Anna Anguissola

Le superfici dell’illusione.
Note di metodo per lo studio
della statuaria ideale romana

Attraverso esempi significativi, accomunati dalla dimensione illusoria attivata dalla materia,
si disegna la fisionomia di un metodo di lettura della statuaria ideale romana in grado di coniugare
la lettura del rapporto con il (presunto) orviginale e con il contesto architettonico e culturale

Lo studio della statuaria ideale romana ¢ stato
tradizionalmente affrontato nei termini del con-
fronto morfologico con un perduto corpus di opera
nobilia greci e, in anni pit recenti, della ricostru-
zione di ampi programmi decorativi, basati sulla
manipolazione e associazione creativa di schemi
convenzionali'. Si traccia in questo contributo un
percorso complementare a tali prospettive, che
raramente si sono incontrate nella ricerca di una
sintesi comune. Attraverso casi d’impiego di mate-
riali rari o pregiati, si esplorano dimensioni in gra-
do d’illuminare, in un’ottica scarsamente indagata
dalla letteratura scientifica, i significati della statua-
ria ideale romana, in rapporto (verticale) con un
originale ¢ (orizzontale) con il contesto.

1.INTRODUZIONE

L’allestimento in Quarto Stile della Casa degli
Amorini Dorati a Pompei (VI 16, 7.38) include
due lucidi specchi neri — un grosso prisma entro
una cornice dipinta e un frammento irregolarc -
fissati alla parete del braccio orientale del peristilio
(figg. 1a-b, tavv. III-IV)? Ancora oggi, il visitatore
puo scorgervi riflessi i contorni del proprio volto e
le sagome del viridarium dietro di sé.

Che 'attivazione di un’inusuale, illusoria espe-
rienza dei sensi fosse centrale nell’interesse per
questi oggetti emerge dalle parole di Plinio il Vec-
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chio, autore nei medesimi anni di una voluminosa
enciclopedia dedicata alle creature e ai materiali
della natura (NH 36.196-197). Descrivendo ’os-
sidiana, Plinio ne sottolinea ['origine esotica, la
trasparenza analoga al vetro, con una maggiore
opacita e, nel caso di lastre affisse alle pareti in gui-
sadispecchi, la qualita inaffidabile deﬁ)riﬂesso pro
imagine umbras reddente). L’unica immagine nota
in pittura di uno specchio nero non lascia dubbi
circa la centralitd della dimensione sensoriale e
del confronto con altri materiali nell’esperienza
di questi oggetti’: 'ornato in Quarto Stile iniziale
delloecus 32 nella Casa di Marco Fabio Rufo (VII
16, 22) rafigura un voluminoso pannello ne-
ro-bluastro, ai cui piedi campeggia una cesta con
vasellame argenteo, lucido e variamente colpito
dalla luce (fig. 2, tav. V).

Nella Casa degli Amorini Dorati, la decorazio-
ne pittorica a fondo nero proseguiva lungo il brac-
cio meridionale, ravvivato da rilievi in marmo.
Alcuni di essi erano racchiusi in cornici dipinte,
mentre altri, pitt antichi di poche generazioni o
addirittura di secoli, erano presentati come fram-
menti*. Collocati all’inizio del percorso verso le
sale da ricevimento, gli specchi neri anticipano
Iestetica del frammento destinata ad acquisire un
ruolo centrale poco oltre, sollecitando una rifles-
sione sul zempo e, con essa, sulla storia veneranda
della casa. A una generica idea di antichita, 'alle-
stimento del portico e del viridarium coniuga il
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1. a) Pompei, Casa degli Amorini Dorati (VI 16,7.38), parete del braccio est, tratto nord del peristilio, dipinta a fondo nero, con spec-
chio nero in forma di prisma entro una cornice dipinta. b) particolare dello specchio nero in forma di frammento irregolare nel tratto

sud della medesima parete (foto: A. Anguissola).

riferimento alla tradizione greca, con una spiccata
prevalenza di soggetti dionisiaci, e quella egizia,
evocata dal sacel%o isiaco nell’angolo sud-est del-
la porticus. La narrazione articolata dagli arredi
trasporta il visitatore nel molteplice ‘altrove’ del
teatro, del corteggio dionisiaco e del lontano Egit-
to’. Allo stesso tempo, la presenza di quadri che
declinano, sotto la veste dfél mito, il tema del ri-
flesso (una tabula evanida con Narciso alla fonte e
un quadro con Teti davanti allo scintillante scudo
di Achille) contribuiscono a un programma dedi-
cato alle proprieta riflettenti di materie diverse e
all’affidabilita delle immagini che esse producono.

La trama di confronti istituita dall’allestimento
della casa si estende al rapporto tra gli specchi e
le pareti in cui sono inseriti, anch’esse nere. Una
relazione analoga ¢ costruita nel cubicolo da cui
Iedificio trae il proprio nome convenzionale, con
pareti dipinte in un vivo, uniforme colore giallo
su cui spiccavano i lucidi medaglioni dorati con
amorini. Le implicazioni del rapporto tra appli-
ques e rive’stimento pittorico sono lciate alla sfe-
ra ‘tecnica’ e, in particolare, alle lunghe e delicate
operazioni necessarie a creare ampi campi neri,
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lucidi e compatti. Descrivendo il processo pro-
duttivo della pittura parietale a fondo nero, Vi-
truvio (De arch. 7.3.9) raccomanda di pressare e
lisciare I’intonaco con cura, affinché la superficie
sia in grado di riflettere immagini nitide e affida-
bili come uno speculum argenteum®. 1l valore del
procedimento artigiano coincide con la qualita
del riflesso, espressa nei termini del confronto con
una diversa materia.

L’inaffidabilitd che le fonti attribuiscono agli
specchi in ossidiana si riverbera nella difficolta
cfi) classificare il materiale per un osservatore an-
tico, privo dei criteri tassonomici della moderna
petrografia e cristallografia. Plinio identifica zout
court la materia degli specchi neri della sua epoca
come ossidiana, una sostanza citata nell’enciclo-
pedia sia insieme al vetro, sia insieme alle gemme
e pietre nere (INH 37.177). Non sfuggono all’illu-
sione gli studiosi moderni, che su base autoptica
hanno riconosciuto come ossidiana il materiale
degli specchi neri pompeiani. Recenti indagini
archeometriche sembrano tuttavia introdurre un
inatteso elemento d’incertezza, imponendo di
riconsiderare I’identita del materiale, di cui pare
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evidente l'origine artificiale: un vetro scuro creato
a imitazione di una pietra, a sua volta apprezzata
per la somiglianza al vetro’.

Queste osservazioni, che sottolineano pun-
ti rimasti in ombra nella vasta letteratura su una
delle case pit note di Pompei, permettono di
articolare concetti essenziali per comprendere
il ruolo dell’illusione nella cultura figurativa ro-
mana. In particolare, rivelano come materiali rari
o pregiati potessero evocare complesse (e talora
confliggenti) riflessioni legate ai sensi, al tempo,
a una narrazione, alla tecnologia e all’identita
dell’opera, attivate da un oggetto specifico o, piut
precisamente, dalle qualita della sua materia. Una
tale prospettiva, che riconosce tratti e meccanismi
essenziali dell’immaginario romano, puo con-
tribuire anche alla comprensione della statuaria
ideale, da un lato superando i termini esclusivi del
dibattito circa la dicotomia tra bronzo (greco) e
marmo (romano), dall’altro rendendo conto sia
del rapporto ‘verticale’ con il prototipo, sia delle
forme di assimilazione ‘orizzontale’ al contesto.
In anni recenti, ricerche dedicate alle variazioni di
scala e agli aspetti tecnici della statuaria in marmo
hanno suggerito la necessita di un’attenzione piu
viva al difficile equilibrio tra esigenze espressive
e produttive. Ciononostante, lo studio di produ-
zioni in materiali rari e pregiati (marmi colorati,
pictre semipreziose, rivestimenti in foglia d’oro) ¢
rimasto confinato a lavori analitici su singoli og-
getti o procedimenti tecnici. In questa sede, si dg -
segna attraverso esempi signiﬁcativi, accomunati
da%l’illusione relativa alla natura stessa dell’opera,
la fisionomia di un metodo che adotti, come chia-
vi ermeneutiche Per un corpus assai eterogeneo, i
concetti di ‘sensi} ‘tempo; ‘narrazione; ‘tecnologia,
‘identit’

2. SENSI

Una comprensione articolata della scultura
retrospettiva ellenistico-romana non pud limi-
tarsi alla dialettica tra marmo e bronzo e al loro
diverso comportamento statico. L’esistenza di un
ampio repertorio in materiali diversi di versioni
di tipi noti sollecita una piti approfondita discus-
sione di tali scelte e dei lr())ro significati. E il caso,
soprattutto, delle repliche di piccole dimensioni,
che in virtu della possibilita d’impiegare materia-
li economici (terracotta) 0, di contro, rari e pre-
giati (metalli, pietre preziose, avorio) potevano
raggiungere gli opposti estremi del mercato®. La
fruizione di questi oggetti in ambito eminente-
mente privato ¢ la reﬁttiva facilita nell’apportare
modifiche alle forme del modello sconsigliano di
rubricare le versioni in miniatura a semplici ‘para-

frasi’ di tipi celebri, ma anzi invitano all’indagine
dei gusti e della collocazione socio-culturale (i:lla
committenza.

Una squisita miniatura quale la Venere accovac-
ciata in cristallo di rocca, oggi nelle collezioni
Getty, sollecita considerazioni relative alle qualita
fisiche del materiale e al suo rapporto con il sog-
getto (fig. 3)°. Del cristallo di rocca, le fonti anti-
che esplorano la genesi ‘miracolosa, che si riteneva
legata alla solidigcazione dell’acqua in virtt di un
ge%o intenso — una sorta di ghiaccio estremamente
compatto. Per tale motivo, questa sostanza, che
si pensava affiorasse naturalmente dal terreno in
forme regolari di prismi, era considerata inadatta
a contenere bevande calde!®. Se I'interesse della
tradizione ecfrastica ellenistica si appunta sulle ca-
ratteristiche fisiche del cristallo e sulla sua forma-
zione, I'enciclopedia pliniana sviluppa questi temi
nel quadro di un piu ampio ragionamento sulla
forza creatrice della natura. In Plinio, il cristallo di
rocca assume il ruolo di prodotto esemplare del-

2. Pompei, Casa di M. Fabio Rufo (VII 16, 22), oecus 32, det-
taglio della decorazione dipinta con specchio nero su colonna,
ai piedi della quale ¢ una cesta di vasellame argenteo (foto: da
M. Grimaldi, VII 16 Insula Occidentalis 12. Casa di M. Fabins
Rufus, in Pompei Regiones VI-VII Insula Occidentalis, Napoli,
2006, p. 299).
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3. Afrodite accovacciata, cristallo di rocca, I secolo a.C., altezza
8,6 cm, Los Angeles, The J. Paul Getty Museum, inv. 78.AN.248
(foto: The J. Paul Getty Museum).

la natura, di cui si sconsiglia I’intaglio da parte di
artefici umani, fragile e impossibile da riparare in
caso di fratture. La dimensione sensuale implicita
nel rapporto con una sostanza ‘ibrida’ (insieme,
acqua e pietra) emerge in una fonte assai pil tar-
da, una serie di epigrammi di Claudiano éjedicati
a una goccia d’acqua rimasta intrappolata nel cri-
stallo (Carmina minora 33-39). L’autore immagi-
na la curiositd provocata dal materiale nei fanciul-
li, di cui descrive le piccole mani avvolte intorno
alla pictra (gelidum tenero pollice versat onus) ¢ le
avide labbra con cui tentano di suggere I’irrag-
giungibile liquido (ez siccum relegens labris sitien-
tibus orbem | inrita quaesitis oscula fixit aquis)"'.
Come il cristallo in cui ¢ rafhgurata, il mito vuole
Venere emersa, con le sue forme squisite, dalle ac-
que. La materia e il soggetto stimolano, insieme,
i sensi dello spettatore, offrendosi alla vista ¢ al
tatto in un’esperienza tanto intensa quanto (si
presume) effimera — giacché la pietra, ;]l contatto

con il calore umano, potrebbe tornare allo stato
liquido e I'epifania divina dissolversi tra le mani
di chi l'osserva.

Una trama altrettanto articolata di suggestio-
ni si cela dietro opere come le minute repliche
in avorio del cosiddetto Ercole a riposo (fig. 4)".
La consolidata associazione del materiaﬁe, nel
pensiero romano, alla sfera femminile ed erotica
amplifica il contrasto tra la leggendaria forza fisica
dell’eroe e lo stato di spossatezza in cui ¢ rafhgu-
rato. In entrambi i casi il nesso tra il tipo statua-
rio e il materiale ¢ tutt’altro che secondario. Piu
di ogni altra immagine di Venere, lo schema della
cosiddetta ‘accovacciata’ mette in luce non solo il
legame tra la dea e I'acqua (analogo al rapporto

4. Ercole a riposo, avorio, II secolo d.C., altezza 6,4 cm, Los An-
geles, The J. Paul Getty Museum, inv. 88.A1.47 (foto: The J. Paul
Getty Museum).
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tra 'acqua e il cristallo), ma anche la vulnerabilita
del personaggio e, implicitamente, del materiale.
Del pari, la riduzione di scala conduce a un ambi-
to quotidiano, domestico un’immagine di Ercole
nota in diversi esemplari colossali; lg’ accento sulla
mollitia fisica e interiore, cui allude I’avorio, sot-
tolinea lo stato d’animo dell’eroe al termine delle
celebri fatiche.

3. TEMPO

Non sfuggono a una raffinata dialettica legata
alle qualita dei materiali gli esemplari di dimen-
sioni maggiori di noti tipi statuari, com’¢ evidente
nel caso di serie che incl}fldano versioni in marmo,
bronzo e pietre colorate®. (%este serie sollecitano
interrogativi, mai davvero affrontati dalla critica,
circa la misura in cui differenze fisiche, tecniche
ed economiche fossero intenzionalmente valoriz-
zate al fine di costruire — per somiglianza o diffe-
renza — il rapporto con il modello. In particolare,
I'impiego di pietre colorate, alquanto diffuso a
partire dalla prima etd imperiale, tradisce una viva
consapevolezza del valore economico e delle qua-
lita ottiche della materia. Con la loro superficie
scura e lucida, le statue in scisto verde (‘basalto’),
cavato in Egitto, mettevano in scena una raffinata
imitazione delle caratteristiche fisiche del bronzo,
di cui riproducevano con straordinaria precisione
la qualita calligrafica (fig. 5)*%. A un ulteriore li-
vello, la superﬁgcie scura ricreava [’effetto non solo
di un diverso materiale, bensi anche di un diver-
so stato di conservazione: il bronzo antico, la cui
patina, da chiara e dorata, avesse assunto una to-
nalitd bruna a seguito della lunga esposizione alle
intemperie®.

Le rappresentazioni di statue in pittura sug-
geriscono un’acuta coscienza delle possibilita
del colore ai fini di identificare e connotare un
oggetto. Il repertorio della pittura vesuviana ri-
vela come la policromia fosse calibrata al fine di
distinguere, entro I’immagine, le creature viventi
dagli oggetti della mimesi e, per questi, fornire
indicazioni circa la loro natura materiale'®. In un
frammento in Quarto Stile dall’aula da ricevi-
mento sulla piscina della Villa San Marco a Sta-
bia, una statua di Apollo con arco, freccia e coro-
na d’alloro, montata su un piedistallo rosato, si
erge accanto a un tramezzo a incannucciata gialla
e aun’esile colonna verde e rosa (fig. 6, tav. VI)".
Il colore bruno-verde sottolinea 1'antichita del-
la statua, immaginata come il venerando arredo
di un santuario, entro un programma decorativo
dagli insistiti riferimenti alla sfera sacra (come le
immagini di un serpente avvolto attorno all’'om-

phalos ¢ del tripode delfico)™®. La tonalita della
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S. Testa del tipo identificato con il Doriforo, scisto verde, I secolo
a.C.-inizi del I secolo d.C., altezza 26 cm, San Pietroburgo, Mu-
sco dell’Ermitage, inv. A.292 (foto: da A. Anguissola, Tecnica,
materia, visione. La scultura romana tra serialita e memoria, in
Rinascite, rinascenze, rinascimenti, Milano, 2021, p. 198).

statua permette inoltre di distinguerla da altri
oggetti in metallo inclusi nel dipinto, come ap-
punto il tripode dorato.

La scelta di un colore scuro per I'immagine
in pittura di statue in bronzo o gi pietre in gra-
do di imitare il medesimo effetto risponde a una
curiosita per i processi degenerativi gei materiali
radicata nel pensiero romano (si pensi al puntua-
le esame pliniano degli effetti della ruggine). La
cultura materiale romana ¢ a piu livelli partecipe
di questo discorso sui ‘tempi’ delle sostanze natu-
rali e artificiali, come rivela la diffusione di cera-
mica da mensa invetriata (lead-glaze ware), il cui
rivestimento, determinato dall’ossido di piombo,
imita Paspetto di vasellame metallico invecchiato,
in un’illusione che coinvolge sia I'identita della
materia, sia la ‘biografia’ del manufatto (fig. 7, tav.
VII)¥. Fin dal II secolo a.C., del resto, sono atte-
state sia statue in bronzo dotate di una patina arti-
ficiale intenzionalmente scura, a base c[[f solfuro di
rame, sia rivestimenti scuri per la piccola plastica
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6. Stabia, Villa San Marco, frammento affrescato raffigurante
una statua bronzea di Apollo, Castellammare di Stabia (NA),
Museo Archeologico di Stabia Libero D’Orsi, inv. 62478 (foto:
da Otium Ludens: Stabiae, at the Heart of the Roman Empire,
Castellammare di Stabia, 2007, p. 129).

7. Coppa in ceramica invetriata, prima met del I secolo d.C,,
altezza 7.8 cm, New York, Metropolitan Museum of Art, inv. no.
29.100.77 (foto: Metropolitan Museum of Art).
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fittile, volti a riprodurre l'opacita di antiche super-
fici metalliche (fig. 8)%.

A un osservatore attento ¢ informato non po-
teva sfuggire la profonda differenza, in fatto di
pregio economico e qualitd artigiana, tra il pit
duttile e accessibile bronzo e una pietra esotica, di
difficile approvvigionamento, ardua da lavorare.
Nel caso gi versioni di noti tipi statuari, legati ad
antichi e celebri prototipi, 'uso di una pietra tan-
to pregiata articola un duplice messaggio relativo
all’inaccessibilitd e al possesso, sovrapponendo
il valore della materia (e le capacita artigiane che
essa presuppone) a quello dcﬁ)o schema: un opus
nobz’}z irraggiungibile anche per il piu facoltoso
collezionista ¢ riprodotto in un materiale assai pitt
raro rispetto a quello dell’originale.

4. NARRAZIONE

L’uso del basalto, una pietra dall’esplicita con-
notazione esotica, permetteva di mettere in scena
una continuita visiva e materiale con la tradizione
faraonica, che la ritrattistica imperiale sembra aver
ampiamente sfruttato fin dall’eta di Augusto. Seb-
bene in letteratura non manchino cenni a come
la scelta di una certa pietra potesse istituire pre-
cisi richiami a determinate aree geografiche Fper
esempio, ['uso del pavonazzetto avrebbe contri-
buito alla caratterizzazione di miti ambientati in
Frigia, come quelli di Marsia o Ganimede, o di
personaggi orientali, come i barbari sottomessi),
rimane inesplorata la dimensione narrativa espres-
sa dal materiale in relazione a un tipo statuario,
del quale poteva ampliare la trama di riferimenti o
sottolineare le caratteristiche salienti?!.

Nel caso del corpus legato al mito di Marsia, ¢
noto come un medzésimo schema del sileno appeso,
creato in etd ellenistica ¢ debitore dell’esperienza
del ‘barocco pergameno; abbia dato luogo a statue
tanto lontane nell’impostazione e nella resa del
dolore, da suggerire I'identificazione di due distin-
ti tipi (reciprocamente dipendenti o legati a uno
stesso prototipo)*. In particolare, alla versione con
tratti pill marcatamente realistici afferisce un pic-
colo novero di statue realizzate in marmo rossastro
che, in assenza d’identificazione su base scientifi-
ca, ¢ possibile assimilare al pavonazzetto frigio™. Il
colore doveva contribuire alla potenza espressiva
dell’immagine, imitando la carne viva e irrorata
di sangue gel sileno scorticato. Alcune rcépliche in
marmo bianco con tracce di pittura rossa*, o anco-
ra la predilezione per gemme rosse nella tradizione
glittica® (fig. 9, tav. VIII) confermano 'importan-
za, ai fini della rappresentazione di un mito il cui
contenuto coincideva con il supplizio, del nesso tra
il colore della materia e quello del sangue.
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Uno sguardo piu attento al repertorio permette
di riconoscere non solo una significativa ricorren-
za di marmi di colore grigio o bluastro, evidente
allusione al colore livi§o del cadavere, ma anche
una preferenza per pietre dalla superficie varie-
gata, con vistose macchie o profonde venature®.
La statua di Marsia rinvenuta nell’area della villa
suburbana ‘delle Vignacce) probabilmente scolpi-
ta in etd adrianea da maestri afrodisiensi, amplifi-
ca, attraverso il colore paonazzo della pietra, 'or-
rore della scena, fornendo terribile giustificazione
al dolore ¢ alla rassegnazione impressi sul volto del

8. Statuetta da Smirne, terracotta con patina scura e occhi dipinti
(imitazione degli occhi delle statue in bronzo, lavorati a parte
in materiali diversi), II secolo a.C., Monaco di Baviera, Antiken-
sammlungen, inv. 6331 (foto: da Hauch des Prometheus: Mei-
sterwerke in Ton, Miinchen, p. 118).
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9. Cosiddetto Ssigillo di Nerone, intaglio in corniola, I secolo
a.C., 4 x 3,4 cm, Napoli Museo Archeologico Nazionale, inv.
26051 (foto: Musco Archeologico Nazionale, Google Arts &
Culture).

sileno (fig. 10, tav. X)?". Allo stesso tempo, le mac-
chie bianche e rosse e la rete di venature sulla su-

erficie evocano |’azione stessa della tortura, con
chbi di pelle gia rimossi e altri risparmiati dalla
lama. L’impiego di materiali diversi non si limi-
tava a una funzione espressiva (cui doveva essere
legato I'uso di bronzo per le ciglia, di pietra calca-
rea bianca per il bulbo oculare e di pasta vitrea per
Iiride, nonché le tracce di vermiglio agli angoli di
occhi e bocca), ma contribuiva alla dimensione
del racconto: le mani e i piedi, realizzati a parte in
marmo bianco, sembrano conservare la ‘pelle’ non
(ancora) rimossa del sileno, in vivido contrasto
con lo scempio del corpo®.

Un carme appartenente alla silloge tarda dell’ 47-
thologia Salmasiana, dedicato a una statua di Marsia
evidentemente in marmo colorato, non lascia dubbi
circa la fisionomia — e la continuita — di tali sugge-
stioni. La forza espressiva dell’immagine risiede, se-
condo lautore, nell’interazione tra 1% «colore rosso
originale » del marmo e la perizia (ars) dello sculto-
re?”. Una mano esperta (docta manus) avrebbe sapu-
to affinare il marmo (lapidem limavit) fino a I‘iVCElI’C
le membra del sileno, in una implicita analogia tra il
processo della scultura e il supplizio stesso®. La pos-
sibilita di un’interferenza tra pietra e carne risponde
aun consolidato immaginario naturale, in linea con
la tradizione stoica popolare nella tarda Repubbli-
ca e nell’etd imperiafe. Grazie all’azione di una na-
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10. Marsia appeso, particolare, dal Parco degli Acquedotti (Villa
delle Vignacce), marmo rosso-violaceo per il corpo e bianco per
la mano, occhi in pietra calcarea bianca e pasta vitrea, ciglia in
bronzo, tracce di ocra rossa, prima meta del IT secolo d.C., altezza
150 cm, Roma, Musei Capitolini, Centrale Montemartini, inv.
MC 5576 (foto: Musei Capitolini).

tura creatrice, capace di legare in un’infinita trama
di relazioni ﬁsicﬁc, sensua%i e intellettuali le diver-
se manifestazioni della materia, I’atto di scolpire la
pietra e scuoiare la carne possono sovrapporsi in un
processo dominato dai medesimi ritmi, gesti, effetti,
colori. Il celebre episodio ovidiano di Deucalione e
Pirrasi sviluppa proprio a partire da queste premesse
(Mer. 1, 400-410), immaginando c%e i sassi infor-
mi (saxa), le statue antropomorfe in marmo (signa)
e i corpi umani potessero costituire tre stadi di un
medesimo processo. Nella metamorfosi, le parti del
sasso impregnate di terra si mutano in carne, quelle
pitt dure in ossa, mentre le vene della pietra conser-
vano nome e funzione (sub eodem nomine mansit),
andando a innervare e irrorare i nuovi corpi. Secon-
do una stessa idea di fisiologia condivisa, nel Marsia
in marmo rosso le vene rivelano, al contempo, le re-
azioni del corpo rappresentato ¢ la natura della ma-
teria. Il nesso tra pavonazzetto e sangue trovava, del
resto, ragione nefl’eziologia della pietra, che s’im-
maginava macchiata del sangue di Attis, sgorgato
sulla terra di Frigia nel momento dell’evirazione™. 11
colore della pietra attiva una duplice narrazione, re-
lativa al mito e al processo produttivo dell’opera. La
superficie livida o purpurea ¢ le fitte venature mani-

festano la natura e le conseguenze del supplizio; aun
diverso livello, I'identita della pietra salda la storia al
pilt ampio IEassato mitico di una regione. Allo stes-
so tempo, ['analogia visiva con lesito del supplizio
innesca la riflessione sulle tecnologie della scultura
litica, realizzata ‘liberando’ I'immagine dagli strati
di pietra.

5. TECNOLOGIA

Nel Marsia alla Centrale Montemartini, la tec-
nica dei giunti enfatizzava il colore delle membra

11. Satiro Versante, da Torre del Greco, marmo bianco, meta cir-
cadel I secolo d.C., altezza 146 cm (163 cm con la mano destra
levata e loinochoe), Palermo, Museo Archeologico A. Salinas,
inv. 1556 (foto: Istituto Archeologico Germanico di Roma, neg.

D-DAI-ROM-71.661).
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scorticate grazie all’accostamento con il candido
marmo di mani e piedi. Il corpus della scultura
antica mostra come fin dall’eta ellenistica fosse-
ro in uso metodi alternativi e altrettanto raffinati

er la costruzione di complesse figure in pietra,
fe cui proiezioni potevano essere realizzate sia
attraverso giunti, sia come ardite composizioni
monolitiche, spesso assistite da supporti figurati
o puntelli. La scelta dell’una o dell’altra soluzio-
ne sembra essere dipesa dalle esigenze espressive
del singolo progetto, dalla quantita di marmo sta-
tuario disponibile, dagli usi della singola bottega,
dalla destinazione e dal gusto del committente. E
stato dimostrato come puntelli eccezionalmente
vistosi, frequenti soprattutto nella scultura del I e
IT secolo d.C., non rispondessero solo a necessita
statiche (giacché¢ anzi costituivano essi stessi un
elemento di rischio durante la lavorazione), ma
servissero a sottolineare ’abilitd dello scultore,
capace di ricavare dalla pietra composizioni ar-
dite, oltre all’impegno Enanziario richiesto da
blocco di grossa taglia (fig. 11). La fortuna del
topos letterario relativo all’elogio di composizioni
ég)év\og ABov / ex uno lapide, c?el resto, testimonia
la curiosita, soprattutto in epoca imperiale, per le
sfide tecniche gella scultura monolitica. Allo stes-
so modo, I'uso di giunti offriva sia una soluzione
a problemi relativi alla stabilita o alla taglia del
blocco, sia uno strumento per esplorare inediti
effetti di policromia.

La complessita della sensibilita romana per i ma-
teriali dell’arte emerge non solo nella coesistenza
di soluzioni tecniche diverse, ma anche nell’am-
pio novero di opere che riflettono opposti intenti
nella manifestazione del processo creativo. Se I'u-
so di puntelli rende evidente la natura monolitica
della statua e le precauzioni statiche che essa im-

one, non mancano statue ricavate da un unico
Elocco la cui superficie variegata sembri imitare
composizioni con parti rapportate. La figura di un
tritone in marmo frigio da Goktepe al Museo Ar-
cheologico di Istanbul riproduce, nella venatura
tra le porzioni bianca e bfuastra del blocco, I’im-
pressione di una cesura tra diversi materiali (fig.
12)*2. La pietra da corpo a un personaggio ibrido,
il cui candido torso umano contrasta con il colore
scuro delle squame e del panneggio intorno alla
spalla destra. Una tale concezione si conforma alla
radicata idea, di matrice stoica, della natura come
pneuma attivo e intelligente, creatrice di oggetti in
grado di superare i confini tra materia e forma.

A fronte, infatti, di un piu limitato repertorio
in statuaria, |'uso scaltrito della policromia natu-
rale per evocare figure all’apparenza scaturite dalla
pietra stessa, indipendenti dall’intervento umano,
costituisce un tratto fondamentale della produzio-
ne glittica romana (fig. 13, tav. IX). Cosi, su un’a-

gata descritta da Plinio, le figure di Apollo e delle
Muse parevano non gia frutto di un progetto ar-
tistico, bensi una fortuita manifestazione naturale
(INH 37.5: non arte, sed naturae sponte), disegnate
dalle maculae sulla superficie. Allo stesso tempo,
il tritone costantinopolitano invita 1’osservatore
a riconoscere un’artigciositil superiore a quella ef-
fettiva: in un’illusoria mise-en-abime, s’insinua il
sospetto che si tratti di un’immagine fintamente
monolitica (ossia fintamente naturale), composta
da un raffinato sistema di giunti.

12. Tritone, marmo bianco e nero di Géktepe, IV secolo d.C.,
altezza 44 cm, Istanbul, Museo Archeologico, inv. 5247 (foto:
daR.R.R. Smith, J. Lenaghan, Roman Portraits from Aphrodisias,
Istanbul, 2008, cat. n. 52).
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6. IDENTITA

Il dialogo tra i materiali diviene ancor piti com-
plesso qualora conviva una duplicitad di materie
diverse, come per esempio statue impreziosite da
una policromia dipinta o, pili raramente, sottopo-
ste a doratura®. E illuminante, a questo proposito,
il caso del Diadumeno tardo-ellenistico rinvenu-
to a Delo, la pitt completa replica in marmo di
questo tipo di atleta e, in generale, una delle pit

recoci attestazioni di vera produzione copistica
%’ﬁg. 14)*. La statua, in marmo pario, include un
singolare tronco nodoso, privo di confronti nel re-
pertorio della scultura ellenistica e romana®. Po-
sto a una certa distanza dalla figura, con la quale
ha pochi punti di contatto, non sembra offrire un
vero sostegno. Piuttosto, ¢ funzionale a costruire
un’ambientazione per I'immagine e ospitarne gli
attributi: un mantello e una éretra. Al dila fel
soggetto dell’originale policleteo (del quale si era
ormai persa contezza nei secoli cui la serie copisti-
ca risalg e che pud ben coincidere con quello della
replica), la statua di Delo doveva rappresentare
Apollo, il dio arciere, nativo dell’isola ¢ li vene-
rato in un importante santuario, sede di antichi e
rinomati agoni®. Il tronco accanto all’atleta pud
alludere al sacro olivo che segnava il luogo natale
del dio¥".

Indagini recenti hanno rivelato come la statua
fosse stata interamente rivestita in foglia d’oro®.
La doratura, di cui rimangono tracce legate alla

13. Vasetto a rilievo, agata, I secolo d.C., altezza 6 cm, diametro
5,7 cm, Vienna, Kunsthistorisches Museum, Antikensammlung,
inv. no. X 22 (foto: Kunsthistorisches Museum).

preparazione di ocra gialla su un finissimo strato
di giacca, doveva incrementare il valore econo-
mico della statua, per il pregio intrinseco del ma-
teriale e per la finezza dil procedimento ‘a bolo,
affidato a manodopera specializzata. In linea con
una scelta non infrequente nella scultura ellenisti-
ca, la doratura dell’incarnato enfatizza lo statuto
divino del soggetto, saldando il legame tra il tipo
del Diadumenco ¢ il soggetto per il quale esso ¢ im-
piegato®. I fatto che non solo la figura atletica,
ma anche il tronco e gli attributi fossero rivestiti in
foglia d’oro sembra precisare il riferimento apol-
lineo, estendendolo al paesaggio. Il Diadumeno
si trasforma cosi nel dio ToAdypvoog della luce, il
cui splendore s’irradia sugli oggetti di cui si ser-
ve («d’oro ¢ la tunica di Apol%o [...] la sua lira, il
suo arco littio e la sua faretra», canta Callimaco)
e la sua epifania lascia un’impronta aurea anche
sul paesaggio (al momento della nascita del dio si
ricoprono d’oro, nell' Inno a4 Delo, 1’olivo sacro e il
suoll?) stesso dell’isola)*.

A un diverso livello, legato non gia al soggetto
della mimesi, ma al rapporto con ﬁ prototipo, la
doratura riproduceva, in un sottile gioco 5i so-
miglianze gottiche) e differenze (in tecnologia
e valore economico), la patina chiara e brillante
del bronzo appena uscito dalla bottega*. Almeno

li osservatori pitt colti potevano rammentare la
Feg endaria fama di cui la lega bronzea prodotta a
Delo avrebbe goduto nel V secolo a.C., materiale
d’elezione proprio di Policleto (Plinio il Vecchio,
NH 34.9-10)*. Da un lato, la doratura allenta il
rapporto con il celebre modello, contribuendo ad
attribuire una precisa identita al soggetto; dall’al-
tro, sembra alludere a questo medesimo legame,
coinvolgendo l'osservatore in un esercizio di con-
fronto e memoria.

7. CONCLUSIONI

I meccanismi di riconoscimento e confronto
delle materie, le loro qualitd fisiche, potenzialith
espressive € prestigio costituiscono aspetti essen-
ziali nella costruzione dei sistemi decorativi ro-
mani. In articolati allestimenti come quello della
Casa degli Amorini Dorati a Pompei, cosi come
nell’esperienza di singole opere, l'osservatore ¢ in-
vitato a riflettere sulle caratteristiche dei materiali
(il colore del bronzo nuovo e invecchiato, dell’o-
ro, delle diverse pietre, la fragilita del cristallo, la
morbidezza e il calore dell’avorio, la pesantezza
del marmo) ¢, dunque, sulle loro somigﬁanze otti-
che (colore, lucentezza, qualita calligrafica dell’in-
taglio) e sulle profonde differenze tecnologiche
ecF economiche. Nel caso di esemplari di un noto
tipo statuario, o di opere genericamente debitrici
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del linguaggio formale greco, queste considerazio-
ni acquisiscono particolare rilievo. Sollecitando
una lettura seriale, la materia istituisce una trama
di confronti che include sia 'originale lontano nel
tempo e sovente nello spazio g:onosciuto, nella
maggior parte dei casi, solo in maniera indiretta),
sia la pitt ampia serie delle versioni del medesimo
tipo.

La prospettiva che si ¢ esplorata mostra come
opere appartenenti all’ampia categoria della ‘sta-
tuaria ideale romana’ non dovessero evocare solo
il ricordo (verticale) di un presunto modello o la
lettura (orizzontale) all’interno di un programma,
reso intellegibile dalla conformita alfe norme di
una Bildsprache. Nelle loro caratteristiche mate-
riali, esse alimentavano un discorso comparativo
rispetto a immagini simili e una trama di rifles-
sioni legate al rapporto tra il mondo delle risorse
naturali ¢ i processi della mimesi. La possibilita
che le reazioni e le memorie attivate dagli effetti
illusori delle superfici istituissero una rete di nessi
diversi e compf;mentari rispetto alle analogie ti-
pologiche, iconografiche e stilistiche, illumina la
fisionomia di un gusto e di un’elaborazione intel-
lettuale rimasti ai margini del dibattito scientifico.
Sebbene casi come quelli esaminati in queste pagi-
ni costituiscano un novero relativamente limitato
nel corpus della scultura romana, essi permettono
di porre I'accento sul nodo tra praticﬁe di botte-
ga, immaginario ed esperienza essenziale ai fini di
superare %a cesura tra le presunte prospettive di
artigiano, committente e spettatore, di difficile
definizione e, in ultima analisi, improduttiva ai
fini di un’indagine della serialita e delle tendenze
retrospettive nell’arte romana.

Anna Anguissola

Dipartimento di Civilta e forme del sapere
Universita di Pisa
anna.anguissola@unipi.it
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14. Diadumeno, da Delo, marmo pario e rivestimento in foglia
d’oro, ca. 100 a.C,, altezza 195 cm con il plinto e 186 cm senza
plinto, Atene, Musco Archeologico Nazionale, inv. 1826 (foto:
Istituto Archeologico Germanico di Atene, neg. D-DAI-ATH-
NM 5321, Eva-Maria Czak).
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The surfaces of illusion. Methodological notes on the study of Roman ideal sculptures

by Anna Anguissola

Discourse about the senses, time, narrative, technology, and identity seem to function as kfiy principles in Roman

decorative systems. Closer consideration of these concepts can contribute to a more nuance

understanding of the

so-called Roman ideal sculpture. In following this line of thought, the case studies discussed in this paper focus on
sculptures made of rare and/or precious materials. The article explores materials’ bearing on sensual perception, on
the imagination of time, on the construction of narratives, on visualizations of technical processes, and on the ne-

otiation of multiple identities. This approach addresses both vertical and horizontal relationships; namely, those
Ectwecn an artwork and its putative model and those within the series of other contemporary works. By treating
individual pieces of sculpture as part of a broader Bilderwelt, discourse can concentrate on the inherent properties
that materials held over the concept of form, thus indicating a third path that complements the comparative exam-
ination of replica series and contextual approaches.
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