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D e  L o n D e n s e  C a n o n t a f e L s

Meer dan duizend jaar lang stond Constantinopel (nu Istanboel) 
synoniem voor adembenemende pracht en praal. De stad, vernoemd naar 
keizer Constantijn de Grote (r. 306-337), die in 324 Constantinopel tot 
de hoofdstad van het Romeinse Rijk verklaarde, werd ook de christelijke 
hoofdstad van de wereld. De Londense Canontafels zijn bewijzen van de 
opmerkelijke kwaliteit van schilderkunst ter verfraaiing van christelijke 
teksten. Voor een hedendaagse deskundige zijn ze ‘misschien de 
kostbaarste fragmenten van oude christelijke manuscripten’.1 Het zijn nu 
slechts overblijfselen, maar ze doen vermoeden welke oude Bijbelse 
manuscripten wellicht verloren zijn gegaan. Overigens moeten we 
voorzichtig zijn met overhaaste generalisaties die zijn gebaseerd op de 
manuscripten die bewaard zijn gebleven. 

Als tekst zijn de canontafels al eeuwen de basis voor christelijke kopieën 
van heilige geschriften. Van de ongeveer tweeduizend manuscripten die 
de vier evangeliën in het Grieks bevatten (het ‘tetraevangelion’), begint 
het merendeel met deze tabellen. Een paar honderd kopieën van de 
evangeliën in Latijn en andere vroege vertalingen beginnen op dezelfde 
manier.2 Deze tafels, bedacht door de kerkvader Eusebius († 340), waren 
een samenbundelende ingang tot de fundamentele maar veelvoudige 
beschrijvingen van de evangelisten Matteüs, Marcus, Lucas en Johannes. 
Zoals Eusebius uitlegt in een inleidende brief aan zijn vriend Carpianus, 
stelde hij de tien tafels (of in het Grieks ‘canons’) samen om de lezer te 
laten ‘weten waar elke evangelist passages schreef waarbij ze werden geleid 
door liefde voor de waarheid om over dezelfde dingen te spreken’.3 Canon 
1 bevat gemeenschappelijke passages in de vier evangeliën, Canons 2-9 
zijn de verschillende combinaties van twee of drie evangeliën, en Canon 10 
vermeldt de passages die slechts in één evangelie staan. Vanuit een systeem 
dat de tekst van de evangeliën in verzen verdeelt en dat hij toekende aan 
Ammonius van Alexandrië, gaf Eusebius opeenvolgende nummers aan 
de secties in elk evangelie en gebruikte hij deze nummers in zijn tafels om 
verwante passages te verbinden. Daardoor herhaalde hij de eenheid van 

Canontafels van Eusebius van 

Caesarea, in het Grieks. Constan-

tinopel, 6e of 7e eeuw.

• 215 × 175 mm

• ff. 2

• Additioneel 5111/1 (ff. 10–11)

D E  L O N D E N S E  C A N O N TA F E L S

Een glimp van de vroegchristelijke pracht en praal in Constantinopel

1.1 | Twee gedecoreerde bogen met

een busteportret; canontafels 8-10 

van Eusebius’ canontafels, f. 11 

(detail).
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1.2 | Twee gedecoreerde bogen met 

een busteportret, canontafel 1 van 

Eusebius’ canontafels, f. 10v (detail).

de vier beschrijvingen zonder te proberen ze in een enkele tekst te laten 
passen. De huidige bladen zijn zeldzame bewijzen van een oude herziening 
van Eusebius’ canontafels. 

De Londense Canontafels zijn bij toeval overgebleven. Gescheiden 
van de tekst van de vier evangeliën waarvan ze ooit een inleiding waren, 
werden ze toegevoegd aan een manuscript van de Griekse evangeliën die 
vóór 1189 zijn geschreven.4 Samen met dat manuscript lijken ze te zijn 
bewaard in het Simonopetra-klooster op de berg Athos, het orthodoxe 
spirituele centrum in Noord-Griekenland. Aan het begin van de achttiende 
eeuw zijn ze, dankzij Antonios Trifillis, een Grieks inwoner van Londen, 
naar Engeland gekomen. (Na Trifillis kwamen het boek en de Londense 
Canontafels in het bezit van de welgestelde Londense arts Anthony Askew 
(1722-1774).) Omdat ze bewaard zijn gebleven, bevatten de tafels het 
slot van Eusebius’ brieven (ill. 1.3), een deel van canon 1 (ill. 1.2), alles 
van canons 8-9 en een deel van canon 10 (ill. 1.1). Waarschijnlijk zijn de 
twee bladen ongeveer twee keer zo groot geweest. Zowel de brief als de 
tafels zijn geschreven in een imponerend majuskelschrift (of hoofdletter) 
op perkament dat ervoor helemaal met schelpgoud was beschilderd.5 Elke 
tafel is gekaderd door geweldig geïllumineerde kolommen en bogen die 
nauwkeurige geometrie en lineaire vormen combineren met opmerkelijk 
naturalistische kenmerken. Zorgvuldig getekende omtreklijnen en 
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regelmatig aangebrachte verf benadrukken de oppervlaktekwaliteit van 
de gehele architecturale ordening. Ergens anders richt kwistig en energiek 
penseelwerk zich op driedimensionale, natuurlijke vormen, inclusief 
weelderige bloemen en kleurrijke vogels. De brief is omringd door een 
enkele wijde boog, die eens de hele bladzijde besloeg, en de tafels door 
twee smallere bogen op elke bladzijde.

In de tafels staat boven elke boog het canonnummer en is hij eronder 
onderverdeeld in nog smallere bogen; bovenaan staat de afgekorte naam 
van de relevante evangelist. Onder elk van deze kleinere bogen staan 
de parallellijsten van sectienummers voor elk evangelie, geschreven in 
Griekse letters en in groepjes van vier. In de overgebleven bogen staan 
vier complete medaillons met mannelijke busteportretten, waarvan drie 
met een aureool. Elk van deze medaillons verwijst naar een Romaanse 
vorm van portretkunst die bekend staat als imago clipeata (‘portret op 
een rond schild’); overledenen werden geëerd met een buste op een ronde 
schildachtige vorm.6 De vis, het christelijke symbool, staat ook in de 
gedecoreerde boog direct boven het busteportret bovenaan de canons 8 
en 9 (ill. 1.1). De complete Londense Canontafels bevatten waarschijnlijk 
twaalf busteportretten. Er is over gediscussieerd of deze busteportretten de 
apostelen herdenken en of ze waren geïnspireerd op gelijksoortige bustes 
die stonden in de bogen van het ronde mausoleum van Constantijn de 
Grote in Constantinopel, gelegen naast de Kerk van de Heilige Apostelen.7 
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p. 116.

2  Zie het Lindisfarne 

Evangeliarium, de Canterbury 

Royal Bible, het Harley 

Echternach Evangeliarium, en 

het Armeense Evangeliarium, ill. 
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fig. 6.
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Thousand Years of Art and 
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1.3 | Gedecoreerde kolom en boog 

met een busteportret, in de brief van 

Eusebius aan Carpanius, f. 10 (detail).
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H e t  L i n D i s f a r n e  e v a n g e L i a r i u m

Vier evangeliën, in Latijn, met 

interlineair commentaar in 

Oudengels. 

Lindisfarne, ca. 700, (toegevoegd 

commentaar, Chester-le-Street, 

ca. 970).

• 365 × 275 mm 

• ff. 259

• Cotton Nero D. iv

2.1 | Portret van Matteüs, zittend, en 

schrijvend in een opengeslagen 

boek, met zijn symbool van een 

gevleugeld mens; een andere figuur 

verschijnt vanachter een gordijn; 

aan het begin van zijn evangelie, f. 

25v.

Ommezijde 

2.2–2.3 | Tapijtpagina met 

vlechtdecoratie in de vorm van een 

kruis, en (ertegenover) het begin van 

het Matteüsevangelie, met een grote 

versierde hoofdletter ‘L’(iber) 

(‘Boek’), ff. 26v-27.

Het Lindisfarne Evangeliarium is bepalend voor ons begrip van 
Angelsaksische boekproductie in een van de belangrijkste centra van het 
christendom in het vroegmiddeleeuwse West-Europa. Na het Book of 
Kells is dit rijk verluchte manuscript misschien de bekendste kopie van de 
vier evangeliën die bewaard is gebleven. Wat bekend is over de makers, 
de schoonheid van de illustraties en het commentaar dat eind tiende eeuw 
is toegevoegd, maken dit boek zo belangrijk. Het is bovendien de oudste 
overlevering van de evangeliën in de Engelse taal. 

Over de datum en plaats van oorsprong van de evangeliën is veel 
gediscussieerd, omdat beide zijn gebaseerd op de interpretatie van een 
colofon of inscriptie die in dezelfde tijd, tegen het eind van de tiende 
eeuw, als Oudengels commentaar is toegevoegd, en op de stijl van de 
versiering van de tekst. De inscriptie was gemaakt door de priester die de 
interlineaire vertaling erbij had gezet, Alfred (bloeitijd ca. 970). In die tijd 
was hij de proost van de gemeenschap in Chester-le-Street, ongeveer tien 
kilometer ten noorden van Durham. In de lege kolom aan het slot van 
het boek schreef Alfred:

Eadfrith, bisschop van de kerk van Lindisfarne, schreef dit boek het 
eerst, voor God en sint Guthbert en voor alle volksheiligen die op het 
eiland zijn.
En Aethilwald, bisschop van de Lindisfarne-eilandbewoners, heeft het 
ingebonden, omdat hij wist hoe dat moest.
En Billfrith de kluizenaar smeedde de ornamenten die aan de buiten-
kant zitten en belegde het met goud en edelstenen en met een over-
vloed aan versierd puur zilver.1 

Eadfrith was een monnik in Lindisfarne, of ‘heilig eiland’, die circa 698 
bisschop werd en dat bleef tot zijn dood in circa 722. In het colofon 
staat duidelijk dat Eadfrith de tekst ‘schreef’ (avrát), maar de illuminatie 
wordt niet genoemd. Andere betrokkenen bij de productie van het boek 

H E T  L I N D I S FA R N E  E VA N G E L I A R I U M

Spectaculaire Angelsaksische decoraties
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zijn wel genoemd (Æthilwald, de boekbinder, en Billfrith, de maker van 
wat oorspronkelijk een prachtband of omslag van juwelen en kostbare 
metalen was). Het feit dat de schilder of kunstenaar niet in de lijst stond, 
leidde bij wetenschappers tot de conclusie dat Eadfrith de kunstenaar 
was die niet alleen het schrift maar ook de gedetailleerde en complexe 
verluchting verzorgde. Dat de naam van de kunstenaar is weggelaten, 
komt misschien door het feit dat de decoratie van letters in die tijd vaak 
een uitbreiding van de kalligrafie was.2 Het afschrift en de versiering van 
de evangeliën tonen een opmerkelijk artistieke prestatie. Het boek omvat 
vijf zeer gedetailleerde tapijtpagina’s (ill. 2.2), die zo worden genoemd 
door hun gelijkenis met oriëntaalse tapijten (sommige wetenschappers 
hebben inderdaad gediscussieerd over de directe invloed van tapijten 
op hun ontwerp). Vier van de tapijtpagina’s zien we aan het begin van 
een evangelie; het vijfde opent het inleidende materiaal van het boek. 
Dit materiaal omvat de gerelateerde teksten die onderdeel zijn van het 
evangelieboek, zoals de brieven van Hiëronymus († 420) (zie fig. 2, ill. 
2.6), de hoofdstukkenlijst en de tien canontafels.3 

Elke tapijtpagina heeft een kruispatroon in het ontwerp. Het lijkt 
aannemelijk dat het de bedoeling was dat deze pagina’s dienden als een 
soort binnenkatern om elk evangelie te versieren, of als een weergave 
van de versierde buitenkant die volgens het colofon eens was ‘belegd 
[…] met goud en met juwelen’. Natuurlijk is de verwantschap met even 
oud overgebleven kostbaar bewerkt metaal zoals de Sutton Hoo al 

2.4 | Canon 1, met de kop Canon 

primus in quo quattuor, passages 

die in de vier evangeliën 

voorkomen, te zien bovenaan de 

kolommen Mat[thaeus], Mar[cus], 

Luc[us] en Ioh[annes], f. 10v. 

2.5 | Een deel van canon 1, f. 10v 

(detail)

H e t  L i n D i s f a r n e  e v a n g e L i a r i u m
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2.6 | Versierde letters aan het begin 

van Hiëronymus’ brief Plures fuisse, 

f. 5v (detail).

duidelijk in de tapijtpagina’s, met hun vlechtpatroon, hun doorvlochten 
kronkelende en uitgerekte lichamen en gestileerde koppen van vogels 
en dieren. Deze ontwerpen, karakteristiek in de Engelse boekproductie 
uit deze periode, zijn te zien in de gedetailleerde canontafels van het 
Lindisfarne Evangeliarium, met hun versierde bogen van in elkaar 
bijtende vogels en versierd vlechtwerk (ill. 2.4-2.5). Ze zijn ook zichtbaar 
in de grote versierde initialen in het hele manuscript (zie fig. 2, ill. 2.3, 
2.6). De letters aan het begin van elk evangelie en op andere belangrijke 
punten in de tekst zijn zo uitgebreid, dat ze op zichzelf al decoratieve 
elementen zijn, of zoals een wetenschapper zei: ‘talisman-achtige tekenen 
die we moeten bewonderen, geen letters die je kunt herkennen en lezen’.4

Bovendien tonen de portretten van de vier evangelisten dat men 
kennis had van de mediterrane kunst (ill. 2.1). De tekst van het boek 
zelf geeft aan dat deze afkomstig is van een Italiaanse bron: in het 
Bijbellezing- of leesrooster dat elk evangelie opent, staan bijvoorbeeld 
Napolitaanse kerkelijke feesten. Daarom is het goed mogelijk dat 
Eadfrith in het voorbeeld van de evangelieboeken of anders portretten 
van de evangelisten of auteurs heeft gezien, en deze als een bekrachtiging 
van hun autoriteit op zijn beurt heeft aangepast aan de auteursportretten 
die oude Griekse teksten inleidden. De figuren in het Lindisfarne 
Evangeliarium zijn gekleed in klassieke gewaden en ze zitten op klassieke 
kussens en zetels. Ook hier wordt elke evangelist met Latijnse letters: 
‘O agios’ (‘de heilige’) in het Grieks benoemd als een heilige. Twee van 
de vier houden geen boeken maar tekstrollen vast, en dat benadrukt de 
oude verbinding met de traditie van manuscriptenproductie in rolformaat 
van voor de ontwikkeling van het boek.5 Maar Eadfrith heeft de figuren 
afgevlakt en gestileerd, waarmee hij een interesse in patroon en vorm 
toont die strookt met de compact gemodelleerde, niet-figuratieve 
ontwerpen van de tapijtpagina’s en versierde woorden en letters, met een 
complex kunstwerk als resultaat. 
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H e t  v e s p a s i a a n s e  p s a L t e r

3.1 | Harpspelende David; zijn 

musici bespelen instrumenten en 

onder klappen twee mannen, met 

dieren in de boogrand, f. 30v.

Het boek Psalmen was de spil in de middeleeuwse spiritualiteit. 
Misschien is het daarom geen verrassing dat manuscripten die 
de Psalmen bevatten, het meest voorkomen in bewaard gebleven 
middeleeuwse boeken. In Engeland alleen al zijn er ongeveer vijftig. 
Deze manuscripten worden gekenmerkt als psalters als ze ook andere 
teksten bevatten die de boeken een bezinnend karakter geven, zoals een 
kalender, waarop de gebruiker informatie kon vinden over heiligendagen 
en andere feestdagen. Bovendien boden kalenders vaak verwijzingen naar 
gebeurtenissen of mensen die belangrijk waren voor de eigenaar, zoals 
de wijding van kerken of de geboorte- en sterfdagen van familieleden. 
Typerend is dat de Psalmen worden gevolgd door het Hooglied en meer 
lokale of persoonlijke gebeden en litanieën; op die manier werd het een 
aangepaste christelijke godsdienstige compilatie van een verzameling 
liederen die oorspronkelijk in het Hebreeuws waren geschreven en 
werden gebruikt in de joodse liturgie. Veel van deze boeken, die zijn 
ontworpen voor persoonlijk en gemeenschappelijk gebed en overdenking, 
zijn rijkelijk gedecoreerd. Het Vespasiaanse Psalter is daar een van. 
Het is het oudste Europese voorbeeld van gebruik van gehistorieerde 
(verhalende) initialen om de tekst te bekrachtigen.1

Het psalter is prachtig geschreven, in een duidelijk en leesbaar 
unciaal schrift (allemaal hoofdletters), met een verzorgde regelafstand en 
positionering (ill. 3.2-3.4). Elke psalm begint met een grote gedecoreerde 
initiaal, en vele daarvan hebben een complex ontwerp en zoömorfe 
(dierlijke vorm) patronen, die karakteristiek zijn voor Angelsaksische 
kunst. Andere gedetailleerdere openingsillustraties hebben een versiering 
die zich uitstrekt tot elke letter van het eerste woord van de psalm, vaak 
met een beschilderde achtergrond; op drie ervan staan menselijke of 
dierlijke figuren, zoals een vogel in Psalm 68 (ill. 3.4). De meer sierlijke 
lettervormen komen voor bij de achtvoudige secties van het psalter. 
Deze karakteristieke secties stammen af van de groepen psalmen die elke 
dag en tijdens zondagsvespers in kloosters werden gereciteerd. Ze zijn 

Psalter, in Latijn, met interlineair 

commentaar in Oudengels. Kent, 

1e helft van de 8e eeuw 

(toegevoegd commentaar, helft 9e 

eeuw).

• 240 × 190 mm 

• ff. 160

• Cotton Vespasian A. i

H E T  V E S PA S I A A N S E  P S A LT E R

De oudste verhalende initialen in West-Europa
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Bovenaan

3.2 | Twee mannen (waarschijnlijk 

David en Jonathan) houden elkaars 

hand vast, in de letter ‘D’(/

omi/n/u/s) (‘Heer’), aan het begin 

van Psalm 26, f. 31 (detail).

Hierboven

3.3 | David, omringd door zijn 

kudde, houdt de bek van een leeuw 

open, in de letter ‘D’(ixit) (‘[De 

dwaas] zei’), aan het begin van 

Psalm 52, f. 53 (detail).
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3.4 | Deel van het woord Cantate 

(‘Zing’), met een vogel, aan het 

begin van Psalm 97, f. 93v (detail).

H e t  v e s p a s i a a n s e  p s a L t e r

geplaatst aan het begin van Psalm 1, 26, 38, 52, 68, 80, 97 en 109. Ten 
slotte zijn de groepen een weergave van de vereisten in hoofdstuk 16 van 
de Regel van Benedictus († 547), waarin de psalmist zegt: ‘Zevenmaal 
per dag zing ik u lof’ (Psalm 118:164) en ‘Midden in de nacht sta ik op 
en loof u’ (Psalm 118:62). 

Er zijn twee gedecoreerde lettervormen die scènes bevatten van het 
leven van David, aan het begin van Psalm 26 en Psalm 52 (ill. 3.2-3.2). 
Davids leven is een geschikt onderwerp voor illustratie, omdat men denkt 
dat hij de auteur is van het boek Psalmen, zoals wordt weergegeven in 
de titel voor Psalm 26 in het Vespasiaanse Psalter, die luidt: Psalm[us] 
David. Onder de letter ‘D’([omi]n[u]s) (‘Heer’) staan twee jonge 
baardloze mannen die elkaar de hand schudden, waarschijnlijk zijn 
dat David en Jonatan (ill. 3.2). Later in het boek wordt David, met 
schapen en rammen om zich heen, afgebeeld als een herder die zijn 
kudde verdedigt tegen een leeuw, een rol die niet wordt beschreven in de 
Psalmen maar in het eerste boek van Samuel:

Uw dienaar weidde de kudde van zijn vader, en kwam er een leeuw of 
een beer die een schaap uit de kudde wegnam, dan ging ik hem achterna, 
sloeg hem neer en redde het uit zijn bek. En als hij me dan aanviel, greep 
ik hem bij de keel en wurgde en doodde ik hem.
(1 Samuel 17:34-35, ill. 3.3)
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noten

1  Voor gehistorieerde initialen zie 
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Brendan Cassidy en Rosemary 
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2  Voor Hiëronymus zie ‘One 

Thousand Years of Art and 

Beauty’, pp. 12–13.

3  Minnie Cate Morrell, A Manual 

of Old English Biblical 

Materials (Knoxville, TN, 

1965), pp. 45–81.

4  Brown, Anglo-Saxon Age 

(2007), p. 53.

Een andere typerende illustratie uit Davids leven is waarop hij wordt 
afgebeeld als musicus, vaak als inleiding van zijn liederenboek Psalmen. 
Zoiets was waarschijnlijk het geval in het Vespasiaanse Psalter, hoewel de 
afbeelding later voor Psalm 26 werd geplaatst (ill. 3.1). 

Net zoals het merendeel van Bijbelse boeken in het westerse christendom 
was de tekst van het psalter geschreven in Latijn, in een van de vertalingen 
die werd toegekend aan Hiëronymus († 420).2 Bijna twintig jaar lang 
werkte Hiëronymus aan vertalingen van Bijbelse teksten vanuit Grieks en 
Hebreeuws naar Latijn. Hij voltooide drie versies of revisies van Psalmen. 
De eerste was gemaakt vanuit het Griekse Septuagint, wat nu bekend 
staat als het Romaanse psalter of Psalterium Romanum, omdat het werd 
opgenomen door de kerk in Rome. Het Vespasiaanse Psalter is de oudst 
bekende kopie van Hiëronymus’ vertaling van de Psalmen. Het werd de 
belangrijkste versie die tot het eind van de tiende eeuw werd gebruikt in 
Engeland. 

Het belang van het Vespasiaanse Psalter wordt nog groter door het 
toegevoegde negende-eeuwse commentaar in Oudengels dat, net zoals 
in het Lindisfarne Evangeliarium, boven de Latijnse woorden werd 
geplaatst (no. 2). Dit commentaar is de oudste nog bestaande vertaling 
van het boek Psalmen in het Engels; het Vespasiaanse Psalter is een van 
de veertien psalters in Oudengels.3 Gebaseerd op de stijl van het geschrift 
en de versiering, zijn wetenschappers het erover eens dat het psalter in 
het zuiden van Angelsaksisch Engeland of ‘Southumbria’ (ten zuiden van 
de Humber) werd gemaakt, maar er is geen overeenstemming over welke 
monastieke gemeenschap het kan hebben vervaardigd of over de identiteit 
van de originele ontvanger. Er is een aanwijzing dat het boek is gemaakt 
door nonnen van het benedictijnse klooster in Minster-in-Thanet vlak bij 
Canterbury.4 In 1599 kwam het Vespasiaanse Psalter in het bezit van sir 
Robert Cotton (1571-1631). Toen het eenmaal in Cottons bibliotheek 
stond, werd het in een boekenkast met daarop de buste van de Romeinse 
keizer Vespasianus, als eerste boek op de bovenste plank gezet (A. i); de 
benaming of ‘signatuur’ bestaat nog steeds.
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3.5 | Deel van het woord: Salvum 

(‘Red’), met een vogel, aan het begin 

van Psalm 68, f. 64v (detail).
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32

opposite

32.1 | The Fall, and the Expulsion 

of Adam and Eve from the Garden 

of Eden, f. 4.

An unusual scene opens the Holkham Bible Picture Book: a seated artist 
turns to look over his shoulder at a standing man dressed in the white 
tunic and black cape and capuce (or hood) of a Dominican friar (illus. 
32.2).1 The picture is now much abraded, probably as a result of the book 
being unbound for some time, but it is still possible to make out the words 
of each man in rhyming couplets on the speech scrolls next to them. The 
friar, gesturing for emphasis, directs the artist to ‘do it well and thoroughly, 
for it will be shown to important people’ (Ore feres been e nettement kar 
mustre serra a riche gent). The artist responds: ‘Indeed, I certainly will and, 
if God lets me live, never will you see another such book’ (Si frai voyre e 
Deux me doynt vivere Nonkes ne veyses un autretel livere). Nearly eight 
hundred years later, the artist’s boast about the uniqueness of his work 
remains unchallenged: nothing else is quite like the Holkham Bible Picture 
Book, with its combination of Old and New Testament biblical scenes and 
rhymed French explanatory text and speech scrolls. As one modern scholar 
commented, ‘this is a strange and beautiful thing’.2

The manuscript gets its sobriquet from Holkham Hall in Norfolk, 
where it was in the collection of the Earls of Leicester, until its acquisition 
by the nation in 1952. The book does not picture the whole Bible, but 
three sections only: Genesis to Noah (ff. 2–9); the Gospels, supplemented 
by apocryphal versions of the life of Christ (ff. 10–38); and Revelation 
(ff. 39–42v). The fine and detailed images dominate the text, and in fact 
were completed first – the reverse of the normal order of medieval book 
production.3 The space left for the captions is relatively small in comparison 
with the size of the images;4 the words often spill over awkwardly into 
the margins or the bottoms of pages, and are written unevenly around the 
illustrations, some of which extend into the text block, as with the Tree of 
Knowledge in the representation of the Fall and Expulsion (illus. 32.1). 

With a few exceptions, the captions to the images are in Anglo-Norman 
French verse for the first part of the manuscript (they change to prose for 
the remainder). These rhyming couplets call to mind the rhyming dialogue 

Bible Picture Book, in French. 

London, c. 1320–30. 

•	 285 × 210 mm

 (11¼ × 8¼ in.)

•	 ff.	42

•	 Additional	47682 
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19

19.1 | David fights to protect his 

sheep (1 Kings 17:34–36), is 

anointed by Samuel (1 Kings 16:13), 

fights with Goliath (1 Kings 

17:41–49), receives bread and the 

sword of Goliath from the priest 

Ahimelech (1 Kings 21:1–9), kneels 

in repentance and establishes an 

altar to the Lord (2 Kings 24:10–25; 

1 Chronicles 21:8–30) and plays 

with musicians (1 Chronicles 

15:16–22); between these scenes are 

depictions of the Virtues and Vices; 

upper cover of binding (detail).

overleaf

19.2–19.3 | King David sits harping 

in the lower part of the opening 

initial ‘B’(eat[us]) (‘Blessed’) of 

Psalm 1, and the text continues on 

the opposite page, written in gold 

on purple panels, ff. 23v–24.

For just under a century, between 1099 and 1187, Crusader kings ruled 
Jerusalem. Lost by the Byzantine Emperor to the Caliph Omar in 638, 
the city had returned to Christian rule as the crowning achievement of 
the first Crusade. In 1187, however, Jerusalem fell to the Sultan S. alāh.  ad-
Din Yūsuf ibn Ayyūb (d. 1193), known in the West as Saladin. One of the 
most precious survivals from Crusader Jerusalem is the present Psalter, 
named after Queen Melisende (d. 1161), who reigned jointly with her 
husband, Fulk of Anjou, from the death of her father, Baldwin II, in 1131 
until Fulk’s death in 1143, and then with her son Baldwin III until 1152.

Reflecting the complex meld of cultures that prevailed in the Crusader 
kingdom, the Psalter fuses Eastern and Western traditions. In its layout, the 
manuscript conforms to contemporary Western expectations of a prayerbook 
of the highest status and was clearly intended for a member of the ruling 
Latin elite. Its texts, which are all in Latin and adhere to the conventions of 
the Latin Church, are presented in a beautiful script, articulated by gilt initials 
and titles, and sometimes written in red and blue ink. Following a Western 
tradition first exemplified in the Tiberius Psalter (no. 13), the volume features 
a prefatory cycle of images connecting the Psalms with the life of Christ (illus. 
19.4–19.6). There follows a typical Western calendar, highlighting feasts of 
the Latin Church and embellished with depictions of the signs of the Zodiac. 
In line with Continental practice, the Psalms are presented in eight sections,1 
punctuated by splendid incipit pages of highly burnished gold. The opening 
lines of each Psalm are written in gold on purple grounds, and several of the 
finely penned initials at the major divisions include human and animal figures 
within twisting vegetal forms (illus. 19.2).2 The makers of the lavish 
contemporary binding drew on the Psychomachia by the late Latin poet 
Prudentius (b. 348, d. after 405) for the Virtues and Vices depicted on 
the upper cover (illus. 19.1) and on the Latin Church doctrine of the 
Corporal Works of Mercy for the scenes on the lower cover.3

Yet, fully integrated within the Psalter are also features that reflect the 
indigenous cultures of the Crusader kingdom, which encompassed both 

t h e  p s a l t e r  o f  q u e e n  m e l i s e n d e

Psalter, in Latin. 

Jerusalem, between 1131  

and 1143.

•	 215 × 145 mm

 (8½ × 5¾ in.)

•	 ff.	218

•	 Egerton	1139
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notes

1  On the canon tables see the 

Golden Canon Tables, no. 1.

45.4 | Christ in Majesty, attended by 

the four living creatures, is adored 

by the angels, f. 110v.

in biblical manuscripts. Next, the presentation of the canon tables 
distinctively reinterprets the long-established formula,1 breaking down 
the architectural setting by means of colour, pattern and native detail; 
the traditional arches are transformed into rainbows, seen between 
trees bustling with colourful birds. Last, but most spectacular, is a 
continuous sequence of twenty-four full-page images that starts with 
the Annunciation to Zachariah of the birth of St John the Baptist and 
ends with the risen Christ adored by angels, all explained in prominent 
captions in Ge‘ez (illus. 45.1–45.4). These illuminations form the spiritual 
heart of the volume, intended for display and devotional contemplation 
within the liturgy on major feast days. Individually, each image has a 
powerful directness. Several draw on Byzantine models, but overlay 
them with Western motifs and with details drawn from Ethiopian life, 
and enliven them with distinctly Ethiopian colours. In the Nativity 
(illus. 45.1), this approach results in a dramatic and somewhat mystical 
depiction of the Virgin lying in Eastern style beside her Child in the 
company of three angels, all apparently floating dreamlike above a 
Western, seated image of the Virgin and Child, attended by a pensive 
Joseph and the midwife, Salome, with her pot for bathing the Child. 
Local flavour is introduced by the character of the animals – the ass,  
the distinctive ox and the curly-horned sheep offered to the Christ Child 
by the shepherd. The generous use of red seems to anticipate Christ’s 
later sacrifice. 

Sequences of images also have a dramatic impact. Particularly moving 
are the diptych of the Deposition and Lamentation (illus. 45.2–45.3). 
Here the emotions felt by Christ’s mother and followers are strongly 
conveyed by such features as Mary’s tender touching of her Son’s pierced 
and blood-stained hand, Joseph of Arimathea’s gentle embrace of Christ’s 
crucified body and the eloquent poses and gestures of those grieving over 
Christ’s outstretched body. The whole sequence comes to a remarkable 
conclusion in a vivid rendition of St John’s vision of Heaven (illus. 
45.4), with Christ enthroned in a mandorla sustained by the four living 
creatures and adored below by angels (Revelation 4:1–11).

Although datable to the late seventeenth century, the volume is a  
copy of a much earlier manuscript, attributed to a workshop employed 
by the Emperor Dawit I (r. 1380/2–1412); this exemplar is still held at 
the Church of Mary at Amba Geshen in northern Ethiopia. Our copy 
may have been undertaken at the royal capital of Gondar for the 
Emperor Iyasu I (r. 1682–1706) and, if so, was probably intended for  
his foundation of Debre Berhan Selassie, consecrated in 1694. In that 
case, both manuscript and church were certainly deliberate emulations  
of earlier imperial patronage of the arts and the Church. 
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40

40.1 | Lady Wisdom, Moses and St 

Peter offer instruction, surrounded 

by the Evangelists (below), and 

scenes from the lives of the Virgin 

(left) and Christ (right), at the 

beginning of one of the prefaces  

to the Grande Bible historiale, 

Additional 18856, f. 3 (detail).

Surviving copies of the Bible historiale contain some of the most 
extensive sequences of biblical imagery created in the late Middle Ages.1 

Especially rich in their illustrative content are those containing the 
Grande Bible historiale à prologues. The most developed version of the 
Bible historiale, this text supplemented the content of earlier versions 
with not only French translations of 1 and 2 Chronicles, 1 and 2 Esdras 
and Nehemiah (illus. 40.3) but also vernacular prologues written, for 
example, by John of Blois, chaplain to John, Duke of Berry (d. 1416).

The present manuscript is a particularly fine copy of this most 
sumptuous of biblical texts. Produced at Paris by some of the leading 
book artists of the first quarter of the fifteenth century, its two large, 
thick volumes together contain no fewer than 141 illustrations. The 
format in which its creators presented the biblical text is that used 
for books destined for the libraries of Francophone aristocrats of the 
period. In this respect this Bible historiale has more in common with 
contemporary manuscripts of other vernacular texts than with those of 
Latin devotions or study. Its illustrations are typical of the products of 
the commercial artists who serviced this lay market in library books – 
conventional in much of their imagery, but sometimes iconographically 
innovative and complex. Such an extended text was consistently 
presented in two volumes.

The opening illustrated page of the first volume (illus. 40.1) is 
outstanding. Marking the beginning of one of the prefaces to the Bible 
historiale that derives from Peter Comestor’s Historia scholastica, this 
page offers a wide-ranging visual commentary on theological wisdom. 
This commentary, which replaces the more conventional depictions 
of the Trinity or God accompanied by the Evangelists that feature in 
many other Bibles historiales, derives its material from both biblical and 
other Christian literature. Echoing the Trinity in its tripartite format, 
but never depicting it, the principal illustration shows an ecclesiastical 
space with three doors labelled, from left to right, Spes (‘Hope’), 

Grande Bible historiale à 

prologues (Genesis to 

Revelation), in French. 

Paris, c. 1420.

•	 460 × 330 mm

 (18⅛ × 13 in.)

•	 ff.	296 (vol. 1), ff. 251 (vol. 2)

•	 Additional	18856, 18857
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