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Résumé 

Â la fin du XIV siècle et dès le début du XV siècle, est attestée l'activité 
de deux peintres-moines dans la région des lacs d'Ohrid et de Prespa (Macé­
doine, Albanie, Grèce). Les monuments qu'ils ont décorés sont des ermitages 
de taille modeste et les donateurs des peintures sont des moines, aux moyens 
financiers très limités. Cet article s'intéresse plus particulièrement aux pein­
tres issus des cercles religieux et à leur statut social à Byzance. En prenant en 
compte la clientèle qui fait appel à cette catégorie particulière de peintres ainsi 
qu'au contexte historique et politique de la région des deux lacs, où les deux 
peintres-moines ont laissé leur signature, l'auteur estime que leur présence est 
un signe de l'appauvrissement général de la région attribuable à l'arrivée des 
Turcs à la fin du XIV siècle. 

Les questions et les problématiques qui concernent l'artiste, et plus 
particulièrement le peintre byzantin, sont diverses : où, comment et par 
qui étaient formés les peintres, comment s'organisait leur travail, combien 
de peintres travaillaient sur un chantier et quelle était leur hiérarchie, quel 
était leur statut dans la société, pour qui travaillaient-ils, dans quelle me­
sure intervenaient-ils dans le programme iconographique1? Le travail des 
chercheurs dans ce domaine s'est particulièrement concentré sur les artistes 
célèbres, dont le nom est mentionné dans les écrits ou dans les monuments 
importants, tels les peintres Michel et Eutychios2, Manuel Panselinos3, Kal-
liergis4, Andrej Rublev5, etc. Ces artistes travaillaient pour une clientèle ri­
che - aristocrates et princes -, avaient de nombreux assistants et jouissaient 
d'un statut particulier dans la société. Malheureusement, ces cas isolés ne 
peuvent donner une idée générale du statut de l'artiste à Byzance en raison 
du fait qu'ils sont des figures exceptionnelles pour leur époque. Pour pou­
voir déterminer la place qu'une catégorie socioprofessionnelle avait dans 
la société, il faut obligatoirement prendre en compte la grande majorité 
des autres artistes, moins connus ou anonymes, qui travaillaient pour une 
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clientèle plus modeste, et qui demeurent peu étudiés6. Dans cet article, nous 
présentons deux artistes qui apparaissent à un moment précis - la fin du 
XIV" et le début du XVe siècle -, et dans un cadre géographique précis - la 
région d'Ohrid et de Prespa (Macédoine, Albanie, Grèce) -, afin de déter­
miner leur statut, d'appréhender mieux l'organisation de leur travail ainsi 
que la contribution qu'ils peuvent fournir à la compréhension des courants 
artistiques de l'époque. 

La fin du XIVe et le début du XV* siècle est une période particuliè­
rement difficile dans la région d'Ohrid et de Prespa. La région tombe aux 
mains des Turcs ottomans (vers 1385)7 et la vie politique, économique, re­
ligieuse et, par conséquent, artistique connaît un grand déclin8. Dans les 
premières décennies du XV siècle, nous remarquons une absence de mo­
numents construits dans la région9, qui témoigne de la déficience des do­
nations, provoquée par le changement de régime politique. À ce moment 
exact, un autre phénomène apparaît : les ermitages rupestres prolifèrent sur 
les rives des deux lacs, loin des centres urbains et du regard de l'administra­
tion turque. Nous avons recensé une vingtaine de monuments de ce type 
qui font l'objet de nos recherches doctorales. Les complexes érémitiques 
sont la plupart du temps composés d'une chapelle rupestre, entièrement ou 
partiellement peinte, entourée des cellules des moines10. Les ermites prati­
quaient un monachisme extrême : dévouement complet à Dieu et vie soli­
taire passée en prière et méditation. Les frères se réunissaient à l'église uni­
quement pour les offices, aux moments précisément et strictement rythmés 
par le calendrier liturgique. 

Les peintures qui ornent ces chapelles sont caractérisées par une 
grande sobriété, et dans la majorité des cas, nous n'avons aucune informa­
tion en ce qui concerne la date précise de l'aménagement des chapelles ou le 
moment exact de l'exécution des peintures, les noms ou le statut social des 
commanditaires, le ou les peintres qui y ont travaillé. Prenant en compte la 
rareté des inscriptions conservées dans ces monuments, les deux signatures 
de peintres que nous avons retrouvées dans deux de ces églises attirent no­
tre attention. 

La première signature qui nous intéresse se situe à l'est de la porte d'en­
trée, sur la façade méridionale de l'église de la Vierge de Globoko". 
Sous une image monumentale de la Vierge à l'Enfant (fîg.l), une ins­
cription dédicatoirel!, composée en grec, déclare :« Avr|0Tijupî6r| r) 
0£Îa TTÛXn trop éuou TOÛ TatTr|voû TOÛ âuapToXoû nap -
QEVÎOU K(OÙ) Tfjç CTuvioôiaç fjutôv TrâoTiç- 'O 9(EÔ)Ç cruy-
xojpîat TOÛÇ. npoE668r|CT0<v TTÉVTI aorTp(a)13 ô Kauâ-
TOÇ ôXioç. 'AAEÇ(OU) 6ià xUip)ôç Taxa K(al) ua6r|T0û TOÛ 
ltu(é(VVOU) TOÛ ZoUYpâcpou» - (traduction) : Cette porte divine 
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a été décorée par moi, l'humble pécheur Parthenios et par toute no­
tre communauté. Seigneur, pardonne-leur. Cinq aspres ont été investis 
par avance pour tout le travail. De la main d'Alexios, prétendu disciple 
de Jean le Zograf. » Nous apprenons donc que les commanditaires de 
l'ouvrage furent Parthenios et les autres moines, qui ont procuré le fi­
nancement nécessaire à la construction et à l'exécution du décor de la 
façade. Le coût des travaux n'est pas une information systématiquement 
communiquée dans les inscriptions dédicatoires1 ', et dans ce sens, l'ins­
cription provenant de l'église de Globoko est très précieuse. À l'époque 
tardo-byzantine, le terme aspre - « TÔ OOnpov », qui signifie, entre 
autres, « propre ou blanc », fut souvent utilisé pour les monnaies en ar­
gent et la plupart du temps de petite taille". Cinq pièces d'argent furent 
déboursées par Parthenios et les autres moines pour la construction et 
la peinture de la façade, ce qui représente un coût très faible. Certaines 
sources écrites nous apprennent que les icônes de qualité standard, à la 
fin du XIV* siècle, coûtaient entre 2 et 7 hyperpères - monnaies en or'7. 
Malheureusement, l'inscription de Globoko ne précise pas combien de 
ces cinq aspres étaient déboursés pour l'architecture, pour le matériel 
de la peinture et, éventuellement, pour la main-d'œuvre du peintre 
Alexios. Rares sont les inscriptions qui donnent des précisions concer­
nant la paye des peintres, mais nous avons quelques témoignages qui 
attestent que les peintres étaient payés très peu, voire en nature". Cela 
était certainement le cas pour le peintre de Globoko aussi, à en juger par 
la faible somme mentionnée dans l'inscription. 

Juste à la fin de l'inscription, le peintre a laissé son nom : Alexios, in­
connu par ailleurs, mais qui se dit disciple de Jean le Zograf. Les peintres 
à Byzance signaient le plus souvent avec l'épithète « HfûypÙipoc, » ou 
•< icrropiOYpàcpcx; »", d'où la dénomination Jean le Zograf, qui veut 
dire Jean le Peintre. Le nom de ce dernier20 est mentionné fréquemment 
à la fin du XIV* siècle21. Jean et son frère Makarios séjournaient dans 
le monastère de la Transfiguration de Zrze, dans la région de Prilep en 
Macédoine, et ils furent également peintres. Jean avait le rang de métro­
polite22 tandis que Makarios est connu en tant que hiéromoine2'. Ils ont 
signé plusieurs œuvres, aussi bien des peintures murales2' que des icô­
nes25. Nous savons qu'ils avaient plusieurs disciples, dont notamment 
un certain Grégoire, qui contribua à l'exécution des peintures du mo­
nastère de Saint-André de Treska (1388/1389)". En 1393/1394, Jean le 
Zograf fut dans son monastère à Zrze où il travailla sur l'icône du Christ 
Sauveur et Donneur de Vie27. M. Jankovic estime qu'après 1395, avec le 
changement de la situation politique dans la région et avec l'arrivée de 
l'administration turque, les deux frères sont partis au nord, à la cour de 
la princesse serbe Milica, pour laquelle ils exécutèrent les peintures de 
Ljubostinja (1402)2". En fait, le seul qui travailla à Ljubostinja est l'hic 
romoine Makarios, car Jean est déjà mort avant 1400-'". Ainsi, la date 
terminus post quem pour la formation du peintre Alexios dans l'atelier 
de Zrze est 1400. Nous estimons que le peintre Alexios, bien qu'il n'ait 
pas précisé le fait qu'il soit moine, appartenait à l'atelier monastique de 
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Jean le ZograP", et juste après l'arrivée des Turcs, il a quitté le monastère 
de Zrze pour des endroits plus cléments. Ainsi il s'est retrouvé à l'ermi­
tage de Globoko, à la fin du XIV* siècle31, où il exécuta la peinture de la 
Vierge, commanditée par Parthenios et les autres moines. 

La deuxième inscription, qui nous inttéresse dans cette étude, se trouve 
à l'intérieur de l'église de la Vierge Eleousa de Nivici (Psarades), qui 
date de 1409/141032. Au-dessus d'une petite niche, sur le mur sud du 
naos, est conservée une inscription rédigée en grec (fig.2 et 3), qui 
dit : « 'ÂXr|TTTE GEapxta XriTfTÔv UE ôVra aoûcrov 'lu>(av)vî-
KIOÇ l(E)pou6vaxo<; K(ai) Çu>Ypâq>OV - (traduction) : Inconce­
vable Divinité, sauve-moi, moi qui suis conçu. Ioannikios, hiéromoine 
et peintre". » À la différence de la première inscription, où le nom 
d'Alexios est cité après les noms des donateurs, ici nous remarquons que 
le contenu du texte est une supplication, expressément inscrite pour le 
salut de l'âme du peintre. L'inscription dédicatoire qui porte les noms 
des ktitores de cette église, les moines Sabas, Jacob et Barlaam, se trouve 
sur le mur occidental, surmontant la porte d'entrée3,1. Ainsi le peintre 
Ioannikios s'est réservé une place à part dans la décoration de l'église et 
a inscrit une prière spécialement conçue pour son salut, ce qui est une 
pratique assez courante à l'époque tardo-byzantine35. Par cette inscrip­
tion, nous apprenons que Ioannikios appartenait également aux cercles 
monastiques et qu'il était hiéromoine36. En revanche, son nom ne nous 
est pas autrement connu et son style demeure unique, donc difficile à 
rapprocher du travail des autres peintres et ateliers de la région. 

Grâce à l'analyse paléographique des inscriptions du peintre Ioannikios 
(fig. 2 et 3), G. Subotic a remarqué qu'il n'avait jamais dû exécuter des 
peintures monumentales auparavant, étant probablement un simple 
peintre d'icônes37. Cette hypothèse intéressante corrobore la diversifi­
cation du travail des peintres. Le travail sur un chantier se passait la plu­
part du temps entre les mois de mai et d'octobre. Néanmoins, les artistes 
travaillaient pendant l'hiver, mais uniquement dans les régions chaudes 
comme la Crète, Rhodes et le Péloponnèse3". Afin de pouvoir travailler 
pendant toute l'année, le peintre diversifiait son travail en tant que pein­
tre d'icônes ou enlumineur3*. Nous avons parfois l'impression que le 
métier de peintre était un passe-temps ou une profession secondaire, 
car nous avons des témoignages indiquant que le peintre est médecin'" 
ou simple paysan". Dans notre cas, il semble que le peintre d'icônes 
Ioannikios fut chargé d'exécuter les peintures murales pas seulement 
pour diversifier son travail, mais également en raison de l'impossibilité 
des ktitores de faire appel à un peintre spécialisé en peinture murale des 
centres artistiques proches, comme Ohrid et Kastoria. La raison, d'après 
G. Subotic, en est l'occupation turque de la région qui aurait coupé les 
liens entre les régions voisines42. D'après lui, ce n'est qu'à partir du mi­
lieu du XV* siècle, et après la stabilisation du pouvoir sur le territoire 
des deux lacs, que les contacts et les échanges culturels seront rétablis'13. 
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En comparant ces deux signatures de peintres, nous remarquons qu'ils 
ont deux choses en commun. Tout d'abord, ils sont tous les deux à la fois 
moines et peintres, actifs à la fin du XIV* et au début du XV* siècle. Ensuite, 
nous comprenons qu'ils travaillaient pour la même catégorie de comman­
ditaires, à savoir les moines. 

Après de nombreuses études, les experts s'accordent sur une chose : 
l'artiste byzantin, surtout avant le XII' siècle, a plutôt un statut d'artisan44. 
Déjà dans le Livre de Préfet (vers 895), qui traite de la réglementation 
concernant les guildes byzantines, les peintres sont cités parmi les ouvriers-
artisans de toutes sortes - charpentiers, maçons, plâtriers, etc.45 Nous pos­
sédons très peu de signatures de peintres avant le XII* siècle46, et quand les 
signatures commencent à apparaître, la raison qui motive l'inscription des 
noms des peintres ne résulte pas d'une envie de signer l'œuvre afin de se 
faire connaître47. Apparemment, l'unique raison qui pousse les peintres à 
signer leurs œuvres - essentiellement religieuses - est l'obtention du sa­
lut dans l'au-delà48. Un document intéressant du XI' siècle, le Paterikon du 
monastère des Grottes de Kiev, expose au chapitre 34 les motivations du 
moine-peintre Alympios. On lit : «... the blessed Alimpij received the ton­
sure, which was at the time of the abbot Nikon. He learned well the painter's 
craft and was very expert at painting icons. This skill he decided to acquire 
not for the sake of riches, but he did it for the sake of God, and he worked so 
hard at painting icons that they sufficed for everybody - the abbot and all the 
brethren - and he took no remuneration...49 ». Ainsi, en signant leurs œu­
vres, les peintres espéraient la commémoration de leur nom; le fait que le 
prêtre les évoque dans les prières assure leur salut éternel50. Cela devait être 
également le cas avec les peintres Ioannikios et Alexios. 

Bien que les noms des peintres deviennent de plus en plus présents à 
l'époque tardo et postbyzantine, S. Kalopissi-Verti s'est rendu compte que 
cette information demeure très rare, car dans toutes les inscriptions dédi-
catoires recensées, uniquement un peu plus de 15 % conservent le nom de 
l'artiste51. Elle interprète cette rareté comme une véritable manifestation de 
l'absence d'identité artistique52, mais également comme l'expression d'une 
certaine modestie de la part de l'artiste, qui se sent indigne de peindre la 
splendeur du visage divin. Dans presque toutes les inscriptions conservées53, 
les peintres portent des épithètes qui montrent leur humilité et leur modes­
tie, comme celui de « pécheur », « humble », « misérable », etc.54. Dans notre 
cas, le peintre Ioannikios supplie le « Dieu Inconcevable » - donc Éternel -, 
d'avant les Temps, d'avoir pitié de lui « le conçu » - donc mortel, éphémère 
et corruptible -, qui montre une grande obéissance devant le pouvoir divin. 
Dans le cas d'Alexios, nous observons la manifestation de son humilité à 
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travers le mot « rà\a », qui signifie « soi-disant », « qui semble être » « pré­
tendu »55 disciple de Jean. Ce doute, qui plane dans l'inscription, implique 
une sorte de subordination du disciple vis-à-vis du maître. L'utilisation de 
ce terme a déjà été notée dans plusieurs inscriptions qui mentionnent des 
noms de peintres, et semble être une formule fréquemment employée, qui 
souligne la petitesse du peintre et l'insignifiance de son talent devant la 
grandeur de Dieu, le Créateur et l'artiste suprême56. 

Ce qui nous intéresse plus particulièrement dans cette étude est le cu­
mul des professions qu'un peintre pouvait exercer et notamment la com­
patibilité parfaite entre la profession de peintre et la condition religieuse. 
Plusieurs témoignages, surtout épigraphiques mais également archéologi­
ques, confirment ce phénomène. Le tout premier exemple, connu par les 
sources écrites, est le moine et peintre d'icônes Lazare, qui peignait au cours 
de la controverse iconoclaste (IX* siècle). La « querelle des images » opposa 
les iconodoules, défenseurs des images religieuses, aux iconoclastes, oppo­
sants à la représentation du visage divin. Ne respectant pas les interdictions 
concernant les images religieuses, le moine Lazare continua à peindre, et 
pour sa désobéissance, il fut puni en ayant les mains brûlées au fer rouge. 
Toutefois, il se rétablit suffisamment pour faire une icône de saint Jean-
Baptiste pour le monastère de Saint-Prodrome-Phoberou57. Plus tard, à la 
fin du XII* siècle, un autre exemple prouve la compatibilité entre le métier 
de peintre et la condition religieuse. Un peintre principalement d'icônes, 
nommé Olisej Grecin, avait un atelier de peinture. Ce dernier fut fouillé par 
les archéologues russes qui trouvèrent des inventaires ainsi que des com­
mandes et des ustensiles de travail du peintre58. Olisej Grecin appartenait à 
la hiérarchie ecclésiastique de Novgorod et, en même temps, à en juger par 
les listes de commandes, était un peintre très recherché. 

À part ces exemples « archéologiques » et « textuels », surtout à par­
tir du XIII* siècle, de nombreuses sources épigraphiques mentionnent les 
peintres issus des cercles religieux. Cela est le cas avec le peintre Michel, 
de l'église de la Panaghia Archatou (Naxos, 1285), et le peintre Nicolas ,de 
Saint-Georges de Sklabopoula Selinou en Crète (1290), qui étaient égale­
ment prêtres59. À l'époque postbyzantine, les signatures des peintres se mul­
tiplient et dans de nombreux cas, elles portent des informations sur leur 
appartenance aux cercles ecclésiastiques ou monastiques, comme le « pi­
toyable Makarios, prétendu prêtre » de Ljubostinja (1403)60 ou le peintre-
prêtre Onouphrios, qui travailla au XVI* siècle61. Dans leur catalogue des 
peintres grecs entre 1450-1830, M. Chadzidakis et E. Drakopoulou ont re­
censé un nombre significatif d'ecclésiastiques et de moines parmi les 1505 
peintres catalogués. Les peintres-moines sont environ 5662, les peintres-hié-
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romoines sont au nombre de 16763 tandis que les peintres-prêtres atteignent 
le nombre de 21364. 

Sachant que le peintre demeure un simple artisan65 à Byzance, et que 
son statut n'évoluera vers celui d'artiste qu'à l'époque de la Renaissance66, 
nous devons placer les peintres au plus bas de l'échelle sociale. Toutefois, 
la qualité exceptionnelle de certaines œuvres commanditées par des mem­
bres de la cour royale témoigne de la popularité dont certains peintres 
jouissaient dans l'Empire67. Surtout, à l'époque tardo-byzantine, et dans les 
grands centres urbains, certains peintres ont acquis une richesse significa­
tive et ont monté dans la hiérarchie sociale68. Ainsi le très célèbre peintre-
moine russe Andrej Rublev, mort vers 143069, fut très reconnu à son épo­
que, car il figure parmi les artistes qui ont travaillé sur les grands chantiers 
princiers, comme l'église privée du Grand Prince - l'église de l'Annonciation 
du Kremlin à Moscou, la cathédrale de l'Assomption à Vladimir, celle de la 
Métropole à Moscou ainsi que les églises des monastères Troice-Sergiev et 
Andronikov70. 

Quant au moine, il doit être au dernier niveau de l'échelle sociale, le 
dénuement étant l'une des plus grandes vertus monastiques. En entrant 
au monastère, le moine renonce à tout le confort terrestre et il accepte la 
pauvreté, le jeûne et la mortification du corps. Le typicon du monastère de 
Phoberos (XII* siècle) prévoit : « But if they really desire to fulfil the monastic 
way of life and be glorified with the apostle, after scattering their old wealth, 
let them fight the good fight with Paul in hunger and thirst and cold and expo­
sure71. » Et la règle paraît très stricte, car le typicon du monastère Evergetis 
datant du XI* siècle prévoit : « Those who acquire some possessions contrary 
to the rule of the monastery, even so much as an obol or a piece of fruit, with­
out the knowledge of the superior, will be liable to punishment72. » 

Nous en concluons que les peintres-moines sont la plupart du temps 
des hommes pauvres, mais pieux, qui peignaient des sujets religieux par 
amour de Dieu, comme on l'a vu avec l'exemple du moine Alympios de Kiev, 
et essentiellement pour une clientèle monastique. Dans ce sens, N. Oiko-
nomidès estime que les peintres-moines doivent être considérés comme 
des peintres professionnels, justement en raison du fait qu'ils travaillent sur 
commande, même si c'est pour leur propre communauté et sans rémunéra­
tion importante73. S. Kalopissi-Verti, de son côté, a remarqué que les noms 
des peintres figurant parmi les donateurs d'églises apparaissent souvent 
dans des monuments de la périphérie, où les moyens financiers du peintre 
se rapprochent de ceux des autres ktitores74. Elle situe justement les pein­
tres-prêtres, moines et hiéromoines dans ce groupe-là75 et déduit que les 
peintres de divers ordres religieux témoignent incontestablement du statut 
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social inférieur des peintres 7 6. Elle a nuancé ses propos par la suite, car nous 
possédons quelques exemples épigraphiques qui stipulent clairement que 
le peintre-moine fut également donateur, et dans ces cas précis, le moine 
devait avoir une certaine richesse qui lui accordait le statut particulier de 
ktitor 7 7. 

Ce dernier cas de figure n'est toutefois pas applicable aux deux pein­
tres-moines de Prespa. Nous estimons qu'ils sont les représentants d'une 
catégorie socioprofessionnelle basse, active à la périphérie de l'Empire. Les 
commanditaires - la communauté monastique -, avaient des moyens fi­
nanciers très limités et, ne pouvant pas payer de peintres de haut niveau, ils 
faisaient appel à leurs confrères, les peintres-moines. Ces derniers, consi­
dérant la peinture comme l'expression de leur amour de Dieu, peignaient 
presque gratuitement ou, dans certains cas, contre l'hébergement et la nour­
riture. Bien que leur œuvre soit modeste, surtout en comparaison avec les 
chefs-d'œuvre des divers domaines artistiques de l'époque précédente, ils 
occupent une place importante dans l'histoire de l'art. Ces peintres exercent 
leur activité à un moment charnière - la chute des États chrétiens au profit 
de la grande puissance musulmane. Les activités artistiques étant interrom­
pues dans les grands centres urbains, nous ne pouvons pas suivre la genèse 
de l'art postbyzantin de la région sans les modestes témoignages des ermita­
ges. C'est justement le travail des peintres-moines Alexios et Ioannikios qui 
comble le vide artistique du début du XV* siècle. Ainsi les ermitages au bord 
des lacs d'Ohrid et de Prespa, les moines qui y séjournaient et les peintres 
qui y travaillaient sont les véritables bastions de la foi, les gardiens de la 
chrétienté ainsi que de la « manière byzantine ». Avec les autres centres mo­
nastiques, ils contribueront au maintien et à la continuité de l'art byzantin 
durant les siècles qui suivirent la chute de Byzance. 

188 



Le rôle du moine comme artiste 

Fig. 1 Peinture de la Vierge à l'Enfant et l'inscription du peintre 
Alexios, façade occidentale de l'église de la Vierge à Globoko (fin 

du XlVe siècle), Prespa 

Fig. 2 Inscription du peintre Ioannikios, mur méridional de l'église 
de la Vierge Eleousa (1409/10), Prespa 
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Fig. 3 Calque de l'inscription du peintre Ioannikios, église de la 
Vierge Eleousa (1409/10), Prespa 

Notes 
Sur ces diverses problématiques, voir les actes du Colloque de 1983 à Rennes : 
Actes du Colloque International « Artistes, artisans et production artistique au 
Moyen Âge », Université de Haute Bretagne, Rennes II (2-6 mai 1983) vol.l-
3, Paris, Picard, 1986 (le colloque est cité plus loin : Rennes). Deux ouvrages 
récents sont également consacrés aux artistes byzantins et aux diverses polé­
miques les concernant : Michèle Bacci (éd.), Lartista a Bisanzio e nel mondo 
cristiano-orientale, Giornate di studio Pisa, Scuola Normale Superiore 21-22 
Novembre 2003, Pisa, Edizzioni délia Normale, 2007 (cité : Dartista a Bisan­
zio,); Maria Vassilaki (éd.), To nopTpafro TOU KaXXiTéxvq OTO BuÇàvTto, Ipà-
KXEIOV, OI riavEmaTqpiaKéc EKÔÔOEIÇ Kptyrr|c, 2000 (cité : To TtopTpaiTo). Sur 
l'influence éventuelle du peintre sur le programme iconographique voir : Maria 
Panayotidi, "The Question of the Role of the Donor and of the Painter, a Rudi­
mentary Approach", AeXriov rfjc XpicmaviKfjc ApxaioXoyiKfjc'ETaipEiac, n. 4 
T. 17 (1993-1994), p. 143-156. 

Petar Miljkovié-Pepek, flenomo ua 30ipa<pume Muxauno u Eymuxuj, Cxonje, 
PenyônMHKH 3aBOfl 3a 3auiTMTa Ha CnoMemmnTe Ha KynTypaTa,1967, p. 11 
passim. 
Euthymios Tsigaridas, MavouqX navoéXirvoç eic TOU lepoù vaoù TOU ripuiTii-

TOU, 0eaaaXovlicr|, AyiopeiTiKf| Earia, 2003, p. 17 passim.; Srdjan Djuric, 'The 
Painter Manuel Panselinos : Towards a Reconstruction of the Opus (ca. 1295-
1312)", Byzantine Studies Conference 25 (1999), p. 78-80; Maria Vassilaki, 
"The Portrait of the Artist in Byzantium Revisited", in To noprpaiw, p. 1-10 
(cité : Vassilaki, "The Portrait",) 
Stulianos Pelekanidis, KaXXiépyqç ôXqç ©ETraXiac âprroç (u>Ypci<poç, A9fjva, 
BipXiOrJKr) Tfjc t \ AOrjvaiç ApxaioXoyiKfjc'ETaipelac, 1973, 1 passim, (avec bi­
bliographie). 
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5 Leonid Beljaev, "Andrej Rublev: the Invention of a Biography", in Lurtista a 
Bisanzio, p. 117-134 (avec bibliographie). 

6 S. Kalopissi-Verti a étudié les peintres byzantins des provinces sous la domi­
nation latine ou serbe : Sophia Kalopissi-Verti, "Painters in Late Byzantine So­
ciety. The Evidence of Church Inscriptions", Cahiers Archéologiques 42 (1994), 
p. 139-158 (cité: Kalopissi-Verti, "Painters",); Id., "Painters' Information on 
Themselves in Late Byzantine Church Inscriptions", in Lartista a Bisanzio, p. 
55-70 (cité: Kalopissi-Verti, "Painters' Information",). M. Vassilaki a également 
consacré deux articles sur les peintres de Crète : Maria Vassilaki, "From the 
Anonymous' Byzantine Artist to the 'Eponymous' Cretant Painter of the Fif­
teenth Century", in The Painter Angelos and Icon-Painting in Venetian Crete, 
Variorum Collected Studies Series, Farnham/Burlington, Ashgate, 2009, p. 27-
66; Id., "Painting and Painters in Venetian Crete", op. cit., p. 67-80 (cité: Vas­
silaki, "Painting"). 

7 La date précise de la prise d'Ohrid par les Turcs n'est pas établie. Il est fort pos­
sible que la ville soit tombée vers 1385. Gojko Subotic, OxpudcKama cnuKapcKa 
uiKona od XV eeK, OxpHA, MHCTMTyT 3a 3auiTHTa Ha KyflTypHM cnoMeHMUM M 
My3ej Ha Oxpwfl, 1980, p. 15 (cité : Subotic, OxpudcKama,); Cvetan Grozdanov, 
OxpudcKomo sudno cnuKapcmeo od XIV eeK, Oxpwfl, MHCTMTyT 3a 3auiTHTa 
Ha KynTypHH cnoMeHMUM M My3ej Ha OxpHfl, 1980, p. 22, p. 151. 

8 Dans son ouvrage sur les monuments du XV siècle de l'archevêché d'Ohrid, 
G. Subotic a noté une disparité surprenante de la production artistique dans 
différentes régions. Certaines deviennent complètement stériles, tandis que 
d'autres développent un art qui suit les changements de l'époque. Générale­
ment, les grandes donations et les monuments imposants de l'époque pré­
cédents ne se répètent plus, faisant place à des donations plus modestes. 
Subotié, OxpudcKama, 9 passim.; Gojko Subotic, Ceemu Koucmaumun u 
Jenenay Oxpudy, BeorpaA, <t>nno3o4)CKH OaKynTeT y Beorpafly, MHCTMTyT 3a 
McTopMJy VineTHOCTH, 1971, p. 61-62 (cité: Subotic, Ceemu KoHcmanmuH,). 

9 Les premiers monuments construits dans la région d'Ohrid, après l'arrivée des 
Turcs (vers 1385), n'apparaissent que dans la deuxième moitié du XV' siècle. 
Subotic, OxpudcKama, p. 27. 

10 Les ascètes du mont Athos, par exemple, vivaient dans des ermitages indi­
viduels bâtis, appelés kellia (cellules), ou dans des hébergements rupestres, 
kalyves. Daniel Drocourt, « Que deviennent les monastères du Mont Athos », 
Archéologia 55 (1973), p. 31. 

11 Sur l'église voir : Pavel Miljukov, « XpncTiaHcicin npeBHOCTM 3anaAHoii 
MaKeflOHiM », HîetcmiH PyccKaeo ApxeonoiunecKaio uncmumyma et 
KoHcmanmuHonom IV (1), Codpw 1899, p. 63-65 ; Theofan Popa, « Piktura 
e shpellave eremite né Shqipni », Studime historike vili XIX/(II)/3 (1965), p. 
73-82; Pirros Thomo, "Byzantine monuments on Great Prespa", Papers from 
the Melbourne Conference, July 1995, Melbourne 2001, p. 100-104; Vojislav 
Djuric, Bu3anmujcKe (ppecKe y Jyeocnaeuju, Beorpafl, JyrooiaBHJa, 1974, p. 
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88 (cité : Djuric, BuîaumujcKe <f)pecKe,); Goce Angeliéin, Heuimepnume ufKeu 
eo OxpudcKO-npecnancKuom peeuon (P. MaKedoHuja, P. Anôanuja, P. Tpu,uja), 
Crpyra, Mpnc, 2004, p. 112-117. 

12 Sur les différents types d'inscriptions dédicatoires voir : Sophia Kalopissi-
Verti, Dedicatory Inscriptions and Donor Portraits in Thirteenth-Century Chur­
ches, Vienne, Verlag der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, 1992, 
p. 25 (cité : Kalopissi-Verti, Dedicatory Inscriptions,); Lisa Bernardini, « Les do­
nateurs des églises de Cappadoce », Byzantion 62 (1992), p. 129, p. 132, p. 139. 

13 P. Miljukov propose d'interpréter la partie difficilement compréhensible et 
syntaxiquement incorrecte de l'inscription comme suit : « TtpoeôôOqoav (n) 
ev(fjvTa) âcmpa - cinquante aspres ont été investies par avance ». Miljukov, 
op. cit., p. 64. Il a compris le verbe « npo£Ôô6qaav » comme le préfixe « îtpo 
- avant », et le verbe « Siôop.1 - donner » à la troisième personne du pluriel et 
à l'aoriste passif. Quant au chiffre « cinquante », nous demeurons prudents. Il 
est également possible que le chiffre soit « névTE - cinq », écrit avec une faute 
d'orthographe « névTi ». 

14 L'inscription avec plusieurs lacunes est publiée par : Miljukov, op. cit., p. 63-64; 
Popa, op. cit., p. 80. 

15 Bien que, dans la majorité des cas, l'inscription dédicatoire ne comporte pas 
d'informations sur le coût des travaux, nous possédons des exemples qui dé­
taillent la participation de chacun des ktitores. Dans l'église des Saints-Anargy-
res de Kepoula (Mesa Mani) de 1265, les douze donateurs ont cumulé quatorze 
nomismata et demi (pièces en or), ce qui suffisait pour ériger et décorer de 
peintures une église de 3,95 x 2,43 mètres au XIII siècle. En 1368/1369, les tra­
vaux pour le narthex de Zrze, y compris la peinture, coûtaient trente hyperpères 
(pièces en or). D'autres inscriptions énumèrent les donations en nature faites 
à l'église, comme celle de Saint-Archange-Michel de Polemitas, Mesa Mani, de 
1278, l'inscription du narthex de Hagios-Strategos de Mpoularioi (XIII-XIV 
siècles), celle de Saints-Constantin et Hélène (fin XIV ) à Ohrid etc. Kalo­
pissi-Verti, Dedicatory Inscriptions, p. 67-75; Kalopissi-Verti, "Painters", p. 150; 
Subotic, Ceemu KoHcmanmuH, p. 11-28 (avec d'autres exemples). 

16 Philip Grierson, Byzantine Coins, London/Los Angeles, University of Califor­
nia Press, 1982, p. 218 et p. 340. 

17 II s'agit de l'inventaire de la famille de Manuel Deblitzenos de Thessalonique, 
datant de 1384, qui mentionne sept icônes « décorées », dont la valeur était 
entre 2 et 7 hyperpères. Robin Cormack, Icons, The British Museum Press, 
London 2007, p. 37-38. Les contrats des peintres crétois du XVe siècle conser­
vent également le prix d'exécution des icônes. Dans le contrat signé en 1418, 
entre le peintre Nicolaos Philanthropinos et le client Georgios Chrysovergis, 
le peintre s'est engagé à peindre deux icônes pour le prix de 20 hyperpères, 
prenant en compte le fait que le client devait fournir le bois, et le peintre, les 
pigments et l'or. Toutefois, le travail du peintre Nicolaos fut très reconnu, et sa 
paye, comparée à celle des peintres plus modestes, fut également plus impor-
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tante. Vassilaki, "Painting", p. 75-76. 
18 Une inscription de l'exonarthex de la Vierge LjeviSka (1306-1307) nous ap­

prend que le maçon Nicolas et le peintre Astrapas ont reçu leur salaire en na­
ture (farine, sel, etc.). Kalopissi-Verti, "Painters", p. 150. 

19 Kalopissi-Verti, Dedicatory Inscriptions, p. 26. 
20 Vojislav Djurié, « l'a^Moiivma MHTpono/iHTa JoBana 3orpa<pa », 3oipagf> 3 

(1969), p. 18 (cité : Djurié, « Pa;woniiua »). 
21 Sur le travail de l'atelier de Jean le Zograf voir : Djurié, « PaAMOHMu,a », p. 18-

33; Djurié, BuîaumujcKe gSpecKe, p. 84 passim.; Jadranka Prolovic, Die Kirche 
Des Heiligen Andreas An Der Treska, Wien, Verlag der Osterreichischen Aka-
demie der Wissenschaften, 1997, p. 42 passim. 

22 Dans l'inscription dédicatoire de l'église Saint-André de Treska, il est men­
tionné avec le grade de métropolite. Djurié, « PaAMOHMua », p. 20-21; Prolovic, 
op. cit., p. 42 passim. 

23 Djuric, « PaAMOHMia », p. 19; Djuric, BmatimujcKe ippecKe, p. 84. 
24 Subotic, OxpudcKama, p. 43-51. 
25 Viktorija Popovska-Korobar, MKOHU od Myiejom na MaKedouuja, Ciconje, 

My3ej Ha MaiceflOHMja, 2004, p. 211 et p. 217, fig. 3 et 11. 
26 Djuric, « l'aniumwui », p. 20; Prolovic, op. cit., p. 42 passim. 
27 Petar Miljkovié-Pepek, « O cnMKapMMa MeTpononMTy JoBaHy M jepoMOHaxy 

MaKapwjy », Lécole de Morava et son temps, Symposium de Resava 1968, Bel­
grade 1972, p. 242, fig. 8. 

28 Marija Jankovic, EnucKonuje u Mumpononuje CpncKe LlpKeey cpedweM eeKy, 
Beorpafl, HapoflHa KH>Hra, 1985, p. 100. 

29 Une inscription de cette date, provenant de Zrze, précise que Jean « s'est en­
dormi en sainteté ». Miljkovié-Pepek, op. cit., p. 242, note 22. 

30 V. Djuric et V Popovska-Korobar proposent la même chose. Djuric, 
« PaflMOHHija », p. 20; Popovska-Korobar, op. cit., p. 211. Nous avons des té­
moignages qui attestent l'existence de scriptoria dans les monastères, mais nous 
n'avons aucune preuve que des ateliers de peintures y existaient également. An­
tony Cutler, "Artists", Oxford Dictionary of Byzantium I, New York, Oxford 
University Press, 1991, p. 197. Les typica des monastères ne fournissent pas 
davantage d'informations. Voir : John Thomas, Angela Constantinides-Hero, 
Byzantine Monastic Foundation Documents, Dumbarton Oaks Studies XXXV, 
Washington DC, Dumbarton Oaks Research Library and Collection, 2000, t. 
I-V Sur les occupations artistiques des moines, voir : Alice-Mary Talbot, « Byz­
antine Monasticism and the Liturgical Arts », dans Perceptions of Byzantium 
and its Neighbors (843-1261), New York, Yale University Press, 2000, p. 22-40. 

31 Grâce à des traits stylistiques et aux données historiques, la peinture de Glo­
boko peut être datée, au plus tôt, de la fin du XIV' siècle. 
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32 Sur l'église voir : Miljukov, op. cit., p. 60-62; Stylianos Pelekanidis, BuÇovTivà 
KCÙ ueTaPuÇavTivà pvqpeîa Tfjç npéanaç, OcaaaXoviKq, ETaipeiaç MaKeôo-
VIKÛJV Irtouôwv, 1960, p. 108-128; Nikolaos Moutsopoulos, « BuÇavTivà pvq-
ueîa Tfjç MeyàXqç npéanaç », Xaptorijpov eiç Avaoràoiov OpXâvôov T. 2, 
AOfjvcu, BipXioôrJKq Tfjç èv AOfjvaiç ApxaioXoyiKfjç 'ETaipeiaç, 1966, p. 142-
159; Subotié, OxpudcKama, p. 34-42; Despina Evgenidou, The monuments of 
Prespa, Athens, Hellenic Ministry of Culture, 1991, p. 55-59. 

33 L'inscription est publiée par : Miljukov, op. cit., p. 62; Moutsopoulos, op. cit., 
p. 151; Pelekanidis, op. cit., p. 127; Subotic, OxpudcKama, p. 37. Kalopissi-Verti 
publie également l'inscription et la traduit comme suit : « O inconceivable Di­
vinity, save me the perceptible, Ioannikios the monk-priest and painter ». Kalo­
pissi-Verti, « Painters », p. 142. 

34 Miljukov, op. cit., p. 60; Moutsopoulos, op. cit., p. 148-149; Subotic, 
OxpudcKama, p. 34. 

35 Kalopissi-Verti, « Painters », p. 141-144, ill. 4-6. 
36 Le mot hiéromoine vient du mot grec « iepéaç » ou « iepeûç » qui veut dire 

« prêtre » et de « uovaxôç », qui veut dire « moine ». Donc, hiéromoine signifie 
prêtre-moine. À Byzance, ce titre était décerné uniquement aux moines qui 
ont reçu l'ordination. Ainsi ils ont été autorisés à célébrer la liturgie en tant que 
prêtres-officiants. 

37 Les lettres paraissent étroites et allongées, ornées de traits et de points de rem­
plissage. Subotié, OxpudcKama, p. 37, p. 161. 

38 Kalopissi-Verti, « Painters », p. 150. 
39 Michel et Eutychios ainsi que le métropolite Jean et son frère Makarios furent 

peintres d'icônes également. Théophane le Grec ainsi que le peintre de Kalenié, 
Radoslav furent aussi enlumineurs, etc. Kalopissi-Verti, « Painters », p. 150. Un 
certain moine Genadios se dit « zograf» et enlumineur vers 1541 et 1550 dans 
la région de Drama. Manolis Chatzidakis,"EAA>/v£ç (uypàçoi uera rr\v AXwon 
(1450-1830), T.l, AGfjva, KévTpo NeoeXXqviKcôv Epeuvcôv, 1987, p. 211 (cite: 
Chatzidakis, Zwypàcpoi 2,). Le peintre Nicolaos Philanthropinos fut un peintre 
d'icônes et un mosaïste. Mary Constantoudaki-Kitromilides, "A Fifteenth Cen­
tury Byzantine Icon-Painter Working on Mosaics in Venise, Unpublished Do­
cuments", Actes du XVi Congrès International Byzantin 11/5, 4-9 Octobre 1981, 
Jahrbuch Der ùsterreichischen Byzantinistik 32/5, Vienne 1982, p. 265-272. 

40 Un certain Plakitos Ieronimos de Zakynthos (vers 1670-1728). Manolis Chat­
zidakis, Eugenia Drakopoulou, "EXXnveç Çcoypàcpoi uerâ rrjv AXwon (1450-
1830), T.2, AOfjva, KévTpo NeoeXXqviKév Epeuviov, 1997, p. 298 (cité : Chatzi­
dakis, Zœypàfoi 2). 

41 Comme un certain Nicolas, lecteur, paysan et « historiographe » (peintre) 
de l'église Hagios Georgios à Sklabopoula Selinou (1290) en Crète. Kalopissi-
Verti, « Painters », p. 144, p. 150. 
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42 SUBOTIC, OxpudcKama, p. 161. 
43 Idem.,p. 161, p. 163. 
44 Vassilaki, « The Portrait », p. 6; Robin Cormack, « Model-Books, Pattern-

Books and Craftsmen : or Memory and the Artist? », dans Lartista a Bisanzio, 
p. 13; Nicolas Oikonomidès, « L'artiste-amateur à Byzance », Actes du Colloque 
International « Artistes, artisans et production artistique au Moyen Âge », Uni­
versité de Haute Bretagne Rennes II (2-6 mai 1983) vol. 1, Paris, Picard, 1986, 
p. 45-50; Kalopissi-Verti, "Painters' Information", p. 57 (avec la bibliographie 
sur l'anonymat des peintres, note 7). Sur l'absence du statut du peintre après 
l'iconoclasme voir : Nicole Thierry, « L'absence de statut du peintre après l'ico-
noclasme », Zograf 26 (1997), p. 17-26. 

45 Kalopissi-Verti, « Painters », p. 150; Johannes Koder, Das Eparchenbuch Leons 
des Weisen, Wien, Verlag der Ôsterreichischen Akademie der Wissenschaften, 
1991, ch. 22, p. 138 passim. 

46 Cutler, op. cit., p. 197, p. 200. Il s'agit de l'équipe d'enlumineurs qui ont si­
gné le Ménologe de Basile II ainsi qu'un certain peintre Léonce à Balh kilise 
(X* siècle). Sur les signatures du Ménologe de Basile II voir : Ihor Sevcenko, 
« The Illuminators of the Menologium of Basile II », Dumbarton Oaks Papers 
16 (1962), p. 245-276; Idem., « On Pantoleon the Painter », Jahrbuch Der Os­
terreichischen Byzantinistik 21 (1972), p. 241-249; Robin Cormack, « O KaXXi-
Téxvqç OTiyv KuivaTavTivoùnoXq, apiôuoi, KOivuiviKfj ©ear), (qTrjpaTa caiôôo-
ar|ç » dans To noprairo, p. 50-55, ill. 4-8. L'inscription de Balh kilise est publiée 
par N. Thierry d'après les transcriptions de V. Laurent et I. Sevcenko (Nicole 
Thierry, « La peinture de Cappadoce au X* siècle. Recherches sur les comman­
ditaires de la nouvelle église de Tokali et d'autres monuments », Acts of the 
Second International Byzantine Conference, Constantine VII Porphyrogenitus 
and His Age, Delphi, 22-26 July 1987, Athens 1989, p. 241). G. Jerphanion pu­
blie une inscription abimée de Tokali kilise (X siècle, Cappadoce) et propose 
l'identification du Nicéphore, qui y est mentionné, au peintre (Guillaume Jer­
phanion, Les églises rupestres de Cappadoce, une nouvelle province de l'art by­
zantin 1/2, Paris, Librairie Orientaliste Paul Geuthner, p. 308-309). La même 
hypothèse est retenue par : Ann Wharton Epstein, Tokali Kilise, Tenth-Century 
Metropolitan Art in Byzantine Cappadocia, Washington, Dumbarton Oaks Re­
search Library and Collection, 1986, p. 33-39. N. Thierry propose de voir dans 
ce personnage l'empereur Nicéphore Phocas (Thierry, op. cit., 228-233). Les 
sources écrites (avant le XI* siècle) donnent également les noms des peintres, 
mais leurs œuvres étant détruites, nous ne pouvons pas savoir s'ils signaient 
leur travail. Voir quelques exemples cités dans les textes, dans : Oikonomidès, 
op. cit., p. 46-48; Cyril Mango, The Art of the Byzantine Empire (312-1453), 
Sources and Documents, New Jersey, University of Toronto Press, 1972, p. 190-
191. 

47 N. Oikonomidès a traité quelques exemples de peintres amateurs, qui exécu­
tèrent des peintures surtout enluminées, comme les caricatures se référant aux 
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polémiques de l'époque, pour leur propre plaisir et non pas pour une clientèle. 
Oikonomidès, op. cit., p. 45 passim. 

48 Kalopissi-Verti, « Painters », p. 147. 
49 D'après : Mango, op. cit., p. 223. 
50 II y a un certain nombre d'inscriptions qui sont une expresse demande du 

peintre au prêtre de prier pour lui. Dans quelques églises de Crète, nous lisons : 
« Quand tu lèves tes mains vers Dieu, ô prêtre, souviens-toi du peintre Georgios. » 
Kalopissi-Verti, « Painters », p. 144, p. 147. La même formule est utilisée par 
le peintre Onouphrios dans les églises des Saints-Apôtres (1554) et des Saints-
Anargyres (1550), toutes deux à Kastoria. Eugenia Drakopoulou, « Inscrip­
tions de la ville de Kastoria (Macédoine) du 16 au 18 siècle : tradition et 
adaptation », Revue des études byzantines 63 (2005), p. 22-23. Une formule de 
ce genre, très courante dans les inscriptions dédicatoires de Cappadoce est : 
« Vous qui lisez, prier pour eux le Seigneur. » Bernardini, op. cit., p. 129 passim. 

51 En Grèce, parmi les soixante-dix-neuf églises du XIII* siècle, répertoriées par 
S. Kalopisi-Verti, sept noms d'artistes sont conservés. Cela témoigne de la ra­
reté de ce type d'information. Kalopissi-Verti, Dedicatory Inscriptions, p. 26; 
Kalopissi-Verti, "Painters", p. 147; Kalopissi-Verti, "Painters' Information", p. 
57; Sophia Kalopissi-Verti, "Painters' Portraits in Byzantine Art", AeXriov Tfjç 
XpioTiaviKfjç ApxatoXoyiKfjç'ETaipeiaç, n. 4 T. 17 (1993-1994), p. 129 (cité : 
Kalopissi-Verti, « Painters' Portraits »,). 

52 Le nombre des signatures d'artistes pourrait être significativement plus im­
portant si les monuments nous étaient parvenus intacts. Souvent, l'absence de 
signature est attribuable à la destruction des diverses parties du programme 
peint. 

53 À part le peintre Kalliergis, qui est considéré comme « le meilleur peintre de 
toute la Thessalie » dans l'église du Christ à Véroia. Dans ce cas isolé, les spé­
cialistes estiment que ces flatteries furent écrites sur l'exigence expresse du 
ktitor principal, qui désirait avoir le meilleur peintre pour sa fondation. Sur 
cette question voir : Kalopissi-Verti, « Painters' Information », p. 63-64, avec 
bibliographie. C'est le même cas avec un peintre constantinopolitain, Manuel 
Eugenikos, qui décora l'église de Calendiicha en Géorgie (1384-1396). Kalo­
pissi-Verti, « Painters », p. 146-147. 

54 Sur ces épithètes, et le fait de considérer le talent du peintre comme un don de 
Dieu, voir : Kalopissi-Verti, « Painters », p. 139, p. 147; Kalopissi-Verti, « Pain­
ters' Information », p. 64-65. 

55 Le mot « Taxa » est traduit par E. Drakopoulou par : « qui se trouve être aussi ». 
Drakopoulou, op. cit., p. 22. 

56 Provenant du monastère de Ljubostinja (1403), sur l'arc qui mène du narthex 
vers l'église, une inscription dit : «'Hicrpou MaKapiou xe'P T(*Xa (Kai) 9UT(OI>) -
Peint par le pitoyable Makarios, le prétendu prêtre ». De même, à la Panaghia 
Phorbiotissa de Chypre (1332/1333), le peintre dont le nom est effacé se dit 
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également « Taxa », ainsi que dans l'église de Saint-Nicolas de Maritsa (Rho­
des), où nous lisons : «Alexios, le pécheur et prétendu peintre ». Kalopissi-Verti, 
« Painters », p. 140, p. 144-145, fig. 7, 9, 147. Le peintre Onouphrios signe par 
le même qualificatif dans l'église des Saints-Apôtres à Kastoria (1547) (Drako­
poulou, op. cit., p. 19, 22). Dans l'église de la Transfiguration à Drouvouno, Ko-
zani (1652), un certain Pachome se dit « prétendu hiéromoine », ce qui atteste 
que cette expression d'humilité n'est pas utilisée exclusivement par les peintres, 
mais également pour d'autres professions ou statuts sociaux. Anastasia Tourta, 
0/ Naoi TOV Ayiov NIKOXÙOV oxt\ Bhoa xai wv Ayiov Mnvâ oro MovoSévÔpi, 
A6qva, Taueio ApxaioXoyiKC&v nôpiov Kai AnaXXoTpitôaeiov AieûOuvaq Aipo-
aiEupàTcov, 1991, p. 38. Cela est le cas également du hiéromoine Sophronos, de 
l'église Saint-Georges Bardas, à Rhodes (1289/90). Kalopissi-Verti, Dedicatory 
Inscriptions, p. 94. 

57 Talbot, op. cit., p. 25 (avec bibliographie). N. Thierry estime que le peintre 
Léonce de Balh kilise (X siècle) fut également religieux bien que l'inscription 
ne le précise pas. Thierry, op. cit., p. 238-241. 

58 Vassilaki, « The Portrait », p. 7 passim, (avec la bibliographie). 
59 Kalopissi-Verti, Dedicatory Inscriptions, p. 26, p. 87, p. 93. 
60 Kalopissi-Verti, « Painters », p. 140 (avec bibliographie antérieure). 
61 Icons from the Orthodox Communities of Albania, Collection of the National 

Museum of Medieval Art, Korcë, Thessaloniki, Museum of Byzantine Culture, 
14 March-12 June 2006, p. 58 passim. 

62 Chatzidakis, Zwypayoi 1, p. 159, 164, 170, 187, 205, 206, 207, 215, 220, 234, 
239, 254 passim.; Chatzidakis, Zwypâipoi 2, p. 125,155,163,179,183,185,189, 
198, 209, 228 passim. 

63 Chatzidakis, Zuypàcpoi 1, p. 144,145,158,159,164,165 passim.; Chatzidakis, 
Zwypafot 2, p. 49, 50,60, 69,80, 81,100,101, 109,115,118,127, 130,131 pas­
sim. 

64 Chatzidakis, Zwypàcpoi 1, p. 143, 145, 146,155, 165,169 passim.; Chatzidakis, 
ZwypàfOi 2, p. 56,60,63,72,73,74,80,98,100,101,104,109,116, 117 passim. 

65 Kalopissi-Verti, « Painters », p. 146,151. 
66 Oikonomidès, op. cit., p. 45; Kalopissi-Verti, « Painters », p. 151. 
67 Vassilaki, « The Portrait », p. 6. 
68 Kalopissi-Verti, « Painters' Portraits », p. 140. 
69 Beljaev, op. cit., p. 119 et p. 122; Mango, op. cit., p. 256. 
70 Beljaev, op. cit., p. 122, fig. 54, 56. 
71 Hero, op. cit., vol. Ill, p. 910-911, sur la pauvreté : voir aussi p. 1009,1066, etc. 
72 Ibid., vol. II, p. 490. 
73 Oikonomidès, op. cit., p. 47. 
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74 Kalopissi-Verti, « Painters », p. 145-146; Kalopissi-Verti, « Painters' Informa­
tion », 57. 

75 Ibid., p. 145, exemples dans les notes 28,29, 30. 
76 Rarement, les peintres occupaient un rang élevé dans la hiérarchie ecclésias­

tique, comme le métropolite Jean du monastère Zrze (Prilep) (fin du XIV ). 
Ibid., p. 147; Oikonomidès, op. cit., p. 56. 

77 Dans le Psautier de Melbourne (Cod. 710/5) (vers 1100), sur le folio 1 v., aux 
pieds de la Vierge à l'Enfant, se trouve un moine qui lui offre un codex. L'ins­
cription nous apprend que le moine Théophane est le donateur et en même 
temps le scribe et le peintre des ornements de ce livre. Voir quelques autres 
exemples dans : Kalopissi-Verti, « Painters' Portraits », p. 133 passim., surtout 
p. 142. 
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