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FIG. I — ROMA, MUSEO NAZIONALE DI VILLA GIULIA — OLPE E OINOCHOE ETRUSCHE DI MANIERA CORINZIA

CERAMICHE ARCAICHE
DEL. MUSEO NAZIONALE DI VILLA GIULIA

VASI illustrati rappresentano una scelta fra 1

pitt recenti acquisti del Museo Nazionale di
Villa Giulia: tutti, ad eccezione della coppa laco-
nicarinvenuta negli scavidi Bisenzio, provenienti
dal commercio antiquario e di origine incerta. ¥

Nel gruppo di esemplari di ‘‘ maniera,,
corinzia distinguo subito due brocche, una
olpe e una oinochoe, alle cui forme diverse
si contrappone una evidentissima affinita cosi
nella scelta dei soggetti e dei tipi che formano
la decorazione pittorica, come nella generale
intonazione dello stile (figure 1, 2, 3).? Non &
davvero un caso frequente, nello studio delle
ceramiche arcaiche, che due esemplari distinti,
per giunta di provenienza incontrollabile, pre-
sentino elementi di concomitanza artistica cosi
manifesti, da render verisimile la ipotesi di
una creazione dovuta alla stessa mano.

Ritengo che le qualita intrinseche della illu-
strazione pittorica, la natura dei soggetti, il
carattere dei tipi e la somma degli effetti
stilistici concorrano ad accrescere la impor-
tanza de1 due cimeli, tra gl'innumerevoli pro-
dott1 della classe ceramica cosi detta corinzia,
alla quale essi appartengono. Non & certo
impresa da poco, per |'occhio scarsamente
esercitato, percepire differenze nel contenuto
e nelle forme di questa pittura primitiva che
con paziente coerenza ornamentale, quale sol-
tanto pud ritrovarsi nella tecnica dei tessuti,
riveste di monotoni cortei belluini la super-
ficie sferoidale dei vasi: moda largamente
diffusa fra 11 VII e il VI secolo a. C. per
tutto i1l Mediterraneo orientale, con ampia ed
entusiastica eco di imitazioni e di riflessi
nelle fiorenti citta dell’ Italia tirrena. Ma sotto
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FIG. 2 — ROMA, MUSEO NAZIONALE DI VILLA GIULIA — OLPE ETRUSCA DI MANIERA CORINZIA (PARTICOLARE)

I'apparente uniformita degli esemplari presi nella
loro massa si celano mutamenti evolutivi tali
da permettere una classificazione cronologica ?
ed anche diversita di effetti stilistici nel ren-
dimento della comune materia, dovute a dif-
ferenti sensibilitd individuali o etniche, come
nel caso delle imitazioni etrusche.

Le riproduzioni rendono superflua una minu-
ziosa descrizione analitica dei due vasi, nel
cui organismo decorativo, svolto su quattro
zone, si fondono limitate scene a soggetto
umano con il dominante repertorio zoologico.
Assistiamo, nell’olpe, all'ultimo atto di una
battaglia o di un massacro, con due vincitori
che infieriscono sopra un caduto ed uccelli
di rapina che volteggiano e si posano sui cada-
veri; scena ridotta nell’oinochoe ad un solo
cadavere e ai rapaci. Tra gli animali affrontati
o gradienti verso destra si distinguono pantere,
leoni, sfingi, cervi, cerve e caprioli brucanti:
inoltre, specialmente caratteristici, i gruppi
del cigno tra due sfingi accosciate, la sirena,
gli arieti dalle corna ricurve, gli originali
mufloni dalle teste volte indietro. Fungono da
riempitivi le rosette, distinte dal colore o da
linee graffite o ridotte a semplici dischi. La
tecnica cromatica si fonda sull'effetto di alter-
nanza e contrasto fra superfici giallo-brune
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e purpuree, in un piano di pura fantasia deco-
rativa; mentre il graffito, insistente ma non
trito, appare insieme complemento del colore
nella delimitazione delle forme e mezzo efficace
di descrizione interna.

La ispirazione generale, compositiva, tipo-
logica e tecnica, riporta 1 due vasi nella cerchia
delle ceramiche corinzie pitt antiche, della
maniera cosi detta * transizionale ,,; nella quale
¢ gid formulato in pieno il repertorio tipolo-
gico corinzio, ma si notano tuttavia un senso
di euritmia nella disposizione delle figure, una
discrezione nell’'uso dei riempitivi, una liberta
spaziale del fondo e conseguentemente un equi-
librato contrasto di forme scure sul chiaro,
che saranno pit tardi decisamente sopraffatti
dall’horror vacui della maniera corinzia vera e
propria, con tutt’altro risultato di effetti deco-
rativi.# Della composizione *transizionale,, 1
pittura dei nostri vasi non rappresenta tut-
tavia un’applicazione esclusiva e genuina. Vi si
risente gid certo anche 1'influenza della ceramiq
“ paleocorinzia ,,: specialmente nei riempitivi
pieni in forma di rosetta. Possiamo dunque
pensare a prodotti di riflesso, nei quali il pre-
ponderante magistero della decorazione ‘‘tran-
sizionale ,, non esclude 1’accoglienza di certe
innovazioni pitt recenti.
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Particolarmente in-
teressante ¢ l'esame
del patrimonio tipo-
logico a disposizione
del decoratore dei vasi,
soprattutto per quanto
riguarda la figura uma-
na. Questa appare co-
struita entro schemi
particolari d’ impiego
costante: testa con vol-
to piatto ed occipite
rotondo, le cui linee
s’ incontrano ad ango-
lo retto sulla fronte;
cassa toracica eccezionalmente espansa con
spalle e petto preminenti, vita sottile; glutei
per contrasto carnosi e dilatati; arti piuttosto
corti e tozzi. Per alcuni tratti fondamentali
riconosciamo in questa impostazione ancora
un riflesso del tipo umano antichissimo che
la vivida e vibrante arte egea, cristalliz-
zandosi in forme schematiche e decorative,
lascid come retaggio alle pitt giovani espe-
rienze artistiche del Mediterraneo. E nell’am-
bito di certa pittura corinzia popolare, atte-
stata da eloquenti esempi originali,¥ che la
struttura di derivazione minoico-micenea sem-
bra aver subito quelle deformazioni verso il
grasso e il tozzo, che si manifestano cosi
chiaramente nei nostri vasi; mentre in tutta
la tradizione subgeometrica e * dedalica,,,
riflessa largamente anche nella ceramica corin-
zia, prevale una interpretazione snella e armo-
niosa, ‘“ architettonica ,, del tipo, quale general-
mente dominerd senza contrasti ’arcaismo greco,
fino al compiuto affermarsi dello schema * clas-
sico ,, nella riproduzione della figura umana. ®

Questo vasto patrimonio di tradizioni compo-
sitive e tipologiche costituisce soltanto la mate-
ria della decorazione dei nostri vasi. All'occhio
attento, scevro di preoccupazioni illustrative ed
‘““ archeologiche ,,, non sara difficile scoprire
in essi qualche cosa di ben pili interessante:
'originalitd cioé che si manifesta attraverso la
somma degli effetti stilistici caratterizzanti il
temperamento e la capacitd artistica personale
di chi esegui le pitture.

FIG. 3 — ROMA, MUSEO NAZIONALE DI VILLA GIULIA
OINOCHOE ETRUSCA DI MANIERA CORINZIA (PARTICOLARE)

Osserviamo anzitutto il quadro umano del-
I'olpe, con le figure distese orizzontalmente
in basso, sopra le quali piove l’avido stormo
dei rapaci. L’apparente regolaritd della com-
posizione ¢ turbata dalle due figure in piedi
di sinistra, dalla varieta di atteggiamento dei
volatili, dalle stesse pose instabili e indecise
dei corpi caduti. Non pud passare inosservata
la immediata espressiva crudezza del gesto del-
I'uomo che pianta la lancia nel corpo dell’av-
versario o del rapace che artiglia la testa del
caduto. Nella scena della terza zona dell’oinochoe
il cadavere fra i1 due rapaci ci appare con un
atteggiamento indefinito, quasi di corpo natante,
In un vago movimento potenziale, senza forme
afferrabili e conchiuse. Le stesse figure anima-
lesche, pitt delle altre legate ad uno schema
tradizionale uniforme, tradiscono nei particolari
una certa liberta, quasi una irregolarita irre-
quieta. Ecco, nella zona superiore dell’oinochoe, i
musi delle pantere che toccano le code dei leoni,
arricciate ora in alto ora in basso; nelle zone
inferiori, il dilungarsi serpentino e sventolante
delle code delle sfingi accosciate, che le bocche
delle vicine pantere talvolta sfiorano o adden-
tano. Ecco !"insolito gesto dei mufloni retrospi-
cienti; il mostruoso saltellare della sirena; illirico
atteggiamento dei cani dai musi fiutanti nell’aria.

E evidente che, nonostante la preponderante
suggestione delle formule decorative accolte
dai prototipi ceramici di Corinto, l'artista ha
rivelato in questi vasi, come ha potuto, con
tutti gli scarsi mezzi a propria disposizione, un
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FIG. 4 — ROMA, MUSEO NAZIONALE DI VILLA GIULIA — OLPAI D'IMITAZIONE CORINZIA

temperamento artistico che ci appare lontano
da quello della maggioranza dei decoratori
corinzi. Manca in realtd un’intima corrispon-
denza stilistica tra gli schemi compositivi,
creati dalle raffinate tendenze ornamentali di
Corinto, e la esecuzione. Ma cid0 non pud
essere attribuito soltanto ad incapacita di tec-
nica e di espressione; deficienza che sarebbe
tradita piuttosto da una pedissequa e sciatta
aderenza alle forme imitate, quale ci apparira
se mai pit avanti in altri vasi di maniera corin-
zia. E vero che al nostro originale dipintore
arcaico poco sembrano interessare gli effetti
del colore, adoperato in maniera consueta a con-
trasti di fantasia, e lo stesso impiego interno del
graffito, che rozzamente delinea gli occhi umani
tracciati verticalmente o i capezzoli in forma
di occhielli. Ma nelle linee essenziali del dise-
gno, nella costruzione della forma egli manifesta
una spontanea freschezza personale, che pure
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attraverso !'insufficienza dei mezzi tecnici a suo
modo ravviva tutta la tramadegli schemi ereditati.

Le figure umane, concepite crudamente al
di fuori di ogni formulazione ¢ canonica,,,
appaiono con deformazioni che ai nostri occhi
si risolvono quasi in effetti di grottesco. Nei
tratti delle loro sagome & perd un espandersi
elastico di linee curve, un variare dei gesti
vaghi, un'astrazione d’incompiutezze formali,
che danno la impressione di un movimento
potenziale e di una palpitante vitalitd dei corpi,
poco importa se si tratti, quanto al soggetto,
di figure stanti o di caduti. Dobbiamo a que-
sto complesso di facoltd espressive se, accanto
alla convinzione che promana dalle piccole
creature ignobili e deformi dei nostri vasi,
gli esseri armoniosi e bene architettati che
appaiono generalmente nella ceramica corinzia
abbiano piuttosto 1'aspetto di figure ornamen-
tali senza movimento e senza vita.
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Gli stessi caratteri si notano, sia pure at-
tenuati dal peso delle formule tradizionali,
nella esecuzione dei fregi zoologici. Il complesso
della decorazione ¢ dominato dalla scomposta
asimmetria delle figure e dei riempitivi, dal
predominio della linea curva, dall’ardito in-
sistente serpeggiare delle code delle sfingi.
L’'intima coerenza ornamentale dei prototipi
corinzi non € pil sentita, nei suoi regolari
ricorsi geometrici; ma par dissolversi in una
vera e propria anarchia sintattica, sulla quale
giuoca, come elemento di tentata ricomposi-
zione stilistica, soltanto quel senso di movi-
mento ondeggiante che gia abbiamo osservato
nel tratto delle figure umane.

Difficilmente un artista cosi estraneo al
comune temperamento dei decoratori corinzi
potra riportarsi alla loro cerchia. Anche tenendo
conto delle particolaritd tecniche, non credo
vi sia dubbio sulla fabbricazione etrusca dei
due vasi e sulla loro appartenenza a quei nu-
merosi gruppi di ceramiche d'imitazione e
d’ispirazione corinzia che fiorirono in Etruria
tra la fine del VII e la meta del VI secolo a. C.
Sard impresa interessante e forse ricca d’im-
previsti cercar d’'individuare una corrente arti-
stica che dia luogo a prodotti affini ai nostri
vasi. Mi limito per ora a segnalare certi ele-
menti di rassomiglianza, specialmente nella
impostazione della figura umana, in una serie
di crateri provenienti dalla necropoli di Cere. 7

Tutt'altra reazione stilistica al comune magi-
stero corinzio rivelano tre grandi olpai (figure
4, 5)% decorate su quattro zone con cortei
di animali in marcia da sinistra verso destra:
cigni, sfingi, leoni, cinghiali, tori, pantere,
mufloni, cervi, cerbiatte, caprioli ed altri qua-
drupedi non bene identificabili. Il fondo
appare quasi completamente sommerso dietro
le grosse figure e la intensa, trita, invadente
fioritura di riempitivi. Le forme esteriori
della decorazione ¢ paleocorinzia ,, € ‘‘ mesoco-
rinzia,,, pit che ripetute, sono accentuate
e portate a conseguenze quasi caricaturali.
Ne risulta un efficace effetto ornamentale com-
plessivo, ma esasperato ai danni delle figure
singole, la cui nobile calligrafia originale, non
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pitt sorretta dalla tradizione tecnica, cede il
posto ad una vera e propria dissoluzione delle
forme in sagome grossolane ed incoerenti.
N¢ riesce ad esprimzrsi interamente come
carattere artistico definito la tendenza a cer-
care effetti di contrasto irreale e quasi di deco-
rativismo barbarico nell’applicazione del colore e
del graffito a strisce ondulate sui corpi delle fiere.

FIG. 5 — ROMA, MUSEO NAZIONALE DI VILLA GIULIA
OLPE D'IMITAZIONE CORINZIA
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In generale pantere e leoni appaiono co-
struiti con grossi corpi sopra gambe esili e
corte, certo in una posizione di marcia deri-
vante da mal compresi prototipi accosciati. Le
code si svolgono ora in alto parallelamente al
corpo, ora serpeggianti (ma senza carattere), ora
saettanti indietro. La complicata rete dei tratti
graffiti che descrive le particolaritd interne
dei musi delle pantere tende a disgregarsi
in un aggrovigliamento di tratti senza senso.
L’occhio riempie talvolta con uno o due grossi
cerchi lo spessore delle teste di profilo. E
evidente che, meno ancora dei loro maestri
corinzi, 1 decoratori di questi vasi s’interessano
alle figure degli animali come temi d’arte indi-
pendenti. Attraverso lo sbocciare vario, sua-
dente, continuo dei riempitivi a rosette ogni
forma singola si annega e si scioglie nel ritmo
morbido e fantasioso della decorazione: unica
ragione di vita stilistica che resti a queste pit-
ture e dia loro qualche pregio.

Le olpai appartengono ad una classe ben nota
di ceramiche etrusche d'imitazione corinzia,
databili intorno alla metd del VI secolo. ¢
Fra i tre esemplari uno va distinto per qualche
particolaritd tecnica che lo fa pit pregevole:
come l'uso piuttosto regolare del graffito,
I'aggiunta di ritocchi bianchi ai colori bruno
e purpureo, la poca deformazione delle rosette.

Il cimelio che presento nell’eccellente acqua-
rello di O. Ferretti si aggiunge alla ben nota
e ricca serie delle coppe laconiche, tra le quali
viene certo ad occupare un posto notevolissimo,
sia per I'interesse del soggetto figurato nel tondo,
sia per la finezza della esecuzione (figure 6, 7).
Sfortunatamente il vaso, ricomposto da nume-
rosi frammenti, appare gravemente deteriorato
in superficie, specialmente nel colore e nel graf-
fito della scena figurata; il che rende estrema-
mente complessa la ricostruzione del soggetto.

Il campo circolare interno della coppa, che
nei prodotti laconici accoglie una scena per
lo pitt descrittiva di un determinato episodio
mitico, si ripartisce qui, caso infrequente, in due
zone sovrapposte, oltre il consueto esergo con
due svelte figure di leoni affrontati. Un’analisi
minuziosa e ricostruttiva potra soltanto in

154

parte sopperire alle lacune che deteriorang
la supetficie del tondo specialmente verso il
centro. E evidente, nel fregio superiore 32
sinistra, la sagoma di un edificio prostilo,
probabilmente un tempietto con copertura a
spioventi, caratterizzato dal serpente che si
avvolge attorno alla colonnina di sapore proto-
dorico: motivo altrimenti ben noto nella deco-
razione dei vasi laconici. ™ Da destra verso
sinistra avanzano, con passo rapido e curve
in avanti, due figure che lo sfarzoso costume
a variopinta rete con lunghe anassiridi e gli
alti berretti frigi designano come orientali.
Essi compiono una determinata azione, sor-
reggendo qualcosa che dall’esame attento del
graffito sembra poter essere identificato con
una figura di apparenza umana disposta oriz-
zontalmente, di proporzioni ingenti, i glutei
e le gambe ricoperti di peli. Manca del tutto
la designazione del tronco e soltanto pochi
tratti di colore e di graffito si attribuiscono alla
testa capelluta, sormontata da una sorta di
piccolo apice; mentre un’appendice scura con
estremitd purpurea potrebbe, data la posizione,
identificarsi dubitativamente con il fallo del
mostro. Nel registro inferiore una figurina
umana, coperta del berretto frigio e rivestita
di un breve chitone, avanza da sinistra recando
un otre. Ai suoi piedi s'intravedono due pic-
coli animali (cani, felini?) con qualche altra
cosa d'imprecisabile apparenza. A destra due
orientali, con berretti frigi e costumi a rete
e a strisce forniti di anassiridi si contrappon-
gono a passo di danza, i corpi e le teste
gettati indietro, le braccia levate in alto, forse
a sorreggere un oggetto non pitt visibile.
Orientali che afferrano, forse abbattono o
trascinano, una figura mostruosa; orientali che
si abbandonano al ritmo di una strana danza.
Ecco in sostanza il soggetto delle scene rap-
presentate nel tondo, prive, per quanto mi
consta, di riscontro diretto con altre composi-
zioni figurate note della ceramica greca arcaica.
Gli elementi caratteristici per una delimi-
tazione esegetica del mito, anche larga e
approssimativa, si presentano piuttosto scarsi.
Meno oscure risulterebbero tuttavia le scene
se si potesse stabilire la natura silenica del
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FIG. 6 — ROMA, MUSEO NAZIONALE DI VILLA GIULIA
COPPA LACONICA DI BISENZIO

personaggio mostruoso tenuto fermo dagli orien-
tali. Potremmo in tal caso riportarci alla cerchia
delle avventure leggendarie di Satiro o Sileno,
connesse al vino, all’ebbrezza, alla musica,
alla danza, nel loro naturale ambiente: la Tracia
o la Frigia.® Nelle mutile figurazioni pren-
derebbero significato i particolari del costume
orientale, dell’otre, della danza; pur restando
incerto il preciso ‘momento,, episodico del
mito al quale si riferiscono i quadri. Non &

escluso che nel registro superiore si sia voluta
rappresentare la scena della cattura di Sileno
ebbro nei giardini di re Mida; soggetto altri-
menti noto, ma con forme del tutto diverse,
nella pittura vascolare ellenica. '3

La superficie esterna della coppa & decorata
a fasce concentriche con strisce pitt 0 meno
larghe di colore bruno, il motivo delle pal-
mette disposte orizzontalmente ai lati delle
anse, un fregio di denti di lupo e due di punti;
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FIG. 7 — ROMA, MUSEO NAZIONALE DI VILLA GIULIA
COPPA LACONICA DA BISENZIO (SUPERFICIE ESTERNA)

mentre due sequenze verticali di punti bruni
ricorrono anche nel tondo, delimitando 1l
campo del registro intermedio. Tutta la super-
ficie del vaso appare rivestita di una ingub-
biatura chiara, color bianco avorio tendente
al guallastro, sulla quale & applicato il colore
e scalfitto il graffito. Domina, cosi negli ornati
come nelle figure, il colore bruno-nero, al
quale si sovrappone talvolta il porpora, ag-
giunto 2 libere pennellate per dar risalto a certi
particolari. Il graffito ¢ impiegato con abbon-
danza, 2 linee di varia profonditd e larghezza,
tracciate talvolta anche in modo piuttosto
grossolano sulla superficie dipinta. Si adopera
generalmente come segno di particolarita in-
terne (profusione minuricsa nelle ricche vesti
degli onentali); pmd di rado a delimitazione
delle forme esteron.

Non 2 soltanto 12 singolaritd del soggetto
che fa della nostra coppa un monumento ce-
ramico di eccezionale interesse. Anche e soprat-
tutto gli aspett: della sua composizione figurata,
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le caratteristiche dei
tipi, le forme del-
'arte ci appaiono de-
gni di attenzione e di
studio; cosidafarcisin-
ceramente rimpiangere
la originaria integritd
del cimelio. Il reperto-
riotipologico delle figu-
re umane prese singo-
larmente, in particolar
modo degli orientali, e
dei loro aggruppamenti
piti caratteristici, come
il complesso delle due
figure e del mostro e
la danza, € veramente
notevole per la sua ori-
ginalita e par quasi
precorrere, nella movi-
mentata scioltezza de1
suoi atteggiamenti,
conquiste formali di
data assai pitt recente.
Ad un attento esame
non possono sfuggire 1
caratteri tradizionali che legano queste compo-
sizioni a tutto il complesso svolgimento dell’ar-
caismo ellenico e in modo particolare alla pittura
vascolare laconico-cirenaica (struttura del corpo
umano, movimento della corsa negli orientali
del registro superiore, stilizzazione triangolare
del volto a naso puntuto ecc.). Ma altrettanto
certo & che il pittore del vaso ha trattato la sua
materia con una eccezionale sapienza di tratto
e soprattutto con una personalissima liberta
formale, tale da consentirgli straordinari effetti
di movimento celere ed unisono, come nelle
figure che afferrano il mostro, o turbinante,
come nei danzatori. Una simile tendenza a
realizzare, generalmente con il tratto e 1'aggrup-
pamento di piccole figure, composizioni arti-
stiche vivaci e libere dai comuni rigidi schemi
formal: dell’arcaismo non & del resto completa-
mente estranea alla pittura laconico—cirenaica. La
coppa famosissima di Archesilao ¥ vale come
esempio convincente di queste possibilita; e
nella trattazione generale della figura umana offre
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non pochi elementi disomiglianza con il nostro  le grandi figure contrapposte di Aiace e di
vaso bisentino, nel quale freschezza e liberta Atena, & certo motivo acquisito nella tra-
formale erano perd forse ancor pitit accentuate. dizione del disegno attico (probabilmente deri-

La forma, le particolarita tecniche e lo stile vato, fenomeno non insolito, dallo schema di
del vaso ci permettono di fissarne piuttosto  una creazione pittorica corinzia). *? Possiamo

esattamente la data e la
posizione cronologica nella
classificazione evolutiva co-
munemznte accettata per la
ceramica laconica. ™ E certo
che la ingubbiatura bianca
di cui si riveste la superficie
tornita e il piede alto con
base ad orli sottili sono
buoni indizi di arcaismo;
mentre 1'uso abbondante
del graffito e l'applicazione
del colore porpora soltanto
sul fondo nero non si affer-
mano se non a partire dal
maturo laconico III e cioe
dalla meta circa del VI se-
colo. Il nostro esemplare
potrebbe dunque esser col-
locato fra il laconico III e
il laconico IV, attorno al
sso a. C., presso a poco
nella stessa fase di sviluppo
della coppa di Archesilao,
con la quale esso appare
legato anche stilisticamente;
ed ¢ forse, come quella, pro-
dotto di fabbrica coloniale.

Chiudo la serie dei vasi
illustrati con un’anfora at-
tica (figure 8, 9,).™ Sog-
getto del ¢ quadro,, mito-
logico principale ¢ I'episodio
della fanciulla Cassandra
che fugge dinanzi ad Aiace
sotto la protezione di Ate-
na in armi: frammento
della fosca atmosfera di
violenza che riempie il tu-
multo di Troia agonizzante.
La composizione a tre, con
la piccola Cassandra tra

FIG. 8 — ROMA, MUSEO NAZIONALE DI VILLA GIULIA
ANFORA ATTICA CON AIACE CHE INSEGUE CASSANDRA
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FIG. O — ROMA, MUSEO NAZIONALE DI VILLA GIULIA
ANFORA DI AIACE E CASSANDRA (LATO POSTERIORE)

chiederci quale fosse I'intendimento * illu-
strativo ,, del primo compositore nel disporre
in questo modo i suoi personaggi: se egli con-
templasse cioé¢ una reale ed attiva presenza
della dea, come protettrice di Cassandra, nella
scena; ovvero la figura di Atena fosse trat-
teggiata a raffigurare, per scarsa differenzia-
zione di mezzi espressivi, |’ inerte simbolo del
Palladio, secondo la tradizione letteraria fissata
nell’ Ilioupersis e illustrata chiaramente nella po-
steriore ceramica con figure rosse. *® Ma cid non
tocca, se ben si pensa, il problema dei caratteri
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artistici del nostro vaso, che presup-
pongono una composizione stretta-
mente unitaria, con tre figure ugual-
mente vive e partecipi della drammatica
azione. N¢ dall’armonia della scena pud
disgiungersi la presenza dei due per-
sonaggi laterali, probabilmente Polis-
sena e Scamandrofilo; a parte qualsiasi
considerazione sulla loro pertinenza
all’originale prototipo compositivo e
alle altre sue derivazioni parallele. 1

Con i1 mezzi di colore e di graffito
a propria disposizione, nei limiti delle
tradizioni tecniche e tipologiche pro-
prie della ceramica attica con figure
nere, il pittore dell’anfora ha trattato
il suo tema con disinvolta semplicita
e sensibilitd dinamica, subordinando
ogni intendimento descrittivo ed
episodico ed ogni prestabilita compia-
cenza in effetti di natura ornamen-
tale all’alta e drammatica unita figu-
rativa del quadro. Verso il grande
scudo rotondo di Atena, simbolo
della protezione divina, egli concen-
tra le linee convergenti delle sue
figure: la sicura e ben costrutta forma
della promachos gradiente; il passio-
nale e violento incurvarsi della sago-
ma di Aiace; lo slancio della piccola
Cassandra in fuga. Questa era forse
nella vecchia tradizione compositiva,
accettata dall’artista, al centro reale
della scena; ma qui, nel suo vieto
schema della corsa in ginocchio, ap-
pare trascurata, impicciolita, posta in
un piano secondario d’interesse di fronte al
dramma pitt grande della 9Zpwc eroica che
si scontra con la serena potenza divina. Na-
scondendo la testa di Cassandra, il volto di
Aiace, parte della spada e il braccio sinistro di
ambedue i contendenti, il possente brocchiero
dall’emblema serpentino raccoglie e copre nella
sua circonferenza capace proprio il culmine
dell’azione; quasi a volerci far intuire quanto
non & descritto: lo spavento della fuggitiva,
la faccia minacciosa e terribile dell’eroe, il
grande gesto protettore della divinita.
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FIG. I0 — ROMA, MUSEO NAZIONALE DI VILLA GIULIA
PARTICOLARE DELL'ANFORA ATTICA DI AIACE E CASSANDRA

Con quanta semplicitd di linee abbia conse-
guito l'artista tali effetti di serrata unita e di
espressione potente pud far meraviglia, consi-
derando gli scarsi limiti di originalitd concessi
ai singoli decoratori dalla tirannia dei ripetuti
schemi compositivi nell’ambito di questa pit-
tura vascolare arcaica. Ma forse la comune
impressione di uniformitd non & che un errore
di prospettiva critica, proprio di occhi non
ancora bene esercitati a sceverare ed analiz-
zare i caratteri pitt propriamente figurativi ed
artistici in queste antiche composizioni, nelle
quali deve essere gid in germe o riflessa dalla
grande pittura la tendenza all’affermarsi delle
personalitd artistiche.

Meno intimamente legate al gruppo centrale,
ma quasi in funzione di armonica cornice, ci
appaiono le due figure marginali, forse di Polis-
sena e Scamandrofilo: la prima in contempla-
zione della tragica scena, il secondo in atto di

procedere verso destra. Benche congiunti da
molteplici tratti ad Aiace e ad Atena, essi
restano estranei alla serrata unitd psicologica e
figurativa del gruppo principale; e cid appare
cosi dall’assente staticita della spettatrice Polis-
sena, come dall’eccentrica fuga del guerriero.
Resta una loro funzione di puro equilibrio
ornamentale, specie se considerato in funzione
dell’alternanza chiastica dei sessi (Polissena
presso Aiace, Scamandrofilo oltre Atena), che
figurativamente si risolve in un'alternanza di
masse policrome con masse esclusivamente nere.

Per comprendere la espressiva innovazione
del nostro pittore rispetto all’ereditata tradizione
compositiva, nei riguardi delle tre figure centrali,
e la scarsa coerenza stilistica delle due figure
marginali, possiamo riferirci al quadro di una
altra anfora con figure nere di ugual soggetto,
conservata del Museo di Berlino; che, in
mancanza di una fotografia, riproduciamo dal
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FIG. II — BERLINO, MUSEO ARCHEOLOGICO — ANFORA ATTICA CON AIACE CHE INSEGUE CASSANDRA
(Gerhard, Etruskische und campanische vasenbilder, tav. XXI1)

disegno del Gerhard, ugualmente utilizzabile >
(fig. 11). E la composizione pitt vicina a quella
dell’anfora di Villa Giulia, solo differenziata
dalla presenza del giovane Antiloco e da certe
particolarita nel costume e nell’atteggiamento
delle figure: preziosa anche nei riguardi della
esegesi per la indicazione dei nomi che accom-
pagnano i personaggi. Lo sviluppo dell’azione
ci appare in essa disposto consecutivamente
come in un fregio narrativo, con piena autono-
mia formale delle singole figure e senza preoc-
cupazioni di movimento e di unitd. La perfetta
e astratta calligrafia del colore e del graffito che
fa preziosa ogni forma e il risultante effetto
puramente decorativo e paratattico dell’acco-
stamento delle figure rivelano, insieme con
altre particolarit3, il severo arcaismo della for-
mula stilistica dominante. Tanto pit evidente
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risulta il nuovo clima d’arte dell’anfora di
Villa Giulia, con orientamento verso i pro-
blemi di rapporto fra figura e figura e di movi-
mento, che il disegno attico va ponendosi a
partire dalla meta del VI secolo. E in par
tempo si spiega la resistenza del substrato com-
positivo tradizionale, con forme di pura espres-
sione ornamentale, nelle due figure di lato
isolate dall’ incipiente realizzazione unitaria.

Il quadro secondario dell’anfora (fig. 9), con
una consueta scena di partenza per la guerra,
dominata per tutto il campo della quadriga,
aggiunge qualche elemento alla valutazione
artistica delineata. Lo squisito linearismo ascen-
sionale delle zampe dei cavalli s’interrompe
pitt in alto nelle masse orizzontali dei corpi; ma
si riallaccia alle teste che spuntano a sommo
del quadro. Le figure numerose e ammassate
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denunciano scarse compiacenze descrittive e
una tendenza al compendiario, quasi all’in-
compiuto. Notevole il particolare del volto
del guerriero di destra che, come quello di

1) I cinque vasi di tipo corinzio e l'anfora attica,
gia di proprieta del comm. Enrico Marinucci, sono da
qualche anno nel Museo. Essi portano rispettivamente
i numeri d'inventario 56028-56029, 55908, 56009. La
coppa laconica & oggetto isolato, proveniente dagli
scavi iniziati nel 1927 dal cav. Benedetti in localita
Olmo Bello presso Capodimonte cioé nella necropoli
dell’antica Bisenzio. Vivamente ringrazio il cav. uff.
E. Stefani che per la pubblicazione dei vasi acqui-
stati, gia di sua spettanza, mi ha favorito fotografie
e disegni.

2) Misure dei vasi: olpe, altezza comprese le rotelle
cm. 33; oinochoe, alt. con I'ansa cm. 36. L'olpe € intatta
e, a mio avviso, senza neppur ritocchi moderni: pre-
senta sul ventre macchie piuttosto estese di ruggine,
dovute a secolare contatto con oggetti di ferro, di cui
qualche frammento aderisce tuttora alla superficie del
vaso. Ad effetti di cottura si debbono le diverse sfuma-
ture di colore assunte dalla vernice bruna, general-
mente ad intonazione piuttosto scura, ma in un limi-
tato settore longitudinale schiarita fino al giallo. Su
tutta la superficie del vaso essa forma una esile crosta
che tende a sollevarsi con piccole screpolature. All'oino-
choe, ricomposta da numerosi frammenti, manca una
parte notevole dietro I'ansa; la cottura & pitt uniforme e
la vernice appare di un colore bruno scuro.

3) PAYNE, Necrocorinthia, 1931.

4 Op. cit., pag. 28 sgg.

5) PERROT-CHIPIEZ, Histoire de lUart, IX, 1011,
pag. 237 sgg-

6) Cfr. in particolare su questo argomento |’ impor-
tante lavoro del WarstoN, The establishment of the
classical type in greek art in Journ. of Hellen. Studies,
XLIV, 1924, pag. 223 sgg.

7) Cfr. ad esempio POTTIER, Vases antiques du Lou-
vre, 1, 1897, tav. 44, E 620; tav. 47, E 631. A questo
ultimo si ricollega in particolar modo un cratere inedito
da Cere, con analoghe deformazioni ¢ grottesche,,
della figura umana. Per la nostra oinochoe si confronti
anche POTTIER, tav. 41, E 430. Tutta la serie sarebbe
di fabbrica ceretana?

8 Olpe n. 1 (fig. 4 a destra): alt. (con le rotelle)
cm. 44; ricomposta da piit frammenti; mancano un
bel tratto di superficie nella parte anteriore e diversi
altri frammenti. Olpe n. 2 (fig. 5): alt. cm. 43; ricom-
posta da pitt frammenti; mancano delle aree cosi nella
zona superiore come nella inferiore. Olpe n. 3 (fig. 4
a sinistra): alt. cm. 42; ricomposta da pitt frammenti;
manca un tratto della zona inferiore; sul collo & attaccato
un frammento di ferro (probabilmente punta di lancia);
colore consunto nella parte posteriore.

21

Aiace nel quadro principale, si nasconde die-
tro la testa del cavallo. Nel complesso gli
schemi tradizionali hanno netta e comprensibile
prevalenza. MassiMo PALLOTTINO

9 ALBrzzati, Vasi antichi dipinti del Vaticano,
fasc. III, pag. 48 sgg.: gruppo affine al cosi detto “stile
dei rosoni ,,, tav. 13.

10) Misure della coppa: diametro cm. 20, altezza
con il piede cm. 12. Restaurata da pitt frammenti a
spigoli consunti, cosicché le fratture presentano solu-
zioni di continuitd anche di una certa larghezza, la
cui entitd esatta non pud esser perd pilt misurata con
sicurezza. Gli orli della coppa e del piede appaiono in
molti punti consunti o smussati. Spessa dalla ingubbia-
tura chiara trasparisce 1'argilla. La superficie piti grave-
mente danneggiata dall'usura esterna & dolorosamente
proprio quella del tondo figurato, con un maggior rispetto
per la corona marginale e una quasi completa erosione
del colore e del graffito verso il centro.

11) Cfr. PERROT ~CHIPIEZ, 0p. cit., IX, pag. 503, fig. 248.

12) Fonti e discussioni dei miti relativi a Satiro o
Sileno in Asia particolarmente in BuLLE, Mida und
Silenin Athen. Mitt., X11, 1897, pag. 387 sgg., e ROSCHER,
Lexicon dei Mythologie, IV, c. 458 sotto Satyros.

13) Wiener Vorlegebldtter, 1888, tav. 4, 2.

14) BABELON, Le cabinet des antiques a la Bibliothéque
Nationale, 1887-8, tav. XII; riprodotta in tutti i manuali.

15) Cfr. particolarmente DRooOP, in Journ. of hellen.
studies, XXX, 1910, pag. I sgg.; LANE, Lakonian vase-
painting in Annual Brit. Sch. Athens XXXIV, 19334,
pP- 99 sgg.

16) Misure del vaso: alt. cm. s51; diametro della
bocca cm. 19,5; diametro massimo del ventre cm. 3I.
Il primo restauro da numerosi frammenti data da qualche
decennio; ricomposto poi recentemente, con esclusione
di frammenti moderni, dal restauratore del Museo
A. Falessi. Mancano tratti del quadro della biga, e sotto
la scena principale la vernice appare scrostata a punto-
lini. In corrispondenza della figura di Aiace si nota
un avvallamento della superficie del vaso, nella quale il
fuoco radente della cottura non ha scurito la vernice.
Colori: oltre la vernice nera il porpora e ritocchi
bianchi, per lo pit assai diluiti, sulla vernice. Graffito
libero e ineguale. Il nostro vaso pud essere identificato
con sufficente certezza con l"anfora pubblicata dal
GERHARD in Auserlesene griechische Vasenbilder, 111, 1847,
pag. 147, tav. CCXXVIII, indicata come esistente nel
commercio antiquario (riprodotta dal REINACH, Réper-
toire des vases peints, 1924, II, pag. 115, n. 6, 8). La rot-
tura del vaso, che ha dato luogo al primo restauro, deve
essere posteriore allo studio del Gerhard.

17) Un'elenco dei vasi con la stessa composizione,
considerata nelle sue parti essenziali, & dato dal GE-
RHARD, op. loc. cit. e dall’ OVERBECK, Gallerie heroischer
Bildwerke, 1 (1853), pag. 638 sgg. Esso pud completarsi
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ogginel modoseguente: 1) anf. di Villa Giulia (Gerhard b,
Overbeck n. 126); 2) anf. la scena su ambedue i lati:
GERHARD, 0p. cit., tav. CCXXVIII (Gerhard ¢, Overbeck
n. 127-8); 3) anf. Museo di Berlino: FURTWANGLER,
Beschretbung der Vasensamml. in Antiquarium, 188s,
n. 1863 (Gerhard g); 4) anf. Museo di Berlino: G-
RHARD, Etrusk. und Campan. Vasenbilder, tav. XXII;
FURTWANGLER, n. 1698; PrunL, Malerei und Zeichnung
der Griechen, 111, fig. 277; gruppo E del BrazLEy (Ann.
Brit. Sch. Athens, XXXII, 1931-2, pag. 7, n. 33); 5) anf.
Museo Britannico (Gerhard d, Overbeck n. 129, C.V.A.
III, H e, tav. 59, n. 2; 6) anf. Nuova York, Museo
Metropolitano (Gerhard e, Overbeck n. 130, Ann. Brit.
Sch. Athens, XXXII, 1931-2, pag. 6, n. 26); 7) anf.
Gerhard f, Overbeck n. 131; 8) anf. Monaco, da Vulci:
Ann. Brit. Sch. Athens, XXXII, 1931-2, pag. 4, n. 12;
9) anf. Wiirzburg: LaNGLOTZ, Griechische Vasen, 1032,
tav. 70; Ann. Brit. Sch. Athens, XXXII, 1931-2, pag. 10,
n. 6; 10) anf. Gerhard g, Overbeck n. 132; 11) Olpe
Museo del Louvre: C.V.A. III He, tav. 34,n.67¢ 35, 1;
12) oinochoe, Museo di Berlino: FURTWANGLER, n. 1937;
13) oinochoe, Leida, da Vulci (Gerhard h); OVERBECK,
pag. 638; 14) kylix: Gerhard i; 15) kplix, Museo Britan-
nico da Siana C.V.A. III, He, tav. 8,2 (la pit antica
testimonianza vascolare della nostra composizione). Si
pud aggiungere il rilievo su bronzo sbalzato di Olimpia
(FURTWANGLER, Die Bronzen, n. 75 a, pag. 104, tavo-
la XXXIX) con composizione inversa. Esso & certo

cronologicamente il pitt vicino alla scena dell'arca di
Cipselo, descritta da Pausania (V, 19, 1) e quindi al
prototipo corinzio. In tutti questi monumenti ritorna
analoga la disposizione del gruppo centrale di Aiace,
Cassandra, Athena; variano le figure accessorie.

18) OVERBECK, op. cit., pag. 639 sgg.; ROSCHER,
op. cit., 11, c. 982 (sotto Kassandra). Le fonti letterarie
parlano esclusivamente del Palladio, concordando in
cid con la tradizione della grande pittura (Lesche dei
Cnidi, affresco di Polignoto: PAusania, X, 26, 1) e
con i vasi con figure rosse (‘YAlov Ilépewz, Ep. gr. fr.
ed Kurkel, pag. 49; FiLosTrATO, Her., 8, 2). Cio che piu
conta pero ai fini della esegesi dei vasi con figure nere,
la cui composizione € di probabile derivazione corinzia,
¢ la descrizione della scena raffigurata nell’arca di
Cipselo, nella quale si parla esplicitamente del Palladio.
Nel suo recente articolo Statuen auf Vasenbilder (Jahrb.
Jnst., LII, 1937 pag. 42), lo Schefold accenna al pro-
blema ed anche su di un piano di pura logica visiva
ammette la possibilita di una trasposizione della figura
di Atena dalla imagine del Palladio alla realta.

19) Le figure della donna e del guerriero in fuga
tornano soltanto nella nostra anfora e in quella di Ber-
lino n. 4 dell’elenco a nota 17. Altrove il guerriero &
sostituito da un giovane nudo (anf. n. 2) o manca del
tutto. In altri esemplari appaiono figure diverse o
mancano del tutto i personaggi accessori.

20) Anfora n. 4 dell’elenco a nota 17.

OREFICERIE MOSANE DEL XII SECOLO
AL MUSEO DEL BARGELLO

I. FIGURINE DI BRONZO FUSO:
DUE STATUETTE DI ANGELI INEDITE

RA GLI OGGETTI raccolti in una delle
vetrine della collezione Carrand al Bargello
alcuni piccoli lavori di oreficeria romanica atti-
rano l'attenzione per la finezza esecutiva e
'ottimo stato di conservazione. Essi sono due
angeli adoranti su nuvole e quattro Evangelisti
seduti negli angoli che circondavano un qua-
drilobo, tutti ad altorilievo in bronzo dorato.?
Facevano parte di un monumento scomparso,
probabilmente un postergale d’altare, e la loro
disposizione & simile a quella del postergale di
S. Remacle a Stavelot di cui ci rimangono
soltanto un disegno e alcuni frammenti. ?
E certamente proprio come a Stavelot gli an-
geli erano disposti a destra e a sinistra del motivo
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centrale costituito dalle figure degli Evangelisti
che inquadrano gli smalti con le consuete figu-
razioni: Cristo docente, le Virtti cardinali, 1
Fiumi del Paradiso. Una fascia mediana orizzon-
tale che terminava al quadrilobo doveva separare
i due Evangelisti posti al disopra da quelli della
parte inferiore. Pure le dimensioni corrispon-
dono: gli angeli misurano circa dieci centimetri,
il quadrilobo doveva misurarne pit di venti.

Queste statuette sono dovute certamente alla
stessa mano; e sembra quasi superfluo dimo-
strarlo. Si possono notare alcuni particolari
che si ritrovano in molte figure ornamentali,
quali ornamenti ricamati alle maniche e agli
scolli, il panneggiamento laterale semiprismatico





