
[n. 11], fig. 29); il ductus delle lettere, la tavolozza dei pigmenti e il 
tipo di riquadratura sembrerebbero però collocare quest’iscrizione 
ad una fase pittorica successiva a quella di xi secolo.

12 Solo in un caso si leggono ancora, ma con fatica, le lettere […]on – forse 
finali – del nome a sinistra dell’aureola, rese con pennellate a secco 
in bianco di calce sullo sfondo. Vi si potrebbe forse riconoscere, ma 
azzardando molto, Ilarione il Grande, ammettendo però un errore 
ortografico per cui l’omega è qui sostituita da un omicron. Anche il tipo 
iconografico, caratterizzato dalla folta e lunga barba bianca che diviene 
un tutt’uno col koukoullion e l’analabos (quest’ultimo piuttosto corto 
in verità), non aiuta a sciogliere il dubbio (Svetlana Tomeković, Les 
saints ermites et moines dans la peinture murale byzantine, a cura di Lydie 
Hadermann-Misguich, Catherine Jolivet-Lévy, Parigi 2011, pp. 83–92).

13 Vedi rinvio alla nota precedente (n. 12), soprattutto in relazione 
all’evoluzione del cappuccio (koukoullion) e dello scapolare (ana-
labos) tra x e xi secolo (sp. pp. 84, 89–90).

1 / Santo monaco, pittura 
parietale, chiesa di San Salvatore 
a Sannicola (le), xi secolo
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italo-greche salentine, almeno se andiamo a con-
frontare la mise-en-page di Sanarica con il San Mau-
ro a Sannicola, la cui decorazione è molto più tarda 
(fine xiii secolo)14. Anche qui, a fronte di una qua-
lità pittorica eccezionale, ciclo cristologico e santi 
monaci e vescovi si distribuiscono esattamente 
alla stessa maniera. Almeno tre gruppi distinti 
di pittori lavorano alla decorazione della navata, 
anche se non contemporaneamente ma piuttosto, 
credo, a brevissima distanza l’uno dall’altro15. Si 
distinguono infatti i frescanti che operarono nella 
decorazione dell’abside centrale, quelli impegnati 
nel ciclo cristologico, e infine coloro che s’occupa-
rono della raffigurazione dei profeti della volta e 
dei santi di sottarchi e pilastri, questi ultimi più 
strettamene imparentati, stilisticamente, con la 
pittura del secolo precedente16. Rispetto al prece-
dente di Sanarica, la strategia adottata a San Mauro 
risulta chiaramente più articolata sotto il profilo sia 
iconografico, sia iconologico. Si pensi, per esempio, 
alla presenza dei profeti a mezzo busto nei grandi 
clipei di racemi intrecciati della volta [Fig. 2]: non 
sono una novità, ma certamente a San Mauro as-
sumono una grande rilevanza nell’articolazione 
volumetrica dell’edificio. Segnalati, ma erronea-
mente, anche al San Salvatore17 e ancora assenti nel 
ciclo monastico di Santa Marina a Muro Leccese18, 
figure di profeti compaiono invece già nell’abbazia 
di Santa Maria di Cerrate, nella fase pittorica di 
fine xii secolo. Anche in quest’ultimo caso, essi 
trovano posto entro dei clipei di tipo semplice, e 
sono collocati al centro dei grandi sottarchi della 
fabbrica basilicale, accoppiati – dunque – con le 
eleganti figure dei monaci19. L’associazione mo-
naco-profeta di Cerrate risulta dunque amplifica-
ta a San Mauro attraverso un doppio espediente: 
topografico e ornamentale. Il primo si manifesta 
in una vera appropriazione dello spazio più alto 
della chiesa, cioè la botte della navata centrale, 
sostenuta idealmente dai quattro Evangelisti nei 
triangoli di risulta delle arcate centrali. Questa so-
luzione di distribuzione “ragionata” del santorale 
rispetto alla topografia dell’edificio quasi ripropo-
ne quell’andamento ascensionale gerarchico che è 
proprio del più convenzionale modello decorativo 
monastico bizantino, e trova riferimenti anche nel-
la produzione miniata, come altrove già evidenzia-
to20. Il grande risalto conferito inoltre agli eleganti 

racemi di San Mauro, finemente lumeggiati a calce, 
aumenta l’effetto finale di messa in evidenza di 
questa porzione della decorazione, creando un 
risultato di estrema raffinatezza che s’accompagna 
all’alta qualità del tessuto pittorico solo in parte 
intaccato dallo strato di calcina ancora presente.

La piena maturità del programma di San Mauro 
(e, forse anche di quello della vicinissima chiesa 
abbaziale intitolata – come a Sanarica – al San Sal-
vatore, dove però cui resti pittorici sono molto più 
esigui)21 va letta e interpretata anche attraverso il 
filtro dei suoi protagonisti. Mi riferisco alla scelta, 
coltissima, dei santi astanti, monaci sì ma anche 
vescovi (oltre a un martire), e non santi “ordinari”, 
né “presentati” in maniera ordinaria. Monaci (al-
cuni dei quali reggono cartigli con lunghi passi in 
greco, al pari dei profeti peraltro) e vescovi che le 
iscrizioni esegetiche e/o i testi dei rotuli consentono 
di identificare in molti casi, chiarendo come alla 
loro scelta sottese tanto una profonda conoscenza 
del santorale monastico ed episcopale bizantino, 
quanto una congiuntura storica particolare: penso 
nello specifico al breve periodo in cui, intorno al 
1325, San Mauro, già chiesa monastica, funzionò 
come cattedrale della vicina Gallipoli22. Il santorale 
misto dei sottarchi di San Mauro risponde dunque, 
io credo, alla doppia funzione dell’edificio (anche 
se momentanea), situazione che non è nota per gli 
altri monasteri citati finora. D’altro canto, non è af-
fatto consueto imbattersi, in Puglia come nell’intera 
Italia meridionale, in santi del calibro di Eumenio 
di Gortyna, Clemente di Ocrida, o Gioannico di 
Bitinia23 il cui culto, anche a Bisanzio, non è testi-
moniato da un ampio catalogo, anzi solitamente è 
circoscritto ad aree geografiche contenute e legate 
alle vicende terrene dei santi stessi. Una pecu-
liarità questa che parla a favore della straordina-
ria levatura culturale della società ellenofona del 
Salento medievale.

La linea evolutiva regionale – o meglio sub-re-
gionale, perché limitata alle emergenze super-
stiti oggi solo nella provincia di Lecce – di una 

“strategia decorativa monastica” delle chiese 
subdiali che qui ho cercato di tracciare, registra 
dunque uno sviluppo interno in tre tappe fon-
damentali, anche guardando solo alla decorazio-
ne della parte alta dell’edificio: solo monaci nel 
San Salvatore di Sanarica e a Santa Marina a Muro 
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14 Sannicola Abbazia di San Mauro (n. 1), in particolar modo i contributi 
di: Pace, “San Mauro” (n. 1); Marina Falla Castelfranchi, “Il program-
ma iconografico. Nuove acquisizioni”, pp. 13–30; Manuela De Giorgi, 

“Il santorale della chiesa di San Mauro. Ricognizione iconografica e 
alcune precisazioni iconologiche”, pp. 31–40. Non si considereranno 
nel dettaglio, ma solo come confronti, la chiesa di Santa Marina a 
Muro Leccese e l’abbazia di Santa Maria di Cerrate, perché entrambi 
già esaurientemente indagati in due recentissimi contributi.

15 Giuseppe Maria Costantini, “Il restauro degli affreschi. Inter-
vento specialistico preliminare”, in Sannicola Abbazia di San Mau-
ro (n. 1), pp. 75–100, sp. p. 83; mi pare di poter interpretare alla 
stessa maniera la considerazione di Valentino Pace sulla “prevalente 
datazione degli affreschi” (Pace, “San Mauro” [n. 1], pp. 48–49).

16 Si rimanda all’apparato figurativo di Sannicola Abbazia di San Mau-
ro (n. 1) che presenta il catalogo quasi completo del santorale in 
riproduzione di buona qualità (passim).

17 Linda Safran, “Scoperte salentine”, Arte Medievale, n.s. vii/2 
(2008), pp. 69–94, sp. p. 69.

18 Valentino Pace, “Santa Marina a Muro Leccese. Una questione di 
metodo e una riflessione sulla pittura ‘bizantina’ in Puglia”, in 
Mélanges Catherine Jolivet-Lévy, Travaux et Mémoires xx/2 (2016), 
a cura di Sulamith Brodbeck et al., pp. 397–413, sp. p. 399; Marina 
Falla Castelfranchi, “La chiesa detta di Santa Marina: architettura 

e decorazione pittorica”, in Muro Leccese chiesa di Santa Marina. Il 
più antico ciclo nicolaiano del mondo bizantino, a cura di Marina Falla 
Castelfranchi, Sergio Ortese, Galatina 2018, pp. 2–38. 

19 Marina Falla Castelfranchi, “Riflessioni preliminari sul program-
ma ‘monastico’ del ciclo pittorico della chiesa di Santa Maria a 
Cerrate: un ‘unicum’ nel mondo bizantino”, in Per le arti e per 
la storia. Omaggio a Tonino Cassiano, a cura di Vincenzo Cazzato, 
Regina Poso, Giancarlo Vallone, Galatina 2017, pp. 16–21. La bi-
bliografia su Cerrate è particolarmente ampia ed è richiamata, nei 
contributi più significativi sotto il profilo storico-artistico, alla n. 2. 
Sulla fondazione dell’edificio nel 1096/1097, André Jacob, “La 
fondation du monastère de Cerrate à la lumière d’une inscription 
inédite”, Rendiconti della Classe di scienze morali, storiche e filologiche 
dell’Accademia Nazionale dei Lincei, ser. ix, vii (1996), pp. 211–223, 
sp. pp. 216–217; Safran, The Medieval Salento (n. 11), p. 312, con 
bibliografia precedente a p. 313.

20 De Giorgi, “Il santorale” (n. 14), pp. 33–36.
21 Pace, “San Mauro” (n. 1), pp. 49–53; Falla Castelfranchi, “Il program-

ma iconografico. Nuove acquisizioni” (n. 14).
22 André Jacob, “Gallipoli bizantina”, in Paesi e figure del vecchio Salen-

to, vol. iii, a cura di Aldo De Bernart, Galatina 1989, pp. 281–308, 
sp. pp. 292–293.

23 Tomeković, Les saints ermites (n. 12), p. 49.

2 / Profeta 
Abdia, pittura 
parietale, chiesa 
di San Salvatore 
a Sannicola 
(le), xi secolo
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Leccese; monaci e profeti insieme a Cerrate; mo-
naci, vescovi e profeti – questi ultimi spostati 
nella volta – a San Mauro e, possiamo presume-
re, anche a San Salvatore di Sannicola.

In relazione al tema di culti rari registrati in Pu-
glia, oltre alla scelta di cui si è già detto in San Mau-
ro, è possibile menzionare un altro recentissimo 
caso venuto alla luce e di sicuro interesse. Sul 
programma monastico della straordinaria abba-
zia di Santa Maria di Cerrate (negli ultimi mesi 
sottoposta a un totale restauro, in corso fino alla 
primavera 2018) è intervenuta, e molto convincen-
temente a mio avviso, Marina Falla Castelfranchi 
con alcune “Riflessioni preliminari” già sufficienti 
però a stabilire il carattere unico della sua decora-
zione, per quanto frammentaria24. Qui, ancora una 
volta, è soprattutto la parata di monaci dei sottarchi 
che attira l’attenzione25. A quanto acquisito finora 
dagli studi sulla decorazione pittorica dell’edificio, 
si può oggi aggiungere un altro pezzo del puzzle 
che ho riconosciuto grazie alla possibilità offerta 
dalla visione ravvicinata dei ponteggi: nel primo 
sottarco settentrionale di fronte all’abside, sulla 
metà rivolta verso quest’ultima ed esattamente di 
fronte alla figura di sant’Antonio Abate, compare 
infatti la poco comune immagine di David di Salo-
nicco, come chiaramente indica l’iscrizione esegeti-
ca dopo il restauro26. Mi limito qui a segnalarne la 
presenza senza approfondire il discorso, giacché la 
singolare occorrenza iconografica è già allo studio 
di chi, su questo aspetto specifico di Cerrate, lavora 
da anni27. Una sola considerazione a margine però 
va fatta immediatamente, poiché impatta diretta-
mente sui rapporti che il Salento intrattiene con la 
pittura bizantina macedone della sponda opposta 
del Canale d’Otranto. Gran parte della decorazi-
one che oggi sopravvive rinvia alla produzione 
tardo-comnena più aggiornata, caratterizzata da 
una cifra stilistica immediatamente riconoscibile 
nell’eleganza delle figure, nei loro moduli allungati, 
nell’attenzione minuziosa riservata al trattamento 
dei volti, nell’abbondanza degli elementi decorativi, 
sottili e ricercati, delle vesti. Tutti questi elementi 
sono già stati più volte accostati ai maggiori mo-
numenti della pittura tardo-comnena bizantina di 
area greca28, macedone in particolare: dal secondo 
strato dei Santi Anargyroi di Kastoria (1180 ca)29, al 
San Giorgio di Kurbinovo (1191)30, perfettamente 

allineati anche cronologicamente alla maggiore 
stagione decorativa di Cerrate31. Mi chiedo allora: 
è forse un caso che quasi contemporaneo al David 
tessalonicese di Cerrate si collochi una sua raffigu-
razione senza iscrizione identificativa, ma unani-
memente accettata come tale proprio nella chiesa 
degli Anrgyroi di Kastoria32? Ritengo di no. Ancora 
una volta, è il contesto storico a supportare le rela-
zioni artistiche tra le due sponde dell’Adriatico tra 
la fine del xii e i primissimi anni del xiii secolo: il 
viaggio delle truppe normanne da Durazzo a Sa-
lonicco, saccheggiata nel 1185, segue esattamente 
la traiettoria della Via Egnatia e dei suoi diverticoli 
più importanti, toccando, di fatto, i centri di pro-
duzione artistica greci più vitali di quel periodo33.

Ben diverso si presenta invece il panorama se 
si guarda al portato pittorico delle chiese rupestri, 
dove predominano sequenze paratattiche di santi 
vescovi, martiri e, in misura minore, militari e me-
dici; molto meno frequente è invece la presenza di 
veri e propri cicli narrativi, con alcune eccezioni 
che riguardano, da una parte, determinate scene 
del ciclo cristologico e, dall’altra, i racconti agiogra-
fici: questo può dirsi almeno in termini generali.

Tra le più antiche testimonianze pittoriche delle 
cripte leccesi si collocano gli affreschi della prima 
e seconda fase di Santa Cristina a Carpignano 
Salentino (x e xi secolo) e quelli dei Santi Stefa-
ni a Vaste presso Poggiardo (anche in questo caso, 
si considerano le fasi di x e xi secolo). Nella prima, 
la grande Annunciazione ai lati del Cristo in trono 
benedicente di Teofitto del 95934 è l’unica scena 
cristologica che si rintracci all’interno dell’invaso 
tra i numerosi pannelli di santi astanti, questi ul-
timi tutti raffigurati a figura intera e spesso accom-
pagnati da iscrizioni che ne decretano la funzione 
votiva35. Una di queste iscrizioni, quella di Anna 
e della sua bimba36, trova posto sulla cornice su-
periore del pannello di sant’Anna con la Vergine 
bambina in braccio [Fig. 3], nel riquadro collocato 
immediatamente a sinistra della Vergine dell’An-
nunciazione del x secolo: l’ubicazione del testo 
epigrafico sicuramente risponde a una necessità di 
ottimizzare il poco spazio disponibile, ma riporta 
anche alla mente illustri casi di cornici “parlanti”, 
ben più solenni, da Roma37 a Bisanzio38 e che in 
Puglia e nella pittura medievale italo-meridionale 
sono invece piuttosto rari.
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Tornando alla scena cristologica, la scelta di 
inserire l’Annunciazione e in una parte preminente 
rispetto all’intero spazio sacro della cripta (cioè, 
nelle immediate vicinanze dell’area del santua-
rio o nella abside), si registra a Carpignano per la 
prima volta, ma andrà consolidandosi in tutta la 
Puglia rupestre, almeno fino al pieno xiv secolo. 
Per esempio, nella vicina cripta di Sant’Antonio 
Abate presso Nardò, la scena – datata alla fine del 
xiii secolo e oggi mortificata da uno strato di mu-
schi che ne compromette sensibilmente la futura 
durabilità – è ubicata sulla parete adiacente la nic-
chia che funge da abside, immediatamente prima 
del pannello col santo titolare39; o ancora, nella 
cripta sotto la chiesa del Carmine a Ruffano dove 
occupava verosimilmente anche lì un luogo vicino 
all’originaria abside, situazione oggi però non più 
verificabile a causa dello sconvolgimento dell’esca-
vazione dopo l’edificazione della chiesa moderna40; 
infine, nella chiesa rupestre di San Simeone di Fa-
mosa nelle campagne di Massafra (ta), dove occupa 

trice (con bibliografia precedente): “Ricorda o Signore la tua serva 
Anna e la sua bambina. Amen”. L’analisi stratigrafica e in parte anche 
il ductus epigrafico sembrerebbero confermare che il pannello di Anna 
sia precedente allo strato di Teofilatto, per cui da datarsi alla prima 
metà del x secolo.

37 Manuela Gianandrea, “Il nartece nei secoli altomedievali”, in Ivan 
Foletti, Manuela Gianandrea, Zona liminare. Il nartece di Santa Sabina 
a Roma, la sua porta e l’iniziazione cristiana, Roma 2015, pp. 201–216, 
sp. pp. 202–206 e n. 7 per la precedente bibliografia.

38 L’icona lignea dell’Antico dei Giorni del Sinai (inizi vii secolo: Kurt 
Weitzmann, The Monastery of Saint Catherine at Mount Sinaï. The Icons, 
i. From the Sixth to the Tenth Century, Princeton 1976, pp. 41–42; e il più 
recente, Thomas F. Mathews, “Early Icons of the Holy Monastery of 
Saint Catherine at Sinai”, in Holy Image – Hallowed Ground. Icons from 
Sinai, catalogo della mostra [Los Angeles, The J. Paul Getty Museum 
2006–2007], a cura di Robert S. Nelson, Kristen M. Collins, Los An-
geles 2006, pp. 39–55, sp. p. 45.) è uno dei rari casi precedenti l’epoca 
iconoclasta in cui si conservino tavola e cornice originali, quest’ultima 
con iscrizione in greco, al pari di quanto testimoniato, a Roma, dalla 
Theotokos di Santa Maria in Trastevere.

39 Marina Falla Castelfranchi, Pittura monumentale bizantina in Puglia, 
Milano 1991, pp. 240–241.

40 Cosimo D. Fonseca et al., Gli insediamenti rupestri medioevali nel Basso 
Salento, Galatina 1979, pp. 172–173.

3 / Sant’Anna e la 
Vergine, pittura 
parietale, cripta 
di Santa Cristina 
a Carpignano 
Salentino (le), prima 
metà del x secolo

24 Falla Castelfranchi, “Riflessioni preliminari” (n. 19).
25 Valentino Pace, “Ermiti in scena in Italia meridionale”, in San Bruno 

di Colonia: un eremita tra Oriente e Occidente, a cura di Pietro De Leo, 
Soveria Mannelli 2004, pp. 253–290, sp. pp. 256–257.

26 L’iscrizione in lettere maiuscole bianche su fondo blu corre sopra 
l’aureola e non ai lati come più spesso accade: O A[γιος] ΔA[βὶ]Δ O 
ΘΕCCΑΛΟΝIΚ[η]C (lettura preliminare).

27 Marina Falla Castelfranchi, “La più antica immagine di Osios David 
di Tessalonica nell’abbazia italo-greca di Santa Maria a Cerrate (le)”, 
in preparazione.

28 Lydie Hadermann-Misguich, “La peinture monumentale tar-
do-comnène et ses prolongements au xiiie siècle”, in Actes du xve 
Congrès international d’Etudes byzantines, (Atene settembre 1976), i Art 
et Archéologie, Atene 1979, pp. 255–284 (ora ristampato in Lydie Hader-
mann-Misguich, Les temps des Anges, a cura di Brigitte d’Hainaut-Zveny, 
Catherine Vanderheyde, Bruxelles 2005, pp. 63–95); Doula Mouriki, 

“Stylistic Trends in Monumental Painting of Greece During the Ele-
venth and Twelfth Centuries”, Dumbarton Oaks Papers, xxxiv–xxxv 
(1980–1981), pp. 77–124.

29 Stylianos Pelekanides, Manolis Chatzidakis, Kastoria, Atene 
1984, pp. 22–49.

30 Lydie Hadermann-Misguich, Kurbinovo. Les fresques de Saint Georges et 
la peinture byzantine du xiie siècle, Bruxelles 1975, pp. 551–562.

31 Falla Castelfranchi, “Riflessioni preliminari” (n. 19), pp. 17–18; Pace, 
“La transperiferia bizantina” (n. 1), pp. 215–216.

32 Pelekanides/Chatzidakis, Kastoria (n. 29), p. 43; Tomeković, Les saints 
ermites (n. 12), p. 34 e n. 84.

33 P. Stephenson, Byzantium’s Balkan Frontier. A Political Study of the Nor-
thern Balkans, 900–1204, Cambridge, uk 2000, sp. pp. 284–288.

34 Marina Falla Castelfranchi, “La cripta delle Sante Marina e Cristina a 
Carpignano Salentino, in Puglia preromanica (n. 11), pp. 207–219 con 
bibliografia precedente segnalata a pp. 297–298.

35 I primi interventi sono di André Jacob, “Inscriptions byzantines da-
tées de la province de Lecce (Carpignano, Cavallino, San Cesario)”, 
Rendiconti della Classe di Scienze morali, storiche e filosofiche dell’Acca-
demia Nazionale dei Lincei, serie viii, xxxvi (1982), pp. 41–51; idem, 

“L’inscription metrique de l’enfeu de Carpignano”, Rivista di Studi 
Bizantini e Neoellenici, n. s., xx/xxi (1983–1984), pp. 103–122; Safran, 
The Medieval Salento (n. 11), pp. 262–266 presenta però tutto il corpus 
dedicatorio della cripta.

36 Safran, The Medieval Salento (n. 11), p. 264, nr. 32.b del database dell’au-
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la porzione sinistra del grande arcone che anticipa 
la nicchia settentrionale dell’invaso [Fig. 4]41.

Il caso tarantino appare particolarmente inte-
ressante sotto molteplici punti di vista. Intanto si 
tratta di un brano pittorico di qualità piuttosto alta, 
anche se oggi molto guasto; la struttura iconogra-
fica si sviluppa a partire dal gesto delicato della 
mano destra dell’Arcangelo che sfiora appena la 
sinistra della Vergine, col capo leggermente recli-
nato in avanti e accompagnata non dal titulus di 
Madre di Dio, bensì dal versetto evangelico con 
cui accoglie il mistero dell’Incarnazione riportato 
nell’iscrizione che si legge, a fatica, a sinistra della 
sua aureola [Fig. 4]42. Anche qui, la scelta dell’An-
nunciazione nei pressi dell’abside va interpretata 
in continuità con la tradizione figurativa paleo-
cristiana e si carica di una forte valenza teologica: 
essa rende immediatamente attraverso l’immagi-
ne il mistero del Figlio che si fa uomo, con lo stesso 
significato che si ritrova nella tradizione bizantina 
successiva alla crisi iconoclasta, ove l’episodio 
occupa solitamente i due triangoli ai lati della pa-
rete di fondo43. A San Simeone inoltre, tanto l’uso 
della lingua greca in questa scena (predomina, 
infatti, nella cripta, l’uso del latino), quanto una 
tavolozza brillante di colori freddi isolano, anche 
stilisticamente, l’Annunciazione rispetto alle altre 
scene cristologiche che animano le pareti della 
cripta: precisamente, una monumentale Croci-
fissione entrando a sinistra cui corrispondono, 
sulla parete opposta, un’Ultima cena affiancata da 
un Battesimo di Cristo, databili alla prima metà 
del xiv secolo. Lo scarto cronologico tra la fase 
più antica e gli affreschi più recenti rispecchia 
d’altronde non solo un diverso orizzonte cultu-
rale di riferimento, guidato – come detto – anche 
dal passaggio dalla lingua greca a quella latina; 
essa chiarisce altresì un diverso senso di appar-
tenenza della comunità dei fedeli, oramai votata 
all’ortodossia latina44. Le scene cristologiche più 
recenti recano, infatti, tutte iscrizioni in latino 
(con la sola eccezione del monogramma di Cristo), 
al pari dei pannelli iconici con santi astanti sulle 
restanti pareti dell’invaso, dal san Benedetto sul 
setto a sinistra della Deposizione, a san Martino 
e san Silvestro in corrispondenza dell’abside me-
ridionale, entrambi raffigurati con mitra latina ed 
eleganti pastorali a ricciolo.

Il caso di San Simeone rappresenta un punto 
di snodo nell’interpretazione del ruolo della scena 
narrativa rispetto all’immagine iconica di santi 
nella pittura rupestre della Terra d’Otranto. Infatti, 
l’Annunciazione della fase più antica si allinea 
ad una prassi “arcaica” che trova nella cripta di 
Santa Cristina a Carpignano la sua prima occor-
renza. Le tre scene del ciclo della passione di Cristo 
invece inseriscono San Simeone in una dimensione 
differente dell’uso dello spazio sacro: esso assurge 
ad un ruolo che non è più solo devozionale e priva-
to, ma diviene manifesto pubblico del messaggio 
di salvezza attraverso la morte e resurrezione del 
Figlio di Dio. In quest’ottica va interpretato anche, 
credo, l’intero ciclo cristologico che originariamen-
te si dispiegava sulle pareti della cripta di Lama di 
Penziero presso Grottaglie (lungo la Via Appia tra 
Brindisi e Taranto), oggi definitivamente deturpato 
da uno stato di conservazione deplorevole45.

Se l’area del tarantino si mostra dunque mag-
giormente dinamica nell’alternare figure isola-
te a scene cristologiche, il Salento leccese resta 
invece più fedele ad un’impostazione di sequenze 
di santi. Lo conferma un’altra cripta salentina, ben 
nota, ma paradigmatica per identificare la “filiera 
tipologica” di santi e la loro distribuzione nello 
spazio dipinto. Le due fasi più antiche di Vaste46 
sviluppano infatti un programma standardizzato 
in tal senso, con immagini dalla forte valenza li-
turgica nelle absidi laterali47, con i Padri della chie-
sa a sinistra e il Cristo tra angeli a destra, mentre 
sui pilastri e nei sottarchi delle nove campate di 
cui si compone la chiesa sono collocate immagini 
iconiche con un ordine per cui, partendo dall’in-
gresso si fronteggiano un santo militare chiuso 
in una splendida armatura, la sola parte ancora 
leggibile purtroppo [Fig. 5] e un monaco, entrambi 
non identificabili; via via che ci si avvicina allo 
spazio del bema, allineati sugli archi trasversali 
dell’ultima campata si dispongono ben tre santi 
medici, i due giovani Cosma e Damiano ed uno più 
anziano che propenderei ad identificare con Ciro 
di Alessandria per il tipo iconografico48.

Una menzione a parte merita, infine, l’area di 
Brindisi, fluido territorio di passaggio tra la linea 
prevalentemente “iconica” leccese e le testimonian-
ze narrative del tarantino, che qui convergono in 
una particolare predilezione per i cicli agiografici 

4 / Annunciazione, 
pittura parietale, 
cripta di San 
Simeone in 
Famosa a 
Massafra (ta), 
xii–xiii secolo

5 / Santo militare, 
pittura parietale, 
cripta dei Santi 
Stefani a Vaste 
(presso Poggiardo, 
le), x secolo
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(quasi icone monumentali) su parete, la cui ori-
gine, anche per il più ampio orizzonte bizantino, 
andrebbe forse rintracciata proprio in Italia meri-
dionale, precisamente nella Puglia centrale49. La 
loro trattazione in questa sede non vuole essere 
esaustiva, ma piuttosto metodologica, giacché la 
letteratura degli ultimi anni ha ben focalizzato 
l’attenzione sui singoli casi sia pugliesi, sia dell’area 
italo-meridionale, in particolare lucani e calabre-
si, tanto in contesti rupestri [Fig. 6], quanto nelle 
chiese sopra terra [Fig. 7]50. Interessa invece qui 
porre in evidenza come i cicli agiografici della 
pittura monumentale di indirizzo bizantino del 
brindisino e di certe cripte del tarantino siano da 
porre in relazione alla messa a punto di un vero e 

41 Cosimo D. Fonseca, Civiltà rupestre in Terra Jonica, Milano/Roma 1970, 
p. 134.

42 IΔΟY / H ΔΟYΛ[η] / ΚΥ[ρίου] ΓE / Ν[ο]ΙΤO Μ[οι κ]ΑΤA ΤO / 
[ῥῆ]ΜA CΟΥ (Lc 1, 38).

43 Marina Falla Castelfranchi, “La pittura bizantina in Salento (secoli 
x–xiv)”, in Ad Ovest di Bisanzio il Salento medievale, a cura di Benedetto 
Vetere, Galatina 1990, pp. 129–214, sp. pp. 131–132.

44 Si vedano, in proposito, le argomentazioni di Safran, The Medieval 
Salento (n. 11), sp. p. 39 ss.

45 Nel registro superiore della cripta di Lama di Penziero (detta anche 
di San Biagio), fino agli anni Sessanta, restava quasi integro, o quanto 
meno leggibile, un ciclo di Cristo: oggi l’invaso versa in condizioni 
se non di abbandono, di incuria che si è tradotta tra la fine degli anni 
Settanta e la metà degli anni Ottanta in una serie di furti di porzioni 
di affresco che hanno interessato, per esempio, l’Annunciazione, la 
Natività (sulla parete sinistra) e altrove, in corrispondenza degli episodi 
della vita pubblica, sulla parete lunga di fronte all’attuale ingresso 
(Fonseca, Civiltà rupestre [n. 41], p. 78 [con bibliografia precedente]).

46 Da ultimo, Marina Falla Castelfranchi, “Chiesa rupestre dei Santi Ste-
fani”, in Sistema Museale di Vaste e Poggiardo – Guida, a cura di Giovanni 
Mastronuzzi, Poggiardo 2015, pp. 44–49, con bibliografia precedente.

47 Non si considera in questa sede la decorazione a tema apocalittico 
dell’abside centrale perché più tarda (1379) rispetto alla cronologia 
che si sta considerando.

48 Falla Castelfranchi, “La chiesa rupestre dei Santi Stefani” (n. 46), p. 46, 
riconosce Pantaleone, di solito però raffigurato giovane e imberbe, 
mentre a Vaste il personaggio in questione porta una lunga barba 
bianca. Santi militari all’ingresso, con funzione evidentemente 
apotropaica e santi medici verso l’abside, sono presenti anche nella 
vicina (ma più tarda, fine xii – inizio xiii secolo) cripta di Santa Ma-
ria degli Angeli a Poggiardo (Manuela De Giorgi, “Cripta di Santa 
Maria degli Angeli e Museo degli Affreschi”, in Sistema Museale 
[n. 46], pp. 66–76 [con bibliografia precedente], sp. pp. 69 e 73).

49 A livello metodologico, segnalo un saggio d’indirizzo a mio avviso 
fondamentale, giacché pone la questione in una prospettiva apulo-cen-
trica (per così dire) che le conclusioni di questo contributo condividono: 
Marina Falla Castelfranchi, “L’icona agiografica nel Mezzogiorno e le 
sue peculiarità”, in Agiografia e iconografia nelle aree della civiltà rupestre, 
a cura di Enrico Menestò, Spoleto 2013, pp. 167–183.

50 Oltre a Falla Castelfranchi, “L’icona agiografica” (n. 49); Lorenzo 
Riccardi, “Agiografie dipinte nella Calabria ellenofona. L’affresco di 
santa Marina/Margherita nella chiesa di Campo a Sant’Andrea Apo-
stolo dello Jonio”, Iconographica, xiv (2015), pp. 52–71; e, dello stesso 
autore, l’utile “Out of Necessity Comes Virtue: A Preliminary Index 
of ‘Hagiographical Icons’ in the Byzantine and Medieval Wall-Pain-
ting in Southern Italy”, in Actual Problems of Theory and History of Art, 
iii. Collection of Articles, a cura di Svetlana V. Maltseva, Ekaterina Yu. 
Stanyukovich-Denisova, San Pietroburgo 2013, pp. 163–174; Manuela 
De Giorgi, “San Pietro Martire e le Penitenti a Brindisi: considerazioni 
a margine di un pannello agiografico nella chiesa della Santissima 
Trinità”, Iconographica, xvi (2017), pp. 26–38, sp. pp. 34–36.
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assegnare alla prima metà del Trecento52. I quattro 
astanti sono incastonati entro una serie di arcatelle 
sostenute da sottilissime colonne che separano una 
figura dall’altra, caratterizzate da un’aggettante 
perlinatura che sopravvive ancora in alcuni punti, 
e dagli archetti a sesto leggermente acuto decorati 
con un motivo a foglie estremamente stilizzate; 
sulla parte sommitale, le cuspidi mostrano ele-
menti decorativi ad imitazione dell’incrostazione 
marmorea, mentre un’alta cornice bicroma con 
elementi cuoriformi e il motivo delle foglie lance-
olate funge da raccordo.

Ancor più interessante sotto il profilo delle 
relazioni mediterranee di cui si diceva in apertura, 
sono le molteplici stilizzazioni di quello che gene-
ricamente si definisce pseudo-cufico e che trova 
una grande diffusione, a partire dall’abside della 
chiesa di San Pietro a Otranto, secondo un mo-
dello che verrà poi ampiamente impiegato – dalla 
fine del xii secolo in poi – in Puglia, a Santa Maria 
di Cerrate e nella cripta di San Marco a Massafra 
[Fig. 10]; e altrove, per esempio in Basilicata, nella 
cattedrale di Santa Maria di Anglona53, solo per 
citare i casi più noti. In tutti i casi testi citati, la 
pseudo-scrittura è sempre adoperata a sottoline-
are elementi strutturali reali (absidi e arcate). Con 
questa stessa funzione è però impiegata anche 
nelle architetture dipinte di certe cripte soprat-
tutto dell’area di Taranto: in un gioco tra spazio 
reale e spazio illusionistico, l’arcata, dipinta, sotto 
cui trova posto l’Annunciata di San Simeone in 
Famosa [Fig. 4], sottolinea come questi ornamen-
ti d’ispirazione islamica non vennero in Puglia 

51 La documentazione del portato ornamentale è parte di un più ampio 
progetto sulla pittura rupestre in Puglia dal titolo Die Wandmalereien 
der Höhlenkirchen in Apulien vom 8. bis 14. Jahrhundert – Begegnung 
byzantinischer und westlicher Kultur.

52 Giancarlo Vallone et al., Guida di Galatina. La storia, il centro antico, il 
territorio, Galatina 1994, p. 142.

53 Il recente articolo di Maria V. Fontana, “Kufic Ornamental Motifs 
in the Wall Paintings of Six Churches in Southern Italy”, Journal of 
Humanities and Social Science, xxi/12 (2016), pp. 56–73, rappresenta 
il riferimento bibliografico di maggior spessore e rigore metodo-
logico sull’argomento e relativamente all’area italo-meridionale; si 
segnala altresì il volumetto di Vito Salierno, Tracce islamiche nelle 
chiese di Puglia e Basilicata: iscrizioni pseudo-cufiche, Foggia 2002. In 
una prospettiva mediterranea, s’inseriscono invece i contributi di 
George C. Miles, “Painted Pseudo-Kufic Ornamentation in Byzan-
tine Churches in Greece”, in Actes du xiv Congrès international des 
études byzantines, (Bucarest, 6–12 septembre 1971), vol. 3, a cura di 
Mihail Berza, Eugen Stinescu, Bucarest 1976, pp. 373–377; e Silvia 
Pedone, Valentina Cantone, “The Pseudo-Kufic Ornament and the 
Problem of Cross-cultural Relationships Between Byzantium and 
Islam”, Opuscula historiae artium, lxii (2013), pp. 120–136.

6 / Santa Margherita 
e storie della 
sua vita, pittura 
parietale, cripta di 
Santa Margherita 
a Mottola (ta), 
xiii secolo
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proprio sistema (o processo) edificante per il fedele, 
che a queste latitudini godette di grande fortuna 
prima che altrove. I formati non hanno sempre la 
stessa impaginazione, ma seguono e assecondano 
lo spazio fisico disponibile.

In relazione alla pittura bizantina pugliese, un 
aspetto spesso marginalizzato è quello relativo 
alla decorazione ornamentale, che comprende non 
solo le architetture che dal xiii secolo in poi, spes-
so, sostituiscono le semplici riquadrature nelle 
teorie di santi sulle pareti degli invasi, ma anche 
elementi decorativi come il falso marmo, le cornici 
più elaborate, i riempimenti, gli ornamenti delle 
vesti. Il repertorio che qui si presenta è da consi-
derarsi assolutamente preliminare, giacché la loro 
schedatura puntuale è ancora in corso. Pur tuttavia, 
è già possibile avanzare alcune considerazioni 
di carattere generale51.

La riquadratura semplice, normalmente resa 
con una larga fascia rosso-mattone e affiancata da 
sottili listelli bianchi o scuri, connota il periodo più 
antico, fino all’inizio del xii secolo, quando parte 
del santorale viene valorizzato all’interno di strut-
ture architettoniche dipinte via via più complesse. 
L’espediente dell’arcata, a vari gradi di elaborazio-
ne, è senza dubbio la declinazione decorativa, e “di 
struttura”, più appariscente nel portato ornamen-
tale pugliese, come è evidente nella bella raffigu-
razione iconica della santa eponima nella cripta di 
Santa Margherita a Mottola [Fig. 8], del pieno xiii 
secolo. Qui, il pannello costituisce un interessante 
caso di fusione di differenti istanze ornamentali 
in cui fondono l’elemento classico della palmetta 
dell’arcata – finemente risaltata dalle lumeggiature 
in biacca – con l’elegante capitello a bulbo; il tutto è 
armonizzato a soluzioni, grafiche e cromatiche, più 
elementari come la cornice superiore (un listello 
bianco con un motivo decorativo di colore rosso, 
lineare e con brevi intermittenze verticali); o, anco-
ra, la decorazione del fusto delle colonnine, quasi 
inverosimile imitazione di una breccia a matrice 
chiara con inclusi rossastri.

Talvolta, sequenze di arcate su colonnine di-
pinte sono addirittura inserite in vere e proprie 
complesse architetture-contenitore. Si guardi, per 
esempio, alla decorazione superstite (nota, ma di 
fatto inedita) sulla parete settentrionale della chiesa 
di Santa Maria della Camàra a Collemeto [Fig. 9] da 
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passivamente ripetuti, ma variati e semplificati, 
senza reale coscienza del significato originario e 
di cui si esaltava la componente estetica al servi-
zio del sacro in rupe.

Il breve excursus qui tracciato evidenzia come la 
pittura bizantina in Puglia, in gran parte nota alla 
letteratura ma tuttora capace di recuperare testi-
monianze rilevanti da anni dimenticate, non debba 
considerarsi come un bacino esaurito per la ricerca. 
Questo è ancor più vero se si considera la fragile 
materialità del portato pittorico. Una fragilità che 
quando sottoposta a restauri oculati (come nel caso 
del santorale indagato nelle abbazie di San Salvato-
re, San Mauro e di Santa Maria di Cerrate) riserva 
scoperte che testimoniano una vitalità e un livello 
culturale tali da sdoganare la Puglia dal rango di 

“periferia” dell’Impero, elevandola all’importante 
ruolo di area cerniera tra l’Oriente bizantino e l’Oc-
cidente latino. Una regione che pur nel rispetto del-
le sue specificità locali, evidenti in particolar modo 
nel confronto tra l’area della provincia di Lecce e 
il tarantino (quest’ultimo investigato consapevol-
mente attraverso una serie di casi poco noti, alcuni 
dei quali dolorosamente destinati a un’inesorabile 
sorte), manifesta chiaramente la propria vocazio-
ne culturale ibrida, consapevole e rispettosa di 
tutte le sue anime identitarie in epoca medievale. 
Una lettura e un’analisi condotte “in diagonale”, 
attraverso canali inconsueti, parziali e alcuni qui 
propositi ancora come work in progress (si veda 
il catalogo degli elementi ornamentali), ma che 
sinergicamente concorrono ad arricchire il puzzle 
della pittura sacra medievale della Terra d’Otranto 
in una definizione forse ancora a tratti sfuggente.

9 / Teoria di santi, chiesa di Santa 
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Interakce posvátna: 
formy a modely kultu v byzantské malbě Apulie

Autorka článku se zaměřuje na byzantskou 
nástěnnou malbu v Apulii v období od desáté-
ho do čtrnáctého století. Jejím cílem je objasnit 
volby a strategie znázorňování posvátna, a to ve 
vnitřních souvislostech (v rámci regionu a jižní Itá-
lie) i v souvislostech vnějších (především ve vztahu 
k obrazové produkci Byzantské říše na opačné 
straně Jaderského moře). Zároveň chce objasnit 
prvky, které odkazují k jiným kulturám Středo-
moří. V tomto kontextu bere v úvahu dekoraci jak 
skalních, tak stavěných kostelů a poukazuje na 
následující tři aspekty: (1) strategie výzdoby; (2) 
volba sanktorálu; (3) význam dekorací majících 
zvláštní vztah k cizím elementům. 

Co se strategií výzdoby týče, vykazují ikono-
grafické programy skalních kostelů Apulie model 
rovnoběžného rozmístění podle vyobrazení při-
hlížejících svatých. Scény narativního charakteru 
jsou vzácné. Zmíněné pravidlo ovšem potvrzuje 
několik důležitých výjimek – především několik 
tarentských krypt, na něž kritika téměř zapomněla, 
ale které si zaslouží přezkoumání. Výzkum na-
příč několika případovými studiemi umožňuje 
načrtnout mapu rozmístění figurativních témat: 
Salento ve skalnaté krajině Lecce upřednostňuje 
přehlídku svatých; tarentský region dynamicky 
střídá samostatně stojící postavy a christologické 
scény; Brindisi je proměnlivým územím přechodu 

mezi oběma způsoby s mimořádným zaměřením 
na hagiografické cykly (– téměř ikony). Zdá se, že 
výrazněji se však návaznost na byzantský kánon 
projevuje v tradici výzdoby nadzemních kostelů.

Taktéž ve výběru svatých, pravém zrcadle 
kultovního úspěchu určitých svátků, je patrná 
hluboká souvislost a nepřetržitý dialog mezi 
Východem a Západem, pro něž je Apulie, mimo 
jiné díky své zeměpisné poloze, přednostním 
jevištěm. V tomto kontextu by se neměl opome-
nout prvek epigrafický, který byzantský obraz 
v Apulii velmi často doprovází. Na jižním cípu 
regionu bývá převážně řecký, ale směrem z re-
gionu se postupně mísí řečtina s latinou – a to 
podle stratifikace řídící se jak chronologickým 
postupem malířských palimpsestů, tak historic-
kým kontextem. Někdy zanedbávaný, ale zajisté 
zasluhující pozornost pro své četné podoby v apu-
lijské byzantské malbě, je prvek ornamentální. 
Rozeznáváme jej ve dvou hlavních podobách: 
(1) ve východním přínosu islámského původu, 
který nabízejí tzv. pseudo-kufické nápisy podtr-
hující architektonické prvky nebo zdobící obleče-
ní a výstroj jednotlivých osob v dílčích scénách; 
(2) v pozdější malované architektuře (ne dříve 
než ve třináctém století), která ukazuje přiblížení 
umělecké kultury Apulie módě a modelům stře-
dověkého Západu.

summary
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