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GELEITWORT DER DIREKTORIN DES OSTERREICHISCHEN ARCHAOLOGISCHEN INSTITUTS
UND GRABUNGSLEITERIN VON EPHESOS

Das Studium antiker Malerei stand bis zur Entdeckung der beiden Hanghduser nicht im Fokus der For-
schungen in Ephesos. Dementsprechend wurden die bei Grabungen gefundenen Malereien in den Publikati-
onen zwar berticksichtigt, allerdings erfolgte keine eigenstidndige Analyse der Gattung. Der Mangel an sach-
gemifer Konservierung fiihrte letztendlich dazu, dass sich das Gros der in der ersten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts entdeckten Malereien nicht erhalten hat und nur in Zeichnungen, Aquarellen und wenigen Fotos
uberliefert ist. Das gilt besonders fiir die Ausstattungen der Johannesbasilika, der Marienkirche und des Sie-
ben-Schlifer-Zometeriums.

Mit der Entdeckung der Hanghéduser sollte sich diese Situation schlagartig dndern. Plotzlich wurde den
Schmuckoberflichen — seien es nun die Mosaiken, Marmorplatten oder eben die Fresken — grole Aufmerk-
samkeit geschenkt. Die Quantitit und der hervorragende Erhaltungszustand waren ausschlaggebend fiir die
Entscheidung, die Malereien an den Wianden zu belassen und Schutzdédcher dartiber zu errichten. Parallel
dazu setzte eine die Ausgrabung begleitende Konservierungstétigkeit ein, die bis zum heutigen Tag andau-
ert. Die 1977 erschienene Monografie von V. M. STrocka bedeutete einen Meilenstein fiir die Erforschung
antiker Malerei, nicht nur fiir Ephesos, sondern fiir den gesamten 6stlichen Mittelmeerraum. Die vorgeschla-
genen Datierungen orientierten sich weitgehend an der bauhistorisch definierten Phasenabfolge, was sich
allerdings zwei Jahrzehnte spéter als Trugschluss erweisen sollte.

Durch eine umfassende kontextuelle Analyse des Gesamtbefunds in Kombination mit dem Fundmaterial
konnte im Rahmen eines in den 90er Jahren des 20. Jahrhunderts an der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften initiierten Forschungsprojekts eine Revision des chronologischen Gertists und somit auch
der Ausstattungsphasen der Hanghduser vorgelegt werden. Die weitreichenden Folgen dieser Ergebnisse
machte aber eine neuerliche Bewertung des Malereibestands dringend notwendig. Riickblickend darf es
wohl als auBerordentlicher Gliicksfall bezeichnet werden, dass mit DrR. N. ZIMMERMANN ein ausgewiesener
Experte fiir spitantike Malerei fiir diese Aufgabe gewonnen werden konnte. Gestiitzt auf ein solides chrono-
logisches Geriist mit einem fiir die letzte Ausstattungsphase fixen terminus ante quem vor 270/280 n. Chr.,
widmete er sich in seinen Analysen verstdrkt Fragen nach Handwerkstraditionen und lokalen Werkstétten,
nach Ausstattungskonzepten, aber auch nach der Interaktion zwischen stadtromisch-westlichem und klein-
asiatisch-ostlichem Kunsthandwerk und nicht zuletzt nach dem Zeit- und Lokalstil der Epoche der Soldaten-
kaiser.

Auch wenn die Hanghaus-Malereien schon alleine aufgrund ihres reichen Bestands die ephesische For-
schung noch immer dominieren, so ist es gerade in letzter Zeit gelungen, den Blick auch auf andere Monu-
mente und Epochen zu lenken. Zudem hat sich die Wandmalereiforschung als eigenstdndiger Wissenschafts-
zweig etabliert, und den oft nur kleinen, auf den ersten Blick unscheinbaren Fragmenten, die jéhrlich bei den
Grabungen ans Tageslicht kommen, wird endlich jenes Augenmerk geschenkt, das sie aufgrund ihrer kultur-
historischen Bedeutung auch verdienen. Parallel dazu werden seit einigen Jahren Konservierungsprojekte
zur nachhaltigen Sicherung des Malereibestands in Ephesos durchgefiihrt, sodass dieser einem interessierten
Publikum auch zugénglich gemacht werden kann.

Ich habe daher die Anregung von N. ZiIMMERMANN, den AIPMA-Kongress im Jahr 2010 in Selguk abzu-
halten, mit Freuden aufgenommen, nicht zuletzt, um die in Ephesos generierten Forschungsergebnisse zu
prasentieren und zur Diskussion zu stellen. Eine Veranstaltung dieser Grof8enordnung wére ohne das grof3e
Engagement der Organisatoren und aller Mitarbeiter unméoglich gewesen. Das Osterreichische Archiologi-
sche Institut kam als Lizenztrager der Grabungen in Ephesos seiner Verantwortung als Gastgeber gerne
nach. Ohne die Unterstiitzung der tiirkischen Behorden, allen voran dem Ministerium fiir Kultur und Touris-
mus, dem Efes Miizesi sowie der Gemeinde Selguk wire der reibungslose Ablauf aber undenkbar gewesen.
Thnen allen gebiihrt mein aufrichtiger Dank!
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Letztendlich beurteilt man wissenschaftliche Veranstaltungen immer an der Aktualitit und Qualitdt der
Beitrdage. Bereits im September 2010 bestand aufgrund des hohen wissenschaftlichen Niveaus der Vortrige
und Posterprisentationen kein Zweifel am Erfolg des AIPMA-Kongresses in Selguk. Die nun publizierten
Kongressakten sind ein abschlieBender eindrucksvoller Beleg dafiir. Der Band besticht nicht nur durch sei-
nen Umfang, sondern vor allem durch seinen wissenschaftlichen Wert. Es handelt sich unbestritten um eine
beachtliche Leistungsschau der Malereiforschung, in der Ephesos einen zentralen Platz einnimmt.

Wien, Mirz 2014 Sabine Ladstétter
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GELEITWORT DES DIREKTORS DES INSTITUTS FUR KULTURGESCHICHTE
DER ANTIKE DER OAW

Seit mehr als einem Jahrzehnt bilden Forschungen zur Malerei der romischen Kaiserzeit und der Spétan-
tike einen Forschungsschwerpunkt des Instituts fiir Kulturgeschichte der Antike der Osterreichischen Aka-
demie der Wissenschaften. Dieser wissenschaftliche Fokus entwickelte sich sukzessive im Rahmen der kon-
textorientierten Bearbeitung und der Vorlage der Hanghduser von Ephesos, fiir die das Institut verantwort-
lich zeichnet. Im Laufe der letzten Jahre wurden diese Forschungen, die im Falle der siecben Wohneinheiten
des Hanghauses 2 durch N. ZimMmeERMANN durchgefiihrt werden, nochmals erweitert: So werden derzeit in
Ephesos u.a. die Malereien im Sieben-Schlifer-Zometerium, die einen zeitlichen Bogen von der romischen
Kaiserzeit bis in die byzantinische Epoche schlagen, einer neuerlichen Untersuchung unterzogen. Besondere
Erwdhnung verdienen zudem die Studien zur Domitilla-Katakombe in Rom, die N. ZIMMERMANN im Rah-
men eines START-Projekts des FWF am IK Ant durchfiihrt und die in Kiirze mit der Vorlage des Repertori-
ums der Malereien dieses frithchristlichen Coemeteriums abgeschlossen werden kdnnen.

Der hier kurz angedeutete fachliche Bezug des Instituts zur Malereiforschung legte es letztlich auch
nahe, der Einladung der AIPMA zu folgen und ihr XI. internationales Kolloquium gemeinsam mit dem
Osterreichischen Archiologischen Institut in Ephesos zu veranstalten und zu gestalten.

Gerne nimmt der Unterzeichnete die Moglichkeit wahr, an dieser Stelle allen an der Organisation und
Durchfiithrung der Tagung in Selguk beteiligten Institutionen und Personen sowie allen Referentinnen und
Referenten zu danken. Dass die Veranstaltung in wissenschaftlicher Hinsicht ein voller Erfolg war, steht
auller Zweifel und kann an den vielfach neuen und bahnbrechenden Ergebnissen, die in den knapp hundert
Beitridgen der nunmehr vorliegenden Kolloquiumsakten zusammengefasst sind, abgelesen werden. Hervor-
zuheben ist aber auch, dass die Veranstaltung im Zuge des reich gestalteten Rahmenprogrammes zahlreiche
Gelegenheiten zu wissenschaftlichem Austausch in personlichen Gespréchen geboten hat und so selbst wie-
der zum Ausgangspunkt fiir neue Nationen und Disziplinen tibergreifende Kooperationen geworden ist.

Abschlielend sei nochmals allen internationalen und nationalen Partnern und Kolleglnnen gedankt, die
in mannigfacher Weise das AIPMA-Kolloquium unterstiitzt und geférdert haben. Hervorzuheben sind hier
neben den Ko-Veranstaltern, der Association Internationale pour la Peinture Murale Antique und dem Oster-
reichischen Archéologischen Institut/Grabung Ephesos, vor allem die Gesellschaft der Freunde von Ephesos,
das Efes Miizesi Selcuk (Direktor C. ToraL) sowie die Gemeinde Selguk (Biirgermeister V. ULGUR und Kul-
turreferent Y. Yavas). Zu danken ist aber auch der Verwaltungsstelle der philosophisch-historischen Klasse,
der Publikationskommission und dem Verlag der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften fiir die
Aufnahme des Manuskripts in ihr Publikationsprogramm.

Wien, Juni 2013 Andreas Piilz
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Dank

Als die AIPMA im Jahr 2007 an den damaligen Leiter der dsterreichischen Ausgrabung von Ephesos und
Direktor des Osterreichischen Archiologischen Instituts (OAI), Herrn F. KRINZINGER, mit der Idee herantrat,
ihr XI. Internationales Kolloquium in Ephesos durchzufiihren, sprach dieser ohne Zdgern seine formelle
Einladung aus. Somit konnte das Projekt ,,AIPMA Ephesos 2010 beginnen, wofiir ihm hier an erster Stelle
gedankt sein. Sehr viele weitere Personen und Institutionen haben tiber die folgenden Jahre, erst bei der Vor-
bereitung, dann bei der so gelungenen Durchfiihrung in Selcuk und Ephesos sowie auch spéter bei der Vor-
bereitung dieser Akten wichtige Hilfestellung geleistet, wofiir ihnen an dieser Stelle ein ausdriicklicher und
herzlicher Dank gebiihrt.

Ohne die Unterstiitzung der offiziellen Stellen aus Osterreich und der Tiirkei hitte es das Kolloquium
nicht geben konnen: Der derzeitigen Grabungsleiterin von Ephesos und Direktorin des OAI, Frau S. Lap-
STATTER, sei fiir jede praktische Hilfe vor Ort, bei der Planung und Durchfithrung, dem Druck von Pro-
gramm und Abstracts, dem Lukrieren von Sponsorengeldern sowie fiir die Moglichkeit zum Besuch der
Ruinen und der Einladung zum unvergesslichen Abendempfang vor der Celsus-Bibiothek gedankt. In glei-
cher Weise hat auch der Direktor des Instituts fiir Kulturgeschichte der Antike (IKAnt) der OAW, A. PuLz,
das Unternehmen in jeder Phase mit Rat und Tat unterstiitzt, wofiir ich ihm groBen Dank schulde. OAI und
OAW waren gemeinsam mit der AIPMA Veranstalter des Kolloquiums.

In der Tiirkei waren es, nachdem das Kulturministerium die Durchfiithrung bewilligt hatte, die Repriasen-
tanten der Gemeinde Selcuk mit seinem Biirgermeister V. ULGUR, vertreten in Person des Kulturreferenten
Y. Yavas, und der Direktor des Efes Miizesi Selcuk, C. ToraL, die in ihren Zustdndigkeitsbereichen die
Durchfithrung vor Ort ermdglicht und sehr unterstiitzt haben. Der grofzligig zur Verfiigung gestellte, frisch
restaurierte ,,Prof. Dr. Ahmet Taner KISLALI-Saal“ der Selguk Belediyesi (Gemeinde von Sel¢uk) bildete
den idealen, wohlklimatisierten Tagungsort fiir das wissenschaftliche Vortragsprogramm, und er diente
gleichzeitig als permanenter Schauraum der Poster-Sektion. Auch die Versorgung mit Pausengetranken und
Imbissen tibernahm die Gemeinde Selguk. Das stimmungsvolle Abendessen im Artemis-Restaurant in der
Alten Schule in Siringe auf Einladung der Gemeinde Selguk war fiir alle Teilnehmer ein erster Hohepunkt
des Beiprogramms. Ebenso waren wir sehr dankbar fiir die den Teilnehmern iiber die gesamte Dauer des
Kolloquiums so groBziigig gewéhrten Freieintritte in das Ausgrabungsgeldnde von Ephesos, das Hanghaus
2, die Johannesbasilika und das Efes Miizesi.

Bei den Fihrungen durch die Ausgrabung in Ephesos (Hanghaus 1 und 2, Paulusgrotte, Artemision,
Johannesbasilika, Marienkirche, Stadtfithrung, Zometerium der Sieben Schlifer) durften wir auf die Kom-
petenz von M. BUyUkkoLaNcl, M. KERSCHNER, R. PILLINGER, E. RATHMAYR, V. SCHEIBELREITER-GAIL, H. THUR
und B. Toser zuriickgreifen. Unvergesslich bleibt auch der konzertante Vortrag von S. HAGeL zu Darstellun-
gen von Musik und Musikinstrumenten in Ephesos beim Abendempfang in der Celsus-Bibliothek.

Fiir die unkomplizierte Hilfe bei der Organisation des Besuchs der Ausgrabung von Pergamon gilt ein
herzlicher Dank dem dortigen Grabungsleiter und Direktor des DAI Istanbul, Prof. F. Pirson, und fiir seine
Fithrung am Burgberg, im Bau Z und in der Roten Halle auch seinem Stellvertreter, M. BAciMaNN und Mit-
arbeitern. Der gleiche Dank ergeht an den Grabungsleiter der Ausgrabung auf der Agora von Smyrna-Izmir,
A. Ersoy und seinen Mitarbeitern, die geduldig und fachkundig den Besucherstrom auf und unter der Agora
von Smyrna gefiihrt haben.

Fiir alle praktischen Belange war die Sekretdrin des Kongresses, Frau S. VOROSMARTY, eine grofie Stiitze,
und gemeinsam mit ihr sei N. KurL-BernDT und V. Fucger fiir die freundliche Hilfe bei der Abwicklung
gedankt. Bei den graphischen Arbeiten bei der Erstellung von Logos, Postern, Programmen und auch dem in
Izmir erstellten Apelles 7 (2007-2010) halfen N. MatH und N. GaIL.

Die auf den Call for Papers einlangenden Bewerbungen wurden durch den Vorstand der AIPMA in sei-
ner Wiener Sitzung im Mérz 2010 diskutiert und zum wissenschaftlichen Programm gefiigt, und ein herzli-
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cher Dank fiir die Mitgestaltung gilt allen damaligen Mitgliedern (A. ALLROGGEN-BEDEL, I. BRAGANTINI, J.
CLARKE, Y. DuBois, H. Eristov, C. GUIRAL, S. MoLs und M. Sarvapori). Den wissenschaftlichen Erfolg des
Kolloquiums garantierten letztlich aber wie immer alle Mitglieder der AIPMA selbst, die durch ihre erfreu-
lich zahlreichen, thematisch, chronologisch und topographisch breit gefdcherten und stets qualititsvollen
Vortrige und Poster sowie die lebhaften Diskussionen fiir den hohen Standard der Tage in Ephesos sowie
dieser Akten sorgten. Insgesamt wurden 45 Vortridge zum Generalthema, 17 Referate zu novitates und darii-
ber hinaus 40 Poster présentiert. Die rund 150 registrierten Teilnehmer kamen aus nicht weniger als 16 Nati-
onen (in alphabethischer Reihenfolge: Belgien, Bulgarien, Deutschland, Frankreich, Israel, Italien, Luxem-
burg, Niederlande, Osterreich, Polen, Portugal, Schweiz, Serbien, Spanien, Tiirkei, USA).

Ohne Unterstiitzung bei der Finanzierung ist die Durchfithrung eines solchen Kolloquiums undenkbar.
Ein Teil der benétigten Mittel konnte bereits durch die AIPMA und ihre Mitglieder bereitgestellt werden,
aber entscheidend trugen die zusitzlichen Unkosten vor Ort vor allem das IKAnt der OAW und das OAI
mit, groffziigig wurden wir zudem gesponsert durch Sach- oder Geldmittel durch die Firma Enerjisa, die
Seleuk Belediyesi, die Raiffeisen-Bank sowie last but not least die Gesellschaft der Freunde von Ephesos.
Allen gilt Dank fiir diese Unterstiitzung. Besonders erfreulich war es, dass rechtzeitig zum Kolloquium in
Ephesos das von S. LADSTATTER angeregte und dann von ihr als Co-Autorin mafigeblich mitverwirklichte
Buch zur Wandmalerei in Ephesos erscheinen konnte. Es spannt fiir Stadtgeschichte, Grabungsgeschichte
und die Geschichte der Wandmalerei in Ephesos einen Bogen von hellenistischer bis in byzantinische Zeit,
und integriert Beitrdge zu speziellen Forschungsprojekten von tiirkischen und 6sterreichischen Kolleginnen
und Kollegen (M. BuyUkkorancl, R. PILLINGER, A. PULz, B. ToBer und J. WEBER). Auch dieser wichtige Bei-
trag zur Wandmalereiforschung in Ephesos wire allein aus den Mitteln von OAW und OAI, ohne die finan-
zielle Forderung der Firma Enerjisa und ohne die Unterstiitzung durch die Gesellschaft der Freunde von
Ephesos, nicht moglich gewesen. Durch die 2011 folgenden Editionen in englischer und tiirkischer Sprache
wurde in der Zwischenzeit die Verbreitung nochmals gesteigert.

Abschlielend sei J. FELsNER fiir ihre zuverldssige Redaktionsarbeit gedankt, wobei sie bei der Durchsicht
der fremdsprachigen Artikel durch 1. ApensteDpT, J. CLARKE, H. ERistov, F. GiacosiLLo, C. GuiraL und B.
ToseR unterstiitzt wurde. Dem Direktor des IKAnt der OAW, Herrn A. PiiLz, und der OAW bleibt fiir die
Aufnahme in ihre Reihe der Archédologischen Forschungen zu danken. Einen Sockelbetrag fiir den Druck
stellte die AIPMA selbst bereit.

Zuletzt sei meiner Vorgiangerin in Amt und Pflicht im Rahmen der AIPMA, Frau I. BRAGANTINI, fiir ihre
freundschaftliche Hilfe und jeden Rat bei der Vorbereitung und Durchfithrung des Kolloquiums herzlich
gedankt, und in den Dank ist auch ihr Mann eingeschlossen, ohne den das Kolloquium keinen Internet-Auf-
tritt gehabt hitte.

Die fiinf intensiven Arbeitstage des Kolloquiums von Montag, den 13.09. bis Freitag, den 17.09.2010
endeten mit dem letzten offiziellen Programmpunkt, der Generalversammlung der AIPMA und der Wahl
von Athen als dem néchsten Tagungsort. Samstags bestand nochmals ausfiihrlich Gelegenheit zum Besuch
der Ausgrabungen von Ephesos. Mit dem Abendessen im Sonnenuntergang am Strand von Pamugak fanden
die Tage in Ephesos ihren wiirdigen Abschluss. Ihren wissenschaftlichen Ertrag mogen diese Akten spie-
geln.

Wien, November 2013 Norbert Zimmermann
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»ANTIKE WANDMALEREI ZWISCHEN LOKALSTIL UND ZEITSTIL®

Unter diesem Generalthema versammelten sich rund 150 Spezialisten antiker Wandmalerei aus aller Welt
im September 2010 in Ephesos, um ihre Forschungen insbesondere zu diesem Themenkomplex, aber auch
zu Befunden aus der erstmals fiir ein AIPMA-Kolloquium als Gastland gewéhlten Tiirkei sowie aus dem
standig wachsenden Feld der Neufunde vorzustellen und zu diskutieren.

Die inhaltliche Ausrichtung des Kolloquiums war direkt dem exzeptionellen Befund der Malereien in
Ephesos verpflichtet: nach jahrelangen Vorbereitungen und intensiven Forschungsarbeiten sind die als Hang-
haus 2 berithmt gewordenen Peristylhduser einer ganzen Insula im Zentrum der Stadt nun unter dem grof3ar-
tigen Schutzbau offentlich zugénglich. Sie bewahren den reichsten Schatz kaiserzeitlicher Wandmalerei in
Kleinasien und zéhlen, zusammen mit wenigen anderen Stitten wie etwa Ostia antica, zu den wichtigsten
Fundpldtzen von rémischer Wandmalerei der nachpompejanischen Zeit tiberhaupt. In der Chronologie der
AIPMA-Kolloquien traf es sich sehr gut, dass Ephesos als Tagungsort dem Kolloquium 2007 in Neapel (mit
dem Besuch der Ausgrabungen von Pompeji) folgte, wihrend es inhaltlich speziell die Fragestellung des
Kolloquiums in Zaragoza/Spanien 2004 (Circulacion de temas y sistemas decorativos en la pintura mural
antigua) weiterfithrte und zugleich die Tradition von Kolloquien wie dem in Avenches 1986 (Pictores per
Provincias) aufnahm. Denn aus den ephesischen Malereien und ihrer Forschungsgeschichte kommen sehr
wichtige Impulse fiir ein tieferes Verstdndnis der nachpompejanischen Wandmalerei, auch unter methodi-
schen Gesichtspunkten. Von den sieben als Wohneinheiten bezeichneten einzelnen Peristylhdusern der Insu-
la von Hanghaus 2 waren ja bereits fiinf noch vor der vollstindigen Freilegung der gesamten Insula 1977
publiziert worden. Aber erst die griindliche Kontextualisierung des Gesamtbefundes der Hanghduser im
Verlauf der Aufarbeitung der gesamten Grabung mit allen Funden hat in den letzten Jahren zu einer nun mit
allen Fundgattungen im Einklang stehenden Bewertung der Baugeschichte und zu einer Einordnung der
Malereien in die Gesamtentwicklung gefiihrt'. Einerseits erleichterten zwei groBe, nun archdologisch gut
definierte Zerstérungsphasen (eine in den 20er Jahren des 3. Jhs. und eine — fiir das Hanghaus 2 definitive —
in gallienischer Zeit) die neuen Datierungen. Andererseits lie der Riickgriff auf gleiche Werkstétten bzw.
immer gleiche Maler insbesondere fiir die Ausfithrung der letzten groen, als Phase IV bezeichneten Neu-
ausstattung im 2. Viertel des 3. Jhs. das generelle Repertoire dieser Werkstatt und die auf den je verschiede-
nen Geschmack der Auftraggeber zuriickzufiihrenden konkreten Malereien der einzelnen Wohneinheiten
klar hervortreten®. Viel deutlicher als an vielen anderen Fundorten lassen sich daher in Ephesos der wech-
selnde Zeitgeschmack von Wandsystemen und Bildthemen und die jeweils persénliche Auswahl von Bild-
inhalten in den einzelnen Wohneinheiten von Hanghaus 2 tiber einen Zeitraum von fast 200 Jahren nachvoll-
ziehen und direkt miteinander vergleichen. Bauhistorische Notwendigkeiten und von auflen (etwa durch Erd-
beben) verursachte Bauphasen kénnen exakt von willentlich herbeigefithrten Umbauten mit Neuausstattun-
gen unterschieden werden, so dass Hanghaus 2 einen Musterbefund fiir die Auseinandersetzung mit dem
Zeit- und Lokalstil darstellt.

Bereits seit den spéten 1990er Jahren stand dieser auBBergewohnliche Befund wieder im Fokus der Erfor-
schung wie auch zahlreicher Publikationen, als nach Ende der Grabungsarbeiten die Bauforschung und die
Auswertung des gesamten archiologischen Fundmaterials in Angriff genommen wurde. Zudem konnte
rechtzeitig zu diesem Kolloquium auch ein Gesamtiiberblick iiber die Wandmalerei in Ephesos vorgestellt
werden®. Um die begrenzte Zeit des wissenschaftlichen Vortragsprogrammes nicht doppelt zu beanspruchen,
wurde den Hanghdusern ebenso wie der Paulusgrotte wiahrend des Kolloquiums kein eigener Vortrag gewid-

! Vgl. dazu insbesondere die einzelnen Beitridge in Krinzinger 2002.
2 Vgl. Zimmermann 2002.
3 Zimmermann — Ladstétter 2010.
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met, sondern der Grabung am 16.09.2010 direkt ein ausfiihrlicher Besuch in situ abgestattet. Im Rahmen der
vorliegenden Akten sei an dieser Stelle aber die Gelegenheit geniitzt, zumindest einen aktuellen Literaturii-
berblick tiber die Publikationen speziell zur ephesischen Wandmalerei und die neuen Forschungsergebnisse
zu geben®.

Auf diese Weise standen die wissenschaftlichen Sektionen des Kolloquiums vollstindig dem Generalthe-
ma ,,Zeitstil und Lokalstil“ an anderen Stitten und Fundpldtzen zur Verfiigung. Das Vortragsprogramm
bzw. das Inhaltsverzeichnis spiegelt in direkter Weise das umfassende Echo in weiter chronologischer und
topographischer Streuung wieder, das auf den internationalen call for papers der AIPMA folgte. Darin war
um Forschungsbeitrdge zu solchen Malereien mit komplexem Aussagepotential gebeten worden, die, d4hnlich
wie die Malereien in Ephesos, bereits aus ihrem Fundkontext eine feste archdologische Datierung haben und
zugleich besondere Charakteristika eines Zeit- und/oder Lokalstiles erkennen lassen. Die behandelten Male-
reien sollten sich ferner nach Moglichkeit durch ihre klare Fundsituation und/oder eine Werkstattbeziehung
auszeichnen, oder etwa durch die komplexe Befundlage Aussagen zu kunsthistorischen Entwicklungen im
Spannungsfeld von Lokal- und Zeitstil zulassen. Dabei wurden die Vortragsthemen nicht speziell angefragt
oder bestellt, mit Ausnahme der Beitrdge zu Grabungen auf tiirkischem Boden bzw. aus der Region: soweit
das im Vorfeld des Kolloquiums und mit den begrenzten Mitteln der AIPMA moglich war wurde versucht,
zu Prisentationen iiber bekannte und noch unbekannte Wandmalerei aus dem Grofraum von Kleinasien zu
animieren. Das sich jetzt ergebene Bild ist natiirlich noch alles andere als vollstidndig, aber die hier versam-
melten Beitrdge geben zumindest einen sehr guten Einstieg in das aus alten und neuen Ausgrabungen vorlie-
gende Material, wie insbesondere die Artikel zu Pergamon und Sardis, aber auch speziell zu Antandros,
Hierapolis, lasos, Sagalassos und Hadrianopolis zeigen.

Fiir diese Akten wurde die sich thematisch-topographisch sinnvoll im Tagungsprogramm ergebende Rei-
henfolge der Vortrége beibehalten, so dass beginnend mit den Vesuvstéddten und Italien (1. Tag) dann Klein-
asien (vor dem Besuch der Ausgrabungen in Ephesos am 2. Tag) folgt, und sodann die Beitrdge topogra-
phisch von den Nordwest- und Ostprovinzen bis zu Orient und Afrika hin angeordnet sind. In den anschlie-
Benden Sektionen Novitates und Poster ist diese Reihenfolge beibehalten.

Es konnen und sollen nun in diesem Zusammenhang nicht alle Beitrdge einzeln vorgestellt werden, viel-
mehr seien noch einige wenige generelle Gedanken vorangestellt. Es war schon im Vorhinein klar, dass es
nicht das Ziel des Kolloquiums sein konnte, das Generalthema ,,Zeitstil und Lokalstil“ erschopfend zu
behandeln — dazu miissen erst durch umfangreiche neue Materialvorlagen wie diese Akten die Vorausset-

4 Von V. M. StrockA stammen nach der ersten Publikation Strocka 1977 noch die Aufsitze zum Odeion-Hanghaus, Strocka
1995, und zur Wohneinheit 7 bzw. der Taberna 45, Strocka 1999; als Reaktion auf die neuen Forschungsergebnisse nahm er
bereits zu den umfangreichen Umdatierungen Stellung, Strocka 2002. Die Notwendigkeit dieser Umdatierung ist erstmals
angedeutet in Zimmermann 1998, der Werkstattbefund der spitseverischen Bauphase IV im Hanghaus 2 wurde dann ausfiihr-
lich im Rahmen des Kolloquiums zur Chronologie behandelt, Zimmermann 2002. Diese Forschungen wurden auch, ausgehend
von den Gewdlberdumen, auf dem entsprechenden AIPMA-Kolloquium in Budapest 2001 vorgestellt, Zimmermann 2004, und,
beziiglich der Entwicklung der Wandsysteme zwischen trajanischer und gallienischer Zeit, auf dem AIPMA-Kolloquium in
Zaragoza 2004, Zimmermann 2007a. Die speziellen Beziehungen einer Malerei in Wohneinheit 6 zu den Malereien in Westen,
konkret zu den Adikulawinden in Ostia antica, wurden bei einem Kolloquium in Wien thematisiert, Zimmermann 2007b. Das
Publikationskonzept fiir das Hanghaus 2 sieht einzelne Faszikel zu jedem der als Wohneinheiten 1-7 bezeichneten Peristylhdu-
ser vor, dazu sind bis jetzt erschienen die Wandmalereien zur Wohneinheit 4, Zimmermann 2005, sowie zur Wohneinheit 1
und 2, Zimmermann 2010. Auch die beiden Wohneinheiten, die noch nicht in Strocka 1977 vorgelegt waren, stehen bald zu
Verfiigung: derzeit ist die Wohneinheit 6 im Druck, Zimmermann 2013, in Kiirze wird auch die Wohneinheit 7 folgen, Zim-
mermann in Vorbereitung. Die Wohneinheiten 3 und 5 werden gemeinsam als letzter Band dieser Publikationsreihe erschei-
nen, die Arbeiten sind weitgehend abgeschlossen: Zimmermann in Vorber. Die Malereien der Wohneinheiten 6 und 7 sind aber
auch bereits kursorisch im Kontext der Malereien von ganz Ephesos erschlossen, vgl. Zimmermann — Ladstétter 2010 (engli-
sche und tiirkische Versionen: Zimmermann — Ladstitter 2011a; Zimmermann — Ladstitter 2011b); hier finden sich auch Uber-
blicke tiber die Fragmente 1. und 2. Stils (Tober 2010), die spatantike und byzantinische Wandmalerei in Ephesos, insbesondere
zum Hanghaus 1, zum Odeion-Hanghaus, zur Malerei im Lukasgrab (Piilz 2010) und natiirlich zur Paulus-Grotte (Pillinger
2010). Zu zwei speziellen Fragestellungen im Kontext der Malerei im Hanghaus 2 wurden wihrend des Kolloquiums Poster
présentiert, nimlich zum Kontext von Malereiausstattung und der Aufstellung von Plastik, s. den Beitrag Rathmayr — Zimmer-
mann i.d.B., und zum Kontext von Mosaik- und Malereiausstattung, s. den Beitrag Scheibelreiter-Gail — Zimmermann, i.d.B.
Ferner findet sich hier auch ein erster Uberblick iiber die bislang bekannte kaiserzeitliche bis spéitantike Grabmalerei in Ephe-
sos (s. den Beitrag Zimmermann i.d.B.).
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zungen einer abschlieBenden Bewertung geschaffen werden. Aber es zeigt sich immer deutlicher, dass auf
der einen Seite bis zur mittleren Kaiserzeit in weiten Bereichen die Begriffe Zeitstil und Lokalstil anndhernd
deckungsgleich verwendbar sind, was natiirlich auf die zentralistische Struktur des romischen Reiches und
den Vorbildcharakter seines Zentrums Rom zuriickzufiihren ist. Vorhandene Unterschiede lassen sich oft
eher durch verschiedene Malerhidnde und Werkstitten erkldren als durch verschiedene Wandsysteme oder
Stilauffassungen, so erkennbar bleiben grundsétzliche Prinzipen und Entwicklungen der ,pompejanischen
Stile’. Das dndert sich in der spdteren Kaiserzeit sehr stark, und auf den ersten Blick sind Malereien etwa aus
Rom (Ostia), Nordafrika und Ephesos ganz unterschiedlichen Traditionen, Weiterentwicklungen oder loka-
len Werkstattgruppen verpflichtet, mit viel variableren und uneinheitlicheren Moglichkeiten der Wandauftei-
lung, der Farbgebung und der Verwendung von Dekorelementen und Bildthemen, die sich nicht ohne weite-
res in einer gemeinsamen Auffassung von Zeitstil erkldren lassen. Hier zeigen gerade die zahlreichen inter-
essanten Befunde aus neuen Grabungen, wie wichtig der gesicherte archéologische Fundkontext ist, ohne
den eine genaue Datierung, etwa auf Basis einer stilistischen Einordnung der Malereien, oftmals kaum sinn-
voll erscheint. Aber die reiche Fiille von neuem Material und dichten Befunden, die im Verlauf des Kolloqui-
ums vorgestellt wurde, bietet nun neue Moglichkeiten einer Gesamtschau (es sei speziell auf die abschlieen-
de Zusammenfassung des Runden Tischs durch I. BRacanTint und ihre bibliographischen Angaben hinge-
wiesen). SchlieBlich zeigt das spitantike Material dann eine fast wieder tiberraschend groB3e Einheitlichkeit,
die mit der Vorliebe von (imitierten) Marmorverkleidungen und dem héufigen Verzicht auf anspruchsvolle
ikonographische Bildthemen eine eigene Art von Zeitstil mit einem deutlich erkennbaren Charakter zu
reflektieren scheint.

So darf festgehalten werden, dass die Erforschung antiker Malerei derzeit eine sehr produktive, dynami-
sche Phase erlebt, in der durch stark verfeinerte Grabungsmethoden und zahlreiche neue und sehr ergiebige
Fundplitze die Materialbasis eine grole Erweiterung erfihrt. Diese spiegelt sich in den Akten des Kolloqui-
ums in Ephesos und seinen vielen hervorragenden Beitrdgen, in deren breiter chronologischer und topogra-
phischer Streuung eine neue Ausgangsbasis insbesondere fiir die Beurteilung der Phdnomene von Zeit- und
Lokalstil entstanden ist, die nun Gegenstand weiterer Forschung sein kann.
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XI. Internationales Kolloquium der AIPMA 13.-17. September 2010 in Ephesos — Selcuk / Tiirkei

WISSENSCHAFTLICHES PROGRAMM

Montag 13.09.2010

8.30-9.30
9.30-10.00
10.00-10.45

11.00-11.30

11.30-11.50
11.50-12.10

12.10-12.30
12.30-12.45
Mittagspause
14.20-14.40
14.40-15.00
15.00-15.20

15.20-15.40
15.40-16.00

Pause
16.30-16.45
16.45-17.05

17.05-17.20

Anmeldung und Registrierung
BegriiBung
Eroffnungsvortrag V. M. Strocka: Der Vierte pompejanische Stil als Zeitstil und Lokalstil

Pause

A. Allroggen-Bedel: Zeitstil und Lokalstil: Uberlegungen zur Methodik

D. D’Auria: Gli apparati decorativi delle case di livello medio a Pompei in eta ellenistica: sti-
le locale o stile d’epoca?

F. Cavari — F. Donati: Rappresentazioni e composizione delle imitazioni marmoree nelle pit-
ture di stile dell’Etruria romana

F. Ciliberto — F. Mascitelli — C. Ricci — M. Salvadori — C. Terzani:

La decorazione pittorica dell’ambiente sotto la Cattedrale di Aesernia

J. R. Clarke: Reconstructing the Missing Elements of the Second-Style Program at Oplontis,
Villa A

R. Gee: Fourth-Style Responses to “Period Rooms” of the Second and Third Styles at Villa
A (“of Poppaea”) at Oplontis

F. Giacobello: Le pitture dei Larari a Pompei

S. Mols — E. Moormann: Wall paintings of a bathing complex at Rome (Pietra Papa)

S. Falzone: Distribuzione e modulazione di schemi pittorici in un’abitazione ostiense: uno
stile locale nel II. sec. d.C.

M. Bedello: Testimonianze da un contesto di scavo: il soffitto in stucco delle terme del
Nuotatore ad Ostia Antica

R. Montalbano: Villa del Casale di Piazza Armerina: le pitture dei c.d. “appartamenti padro-
nali”

E. Gasparini: Pittura tardoantica a Piazza Armerina: gli ambienti attorno al Peristilio, le
Terme e gli spazi esterni
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17.20-17.35

17.35-17.55

Abends:

P. Pensabene: Pittura tardoantica a Piazza Armerina: le tematiche militari come autorappre-
sentazione del dominus

M. Salvadori — C. Tiussi — L. Villa: 1l Sistema Parietale della Basilica tardo antica di
Aquileia

Empfang der Stadtgemeinde Selguk, Abendessen in Sirince

Dienstag 14.09.2010

9.00-9.20
9.20-9.40

9.40-10.00
10.00-10.20

10.20-10.40

Pause

11.30-11.50
11.50-12.10

12.10-12.30

12.30-12.50

12.50-13.00
13.00-13.10

Nachmittags:

Abends:

H. Schwarzer: Wandmalereien aus Pergamon

M. Fuchs: Les systemes a réseau sur parois de la Maison III de Pergame: un décor sévérien
au gout local?

S. Angiolillo — M. Giuman: The wall paintings at “The House of the Mosaics” in Iasos

S. Lepinski: A Diachronic Perspective of Roman Paintings from Ancient Corinth, Greece:
Period Styles and Regional Traditions

V. Rousseau: Paradisiacal tombs and architectural rooms in late Roman Sardis: period styles
and regional variants

A. Barbet: Le semis de fleurs en peinture murale: entre mode régionale et style d’époque?

A. Zaccaria Ruggiu: Apparati decorativi dalle abitazioni dell’insula 104 a a Hierapolis di
Frigia

I. Uytterhoeven — P. Degryse — H. Kokten — M. Waelkens:

Bits and Pieces. Wall paintings in the Late-Antique Urban Mansion of Sagalassos (Aglasun,
Burdur — Turkey)

G. Polat: The Roman Terrace House at Antandros

A. Yaras: Allianoi Fresken

P. De Staebler: New Discoveries at Aphrodisias: two rooms painted with imitation revetment
(Northeast Sector, 2006)

Besichtigung von Hanghaus 2 und Paulusgrotte

Empfang vor der Celsus-Bibliothek

0. Bingol, Antike Malerei in Kleinasien

S. Hagel, The sound behind the pictures. Reconstruction of ancient instruments and playing
techniques

Mittwoch, 15.09.2010
Ausflug Pergamon — Smyrna, Abfahrt 8.00, Riickkehr 21.00

Donnerstag, 16.09.2010

9.00-9.20

9.20-9.40

9.40-10.00

10.00-10.20

24

O. Vauxion: La peinture murale romaine dans la cité antique de Nimes (chef-lieu et agglo-
mérations secondaires)

D. Heckenbenner — M. Mondy — M. Thorel: Quelques réflexions sur les enduits peints
découverts sur les territoires des Leuques et des Médiomatriques, entre “style d’époque” et
“style local”

J. Boisleve — C. Dupont — J. Labaune-Jean: Coquillages a I’armoricaine, analyse d’un style
régional du I1I° s. ap. J.-C.

A. Mostalac: El II estilo en Hispania
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10.20-10.40

10.40-11.00

Pause

11.30-11.50
11.50-12.10

12.10-12.30

12.30-12.50

Mittagspause

14.20-14.40
14.40-15.00
15.00-15.20

15.20-15.40
15.40-16.00

Pause

16.30-16.50
16.50-17.10
17.10-17.30

17.30-17.45

A. Canovas — A. Fernandez — C. Guiral: En torno a los estilos locales en la pintura romana:
el caso de Hispania en el siglo II d.C.

A. Santucci: La “tomba dell’architettura illusionistica” a Cirene: un’interpretazione locale
del c.d. II stile

B. Bianchi: Tradizione locale e “citazioni urbane” nella pittura della Tripolitania romana

J. Zelazowski — K. Chmielewski: La decorazione pittorica nelle case di Cirenaica nel II-I11
sec.d.C.: continuita e trasformazione

M. Olszewski: Peinture funéraire en Cyrénaique romaine. Quelques aspects de I’art provin-
cial

S. Tortorella: Affreschi del tempio di Bel di Doura Europos

C. Allag: Corniches de Palmyre: ’art de la profusion

N. Blanc: Les stucs figurés de Palmyre (Syrie): racines parthes et modeles gréco-romains

H. Eristov — C. Vibert-Guigue: Achille, Ganymede, Victoires: iconographie funéraire a
Palmyre entre Orient et Occident

S. McFadden: Art on the Edge. The Late Roman Wall Paintings of Amheida, Egypt

A.-M. Guimier-Sorbets: Iconographie funéraire a Alexandrie: les scénes figurées du plafond
de la tombe II d’Anfouchy

S. Rozenberg: Roman Wall-Painters in Herodian Judaea

T. Michaeli: Centre and Periphery in Roman Funerary Wall Paintings in Israel

I. Popovic: Paintings from Sirmium between Pompeian Tradition and Local Pannonian
Tendencies of Fresco Decoration

P. Meyboom: Wall paintings of the tomb of Kazanlak

Freitag, 17.09.2010

Sektion Novitates:

9.00-10.00

10.00-11.10

Pause

11.30-12.50

S. Fortunati: I1 “Criptoportico Neroniano” del Palatino: nouve acquisizioni sulla decorazione
pittorica

A. Varone: Un nuovo complesso decorativo nell’insula dei Casti Amanti a Pompei

M. E. Micheli: 1l Nilo in Adriatico. Scene di paesaggio nilotico nel complesso edilizio di Via
Fanti ad Ancona

A. Ceresa Mori — C. Pagani — A. Sartori: Una rara testimonianza di pittura celebrativa di eta
imperiale da vecchi scavi nell’area di via Broletto/Lauro a Milano

P. Barresi: La pittura parietale in Sicilia in eta romana

I. Colpo: Un nuovo apparato decorativo dalla citta romana di Nora (Cagliari-Sardegna)

F. Fontana — E. Murgia: Pitture da un sito pluristratificato ad Aquileia

E. Mariani — L. Pitcher: Presentazione e ricostruzione di due soffitti di eta tarda da Cremona
F. Donati — I. Benetti: Nuovi rinvenimenti di pittura murale tardo romana dall’Etruria costie-
ra: La villa di San Vincenzino a Cecina

F. Boldrighini: Pitture di quarto stile dalla “Casa di Properzio” ad Assisi: modelli e rielabo-
razioni locali

F. J. H. Mora — A. Fernandez Diaz — M. B. Alvarez: Decoracién parietal de Augusta
Emerita. Repertorio pictdrico y contexto arqueoldgico a partir de las excavaciones de un
vertedero del suburbio norte
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F. Beltran — C. Guiral: Coronas agonisticas en las pinturas de la Villa dels Munts (Altafulla,
Tarragona): ;recurso ornamental o autorrepresentacion?

A. Fernandez Diaz — J. M. Noguera Celdran: Novedades sobre la gran arquitectura de
Carthago Nova y sus ciclos pictoricos

J. Boisleve — S. Groetembril: Mané-Véchen et la tendance sévérienne en Gaule

R. Robert: A propos des médaillons et des clipei dans le décor pictural en Gaule

C.-M. Behling: Roman Paintings from the villa urbana in the Civilian City of Carnuntum
(Lower Austria). A Selection

D. Rogic: Wall Decoration at Amphitheater of Viminacium

Mittagspause
14.30 Vorstellung und Diskussion der Poster
15.30 Pause

16.00-17.00  Runder Tisch, offizielles Ende des wissenschaftlichen Programms
17.00-18.00 Mitgliederversammlung AIPMA

Samstag 18.09.2010:
Vormittags:

Fakultativ Fithrungen/Besuch von Artemision, Johannes-Basilika, Sieben-Schlifer-Zémeterium, Ausgra-
bung Ephesos, Museum Selguk

Am frithen Abend: Abschiedsessen in Pamugak

Italien

I. Colpo: Un giardino dipinto da Padova — Via S. Martino e Solferino

M. Salvadori — G. Salvo: Aquileia, Casa delle Bestie ferite: gli intonaci dipinti

I. Varriale: I recenti scavi del Criptoportico di Alife (CE): Le decorazioni pittoriche

F. Taccalite: Nuova lettura della pittura di paesaggio a San Sebastiano fuori le mura

B. Bianchi — E. Roffia: Nuovi dati dalla villa “grotte di Catullo a Sirmione. Le pitture di un ambiente colle-
gato al criptoportico

R. Bugini — A. Ceresa Mori — L. Folli — C. Pagani: Relationships between plaster coats in Roman wall pain-
tings (Milan-Italy)

A. Férnandez Diaz — A. Ribera Lacomba — M. B. Alvarez: Estratigrafia, contextos ceramicos y decoracion
pictdrica. Un modelo de estudio a proposito de la alegoria del Sarno en ambito vesubiano

I. van der Graaff: A new document for the study of city walls: The recovered tympanum of cubiculum 11 at
Oplontis, Villa A

L. Cline: Imitation versus Reality: The Use of Zebra-Stripe Paintings and Docimian Marble in the Late
Fourth Style at Oplontis, Villa A

A. Ibarra: Quantitative Analysis of Plaster Fragments from Excavations at Oplontis, Villa A

M. Carrive: Nouvelles découvertes (le décor de la tour-belvédére de la villa maritime de Marina di San Nico-
la)

D. Neyme: Les peintures murales funéraires de Cumes (Italie) 4 ’époque sévérienne

S. Falzone — M. Vitti — L. Ungaro: Gli affreschi delle tabernae del piano terra del grande emiciclo dei merca-
ti di Traiano
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Spanien — Portugal

J. Anténio — F.-J. de Rueda: Elementos decorativos descubiertos en Alter do Chao (Portugal)

J. M. Bascén: Pintura romana del yacimiento de Fuente Alamo (Puente Genil, Crdoba)

A. Canovas: La decoracion pictdrica de la casa del Parque Infantil de trafico de Cérdoba

O. G. Muniiz: Pinturas murales del Castro del Chao Samartin. Triclinio de la domus romana

Z. Prieto — C. Guiral — L. Mansilla — F. Palero: Caracterizacion de pigmentos rojos en las pinturas de Sisapo
(Ciudad Real/ Espaiia)

Z. Prieto — C. Fernandez-Ochoa — G. Esteban — P. Hevia: Investigaciones en torno a la mineria romana del
cinabrio en el area de Almadén (Ciudad Real/ Espaiia)

L. M. Iniguez Berrozpe: Las musas en Bilbilis (Calatayud, Zaragoza)

Frankreich

C. Vibert-Guigue: Les découvertes de décors en place dans le champ des connaissances

K. Jardel — J. Boisléve: Imitations de marbres du forum de Vieux-la-Romaine, quelques particularités de la
seconde moitié du II¢ s. ap. J.-C.

A. Coutelas: La relation entre les supports de peinture et la fonction des espaces dans le balnéaire de la villa
de Damblain (Vosges, France)

R. Sabrié: Le II° style pompéien & Narbonne (France)

F. Monier — J. Boisleve: Marque d’atelier ou style régional a Bliesbriick-Reinheim ?

J. Boisleve: Nouvelles découvertes a Nimes: 54 décors issus des fouilles du parking Jean Jaures et de la Per-
cée Clérisseau

Nordostprovinzen

B. Tober: Die Wandmalereiausstattung im Tempelbezirk der heliopolitanischen Gottheiten in Carnuntum

K. Kitanov: La peinture du tombeau n° 8 de Serdica. Historiographie, matériaux et technique de réalisation.
Problémes de restauration

K. Kitanov: Le dessin préparatoire et les corrections dans la peinture du tombeau thrace d’Alexandrovo

D. Korol: Die fritheste christliche Monumentalmalerei Augsburgs und Siiddeutschlands

P. Burgunder: Syntaxe picturale des tombeaux peints de Kertch

Afrika — Naher Osten

V. Blanc-Bijon: Peintures murales antiques a Acholla (Tunisie)
B. Tober: New Wall Paintings and Stucco Decoration from Palmyra

Tiirkei — Griechenland

P. Bonnekoh, Die figiirlichen Malereien in Thessaloniki vom Ende des 4.—7. Jhs. n.Chr. und verwandte
Denkmdler. Provinz- oder ,,Reichskunst®?

E. Rathmayr — N. Zimmermann: Dynamische Konzepte. Interaktion zwischen Skulptur und Wandmalerei
im Kontext

V. Scheibelreiter — N. Zimmermann: Raumdekor. Gemeinsame Konzeption von Wandmalerei und Boden-
mosaiken im Hanghaus 2 von Ephesos

E. Lafli: Frithbyzantinische Fresken aus Hadrianoupolis in Paphlagonien

S. Blin — M. Imbs — J.-Y. Marc: Les décorations paric¢tales du macellum romain de Thasos (Gréce): premier
bilan des recherches (ou recherches récentes)
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Varia

N. Blanc — H. Eristov — H. Leredde: Le projet “FABVLVS”
E. Lopes: The representation of the intellectual in ancient iconography

Das XI. Internationale Kolloquium der AIPMA wurde unterstiitzt von

HEE FPHESUS FOUNDATION ENERJIOD
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VOLKER MICHAEL STROCKA

DER VIERTE POMPEJANISCHE STIL ALS ZEITSTIL UND ALS LOKALSTIL

(Taf. I-VIII, Abb. 1-16)

Abstract:

Larticolo discute la applicabilita di concetti come ‘stile locale’ e ‘stile d’epoca’ sulla base dell’esempio
del ‘IV stile pompeiano’. L'ultimo stile pittorico che si incontra a Pompei € una chiara reazione al classici-
smo del III stile, al quale non si trova mai accostato, come ¢ stato varie volte proposto. Inoltre esso non ha
inizio solo con il principato di Nerone (a partire dal 59), ma ¢ testimoniato a Roma e in Campania assai pri-
ma del terremoto del 62. Esso ha inizio sotto Claudio e continua fino alla fine del I secolo d.C.

A causa del suo carattere multiforme quale ci appare nei centri vesuviani, non si ¢ finora intrapreso lo
sforzo di una analisi sistematica delle sue forme, si € anzi addirittura ritenuto che nei circa 60 anni della sua
esistenza fossero possibili contemporaneamente forme diverse e che non ve ne fosse un’evoluzione.

A partire da pochi esempi, si dimostrera che il IV stile cambia notevolmente dal punto di vista stilistico,
dunque che esso ¢ uno stile d’epoca variabile. Piu difficile ¢ chiarire la questione dello stile locale in questo
arco cronologico. Nonostante la ricchezza del materiale disponibile a Pompei, riesce difficile individuare uno
stile locale pompeiano distinto da pitture contemporanee a Ercolano o a Roma. L’ampiezza delle forme deco-
rative sembra potersi differenziare piuttosto sulla base dell’impegno economico e della adeguatezza a deter-
minati ambienti e delle differenti scelte nell’autorappresentazione di proprietari che appartengono a strati
sociali diversi. Dal momento che il IV stile si ¢ diffuso in tutto I'impero romano — e anzi senza il ‘ritardo
provinciale’ sovente ipotizzato — ci si aspetterebbe di poter differenziare una serie di “stili locali”. E bene —
almeno per ora — essere molto cauti al riguardo. Dappertutto ci mancano gli esempi, a stento si € conservata
una parete intera. Sembra certo che le province occidentali si limitino a sistemi a campi e lesene, preferendo
come ornamento delle lesene dei candelabri. Lo stesso vale perd per ambienti con decorazioni piu semplici
in Campania e quindi per I'intera gamma delle pitture li conservate, ma esse sfuggono alla nostra conoscen-
za in quanto troppo mal documentate. Sembra che 1’'uso di questo tipo di decorazione sia legato al problema
della ‘applicabilitd’, problema al quale nelle pit modeste citta provinciali si ¢ dato riposta diversamente che a
Roma. Ma ¢ chiaro che, a Londinium come a Lugdunum, vi saranno state anche grandi pareti di IV stile a
schema architettonico, che non sono ancora state ritrovate. Diverso ¢ il problema della disponibilita in area
provinciale di botteghe in grado di realizzare non solo committenze convenzionali, ma anche eccezionali. In
questa prospettiva, la questione di uno “stile locale” si riduce alla identificazione di botteghe diverse.

Dass in Pompeji vier verschiedene Dekorationsweisen an Wénden und Decken vorkommen, die zeitlich
aufeinander folgen, hat als erster A. Mau (1840—-1909) bereits 1870 entdeckt und 1882 ausfiihrlich nachge-
wiesen'. Dabei handelt es sich nicht nur um typologisch unterschiedliche Schemata der Wandgliederung,
sondern um in der Tat eigenstdndige Stile, wie sich an der jeweils andersartigen Auffassung von Fliache und
imaginiertem Raum, von Ornament und Farbpalette zeigt. Die konsequente Abfolge dieser mit Recht so
genannten ,vier Stile wurde zwar gelegentlich angezweifelt?, hat sich aber nie widerlegen lassen, so dass sie
inzwischen allgemein anerkannt ist. Noch nicht tiberall durchgedrungen ist die Zeitdauer dieser vier Stilpha-
sen. Der Erste oder Inkrustationsstil, dessen Anfange sich in Griechenland bis ins frithe 4. Jh. v. Chr.
zuriickverfolgen lassen, ist in Pompeji bereits um 180 v. Chr. nachweisbar. Er wird zu Beginn des 1. Jhs.

! Mau 1870-72, 386-395. 439-456; Mau 1878, 241-251; Mau 1882.
2 Wickhoff 1895, 69; Curtius 21960, 124. 139. 188-190. 198-200; Schefolds ,,vespasianischer Dritter Stil*: Schefold 1953-54,
119-121; Schefold 1957, 152 f.; Schefold 1962, 133; Schefold 1965, 123-126.
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v. Chr. durch den Zweiten Stil ersetzt, der wéhrend der spdten Republik Mode ist und nach einer kurzen
manieristischen Endphase um 20/10 v. Chr. vom Dritten Stil abgelost wird. Dieser gilt unter Augustus und
Tiberius. In den Vierziger Jahren des 1. Jhs. n. Chr., also unter Claudius, setzt dann der Vierte Stil ein, der
in Pompeji und den benachbarten Orten im Jahre 79 ein plotzliches Ende nimmt. Da man ldngst gesehen hat,
dass auch in Rom und im tibrigen Italien dieselbe Stilabfolge giiltig ist, wird der Vierte Stil auBerhalb der
Vesuvstidte natiirlich angedauert haben, was bislang nur unzulidnglich belegt werden kann®. Vermutlich dau-
ert er bis zum Ende des 1. Jhs. n. Chr. und weicht in trajanischer Zeit einem neuen Geschmack, dessen eige-
ner Charakter jedenfalls an sicher hadrianischen Beispielen zu zeigen ist. Man kann also das Spezifikum
»pompejanisch* weglassen und allgemein vom Vierten Stil der rémischen Wandmalerei sprechen.

Nun war A. Mau Klassizist und schitzte darum den Dritten Stil sehr hoch, den Vierten dagegen, den er
den letzten nannte, mochte er nicht. Obwohl die Mehrzahl der Winde Pompejis naturgeméB in zwei oder
drei Jahrzehnten vor dem Jahre 79 und besonders nach dem verheerenden Erdbeben von 62 neu bemalt wur-
de, widmete A. Mau dieser Phase in seinem Hauptwerk nur acht Seiten. Fiir ihn war sie eine Zeit des Ver-
falls. Es wird nicht nur an A. Maus Verurteilung liegen, sondern an der schieren Masse des Uberlieferten,
dass es bis heute — im Unterschied zu den drei ersten Stilen — keinen Versuch gibt, den Vierten Stil in Pom-
peji und Umgebung, geschweige denn dariiber hinaus, umfassend zu beschreiben und zu ordnen®. Zwar gibt
es eine Reihe von Teiluntersuchungen und zahlreiche Vorlagen einzelner Befunde, doch sind sich die Auto-
ren weder iiber die Chronologie noch die typologischen Moglichkeiten oder gar die Charakteristik dieses
doch iiber rund 60 Jahre giiltigen Stils einig. Wohl beeinflusst von dem Geist postmoderner Beliebigkeit,
hélt man fiir moglich, dass der Vierte Stil keine Entwicklung kenne® oder dass ganz Unterschiedliches
nebeneinanderher laufe’. Immerhin stimmt man allméhlich darin tiberein, was sowohl die motivisch-typolo-
gischen als auch die stilistischen Unterschiede zwischen dem Dritten und dem Vierten Stil ausmacht.

Zwei beliebige, vollstidndig erhaltene Winde reprasentativer Rdume seien kurz verglichen: Fiir den spitti-
berischen Dritten Stil stehe die Triclintumswand in der pompejanischen Casa del Frutteto (I 9, 5, Raum 11)
(Abb. 1)". Prinzip des Dritten Stils ist die Betonung der Flachigkeit der Wand, was hier noch durch den
schwarzen Grund aller Zonen unterstrichen wird, und ihre minutiése Gliederung in Einzelflichen durch
diinne, gerade Linien, schmale Ornamentbander und vollig korperlose Architekturelemente. Perspektivische
Andeutungen in der Oberzone werden durch ihre Inkonsequenz ad absurdum gefiithrt und dienen nur zur
Verschachtelung der Fldchen. Ruhige Felder werden belebt mit winzigen Vignetten oder zarten Figuren. Die
miniaturistische Ornamentik besteht aus abstrakten Formen, die sich erst in der Spétphase vergrofern und
vergrobern. Die Mittelddikula rahmt langst keinen Ausblick in die Tiefe mehr (wie im Zweiten Stil), sondern
ein mythologisches Gemalde eigener Wirklichkeit. Als &hnlich représentatives Beispiel des Vierten Stils sei
die Nordwand des Tablinums der Casa di Apolline in Pompeji (VI 7, 23) gegeniibergestellt (Abb. 2): Die
tibliche Dreiteilung der Wandzonen, aber auch in Mittelteil und Seitenteile wird weiter gewahrt; doch
sowohl farblich wie in den Formen herrschen laute Kontraste. In einem lisenenartigen Streifen zwischen
Mittelfeld und Seitenfeldern reiflen vorkrdpfende, zugleich in kaum nachvollziehbarer Weise sich in den
Hintergrund verlierende Stockwerksarchitekturen die Wandfldche auf. Das ziemlich kleine Mittelbild ist auf
eine Fliache gesetzt, die wie ein vor dem hellen Tiefenraum ausgespanntes Tuch wirkt. Selbst die ruhigen
Seitenfelder sind wie Scherwénde gestaltet, die den durchgehenden Hintergrund nur zum gréBten Teil verde-
cken. In der Oberzone herrscht ein Widerspiel zwischen flichigen Ornamentbéndern und gerahmten Feldern
einerseits, tiefenrdumlichen Architekturen andererseits. Typische Kennzeichen des Vierten Stils sind die
felderrahmenden oder -teilenden Filigranmuster, die das rechtwinklige Rahmensystem auflockernden kurvi-

v

Thomas 1995, 234-316.
Fiir den Ersten Stil: Laidlaw 1985; fiir den Zweiten Stil: Beyen 1938—1960; fiir den Dritten Stil: Bastet — De Vos 1979a; Ehr-
hardt 1987; Thomas 1995, passim, wagt eine knappe, rein typologische Darstellung des Dritten und Vierten Stils in Italien und
den westlichen Provinzen.
Archer 1990, 121 schreibt dem Vierten Stil einen ,,non-developmental character zu; ebenso: Esposito 1999, 23 ,In realta ¢ sta-
to evidenziato da piu parti come il IV stile sfugga ad ogni tentativo di classificazione sia stilistica, che cronologica“; Boldrighi-
ni 2003, 122 “sembra caratterizzato ... proprio dalla mancanza di sviluppo e dalla compresenza di numerosi varianti”.
Archer 1990, 118 ,,compositional and ornamental diversity”; Croisille 2005, 81 “Sur le plan formel, ce ‘style’ se caractérise par
son hétérogénéité.
Bastet — De Vos 1979, 74 f. Taf. 39, 71; Ehrhardt 1987, 135—-138 Abb. 336. 338-340.
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gen Gebidlke und Rahmen oder nach oben wie nach unten schwingende Girlanden, schlieBlich allerlei flat-
terndes oder balancierendes Getier oder an Faden hingende Gegensténde. Der ruhigen Gliederung und deli-
katen Ornamentierung des Dritten Stils werden im Vierten ein verwirrender Prospekt, ein lautes Spektakel
entgegengesetzt, kristallinen Formen vegetabile, kithlen Farben warme in kréftigen Kontrasten.

Denselben Gegensatz findet man bei vollig anderen Wandkompositionen wie dem Ausblick auf eine
dgyptisierende Gartenlandschaft im Sommertriclinium der Casa del Bracciale d’oro (Pompeji VI 17, 42—44)
und der Gartenwand mit Ausblick auf exotische Tierkdmpfe in Casa dei Cei (Pompeji I 6, 15). Die Wand
spaten Dritten Stils zeigt neben einem typischen Manschettensidulchen ein minutios gemaltes Lattengehiuse,
durch das man auf einen symmetrisch angeordneten, flichig geschichteten Garten in blassen Farben blickt.
Die Wand vespasianischen Vierten Stils ist dagegen mit kraftigen Farben und pastosem Pinsel gemalt. Sie
fingiert ein grofes, von Pflanzen liberwachsenes Wandfenster, von dem man in eine Felslandschaft von
betrachtlicher Tiefe blickt, wo in wildem Getiimmel Raubtiere ihre Beute verfolgen.

Offenbar verhilt sich der Vierte Stil zum Dritten wie eine Antithese. Doch wie kommt es vom einen zum
andern? Das lange Zeit kontrovers diskutierte Problem des Ubergangs bzw. Neuanfangs hat inzwischen eine
Losung gefunden. Unter Claudius (reg. 41-54), in Ansédtzen vielleicht schon unter Caligula (reg. 37-41),
kommt es zum Wandel. Der erstarrte Dritte Stil erfahrt eine rasche Umgestaltung durch ein neues Bediirfnis
nach Uppigkeit, Fiille und Irrationalitit. Dabei bleiben die Gliederungssysteme im Wesentlichen erhalten,
aber sie sind nun vollig anders instrumentiert. Die Ornamentsysteme werden vegetabilisiert, die Vignetten-
Tierchen wirken wie ondulierende Ornamente. Die Ironisierung der jetzt wieder kréftigeren Architekturen
zu unlogischen Gebilden und das Groteskenornament treten wieder auf. Dies und andere Kennzeichen des
spaten Zweiten Stils, den der Dritte verdringt hatte, werden bereitwillig wieder aufgenommen, aber nicht
einfach kopiert. An anderer Stelle habe ich diesen Prozess ausfiihrlicher beschrieben und mit dem prokla-
mierten Neubeginn des Prinzipats unter Claudius, seiner Riickbesinnung auf den jungen Augustus um 30
v. Chr., verkniipft®. Die neue Mode entsprang zugleich auch einem allgemeinen Verlangen, die bleierne Zeit
unter dem alternden, jeder Verédnderung abholden Tiberius abzuschiitteln.

Im kleinen, aber feinen Haus des Marcus Lucretius Fronto in Pompeji (V 4 a. 11) befindet sich, wie hiu-
fig, die tippigste Malerei im fablinum h°. Nord- und Siidwand entsprechen sich exakt und wurden in einem
ganz spdten Dritten Stil ausgemalt. Ungewohnlich sind die warmen Farbkontraste von Schwarz, Rot und
Gelb. Raumschaffende Details wie die neuartigen Durchblicke zwischen den Hauptfeldern oder die sehr
plastisch wirkenden Architekturen der Oberzone, schon die vor ruhige Fliachen gesetzten drallen Kandela-
ber, tragen ebenso wie eine fast tiberbordende Ornamentierung zum unruhigen, tiberfiillten Gesamtbild bei.
Der Dritte Stil versucht hier, ausschlieBlich mit eigenen Mitteln dem neuen Beduirfnis zu entsprechen. Doch
kann es so nicht einfach weitergehen. Eine Dekoration, die auf den ersten Blick ganz dhnlich aussieht, setzt
neue Elemente zu einem neuen Gesamteindruck zusammen: Im tric/linium 8 des Hauses des Siricus (Pom-
peji VII 1, 25) (Abb. 3)"° wird zwar die Predellazone noch beibehalten und ddmpft der durchgehend schwar-
ze Grund den rdumlichen Effekt. Die Architekturen verbinden aber freier Haupt- und Oberzone, Vorder- und
Hintergrund. Die Ornamente des Dritten Stils sind sdamtlich verdrdangt durch neue vegetabile Muster. Bin-
der, Girlanden und Ranken bringen eine heitere Unruhe in die uniibersichtliche, wegen der Raumfunktion
zweigeteilte Komposition. Neben andern flatternden Vogeln findet man immer wieder den fliigelschlagenden
Schwan, den zwar der spitere Dritte Stil auch kennt, der aber — wie der Delphin — eines der Leitmotive des
Vierten Stils wird. Neuerungen sind entscheidend fiir die Stilbestimmung, nicht noch mitgeschleppte altmo-
dische Einzelheiten. Dies wird bei der Datierung von Freskofragmenten in den westlichen Provinzen nicht
immer beachtet.

Der Vierte Stil istals Zeitstil durchaus verdanderlich. Trotz einer aulerordentlich grolen Kombinati-
onsmoglichkeit und Variationsbreite 14sst sich eine gewisse stilistische Entwicklung nachvollziehen. Voraus-
setzung dafiir sind nattirlich auBerstilistisch datierte Befunde, die auch schon ldangst bekannt gemacht sind.
So beschrinke ich mich auf wenige Beispiele, ohne sie ausfiihrlich zu analysieren: In Casa dei Vetti zu Pom-

8 Strocka 1994.

% Mau 1901, 337-343; Ehrhardt 1987, 9698 Taf. 62. 262-263; 63. 264-269; Strocka, in: Pictores 1987, 31 Taf. 2, 2; Archer 1990,
101 Abb. 8; Peters 1993, 182200 Abb. 160185 Taf. 2—7; 10—11.

10-Bastet — De Vos 1979, 101 Taf. 58, 106; Strocka, in: Pictores 1987, 34 Taf. 3, 2.

31



Volker Michael STROCKA

peji (VI 15, 1) setzt sich die spiegelsymmetrische Bemalung der beiden Alen von den tibrigen Wandmalerei-
en des Hauses deutlich ab'. Die stidliche ala h weist eine erhebliche Reparatur auf, die auf das Erdbeben
von 62 zuriickgefiihrt werden muss. Davor war sie aber schon in einen begehbaren Schrank verwandelt wor-
den. Wenn dies in den fiinfziger Jahren geschah, muss die Wandbemalung, die man also praktischen Erwé-
gungen opferte, deutlich frither angebracht worden sein: spitestens um 50, vielleicht schon in den vierziger
Jahren. Tatsdchlich entsprechen der schwarze Sockel und die diinnen Pflanzensdulchen noch dem
Geschmack des Dritten Stils, der neuen Mode dagegen die Durchblicke zwischen und {iber den Hauptfeldern
und die luftige, belebte Oberzone, vor allem aber die reichen, {iberaus sorgféltig gemalten Filigranborten der
Binnenrahmen.

Noch einfallsreicher und ebenso sorgfiltig sind die Filigranmuster im Atrium der Villa d’Arianna (Vara-
no) von Stabiae'. Sie bestehen nicht nur aus Bliiten und Ranken, sondern enthalten auch Gegenstéinde und
Tiere, die nach dem Prinzip der Grotesken aus jenen hervorgehen. Hierin und auch in der fast gewaltsamen
Tiefenrdumlichkeit des irrational gefiihrten Gebélks spiirt man die Faszination durch den letzten Schrei
einer neuen Mode.

Etwas dezenter wird das Neue zelebriert in einer andern Villa der Oberschicht, ndmlich in der riesigen
Villa marittima di contrada Sora a Torre del Greco (Abb. 4)3. Schon der teure blaue Grund der Dekoration
des erst um 1980 ausgegrabenen cubiculum 4 zeigt die Vornehmheit des Ortes an. In der rekonstruierten
Oberzone wird ein Stangen- und Lattensystem des Dritten Stils durch einige perspektivische Tricks und den
blauen Hintergrund in ein vollig irrationales rdaumliches Gebilde verwandelt. Vegetabile Pilasterornamente
und geschwungene, iiberaus sorgfiltig gemalte Filigranborten geben den neuen Ton an. Muster des Dritten
Stils kommen nur noch am Rande vor. Dass es sie aber noch gibt, weist auf eine Phase des Ubergangs.

Dem gleichen Ornamentalismus fronen die Deckenmalereien der so genannten Bagni di Livia auf dem
Palatin zu Rom (Abb. 5)*. Allerdings haben sie sich vom Dritten Stil vollig losgesagt und bereits eine gewis-
se Routine in der neuen Formensprache entwickelt. Ein {ippiges Rahmenwerk mit ausschlieflich vegetabilen
Formen und einigen Groteskfigiirchen rahmt duftig gemalte figiirliche Szenen aus dem Troja-Mythos. Stuck-
zutaten, Vergoldung und farbige Glasperlen steigern den sinnverwirrenden Luxus in bisher ungekannter
Weise. Die im Gelidnde versenkten, nur iiber zwei Treppen zugidnglichen sechs Gewolberdume A 1-6 lagern
sich um ein kleines Peristyl mit einer prachtvollen Nymphdumswand, die leider schon 1721 ausgegraben und
dabei vollig ausgeraubt wurde. Gewohnlich wird die Anlage der Domus Transitoria zugeschrieben, die, nach
54 begonnen, schon 64 abbrannte und durch die auch auf den Palatin ausgreifende Domus Aurea ab 64
ersetzt wurde. Nun ist das Nymphdum aber zweimal massiv tiberbaut worden'’, ehe es endgiiltig unter dem
triclinium der domitianischen Domus Flavia verschwand. Darum pléddiere ich nach wie vor'® dafiir, dass die
Anlage schon unter Claudius, wiahrend der spiten vierziger Jahre in den kaiserlichen Gérten auf dem Palatin
errichtet wurde. Dieser Befund sowie die besonders frithen Filigranborten der Mosaiken von Caligulas
Nemisee-Schiffen!”, sprechen deutlich dafiir, dass der Wandel vom Dritten zum Vierten Stil von Rom aus-
ging, indem sich zweifellos der kaiserliche Hof an die Spitze der Bewegung setzte. Es ist darum kein Wun-

Mau 1896, 6. 11. 25-27; Lauter-Bufe 1967, 87-90; Peters 1977, 97 f.; Strocka, in: Pictores 1987, 35 f. Abb. 13. 15.
Allroggen-Bedel 1977, 27-89 bes. 77-81 Taf. 48—53; Barbet 1982a, Abb. 5; Strocka, in: Pictores 1987, 32 f. Taf. 2, 4. 5; Strocka
1994, 199 f. Abb. 15-16.

Pagano 1981, 149-186; Pagano 1997-98, 157-161 Nr. 138—143 mit Abb.

14 Carettoni 1949, 48-79; Bastet 1971, 144-172; Bastet 1972, 61-87 (mit der dlteren Lit.) datiert 60 n. Chr.; Strocka 1984, 38;
Strocka, in: Pictores 1987, 32 Taf. 2, 3, datiert claudisch; De Vos 1990, 167-186, datiert 54/55.

1. Eine reich inkrustierte dreischiffige Halle liegt zwar unmittelbar westlich des Nymphéums, aber auf sehr viel héherem
Niveau und in vollig abweichender Richtung, ndmlich rechtwinklig zum Tempel des Apollo Palatinus, wéhrend das Nymphé-
um sich an die Ausrichtung der Domus Tiberiana hidlt. Die Rickwand der Halle nimmt offenbar Ricksicht auf die Riickwand
des schon bestehenden Nymphaums. Vgl. Morricone Matini 1967, 67-70 Nr. 65. 66 Abb. 25-26 Taf. 30. — 2. Fundamente eines
Rundbaus (“Tholos™) direkt iiber dem Nymphédum im Anschluss an die neronische Vorgédngerbebauung der Domus Augustiana
= Domus Aurea, die sich unterscheiden ldsst von den vespasianischen Modifikationen, die wiederum von Domitian tiberbaut
wurden: Cassatella 1990, 91-104; Tacopi — Tedone 2009 240-245.

Strocka 1984, 38; Strocka, in: Pictores 1987, 32 Taf. 2, 3; Strocka 1994, 197-199 Abb. 14. Widerspruch und erneute Zuschrei-
bung an die Domus Transitoria (um 60) bei Mielsch 2001, 81-83 Abb. 87.

Ucelli 1950, 225-227 Taf. D. E; Strocka 1987, 32 Abb. 7; Strocka 1994, 197 Abb. 12-13.
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der, dass sich der neue Stil auBlerhalb Roms zuerst und am prachtvollsten in den reichen Villen Kampaniens
nachweisen lisst, wenn auch ohne ein sicheres absolutes Datum'®.

Immerhin bietet die mit Recht so genannte Villa Imperiale zu Pompeji® einen festen terminus ante quem:
Uber die zerstorten 6stlichen Raume E-F schiebt sich die im letzten Jahrzehnt Pompejis erweiterte Terrasse
des Venus-Tempels?®. Der massive Zerstérungsbefund kann nur auf das verheerende Erdbeben von 62
zuriickgefiihrt werden. Die in den westlichen Raumen erhaltenen vorziiglichen Fresken aus der Ubergangs-
zeit vom Zweiten zum Dritten Stil (20—10 v. Chr.) sind nun in einem frischen, aber nicht mehr ganz frithen
Vierten Stil ergidnzt worden, wobei aber nur einzelne Wandzonen betroffen sind, so in den Rdumen A und C
die Oberzonen und Gewdlbe, in der Portikus nur Sockel und Mittelzone, weil offenbar Abnutzungsschéden
oder Wassereinbriiche, etwa von den tatséchlich im verlorenen Obergeschof3 gelegenen Zisternen, zu repa-
rieren gewesen sind. Dieser spétestens in die frithen fiinfziger Jahre zu datierende Vierte Stil trumpft nicht
mehr auf, sondern schmiickt unaufgeregt einige sekundire Wandzonen. An der Zierlichkeit und Sorgfalt sei-
ner Muster und Vignetten erkennt man aber die Zeitstellung.

Auf derselben Zeitstufe, ndmlich den fiinfziger Jahren, nur nach Geschmack und Ausfiihrung auf einem
niedrigeren Niveau, steht die Bemalung des tric/inium k in der kleinbiirgerlichen Casa del Principe di Napoli
(VI 15, 7. 8)*. Hier lassen sich noch viele Elemente des frithen Vierten Stils beobachten, aber Frische und
Eleganz sind dahin. An ihre Stelle treten Routine und eine gewisse Fliichtigkeit. Der Raum hat einen schwe-
ren, nur provisorisch reparierten Erdbebenschaden an der Siidwand erlitten, was die Datierung der Malerei
vor 62 beweist?2.

Ganz unabhingig von dem héufig bemiihten Erdbeben des Jahres 62 datiert ein am 6. Februar 60 einge-
kratzter Graffito an einer Peristylsdule der Casa delle Nozze d’argento (Pompeji V 2, i) nicht nur die Aus-
stattung des Peristyls, sondern, wie W. EHRHARDT nachgewiesen hat, sdmtliche im Vierten Stil dekorierten
Réume des Hauses in die Jahre vor diesem Datum?. Thre Erhaltung ist heute in beklagenswertem Zustand,
aber ein bald nach der Auffindung von F. NiccoLint publiziertes Aquarell des Hauptteils der Stidwand des
triclinium w (Abb. 6) gibt einen guten Eindruck wieder: Die Neudekoration einer betrachtlichen Zahl von
Raumen geht in ihrer Zeitstellung nicht iiber das vorige Beispiel hinaus. Auch das Aufgebot an Motiven und
Kompositionsvarianten iibersteigt selbst in den vornehmsten Rdumen der doch sehr groflen domus kaum das
triclinium k der Casa del Principe di Napoli. Im Laufe der fiinfziger Jahre ist der Vierte Stil in Pompeji also
bereits bei einem fiir die ndchsten Jahrzehnte kanonischen Repertoire und einem geméBigten, biirgerlichen
Aufwand angekommen.

Aber es gibt auch Dekorationen in Pompeji, die hochsten Anspriichen gentigen: Die auf die schon
erwihnten Erdbebenschidden folgende weitgehende Neuausstattung der Casa dei Vetti (VI 15, 1)** ist im
Detail sehr sorgfiltig, in den Kompositionen abwechslungsreich, im Pinselstrich malerisch, ohne fliichtig zu
sein. Sie kann sich mit den Malereien der vornehmsten Riume der Domus Aurea in Rom messen, die vor
allem zwischen 64 und 68, in Teilen auch noch in den folgenden Jahren ausgestattet wurde. Falls der West-
trakt als Bestandteil der Domus Transitoria bereits zwischen 54 und 64 entstand, sind einige Malereien
sogar vor 64 zu datieren. Tatsdchlich stehen die erhaltenen Deckenmalereien einiger Prunkrdume, wie hier

18 Hierzu gehoren in Torre del Greco die Villa Sora (Pagano 1981, 149—186; Pagano 1997-98, 157-161 Nr. 138—143 mit Abb.), in
Stabiae die Villa d’Arianna von Varano (Allroggen-Bedel 1977, 27-89 bes. 77-81 Taf. 48—53) und die Villa von San Marco
(Barbet — Miniero 1999, passim). Dazuzurechnen sind auch die prachtvollen Fragmente eines ziemlich frithen Vierten Stils ers-
ter Qualitdt in Stuttgart (Strocka 1991), Malibu (Vermeule — Neuerburg 1973, Nr. 95 a—k; 97-100. 105-107) und Jerusalem
(Rozenberg 1993, Nr. 1-71), die alle aus (einer?) kampanischen Villa, jedenfalls aus einer Werkstatt stammen miissen.

1 Della Corte 21954, 368; Bastet — De Vos 1979, 16. 37; Strocka 1984, 38 f.; Temporini 1981, 165 f.; Pappalardo 1985, 3—15.

Abb. 7. 16; Strocka, in: Pictores 1987, 35 Abb. 14; Strocka 1994, 212 f. Abb. 52; Pappalardo — Grimaldi 2005, 271-274.

Wolf 2009, 221-355, bes. 271 f.

Strocka 1984, 26-28. 39 ff. Abb. 102—123; Strocka, in: Pictores 1987, 36 Abb. 16; Thomas 1995, 87-95 Abb. 37-45.

Mehrfach sind in Pompeji in teilweise versiegelten Schuttmassen, die nach dem Erdbeben von 62 entsorgt wurden, Wandmale-
reifragmente entwickelten Vierten Stils gefunden worden: De Vos 1977, 29-47 bes. 37-42 Abb. 42-53; De Vos 1982, 329-352
Abb. 14-26.

Mau 1893, 30 f.; Sogliano 1896, 428; CIL IV Suppl. 2 (1909) 4182; Strocka 1984, 37; Strocka, in: Pictores 1987, 36; Archer
1990, 108. 129 f.; Ehrhardt 2004, 219. 257-261.

2 Peters 1977; Esposito 1999.
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in Saal 29 die Volta delle Civette (Abb. 7), dem Ornamentalismus der Bagni di Livia ganz nahe®, sekundére
Wainde im 6stlichen Trakt, wie Korridor 79% miissen dagegen einige Jahre nach 64 ausgemalt worden sein
und entsprechen in ihrem ausgediinnten Motivbestand durchschnittlichen Wanden in Pompeji.

Bis vor kurzem kannte man keine sicher datierbaren Wénde aus dem letzten Jahrzehnt der Vesuvstédte.
Inzwischen wissen wir aber, dank Miinzabdriicken im frischen Putz des Atriums der Casa della Caccia anti-
ca in Pompeji (VII 4, 48), dass alle Malereien dieses Hauses (wegen Ubereinstimmung auch im Putzaufbau)
nach 71 und vor 79 ausgefiihrt worden sein miissen®’. Sie sind nach dem Rang der Rdume im Aufwand
durchaus verschieden, doch trifft man mit Ausnahme des zierlichen Tablinums auf eine Vergroberung der
Stilmittel und einen effektliebenden Geschmack. Ich zeige nur die Siidwand der Exedra 18 (Abb. 8)%: Der
Gesamteindruck wird bestimmt von dem lauten Kontrast schwarzer, roter und gelber Fldchen. Eng begrenz-
te und durch Architekturen verstellte Durchblicke mit weilem Hintergrund lockern sie auf, ohne eine rdum-
liche Illusion hervorzubringen. Die Flichenwirkung dominiert, was der hohe Sockel aus fingierten Marmo-
rintarsien unterstreicht. Umso kriftiger tritt eine Adikula-Architektur vor, die das groBe Mittelbild, eine
drastische Umarmung von Polyphem und Galathea, umrahmt. Sdulen und Gebilk sind von fast grobschlich-
tigem Schmuck tiberladen. Es finden sich in Pompeji bisher nur unsicher datierte Wiande von gleicher
Schwere und Uberladenheit. Sie stellen die vespasianische Zeitstufe des Vierten Stiles dar®.

Ich beschrianke mich auf ein einziges Beispiel, das Ekklesiasterion des Isis-Heiligtums von Pompeji (VIII
7, 28)*°. Wir wissen aus der Inschrift iiber dem Eingang, dass im Namen seines sechsjdhrigen Sohnes Nume-
rius Popidius Celsinus der Freigelassene Numerius Popidius Ampliatus den Isistempelbezirk nach dem
schweren Erdbeben von 62 wiederaufbaute und ausstattete. Das wird nicht sofort und nicht in einem Jahr
geschehen sein. Wéhrend die Winde der Portikus eine gewisse Sorgfalt und heitere Eleganz aufweisen und
sicherlich noch unter Nero bemalt wurden, fillt das Ekklesiasterion durch schwere Architekturen auf, die
stark vorkropfen und iiber alles hinausgehen, was im Haus der Vettier zu finden ist. Die Adikula-Saulen sind
von Ranken und Blittern dhnlich massiv umwunden wie in Raum 18 der Casa della Caccia antica. Die
Sockelvignetten wurden ebenso pastos gemalt wie figiirliche Details dort?!.

Im Jahre 79 bricht in den Vesuvstiddten die Stilentwicklung jdh ab, die andernorts selbstverstandlich wei-
tergeht. Dass Winde, wie die zuletzt gezeigten, tatsdchlich die vespasianische Phase in Pompeji darstellen,
wird durch schlecht publizierte Freskenreste bezeugt, die vor achtzig Jahren in der Domitiansvilla von
Sabaudia am Lago di Paola bei Capo Circeo gefunden wurden (Abb. 9)*. Erkennbar ist eine Architekturma-
lerei mit massiven Formen und Figuren. Die Rankenséule entspricht dem gleichen Motiv in Casa della Cac-
cia antica oder im Ekklesiasterion des pompejanischen Isistempels. Die Domitiansvilla diirfte in den achtzi-
ger Jahren des 1. Jhs. n. Chr. ausgestattet worden sein, was ihre Architekturornamentik bestétigt.

Stratigraphisch ins fritheste 2. Jh. konnen Fresken datiert werden, die wahrend der 1980er Jahren in der
Domus der Coiedii von Suasa bei Senigallia in den Marche ausgegraben wurden®. Es handelt sich in cubicu-
lum Q um ausgezehrte Architekturen, die kaum mehr einen imaginierten Raum er6ffnen, sondern mithilfe
von Girlanden, Kandelabern und Ornamentbidndern die Flache gliedern, im Atrium B sogar durch gemalte
Quadermauern die unteren Teil der Hauptzone verschlieBen. Man greift offensichtlich auf Motive des frii-
hesten Vierten Stils zurtick, doch nicht, um wie damals irrationale Kontraste zu erzeugen, sondern um im
Gegenteil eine zwar zierliche, aber génzlich beruhigte Ordnung der Wandflache zu erreichen. Der Vierte Stil
gibt offensichtlich unter Trajan seinen Geist auf.

Nun endlich ist die zweite, weitaus kiirzere Hélfte dieses Vortrags in Angriff zu nehmen: Wie steht es
mit dem allenthalben vermuteten L o k als til ? Wenn es etwas wie einen Lokalstil gébe, dann sollte er

2

Dacos 1966, 45 Abb. 123. 127. 134; Dacos 1968, 214; lacopi 2001, 137-141 Abb. 131-134.
2 Tacopi 2001, 27 Abb. 24.
Strocka, in: Pictores 1987, 37; Descoeudres, in: Pictores 1987, 137 f. Abb. 17; Allison — Sear 2002, 83 Abb. 263-271.
Allison — Sear 2002, 47-49 Abb. 224-227. 229-233.
Casa del Meleagro (VI 9, 2. 13), triclinium 27: PPM IV (1993) 766788 Abb. 206244, Haus des Epidius Sabinus (IX 1, 22),
tablinum h: PPM VIII (1998) 971 f. Abb. 31; Strocka, in: Pictores 1987 Taf. 3, 5.
Elia 1941, 23-36 Taf. A—C. 1-3,1;1-7; Alla ricerca 1992, 34-39 Taf. 9-16.
Vgl. Allaricerca 1992, Taf. 16 (1.64) mit Allison — Sear 2002, Abb. 225.
32 Tacopi 1936, 21-50, bes. 47 f. Abb. 23 (aus Raum A).
3 De Maria 1993, 82—-89 Abb. 1-3; De Maria 1995, 246265 Abb. 3—5; Zaccaria 1997, 299-303. 422 f. Abb. 1-5.
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doch in Pompeji zu fassen sein! Alle oder wenigstens viele Winde des Vierten Stils miissten also Einzelhei-
ten oder auch einen Gesamtcharakter aufweisen, wie man sie aullerhalb Pompejis nicht antrifft. Material ist
ja genug vorhanden, aber es diirfte nicht gelingen, den pompejanischen Lokalstil zu greifen! Vielmehr sind
die Unterschiede, nicht nur im zeitlichen Ablauf, wie gezeigt, sondern auch mehr oder weniger gleichzeitig,
ganz erheblich grof.

So gibt es tiberaus aufwendige, laute Inszenierungen, wie hier in der Exedra 10 des Hauses des Siricus
(Pompeji VII 1,25) (Abb. 10)**, oder nicht weniger teure, aber extrem feine, miniaturistische, wie die kaum
frithere neronische ,,Schwarze Wand* im gleichnamigen Hause (Pompeji VII 4, 58—60, Exedra y)*. Es gibt
eine grofle Zahl von immer noch ansehnlichen Wénden, die zwar Mittelbilder aufweisen und Architektur-
gliederungen, aber den Aufwand vermindern, {ibersichtlicher werden, die Farben reduzieren bis zur Mono-
chromie oder sich vor einem schlicht weilen Grund nicht scheuen, wie oecus e in Casa dei Vetti (VI 15, 1)*.
Die Dekorationen kénnen noch viel schlichter, die Bilder kleiner werden oder ganz verschwinden, der For-
menapparat immer einfacher gestaltet sein. Mit dem Anspruch sinkt auch der Preis, folglich die Sorgfalt der
Maler. SchlieBllich gibt es in Nebenzimmern selbst besserer Hauser und durchweg bei den Behausungen der
Armen ganz einfache Dekorationen, die mit wenig mehr als ein paar roten Streifen die gewohnte Wandglie-
derung nachahmen, so in der linken ala m des Hauses des Trebius Valens (Pompeji 111 2, 1) oder gar im
lupanar (Pompeji VII 12, 18), das den kaum auswertbaren Vorzug besitzt, durch einen Miinzabdruck zwi-
schen 72 und 79 datiert zu sein’®.

Wo ist also der Lokalstil zu fassen? Es ist ja trotz mancher Bemiihung nicht einmal gelungen, bestimmte
Werkstitten nachzuweisen. Allenfalls ldsst sich gelegentlich dieselbe Malerhand bei figiirlichen Bildern
erkennen, selten genug findet man verwandte Wandkompositionen. Die zweifellos vorhandenen Werkstétten
waren offenbar sehr flexibel und in ihrem Personal stark fluktuierend. Sie waren auch alert genug,
Geschmacksverdanderungen rasch mitzumachen und neue Einfille an Motiven oder Kompositionen in Mus-
terbiichern zu kopieren und den Auftraggebern in Varianten anzudienen. Diese mussten sowohl auf ihre
Selbstdarstellung als auch ihre Finanzen bedacht sein. Sie achteten auf die Angemessenheit der beabsichtig-
ten Wanddekorationen sowohl im Hinblick auf ihr eigenes gesellschaftliches Prestige als auch auf den jewei-
ligen Rang des Raumes in der Nutzungshierarchie des Hauses. Zugleich passten sie die Neuausstattung
ihren finanziellen Moglichkeiten an. Dies gilt fiir die Provinzen und Italien ebenso wie die Hauptstadt. Bei
einer so regen Nachfrage wie in Pompeji, besonders nach 62, gab es ein entsprechend differenziertes Ange-
bot. Darum vermag ich auch keinen lokalen Unterschied zum Beispiel in Stabiae zu erkennen. Nun hat man
gemeint, dass sich die herculanischen Wénde von denen in Pompeji unterscheiden wiirden®. So soll es in
Herculaneum mehr monochrome Winde geben und weniger Mittelbilder. Dafiir sei das Vorhangmotiv héu-
fig (Abb. 11). Der publizierte Bestand von Malereien aus Herculaneum ist einfach zu schmal, um solche
Schliisse ziehen zu kénnen. Aber sie haben auch so schon wenig Wahrscheinlichkeit fiir sich. Monochromes
und Vorhinge finden sich ebenfalls in Pompeji (Abb. 10). Vor allem lagen die beiden Stddte zu nahe beiein-
ander, genossen eine vergleichbare Prosperitdt und kommunizierten zu intensiv mit dem gesamten Golf von
Neapel als dass sich Eigenarten hitten entwickeln konnen, die ja eine gewisse Isolation oder Selbstgentig-
samkeit voraussetzen. Wenn es Unterschiede geben sollte, dann sind sie auf lokale Werkstitten zurtickzu-
fiihren.

Niher liegend erscheint die Annahme, der Vierte Stil habe in Rom anders ausgesehen als in Landstéddten
wie Pompeji und Herculaneum. Auch dies trifft nicht zu. Zwar weist Rom bislang nicht eben viele Befunde
auf, wenn man von den zahlreichen Rdumen und Géngen der Domus Aurea absieht, innerhalb derer die
Unterschiede an Qualitédt erheblich sind, wie wir gesehen haben. Einzelne Rdume im Vettierhaus oder in
Casa dei Dioscuri (VI 9, 6-7) reichen an die besten Malereien im Kaiserpalast heran. Umgekehrt entspre-
chen Befunde aus Hiusern in Rom durchaus dem in Pompeji Ublichen. Ich beschrinke mich auf zwei Bei-
spiele: Eine zierliche Dekoration aus Via Genova hat im Detail wie im Ganzen mancherlei Parallelen in

3% PPM VII 1, 25.

35 Staub Gierow 2000, 56—64. 7678 Abb. 180-266.

3¢ Peters 1977; Esposito 1999.

37 Spinazzola 1953, 281-296.

38 Fiorelli 1862, 48—50, bes. 52; Strocka 1995, 178.

¥ Allroggen-Bedel 1991, 35-41; Allroggen-Bedel 1992, 29.
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Pompeji*’. Dasselbe gilt fiir die ebenfalls neronische Wand des Ambiente B in der sogenannten Casa Bellez-
za auf dem Aventin (Abb. 12), die sich noch in situ befindet*.

Wenn es also kaum aussichtsreich scheint, im 1. Jh. n. Chr. Lokalstile der Wandmalerei zu erwarten, soll-
te man dann nicht wenigstens mit Regionalstilen rechnen, wo es doch zum Beispiel Unterschiede in der Bau-
ornamentik der Stadt Rom, Griechenlands, Kleinasiens oder Syriens gibt?*? Tatsdchlich ist der Vierte Stil
tiber das ganze Romische Reich verbreitet. Man trifft allenthalben auf sein Leitmotiv, die Filigranmuster. Ich
zeige hier Beispiele aus der Provence, aus Aragon, von Korinth und Karthago (Abb. 14). Man konnte noch
mehr anfiihren. Sie entsprechen vollkommen dem kampanischen Repertoire®. Auch andere Charakteristika
des Vierten Stils wurden offenbar sehr rasch rezipiert. Man rdumt gern eine gewisse ,,Provinzverspédtung™
ein und denkt sich, dass von Italien entferntere Gebiete neue Stromungen erst ein oder zwei Jahrzehnte oder
noch spiter wahrgenommen hitten. Das scheint aber nicht der Fall zu sein, wie zunehmend mehr stratigra-
phische Beobachtungen bei neuen Freskenfunden bestatigen. Schlielich war das Romische Reich verkehrs-
technisch im 1. Jh. n. Chr. so gut erschlossen, dass — iiber Land oder See — Militdrs, Verwaltungsbeamte,
Kaufleute und auch einfache Reisende binnen weniger Wochen in die entlegensten Provinzen gelangen
konnten. Wir kennen hervorragenden Dritten Stil aus Noricum und Gallien**. Wir haben z. B. in Beziers
Fragmente aus der Zeit des Ubergangs vom Dritten zum Vierten Stil, wie sie auch in Pompeji vorkommen
konnten®. Aus dem frithesten Vierten Stil stammt ein Fragment der Maison III von Narbonne, das ebenso
frisch und sorgfiltig gemalt ist wie entsprechende Motive auf Winden der vierziger Jahre in Italien.
SchlieBlich findet man auch den routiniert und iippig gewordenen spiten Vierten Stil etwa in Mérida, Casa
del Mitreo*’. Sollten alle diese Erscheinungen in schéner RegelmiBigkeit erst zwanzig oder mehr Jahre spé-
ter aufgetreten sein als ihre italischen Vorbilder? Man findet sogar die Meinung vertreten, Gallien habe sich
von der allgemeinen Stilentwicklung abgekoppelt und wie das Dorf von Asterix sich gegen alles gesperrt,
was aus Rom kam: ,,I1 est apparu évident que le ['Ve style pompéien n’a jamais di exister en Gaule, devenue
autonome . Es wurde gar behauptet, der Vierte Stil sei in Gallien nie so richtig angekommen und man
miisse die Malereien der 2. Hilfte des 1. Jhs. n. Chr. einem ,,néo-troisiéme style® zuschreiben*’. Richtig ist
natiirlich, dass in den westlichen Provinzen weit iiberwiegend Felder-Lisenen-Systeme mit Kandelabern
oder dhnlichen Lisenenfiillungen in Gebrauch waren wie zum Beispiel in Raum 16 des Gutshofs von Koln-
Miingersdorf (Abb. 13), dies aber mit vielen motivischen Varianten und in sehr unterschiedlichen Qualitéts-
stufen. Aber bei den einfacheren Wianden Pompejis ist das nicht anders. Die Mehrzahl der Rdume Pompejis
sind sogenannte Nebenzimmer oder gehoren zu schlichten Hausern, die gar nichts Anderes kennen als Fel-
dermalereien mit oder ohne Lisenen und diese mal mit Kandelabern, mal mit Ranken oder Ahnlichem
gefiillt. Selbst in groBen Hiusern wie dem der Vettier, im Haus des Menander oder in der Villa des Diome-
des (Abb. 15) finden sich jeweils mehrere Zimmer mit einer solchen schlichteren Ausstattung. Wie E. HEin-
RICH in seiner Untersuchung iiber den zweiten Stil in pompejanischen Wohnhiusern® zu dem Ergebnis
gekommen ist, dass die meisten Winde ohne einen perspektivischen Durchblick auskamen, der gemeinhin
als das Charakteristikum des Zweiten Stils gilt, so bestanden auch die meisten Wande Vierten Stils in Pom-
peji nicht aus Architekturprospekten, sondern waren mehr oder weniger schlichte Kandelaberwinde,
manchmal selbst ohne Lisenen. Dieser Umstand ist uns nicht bewusst, weil viele solcher Wénde als belang-
los nicht publiziert wurden und léngst zerstort sind. Sie galten den Besitzern dieser Rdume aber jeweils als
angemessene Ausstattung. Das muss erst recht in den Provinzen gegolten haben, wo das Anspruchsniveau

40 Rom, Via Genova: BullCom 61, 1933, 253 Abb. 9 (jetzt im Antiquarium). Parallele in Pompeji: Ehrhardt 2004, 84-91. 259. 264
f. Abb. 324-356.
Boldrighini 2003, 111-124 (mit Verweis auf zahlreiche Parallelen in Pompeji).
Wobei es wieder naheliegt, nicht die Regionen, sondern bestimmte Werkstatt-Traditionen verantwortlich zu machen.
Barbet 1981, 917-998.
4 Noricum (Magdalensberg): Kenner 1985; Gallien (z. B. Vaison): Allag et al. 1987.
4 Actes du séminaires de I’association francaise de peintures murales antiques 1990 — 1991 — 1993, Revue archéologique de
Picardie, no. special 10, 1995, 53. 73 Abb. B.
Sabrié — Demore 1991, 88 f.
Abad Casal 1982, 1 48-54, 1T Abb. 36.
Barbet, in: Pictores 1987, 24 Anm. 51.
4 Eristov, in: Pictores 1987, 48.
50 Heinrich 2002.
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vielleicht nicht so hoch war wie im tippigen Kampanien. Aber es wire toricht, aufwendigere Dekorationen
wie Architekturprospekte in den Provinzen auszuschlieBen. In den siebziger Jahren des letzten Jahrhunderts
fand man in der Altstadt von Jerusalem, in der Misgav Ladakh Street, ein vornehmes Haus, das in einem
seiner Riume eine noch hoch erhaltene anspruchsvolle Dekoration Vierten Stils besal (Abb. 16)*: Uber
einem schwarzen Sockel erheben sich rot verbrannte, echemals gelbe, von Sdulchen gerahmte grofle Felder.
Zwischen ihnen gibt es Durchblicke, die unten durch ein Paneel geschlossen sind. Dahinter erheben sich
kandelaberdhnliche Gebilde aus eingedrehten Stingeln. Diese Malerei muss spétestens neronisch sein, denn
sie ist bei der Zerstorung Jerusalems im Jahre 70 mit dem ganzen Haus ruiniert worden. Wer nach Lokalsti-
len sucht, konnte das Fehlen figiirlicher Elemente geltend machen, das die jiidische Religion gebot, doch
wiirde uns das nicht weiterhelfen. Ahnliche, wahrscheinlich noch prichtiger ausgestattete Architekturwiinde
Vierten Stils wird es auch in K6ln, Lyon oder London gegeben haben, bei reichen Kaufleuten oder im Statt-
halterpalast.

Sicherlich kann man von einem Lokal- oder Regionalstil reden, wenn sich eine gewisse rdumlich
beschriankte Formtradition entwickelt, die sich aus Werkstatt-Gewohnheiten, nachlassendem Austausch und
stagnierendem Anspruch erklért. Ich halte das in provinziellen bzw. kleinbiirgerlichen Milieus fiir moglich.
Die ostienser Winde des 2. und 3. Jhs. zum Beispiel wahren trotz vieler Ahnlichkeiten mit den gleichzeiti-
gen ephesischen eine ausgepriagte Eigenart. Im 1. Jh. n. Chr. sind die aufstrebenden westlichen Provinzen
noch viel zu sehr auf das Zentrum Rom ausgerichtet als dass es — abgesehen von einem sehr viel anspruchs-
loseren Niveau — zur Ausbildung von Eigenstédndigkeiten kommen konnte. Unser Bestand an Wandmalereien
ist aber noch viel zu klein, um tiberzeugend lokale oder regionale Gruppen abzugrenzen. Und schlieBlich
andert sich auch in den Provinzen der Zeitstil. Auch hier wird im frithen 2. Jh. der Vierte Stil durch ganz
dhnliche Erscheinungen abgelost wie in Italien.
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ZEITSTIL UND LOKALSTIL: ﬂBERLEGUNGEN ZUR METHODIK
(Taf IX-XIII, Abb. 1-15)

Abstract

Lesistenza di uno “Zeitstil” nella pittura parietale campano-romana pare fuori discussione: ne danno pro-
va i1 quattro “stili pompeiani” individuati da A. Mau. La sua classificazione consiste nella definizione di una
sequenza cronologica delle maniere di decorare le pareti delle case pompeiane e romane. Il concetto dei
quattro stili pompeiani, sempre piu elaborato, viene applicato pure alla pittura murale di altri centri e di altre
regioni dell’impero romano.

La pittura romano-campana in genere viene vista come materiale omogeneo. Lo studio delle pitture
asportate nel Settecento durante gli scavi borbonici permette di individuare un gran numero di pitture prove-
nienti da Ercolano, aumentando cosi la conoscenza della pittura ercolanese. Sulla base delle pitture ercolane-
si trovate in situ e di quelle custodite nei vari musei del mondo, soprattutto a Napoli, si possono definire del-
le caratteristiche che distinguono le decorazioni ercolanesi da quelle strettamente pompeiane come, ad esem-
pio, la preferenza per pareti monocrome, presente sia nel terzo e sia nel quarto stile, oppure una minore rile-
vanza dei quadri mitologici rispetto a Pompei.

Non si tratta di un ulteriore “stile” nel senso di A. Mau, dato che non ci sono indizi per una cronologia
differente da quella di Pompei, sebbene le differenze tra il terzo ed il quarto stile in alcune decorazioni erco-
lanesi sembrano meno evidenti. Si tratta invece di una specie di “Lokalstil”, il quale rivela il gusto dei com-
mittenti e le capacita dei pittori attivi ad Ercolano. Per rendersi conto del carattere della pittura ercolanese
basterebbe immaginarsi che la nostra conoscenza della pittura murale romano-campana fosse limitata al
materiale proveniente da Ercolano senza conoscere Pompei. Tali differenze tra due citta vicine in un’area
cosi ristretta come quella vesuviana lasciano supporre che esistano dei “Lokalstile” anche in altre regioni
dell’impero romano.

Le pitture trovate a Pompei costituiscono certamente il nucleo piu grande finora conosciuto e percio
saranno sempre il punto di partenza per ogni studio della pittura campano-romana, tuttavia non sono “nor-
mative”.

Die Fiille der Beitrége zu diesem Kolloquium zeigt, wie vielschichtig das Thema ,Zeitstil® ist, und wie
viele unterschiedliche ,Lokalstile’ es moglicherweise gibt. Im Folgenden sollen einige Uberlegungen zur
Methodik vorgetragen werden. Dabei geht es um den Begriff des ,Lokalstils, der im Zusammenhang mit
den Wandmalereien aus Herculaneum 1989 beim Kolloquium der AIPMA in K&ln erstmals verwendet wur-
de', und um die Definition von ,Zeitstil® im Zusammenhang mit antiker Wandmalerei. Den Ausgangspunkt
bilden wieder die Wandmalereien aus den vom Vesuv verschiitteten Stiddten. Sie liefern das umfangreichste
Material und sind daher am besten geeignet, Fragen nach Zeit-, aber auch nach Lokalstilen zu untersuchen,
um auf der Grundlage dieser Ergebnisse andere Bereiche einzubezichen.

* Fiir Unterstiitzung, Kritik und Anregung danke ich D. Esposito, M. P. GuipoBALDI, A. RIECHE und N. ZIMMERMANN.
I Allroggen-Bedel 1991.

41



Agnes ALLROGGEN-BEDEL

Zeitstil

In seiner 1882 erschienenen ,Geschichte der decorativen Wandmalerei in Pompeji’ unterteilt A. Mau die
pompejanischen Wandmalereien anhand charakteristischer Merkmale in vier Gruppen, die er als ,Stile’
bezeichnet und verschiedenen zeitlichen Phasen zuordnet®. Insofern handelt es sich bei den vier ,pompejani-
schen Stilen® um eine Definition von ,Zeitstilen® innerhalb der romisch-kampanischen Wandmalerei: sie
bezeichnen die Art, wie Winde und Héauser innerhalb bestimmter Zeitabschnitte gestaltet wurden. Auch
wenn die Detailbeobachtungen von A. Mau bereits in die Richtung von A. RieGLs Stilbegriff weisen, so
erinnern seine ,Stile® doch eher an H. Hussch und dessen Frage ,,In welchem Style sollen wir bauen?“?. A.
Maus aus heutiger Sicht begrifflich ungenaue Bezeichnung hat sich jedoch durchgesetzt; die ,pompejani-
schen Stile’ sind zu einem festen Begriff fiir die Klassifizierung und Datierung der romisch-kampanischen,
aber auch aller anderen Wandmalereien jener Epoche geworden.

Die von A. Mau angewandte Methode besteht in der Beobachtung von Baubefunden und charakteristi-
schen Merkmalen der Wandmalereien, aus denen eine zeitliche Abfolge der Dekorationen erschlossen wird,
und in der Charakterisierung und Klassifizierung der Merkmale, die dann einzelnen ,Stilen" zugerechnet
werden. Gegeniiber der bis dahin iiblichen rein ikonographischen Betrachtungsweise der Wandmalereien
war dies ein vollig neuer Ansatz; Ergebnisse der Bauforschung und Grabungsbefunde wurden erstmals sys-
tematisch einbezogen. Voraussetzung hierfiir war eine enge Zusammenarbeit mit den neapolitanischen Kol-
legen. Die politischen Ereignisse in der Folge des Risorgimento und die damit verbundenen personellen Ver-
dnderungen in Pompeji und im Neapler Museum verbesserten auch die Arbeitsmoglichkeiten ausldandischer
Wissenschaftler®. Die Liberalitidt G. FioreLLIs, der seit 1861 die Ausgrabungen in Pompeji leitete, ebnete den
Weg fiir A. Maus Studien, beeinflusste sie aber zweifellos auch methodisch. So dankt A. Mau im Vorwort
zu seiner ,Geschichte der decorativen Wandmalerei in Pompeji’ nicht nur G. FIoRELLI, sondern ganz beson-
ders G. DE PETRA: ,,... dass ich von ihm im Jahre 1873, als ich noch ohne bestimmtes Ziel in Pompeji herum-
irrte, auf diese Forschungen hingewiesen wurde, deren Resultat jetzt vorgelegt wird*.

A. Maus Methode wurde in der Folgezeit insbesondere von H. G. BEyEN und seiner Schule fortentwickelt.
H. G. BEYEN unterteilte den Zweiten Stil in zwei Stufen und insgesamt fiinf Phasen®, wodurch ein relativ
enges Raster entstand, das an J. D. BEazLEys Chronologie der griechischen Vasenmalerei erinnert. F. L. Bas-
TET ibernahm H. G. BEYens Schema fiir den Dritten Stil, den er ebenfalls in zwei Stilstufen und insgesamt
funf Phasen untergliederte’. Diese Einteilung erinnert an J. J. WinckELMANNs Geschichte der Kunst: ausge-
hend von einfachen Anfidngen gelangt die Kunst zu einem Hohepunkt, einer ,Bliite’, um dann nach einer
Ubersteigerung ihren Niedergang zu erleben. Es ist eine biologistische Vorstellung von Werden und Verge-
hen, fiir die sich J. J. WINCKELMANN bei seiner Periodisierung der antiken Kunst auf das griechische Drama
und auf J. J. ScaLiGers Geschichte der griechischen Dichtung beruft: ,,... wie eine jede Handlung und Bege-
benheit fiinf Theile, und gleichsam Stufen hat, den Anfang, den Fortgang, den Stand, die Abnahme, und das
Ende, worin der Grund liegt von den finf Auftritten oder Handlungen in Theatralischen Stiicken, ebenso
verhilt es sich mit der Zeitfolge derselben ...%.

Sowohl A. Mau als auch H. G. BEven und seine Nachfolger und Nachfolgerinnen bezeichnen mit den
,Stilen” und ihren Unterteilungen zunéchst nur die Charakteristiken der Dekorationen und deren relatives
zeitliches Verhiltnis; erst anhand anderer datierender Merkmale entsteht eine Chronologie mit konkreten
Jahreszahlen®. Dabei unterscheidet sich die Chronologie der romischen Wandmalerei insofern von der iibri-
gen romischen Kunstgeschichte, als mit den ,Vier Stilen® zunéchst lediglich das zeitliche Verhéltnis der
Zeugnisse innerhalb einer bestimmten Gattung benannt wird, ohne sie in einen historisch-chronologischen
Zusammenhang einzuordnen.

2 Mau 1882.

3 Riegl 1893; Hiibsch 1828.

4 Pirson 1999a, 26-30.

5 Mau 1882, VIIL

¢ Beyen 1938; Beyen 1960.

7 Bastet — De Vos 1979.

8 Winckelmann 1764, 213 f.

° Bastet — De Vos 1979, 8-16.



Zeitstil und Lokalstil: Uberlegungen zur Methodik

In neuerer Zeit gab es immer wieder Versuche, sich von der Einteilung in die vier pompejanischen ,Stile*
und ihre Untergruppen zu losen und stattdessen die in der Kunstgeschichte sonst iiblichen Epochen-Bezeich-
nungen einzufithren. So untergliederte W. EHRHARD seine stilgeschichtlichen Untersuchungen der republi-
kanischen bis neronischen Wandmalerei konsequent in die Regierungszeiten der romischen Kaiser", R. THo-
Mas untersuchte ,,die Wandsysteme von augusteischer bis trajanischer Zeit*2, und V. M. STRoCKA arbeitete
einen fiir die Epoche Kaiser Claudius’ charakteristischen Stil in der Wandmalerei heraus'®. Dabei geht es in
diesen Untersuchungen nicht nur um die Entstehungszeit bestimmter Wandmalereien, sondern um einen
weiter gefassten, auch fiir andere kiinstlerische und geistesgeschichtliche Phinomene postulierten ,Zeitstil".
Vor allem K. ScHeroLD hat auf die geistesgeschichtlichen Zusammenhinge zwischen Wandmalerei, Literatur
und Philosophie verwiesen'*. Einen vergleichbaren Ansatz verfolgten die Untersuchungen von A. GRUNER,
der jedoch den Zeitstil nicht anhand von Motiven, etwa Bildthemen, sondern in der Struktur von Dichtung
und gleichzeitiger Wandmalerei der spédten Republik und frithen Kaiserzeit untersuchte'.

A. Maus Klassifizierung hat — wie die Einteilung des Zweiten Stils durch H. G. BEYEN und die des Drit-
ten durch F. L. BASTET — in erster Linie den Charakter eines idealtypischen Entwicklungs-Modells'®. H. G.
Beven selbst hat darauf hingewiesen, dass gleichzeitig entstandene Dekorationen Merkmale aufweisen kon-
nen, die verschiedenen zeitlichen Phasen anzugehoren scheinen'. Insofern geht der Vorwurf, H. G. BEYEN
habe ein zu starres Schema entwickelt, das wesentliche Determinanten unberiicksichtigt lasse, ins Leere'®;
allerdings sollte H. G. BEYEns Modell nicht angewendet werden, ohne die von ihm selbst formulierten Ein-
schrankungen zu berticksichtigen.

Wandmalereien, deren Charakteristika auf eine unterschiedliche Entstehungszeit hindeuten, konnen dem-
nach durchaus gleichzeitig entstanden sein'. Dies gilt insbesondere fiir die ,geschlossenen’ und ,gedffneten’
Wandsysteme im Zweiten Stil. R. TyBouT hat anhand von Hausern, in denen sowohl geschlossene als auch
geoffnete Wandsysteme vorkommen, grundsitzliche Unterschiede zwischen den 6ffentlichen und den priva-
ten Bereichen des Hauses festgestellt; wihrend die Atrien eher konservativ gestaltet sind, finden sich abseits
der offentlich zugédnglichen Rdume komplizierte Dekorationen mit vielfaltig gegliederten Architekturen und
reich gestalteten Durchblicken®. Als typisches Beispiel fithrt R. TyBout die Casa del Labirinto an: der
berithmte Oecus mit den komplexen Architekturen und Durchblicken liegt an der Riickseite des Peristyls,
weit entfernt vom Eingangsbereich des Hauses, dessen Atrien eher schlichte Dekorationen aufweisen?'. Die
Komplexitit der offenen und geschlossenen Wandsysteme steigert sich mit der Distanz zu den allgemein
zugidnglichen Rdumen im vorderen Teil des Hauses und kulminiert im abgeschiedenen, personlichen Gisten
vorbehaltenen Bereich.

Selbstverstdndlich konnten sich nur reiche Auftraggeber teure Dekorationen mit komplizierten Architek-
turen und Durchblicken leisten. Trotzdem hat die Verwendung geschlossener Wandsysteme anstelle der auf-
wendigen und kostspieligen gedffneten Systeme keineswegs nur 6konomische Griinde, sondern sie richtete
sich nach der Funktion und der unterschiedlichen Zuginglichkeit der Raume??. Dadurch kénnen gleichzeitig
entstandene Dekorationen unterschiedlich fortschrittlich und damit ,ungleichzeitig’ erscheinen. Innerhalb
des Zweiten Stils gibt es zwar eine grundsitzliche Entwicklung von geschlossenen zu immer komplexeren
geoffneten Wandsystemen, bei der historischen Einordnung ist jedoch auch die Funktion der Rdume zu
beriicksichtigen. Das bedeutet, dass neben dem ,Zeitstil® weitere Faktoren wirken, und dass stilistische
Unterschiede nicht allein einer chronologischen Entwicklung geschuldet sein miissen.

1% Dazu auch Esposito 2006, 115.

" Ehrhardt 1987.

12 Thomas 1995.

13 Strocka 1994.

4 Schefold 1952.

15 Griiner 2004, 9—-11.

16 Zum Modellcharakter von H. G. BEvens Klassifizierung: Tybout 1989, 41-48.
17 Beyen 1938, 9. 24.

'8 Barbet 1985, 7 f. (Vorwort von F. CoarELLI). 36—44. Ausfiihrlich hierzu: Tybout 1989, 41-48.
1" Allroggen-Bedel 1994.

20 Tybout 1994.

2 Tybout 1994; Pesando — Guidobaldi 2006, 87-94.

22 Heinrich 2002, 70 mit Anm. 787; Allroggen-Bedel 2008b, 36-38.
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Aber auch gleichzeitig erscheinende Wandmalereien miissen nicht unbedingt gleichzeitig entstanden sein.
Zu diesem Phinomen einer ,Ungleichzeitigkeit des (scheinbar) Gleichzeitigen® gehéren Restaurierungen, bei
denen bereits vorhandene Dekorationen ergédnzt werden. Typisches Beispiel ist die Villa Imperiale in Pompe-
ji, wo die Oberzone des grofien Saales einer spédteren Phase entstammt als Sockel- und Mittelzone®. Aus
dem Befund wird klar, dass es sich um keine einheitlich entstandene Dekoration handelt, sondern dass die
gesamte Oberzone auf eine spdtere Restaurierung zuriickgeht. Die einzelnen Wandabschnitte sind unter-
schiedlichen Phasen zuzuordnen, womit die Notwendigkeit entfillt, eine gemeinsame Datierung fiir die sti-
listisch uneinheitliche Dekoration zu finden. Auch die These, es handle sich hier um eine Ubergangsphase
vom Dritten zum Vierten Stil, die Elemente beider Stilstufen aufweise, wird damit hinfallig?. Im Nachbar-
raum des groflen Saales wurde die Oberzone ebenfalls erneuert, wie an den ,Nahtstellen’ zu erkennen ist?’;
hier wird das Bemiihen, die neue Dekoration an die bereits vorhandene, éltere anzupassen, besonders deut-
lich.

In der groBen Portikus der Villa San Marco in Castellammare di Stabia lassen nur einige Details erken-
nen, dass die Ausmalung unterschiedlichen Phasen entstammt®. Dort befanden sich in der Mitte der rot-
grundigen Wandfelder Tondi, auf denen villenartige Architekturen und Szenen am Meer mit winzigen Figu-
ren dargestellt sind. Bis auf zwei stark verblasste Exemplare wurden sie alle von den borbonischen Ausgra-
bern im 18. Jahrhundert ausgeschnitten und ins Museum von Portici verbracht. Einige dieser Tondi sind, wie
die beiden in situ verbliebenen, unmittelbar auf den roten Grund gemalt, fiir andere wurde eine frische Putz-
flache eingefligt, so dass sie in die Wand eingesetzt erscheinen®’. Aus den Grabungsberichten ergibt sich ein-
deutig, dass die heute im Neapler Museum aufbewahrten Tondi trotz dieser technischen Unterschiede alle
aus demselben Zusammenhang stammen. Allerdings sind sie nicht gleichzeitig entstanden, sondern offen-
sichtlich wurden einige Wandabschnitte erneuert, was die unterschiedliche technische Ausfithrung der Tondi
erkldrt. Wie H. Eristov festgestellt hat, gibt es auch bei anderen Motiven auf den Wénden der grof3en Porti-
kus Unterschiede in der Ausfiihrung, die eine unterschiedliche Entstehungszeit der Wandmalereien verraten
und auf Reparaturen schlieBen lassen®.

In der Casa del Mobilio Carbonizzato in Herculaneum wurde im Tablinum die Mittelzone der Dekoration
so geschickt ergénzt, dass man tatsdchlich meinen koénnte, bei der ,Nahtstelle’ zwischen Ober- und Mittelzo-
ne handele es sich um den Anschluss zweier ,Tagewerke’”. Lediglich die Reste eines schwarzgrundigen
Frieses neben dem Durchgang zum Atrium beweisen, dass die Dekoration verdndert wurde: Mittel- und
Oberzone waren urspriinglich durch einen Fries getrennt, den man bei der Restaurierung der Langswénde
weglieB, und von dem nur an der Schmalseite ein Stiick erhalten blieb*. Wie in der Villa Imperiale wurden
auch hier die fiir den Dritten Stil typischen ornamentalen Motive wieder aufgenommen und der neuen Deko-
ration hinzugefiigt. Im Caldarium der Villa in Oplontis ergidnzte man bei einer Restaurierung sogar ganze
Wainde mit einer dem spéten Zweiten oder frithen Dritten Stil nachempfundenen Dekoration?.

Solche bewussten Anpassungen an iltere Dekorationen sind kein Indiz fiir flieBende Uberginge zwi-
schen den einzelnen ,Stilen’, sondern sie beweisen die Fdhigkeit der Maler, sich bereits vorhandenen Wand-
malereien anzupassen und Motive fritherer Stilstufen aufzugreifen®. Insofern sind sie eine Bestétigung fiir
die Wahrnehmung von Zeitstilen in der Antike.

2

Allroggen-Bedel 1975b, 225-229; Ehrhardt 2012, 100-102.
24 Beyen 1956; Bastet 1964.
2 Allroggen-Bedel 1975b, 226 f. Abb. 1-2. 6-9.
Allroggen-Bedel 1999, 28; Eristov 1999, 203-205.
Allroggen-Bedel 1999, 28-30 Abb. 48-52. 505a—510; Bragantini — Sampaolo 2009, 127 Nr. 18.
Eristov 1999, 203-205.
¥ Moormann 1987, 128; Esposito 2006, 221.
30 Esposito 2006, 221.
Allroggen-Bedel 1975b, 229; Allroggen-Bedel 1982, 521 mit Anm. 6; Ehrhardt 1987, 34 Anm. 360.
Dass auch vollig neue, mit Sicherheit gleichzeitig entstandene Dekorationen stilistisch unterschiedlich sein kénnen, hat N. Zim-
MERMANN eindrucksvoll am Beispiel von Hanghaus 2 in Ephesos gezeigt. Zimmermann 2004.
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Zeitstil und Lokalstil: Uberlegungen zur Methodik

Lokalstil

Die Wandmalereien aus den Vesuvstddten gelten im Allgemeinen als einheitliche Gruppe, innerhalb
derer die Unterschiede auf den jeweiligen Zeitstil zurtickzufiihren sind, wie er von A. Mau definiert und in
der Nachfolge von H. G. BEveEn und seiner Schule weiter ausdifferenziert wurde. Bei genauerer Analyse
erweisen sich die Wandmalereien in und aus den Vesuvstddten jedoch als weniger einheitlich, als zumeist
angenommen.

Zwar ist bisher nur ein Teil der Stadt Herculaneum bekannt, vermutlich liegt mehr als die Hélfte noch
unter der Lava. Da man innerhalb Herculaneums jedoch sehr unterschiedliche Gebaudetypen kennt, kann
man davon ausgehen, dass die bisher bekannten Wandmalereien einen repriasentativen Querschnitt durch
den urspriinglichen Bestand darstellen. So kennt man mehrere offentliche Bauten: das Theater, die am
Decumanus gelegene Gebdudegruppe mit der Basilica Noniana, dem Augustalenkolleg und der sog. Basili-
ka, die Paldstra am westlichen Stadtrand, die innerstddtischen und die suburbanen Thermen sowie die
Sakralbauten auf der Terrasse an der Stadtmauer. Ohne auf die soziale Stellung der jeweiligen Bewohner
ndher einzugehen, ldsst sich feststellen, dass es Hauser unterschiedlicher Grofle mit unterschiedlich aufwén-
diger Ausstattung gab. Man kennt villenartige, auf die Stadtmauer gebaute Privathduser wie die Casa dei
Cervi und die Casa dell’Atrio a Mosaico, die Casa del Rilievo di Telefo und die Casa della Gemma?*. Man
kennt Wohnhiuser aus unterschiedlichen Epochen und von unterschiedlicher Grofe, von groflen, vornehmen
Hausern wie der Casa del Bicentenario, der Casa del Salone Nero und der Casa del Tramezzo di Legno* bis
hin zu kleinen Mietwohnungen wie denen in der Casa a Graticcio® und iiber den Ldden an der Paléstra®®.
AuBerdem kennt man die Dekorationen einiger auBerhalb der Stadt gelegener Villen: der teilweise wieder
freigelegten Villa dei Papiri¥’, der Villa unter der Escuderia Real in Portici*® und einer Villa bei Santa Maria
di Pugliano®.

Der bisher freigelegte Teil der Stadt wurde bereits im 18. Jahrhundert von den borbonischen Ausgriabern
durchsucht, die damals zahlreiche Wandmalereien entfernten, um sie als Bilder zu rahmen und ,,in der Gale-
rie des Konigs* auszustellen*. Die in situ gebliebenen Dekorationen sind daher nur fragmentarisch erhalten;
um sie beurteilen zu kdnnen, miissen auch die aus ihrem urspriinglichen Kontext entfernten Malereien hin-
zugezogen werden. Dafiir musste zunéchst die Herkunft aller im Neapler Museum aufbewahrten Wandaus-
schnitte gekldrt werden, um die aus Herculaneum stammenden Malereien zu identifizieren und zu versu-
chen, die zerstoérten Dekorationszusammenhinge wiederzugewinnen. Anhand des so erginzten Bestandes
lassen sich einige Charakteristiken definieren*'.

Dazu gehoren die geddmpften Farben und der braunliche Ton vieler Wandmalereien in und aus Hercula-
neum. Dabei handelt es sich allerdings nicht um den urspriinglichen Zustand der Malereien, sondern um spa-
tere Verfarbungen®. Die starke Hitze, der die Wandmalereien in Herculaneum beim Ausbruch des Vesuvs
ausgesetzt waren, veridnderte die Farben, so dass manche Bilder fast braun-monochrom erscheinen®. Beson-
ders anschaulich sind diese Farbverdnderungen im Tablinum der Casa del Bicentenario, wo urspriinglich
gelbe Flachen ganz oder teilweise rot verféarbt sind (Abb. 1). Neben den gelb gebliebenen Wandfeldern haben

3

Pesando — Guidobaldi 2006, 223-232 (Casa dei Cervi). 211-223 (Casa dell’Atrio a Mosaico). 232-256 (Casa del rilievo di Tele-
fo und Casa della gemma).
3% Pesando — Guidobaldi 2006, 185 —190 (Casa del Bicentenario). 190-199 (Casa del Salone Nero). 199-205 (Casa del Tramezzo di
Legno).
Pirson 1999, 112115 Abb. 116—117 (Casa a Graticcio).
Pirson 1999, 152 f. (Laden an der Paléstra).
Guidobaldi — Esposito 2009; Moormann 2009, 154-165.
Allroggen-Bedel 1975a, 115 f. Abb. 95a.
Allroggen-Bedel 1982, 519-530.
Allroggen-Bedel 2003, 95-102.
Allroggen-Bedel 1991. Esposito 2006, 79 iibernimt die dort formulierten Unterschiede als ,,tendenze generali“; ebenso Wal-
lace-Hadrill 2011b, 302 f. und Coralini 2011, 209.
Allroggen-Bedel 1991, 35; Moormann 2009, 165.
Auch die mythologischen Landschaften im griinen Oecus der Casa dell’Atrio a Mosaico sind lediglich verférbt, entgegen der
Vermutung von Wallace-Hadrill 2011b, 244 (,,mythological scenes in brown monochrome, in the idiom favoured in Herculane-
um®). Das gilt auch fiir das dort ausgeschnittene Gegenstiick MANN 9508.
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Agnes ALLROGGEN-BEDEL

auch das Mittelbild und die beiden Tondi ihre urspriingliche Farbigkeit bewahrt, wihrend sie neben den rot
verfarbten Wandfeldern die fiir Herculaneum typischen bréunlichen Farbtone zeigen. Einige heute einfarbig
rot erscheinende Winde, wie beispielsweise in der Casa dei Cervi, bestanden urspriinglich aus roten und gel-
ben Feldern, die sich durch die Hitze verfiarbten (Abb. 2)*.

Aber auch ohne diese ,sekundidr monochromen’ Wandmalereien gibt es in Herculaneum auffallend viele
einfarbige Dekorationen, und zwar nicht nur in Rot, Gelb und Schwarz, sondern sogar in so teuren Farben
wie Blau und Griin. Zwar finden sich auch in Pompeji monochrome Dekorationen, allerdings sind sie dort
seltener; bezeichnenderweise hat man dort zwei Hduser — die Casa delle Pareti Rosse und die Casa della
Parete Nera — nach solchen einfarbigen Winden benannt. In Herculaneum wiren einfarbige Wénde als
Unterscheidungsmerkmal ungeeignet. Dass solche Dekorationen hier sowohl im Dritten als auch im Vierten
Stil verbreitet sind, ldsst auf eine langer andauernde Vorliebe schlieen.

Die in Herculaneum verwendeten Dekorationsmotive sind insgesamt die gleichen, die auch in Pompeji
und in anderen Teilen des Romischen Reichs vorkommen. Offensichtlich gibt es kein ausschlieBlich ,herku-
lanisches® Repertoire, jedoch lassen sich Vorlieben fiir bestimmte Motive feststellen. Dazu gehoren bei-
spielsweise die gerafften Vorhidnge, die in Herculaneum besonders hédufig vorkommen, und zwar sowohl in
sehr raffinierten, als auch in schlichteren Versionen®. Bekanntestes Beispiel fiir dieses Motiv ist der
berithmte ,barocke Durchblick®, dessen oberen Abschluss ein kunstvoll gefiltelter Vorhang bildet, und von
dessen Pendant in der Paldstra noch ein Rest erhalten ist (Abb. 3)*. Besonders aufwendige Drapierungen
sind in der Casa del Gran Portale dargestellt (Abb. 4)¥. Auch statuarisch erscheinende Figuren innerhalb von
Architekturen scheinen in Herculaneum beliebt gewesen zu sein; bekannte Beispiele dafiir sind die stehen-
den Gestalten innerhalb einer rotgrundigen Dekoration aus dem Dritten Stil, die wahrscheinlich aus einem
Haus in der Umgebung des Theaters stammt (Abb. 5)*, eine Serie in Chiaro-Scuro-Technik gemalter Statu-
en und drei in Adikulen stehende Gottheiten aus dem blaugriinen Oecus in der Casa dell’Atrio a Mosaico
(Abb. 6-7)¥. Dass sich diese Motive sowohl in Dekorationen aus dem Dritten als auch in solchen aus dem
Vierten Stil finden, deutet auf eine geschmackliche Kontinuitt.

Grofiformatige Bilder sind in Herculaneum dagegen selten; nicht nur in den freigelegten Gebduden, son-
dern auch unter den ins Museum verbrachten Wandausschnitten sind sie kaum vertreten. Grof3e mythologi-
sche Darstellungen wurden bisher nur in offiziellen Bauten wie der sog. Basilika und dem Augustalenkolleg
gefunden®, nicht jedoch in Privathdusern. Offensichtlich bevorzugte man auch in ausgesprochen wohlhaben-
den, reich ausgestatteten Hausern kleinere Bildformate. Selbst in einer so gro3en und eleganten Anlage wie
der villenartigen Casa dei Cervi gab es nur einige wenige, verhéltnisméBig bescheidene mythologische Bilder,
jedoch eine reizvolle Serie kleiner Genreszenen mit Putten® und vor allem einige ganz besonders prachtige
Stilleben mit kunstvoll gemalten durchsichtigen Glasgefdfen™. In der angrenzenden Casa dell’Atrio a Mosai-
co zeigten nur die drei Mittelbilder in der blaugriinen Exedra mythologische Szenen, die alle in bergigen
Landschaften dargestellt sind: die Bestrafung der Dirke und die des Aktaion, der von Hunden angegriffen
wird, sowie Paris auf dem Ida (Abb. 8)*. Aber auch in den hohen Sélen an der Paléstra waren nur kleine Gen-
reszenen auf die Winde gemalt, wie das Bildchen in einem der Rdume an der Westseite’. Hier wurden die

4 Maiuri 1958, 308 Abb. 243. Hier ausgeschnitten: MANN 8601, 9930 und 8524 (Mitte) sowie 9420 und 9954.
4 Wallace-Hadrill 2011b, 301.

Allroggen-Bedel 2009, 171 Abb. 1-2; Bragantini — Sampaolo 2009, 134-136 Nr. 25 f.

47 Herculaneum V 35-36, 6; Esposito 2006, 170 f. Aus dieser Dekoration stammen MANN 8595 und 8513.

4 Allroggen-Bedel 2009, 174177 Abb. 6; Moormann 1988, 122-124 Nr. 53. - MANN 9878 (Architekturen); 8829, 8902 (Karya-

tiden); 9123, 9125 (Satyrn). Rosso pompeiano 2008, 154 (Karyatide).

Wallace-Hadrill 2011b, 244 £. MANN 9516 und 9517: Moormann 1988, 105 f. Nr. 25/2; MANN 9542 (Apollo aus der Ostwand),

8947 (Venus) und 9277 (Dionysos).

50 Moormann 2011, 126—136 Abb. 57-63; 120—125 Abb. 52-55; Allroggen-Bedel 2008a, 40—45.

51 Rosso pompeiano 2007, 163—166.

52 Bragantini — Sampaolo 2009, 375 f. Nr. 174 f.; 377 Nr. 176; Rosso pompeiano 2007, 172. 179.

3 Maiuri 1958, 295-298; Cerulli Irelli 1971, 27 f. Taf. VIII-X; Hodske 2007, 123 Abb. 204; Allroggen-Bedel 1991, 36 Anm. 21;
Coralini 2011 199-204 Abb. 5. — Dirke: Hodske 2007, 123 f. Abb. 212; Aktaion: Hodske 2007, 123—-125 Abb. 207. 209; Paris auf
dem Ida (MANN 9508, aus der Stirnwand): Peters 1963, 128 Abb. 104; Bragantini — Sampaolo 2009, 224 Nr. 83; Wallace-Had-
rill 2011b, 244 f.

5% Maiuri 1958, 125 f. Abb. 100.
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Zeitstil und Lokalstil: Uberlegungen zur Methodik

bertihmten, ausgeschnitten aufgefundenen ,Bilder® entdeckt, die wohl ebenfalls aus einem Raum an der
Paléstra stammen, deren urspriingliche Anbringung sich jedoch nicht mehr feststellen 14sst™.

Sieht man von den drei 6ffentlichen Bauten am Decumanus ab, in denen Hercules eine besondere Rolle
spielt, so sind die Themen der mythologischen Bilder im Wesentlichen die gleichen wie in Pompeji*®. Jedoch
hatten die fiir pompejanische Dekorationen typischen mythologischen Mittelbilder anscheinend in Hercula-
neum einen anderen Stellenwert. Hier gibt es in einigen besonders prichtigen Rdumen Dekorationen ganz
ohne Mittelbilder, beispielsweise in der Casa del Salone Nero (Abb. 10) und im Triclinium der Casa dei Cer-
vi (Abb. 11). Dort werden die schwarzen Wénde durch zierliche Architekturelemente gegliedert und nur
oberhalb des Sockels von blaugrundigen Durchblicken, in denen Theatermasken auf kleinen ,Podien® stehen,
unterbrochen (Abb. 12)*7. Im benachbarten rotgrundigen Raum lag der Akzent ebenfalls auf den aufleror-
dentlich reichen Architekturen; auch hier gab es im Zentrum der Wandfelder weder Bilder noch sonstige
Motive (Abb. 2)*®. Das gleiche gilt fiir den mittleren Saal an der Westseite der Paldstra: oberhalb des hohen
Marmorsockels bestanden die Wénde aus grof3fidchigen roten Feldern und prachtvollen Architekturelemen-
ten wie dem berithmten ,barocken Durchblick® (Abb. 3), die hier den reprisentativen Teil der Dekoration
ausmachten®.

Wo es Mittelbilder gab, unterscheiden sie sich in Herculaneum héufig von der tibrigen Dekoration durch
eine eher fliichtig-impressionistische Malweise. Besonders deutlich ist dies bei dem rotgrundigen, vermutlich
aus der Nihe des Theaters stammenden Dekorationskomplex: die beriithmten Szenen aus dem Isis-Kult und
die Serie schwarzgrundiger Bildfelder erscheinen sehr viel lockerer gemalt als die Architekturelemente mit
den statuarisch wirkenden Figuren (Abb. 5)%°. Auch im Vierten Stil findet sich dieser Gegensatz, beispiels-
weise in der blau-griinen Exedra der Casa dell’Atrio a Mosaico mit den locker gemalten mythologischen
Landschaften und Portrits innerhalb einer reichen, in den Details sorgfiltig ausgearbeiteten Dekoration
(Abb. 8 und 9)°!. In der Casa dell’Atrio Corinzio kontrastieren die auBerordentlich feinen Architekturelemen-
te (Abb. 13) mit den mythologischen Szenen (Abb. 14): die mit kraftigen Pinselstrichen gemalten Figuren
wirken eher plump, ebenso wie die schwebenden Gestalten in den seitlichen Feldern®. In dem kleinen,
monochrom griin ausgemalten Raum in der Casa Sannitica ist der Gegensatz zwischen dem Mittelbild, einer
unbeholfen erscheinenden Darstellung der Europa auf dem Stier (Abb. 15), und der tibrigen Dekoration
besonders ausgeprigt®. Die delikaten, in Chiaro-Scuro-Technik gemalten Architekturmotive, in denen auch
das Vorhang-Motiv auftaucht, bezeugen ebenso wie eingefiigte Stilleben mit durchscheinenden Glasgefédfien
die Virtuositét der hier titigen Maler. Ob solche Unterschiede mit geringeren Féhigkeiten der in Herculane-
um titigen ,imaginarii‘ zu erkldren sind, ob sie dem ,Kunstwollen® der Maler oder dem Geschmack der Auf-
traggeber geschuldet sind, oder ob den mythologischen Bildern in den Privathdusern in Herculaneum weni-
ger Bedeutung zugemessen wurde als beispielsweise in Pompeji, sei dahingestellt®.

Die hier nur skizzierten charakteristischen Eigenheiten und die Unterschiede zu den im engeren Sinne
pompejanischen Wandmalereien lassen sich mit dem Geschmack der Auftraggeber erkldren, deren Auftrige
von lokalen Werkstitten durchgefiihrt wurden. Auswirtige Maler oder Werkstitten sind innerhalb der Stadt

5

Allroggen-Bedel 1983, 144 f. Abb. 6; Allroggen-Bedel 2009, 171; Rosso Pomepiano 2007, 87; 109; 146; Bragantini — Sampaolo
2009, 162-165 Nr. 45-48.
Coralini 2011, 199-204; 208 f.; Allroggen-Bedel 1975a, 115.
57 Rosso Pompeiano 2008, 80; 82; Allroggen-Bedel 1975a, 115.
% Maiuri 1958, 308 Abb. 243.
MANN 9735, 9726. Allroggen-Bedel 1983, 144—146; Allroggen-Bedel 2009, 171 Abb. 1-2; Bragantini — Sampaolo 2009, 136 f.
Nr. 25 f.
¢ Allroggen-Bedel 2009, 175-177 Abb. 6-9; Rosso Pompeiano 2007, 127 f. (Fragmente des Frieses: ,,IV stile” bzw. ,,IV stile,
45-79 d. C., eta giulio-claudia®). 151 f. (Isis-Kult: ,,IV stile, eta flavia, 5079 d. C.*%). 154 rechts (Peplophore: ,,I1I stile, 1-50 d.
C., eta giulio-claudia“). Bragantini — Sampaolo 2009, 257 Nr. 106 (Architektur: 1-25 n. Chr.). 156—159 Nrn. 39-42 (Friese:
45-79 n. Chr)).
Maiuri 1958, 295-298; Cerulli Irelli 1971, 27 f. Taf. VIII-X; Allroggen-Bedel 1991, 36 Anm. 21. — Statuen: Moormann 1988,
105 f. Nr. 25/2. — Tondi: Hodske 2007, 124 Abb. 205 (Tondo in situ); Rosso Pompeiano 2007, 160; Bragantini — Sampaolo 2009,
419 Nr. 217 (Tondo und Landschaft).
¢ Allroggen-Bedel 2009, 171-173 Abb. 3—5; Rosso Pompeiano 2007, 124.
¢ Allroggen-Bedel 1991, 38; Coralini 2001, 196 Abb. 3; Hodske 2007, 119 Abb. 194.
%4 Maiuri 1958, 204; Coralini 2001, 196.
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Herculaneum nicht oder nur in wenigen Fillen nachweisbar®®. M. pE Vos identifizierte eine Werkstatt, die
nicht nur in mehreren Hiusern in Pompeji, sondern auch in Minori und in Herculaneum tétig gewesen sein
soll, allerdings ohne anzugeben, um welches Haus es sich handelt®. D. Esposito nimmt an, die Gartenmale-
reien im Sacellum A auf der Terrasse unterhalb der Stadtmauer seien von der selben Werkstatt ausgefiihrt
worden, wie die in der Casa del Bracciale d’Oro und der Casa del Frutteto in Pompeji®. Selbst wenn dies
zutrife, konnte es sich bei den Gartenmalereien um einen besonderen Auftrag gehandelt haben, fiir den aus-
wirtige Maler mit speziellen Fahigkeiten herangezogen wurden.

Die Wandmalereien in und aus Herculaneum wirken insgesamt anders, als die pompejanischen Dekorati-
onen. Die Winde erscheinen weniger bunt, ruhiger und zurtickhaltender; ,,the walls have a different feel®,
wie A. WALLACE-HADRILL es formuliert®®. Wiare Pompeji nicht entdeckt worden, und wiirde man nur Hercula-
neum kennen, hétte man heute sicherlich ein ganz anderes Bild von der rémisch-kampanischen Wandmale-
rei. Man ndhme an, grofle mythologische Wandbilder seien offentlichen Gebduden vorbehalten gewesen,
wihrend man in Privathdusern nur verhdltnisméBig kleine Bilder auf die Wénde malte oder ganz auf sie ver-
zichtete. Man ginge davon aus, dass die Winde vor allem durch reiche Architekturdarstellungen geschmiickt
und gegliedert wurden, in denen Statuen, Victorien und Reiter dargestellt waren. SchlieSlich hielte man ein-
farbige Dekorationen und die Verwendung teurer Farben wie Griin und Blau fiir typische Erscheinungen der
antiken Wandmalerei.

Zeitstil und Lokalstil in Herculaneum

Angesichts der Unterschiede zwischen Pompeji und Herculaneum stellt sich die Frage nach dem Verhilt-
nis des hier definierten Lokalstils zum Zeitstil, wie er der Chronologie von A. Mau zugrunde liegt, und
damit nach der Anwendbarkeit von A. Maus Klassifizierung auf die herkulaner Wandmalereien.

A. Mau entwickelte sein System der ,Vier Stile* auf der Grundlage des Bestandes in Pompeji und anhand
stadtromischer Beispiele, da in Herculaneum erst wenige Gebdude freigelegt waren. Aber auch beim heuti-
gen Kenntnisstand wére seine Klassifizierung mit dem deutlichen Akzent auf dem Architekturstil und seiner
Entwicklung® fur Herculaneum kaum denkbar. Insbesondere der Zweite Stil ist dort kaum vertreten; abge-
sehen vom Apodyterium und dem benachbarten Tepidarium der Casa dell’albergo™, den Dekorationen der
Villa dei Papiri”' und der Villa unter der Escuderia Real in Portici’”” sowie den Resten einer einfachen Qua-
dergliederung in der Casa del Bicentenario und der Casa del Bel Cortile, gibt es keine Malereien mit illusio-
nistischen Architektur-Elementen. Ein Grund dafiir kénnte sein, dass Herculaneum im Gegensatz zu Pom-
peji erst in augusteischer Zeit zu einem gewissen Wohlstand gelangte’. Aber auch der Dritte Stil kommt in
Herculaneum nicht besonders hiufig vor, wiahrend der von A. Mau nur kursorisch abgehandelte Vierte Stil™*
am stdrksten vertreten ist. Auf der Grundlage der herkulaner Wandmalereien wire es moglicherweise zu
einer anderen Definition der ,Vier Stile’ gekommen.

D. Esposito hat in seiner ausfiihrlichen Darstellung der Dekorationen in Herculaneum auch eine chrono-
logische Ordnung vorgenommen, und zwar vorwiegend aufgrund typologischer Merkmale und im Vergleich
mit pompejanischen Dekorationen”. Dabei kommt er zu dem Schluss, dass in Herculaneum die gleichen
Motive verwendet werden wie in Pompeji, und dass die Entwicklung insgesamt nicht anders verlief als in
Pompeji.

6

Allroggen-Bedel 1991, 37 f.
% De Vos 1981, 121 (,,una casa ad Ercolano®); Esposito 2006, 205 vermutet, es handle sich um die Casa del Colonnato Tuscanico.
Esposito 2005, 172-175.
Wallace-Hadrill 2011b, 303.
Mau 1882, 11-123 (,Inkrustationsstil®); 124-288 (,Architekturstil®); 289—447 (,Ornamentaler Stil‘); 448—456 (,Der letzte pom-
pejanische Stil‘). Zur unterschiedlichen Gewichtung der Vier Stile durch A. Mau: Allroggen-Bedel 1993, 27 f.
Esposito 2006, 95; Maiuri 1958, 327-329.
Guidobaldi — Esposito 2009; Moormann 2009, 154-165.
Allroggen-Bedel 1975a, 115 f. Abb. 95a.
So Wallace-Hadrill 2011b, 302.
™ Mau 1882, 448—456 (,Der letzte pompejanische Stil").
> Esposito 2006, 211-224.
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Zeitstil und Lokalstil: Uberlegungen zur Methodik

Allerdings ist es nicht immer einfach, fur Dekorationen in Herculaneum tiberzeugende Vergleiche inner-
halb der pompejanischen Wandmalerei zu finden, worauf schon M. MannI in ihrer Publikation der Casa del
Colonnato Tuscanico hingewiesen hat™. Am deutlichsten ist dies im Vierten Stil; hier bestand offensichtlich
wegen der grofleren Vielfalt der weiteste Spielraum. So findet man dort immer wieder Elemente, die an den
,Dritten Stil® erinnern, beispielsweise die Paneele mit Kandelaber-Ornamenten, aber auch die geschlossenen,
einfarbigen Winde. Dies gilt auch fiir Dekorationen wie die in der Casa del Salone Nero (Abb. 10) oder der
Casa del Tramezzo di Legno’.

Man vermutete daher in Herculaneum Mischformen oder auch ein Nebeneinander von Drittem und Vier-
tem Stil. So sah W. EHRHARDT in der Casa del Colonnato Toscanico das zeitliche Nebeneinander von Wand-
bemalungen, ,,die typologisch eindeutig dem Dritten, und solchen, die typologisch dem Vierten Stil zuzu-
weisen sind®, allerdings ohne deren Gleichzeitigkeit belegen zu konnen’. ,Hybride’ Dekorationen, die Ele-
mente des Dritten und des Vierten Stils miteinander verbinden, wurden in Herculaneum nicht héufiger fest-
gestellt als in Pompeji”. Die grofien einfarbigen Wandflichen und die Vorliebe fiir bestimmte Motive, die
hier sowohl im Dritten wie im Vierten Stil verwendet werden, lassen die Unterschiede zwischen den beiden
Stilstufen allerdings weniger deutlich erscheinen als in Pompeji; die Ubergiinge scheinen flieBender zu sein.

Daraus ergibt sich zunéchst allenfalls die Modifikation eines ,Zeitstils’, keine abweichende Chronologie.
In Herculaneum lassen sich keine anderen zeitlichen Abldufe und keine andere Abfolge der ,Stile’ nachwei-
sen als in Pompeji. Insofern ist davon auszugehen, dass A. Maus Einteilung in die ,pompejanischen Stile*
auch fiir Herculaneum Giiltigkeit besitzt, und dass es in dieser Hinsicht keinen herkulanischen Sonderweg
gab.

In den romischen Provinzen stellt sich bei den Wandmalereien, deren Kenntnis in den letzten Jahrzehn-
ten durch Neufunde wesentlich erweitert wurde, wie bei anderen Kunstgattungen die Frage nach Gemein-
samkeiten und regionalen Unterschieden innerhalb des romischen Imperiums®’. Dabei geht es auch darum,
ob es einen gemeinsamen Zeitstil gibt oder ob regionale Unterschiede iiberwiegen. Insbesondere die Aufar-
beitung der Wandmalereien in Gallien hat ergeben, dass die Entwicklung der Wandmalerei wihrend des
Zweiten und Dritten Stils zunéchst einheitlich verlduft, und dass beispielsweise der Zweite Stil dort zeit-
gleich mit den Zentren auftritt und keine provinziellen Ziige aufweist®. Dies dndert sich jedoch nach dem
Dritten Stil. So gibt es in Gallien keinen ,Vierten pompejanischen Stil’, sondern die flavischen Wandmalerei-
en bilden dort, wie H. Eristov anhand datierter Beispiele zeigen konnte, eine eigensténdige stilistische Ein-
heit®. Charakteristisch sind die von ihr als ,néo-III¢style’ bezeichneten®, durch Kandelaber in Felder geglie-
derten, geschlossenen Winde, zu denen es nicht nur in anderen Provinzen, sondern auch in Herculaneum
Parallelen gibt*. So wird in einigen cubicula der Casa del Tramezzo di Legno die geschlossen erscheinende
Mittelzone durch schmale Streifen mit Kandelabermotiven unterteilt, und nur in der Oberzone finden sich
architektonische, teils sehr komplexe Motive®. Auch im eleganten Tablinum der Casa del Bicentenario und
in dem der Casa del Colonnato Tuscanico gliedern schmale Paneele mit Kandelabermotiven die geschlosse-
nen Winde, deren Oberzone jeweils Architekturen zeigen®.

Offensichtlich fand in dieser Phase eine Loslosung von allgemein verbindlichen Vorbildern statt, die
einen groBeren Spielraum bei der Gestaltung der Dekorationen einrdumte, und aus der sich stirkere regiona-
le und lokale Unterschiede entwickeln konnten.

7

Manni 1974, 51 f. Ausfiihrliche Darstellung des Forschungsstandes: Esposito 2006, 211-224.
7 Allroggen-Bedel 1991, 37.
Ehrhardt 1987, 151; 128.
Esposito 2006, 211-215; Bragantini 1981.
Barbet 1987, 24; Eristov 1987; Guiral Pelegrin — Mostalac Carrillo 1987, 239 f.
Barbet 1987.
Eristov 1987; Barbet 1987, 24 Anm. 51.
Eristov 1987, 48.
8 Allroggen-Bedel 1991, 37 mit Anm. 23.
8 Allroggen-Bedel 1991, 37 Abb. 2—4.
Manni 1974, 20-22 Taf. VIII; Esposito 2006, 162—164.
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Methodische Schlussfolgerungen

Wenn es tatsdchlich in Herculaneum lokale Besonderheiten und charakteristische Unterschiede zu den
pompejanischen Wandmalereien gibt, bedeutet dies, dass schon innerhalb eines so kleinen Gebiets wie der
Gegend um den Vesuv mit lokal unterschiedlichen Ausprigungen von Zeitstilen zu rechnen ist, und dass
dies auch fiir andere Orte im rémischen Imperium gilt.

AuBerhalb der vom Vesuv verschiitteten Stidte diirfte es schwierig sein, solche lokalen Unterschiede fest-
zustellen. Wie die Themen der Vortrége bei diesem Kolloquium zeigen, geht es zumeist weniger um ,lokale’
Stile im wortlichen Sinne, sondern eher um ,regionale” Besonderheiten. Das schlieft lokale Ausprigungen
nicht aus, auch wenn sie sich nicht wie im Fall von Herculaneum und Pompeji nachweisen lassen.

Die Vielfalt war jedenfalls auch in Kampanien groBer, als es der auf Pompeji fixierte Blick vermuten
lisst. Pompeji ist zwar von der Uberlieferungssituation her der wichtigste Referenzpunkt fiir die Wandmale-
rei-Forschung, doch entspricht dies nicht unbedingt seiner Bedeutung in der Antike. F. Zev1 hat darauf hin-
gewiesen, dass es Baiae war, wo die reichsten Romer ihre Villen besaflen, und dass qualitativ besonders
bedeutende pompejanische Dekorationen, wie etwa die in der Villa dei Misteri, das Niveau der in Baiae iibli-
chen Qualitét erreichten, nicht etwa umgekehrt?’.

Da die meisten der bisher bekannten Wandmalereien aus Pompeji stammen, sind sie es, die unsere Vor-
stellung von der romisch-kampanischen Wandmalerei priagen. Dies zeigt sich auch im gédngigen Sprachge-
brauch; wihrend im 18. Jahrhundert alle in den Vesuvstddten gefundenen Wandmalereien, auch die aus
Pompeji und Stabiae, als ,herkulanisch’ galten®, ist die ,pompejanische Wandmalerei’ inzwischen zu einem
Oberbegriff fiir die gesamte romische Wandmalerei geworden, unabhingig von ihrer tatsdchlichen Herkunft.
Angesichts der Uberlieferungssituation ist es verstindlich, dass die pompejanischen Beispiele jeweils den
Ausgangspunkt bilden, und dass auch die Charakteristiken der herkulanischen Wandmalereien im Vergleich
mit den pompejanischen definiert werden. Allerdings wire es methodisch fragwiirdig, die pompejanischen
Dekorationen als Norm und alle anderen als Abweichung zu betrachten. Ein Beispiel dafiir ist der ,néo-I11°
style’ in Gallien, der mehr ist als das Fehlen des ,Vierten pompejanischen Stils’®’. Es kann nur um die
Gegentiberstellung unterschiedlicher, aber zumindest theoretisch gleichwertiger Auspragungen gehen. Dies
gilt fiir die Wandmalerei in den Provinzen, aber auch fiir die in Kampanien.

Unterschiedliche politische, 6konomische und soziale Bedingungen prégten den Alltag der Bewohner in
Pompeji und Herculaneum und wirkten sich auch auf die Ausstattung der Gebdude und den Geschmack der
Bewohner aus. Dies ist nicht {iberraschend; es bestitigt P. Zankers Forderung nach einer ,,mentalitétsge-
schichtlichen Betrachtungsweise® im Gegensatz zum ,heute iiblichen punktuellen Deutungsverfahren.
Dass die FEigenheiten der Wandmalereien in und aus Herculaneum, beispielsweise die Vorliebe fiir einfarbige
Winde und die geringere Bedeutung der Mittelbilder, nicht auf eine Stilstufe beschréankt sind, ldsst auf einen
,Lokalstil’ schlieBen. Im Gegensatz zu den ,Vier pompejanischen Stilen’, wie sie A. Mau definiert hat, han-
delt es sich dabei nicht um einen Zeitstil, sondern um ein davon unabhéngiges, {ibergeordnetes Phdnomen’!;
kiinstlerische und handwerkliche Produkte sind nicht nur nach Epochen, sondern auch regional, landschaft-
lich oder auch lokal zu definieren®. Ein solcher ,herkulanischer Lokalstil’ steht nicht im Widerspruch zum
jeweiligen Zeitstil, sondern stellt dessen lokale Auspragung dar.

8

Zevi 2007, 498.
88 1779, tiber 30 Jahre nach der Entdeckung Pompejis, kritisiert G. H. MARTINI in seiner Streitschrift zur Bedeutung Pompejis:
»Man giebt wohl Denkmiler fiir Herkulanische aus, welche zuverlaBig Pompejanische sind.” Martini 1779, Vorbericht.
Eristov 1987, 48.
Zanker 1999, 48.
Esposito 2006, 154 und 215 bezieht sich mit seiner Feststellung, es gebe keinen ,,stile ercolanese®, auf einen ,Stil* im Sinne A.
Maus.
Charakteristisch ist dafiir der insbesondere von H. KELLER fiir die italienische und franzosische Kunstgeschichte verwendete
Begriff der ,Kunstlandschaften". Keller 1960; Keller 1963.
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DorA D’AURIA

GLI APPARATI DECORATIVI DELLE CASE DI LIVELLO MEDIO A POMPEI
IN ETA ELLENISTICA

(Taf. XIV-XVI, Abb. 1-10)

Abstract

Les recherches menées a Pompéi dans les derniéres années ont fourni des données intéressantes sur les
phases préromaines de la cité vésuvienne, permettant ainsi d’approfondir la connaissance de contextes négli-
gés auparavant, comme la décoration des maisons de taille moyenne a I’époque hellénistique. La documenta-
tion sortie de fouilles récentes et I’analyse des décorations présentes dans la ville en 79 ap. J.-C. ont permis
de reconnaitre les typologies décoratives diffusées a cette époque et témoignent de la variété des systémes
décoratifs utilisés. Pour les périodes plus anciennes, il a été possible de supposer I'utilisation de peintures
caractérisées par un socle surmonté d’un motif a postes, une décoration qui devait &tre assez commune a
Pompéi avant la diffusion systématique du [ style. Au II° siecle, par contre, une documentation plus riche a
permis de repérer I"utilisation de plusieurs systémes décoratifs qui étaient utilisés a la méme période. Il s’agit
de peintures en I style et de décorations plus simples, caractérisées par une zone médiane blanche et sans
relief. Celles-ci étaient plus faciles et moins chéres a réaliser et donc appropriées a des milieux moins aisés.
Toutefois, ces demeures ne manquaient pas de pieces richement décorées et caractérisées par la présence de
plafonds peints. A c6té des peintures, la décoration des pieces était enrichie par la présence de terre cuites
architectoniques peintes et de pavements décorés.

Le diverse ristrutturazioni che, nel corso dei secoli, hanno interessato a piu riprese la gran parte delle abi-
tazioni pompeiane hanno determinato I'impossibilita di procedere ad una recensione sistematica delle deco-
razioni che caratterizzavano le piu antiche domus, risalenti al 111 e 11 secolo a.C. Tuttavia, le ricerche strati-
grafiche eseguite negli ultimi anni hanno offerto una documentazione preziosa relativa alle fasi preromane
del sito, permettendo di approfondire la conoscenza di alcuni aspetti trascurati in precedenza, come gli
apparati decorativi delle case di livello medio di III e II sec. a.C.".

Uno dei piu antichi esempi di decorazione parietale attestati nelle case di livello medio a Pompei in eta
ellenistica ¢ quello appartenente ad una sala per banchetti di fine IV — inizi III secolo, messa in luce sotto le
strutture della conceria I, 5, 4-52. In questo ambiente, ¢ stata ricostruita una decorazione formata da uno
zoccolo grigio e superiormente da un intonaco liscio e bianco, separati da una fascia decorata con un motivo
ad onda corrente nero su fondo bianco, inquadrato da sottili fasce di colore rosso e nero. Lo stesso motivo,
inoltre, ¢ stato documentato su alcuni frammenti di intonaco appartenenti alle pitture che allo scorcio del IV
secolo dovevano caratterizzare alcuni ambienti del lato orientale dell’atrio della Protocasa del Centauro (VI,
9, 3-5)°. Tali rinvenimenti testimoniano la presenza nella decorazione parietale delle abitazioni pompeiane

' T dati presentati in questa sede fanno parte di uno studio ancora in corso e provengono da una ricognizione delle decorazioni
riconducibili ad eta ellenistica ancora presenti nelle domus pompeiane al momento dell’eruzione oltre che dalla documentazio-
ne prodotta nel corso delle recenti indagini stratigrafiche che hanno interessato il sito.

2 Cfr. Brun 2008. L’autore, tenendo conto di una serie di elementi — le dimensioni modeste, la collocazione in una zona periferica
della Pompei di I'V secolo e la non immediata accessibilita dalla porta —, preferisce ipotizzare una destinazione privata piutto-
sto che pubblica per il complesso cui apparteneva 'andron.

3 La documentazione relativa alla Protocasa del Centauro ¢ in: Coarelli et al. 2003; Coarelli — Pesando 2005; Pesando 2005;
Pesando 2006; Pesando 2008; Pesando 2011. Lo studio della decorazione di quest’abitazione in eta ellenistica ¢ in Esposito
2011.
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tra IV e III secolo, di un motivo, quello ad onda corrente, la cui diffusione ¢ ben documentata in contesi
funerari, di ambiente etrusco, campano ¢ lucano. Secondo quanto gia suggerito da J.-P. BRun e ribadito da
M. ToreLLr, lo stile decorativo usato nelle abitazioni di questo periodo, prima della diffusione sistematica
del I stile, sarebbe caratterizzato da un alto zoccolo concluso superiormente dal motivo dell’onda marina,
schema pittorico riflesso nella decorazione delle tombe di ambito etrusco-romano. Tale motivo sopravvivera
come decorazione accessoria in pitture di I stile: nel II secolo, infatti, esso si ritrova come ornamento della
parte inferiore dello zoccolo, come documentato nell’ oecus 7 della casa I, 20, 4 e nell’atrio della Casa del
Fauno°.

Tali pitture decoravano le pareti di ambienti pavimentati nella maggioranza dei casi con battuti di terra
mista a cenere o a polvere di travertino. Ma, accanto a queste semplici pavimentazioni, nelle stanze di mag-
gior prestigio potevano essere presenti rivestimenti piu raffinati come cocciopesti decorati e tessellati, secon-
do quanto dimostrato dal raffinato pavimento messo in luce nel tablino della Protocasa del Centauro (VI, 9,
3). Si tratta di un cocciopesto con inserti calcarei, arricchito da una fascia a punteggiato di tessere bianche a
livello della soglia e, al centro, da un tappeto in tessellato con tessere di palombino e terracotta. Il rinveni-
mento di questo pavimento costituisce un dato importante per la conoscenza degli apparati decorativi delle
domus di 111 secolo, testimoniando la presenza di pavimentazioni raffinate anche nelle case di livello medio
e rappresenta, altresi, una delle piu antiche decorazioni pavimentali in tessellato ad oggi conosciute in asso-
ciazione con un cocciopesto®.

Per quanto riguarda il II secolo, invece, un caso di grande interesse ¢ rappresentato dalla domus messa in
luce al di sotto delle strutture della Casa del Granduca Michele, nella Regio VI e costruita alla fine del I11
secolo a.C.”. Tale abitazione ¢ stata scavata quasi integralmente e, pertanto, costituisce una fonte di dati pre-
ziosa per la conoscenza di ambienti a funzione sia domestica che residenziale, fornendo dati interessanti non
solo sulle tipologie edilizie ma anche sugli apparati decorativi. Intorno alla meta del II sec. a.C., la Protocasa
del Granduca Michele ¢ interessata da importanti lavori di ristrutturazione che comportano cambiamenti di
rilievo nell’assetto del settore posteriore dell’abitazione, con I'introduzione di un cortile colonnato e di nuovi
ambienti di riposo e ricezione. In questa occasione, anche la decorazione viene pressoché totalmente rifatta.
Lanalisi degli apparati decorativi di questa fase, e, in particolare, la ricostruzione delle pitture dell’atrio e di
un ampio ambiente di ricezione aperto sul cortile colonnato hanno dimostrato che, anche nelle case meno
ricche, erano diffusi pitture e pavimenti di elevata qualita®. Per I’atrio ¢ stato possibile ipotizzare la presenza
di un rivestimento parietale di I stile caratterizzato da bugne con decorazione a finto marmo, cornici
dentellate e lesene scanalate, che ben si adatta per la ricchezza dello schema decorativo e la vivacita delle
imitazioni marmoree alla funzione altamente rappresentativa che questo tipo di ambiente aveva nella casa
romana.

Tra le cornici messe in luce negli strati di distruzione dell’atrio della Protocasa del Granduca Michele
restano di difficile collocazione due frammenti isolati, distinti dagli altri per la diversa tecnica di realizza-
zione e per la presenza di una decorazione dipinta. Entrambi, infatti, sono realizzati in stucco, con lo strato
di intonachino molto sottile, ma hanno alcuni caratteri che li differenziano, quali il diverso tipo di profilo e
la presenza solo in uno dei due esemplari del negativo dell’incannucciata di canne del soffitto che ne permet-
te una sicura collocazione nella zona di coronamento della parete. Le due cornici, inoltre, sono caratterizzate
da motivi decorativi differenti: nell’esemplare che ancora conserva I'impronta dell’incannucciata ¢ possibile

4 J.-P. BRUN suppone che questo tipo di decorazione fosse utilizzato prima della diffusione del I stile e lo definisce Stile 0: Brun
2008, 67 f. M. ToreLLI ritiene che I’abitudine di decorare le pareti con un alto zoccolo sormontato da una fascia decorata col
motivo ad onda corrente sia un’usanza di tradizione etrusco-italica, uno stile ‘nazionale’ utilizzato tra il 300 e il 220 a.C., che
in seguito sarebbe stato progressivamente soppiantato dall’introduzione e poi dalla diffusione capillare del I stile avvenuta,
secondo I’autore, intorno alla meta del II sec. a. C.: Torelli 2011.

Per la domus 1, 20, 4 si veda: Nappo 1993, 670; PPM II (1990) 1076 fig. 7-1077 (B. Amadio); D’Auria 2011, 456 f. Nella Casa
del Fauno sono state documentate onde incise nello strato di preparazione dell’intonaco dello zoccolo di I stile, cfr.: PPP 11
(1982) 256 nr. 612022708; Laidlaw 1985, 181 tav. 37b.

Per i termini della questione si veda: Esposito 2011; Pesando 2012; Baldassarre 2001.

Sulla Protocasa del Granduca Michele, si veda D’Auria 2010 e D’Auria 2012; Pesando — Guidobaldi 2006, 35-38. La documen-
tazione relativa alle campagne di scavo eseguite in quest’abitazione ¢ parzialmente pubblicata in D’Auria 2004; D’Auria 2005;
D’Auria 2008; Pesando 2006b; Pesando 2007.

8 Gli apparati decorativi della Protocasa del Granduca Michele sono analizzati in D’Auria 2011.
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riconoscere la presenza di dentelli rossi definiti lateralmente da un’ombra nera (Abb. 1). La decorazione del
secondo esemplare, invece, ¢ meglio leggibile e permette di distinguere, nella parte conservata, un fregio a
dentelli dipinti con la parte frontale in bianco e quella laterale in marroncino in modo da dare l’effetto illu-
sionistico del rilievo; una gola rovescia sulla quale ¢ possibile riconoscere un kyma lesbio; un fregio, solo
parzialmente conservato, caratterizzato da macchie di colore nero e rosso pertinenti ad un ornato o forse ad
una decorazione figurata non identificabile® (Abb. 2). Questi frammenti trovano un confronto stringente con
alcuni esemplari rinvenuti nella domus VI, 16, 26-27 e messi in relazione dall’editore con la prima fase
decorativa dell’abitazione, inquadrabile tra la fine del III e Iinizio del II sec. a.C.!°. Frammenti di cornici
caratterizzate da una decorazione solo dipinta sono stati rinvenuti anche in Sicilia nel sito di Finziade, odier-
na Licata. Qui, tra I"'ultimo decennio del III e i primi due del II secolo a.C., gli ambienti di maggior prestigio
dell’abitazione 1 erano decorati con cornici modanate, con la gola rovescia caratterizzata da un kyma lesbio
dipinto, e associate ad un fregio con motivi vegetali''. L’'uso di dipingere le cornici, inoltre, ¢ largamente
attestato in ambiente campano, pero in contesti funerari, dove le cornici che decorano la sommita delle tom-
be a cassa sono spesso dipinte e la loro decorazione ¢ quasi sempre caratterizzata dalla presenza di un kyma
ionico'?. Piu simili alle cornici rinvenute a Pompei e a Licata, caratterizzate dalla presenza del kyma lesbio,
sono, invece, quelle diffuse nel II secolo sia in ambiente punico che nell’oriente ellenistico e talvolta associa-
te a decorazioni in ‘stile strutturale’®. Pertanto le cornici dipinte rinvenute a Pompei rientrano a pieno nella
tradizione decorativa ellenistica e rappresentano un’usanza che doveva caratterizzare le case pompeiane pri-
ma della sistematica diffusione del I stile.

Nella Protocasa del Granduca Michele, I’analisi degli apparati decorativi di un ampio ambiente di ricezio-
ne (9a) aperto sul cortile colonnato, ha messo in evidenza la presenza per lo stesso periodo (seconda meta del
I sec. a.C.) di un tipo di decorazione molto diversa da quella dell’atrio. Il pavimento ¢ un cocciopesto rosso
ravvivato da un punteggiato di tessere romboidali di calcare, mentre le pareti erano rivestite da una pittura
piu semplice rispetto a quella che ¢ stato possibile ricostruire nell’atrio, in quanto essa non presentava né
bugne, né ortostati, né cornici dentellate. Al di sopra di uno zoccolo giallo, si sviluppava una zona mediana
maggiormente aggettante, liscia e bianca, coronata da un pianetto giallo e da una cornice a kyma reversa. La
decorazione dell’'oecus 9a della Protocasa del Granduca Michele non ¢ un esempio isolato a Pompei, ma ¢
diffuso anche altrove nella citta. Questo tipo di decorazione, infatti, ¢ ancora presente nel sito vesuviano
all’epoca dell’eruzione e costituisce la sopravvivenza di una tipologia decorativa diffusa in eta ellenistica,
contemporaneamente alle decorazioni di I stile con bugne ed ortostati a rilievo. La sobrieta di queste pitture
non ha determinato il loro utilizzo solo in ambienti meno rappresentativi della casa, in cui non ¢ necessaria
una decorazione di pregio, ma, come dimostra ’esempio del Granduca Michele, ¢ attestato anche in stanze
di ricezione ed ¢ diffuso soprattutto in ambienti di riposo. In questo tipo di pittura, le zone inferiore e
mediana mantengono in tutti i casi analizzati le stesse caratteristiche, ossia la presenza di uno zoccolo giallo
e di una zona bianca e liscia maggiormente aggettante, mentre le zone superiore ¢ di coronamento possono
accogliere alcuni elementi che danno una nota di maggiore ricchezza a questa sobria pittura. Nell’ambiente
H della casa V4,9, ad esempio, al di sopra della zona bianca si imposta un’alta fascia rossa a rilievo (0,21 m),
seguita da una serie di modanature, gradualmente piu aggettanti e da una cornice (Abb. 3)!. Molto interes-
sante ¢ I’esempio fornito dall’ambiente 7 della casa 1,13,7 (Abb. 4). Si tratta di una piccola abitazione, dotata

©

Cornici a rilievo dipinte, infatti, sono spesso associate a fregi figurati. Si veda, ad esempio, il caso documentato nell’abitazione
VI, 16, 2627 a Pompei (Seiler 2010; Seiler 2011) e quello di Jebel Khalid in Siria (Jackson 2009).

F. SEiLER divide le cornici messe in luce durante lo scavo dell’abitazione — in fosse di scarico nelle quali sono stati individuati
anche altri frammenti di intonaco riferibili ai quattro stili decorativi — in due gruppi che si contraddistinguono per un profilo e
una decorazione in parte diversi. La cornice messa in luce nella Protocasa del Granduca Michele ¢ molto simile agli esemplari
del I gruppo caratterizzati, tra l’altro, dall’assenza dell'impronta dell’incannucciata di canne del soffitto e da un fregio con
cavalli e cavalieri; il II gruppo ¢ associato a un fregio figurato in cui ¢ possibile riconoscere una teoria di mostri marini: cfr.
Seiler 2010, 149 f.; Seiler 2011, 502-504.

La Torre 2011, 264 f.

Si vedano, ad esempio, la Tomba del Sacerdote Sannita di Capua (De Caro 1998, 163 f.) e la Tomba di via Crocifisso a Nola
(Sampaolo 2002, 89 tav. 20.1).

Si vedano gli esemplari rinvenuti a Cartagine (Laidlaw 1991, 218. 226 n. 9 fig. 13 tav. 133 a—e), ad Atene (Wirth 1931, 56 fig.
23), a Mileto (Weber 1985, 36 f. fig. 4 tav. 11) e a Jebel Khalid (Jackson 2009, 239 fig. 8-9; 240 fig. 9).

14 Laidlaw 1985, 114; PPM 111 (1991) 1061 fig. 3 (I. Bragantini).
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di un atrio testudinato, sul quale nel periodo piu antico, si apriva un’esedra (a. 7), poi successivamente sepa-
rata dall’atrio. Il pavimento di questa stanza ¢ un cocciopesto a punteggiato di tessere bianche e le pareti era-
no rivestite da uno zoccolo giallo, successivamente sostituito da uno rosso, da una zona mediana liscia e
bianca, coronata da un pianetto e da una cornice, al di sopra dei quali si trova un clipeo a rilievo di stucco.
Inoltre, il passaggio all’atrio era scandito dalla presenza di finti stipiti a rilievo. Il clipeo di stucco ¢ un ele-
mento decorativo che doveva in piu di un caso caratterizzare il settore superiore della parete in pitture di
questo periodo; a Pompeli, infatti, se ne conosce un altro esempio in un cubicolo della Casa dei Quattro Stili
(I, 8, 17), successivamente ridecorato in II stile”. Di particolare interesse, inoltre, ¢ il caso di un cubicolo
della domus 1, 16, 6 (Abb. 5) — in seguito ceduto all’abitazione adiacente I, 16, 5 — ove la tipologia decorativa
con zona mediana liscia e bianca ¢ associata ad una pittura di I stile con ortostati: qui, lo schema decorativo
piu semplice ¢ utilizzato per rivestire le pareti dell’anticamera, mentre nella zona dell’alcova viene utilizzata
una pittura piu ricercata. Tale esempio, quindi, costituisce un’ulteriore conferma dell’uso contemporaneo dei
due schemi decorativi e della stretta relazione che intercorre tra essi. Inoltre, lo stesso tipo di decorazione ¢
attestato durante l’eta ellenistica anche in Sicilia, come dimostrano gli esempi di Finziade, Lilibeo ¢ Monte
Tato's.

Tra le pitture con schema decorativo semplice, diffuse in eta ellenistica a Pompei, se ne documenta un’ul-
teriore variante, caratterizzata dalla presenza di una fascia tra lo zoccolo e la zona mediana liscia e bianca.
In questo caso, lo zoccolo ¢ normalmente giallo e la fascia rossa'’ (Abb. 6). Particolare ¢ I’esempio della bot-
tega X, 6, f, dove la fascia rossa ¢ estremamente ampia (0,40 m) e aggettante rispetto allo zoccolo ma non
rispetto alla zona mediana®® (Abb. 7). Lo schema decorativo con fascia ¢ particolarmente diffuso in ambienti
di ricezione e costituisce il modello piu semplice tra quelli identificati da A. LaipLaw, nelle attente analisi e
recensione delle pitture di I stile a Pompei da lei pubblicate negli anni ’80". Pertanto, entrambe le tipologie
sinora analizzate, con e senza fascia di separazione tra zoccolo e zona mediana, costituiscono due schemi
decorativi piu semplici, utilizzati nelle domus pompeiane in alternativa e contemporaneamente alle pitture di
primo stile e sembrano essere riferibili a quel genere di decorazione conosciuto come “stile a zone”, nel qua-
le la parete ¢ divisa in piu zone orizzontali, da tre a cinque, e in cui gli elementi a rilievo sono limitati a cor-
nici ¢ modanature ma non presentano bugne®. [’uso contemporaneo di pitture piu elaborate, caratterizzate
da bugne ed ortostati e di schemi decorativi pit semplici ¢ attestato nello stesso periodo anche a Delo?, dove
alcune pitture sono caratterizzate da una parete liscia interrotta da un pianetto di stucco in rilievo, come

151,13, 7: PPM 11 (1990) 895 fig. 5 (V. Sampaolo); 1, 8, 17, cubicolo 12: Laidlaw 1985, 73 f. tav. 46¢; PPM I (1990) 873 fig. 45 (F.
Parise Badoni). A questi vanno aggiunti i clipei presenti nei timpani dei portici est e sud del peristilio della Casa di Giulio Poli-
bio (IX, 13, 1-3), resti della decorazione di I stile: PPM X (1999) 207 fig. 33 (I. Bragantini). La presenza di clipei in stucco
all’interno di timpani nelle decorazioni di I stile ricorda I’abitudine di decorare col medesimo motivo le facciate degli edifici
pubblici delle citta dell’oriente ellenistico, si veda, ad esempio, il propylon dell’ agora di Magnesia al Meandro. Un frammento
di clipeo a rilievo di stucco ¢ stato rinvenuto anche nella casa 1 di Finziade, dove si ¢ ipotizzato potesse far parte della decora-
zione del soffitto: La Torre 2011, 264; Toscano Raffa — Limoncelli 2011, 233.

Secondo G. F. La TorreE, sia i vani 5 e 6, rispettivamente un cubicolo e un sacello domestico, della Casa I di Finziade (Licata)

che gli ambienti a—c della casa in via Sibilla a Lilibeo presentano uno zoccolo rosso e una parete liscia e bianca coronata da

cornici, cfr.: Toscano Raffa — Limoncelli 2011, 231. 233; La Torre 2011, 263 f., cui si rimanda per un’analisi dei sistemi decora-
tivi di eta ellenistica in Sicilia. Tuttavia, non risulta molto chiaro dall’analisi del pubblicato, quale fosse la decorazione della
casa di Lilibeo, per la quale la descrizione piu estesa — data in Griffo 2008, 97 f. (,,un alto zoccolo a rilievo di colore rosso
segnava la parte inferiore, mentre 1’alzato era ornato da cornici racchiudenti comparti quadrangolari®) — si discosta da quella
data da G. F. La TorrE e sembra relativa ad una fase successiva al periodo ellenistico. Una decorazione analoga ¢ documentata
anche nell’ambiente 15 e nel balneum (vani 21 e 22) inserito all’inizio del II sec. a.C. nella Casa a Peristilio 1 di Monte Iato:

Dalcher 1994 tav. 7, 3. 13; Brem 2000 tav. 27, 1. 29, 1.

7 Nella Casa delle Nozze d’Argento (V, 2, i) e nella domus 1X, 2, 10, lo zoccolo ¢ rosso e la fascia bianca, cfr.: Laidlaw 1985, 112;

Ehrhardt 2004, 56. 232 f.

Cfr. Laidlaw 1985, 291. Lo stesso tipo di decorazione, si trova anche nella bottega I, 12, 10 per la quale, pero, diversamente dal-

la IX, 6, f, non abbiamo la certezza che fosse, gia nella prima fase, un ambiente aperto sulla strada.

° Laidlaw 1985, 28.

20 Cfr. Guldager Bilde 1993; Wohlmayr 1991-92, 75-81. A Pompei, le decorazioni a schema decorativo semplice documentate tra
le evidenze conservate nei livelli di I sec. d.C. e quelle ricostruite attraverso lo studio dei materiali di scavo, interessano qua-
ranta ambiente.

2l Bulard 1908, 99. 171 f.; Chamonard 1924, 360.
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documentato nel vestibolo della Maison du Trident e nell’oecus g (I fase) della casa VI G del quartiere del
teatro.

Le indagini delle fasi preromane condotte in diverse aree della citta hanno fornito nuovi dati relativi
anche alla decorazione dei soffitti delle case di eta sannitica, per i quali ¢ stato possibile documentare 1’uti-
lizzo di intonaci dipinti. Il motivo meglio attestato ¢ quello del cassettonato, di cui si distinguono due tipi. Il
primo ¢ caratterizzato da cassettoni con al centro una rosetta gialla su fondo nero e delimitati da una serie di
fasce di colore diverso, alcune arricchite da motivi decorativi che variano da un cassettone all’altro (Abb. 8).
In questo primo tipo, il materiale in cui gli elementi rappresentati sarebbero realizzati non ¢ definibile,
potrebbe trattarsi di legno o pietra®. Nel secondo tipo, invece, il soffitto riprodotto ¢ realizzato in legno, reso
realisticamente con 'uso della pittura. Infatti, ¢ possibile distinguere i diversi tipi di legno di cui sono fatti i
listelli dei cassettoni, anche in questo caso arricchiti da cornici decorate con diversi ornamenti*. Un secondo
motivo attestato a Pompei ¢ quello dei cubi prospettici, documentato in alcuni frammenti che dovevano
decorare il soffitto del tablino della Protocasa del Granduca Michele*. Tale motivo, nel sito vesuviano per il
III e IT sec. a.C., ¢ documentato in pittura solo su zoccoli pertinenti a decorazioni di I stile?.

A completare la conoscenza dell’apparato decorativo delle case di livello medio concorrono alcuni fram-
menti di lastre fittili policrome messe in luce nell’atrio della Protocasa del Granduca Michele (Abb. 9). Lana-
lisi dei frammenti rinvenuti permette la ricostruzione di uno schema fisso per ciascuna lastra: una cornice
gialla o rossa e due anthemia dimezzati che inquadrano due personaggi affrontati, vestiti di lunga tunica e
berretto frigio, ed entrambi con le braccia protese verso uno scudo con testa di gorgone al centro?. Questi
esemplari potrebbero rappresentare I’archetipo di una serie di lastre fittili la cui presenza a Pompei ¢ docu-
mentata nella Casa del Criptoportico (I, 6, 2. 16) e nella Casa del Naviglio (VI, 10, 11)*. Alla decorazione
del cortile della Protocasa, invece, apparteneva un gocciolatoio a forma di prua di nave (Abb. 10), dipinto,
che trova confronto nei gocciolatoi del compluvio dell’atrio secondario della Casa del Menandro®.

La conoscenza della decorazione parietale delle case di livello medio a Pompei in eta ellenistica risente
della selezione che nel corso del tempo ¢ stata fatta di queste pitture, di frequente sostituite da nuove decora-
zioni nel corso delle successive ristrutturazioni. Meno spesso, invece, tale sostituzione ha interessato anche i
pavimenti, dei quali, nella citta vesuviana, si conservano numerosi esempi. Nel II secolo, particolarmente
diffusi negli ambienti a carattere residenziale delle domus pompeiane di livello medio, sono i cocciopesti
decorati con tessere bianche disposte secondo diversi motivi ornamentali*’. Tali pavimenti, pero, sono limita-
ti quasi esclusivamente agli ambienti piu rappresentativi dell’abitazione, mentre nelle altre stanze si fa piu
largo uso di pavimenti in terra battuta, come ¢ stato possibile documentare grazie ai numerosi rinvenimenti
effettuati nel corso delle indagini stratigrafiche eseguite nella citta. Nella Protocasa del Granduca Michele,
ad esempio, anche i cubicoli furono solo limitatamente ornati da cocciopesti e in uno di essi ¢ stato rinvenu-
to un particolare tipo di battuto, il cui strato piu superficiale ¢ formato da carbonella ben compattata e polita
mista a calce. Si tratta di uno degli esemplari attualmente conosciuti piu chiaramente riconducibili alla
tipologia dei pavimenta graecanica descritta da Vitruvio, che ne fornisce le indicazioni per una corretta

22 Cfr. Chamonard 1924, 28. 55 f.
2 Questo primo tipo ¢ documentato nella Protocasa del Granduca Michele (VI, 5, 5), dove decorava il soffitto dell’atrio durante la
seconda meta del II sec. a.C.: D’Auria 2011, 454 f.
24 11 secondo tipo ¢ documentato nella domus VI, 16, 26-27 per la fase di fine III-inizio II sec. a.C.: Seiler 2010, 151 f.; Seiler
2011, 504 f.
2 Cfr. D’Auria 2011, 455-457.
26 11 motivo a cubi prospettici su zoccoli di I stile ¢ stato rinvenuto nell’ambiente 7 della casa 1,20,4, nelle fauces della Casa del
Fauno, nel cubicolo c della Casa di Sextus Pompeius Axiochus (V1, 13, 19) e nel tablino della domus V1, 16, 19.
27 Cfr.: Pesando 2006b, 48—51; D’Auria 2011, 457.
28 Cfr. Maiuri 1933a, 274; Cassetta — Costantino 2006, 275; Pesando 2008, 167. Sulle lastre fittili rinvenute in Campania, si veda:
Pellino 2006 dove sono presentati alcuni esemplari simili provenienti da Aeclanum e Armento.
Maiuri 1933b, 202-204.
3% Ben note sono tali tipologie decorative, sulle quali dunque non mi soffermero in questa sede, essendo gia state sufficientemente
trattate nell’ambito della letteratura specialistica. Un recente contributo sui pavimenti utilizzati a Pompei in eta ellenistica € in
Pesando 2012.
Per una descrizione della stratigrafia che caratterizza questo pavimento, rinvenuto nell’ambiente 5, si rimanda a D’Auria 2010,
46.
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messa in opera e ne definisce le qualita: ¢ un pavimento caldo e capace di assorbire velocemente qualsiasi
liquido versato, che per questi motivi ¢ tradizionalmente utilizzato dai greci nei triclini invernali®2.

I dati qui presentati hanno permesso di analizzare ’evoluzione del gusto delle classi medie pompeiane
che, nel corso dell’eta ellenistica, hanno rivolto la propria attenzione a mode decorative diverse. Essi, dun-
que, costituiscono un primo passo per comprendere la circolazione delle mode decorative in eta ellenistica e
la loro rielaborazione in ambito locale, in un giacimento cosi ricco dal punto di vista quantitativo quale ¢

Pompei.
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FErRNANDA CavaRI — Furvia DONATI

RAPPRESENTAZIONI E COMPOSIZIONE DELLE IMITAZIONI MARMOREE NELLA PITTURA DI
I STILE DALL’ETRURIA ROMANA

(Taf. XVII-XX, Abb. 1-10)

Abstract

Before the introduction and diffusion of coloured “marbles” used for architectural decoration in the
Roman era, their imitation in mural paintings was very widespread in Italy as well as all throughout the
Mediterranean area.

Among the various examples of the First Style in Etruria, which have until now been discovered both in
public buildings and in private houses and can be dated to the late 2" and the early 1 century BC, the mural
decorations recently brought to light during the excavations of the so called Le Logge building at Populonia
(Piombino-LI) are especially noteworthy both for the variegated marbling as well as for the structural articu-
lation.

The reconstructed wall paintings coming from the Sanctuary B of Volterra (PI) display a less elaborate
pattern, in which isodomic relief panels brightly painted in solid colours are predominant, whereas the tric/i-
nium of the House of the Skeleton at Cosa (GR) again shows painted imitations of real types of marbles,
though less numerous than the Populonia (LI) ones and arranged in a less elaborate scheme.

The differences shown by these examples reflect the various coexisting trends of the “Zeitstil”: it was up
to the patron to decide both on the general arrangement of the decoration as well as on the specific selections
of the marbling of ashlar masonry, according to the availability of economic resources and on the importan-
ce (or representative value) of the various buildings.

In accordance with literary sources and archaeological evidences this fact suggests the usage of models/
catalogues (e.g. a sort of copybooks made of papyrus scrolls) and the work of travelling painters particularly
trained in reproducing the precious eastern marbles exhibited (e.g. alabaster) in Hellenistic palaces and
tombs.

Premessa

In un momento antecedente all’introduzione e diffusione dei marmi colorati, nella decorazione architetto-
nica di eta romana, si assiste alla loro imitazione nella pittura murale!, in ITtalia, come nel resto del bacino
Mediterraneo, realizzata spesso con notevole fedelta di dettaglio ai litotipi prescelti, selezionati fra le qualita
piu pregiate. Decorazioni in I stile, finora note nell’Etruria romana, sono limitate ai siti di Cosa, Volterra e
Populonia, in contesti pubblici e privati datati tra la seconda meta del II e I'inizio del I sec. a.C., seppure non
manchino precedenti illustri nella pittura funeraria etrusca, come ¢ il caso della Tomba Frangois di Vulci.

! Riguardo al noto passo di Vitruvio (VIL, 5, 1 ... crustarum marmorearum varietates ...) cfr. le considerazioni di Rouveret
2002, 109-111.
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Il complesso delle Logge di Populonia

Dall’edificio delle “Logge” di Populonia proviene uno straordinario campionario di rappresentazioni di
tipi marmorei che costituisce forse I’'esempio piu ricco tra quelli recentemente portati all’attenzione, assegna-
bile all’'ultimo quarto del II secolo a.C.

La decorazione ¢ riferibile a un ambiente soprastante la sostruzione ad arcate cieche del monumentale
edificio sulla sommita dell’acropoli, interpretato come complesso sacro a piu terrazze sul modello dei com-
plessi santuariali di epoca repubblicana?. Il materiale, recuperato in crollo nel vano inferiore e al momento
solo in parte ricostruito, ¢ stato analizzato in precedenti contributi’: esso comprende sia il rivestimento di
pareti e soffitto, completo di cornici ed elementi plastici in stucco (es. loggiato superiore, false porte, menso-
le, cassettonato), che il pavimento a mosaico con emblema centrale in sectile con motivo a cubi prospettici
(Abb. 1).

Le porzioni finora assemblate hanno permesso di individuare almeno una ventina di tipi marmorei*.
Alcuni di questi si lasciano identificare con maggiore sicurezza in quanto riproduzioni piu fedeli al campio-
ne reale’; fra questi si contano almeno cinque varieta di alabastro riferibili a litotipi provenienti da cave egi-
ziane o dell’Asia Minore come ad esempio I’ Alabastro cotognino, ’Alabastro fiorito o il tipo listato, presenti
in percentuale apparentemente piu rilevante rispetto agli altri tipi marmorei (Abb. 2). Dalle partizioni rico-
struite si osserva come [’Alabastro cotognino e I’Alabastro fiorito ricorrano in particolare nel bugnato isodo-
mo superiore che simula la parete di fondo di un loggiato, scandito da semicolonne corinzie in stucco,
secondo uno schema diffuso in eta ellenistica, ad es. a Delo, Cnido, Beyrouth, Eritrea, Mileto®, e attestato
precedentemente in Grecia anche nelle facciate monumentali delle tombe macedoni’ e in complessi sacri
come lo Hieron di Samotracia®.

Si riscontrano poi almeno quattro varieta di brecce policrome, pertinenti alla zona degli ortostati, che
poggiavano su un basso plinto nero, tra cui, con buona probabilita, la Breccia pavonazza di Ezine ¢ la Brec-
cia verde di Egitto (o /apis hecatontalithos), accanto a una specie di marmo con inclusi fossili conchigliari e
cemento rosso, assimilabile al tipo noto nella tradizione romana come Occhio di pavone pavonazzo (Abb. 3).
Riconoscibilissimo per le strie longitudinali bianche su fondo verde ¢ poi il Cipollino verde dall’Eubea, rap-
presentato nelle due varieta ad accentuata scistosita ondulata (simile al legno) e in quella a bande piu larghe,
e il Cipollino rosso (marmor lassense).

Altre tipologie sono di piu difficile identificazione nei campionari a noi noti, come un litotipo a fondo
nero con elementi circolari concentrici — forse riconducibile per le venature alla serie degli alabastri — oltre
ad altre varieta di conglomerati a colori vivaci di grande effetto decorativo (Abb. 4). Ma se ¢ ragionevole
pensare che anche le zone a campitura uniforme imitassero specie marmoree (ad esempio il Nero antico), il
riferimento al porfido, marmo pregiato al pari dell’alabastro (Lucan., Phars. X, 114-116), potrebbe essere
riconosciuto nei campi monocromi della parte mediana, dipinti in tonalita di rosso scuro, seppure reso in
modo non del tutto corrispondente al campione reale ma visivamente efficace.

Analogamente, nelle lunghe bugne monocrome dipinte con il prezioso rosso cinabro’, che separano la
parte superiore della parete da quella mediana e il cui modulo ¢ ricostruibile con esattezza (cm 94 x 24),
(ADb. 5), si puo forse identificare un marmo a tessitura compatta come il Rosso antico; I'impiego di tale pig-
mento rosso anche nei listelli che profilano i1 pannelli in alabastro rimanda infatti alle associazioni coloristi-
che documentate di frequente nei sectilia marmorei'®.

Lo scavo ¢ stato condotto a partire dal 2000 dalla Soprintendenza per i Beni Archeologici della Toscana in collaborazione con
le Universita di Pisa, Siena ¢ Roma Tre; per una sintesi dei dati cfr. Manacorda ez al. 2007, con bibl. prec.

Cavari — Donati 2002; eaed. 2004; eaed. 2005; Cavari 2006; Donati — Cavari 2007.

Un primo censimento delle imitazioni marmoree populoniesi ¢ stato condotto nell’ambito di una tesi di Laurea (Siena, a.a.
20022003 rel. D. MaNacorDa); Bartali 2005.

Cfr. Gnoli 1971; Borghini 1992; Dolci — Nista 1992; Pensabene — Bruno 1998; Lazzarini 2002; id. 2004; id. 2007.

Bruneau — Ducat 1983, 87; Alabe 1993, 2. 143; Bingol 1988, 513-516; Weber 1985, 36. pl. 12; Love 1972, pl. 81.

Andronikos 1984.

Lehmann 1964; id. 1969; Barbet 1985, 14.

Come evidenziato dalle analisi archeometriche condotte presso il Laboratorio di Spettroscopia Laser Applicata, Istituto per i
Processi Chimico-Fisici del CNR, Area della ricerca di Pisa; Cavari et al. 2008.

1 De Angelis d’Ossat 2005, 86.
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Rappresentazioni e composizione delle imitazioni marmoree nella pittura di I Stile dall’Etruria romana

Spicca in ogni caso, nella campionatura presentata, la prevalenza dei marmi variegati rispetto agli ele-
menti trattati a fondo monocromo, predominanti invece nella maggior parte degli esempi noti di [ Stile (v.
infra), nei colori rosso, giallo, nero e verde; la distribuzione delle marmorizzazioni nel contesto della parete
andra piu attentamente valutata in rapporto ai modelli di strutture architettoniche reali. Un altro segno
distintivo ¢ la presenza di alcuni litotipi policromi che sembrano del tutto assenti nei coevi esemplari di
Pompei — dove prevalgono piuttosto le brecce, realizzate per lo pitl in maniera poco naturalistica: la luma-
chella ad esempio compare solo nel cubicolo “g” della Casa del Cenacolo (V 2, h), raffigurata molto fantasio-
samente e con forme conchigliari del tutto diverse da quelle dell’esemplare populoniese, che presenta invece
una perfetta aderenza al litotipo reale.

Si osserva poi come i marmi rappresentati risultino in maggioranza réferibili a tipi di provenienza dal
bacino greco-orientale: Grecia insulare e continentale, Asia Minore e alto Egitto, mancando varieta che
saranno imitate di preferenza negli stili pittorici successivi come ad esempio il Giallo antico brecciato di
Chemtou, il Pavonazzetto, il Proconnesio striato e i graniti, che, nella piena eta imperiale, circolavano ormai
comunemente a Roma'’; la selezione operata pare inoltre privilegiare marmi di comprovato valore simbolico
quali segni di potere, attestati dalle fonti in contesti elevati come i palazzi dei monarchi ellenistici.

Altri contesti in Etruria

Dagli edifici a carattere pubblico e privato della colonia di Cosa (Ansedonia, Gr), che con Populonia con-
divide il momento della maggiore espansione nel corso del II sec. a.C. e la fase di ripiegamento successivo
alle ritorsioni sillane, provengono altre attestazioni di I stile: in particolare dal triclinio (amb. 11) della Casa
dello Scheletro, assegnata ai primi del I sec. a.C., proviene un esempio abbastanza integro, seppure con pelli-
cola pittorica in cattivo stato di conservazione, messo in luce negli anni 60 dalla Scuola Americana?. La
parete ricomposta nel locale Antiquarium (Abb. 6a) richiama i grandi pannelli marmorizzati della decorazio-
ne di Populonia, soprattutto nella scelta delle specie di alabastri fioriti nei toni di colore rosso scuro, mentre
nella resa dei particolari (es. le sfrangiature ondulate, definite come “alabastro coralliforme”)"” risente da
vicino dell’esempio della Casa del Fauno (fauces). Altri elementi, quali il fregio figurato, oggi scarsamente
leggibile (Abb. 6b), e la fascia a meandro indicano la raffinatezza di concezione oltre che la chiara ascenden-
za greca del modello™.

A questa testimonianza se ne ¢ aggiunta piu di recente un’altra assai significativa, dalla ripresa degli sca-
vi di M. CristoranI’® al complesso santuariale dell’acropoli di Volterra'®; in particolare un piccolo ambiente
(settore R) di un edificio considerato annesso al tempio B ha restituito tre pareti, di cui una esposta al Museo
Guarnacci di Volterra (Abb. 7), assegnabile a una fase pitt 0 meno coeva all’esempio di Populonia, nell’'ambi-
to della seconda meta del II sec a.C. Sulle superfici polite e lucenti, trattate a forti contrasti, prevalgono quasi
ovunque litotipi monocromi, nei colori nero, rosso, verde e giallo, sia nella parte superiore della parete, con
filare di bugne di testa e di taglio, che in quella mediana con ortostati negli stessi colori. Alquanto ridotta la
presenza di marmorizzazioni variegate limitate solo alla parte inferiore della parete, riconducibili per altro a
campioni non immediatamente identificabili: nella fascia piana di separazione fra ortostati ¢ alto zoccolo si
osserva infatti una tipologia di marmo dal cemento marrone chiaro striato da sottili vene capillari rosse che
probabilmente imita una varieta di alabastro listato, mentre lo zoccolo ¢ trattato a fondo giallo con spruzza-
ture puntiformi di verde e venature ondulate rosso ocra, in riferimento a un litotipo non precisabile, verosi-

1" Cfr. a questo proposito le osservazioni di Guidobaldi — Olevano 1998, 231 f.; Allag — Monier 2004; Dubois-Pelerin 2008, 168—
170.

12 Brown 1960; id. 1967; id. 1980, 67—69; Bruno 1969; Bruno — Scott 1993.

1% Eristov 1979, 769, 2.
Questi motivi decorativi caratterizzano ad esempio le pareti della Casa della Collina e di Dionysos a Delo (Chamonard 1924,
tav. 18. 49).
15 Frammenti riferibili a una decorazione di I stile furono rinvenuti negli anni Sessanta in uno strato di riempimento nell’area
antistante alla fronte del tempio B: in essi, pur trattandosi di materiale assai frammentario e sporadico, si riconoscono imitazio-
ni di marmi variegati tra cui I’alabastro, cfr. Michelotti 1973, 170-218, in part. 200—202.
Lo scavo sull’acropoli di Volterra, ripreso a partire dalla fine degli anni 90 e tuttora in corso, ¢ condotto da M. Bonawmicr
dell’Universita di Pisa; cfr. Bonamici 1997, 315-332; ead. 2003, 155-160.
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milmente granito. Anche in questo caso, come a Populonia, si potrebbe ipotizzare che i pannelli monocromi,
diffusi del resto assai comunemente in tutta I’area mediterranea, riproducessero altrettante varieta di marmi
o calcari colorati (diaspri?), a tessitura omogenea, originariamente messi in opera nelle architetture di riferi-
mento.

La scansione in pannelli sullo zoccolo ¢ ottenuta esclusivamente da un motivo di candelabri vegetali neri
dall’esile fusto, dove il colore campisce una linea verticale trattata preliminarmente in incisione, con termi-
nazione a doppia voluta per i quali si sono richiamati modelli orientali.

Un precedente illustre per gli esempi sopra citati ¢ costituito dalla decorazione in stile strutturale della
camera posteriore della Tomba dei Saties (o Tomba Frangois) di Vulci (seconda meta del IV sec. a.C.), piu
nota per il celebre ciclo figurato'’, che ancora conserva in situ al di sopra dei letti funebri, due filari di bloc-
chi isodomi dipinti di nero, rosso e giallo su uno zoccolo marmorizzato con venature rosse su fondo chiaro'®
(ADb. 8). Nel dromos di accesso ¢ visibile invece un alto zoccolo rosso sormontato da fregio plastico a onda
corrente”. Il repertorio ornamentale della tomba, che oltre alla raffigurazione di una canonica muratura iso-
doma policroma® presenta motivi decorativi, quali il meandro prospettico, il motivo a squame variopinte
(sul toro che corre sotto I'imposta del tetto della camera centrale)’! e quello a onde correnti, sopra citato,
testimonia, gia in ambito culturale ancora prettamente etrusco, ’adozione di quel comune linguaggio artisti-
co diffuso in tutto il bacino del Mediterraneo tra la meta del IV e il II secolo a.C.%.

Confronti nell’Oriente ellenistico e nell’Italia centromeridionale

Il gusto per le marmorizzazioni policrome ¢ attestato diffusamente in ambiente greco, dove sembra pre-
sente fin dall’inizio dello stile strutturale®; in particolare elemento marcatore € la ricorrenza dell’alabastro,
riconoscibile nelle superfici screziate con venature concentriche intorno a nodulo centrale, che abbiamo visto
prevalente nelle pitture di Populonia e Cosa, dove la sua rappresentazione trova i confronti piu stretti in
esempi coevi o di poco precedenti, come in alcune case ellenistiche a Delo?, nel Palazzo IV di Pergamo®, e
in un ambiente (A) dell’edificio I del complesso ellenistico nel centro di Beyrouth? (Abb. 9). Frequente e
assai diffusa risulta anche I'imitazione delle brecce policrome attestate pressoché ovunque (Atene, Delo,
Alessandria, Panticapeo, Priene e Pergamo, Pella, ecc.) con rese piu o meno realistiche ma sempre di grande
effetto decorativo?’.

Un riferimento immediato offrono le riproduzioni in pittura sulle pareti di alcune tombe di Alessandria
del III e IT sec. a.C., ad esempio nella necropoli di Moustafa Pasha, ma anche in quelle di Hadra e Anfushi
(ipogeo 5, camera 4) e negli ipogei di Sidi Gaber (con ortostati a finto alabastro giallo scuro, grigio e verde)
che dovevano tradurre in forma pittorica i materiali utilizzati realmente nella costruzione di edifici residen-
ziali o monumenti funerari. Eccezionale a questo proposito ¢ il monumento, identificato da Adriani come
tomba di Alessandro nel Cimitero Latino di Alessandria, costituito da sei grossi monoliti di alabastro coto-

3

Moretti Sgubini 2004.
Steingraber 1985, 66; Baldassarre et al. 2002, 34-39.
1 La stessa decorazione con zoccolo rosso e il motivo a onde correnti, prive pero di rilievo, si ritrova nella Tomba 1 della necro-
poli delle Grotte a Populonia datata tra la fine del IV e i primi del 111 secolo a.C.; cfr. Romualdi 2003, 111.
Nell’ambito della pittura funeraria etrusca un altro esempio di muratura a blocchi dipinta si trova nella Tomba dei Festoni a
Tarquinia, datata al I1I-1I sec. a.C.; Steingriber 1988.
V. case di Delo, Bulard 1908.
22 Steingréber 2001; id. 2006, 281-284.
2 Sono attestate ad es., gia nel IV sec. a.C., in una tomba a camera di Olinto e nella Casa dei Mosaici di Eretria; cfr. Tarditi 1990,
24.
24 Alabe 1993; Bulard 1908; Chamonard 1924, 358.
% Kawerau — Wiegand 1930, 60; Boehringer — Krauss 1937.
26 Aubert — Eristov 2001.
7 Di recente rinvenimento sono a questo proposito i frammenti con imitazione di breccia policroma, tra fregi a ovuli e a guillo-
che, dall’ Edificio 6 a Efeso; Tober 2007, 418 f. Abb. 1a; ead. 2010, 31.
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gnino, che costituivano pareti, soffitto, architrave e pavimento, le cui superfici interne erano levigate e luci-
date in modo da esaltare la bellezza delle venature della pietra®.

Gli autori antichi del resto, in piu occasioni, mettono in risalto il lusso denotato dall’impiego di rivesti-
menti marmorei (es. Plin., NH 35, 2-3: alexandrina marmora) all’interno dei palazzi principeschi ellenisti-
ci?’, come il palazzo di Mausolo ad Alicarnasso®, la reggia di Verghina di Antigono* o il piu tardo palazzo
di Cleopatra con pareti e pavimenti di alabastro e porfido (Lucan., Phars. X, 114-116: purpureusque lapis,
totaque effusus in aula calcatur onix)*.

Su suolo italico i confronti piu significativi, quasi mai paragonabili alla qualita e varieta dell’esempio
populoniese®, vengono — non a caso — da contesti alti, come la decorazione, riferibile alla fase di prima meta
del II sec. a.C., del Tempio dei Castori a Roma, soprattutto per la resa dell’alabastro cotognino, caratterizzata
da striature concentriche color miele su fondo bianco e dalla presenza del listello ribassato di contorno in
rosso cinabro*.

Nei contesti vesuviani ¢ la prestigiosa Casa del Fauno (VI 12, 2) a Pompei*’, con I’articolata composizio-
ne plastica e le raffinate marmorizzazioni delle fauces, a presentare i confronti piu pertinenti rispetto agli
altri esempi di I stile come, per citarne solo alcuni, la casa dei Quattro Stili, la Casa del Cenacolo, la Casa
del Naviglio o di Cipius Pamphilus®® nonché i frammenti sporadici, di ottima conservazione, provenienti
dagli scarichi sotto la Casa di Championnet (VIII 2, 1)*". Si segnalano poi altri esempi pompeiani, frutto di
ricerche piul recenti, o ancora in corso, fra cui una porzione ricostruita’® proveniente dai nuovi scavi della
Casa del Naviglio con due piccoli pannelli contigui che imitano una breccia e un alabastro listato a fondo
viola con vistose screziature, sormontato da fregio popolato di uccelli, considerato quale esempio precoce di
I stile (I1I sec. a.C.?)* e la decorazione dal portico del Tempio di Venere con bugne a specchiatura semplice
a fintomarmo, relativa alla fase di fine II sec. a.C.*. Interessanti risultati in tal senso vengono infine dagli
ultimi scavi di case ellenistiche di Pompei (es. Casa del Granduca Michele) illustrati in questo stesso Conve-
gno*.,

Ancora nell’Ttalia centrale (es. villa Prato a Sperlonga*?, santuario della Fortuna Primigenia a Palestri-
na*) e meridionale (es. necropoli di Monte Sannace*, Villa di San Vito a Salapia®), tra III e II secolo a.C.,
sono attestate marmorizzazioni realizzate secondo convenzioni simili e con I’alabastro che ricorre quasi
sempre come elemento caratterizzante.

2

Adriani 1966, 140—-143 nr. 89 tav. 61-63; Bonacasa — Di Vita 1984; Bonacasa 1991; Adriani 2000. Quanto ci dicono le fonti (es.
Suet., Cass. Dio.) circa il fatto che il monumento di Alessandro era oggetto di visita da parte di principi e imperatori romani,
fra cui Cesare, Ottaviano e Caligola (cfr. De Angelis d’Ossat 2005, 81-87, nota 14) si doveva verificare anche precedentemente,
circostanza significativa per la trasmissione del modello.

¥ Dimpiego di materiale lapideo pregiato risulta attestato, gia nel Palazzo di Knossos, a Ninive, e nel Tesoro di Atreo di Micene,

cfr. Klemm — Klemm 1992. Lo stesso uso ricorre anche nel tempio del faraone Kefren a Giza e in blocchi nella costruzione di

tempietti come quello di Amenotep I/Tutmosi I e III di Karnak, cfr. Lazzarini 2002, 241.

Il rivestimento del palazzo di Mausolo (prima meta IV secolo a.C.) con lastre di marmo proconnesio ¢ il piu antico esempio

noto a Plinio (Plin, HN 36, 6).

Nel palazzo, datato al I1I sec. a.C., le soglie erano in marmo pentelico; Pensabene 1998, 334.

32 De Angelis D’Ossat 2005, 80—87.

3 Qccorre sottolineare come la gran parte dei confronti esaminati al di fuori di Pompei siano stati spesso rinvenuti in giacitura

secondaria o in condizioni tali da non consentirne il recupero sistematico, oltre che talvolta editi in maniera incompleta.

Guldager Bilde — Slej 1992; Guldager Bilde 1993. Notevole ¢ anche ’analogia delle cornici modanate in stucco rinvenute in

associazione ai frammenti marmorizzati.

Zevi 1996.

Cfr. Laidlaw 1985.

De Vos 1977, 33.

Esposto nella Mostra “Roma, la pittura di un impero”, (Roma, Scuderie del Quirinale 2009), cfr. Papini 2009, 265.

Cassetta — Costantino 2006, 328.

Varriale 2010.

Scavi di F. PEsanDo, cft. contributo di D. D’AuriA in questo volume.

Broise — Lafon 2001, 131-144.

Caputo 1990-1991.

# Ciancio 1986.

4 Marin 1964. Il materiale, di grande interesse, purtroppo non ¢ stato adeguatamente edito.
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Infine anche la Sicilia offre un’ampia documentazione*® tra cui spiccano gli esempi della villa di Capo
Soprano a Gela* e la Casa a peristilio 1 di Monte Jato*®.

Conclusioni

Se dunque, all’epoca in cui si realizzarono i cicli decorativi fin qui illustrati, ancora non erano diffusi in
Italia i marmi colorati®, introdotti a Roma per il rivestimento di interni solo a partire dall’ eta cesariana e
limitati inizialmente a grandi elementi architettonici — mentre circolavano ed erano tesaurizzate suppellettili
di pregio in marmo e pietre dure®® — appare evidente che in Italia le prime imitazioni marmoree si rifanno a
un repertorio pittorico ormai consolidato di provenienza greco-orientale’'.

Abbiamo gia ricordato come gli autori antichi in piu occasioni ci parlino chiaramente dell’impiego di
rivestimenti marmorei all’interno dei palazzi principeschi ellenistici, a loro volta modello per le residenze
dell’élite di potere sempre nell’Oriente ellenistico. Se il marmo, nell’accezione comunemente usata, e in
seguito la sua rappresentazione illusionistica, ¢ comunque un marcatore di status — per rarita e costi legati
all’estrazione, al trasporto e alla mano d’opera — ricorrente in prevalenza ¢ I’alabastro, che aveva forse le sue
officine di lavorazione nel centro di Alessandria, simbolo per antonomasia di bellezza e ricchezza, materiale
incorruttibile (Plin., NH, 36, 60), segno regale nell’Egitto faraonico e tolemaico™ di cui si € riscontrata una
netta predominanza nelle marmorizzazioni delle tombe delle necropoli di Alessandria®. In Italia esso si tro-
va imitato ancora nella prima fase del II stile e successivamente non fa piu parte del repertorio delle pietre
rappresentate e piu in voga (come ad es. il giallo antico)>.

In particolare il caso dell’ambiente delle Logge di Populonia rivela, nel quadro attuale delle conoscenze,
una straordinaria abilita nella riproduzione di varieta di tipi marmorei, con attenzione alla contrapposizione
cromatica degli elementi nonché a una distribuzione precisa nel testo della parete. Tale testimonianza, che
andra letta piu in profondita nel quadro offerto dalle ricerche, in relazione ai probabili committenti degli edi-
fici sacri presenti sul sito dell’acropoli e sulla loro destinazione e funzione, viene a situarsi in una fase inter-
media fra le attestazioni note su suolo greco e I’adozione dello stile in ambiente italico, che trovera successi-
vi riflessi in esempi di edilizia residenziale di alto livello, come la Casa dei Grifi, o la Casa di Augusto sul
Palatino.

Si avvalora pertanto I'ipotesi, gia in altre sedi avanzata, di una sua attribuzione a maestranze greche® o
di cultura greca, che avevano buona conoscenza dei litotipi di riferimento e un notevole bagaglio di espe-
rienza artigianale in queste forme del rivestimento, che utilizzavano convenzioni codificate dei principali
tipi di imitazioni marmoree richieste, espresse da modelli disegnativi. Illuminante a questo proposito ¢ la
testimonianza offerta dal Papiro greco di Zenone (P. Cair. Zen. 59, 445)* — riferibile alla meta del III sec.

4

La Torre 2011.

47 Pilo 2006.
Isler 1985, 48—51; Brem 2000.
Guidobaldi — Olevano 1998, 231; Pensabene 1998, 333-373.
50 Es. vasi in onice, agata, calcedonio e marmo, sarcofagi in alabastro; cfr. Gasparri 1975. Vasetti rituali (alabastra) di alabastro
cotognino sono frequentemente attestati nelle sepolture etrusche e romane, Lazzarini 2002, 241; fra i materiali rinvenuti a Tebe
dalla missione di I. RoseLLINI, cfT. vasetto con coperchio per kohl in alabastro rosso dalla tomba della nutrice della figlia del
faraone Taharqua, oggi al Museo Archeologico di Firenze, Guidotti 2000, 129—-131; interessante anche il caso in cui I'imitazio-
ne pittorica delle pietre variegate compare su contenitori ceramici: vedi esemplari esposti nella sezione egizia del Museo
Archeologico di Firenze (Guidotti 1991).
Per le decorazioni pavimentali e parietali della Casa del Fauno a Pompei ¢ stato prospettato un atelier di provenienza alessan-
drina (Zevi 1996; Harari 2001). Nel Museo greco-romano di Alessandria i numerosi frammenti architettonici in stucco testimo-
niano anche la presenza di una forte tradizione nell’arte della modellazione plastica (Pensabene 1991). Cfr. anche Guimier ef al.
2001.
Daszewski 1982, 399-401 fig. 13—15; Dubois — Pelerin 2008, 130.
Gnoli 1971, 184 £. 216.
34 De Vos 1977, 29.
55 La presenza di artisti asiatici in Italia & accertata, almeno dalla prima meta del II sec. a.C., nel caso del pittore Marcus Plautius,

autore dei dipinti del Tempio di Giunone Regina a Ardea, cfr. Coarelli 1977, 1-23.
¢ Cfr. Preaux 1947, 40; Nowicka 1984; Anguissola 2006, 129.
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a.C. — il quale ci presenta il milieu culturale e artistico occasionato dai lavori per la costruzione della citta di
Philadelphia nel Fayum, nuovo centro amministrativo voluto dal sovrano Tolomeo Filadelfo. Fra i diversi
artigiani greci arrivati da Alessandria troviamo menzionato il pittore Teofilo, autore di dipinti su tavola e
decoratore di interni, cui il committente richiede la realizzazione di decorazione pittoriche di alcune stanze
in stile strutturale per le dimore di agiati funzionari greci, con relativo preventivo di spesa. Non adeguata-
mente messo finora in risalto ¢ che, nella precisione di dettaglio delle prestazioni richieste al pittore, vengo-
no espressamente menzionate stesure in colore variegato con ogni probabilita da intendere come superfici a
fintomarmo (gr. thranos poikilos = banda variopinta); mentre ’espressione gr. phleboperimétrion (= con
vene tutto intorno?) fa pensare all’ imitazione dell’alabastro. Alla fine viene specificato che la pittura della
volta dovra essere conforme al modello presentato (paradeigma). Risulta pertanto del tutto plausibile Iuti-
lizzo di campionari con modelli grafici anche per la partizione della parete e le relative marmorizzazioni,
che il committente poteva scegliere come in un moderno catalogo’’. L’associazione a Populonia di numerosi
e diversi tipi di marmi, che al momento non appaiono compresenti in altri contesti, rafforza I’ipotesi che nel-
la scelta della decorazione determinante fosse I'intervento del committente che concorreva cosi a creare,
all’interno di una struttura decorativa consolidata, innumerevoli varianti.

Il quadro si adatta bene anche agli esempi analizzati in Etruria, in cui le diverse soluzioni decorative
riscontrate sottolineano nel contempo il loro pieno inserimento nelle correnti stilistiche dell’epoca: per il
contesto santuariale dell’acropoli di Volterra ¢ stato richiamato un afelier di provenienza greca, ipotesi plau-
sibile anche per I’'esemplare della Casa dello Scheletro di Cosa, dove, accanto alla canonica distribuzione
degli elementi di muratura isodoma, con prevalenza di imitazioni dell’alabastro, ¢ presente un repertorio
decorativo di chiara ascendenza greca (es. fregio figurato e a meandro). Cio si verifica anche negli altri con-
testi italici analizzati (in Lazio, Campania, Puglia, Sicilia, ecc.), dove la scelta di schemi e motivi ornamen-
tali, in una generale ispirazione al lusso del mondo greco-orientale, dipendeva dalla committenza e dalla
valenza rappresentativa dell’ edificio.

E stato del resto pil1 volte osservato come una vocazione ellenizzante contraddistingua la classe dirigente
romana negli anni prima della fine della repubblica, e come per committenze di tono alto essa attinga al
repertorio decorativo greco, sia per contesti di tipo domestico che pubblico o funerario, con schemi di impo-
stazione comuni e costanti in tutto il Mediterraneo®®.
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LA DECORAZIONE PITTORICA DELL’AMBIENTE SOTTO LA CATTEDRALE DI AESERNIA'
(Taf. XXI-XXIII, Abb. 1-11)

Abstract

This paper introduces a preliminary analysis of a group of fragments of painted plaster and graffiti hosted
in a partially excavated semi-underground space near the main sacred area of the ancient Latin colony of
Aesernia, located in present day Molise (IT). The findings include a group of fragments decorated with faux
marble, probably belonging to the socle; a tripartite scheme with a central shrine ascribable to the eastern
wall; a set of black monochrome panels separated by fake pillars/pilasters and decorated with suspended gar-
lands ascribable to the southern wall; and finally some fragments decorated with vegetal and floral motifs,
probably belonging to the ceiling. After the analysis of the compositional and stylistic features, suggestions
that they belong to the so-called transitional style were put forward.

About forty graffiti depicted on fragments were found at Aesernia. Differences in writing (cursive or cap-
ital), in the tools used for etching (hard tips, metal or other materials) and in the technical execution (with
varying degrees of accuracy and depth of treatment) reveal the work of several individuals at different times.
Their content is diverse: it is possible to recognize drawings, letters, numbers, words and mostly names. The
image of a man sitting in profile, perhaps a caricature of a local institutional figure (a magistrate? a priest? a
military commander?), stands out for the strong characterization and the richness of detail.

11 contesto di rinvenimento

La colonia latina di Aesernia, nell’attuale regione Molise, fu fondata da Roma nel 263 a.C., su un’altura
calcarea stretta e lunga, piuttosto scoscesa, sita tra le valli dei torrenti Carpino e Sordo. Un punto strategico
sia militare, in quanto facilmente difendibile, che economico, perché importante nodo viario. Nel I sec. a.C.
la citta divenne municipio romano e in eta augustea entro a far parte della Regio IV Samnium. Fu, quello
augusteo, un periodo di prosperita e sviluppo, durante il quale si ebbe la riorganizzazione dell’assetto urba-
no, compresa la risistemazione dell’area sacra, ubicata in corrispondenza dell’attuale Piazza Andrea d’Iser-
nia, dove, infatti, al di sotto della Cattedrale e degli edifici vescovili moderni, ne rimangono significative
testimonianze.

E stato possibile, infatti, riconoscere un primo imponente edificio templare, messo in luce negli anni >80
del Novecento da A. Zevi, che si stagliava in posizione scenografica. Posto su un alto basamento, che annul-
lava il naturale declivio, possedeva un podio con modanature a grandi gole contrapposte e due profondi
avancorpi, che inquadravano la scalinata di accesso. E stato ricostruito ipoteticamente con colonnato corin-

* Universita degli Studi del Molise; **Soprintendenza per i Beni Archeologici del Molise.
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Archeologico di Isernia, dandoci la possibilita di apportare le dovute modifiche al lavoro presentato in sede di convegno. Un
sentito ringraziamento va anche a Y. DuBois ¢ E. MoorMANN per alcuni preziosi suggerimenti ricevuti ad Efeso, ed infine, ma
certo non da ultimo, alla Soprintendente per i Beni Archeologici del Molise, A. Russo, e alla Direttrice del Museo Archeologi-
co di Isernia, C. TErRzANI, per averci messo a disposizione il materiale ed essere venute incontro generosamente alle molteplici
esigenze del lavoro.
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zio e tre celle, motivo per cui si ¢ pensato fosse dedicato alla triade capitolina. In base alla tipologia, che lo
avvicina agli edifici sacri dell’area romano-laziale ¢ stato datato alla meta del III secolo a.C. Di un secondo
tempio, costruito in prossimita del primo con orientamento leggermente convergente verso questo, si ¢ potu-
to mettere in luce solo un angolo nel cortile dell’Episcopio. Anche questo possiede un alto podio, ma a parete
verticale e profili modanati, in base al quale ¢ stato datato nella seconda meta del I secolo a.C.

Durante uno scavo d’emergenza, condotto dalla Soprintendenza del Molise tra la fine degli anni Ottanta e
gli inizi degli anni Novanta del Novecento, si ¢ infine messa in luce una terza struttura ipogea, rinvenuta a
ridosso del lato settentrionale del tempio piu recente, con ogni probabilita da mettere in relazione con I’area
sacra (Abb. 1). Purtroppo, per la presenza degli edifici moderni, se n’¢ esplorato solo un angolo. I muri peri-
metrali, in opera incerta, avevano un rivestimento interno di intonaci policromi, oggetto del presente contri-
buto, di cui rimangono in situ solo scarsi resti. La coesistenza, nel riempimento, di materiale archeologico
riferibile ad un ampio arco cronologico (dal III secolo a.C. al VII d.C.) sembra indicare che dopo I’abbando-
no vi fu un livellamento dell’area e il vano fu ricoperto con terra di riporto®.

C. Terzani

La struttura ipogea

Nell’ultima struttura messa in luce, che occupa un’area di circa m 5,30 x 5,30, sembra possibile ravvisare
cio che resta di un criptoportico®, del quale vanno ancora chiarite le dimensioni complessive, I’articolazione
e le funzioni (Abb. 1). Al momento ¢ possibile solamente osservare che il muro orientale non puo essere mol-
to piu largo di quanto si presenti oggi, in quanto si trova a breve distanza dalla strada antica, che ha un anda-
mento est-ovest, quindi ad esso perpendicolare, e dalla quale ¢ separato da un tratto di superficie lastricata.
Questo significa che il criptoportico si sviluppava di necessita verso ovest e che la parete orientale ne costi-
tuiva uno dei lati brevi, mentre quella meridionale uno di quelli lunghi.

Il materiale
Introduzione

Tra i materiali rinvenuti (elementi decorativi in marmo, ceramica, monete, vetri, metalli, ossa), spiccano
per quantita e qualita numerosi lacerti di decorazione parietale, in alcuni casi graffiti, pertinenti a differenti
contesti, tra i quali ¢ stato possibile individuare un gruppo di frammenti certamente appartenenti al medesi-
mo sistema decorativo, che, grazie ai pochi resti ancora in situ, si ¢ potuto attribuire alla decorazione parie-
tale del criptoportico.

Subito dopo il ritrovamento, una parte degli intonaci venne sottoposta a lavori di restauro, che portarono
alla realizzazione di 11 pannelli; di questi, dieci sono stati oggetto di un lavoro di tesi, insieme ad un primo
gruppo di 49 casse con frammenti a fondo rosso, nero e azzurro, che ha costituito 'oggetto dell’intervento
presentato in sede di convegno®.

In seguito, grazie al riordino, da poco avviato e tuttora in corso, dei magazzini del museo, ¢ stato possibi-
le recuperare altre 69 casse di intonaci, che hanno permesso di apportare alcune importanti modifiche ed
integrazioni, anche grazie alla possibilita di avere uno spazio sufficientemente ampio per poter impostare il
lavoro di ricerca dei possibili attacchi.

Lo studio appena intrapreso, ora trasformatosi in un progetto di ricerca in collaborazione con la Soprin-
tendenza per i Beni Archeologici del Molise, ¢ ben lungi dall’essere concluso; tuttavia, ¢ sembrato non solo

2 Per tutto quanto detto a riguardo si veda: La Regina 1968; Zevi 1981; Valente 1982; Terzani 1989; Terzani 1991; Terzani 1996;
Catalano et al. 2009.

* D’ambiente si conserva in altezza per m 2,30, dei quali circa m 2 si trovano al di sotto del piano di calpestio antico.

4 Allorigine del presente contributo e del progetto di ricerca che ne ¢ nato sta il lavoro di Tesi di Laurea Triennale di F. Masci-
TELLI, avviato sotto la guida di M. SarLvapori ¢ da me ereditato al mio arrivo all’Universita del Molise. Si coglie qui I'occasione
per ringraziare le colleghe M. Sarvapori ed I. Corpo, che hanno reso possibile alla Dott.ssa F. MASCITELLI un breve soggiorno
di studio presso il Dipartimento di Archeologia dell’Universita di Padova, e per gli utili suggerimenti.
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utile, ma soprattutto doveroso, rendere noto alla comunita scientifica, seppur in forma del tutto preliminare e
senza la possibilita di offrire ancora una ricostruzione grafica complessiva dei sistemi decorativi identificati,
un materiale estremamente interessante e rimasto inedito per piu di vent’anni.

Lo zoccolo

Per quanto riguarda la zona inferiore, non ¢ ancora possibile determinare I’articolazione esatta e I’even-
tuale continuita decorativa nelle due pareti messe in luce. Allo zoccolo, tuttavia, potrebbe essere attribuito
un nutrito gruppo di lacerti a finto marmo, realizzato con spruzzature in giallo ocra e bianco su base rosso
bruno’ (Abb. 2); una moda, quella di imitare in pittura i marmi colorati, gia presente in epoca repubblicana,
ma che si impose particolarmente a partire dall’eta augustea®.

La zona mediana della parete orientale

Pochi frammenti, alcuni molto rovinati, ma preziosissimi, conservano i resti di due colonne (Abb. 3), di
un fregio a metope, del quale rimane anche un breve tratto della cornice di coronamento in alto a destra di
chi guarda (Abb. 4), e di due acroteri a forma di palmetta; poicheé uno degli acroteri conserva anch’esso un
resto della stessa cornice, la pertinenza di questi al fregio con metope ¢ certa. Nell’insieme, si puo riconosce-
re cio che resta di un’edicola: i pochi tratti di colore nero della parete di fondo di quest’ultima, fortunatamen-
te conservati lungo il margine inferiore sinistro del fregio a metope, permettono di ricostruire un sistema tri-
partito a edicola centrale, in questo caso specifico a fondo nero, con pannelli laterali a fondo rosso scuro. Un
tipo di schema che ben si adatta a decorare un lato corto, quello orientale del criptoportico appunto (Abb. 1),
al quale si pensa di attribuirlo’. Tale ipotesi sembra rafforzata, da una parte, dal fatto che alcuni lacerti a fon-
do nero, lasciati in situ in posizione di caduta, vengono a trovarsi proprio al centro della parete, dall’altra,
che la fonte di luce, che investe le colonne dell’edicola, proviene da sinistra (Abb. 3), cio¢ dal lato dell’am-
biente, quello settentrionale, dove certamente dovevano trovarsi i punti luce e gli accessi dalla parte della
strada®. Per quanto concerne la decorazione della zona superiore di questa parete, non sembra possibile — al
momento — proporre alcuna ricostruzione.

F. Ciliberto

La zona mediana e superiore della parete meridionale

I pochi resti di decorazione pittorica ancora in situ sulla parete meridionale (Abb. 1) hanno permesso di
attribuire con certezza alla zona mediana di questo lato una serie di frammenti di color nero, variamente
decorati (Abb. 5-06): ¢ stato cosi possibile riconoscere un sistema a pannelli a fondo nero monocromo, sepa-

5 Uno zoccolo simile ricorre nel cubicolo ovest della cosiddetta Casa di Leda a Solunto: De Vos 1975, 201 (2a fase). Si tratta mol-
to probabilmente dell’imitazione di un porfido rosso: spruzzature in giallo e bianco, oltre pero al verde chiaro, su fondo rosso
variegato si trovano nella decorazione dello zoccolo del vano E della domus di palazzo Diotiallevi a Rimini, datata agli inizi
del I sec. a.C. (Ravara 1999, 140 f.); alcuni frammenti punteggiati da gocce in bianco, giallo ocra e verde chiaro su fondo rosso
violaceo — datati pero piu tardi, nella prima meta del II sec. d.C. — provengono dallo scavo nell’area di casa Filippini in via Saffi
a Cattolica, in provincia di Ravenna (Ravara 1999, 143). Si attende il restauro del materiale, che si spera riveli, in questi come
negli altri lacerti, maggiori dettagli di quelli visibili allo stato attuale. In generale, va osservato che il porfido rosso si diffonde
soprattutto a partire dall’epoca traianea e risulta particolarmente attestato nella tarda-antichita (Ravara 1999, 139; Brogiolo
2005, 110); tuttavia, come dimostrano alcuni fra gli esempi appena citati, ¢ impiegato gia in eta repubblicana. Per 1'uso ed il
significato del porfido rosso si veda Faedo 2000.

Ravara 1999, 137 f.; Brogiolo 2005, 110—112. Per I'imitazione dei marmi policromi in pittura si veda inoltre Eristov 1979;

Ravara 1999, oltre ai numerosi contributi, circa i piu recenti rinvenimenti, nel presente volume.

Per quanto concerne questo sistema cfr. De Vos 1975, 56. Per il rapporto tra la decorazione pittorica e lo spazio, nel quale si

inserisce, si veda: Scagliarini Corlaita 1974-1976; Barbet 22009, 5777 (per il II stile). 123139 (per il I1I stile).

8 Piu difficile pensare, almeno per questo tratto del criptoportico, ad aperture sul lato lungo meridionale, troppo addossato al
podio del tempio minore.
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rati da finti pilastri/lesene, decorati a sottosquadri resi in modo illusionistico’, ed ornati da ghirlande sospe-
se, un motivo molto diffuso nel II stile'. Un sistema paratattico e ripetitivo, che ben si addice ad un lungo
corridoio''.

E possibile, infine, attribuire alla zona superiore una decorazione costituita da una banda a fondo rosso
scuro, ornata da palmette alternate a un motivo circolare (Abb. 7), una sorta di borchia, collegata a quattro
globetti o piccole perle.

11 soffitto

Alcuni frammenti a fondo bianco rosato con decorazione a trama vegetale, costituita da tralci in rosso
scuro, oltre al verde per il fogliame, all’azzurro e all’ocra per i fiori, potrebbero, infine, essere pertinenti alla
decorazione del soffitto'>. Una moda decorativa, quella a motivi vegetali dei soffitti, che si afferma nel perio-
do a cavallo tra la tarda repubblica e il primo impero, ¢ perdura per tutta I’epoca imperiale'.

F. Mascitelli

Cronologia e manodopera

In mancanza di dati stratigrafici per la datazione dell’ambiente, ci si puo basare solo su una serie di osser-
vazioni per un orientamento cronologico della decorazione pittorica.

Non pochi elementi, come gia ricordato, richiamano il II stile: il sistema tripartito a edicola centrale del
lato corto', la decorazione a pilastri/lesene ¢ ghirlande sospese di quello lungo's, le ombre dipinte e la resa
ancora plastica degli elementi architettonici, caratterizzati anche da un certo realismo. D’altra parte, altri
dettagli, quali ’assenza di colonne o di lesene/pilastri posteriori nell’edicola e la chiusura della parete, che
caratterizza anche la zona mediana del lato lungo a fondo monocromo nero, sebbene trovino un’anticipazio-
ne nel cosiddetto stile transizionale'®, sono in realta propri del III, come pure la composizione a trama vege-
tale del soffitto'’. Del III stile, tuttavia, manca il decorativismo spinto e la minuziosita dei dettagli'®, al posto
dei quali, invece, risultano evidenti la sobrieta e 1’eleganza di un sistema realizzato con relativamente pochi
elementi decorativi. In base alle caratteristiche evidenziate, sembra plausibile avanzare, per la decorazione
pittorica in esame, una proposta di datazione all’interno del cosiddetto stile transizionale.

©

Se ne ignorano la terminazione inferiore, che poteva o meno essere completata da una base, e quella superiore, che si suppone

fosse completata da un capitello, in ogni caso non identificabili al momento tra i frammenti recuperati.

Barbet 22009, 75. Si veda a solo titolo di esempio 'ambiente y e I” oecus tetrastilo (4) della Casa delle Nozze d’Argento a Pom-

pei (V 2, i): rispettivamente PPM 111, 747 f. fig. 153—157, e PPM 111, 753765 fig. 165—188; oppure la stanza delle pigne nella

casa di Augusto a Roma (Iacopi 2007, 17-19. Per una revisione cronologica della decorazione parietale della casa di Augusto si
veda La Rocca 2008. Ringrazio F. SLavazzi per quest’ultima indicazione bibliografica).

A riguardo Barbet 22009, 75. Per il rapporto tra spazio e decorazione si veda la bibliografia citata sopra a nr. 7.

12 Originariamente si era pensato ad una decorazione a finto pergolato (cfr. Mascitelli 2008-2009, 27 f.); tuttavia, il ritrovamento
di un ultimo pannello, I'undicesimo, con i resti della medesima decorazione in uno stato di conservazione migliore, ha permes-
S0 una piu corretta interpretazione del motivo.

13 A riguardo Barbet 22009, 164—-166.

4 De Vos 1975, 56.

15 Si veda sopra nr. 10.

Si veda ad esempio la decorazione della parete sud del triclino C della cosiddetta villa della Farnesina (Mols — Moormann

2008, fig. 36. Per una revisione cronologica della decorazione parietale della villa della Farnesina si veda La Rocca 2008). In

generale sulla pittura romana si veda Baldassarre et al. 2002, al quale si rimanda il lettore per il ricco ed aggiornato apparato

bibliografico, da integrare con La Rocca 2008; in particolare per gli stili pompeiani si veda inoltre Barbet 22009, seconda edi-
zione rivista ed aggiornata, che lascia ampio spazio alla discussione delle differenti posizioni nella ricerca, da integrare con La

Rocca 2008. Sullo stile transizionale Bastet — De Vos 1979, 17-23 (Bastet); Barbet 22009, 17-104.

Si veda sopra nr. 13.

18 Per quanto riguarda in particolare il III stile si veda Bastet — De Vos 1979; Barbet 22009, 96—178.
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Per quanto riguarda, infine, la manodopera, la qualita molto alta di esecuzione, confermata anche dall’a-
nalisi dei pigmenti", fa pensare a manodopera formata direttamente all’interno della tradizione di bottega
della capitale.

F. Ciliberto — F. Mascitelli

I graffiti

Particolarmente interessante ¢ la presenza, su quel che resta delle pareti del piccolo ambiente, di numero-
si graffiti. Per ragioni ovvie, solo alcune citta romane — in particolare, Roma, Pompei, Ercolano, Ostia?® —
hanno restituito graffiti eseguiti sia sulle pareti esterne che su quelle interne di edifici di vario carattere e
funzionalita®'. I frammenti graffiti isernini sono almeno un centinaio, ma il riconoscimento ancora in corso
potrebbe restituirne altri. Non ¢ al momento possibile precisarne ’epoca di appartenenza, a causa della con-
sueta difficolta di datazione di questa peculiare categoria d’iscrizioni, legata all’estemporaneita e raramente
fornita di elementi datanti interni. In via assolutamente preliminare, si puo anticipare che essi si collocano
nell’ambito dell’epoca imperiale e che non sembrano presentare elementi che li riconducano a un ambiente
cristianizzato. Per le ragioni appena indicate, 1’analisi e le considerazioni a seguire sono da ritenersi assolu-
tamente provvisorie.

Le proprieta e le finalita dei graffiti isernini non si discostano, a un primo esame, da quelle proprie di
scritture analoghe. Essi sono realizzati da individui e in momenti diversi, come rivelano alcune discordanze
legate alla loro esecuzione. Si tratta di:

— differenze di scrittura, ora capitale posata ora corsiva;

— differenze di strumenti utilizzati per I'incisione, sempre punte dure, forse non sempre di metallo;

— differenze di tecnica esecutiva, ora piu accurata, ora piu approssimativa, con maggiore o minore pro-

fondita di tratto.

I graffiti sono prevalentemente eseguiti sui frammenti dipinti di colore azzurro; non pochi tuttavia, in
particolare alcuni dei disegni realizzati con una certa perizia, compaiono sui frammenti di colore nero.

I1 loro contenuto ¢ vario: si tratta di disegni, lettere, cifre, parole, qualche frase e, in maggioranza, nomi.

I disegni sono prevalentemente a mano libera; in un caso, per realizzare una serie di cerchi intersecanti
(Abb. 8), 'anonimo esecutore si serve probabilmente di un oggetto circolare?: si puod osservare che, rispetto
al repertorio noto, la serie isernina di sette cerchi tra loro legati si distingue per qualita esecutiva.

Sempre tra i disegni spicca, per la forte caratterizzazione e la ricchezza di dettagli, il ritratto di un indivi-
duo maschile che potrebbe essere 'immagine caricaturale di una figura istituzionale locale, forse un magi-
strato o un capo militare (Abb. 9). L'uomo ¢ rappresentato seduto, di profilo, rivolto verso la sua sinistra,
abbigliato con una tunica che gli arriva fino alle ginocchia. Il ritratto ¢ fortemente caratterizzato: il cranio ¢
rasato (o calvo), la fronte ¢ aggrottata, il sopracciglio destro corrugato conferisce allo sguardo un’espressione
torva; anche l'occhio ¢ severo, il naso adunco e pronunciato, le labbra serrate. Sul lato visibile del collo,
quello che a prima vista ¢ il profilo dell’orecchio, potrebbe in realta essere un pendaglio a forma di mezzalu-

1 Le analisi hanno rilevato la presenza, accanto alla calcite, di aragonite nei pigmenti a base di terre verdi, di blu egizio e di cina-
bro; un elemento che indica una scelta particolare del legante, basata sul differente pregio del pigmento ed anche in funzione
del tipo di tecnica usata, “a fresco”, o “a mezzo fresco” per le parti sovradipinte. Per le analisi dei pigmenti si ringraziano G. A.
MazzocHiN e D. RupeLLo del Dipartimento di Chimica Fisica dell’Universita degli Studi Ca’ Foscari di Venezia.

Da queste citta ¢ infatti selezionato I’ampio materiale raccolto per il quadro generale offerto da Canali — Cavallo 1991.

Una sintesi delle varie tipologie di graffito, corredata da un ricco apparato illustrativo, ¢ quella di Langner 2002, di seguito
ampiamente citato. Un quadro d’insieme delle principali caratteristiche e problematiche di lettura dei graffiti ¢ stato proposto
da Eck 1996, 107-123 (con lo sguardo rivolto in particolare ai luoghi di pellegrinaggio); e da Solin 2008, 99-124. Quest’ultimo
riprende molte delle considerazioni gia svolte in lavori precedenti: Solin 1970; e Solin 2005, 85—111. Sul nucleo ricchissimo
delle iscrizioni parietali pompeiane, vd. anche le riflessioni di Solin 1979, 137-142.

Ornamenti circolari eseguiti a mano libera si trovano ovunque nelle citta romane, con numerose varianti: cerchi semplici, dop-
pi, concentrici, a spirali (una buona esemplificazione ¢ proposta in Langner 2002, 29 f. tav. 2-7). Lo stesso M. LANGNER ipotiz-
za che I'oggetto circolare utilizzato per la realizzazione dei disegni sia spesso una fibula, che si aveva sempre con sé nel proprio
abbigliamento.
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na*. Dal collo del personaggio pende una lunga collana che scende parallela al braccio (il destro?), che a sua
volta regge un oggetto di forma oblunga non meglio identificabile.

Sopra il disegno ¢ inciso, su un’unica riga, un nome che probabilmente si riferisce al personaggio rappre-
sentato. Il graffito ¢ perd eseguito a caratteri particolarmente piccoli € con tratto assai leggero che rendono
riconoscibili solo lettere isolate (una O, forse una P); ¢ difficile persino dire con certezza se ’alfabeto impie-
gato sia il latino, piuttosto che il greco.

Come nel caso dei cerchi intersecanti, anche il graffito dell'uomo seduto s’inserisce in una categoria —
quella dei ritratti — ampiamente rappresentata nei graffiti romani**: quando non si tratta di figure di adoranti
o di offerenti in atteggiamento religioso, ovunque e spesso essi rappresentano caricature, le cosiddette
‘Spottbilder’®, tra le quali sembra bene inserirsi la nostra immagine. Si tratta di teste o busti-ritratto con ele-
menti della fisionomia (in prevalenza naso, testa e orecchie) deformati ai fini della ridicolizzazione.

Cifre e parole sono spesso isolate; solo in un caso sembra di poter leggere una sorta di promemoria (un
prestito?)*, come indicherebbe il testo risultante da due frammenti parzialmente ricomposti.

Tra i nomi (e cognomi), sembra di poter identificare i seguenti, in parte gia attestati nell’onomastica iser-
nina: Priscus (Abb. 10), che sembra ricorrere piu volte, Proc[ulus?], Primigenia, Felix, Pyrrus (Abb. 11),
Roscius e Cornelius.

Scavi e indagini successive contribuiranno, ce lo auguriamo, a chiarire la natura e il carattere dell’am-
biente le cui pareti hanno restituito i graffiti. Il fatto che essi siano eseguiti in stretta prossimita a un edificio
sacro non deve stupire?’: graffiti in aree sacre si trovano sin dall’epoca ellenistica e, diversamente da quanto
la nostra mentalita moderna induce a pensare, non erano intesi come un imbrattamento dello spazio pubbli-
co®.

I graffiti di Isernia sembrano far parte dei cosidetti tituli memoriales, testi cio¢ concepiti per lasciare
memoria di sé o del proprio passaggio. Dai nomi rimasti (¢ leggibili), a gli esecutori sembrano individui di
modesta condizione (formule onomastiche uninominali e talvolta di origine greca), anche se la scrittura graf-
fita segue altre regole rispetto a quella ‘ufficiale’. Analogamente, la prevalenza di nomi maschili non deve
necessariamente indurre a pensare che il luogo fosse riservato agli uomini: alcuni nomi femminili sono
comunque presenti e ad ogni modo tra le donne era ovunque piu diffuso ’analfabetismo.

C. Ricci

2 Questo elemento in particolare (un amuleto da appendere al collo con una catena?), abbinato alla possibilita di intendere la
linea ondulata incisa sulla fronte del personaggio, piuttosto che come sopracciglio, come il bordo inferiore di un copricapo a
calotta, potrebbe far pensare al ritratto di un sacerdote isiaco: la mezzaluna ¢ infatti caratteristica dei sacerdoti di Iside. Si trat-
ta tuttavia di un’ipotesi remota. Confronti interessanti per le immagini sono proposti sempre da Langner 2002, tav. 15 fig. 309—
312, da Pozzuoli e Ercolano; vd. anche fig. 749.

24 Langner 2002, 34—41 tav. 10-29. Nelle tavole compaiono diversi ritratti a figura intera.

% Langner 2002, con altra bibliografia. In non pochi casi, la presenza di nomi qualifica le immagini come autoritratti o ritratti di
persone note.

26 Non si tratterebbe, anche in questo caso, di un unicum. Cfr. a puro titolo di esempio, la serie di graffiti rinvenuti sulle pareti di
una taverna a via del Vesuvio, a Pompei e pubblicati da Della Corte 31965, uno dei quali (CIL, IV 4528b = Della Corte, 95 nr.
126b) ripreso nella silloge di Canali — Cavallo 1991, 196 f.: Nonis Februariis (Vettia accepit) a Faustilla / (scil. denarios) XV:
usura asses VIII.

27 Mi piace ricordare, nonostante la notevole disparita di contesti e di contenuti, la serie di graffiti rinvenuti nell’area sacra di due
importanti centri della regio IV, quali Su/mo (Buonocore 1988, nr. 5-36, per lo piu preghiere o invocazioni sulle pareti del san-
tuario di Ercole Curino) e Al/ba Fucens (Guarducci 1953, 117-125).

2 Vd., ad esempio, sui graffiti del santuario isiaco di S. Sabina a Roma: Solin 1982, 132—138. 145-155; e ancora Langner 2002, 95
f. (in generale). 115 f. (Pompei).

G

80



La decorazione pittorica dell’ambiente sotto la cattedrale di Aesernia

Baldassarre et al 2002

Barbet 22009
Bastet — De Vos 1979

Brogiolo 2005

Buonocore 1988
Canali — Cavallo 1991
Catalano et al. 2009
De Vos 1975

Della Corte 31965
Eck 1996

Eristov 1979
Faedo 2000

Guarducci 1953
Tacopi 2007

Kolbmann 2005
La Regina 1968

La Rocca 2008

Langner 2002
Mascitelli 2008-2009
Mols — Moormann 2008

PPM
Ravara 1999

Scagliarini Corlaita 1974-1976

Solin 1970
Solin 1979

Solin 2002

Solin 2008

Terzani 1989
Terzani 1991
Terzani 1996
Valente 1982

Volpe 2002

Zevi 1981

Bibliographie

1. Baldassarre — A. Pontrandolfo — A. Rouveret — M. Salvadori, Pittura romana. Dall’ellenismo al
tardo-antico (Milano 2002).

A. Barbet, La peinture murale romaine. Les styles décoratifs pompéiens ?(Paris 2009).

F. L. Bastet — M. De Vos, Proposta per una classificazione del terzo stile pompeiano,
Archeologische Studién van het Nederlands Instituut te Rome 4 (Rome 1979).

G. P. Brogiolo (a cura di), Dalle domus alla corte regia. S. Giulia di Brescia, gli scavi dal 1980 al
1992 (Firenze 2005).

M. Buonocore, Regio IV. Sabina et Samnium, Sulmo, Supplementa Italica IV (Roma 1988).

L. Canali — G. Cavallo, Graffiti latini. Scrivere sui muri a Roma antica (Milano 1991).

D. Catalano — N. Paone — C. Terzani, Isernia. Molise Archeologico (Isernia 2009) 25-32. 83-95.

M. De Vos, Pitture e mosaico a Solunto, BABesch 50, 1975, 195-224.

F. Della Corte, Case e abitanti di Pompei *(Napoli 1965).

W. Eck, Graffiti nei luoghi di pellegrinaggio dell’impero tardoantico, in: Tra epigrafia, prosopogra-
fia ¢ archeologia. Scritti scelti, rielaborati e aggiornati, Vetera 10 (Roma 1996) 107-123.

H. Eristov, Corpus des faux-marbres peints a Pompéi, MEFRA 91/2, 1979, 693-771.

L. Faedo, I porfidi. Immagine di potere, in: S. Ensoli — E. La Rocca (a cura di), Aurea Roma. Dalla
citta pagana alla citta cristiana (Roma 2000) 61-65.

M. Guarducci, Alba Fucens. Graffiti nell’antico tempio sul colle di S. Pietro, NS. &, 7, 1953, 117-125.
1. Tacopi, La casa di Augusto. Le pitture (Milano 2007).

W. Kolbmann, Architekturwinde. Romische Wandmalerei aus einer Stadtvilla bei Stazione Termini
in Rom (Berlin 2005).

A. La Regina, Il tempio della colonia latina di Aesernia, in: AAVV., La cattedrale di Isernia nella
storia e nell’arte (Napoli 1968) 27-32.

E. La Rocca, Gli affreschi della casa di Augusto e della villa della Farnesina. Una revisione cronolo-
gica, in: E. La Rocca — P. Leon — C. Parisi Presicce, Le due patrie acquisite, Studi di archeologia
dedicati a Walter Trillmich, BCom Suppl. 18 (Roma 2008) 223-242.

M. Langner, Antike Graffitizeichnungen. Motive, Gestaltung und Bedeutung, Palilia 11 (Wiesbaden
2002).

F. Mascitelli, La decorazione pittorica dell’ambiente sotto la Cattedrale di Aesernia, tesi di Laurea
Triennale in Archeologia Classica, presso 1’Universita degli Studi del Molise (Isernia, a.a. 2008—
2009).

S. T. A. M. Mols — E. M. Moormann, La villa della Farnesina. Le pitture (Milano 2008).

G. Pugliese Carratelli (ideata e diretta), Pompei. Pitture e Mosaici I-IX (Roma 1990-1999).

C. Ravara, L'imitazione del marmo nella pittura parietale romagnola di eta romana, Archeologia
dell’Emilia Romagna 3, 1999, 137-151.

D. Scagliarini Corlaita, Spazio e decorazione nella pittura pompeiana, Palladio, n.s., 23-25, 1974—
1976, 3—44.

H. Solin, D’interpretazione delle iscrizioni parietali. Note e discussioni (Faenza 1970).

H. Solin, Graffiti dei mitrei di Roma, in: U. Bianchi (a cura di), Mysteria Mithrae. La specificita sto-
rico-religiosa dei misteri di Mithra, con particolare riferimento alle fonti documentarie di Roma e
Ostia, atti del seminario internazionale, Roma — Ostia 28—31 marzo 1978 (Roma 1979) 137-142.

H. Solin, Sui graffiti del santuario isiaco sotto S. Sabina, in: U. Bianchi — M. J. Vermaseren (a cura
di), La soteriologia dei culti orientali nell'impero romano. Atti del Convegno Internazionale, Roma
24-28 settembre 1979 (Leiden 1982) 132-138.

H. Solin, Introduzione allo studio dei graffiti parietali, in. O. Brandt (a cura di), Unexpected Voices.
The Graffiti in the Cryptoporticus of the Horti Sallustiani and Papers from a Conference on Graffiti
at the Swedish Institute of Rome (Stockholm 2008) 99-124.

C. Terzani, Isernia. Scavi nel cortile del palazzo vescovile, in: AAVV.,, Tutela (V settimana Beni
Culturali). Catalogo della mostra (Matrice 1989) 95-97.

C. Terzani, La colonia latina di Aesernia, in: S. Capini — A. Di Niro (a cura di), Samnium.
Archeologia del Molise (Roma 1991) 111 f. 225-227.

C. Terzani, L’ambiente latino. Isernia, in: L. Del Tutto Palma (a cura di), La Tavola di Agnone nel
contesto italico (Firenze 1996) 147-153.

F. Valente, Isernia. Origine e crescita di una citta (Campobasso 1982).

R. Volpe, I graffiti isiaci nell’area di S. Sabina a Roma, in: U. Bianchi — M. J. Vermaseren (a cura
di), La soteriologia dei culti orientali nell’impero romano. Atti del Convegno Internazionale, Roma
24-28 settembre 1979 (Leiden 1982) 145-155.

A. Zevi, Isernia. Lo scavo del tempio della colonia latina, in: R. Cantilena (a cura di), Sannio. Pentri
e Frentani dal VI al I secolo a.C., atti del convegno (Napoli 1981) 101-104.

81



Fulvia CiLiBERTO — Francesca MasciTeLLI — Cecilia Ricct — Cristiana TERZANI

Abbildungen

ADbb. 1: Isernia, ambiente ipogeo al di sotto dell’attuale Cattedrale (foto F. MasciTELLI, 2010)

Abb. 2: Isernia, Museo Archeologico (deposito), frammento decorato a finto marmo (foto F. MasciTeLLi, 2010)
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Abb. 4: Isernia, Museo Archeologico (deposito), frammenti pertinenti ad un fregio a metope (foto F. CiLiBerTO, 2011)

Abb. 5: Isernia, Museo Archeologico (deposito), frammenti a fondo nero con decorazione a finti pilastri/lesene (foto a sinistra F.
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Abb. 6: Isernia, Museo Archeologico (deposito), frammenti a fondo nero decorati con una ghirlanda quello a sinistra, con un fioc-
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Abb. 10: Nome graffito, Priscus (foto F. MasciTELLI, 2010)

Abb. 11: Nome graffito, Pyrrus (?) (foto F. MasciTeLLi, 2010)
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JoaN R. CLARKE

RECONSTRUCTING THE MISSING ELEMENTS OF THE SECOND-STYLE PROGRAM AT
OrLONTIS, VILLA A

(Taf: XXIV-XXVI, Abb. 1-11)

Abstract

Un archivio fotografico finora sconosciuto, insieme a un gruppo di grandi frammenti di affreschi immagaz-
zinati da piu di quarant’anni, ci permettono di ricostruire accuratamente alcune decorazioni di II stile della
Villa A. Fino al 2008, quando I’archivio del prof. A. DE Franciscis ¢ venuto alla luce, non c’era nessun docu-
mento fotografico anteriore al 1970. Ormai, la decorazione del timpano dell’alcova nord del cubicolo 11, insie-
me con il capitello e il fregio di armi del triclinio 14, la volta a crociera del oecus 23, sono andati persi. Le foto-
grafie ritrovate ci mostrano lo stato degli affreschi al momento della loro scoperta nell’arco degli anni 1966—67.
Dopo la ricostruzione del muro occidentale dell’atrio si sono trovati molti frammenti che venivano dalla deco-
razione dell’atrio. Sfortunatamente i restauratori non hanno mai integrato questi frammenti nella parete che ¢
attualmente visibile. In questo luogo si presentera ricostruzioni degli ambienti 5, 14, 3 23, a base dei nuovi
archivi ed usando, fra I’altro, le tecniche di ricostruzione rese possibili grazie al PhotoShop e Illustrator.

The Oplontis Project, a collaboration between the University of Texas at Austin and the Soprintendenza
Archeologica di Pompei, has as its goal the publication of Villa A at Torre Annunziata (for a plan of Oplon-
tis, Villa A see Abb. 1). A major part of our work has been the cataloguing of existing decorative elements
and the search for archival documents that shed light on the treatment of these elements during the course of
the excavations. As it currently exists, the Villa is a product of a rapid and sometimes inaccurate reconstruc-
tion project aimed at making the Villa into a tourist site.

In this paper I examine the Second Style rooms both as they exist and as they can be restored through
study of archival photographs and fragments found at the time of excavation. Some of these fragments were
lost; others were transferred to cement backing but never integrated into the walls of the Villa. Our initial
search in the archives revealed that there was no documentation, either in photographs or day books, for the
western core of the villa, comprising the famous and beautiful Second Style paintings and the equally beau-
tiful Third Style bath (therefore see R. Geg’s fig. 4 in this volume). The seven “lost years” between 1964 and
1971 are extremely important for understanding the foundation of the villa around 50 BC and the additions
made to it around the year 1. In 1971 documentation increases dramatically; it includes photographs, plans,
and excavation day books that document the excavations to the east, ending around 1980 with the excavation
of the pool and the rooms around it.

In July 2008 new evidence for the “lost years” surfaced with the discovery of the papers left by A. DE
Franciscis, the original excavator of Villa A. Among A. DE Franciscis” notes and correspondence were three
small packets of photographs. Two of the packets, dated July—August 1966, contained a total of 18 colour
transparencies. A group of 30 black-and-white photographs carried the date of 1967.

The colour transparencies seem to have all been shot in the bright sun in the morning, since the photogra-
pher had his back to the sun and shot the excavated upper portions of three walls: the west walls of atrium 5,
vestibule 4, and the garden room, or viridarium, 20 (Abb. 2). The background of the photo shows a car
parked on top of room 15, and a roof over rooms 11 and 12. A rude wooden gate and a broken-down wall
separate the excavation area from the modern street and the walls of the munitions factory that still sits on
top of the unexcavated western part of the villa.
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Looking closely at the section of the standing north wall of atrium 5, we see the top of a moulded vertical
element, and then a section of wall propped up by a long pole. The vertical moulded element is the top of a
cast made in the hollow left by the wooden door; excavators had poured plaster or cement into the hollow
left by the tall door which separated the atrium from vestibule 4. A second photograph from this group of
colour transparencies shows this same door-cast, taken from its north side; in this view we can see the
moulding of the upper part of the door and the door-jamb that took up the depth of the door reveal'. We can
see, still in place, similar casts of the doors in the atrium of the Villa of the Mysteries at Pompeii. Unfortu-
nately, the excavators, or perhaps the contractors responsible for reconstructing this wall, lost this cast.
Today only modern reinforced concrete beams appear at this point in the structure.

A second unusual feature of the Villa appears at the midpoint of the right side of the photograph, where
we see the top of the west wall of viridarium 20. The architrave is actually slightly wedge-shaped, gaining
width to the south, perhaps in relation to the sloping floors of corridors 3 and 6. Fortunately this feature is
still preserved, although the painted figural frieze is nearly illegible today. A photograph of this feature, tak-
en head on, clearly shows this anomaly, and documents the subjects of the three, white-ground rectangular
friezes. The central rectangle shows animals, including a deer, on a brown ground line with foliage; the two
lateral rectangles were marine scenes, with hippocamps and dolphins swimming towards the central panel?.

Unfortunately the photographer did not photograph any other walls. However, he or she did produce some
beautiful details of the exposed upper west wall of the atrium. These photographs register details of colour
and form that have been lost in the forty-five years that they have been exposed to the elements. Further
analysis provides important information about the steps taken to restore the villa with a modern roof that
approximated the ancient structure. If we compare the image from 1966 with a photograph taken in June
2009, we see that a substantial part of the existing wall has been reconstructed in fake ancient masonry to
support the modern impluviate roof (Abb. 3). What is more, two fragments not present in 1966 have been
added to the modern reconstruction. These fragments are part of a rather sad story. They are the only two
orphans that ever made it into the restoration of the west wall.

What do I mean by “orphans?” By 1968, when the excavations reached the level of the pavement of arri-
um 5, many more fragments of wall painting came to light. Detached from the walls by the eruption, few of
these fragments found their way into the final reconstruction of the atrium. Most of them were consolidated
using the system in vigour at the time. Placed face-down on a table, restorers reinforced their backs with gal-
vanized steel wire and cement. These fragments ended up in a shockingly haphazard storage area carved out
of rooms 28, 29, and 35. In a three-year effort, the Oplontis Project has put these rooms and the fragments in
order, cleaning, photographing, and assigning them inventory numbers.

One of our architects, T. LippELL, has worked with the puzzle presented by the atrium fragments. Using
Photoshop and Illustrator, he was able to place a number of the orphaned fragments into a plausible scheme
that fits with the architectural perspectives of the standing wall (Abb. 4). These fragments cap two architec-
tural features. To the far right, at the northernmost portion of the west wall, we see a pilaster folded into the
corner of the wall. Such folded piers or pilasters are an invariable feature of early and mature Second Style
schemes, where they have the function of anchoring the composition of fictive architectural members to the
real architecture of the room by appearing to support the uppermost horizontal architectural feature of the
composition, usually a fictive architrave or cornice just beneath the ceiling®. T. LippeLL found that a large
fragment with a capital crowning a fragmentary pilaster was of the same size as the existing shaft of the
folded corner pilaster. He therefore placed it on top of this pilaster (Abb. 5). At the lower left edge of this
same fragment is the corner of an architrave with a snake protome; further above is the right handle of a tall
vessel, probably a bronze hydria. These decorative motifs are important for T. LiDDELL’S reconstruction, for
they also appear on several other fragments that make up a substantial architrave supported by Ionic capitals.
Underneath the architrave a coffered ceiling in perspective is visible. This structure would have been sup-
ported by now-missing lonic columns that sat on top of the Doric colonnade in perspective that appears to
recede toward the right-hand door. The Doric colonnade itself is well-preserved. We see four columns with

! Archivio Fotographico della Soprintendenza Archeologica di Pompei. A. DE Franciscis ago 1966 dia 9403.
2 Archivio Fotografico della Soprintendenza Archeologica di Pompei. A. DE FrRanciscis ago 1966 dia 9393.
3 Scagliarini 1974-1976, 9. 23; Clarke 1991, 43.
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three Macedonian shields placed between them. At the top right of the architrave the base of a column is
clearly visible. Since the only column-capital among the atrium fragments is lonic, T. LippELL hypothesized
an lonic upper order. His reconstruction is deliberately quite conservative, and for this reason only some of
our orphaned fragments have found a home.

A full, intelligently-imaginative reconstruction of the decoration, recently completed by another team
member, M. BLazeBy of the King’s Visualisation Lab, King’s College London, takes T. LippeLL’s lonic archi-
trave and elaborates an upper story (Abb. 6). M. BLaZEBY proposes a deep aedicula projecting out over the
Doric colonnade to the right, with a ressaut supported by an lonic column projecting out to the left of the
right-hand door. Twin aediculae, narrower and shallower than the right-hand one, correspond to the tall low-
er-story aediculae, each framing an incense-burner. Finally, twin lonic ressauts stand atop the ornate bossed
columns decorated with diamond patterns that flank the central door.

Although many of the elements are purely conjectural, both reconstructions have important ramifications
for the history of the Second Style. First and foremost, this two-story elevation makes the atrium at Oplontis
extremely high, taller than the comparable Second-Style atrium, that of the Villa of Mysteries at Pompeii. As
D. Esposito has recently argued, the atrium of the Villa of the Mysteries was constructed shortly after Sulla
reduced Pompeii to a colony*. Tt is an example of the early Second Style of about 80 BC. Stylistically the
atrium at Oplontis dates to the mature Second Style, around 50 BC. It is clear that the atrium of the Villa of
the Mysteries employs a very different decorative scheme from that of the atrium at Oplontis. It consists of a
socle, faux-marble orthostates, and landscapes above. If anything, the two orders of the afrium at Oplontis
remind us of the First Style scheme of the Samnite House at Herculaneum, where of course the decoration
was not trompe 1’ceil but rather a stucco recreation of real architecture, including the amazing loggia in the
upper story (Abb. 7). This loggia gives us an idea of what the lonic order at Oplontis wished to evoke: a tall
hall befitting the palace of a Hellenistic potentate®.

The few archival photographs documenting excavations to the west of the atrium reveal rather shocking
losses due to the drastic upheaval associated with the eruption, and perhaps the haste and lack of skill on the
part of the reconstruction crew (Abb. 8). The photograph shows the wall between rooms 14 and 15 over
turned, the result of a violent collapse that created the long diagonal fissure that runs through the east wall of
15 and the west wall of 14. We can see the standing part of the east wall of room 15, with the tragic mask and
the head of the famous peacock sitting on a trompe I'ceil ledge.

The greatest losses during the work of re-erecting the wall were to the painting of the west wall of triclin-
ium 14, where the conservators lost the left-hand (southern) medallion with a bearded man’s head as well as
nearly all of the capital of the great pilaster that demarcates, along with the mosaic band on the floor, the cir-
culation space from the space for the dining couches (Abb. 9, Abb. 10). We see the exquisite capital consist-
ing of heraldic griffins, and part of a marble ashlar to the left. The archival photograph also documents a
quite legible frieze made up of shields and weapons, framed by a thin stucco cornice on the bottom and a
heftier one on top. There are, to be sure, scant remains of the frieze farther in place to the north (right), but
today they are nearly illegible. The archival photograph adds significant evidence to the well-known frieze
of arms forming the frames for paintings on wood decorating the Villa of the Mysteries.

Since the paper by I. vaAN DER GRAAFF in this volume explores another Second-Style painting documented
by a photograph in the A. DE Franciscis archive, that of the tympanum of cubiculum 11, 1 will pass to my
final Second Style discovery, in room 23, famous for its beautifully-preserved perspectives deriving from the
ancient stage and its equally-fine representations of bowls of fruit and birds. It is square in plan and has a
large door looking to the east with a smaller one opening to the south and the sea. The archival photographs
clearly show that a vault covered room 23. All of the evidence for this original vault was lost in the recon-
struction, so that now a viewer sees fragments of the entablature, defined by battered stucco mouldings, with
a flat reinforced concrete ceiling. It is however clear that the north wall supported a semicircular tympanum
with a heavy stucco moulding (Abb. 11). The curve of the tympanum on the north wall is visible behind the
ladder. Looking closely at the juncture of this north wall with the still-unexcavated west wall, the springing
of a second fympanum is visible. A cross-vault covered room 23; its square plan provides the ideal configura-

4 Esposito 2007, 441-465.
5 Clarke 1991, 47—49.
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tion for the construction of a cross vault. A contemporary parallel is cubiculum k of the House of Ceres at
Pompeii®. Although a tiny room by comparison, the decorators created the illusion of a colonnaded pavilion
to support the suspended cross-vault that covered this room, like the suspended cross-vaulted ceiling that
covered room 23.

Comparison of the dimensions of the five Second Style rooms with those of the Villa of P. Fannius Synis-
tor at Boscoreale reveals the ability of wall-painters to enlarge and diminish decorative schemes to fit rooms
of different size. The best evidence for such scaling is the famous sketch found underneath the fresco layer
on the east wall of atrium 5; it documents the process of working out the architectural perspectives decorat-
ing triclinium 14 and is the subject of an essay in course of publication’.

As the study of the orphaned fragments continues, it is clear that, like the rooms of the Second Style we
have considered, modern reconstructions of the rooms of the Third and Fourth Styles at Oplontis were rarely
complete. Many fragments never found a place in the reconstructed walls. Fragments that fill out the Third
Style decorative schemes of rooms 17, 25 and 30 have emerged from the storage areas as well as significant
sections of the Fourth Style decorations of corridor 46. A large number of pieces belonging to a ceiling, indi-
cated by the impressions of reed laths on their reverse sides, may belong to the lost Fourth Style ceiling of
porticus 60, famous for its elaborate white-ground paintings in the manner of oecus 7 of the House of the
Centenary®. Using the techniques of digital modelling that have proven successful in the reconstruction of
atrium 5, we hope to put more pieces of this puzzle in place. We are rebuilding and conserving more walls
and ceiling in virtual form than the old-fashioned techniques of physical reconstruction could ever have
done. Thanks to these new technologies we will be able to experience and study more fully the important
decorative systems of the Villa A at Torre Annunziata.
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Abbildungen

Abb. 1: Plan of Oplontis, Villa A

Abb. 2: View of 5, 4 and 20 looking northwest. Archivio Fotografico della Soprintendenza Archeologica di Pompei. A. DE
Franciscis, August 1966, dia 9392

Abb. 3: Atrium 5, west wall as reconstructed. Photo P. BARDAGIY

Abb. 4: Atrium 5, west wall. Reconstruction by T. LIDDELL

Abb. 5: Atrium 5, west wall, upper zone, north part. Reconstruction by T. LippELL, detail

Abb. 6: Atrium 5, west wall. Reconstruction by M. BLazEBY

Abb. 7: Herculaneum, The Samnite House (V, 1). Plan and elevation. Drawing by R. OLiva

Abb. 8: Excavation photo showing walls of 15 and 14 intermixed. Archivio Fotografico della Soprintendenza Archeologica di
Pompei. A. DE Franciscis 1967, 942

¢ De Vos 1976, 37-75; De Vos 1990, 172-229.
7 Clarke forthcoming.
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Abb. 9: Triclinium 14, actual state. Photo P. BARDAGIY

Abb. 10: Triclinium 14, west wall, upper part, left. Lost capital and frieze with representation of arms. Archivio Fotografico della
Soprintendenza Archeologica di Pompei. A. DE Franciscis 1967, 936

Abb. 11: Oecus 23, west and north walls during excavation. Archivio Fotografico della Soprintendenza Archeologica di Pompei. A.
DE Franciscis 1967, 945
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FOURTH STYLE RESPONSES TO ‘PERIOD ROOMS’ OF THE SECOND AND THIRD STYLES
AT VILLA A (“OF PoPP4EA”) AT OPLONTIS

(Taf- XXVII-XXIX, Abb. 1-10)

Abstract

La pittura murale nella Villa A (di Poppaea) in Oplontis (Torre Annunziata), grazie alle successive fasi di
decorazione (almeno quattro) con esempi di Secondo, Terzo e Quarto Stile, offre un eccezionale esempio per
la storia dell’” arte che si occupa degli stili d’epoca in Campania. Cio ¢ dovuto in gran parte alla complicata
storia della villa vicino al mare nella baia di Napoli, costruita circa nel 50 a.C. e ripetutamente ampliata fino
alla sua sepoltura nell’eruzione del 79. Risulta ovvio che, durante le fasi di ampliamento e ridecorazione, il
proprietario prese decisioni riguardo il preservare lo Stile esistente o ridecorare tenendo in considerazione la
nuova estetica. Una chiara traccia indica che il proprietario decise di preservare alcune stanze nello stile esi-
stente, facendole restaurare quando necessario, mentre altre stanze venivano ridecorate secondo il gusto del-
la nuova moda. Questa ricerca esamina come in questa villa i pittori usarono il Quarto Stile in reazione agli
stili precedenti, prevedendo il restauro o la ridecorazione, con particolare attenzione a come I’artista accen-
tuava o nascondeva la nuova decorazione.

This essay presents selected examples of the Fourth Style at Villa A (“of Poppaea’) at Oplontis as viewed
through a particular analytical lens (for a plan of Villa A, see Abb. 1 in J. R. CLARKE’s article in this volume).
The Fourth Style visually dominates at Villa A in total area, but with the exception of the spectacularly vivid
garden rooms of the east wing, appreciated for their glowing colour and sophisticated alignment, it is the
least-well examined among the three styles present. Not without reason the show-stopping Second Style
rooms, particularly the atrium (5) and triclinia (14, 23), have garnered the lion’s share of attention. In 1987, J.
CLARKE published the first detailed study of all the Third Style ensembles'. The complete record of surviving
wall paintings reveals an art historical narrative more complex than a sequenced unfolding of Second, Third,
and Fourth Styles®. This history is shaped by but not utterly dependent on the attendant story told by earth-
quakes and economics, and the style narrative undermines attempts to create a straightforward progression
through discrete categories, offering up instead a series of permutations and combinations. Within the larger
and longer dialog in contemporary scholarship on diachronic studies versus the synchronic consideration of
wall paintings as meaningful markers of social use, this examination is intended to mediate between the two.
I use both methods of inquiry to consider Fourth Style paintings inserted within earlier decorative programs
at the villa. The corpus of Campanian wall painting gives examples of painting preservation in the compre-
hensive decorative system of a house along a calibrated scale of removal, true restoration, or a combination
of old and new sections®. This examination considers all three responses in the material record of the villa
with an emphasis on the choice by the artists to reveal or conceal the stylistic intervention within the earlier
work. The Fourth Style’s complexity in terms of repertoire and the ability to respond to previous styles is
made explicit in a new way in this case study.

' Clarke 1987, 267-294; Clarke 1999, 126-140.

2 De Franciscis 1975, 9-18.

3 For a discussion of restoration versus removal in Pompeian wall paintings including case studies from Villa A (rooms 10 bis, 12
and 14) see Ehrhardt 2012.
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The Fourth Style has not received much analytical attention at the villa at least in part because surviving
examples lack the complex architectural framework and central programmatic mythological panels of its
most complex manifestation®. Villa A, by contrast, has numerous variations on the stylistically simpler sub-
category of the Fourth Style referred to by J. CLARKE as the “Tapestry Manner”. Characteristic features
include a black lower zone (often with a plant motif), a middle zone of red or yellow fields with figured “tap-
estry” bands framing single centered motifs alternating with contrasting intervals holding candelabra and/or
aedicula frames, and a white ground upper zone featuring architectural frames with simple decorative
motifs interspersed®. Villa A has a single example of the Tapetenmuster or “wallpaper” design, and is a nec-
essary destination for any scholar considering zebra-stripe decorative systems®. There are also the afore-
mentioned garden rooms found along the east wing and as part of the visual axis on the north entry’. In any
event, the Fourth Style at the villa is rich, not so much for the level of pictorial complexity, which tends to
shape the index of value for scholars, but in its ability to demonstrate the range of the visual vocabulary. If
those who work within the canonical style classifications are frank, they admit to the Fourth Style’s resis-
tance to the discursive practice of art history built upon taxonomies. In many ways, the study of Villa A’s
Fourth Style paintings confirms M. SHAPIRO’s observation that “styles are not usually defined in a strictly
logical way and that they resist systematic classification into perfectly distinct groups™®. Style works struc-
turally like a language in its ability to be deployed with self-referential content as part of the communication,
to quote or paraphrase, for example, within and across style histories’.

THIRD STYLE AND FOURTH STYLE IN ROOMS 17, 18 AND 8

In the section of the villa to the west of the north propylon entrance (21) is a set of rooms (17, 18 and 8)
originally painted in the Third Style with stylistic affinities suggesting the same workshop'®. Together they
preserve a record of intervention in which each room reveals a different Fourth Style response. Room 17, to
the west of the north-entry axis, has characteristic early Third Style elements including slender decorative
architectural elements and stylized Egyptianizing motifs in delicate shades of light blue, light green and
pink (Abb. 2). The once spectacular and expensive cinnabar red middle zone is largely destroyed. The lower
zone features a black socle with regular division into vertical panels forming the bases for the architectural
elements above. Each panel is bisected horizontally by a white carpet band and below the carpet band, rest-
ing on a white narrow horizontal band, a garden plant motif repeats regularly. The socle is early Fourth
Style, an alteration contemporary with the addition of a doorway on the west wall''. This lower zone makes
clear that in the work executed concurrently with the addition of the door, the decision was to insert a socle
whose colour and dimensions were harmonious within the syntax of the room but did not copy the original
design of delicate white palmette-and-volute and palmette-and-dart Egyptianizing motifs, reasonably pre-
sumed to be preserved in the “matching” Third Style room of 30, on the east side of 21.

IS

The post-62 programmatic paintings of rooms n and p in the House of the Vertii are often cited as examples of this stylistic sub-
category, designated the “Baroque” or “Theatrical” style as well as a variation on the Vorhdnge and Durchblicke formula in
modern scholarship, see Clarke 1991, 227; Ling 1991,78-80.

The best general descriptions remain Clarke 1991, 65-68; Ling 1991, 71, who prefers “embroidery borders” to “carpet borders”
for the characteristic ornament. The best-preserved examples of the Fourth Style “Tapestry Manner” rooms within the villa are
18, 24, 27, 33, 34, 37, 38, 40, 41, 66, 77 and 81.

The Tapetenmuster or “wallpaper” pattern is found in the upper zone of 31. The use of zebra stripes is extensive in the east
wing of the villa and quite varied; see Corrado-Goulet 2001, 74-83 fig. 43—68; Laken 2003, 176 and fig. 20-23, and L. CLINE in
this volume.

Bergmann 2002, 87-120.

Shapiro 1994, 53.

This structural analogy I consider distinct from discussion of a style’s functions as a cultural sign system in the sense of a vehi-
cle for conveying meaning and/or a code for pointing to meaning(s) outside of itself.

The decorative system is more specifically Early Third style c. 20—1 B.C. (subdivided by F. L. BasTeT into la 20-10 B.C., 1b,
10—1 B.C.), or A. Mau’s “candelabrum style” proposed as a stylistic transition between Second and Third Style, see Clarke
1987, 287.

' For the comprehensive history of building alterations within the villa, see Clarke — Thomas 2009, 201-209.
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Room 18, originally part of the small bath complex to the north of the kitchen, gives an example of the
complete replacement of its Third Style decorative system (Abb. 3). Unlike 17, at the time of the construction
of the new entry this room was reworked with no interest in preservation. The ceiling was lowered and the
walls repainted in a conventional and fairly modest Fourth Style. Although badly damaged, enough remains
to discern the decorative scheme. There is another black socle with a plant motif here topped by a middle
zone with alternating purple-red fields and narrow black intervals. The middle zone’s wide fields have yel-
low “tapestry” band frames around single, centered floating motifs, and the narrow intervals feature tall
brown aedicula structures framing yellow-gold candelabra. The upper zone alternates purple-red and yellow
fields, each with a simple centered architectural frame holding a simple centered motif surrounded by addi-
tional decoration of white “tapestry” bands and green foliated staffs and garlands. Above the Fourth Style
upper zone, particularly on the north wall, it is still possible to see Third Style remains, which to my knowl-
edge have not been previously discussed (Abb. 4). The previous decoration’s colour palette in which pastel
blue and pink dominate suggest the same workshop as rooms 17 and 30. The earlier decoration was con-
cealed by the new scheme, and the superimposition of the later style only became visible in the course of the
modern reconstruction'?.

Room 8, the last example from the trio of Third Style rooms, mediates between 18 and 30 in the com-
plexity of the stylistic response. Its preserved Third Style decorative system includes tall slender columns
and piers carrying the architrave, a central panel in the middle zone with subordinate flanking designs, a
colour palette featuring pink, pale blue and pale green and the use of Egyptianizing decorative motifs on
both the frieze and selected column shafts. On the north wall, the middle zone’s central sacred landscape
framed by a round-headed arch is part of the original Third Style scheme. The room has Fourth Style resto-
rations and additions, the result of a remodelling of the space during the Julio-Claudian period which altered
its function in the process from part of a bath complex to a reception/dining space. The Fourth Style paint-
ings and accompanying structural reworking of the room have been carefully recorded by J. CLARKE in his
1991 article, briefly summarized below'. Room 8 has a socle on a low black base with alternating porphyry
red and black panels, a cinnabar red middle zone, and a yellow-gold upper zone subdivided into sections by
white horizontal and vertical “tapestry” bands. As is most evident on the east wall, the decorative system of
the lower and middle zone continues the colours, layout and motifs of the side walls but with variations
revealing the scheme as a Fourth Style insertion (Abb. 4). The middle zone, except for the passage on the left
in the north corner, is no longer true cinnabar red but a less expensive version created by a cinnabar red
wash over a yellow ochre field". The frieze with the Egyptianizing motif is also present along the north side
in its original porphyry red and white design, but changes to (again, less expensive) black and white in the
same motif, and its dimensions also change, becoming noticeably narrower in width. As on the north and
south walls, the east wall’s upper zone is all Fourth Style and retains the same colours and organization, yel-
low-gold fields with delicate white architectural aedicula frames, green garlands and white “tapestry” bands.
In the east wall niche, a rounded-headed arched opening gives a view through to a landscape of a sacred pre-
cinct and Hercules with the apples of the Hesperides, the only mythological narrative surviving within the
villa. Room 8 presents an example of repainting that was neither wholesale nor part of an easily removed and
repainted section like the socle of room 17. New sections were carefully pieced around the old to create a
unified whole visually and compositionally. The Fourth Style insertion is clear, however, in both the imita-
tion cinnabar red and the stylistic variations, including the aedicula frame of the east wall landscape, the
change of colour and dimensions in the Egyptianizing frieze and the use of “tapestry” bands in the upper
zone.

This trio of rooms collectively shows three spaces painted in the same style in the same section of the vil-
la with divergent stylistic histories, one obliterated, one with the lowest simplest zone replaced, and one
reworked with complicated intersections and transitions intended to preserve the overall integrity of the
design. Rooms 17 and 8 both have, with varying degrees of complexity, a Fourth Style insertion that is imi-

12 Room 18 underwent the same process in a different period as room 12’s transformation from Second to Third Style during
which the ceiling was lowered and the decorative system re-painted in the newest style.

13 Clarke 1991, 128-130.

4 On the expense and preparation of cinnabar red/vermillion (minium) Vitr. 7. 8-9.
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tative to a point but intended to be evocative or visually harmonious rather than a pure copy; an exact match
is not the intent as evidenced by stylistic choices including the use of the “tapestry” band motif. In both cas-
es, contemporary style elements are introduced consciously within the earlier program which suggests the
owner was either agreeable to the artist’s choice or in fact made the decision.

SECOND STYLE AND FOURTH STYLE IN ROOM 5 (ATRIUM)

The final and in all likelihood most controversial case study of the Fourth Style’s use within an earlier
decorative system is to be found in room 5, the most reproduced and discussed Second Style atrium in Cam-
panian painting (Abb. 5). The surviving decoration, consisting of large sections of the lower and middle zone
on the west and east walls painted in symmetrical mirror reverse as well as fragments of the alae on the
southern end, has been celebrated since its uncovering and reconstruction as a superb example of the Mature
Second Style, (H. G. BEyen’s 1c, 70-50 BC). The room is singular within the Second Style decorative sys-
tems preserved by the villa’s owners in that the middle zone is a closed system, it’s impressive architectonic
scheme defined by steps leading up a high podium to four sets of elaborately embellished yellow and por-
phyry red double doors spaced at regular intervals, two on the east wall and two on the west. It is also the
only room presenting a fully developed iconography of military or agonistic victory, with motifs of shields,
winged victory figures, trophy cistae encircled by wreathes, and fillets draped on altars. The atrium is also
key in discussions of workshop attribution due to its clear relationship (along with 14 and 11) in terms of
architectural syntax, colour palette and motifs to several equally renowned Second Style rooms belonging to
the Villa of Publius Fannius Synistor".

A careful look at the middle zone of the surviving east and west walls of the atrium makes a case for the
wall paintings as a Fourth Style recreation of the original Second Style decorative system. In support of this
conclusion, there are two empirically observable arguments. The first concerns one of the absolute defining
stylistic characteristics of the Second Style: the relationship of painted stone surfaces to the stone it is emu-
lating. When the stone is a recognizable and desirable type this relationship is close, as the artist, within
individual parameters of personal or workshop style, attempted to replicate the variegated colour and irregu-
lar or organic patterning defining each type of expensive stone drawn upon as the model, especially alabas-
ter (alabastro fiorito or cotognino) and Numidian marble (giallo antico)'®. This stylistic quality as a defining
feature is consistently supported by examples of Second Style painted stone surfaces from villas along the
Bay of Naples and houses in Pompeii. It is not possible in this brief essay to present a comprehensive cata-
logue of examples; the point can be made, however, by drawing upon Second Style examples within the villa
and from the comparandum created by a shared workshop, the paintings of the Villa of P. Fannius Synistor.
Within the Second Style rooms of Villa A, we are fortunate to have an example of real alabaster. Dated to c.
50 BC, it can be found in the threshold for room 14 in a unique example of the stone from the period in Cam-
pania (Abb. 6)". As represented in this sample, the alabaster’s colours range from shades of cream, gray,
pale gold, to golden brown and dark brown, and form highly irregular patterns of what can be described as
either blooms or clouds. The variegated colours often appear as rings, concentric circles that are irregular in
area and diameter; the width of individual rings also vary or waver in thickness from one section to the next;
they are grouped irregularly as well and sometimes overlap. Allowing for derivations of different workshops
or hands, these are the essential qualities Second Style artists try to emulate: the variegated colour, the
clouding or blooming, the concentric irregular rings and the overall variations within the passage across the
surface of the whole piece of stone. For the comparison in contemporary painted alabaster, there are the ala-

15 E. LeacH groups the Second Style rooms of the Villa Oplontis, Villa of P. Fannius Synistor (Boscoreale), and Casa del Labirin-
to under the same workshop, see Leach 1982, 151. For the virtual reconstruction of the Villa of P. Fannius Synistor showing the
reunification of its frescoes now in the Metropolitan Museum of Art, New York, the Musée du Louvre, Paris, the Musée Royal
de Mariemont, Morlanwelz, the Musee di Picardie, Amiens, the Villa Kerylos, Beaulieu-sur-Mer, and the Museo Archeologico
Nazionale di Napoli, see Bergmann 2010, 11-32.

16 Alabaster and Numidian marble in particular, show a consistent interest on the part of the artist in remaining faithful to the
observable defining surface qualities of these stones as part of a larger vocabulary of naturalistic depictions of well-crafted lux-
ury furnishings, see Leach 2004, 78.

17 Fant 2007, 338.
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baster columns from amphitholomos 11 in the villa as well as the painted alabaster columns from Room G at
the Villa of P. Fannius Synistor, which famously shares a number of the same decorative motifs of Villa A’s
atrium (Abb. 7). Both sets of painted alabaster columns use a color palette with five separate shades dis-
cernable (cream, pale yellow, gray-gold, dark gold and brown-gold). Although they are not identical, there is
a shared pattern of juxtaposition of shades and calculated irregularity in the patterns, a deliberate uneven
quality in the width of individual bands and the stripes of colour within each band. This together with the
subtleties of shading from yellow ochre to dark brown effectively mimics the organic cream gold and brown
clouds and swirls of the actual stone. Turning to the pairs of painted alabaster columns in atrium 5 at Villa
A, the initial observations are that the columns on the west and east sides are clearly by different hands, and
the artist of the set on the west wall is more skilful is getting visually closer to alabaster. In their own ways
both pairs of columns utterly fail to achieve the relationship between real and painted alabaster present in
every other example of the Second Style here and elsewhere. Concerning the set on the east wall, it is possi-
ble to say the desire to create a regular pattern seems almost irresistible to the artist, and the range of shades
within the colour palette is reduced to yellow, an unusual pink-gray and white (Abb. 8). The overall tendency
is even horizontal striations with bands quite uniform in width and with regular repetition of the colour pat-
tern. On the far right edge, mid-shaft, there is an attempted “cloud” but the execution is schematic, reduced
to a single pair of concentric ovals. The thick uneven pink-gray bands edging the columns are also unique to
the columns of this room. The same general observations can be repeated concerning the west wall,
although both are better executed in terms of creating a variegated surface. Recent chemical analysis of the
pigments of rooms 5, 11, 14 and 23 by P. BARALDI confirms this empirical observation concerning the distinct
qualities of room 5’s columns. The pink-gray colour used extensively to create the alabaster surface is
unique to those of room 5; nothing remotely similar is present in any of the other Second Style rooms exam-
ined".

In the example of the alabaster columns discussed above, style analysis is only superficially a discussion
about quality in terms of a “good” or “bad” artist. Variations in technical execution can be seen in every
room and often within different contemporary artists working in different sections of the same room —
including the Second Style rooms. Concerning the stylistic difference, it is much less a question of artistic
skill than temporal and stylistic distance from the original painting, and this distance is manifest in the
result?*®. When discussing the canonical four styles, scholars easily fall into the analogical use of language,
speaking particularly of architectural syntax of structure and the vocabulary of decorative motifs. Following
this model, my point is while the syntax and vocabulary are correct, the language is not being spoken by a
native speaker, the disparity or gap is revealed in both execution and delivery, and that something discern-
able is lost in translation. While the Fourth Style does revive painted marble surfaces as part of wall decora-
tion, the characteristic representation of stone is markedly different. The treatment is more schematic and
referential rather than the Second Style’s naturalistic “extension” of the valuable stone as part of a larger cat-
egory of expensive luxury materials reproduced in painting, including silver, gilded bronze and tortoiseshell.
The difference is also observable when examining real and painted Numidian marble, a stone, which, like
alabaster, was valued as soon as it was introduced into the Roman visual index of luxury in the 1% century
BC. Examples, again all from the villa, reveal the same patterns of traceable temporal movement away from
the original: real Numidian marble (fragment inserted in the decorative pavement around peristyle 32), Sec-
ond Style painted marble (14, west wall), Third Style imitation of the Second Style original (14, east wall)
and finally Fourth Style in a Fourth Style room (27, lararium base) in which it becomes a barely recogniz-
able schematic quote (Abb. 9).

The second area of study in support of the argument for a Fourth Style insertion in the atrium of the villa
concerns the presence of cinnabar red. Like the imitation of valuable stone, the use of cinnabar red or minum
in the architectonic scheme of a Second Style room is a defining quality. The notably expensive and delicate

18 Leach 2004, 78; see also Museo Archeologico Nazionale di Napoli, Inv. s.n.v.1.

1 The pigment analysis of this set of rooms conducted by P. BARALDI under my direction in the summer of 2011 is currently being
prepared for publication.

20 There is an earlier example of precisely this kind of insertion, a Third Style repair to the east wall of room 14 clearly visible in
the middle zone between the gold jewel-studded column and the floor-to ceiling cream-colored pilaster.
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pigment, which had to be carefully treated during preparation and after application, seems to have been
intrinsically valued for its sumptuous hue; in other words the pigment was unusual in that it was itself a lux-
ury material, not just the means to represent one. Artists typically used cinnabar red for panels, low walls, as
narrow inset horizontal and vertical panels dividing larger sections, in architraves and in friezes®'. The atri-
um of Villa A has no cinnabar red in the decorative system of the west and east wall, something confirmed
by a systematic visual examination as well as through the chemical analysis of pigments by P. BARALDI*2. On
the absence of cinnabar red in the atrium, there are several further points to make. The first is that the rooms
of the Villa of P. Fannius Synistor showing clear evidence of the same workshop, room G, cubiculum M and
peristyle E, all feature expanses of cinnabar red?. Additionally, every other surviving Second Style room
deliberately preserved by the owners in Villa A (14, 15, 11 and 23) has large sections of cinnabar red used in
architectural passages as described above. Finally, and perhaps most significantly, the alae on the southern
end of the atrium do not share the decorative system of the east and west wall. This in itself is not unusual,
as there are examples within the villa, in 11 and 14 for example, of changing the design to signal a conceptu-
al change in space such as the transition into an anteroom?*. The wall painting of the east ala has a horizon-
tal course of small panels of very well-executed imitation alabaster (Abb. 10)%. In colour range and variega-
tion the painted stone is true to the period style as described above and quite different in appearance from
the limited colour palette and schematic style of the alabaster columns of the atrium itself. Equally signifi-
cant, and this is only observable by getting very close to the wall surface, the a/a has cinnabar red in its dec-
oration, here as a border for the course of inset square alabaster panels. Exposure to light has changed the
cinnabar red into black metacinnabar, but close examination reveals flecks of the original pigment colour
(Abb. 10).

The schematic depiction of alabaster and the absence of cinnabar red in the middle zones of the west and
east walls of the arrium make a case for both as later versions of the original Second Style decoration. Addi-
tionally, the details of the east a/a make it untenable to accept this painting as belonging to the same work-
shop as those of the atrium’s middle zone, and I contend this brief length together with that of the west ala
represent the only original Second Style painting currently on the walls of this celebrated space.

CONCLUSION

As a critical analytical tool “style art history” has moved in and out of favour, considered essential for the
kind of morphological analysis that allows systematic classification at its birth then subsequently devalued
with the rise of post-semiotic theories and social art histories for its association with connoisseurship, attri-
bution, and value assessments based on constructions around an “original” versus a “copy”. Within the study
of Roman wall painting including those of Villa A, style analysis entered from a different direction; it was
developed and folded into larger archaeological studies due to its usefulness as a dating tool for building his-
tories. Concerning the value of formal analysis and style art history in the study Villa A’s paintings, there is
an expanded argument in favour of its inclusion based on a specific application of the method. Close visual
analysis should be used to group the similar and define differences, but at the same time the method must be
disentangled from its historical applications centered around critical assessments of “quality” and overambi-
tious speculation concerning profound historical and cultural change?®. The case studies of Fourth Style
insertions into pre-existing decorative programs at Villa A and elsewhere suggest a considerable effort by
the owner(s) to maintain select rooms to the extent their resources allowed, spaces associated with the social

2

Surviving examples of the use of the pigment in the Second Style architectonic schemes of Villa A: piers (11, 14, 15), cornices
(11, 14, 23), friezes within entablatures (11, 14, 23), low walls/panels (14, 15, 23), opus isodomum walls (14, 23), frames for pan-
els and inset painted stone blocks (11, 5 east ala) and pediments (15).

22 The full pigment analysis of the paintings of Villa A is forthcoming, Baraldi 2014.

2 See Bergmann, above, note 15, and the Museo Archeologico Nazionale di Napoli, Inv. s.n.1, s.n.2.

24 In this paper I follow the conventional label of these small spaces at the south end of the atrium as “alae” although I believe
they are better understood as corridors. Each has a distinct Second Style decorative system I believe was originally visually
linked to the adjacent space, for example the west “ala” is visually aligned to the north wall of room 11.

I question the position of the fragment as currently attached to the wall surface, as it seems too low.

For an illuminating evaluation of the history and contemporary relevance of style art history, Elsner 2003.
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status and reception, while allowing more “free play” in terms of the artist’s intervention in others. I am not
arguing that the distinction between imitation and emulation, so well-chronicled by E. Gazpa in reference to
sculpture, “trickled down” to something as relatively minor as repainting various walls of this villa?’. I am
suggesting, however, a Roman attitude toward originals and reworking allowed for a variety of responses
governed at least in part by a sense of appropriateness within a particular space and that this attitude plays
out in a small way in these examples.

Archer 1990

Baraldi 2012 (scheduled)
Bergmann 2002
Bergmann 2010

Clarke 1987

Clarke 1991

Clarke — Thomas 2009
Corrado Goulet 2001-2002

De Franciscis 1975
Ehrhardt 2012

Elsner 2003
Fant 2007

Gazda 2002

Laken 2003

Leach 1982
Leach 2004

Ling 1991
Shapiro 1953 [1994]

2 Gazda 2002, 1-24.
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LE OFFICINE CHE ESEGUIVANO I LARARI A POMPEI
(Taf XXX-XXXII, Abb. 1-10)

Abstract

The lararium paintings constitute the main expression of worship dedicated to the Lares in Pompeii.
They have been restored massively in the burnt down areas, in houses as well as in commercial-production
structures. In the age-old history of studies included in the so-called popular painting, these frescoes repre-
sent the ritual scene in its standardized components and are made of figurative stratagems typical of the
“Plebeian art”. The ‘painting hands’ that executed the /araria can however be differentiated so that they can
show the different levels of quality and original iconographic choices.

In the present study I propose, through stylistic and iconographic analyses and figurative detail, to
ascribe some /araria, which were produced in the last period of life in Pompeii, to the two main workshops
active between 62 and 79 AD in the Vesuvian centre: 1’Officina dei Vettii and 1’Officina di Via di Castricio.

I would like to show that these paintings are not a product of poor quality made by not-able painters, who
only specialized in the production of /araria, but rather that they were part of a complex production system.
The analysis of the lararia shows that the difference between the mythological paintings and the ‘popular’
paintings does not consist in a lower artistic quality, but in a different use of language.

Premessa
Le pitture di larario e la pittura ‘popolare’ romana

Le pitture di larario sono state inserite dalla tradizione degli studi in quella categoria di pitture definite
con il termine, per molti versi limitativo, di ‘popolari’, indicativo della scelta di temi quotidiani o ‘locali’
raffigurati e di un linguaggio che, avvalendosi di stratagemmi spaziali e figurativi in parte antinaturalistici e
di composizioni paratattiche, faceva della immediatezza comunicativa il suo primo scopo.

Gia R. Bianch1 BANDINELLT nel 19502 evidenzio i limiti di tale termine per ‘spiegare’ 'ampia classe pittori-
ca ¢ artistica considerata produzione secondaria rispetto all’arte definita colta di derivazione ellenistica; in
particolare sottolineava come non si trattasse di pitture realizzate con tecniche e mezzi inferiori rispetto alle
opere di argomento mitologico, ma al contrario come in diversi casi fossero pitture di altissima qualita figu-
rativa. A “popolare” egli preferisce il termine “’popolaresco”, a indicare i soggetti trattati inerenti alla vita
quotidiana espressi con un linguaggio originale che secondo il R. BiancHr BANDINELLI corrispondeva al pieno
gusto romano.

F. Zevi analizzando uno dei piu significativi affreschi di arte “popolare” La rissa nell anfiteatro®, ne
osserva insieme alle strategie figurative tipiche del linguaggio di tipo plebeo, come la visione a “volo d’uc-
cello” e la ripetitivita delle figure, artifici tecnici utilizzati nella pittura di ascendenza ellenistica, tanto che
da poter affermare “I’artificiosita della distinzione tra arte popolare e arte colta nella pittura pompeiana™.

T. FrouLicH utilizza ’espressione “Volkstiimliche Kunst” (Frohlich 1991, 189-200).
Bianchi Bandinelli 1950.
Proveniente dal peristilio della Casa I 3, 23; Napoli, Museo Archeologico Nazionale, inv. 112222.
Zevi 1991, 269.
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Inoltre la complessita ed la eterogeneita di queste pitture non permette, come ¢ stato scritto da M. ToreL-
L1, di circoscrivere ad un’unica classe sociale la loro committenza; si tratta di “livelli culturali che riflettono
possibilita economiche e una stratificazione sociale complessa’™.

Diversi affreschi pompeiani realizzati sulle pareti esterne delle mura di edifici con funzione di insegne di
officine, cosi come scene della vita reale raffigurate all’interno di locali e di abitazioni private, tradizional-
mente due delle piu importanti classi appartenenti alla pittura cosiddetta “popolare™, smentiscono I’idea di
pittura qualitativamente scadente, eseguita da pittori meno abili e fantasiosi’. Al contrario abbiamo anche a
che fare con alte espressioni artistiche come ad esempio rivela la bella Venere su quadriga trascinata da ele-
fanti dipinta nell’insegna dell’Officina coactiliaria di Verecundus (1X 7, 5-7).

La visione bipolare della produzione pittorica romana® sarebbe quindi necessariamente da rivedere o quan-
tomeno attenuare, soprattutto se le indagini in corso sulle officine pittoriche attive a Pompei dovessero
mostrare la stessa identita degli esecutori degli affreschi a soggetto ‘colto’ rispetto a quelli di gusto popolare.
Di bipolarita si puo parlare intendendo due tradizioni figurative differenti che coesistono nell’arte romana’.

I larari a Pompei: la scena rituale

L’alto contenuto religioso e rituale posseduto dalle pitture di larario le rende una categoria speciale. L'in-
dagine condotta a Pompei riguardo alle espressioni di culto dedicate ai Lari'® ha evidenziato come la collo-
cazione privilegiata dei larari fosse la cucina!l. Tale fatto ¢ imputabile alla natura dei Lari, divinita presenti
nella tradizione religiosa romana sin dall’eta arcaica: sono gli antenati divinizzati la cui funzione ¢ quella di
proteggere i discendenti e garantire la continuita della stirpe. La loro azione si esplicitava in particolare
nell’assicurare e supervisionare la risorsa fondamentale attraverso la quale I'uomo sussiste e cresce, ovvero il
cibo. In questo senso trova giustificazione 1’'ubicazione dei larari in cucina nei pressi del focolare domestico
— centro della familia, dove risiedeva anche Vesta — luogo della preparazione e della cottura del cibo'.

In tale ambiente I'apprestamento privilegiato per il culto dei Lari € costituito da una pittura affrescata sul
muro nei pressi del bancone da cottura, che raffigura una scena rituale, identica in tutti i casi esaminati nella
sua composizione: il Genius del paterfamilias, accompagnato talvolta dalla uno della materfamilias, compie
coadiuvato da un camillo, da un tibicine e da un popa, un sacrificio in onore dei Lari rappresentati a grandi
dimensioni ai lati della scena. Intorno alla raffigurazione principale sono dipinti salsicce, spiedini di carne,
prosciutti e teste di maiale a ricordare 1’offerta ai Lari e la loro precipua proprieta di garanti del cibo. Al di
sotto sono affrescati uno o due serpenti striscianti verso un altare con funzione di Genii loci, protettori del
luogo. Tale schema iconografico era proposto completo di tutti gli elementi, come accade nella cucina della
Casa di L. Helvio Severo (I 13, 2)¥, o solo parzialmente attraverso alcune delle sue figure che rimandavano
all’intera rappresentazione.

La scena immortalava l'offerta che veniva in occasioni speciali compiuta dal dominus circondato dall’in-
tera familia dei liberi e non liberi; il sacrificio quotidiano realizzato davanti alla pittura sacra perpetuava e
rinnovava la devozione e quindi il relativo effetto benefico dei Lari. La sacralita della scena determino la fis-
sita della raffigurazione stessa che appare ripetuta a Pompei senza sostanziali variazioni dall’eta augustea, a

w

Torelli 2006, 135.
Per una trattazione della pittura ‘popolare’ si veda Zevi 1991; Tortorella 2009; Sampaolo, in: Bragantini — Sampaolo 2009.
Gia al momento dei grandi scavi che dissotterrarono Pompei nel Settecento e nell’Ottocento a queste pitture furono di gran
lunga preferiti gli affreschi a soggetti mitologico.
8 A favore di una netta separazione tra le due produzioni: De Carolis 1997, 55.
? Vd. in proposito Zevi 1991, 273.
1 Giacobello 2008.
172 sono i larari documentati in cucina sui 114 attestati cfr. Giacobello 2011, 81.
12 Per la trattazione di tale concetto vd. in part. Giacobello 2008, 110 f.
13 Giacobello 2008, 156158 n. 28.
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cui appartengono le rare piu antiche attestazioni', sino all’ultimo periodo di vita della citta a cui ¢ ascrivibi-
le la maggior parte delle pitture di larario di Pompei.

Appare ipotizzabile che la formulazione finale di tale sistema figurativo come dell’iconografia degli stessi
Lari che prevedeva importanti prestiti dal mondo greco e la cui attestazione piu antica, risalente alla seconda
meta del II secolo a.C. ¢ documentata nelle pitture affrescate sulle facciate di alcune abitazioni di Delo, sia
frutto di una dotta elaborazione concepita dal governo centrale durante I’eta augustea'. Tuttavia le espres-
sioni artistiche pompeiane, cosi composte e articolate, sono il risultato di un gusto e di scelte locali effettuate
dalle officine che li operavano inserendosi nella tradizione pittorica del centro vesuviano'.

Le officine pittoriche

Ritengo sia da escludere I’esistenza di pittori autonomi specializzati solamente nella realizzazione di lara-
ri come del resto delle altre cosiddette pitture popolari, anche alla luce delle importanti considerazioni fatte a
seguito dell’acceso e ancora aperto dibattito sulla individuazione delle officine pompeiane'”. La ricostruzio-
ne piu accreditata e attendibile & quella di gruppi di lavoro stabili che operavano in maniera continuativa
coordinati da un individuo, probabilmente il titolare dell’officina, che sovraintendeva il lavoro oltre a gestire
i contatti con i committenti ed essere proprietario degli attrezzi e del materiale necessari per eseguire gli
affreschi. Cio non esclude, in base alle necessita del momento e alle richieste del committente, la possibilita
di integrare tale nucleo fisso di operatori con altre figure'®.

Gli studi condotti hanno permesso di stabilire che le pitture parietali effettuate dal 62 al 79 d.C. furono
realizzate da poche officine che avrebbero operato in maniera estensiva a Pompei e nei suoi dintorni, crean-
do un circuito di produzione locale. In particolare ne sono state individuate due: I’Officina dei Vettii incari-
cata della decorazione parietale delle domus o di ambienti di maggiore prestigio e impegno decorativo, e
I’Officina di Via di Castricio di livello qualitativo e decorativo inferiore!®. A queste officine si deve verosi-
milmente assegnare anche ’esecuzione delle pitture di larario®.

Il larario della Casa dei Vettii ¢, con ogni probabilita opera dell’Officina dei Vettii, che ha eseguito dopo il
terremoto del 62 d.C. quasi tutte le pitture della casa?'. L’affresco, nell’atrio secondario (v), ¢ realizzato

4 T larari piu antichi documentati sino ad oggi a Pompei sono quelli della gia citata Casa di L. Helvio Severo e di Obellio Firmo
(IX 14, 2—4) che nella sua prima elaborazione risalirebbe alla fase protoaugustea: Fréhlich 1991, 299 L111; Giacobello 2008,
218 f. n. 114. In entrambi i casi si notano una maggiore liberta espressiva, attenzione per i dettagli e un gusto narrativo assenti
nelle successive pitture di larario che rientrano nel periodo del IV stile. Il larario della Casa di L. Helvio Severo ci ha traman-
dato la scena completa di tutti gli elementi fatto che ha permesso di decodificare le immagini schematizzate e piu ripetitive
prodotte nell’ultimo periodo di vita di Pompei. Il larario della Casa di Obellio Firmo, presenta in particolare una scena di ban-
chetto che costituisce un unicum nelle raffigurazioni dei larari, interpretabile come la rappresentazione dei Caristia, le feste
celebrate il 22 febbraio a cui partecipavano membri della familia ex sanguine che, riuniti in banchetto, sacrificavano ai Lari:
Giacobello 2008, 102 f. Per una diversa interpretazione Anniboletti 2010, 98 nr. 2.

Per un’analisi dettagliata della questione vd. Giacobello 2008, 89-98. 106—110. Per le pitture religiose dipinte sui muri esterni
alle abitazioni di Delo vd. Hasenohr 2003.

1o La difficolta principale nell’analisi del problema ¢ data dalla scarsita di ritrovamenti di pitture di larario al di fuori dell’area
vesuviana, a causa delle ben note complicazioni conservative.

Vd. in particolare i contributi negli atti del convegno Mani di Pittori 1995; Bragantini 2004; Esposito 2009.

Particolarmente ‘mobile’ e autonomo rispetto a tale sistema doveva essere il pictor imaginarius: vd. intervento di D. SCAGLIARI-
N1 CorLAITA in Mani di Pittore 1995, 174 f. A buon diritto D. Esposito parla di realta imprenditoriali complesse capaci di mani-
polizzare il mercato pompeiano: Esposito 2009, 31-47.

1 11 giudizio riguardo all’ Officina di Via di Castricio come bottega povera che »eccelle in goffaggine e banalita e rispecchia il
gusto rozzo e le poche esigenze dei committenti« formulato da M. DE Vos alla quale si deve 'individuazione della officina stes-
sa (De Vos 1981), ¢ stato ridimensionato da D. Esposito che ha sottolineato come accanto a una decorazione di basso livello,
l’officina dimostri di possedere una produzione di qualita medio-alta, rintracciabile negli ambienti piu importanti delle case
povere, in case di ceto medio, o in ambienti secondari di case ricche (Esposito 2009, 133-135).

Accogliendo I'invito di G. CeruLLI IRELLI (Cerulli Irelli 2009, 182) in questa sede propongo l’attribuzione di alcuni larari alle
officine pittoriche pompeiane di IV stile e, dove ¢ stato possibile individuarla, a una mano specifica di pittore.

W. PeTERS ha dimostrato che tutte le pitture della Casa dei Vertii, con la solo eccezione delle pitture delle alae (h) e (i), sono
contemporanee tra loro, eseguite dopo terremoto 62 d.C. e che tutte, tranne d, u, X’, sono state realizzate dall’Officina dei Vertii.
(Peters 1977, 95-128).
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all’interno di una nicchia poco profonda di forma quadrangolare corredata da raffinatissimi elementi plasti-
co-architettonici che le conferiscono I’aspetto di un’edicola?’. (Abb. 1). L’originalita dell’opera si rivela anche
nella scelta compositiva che prevede alcune anomalie come 1’assenza dell’altare su cui sacrifica il Genius.
Ma ¢ soprattutto I’attenzione naturalistica e formale a rendere il larario prodotto di alta qualita pittorica®:
come ha osservato V. SAMPAOLO, i tratti dei volti dei Lari e del Genio — labbra piene, il mento duro, la forma
del naso — rivelano caratteristiche dell’ autore della decorazione del triclinio (n)*, che ha operato all’interno
dell’Officina dei Vettii. L'individuazione di tale mano risulta di estrema importanza nel riconoscimento della
figura del realizzatore del larario mostrando come non fu artefice unicamente della pittura sacra, ma che
partecipo all’esecuzione della decorazione pittorica complessiva della casa.

Appare significativa la somiglianza iconografica tra i Lari della Casa dei Vettii e le divinita raffigurate nel
larario della Villa San Marco a Stabia che forse potrebbe essere stato il suo modello figurativo®: ¢ stato
infatti osservato come nella Villa San Marco compaiano sistemi decorativi molto simili a quelli utilizzati
dall’Officina dei Vettii, nella Casa dei Vettii e nella Casa del Centenario (IX 8, 6)*°. Anche il larario della
Casa del Centenario puo essere attribuito alla stessa maestranza che, dopo il 62 d.C., realizzo I'intera decora-
zione parietale della casa?’ (Abb. 2).

Infatti se si confrontano alcuni particolari dei larari delle due case pompeiane, si noteranno strette analo-
gie tecnico-esecutive che fanno pensare alla realizzazione da parte della stessa bottega e forse alla stessa
mano pittorica: in particolare la resa formale e coloristica dei due serpenti che presentano identica testa con
fauci spalancate, denti aguzzi, lingua biforcuta vibrante, cresta e barba, corpo sinuoso articolato in spire a
forma di otto, solcato da una spessa linea bruna stesa sopra la parte anteriore in marrone. Le piante tra le
quali i serpenti strisciano, sono dipinte anche al di sopra del corpo del serpente, non solo intorno ad esso®.

Con le stesse caratteristiche tecnico-formali appaiono anche i serpenti affrescati nella parete nord del
sacrarium del tempio di Iside (VIII 7, 28) , nel registro inferiore rispetto al navigium Isidis, ciclo decorativo
attribuito all’Officina dei Vertii.

In base agli stessi criteri si puo assegnare alla medesima officina anche I'affresco a destinazione sacra
realizzato nel peristilio della Casa del Criptoportico (I 6, 2.16) dedicato a Mercurio, il cui busto ¢ rappresen-
tato nella nicchia al di sotto e sul lato sinistra della quale sono raffigurati serpenti in un giardino fiorito che
va a coprire le spire dei rettili, unica pittura della casa al momento del seppellimento®. Rilevante appare
inoltre la somiglianza stilistico-esecutiva tra il larario della Casa del Centenario e il raffinato larario del Ter-
mopolio di L. Vetutius Placidus (1 8,8) : in particolare si confronti la figura di Dioniso che abbevera la pante-
ra, oltre che I’esecuzione dei serpenti’'; cio porterebbe a pensare che anche questo larario sia opera dell’Offi-
cina dei Vettii, che scelse 1'uso raffinato di stucchi per rendere la struttura pseudo-templare (Abb. 3). E’
significativo notare che nel larario della Casa del Centenario, come nell’'oecus (7) della stessa abitazione, nel-
la pittura sacra della Casa del Criptoportico, nel cubiculo (6) del Termopolio citato, ricorra il motivo dell’uc-
cellino tra le fronde o chiuso in un riquadro, motivo amato dall’ Officina dei Vettii.

Furono probabilmente eseguiti dalla stessa abilissima mano pittorica i larari della Casa VI 15, 23, oggi
solo parzialmente conservato, e I’affresco con Vesta e i Lari del Pistrinum VI1I 12,11: la raffigurazione, oggi
perduta, affrescata all’interno e all’esterno della pseudoedicola della casa possono essere confrontate, solo
sulla base di immagini d’archivio in bianco e nero*, con le splendide divinita del pistrino (Abb. 4) profilate
da una sottile linea di contorno, con brevi pennellate a rendere gli sfumati del viso e delle veste, con sovrad-

2

[N}

Per le cornici in stucco del larario vd. Frohlich 1995, 194 f.

Si vedano la posa sinuosa dei Lari, i particolari degli abiti, I’uso di colori sfumati e di ombre.

24 11 cosiddetto Perseus Painter (o Dioscuri Painter). PPM V, 571.

25 11 larario fu eseguito in eta claudio-neroniana, cio¢ nella prima fase di attivita dell’Officina dei Vettii: Giacobello 2008, 70 f.
223 n. 6 con bibliografia di riferimento.

Esposito 2009, 41.

Esposito 2009, 114-118.

Scelta esecutiva che risulta essere un tratto peculiare di questa officina.

» Napoli MANN 8929; cfr. Sampaolo in PPM VIII (1998) 814 f.; Sampaolo 1995. Ringrazio V. SampaoLo per I'utile confronto e le
importanti indicazione in merito alla questione affrontata.

Giacobello 2008, 253, V5.

Frohlich 1991, 252 f.; Giacobello 2008, 117.

32 Immagini dall’archivio fotografico del DAT Rom 31.2468—69.
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dipinture bianche per creare le trasparenze e i punti di luce. Le due pitture appaiono straordinariamente affi-
ni nella resa e nei particolari: si confrontino ad esempio le fogge delle situle, la posizione della braccia piega-
te con una curvatura a 90 gradi, la resa del rayfon con zampillo che fuoriesce dall’estremita inferiore in piu
schizzi, i calzari, le ombre dei corpi e il volto del Lare; la forma della cornucopia ¢ la resa della patera tenuta
in mano dal Genio e da Vesta; identici nella resa pittorica e figurativa i serpenti presso l’altare. La tesi qui
avanzata ¢ che i due affreschi furono prodotti dallo stesso artigiano attivo nell’Officina dei Vettii, come
dimostra anche il motivo della ghirlanda con uccelli in volo del larario VI 15, 23 che trova una stretta corri-
spondenza tecnico esecutiva con I’analoga scena raffigurata nel larario della casa del Centenario.

E’ quindi possibile, in base all’analisi dei dettagli e delle scelte tecnico-esecutive, attribuire i larari consi-
derati all’Officina dei Vettii e in alcuni casi ad una stessa mano pittorica che opero in essa; si conferma I'idea
di un’officina di alto livello qualitativo, caratterizzata da un acceso gusto decorativo, che utilizzava un ampio
spettro cromatico, sapientemente dosato con uso di chiaroscuri e punti di luce. Anche I’assenza di ripetitivita
nella raffigurazione della scena di sacrificio ai Lari, proposta sempre con variazione dei particolari e degli
schemi, rientra nelle caratteristiche di questa officina che opero, come confermato da casi considerati, non
solo nelle domus pitu importanti e ricche di Pompei, ma anche in strutture appartenenti al ceto medio e di
destinazione commerciale, contribuendo fortemente a creare uno stile e un gusto locale.

I larari di cui si propone l'attribuzione all’altra grande officina attiva contemporaneamente a quella dei
Vettii, ’'Officina di Via di Castricio, sono facilmente riconoscibili grazie alla ripetitivita della composizione,
delle soluzioni iconografiche e cromatiche, basate su una stretta gamma di colori, elementi che conferiscono
alla scena rituale un aspetto ‘fumettistico’ dovuto anche all’utilizzo di un linguaggio figurativo lontano dal
naturalismo e che si avvale delle giustapposizione di figure non interagenti tra loro.

Fanno parte di questo gruppo i larari delle case di Popidio Prisco (VII 2, 20.40), di Fabio Rufo (VII 16,
ins.occ. 22), del Maiale (IX 9 b—c), della Caupona di Soterico (I 12,3)** (Abb. 6) e il larario della Villa 6 di
Terzigno** (Abb. 5).

Osservando i particolari figurativi si notano strette analogie esecutive e stilistiche a partire dai Lari che
indossano una tunica rigonfia a palloncino in giallo nel lato rivolto all’altare, in blu sul lato esterno con cla-
vus centrale in rosso scuro verso il quale convergono sottili linee in rosso a indicazione delle pieghe. Il pal-
lium, appoggiato all’incavo del braccio, ¢ realizzato in gradazioni di rosa sfumato; gli alti calzari frangiati
presentano la medesima foggia. Si nota un forte uso del chiaroscuro nella colorazione delle gambe, aperte
nella medesima postura, con punti di luce dati da una pennellata bianca, le linee di contorno delle vesti e del
corpo sono spesse e scure. Del volto ci si sofferma nella raffigurazione degli occhi e della bocca aperta in un
sorriso: sono dotati di una bruna e lunga chioma ondulata con semplice corona in bianco. La situla che strin-
gono nella mano di forma cilindrica € di sproporzionata piccolezza, il rhyton sollevato con I’altra ¢ molto sti-
lizzato e termina con le indicazioni delle corna dell’animale.

Identica ¢ la resa — nei larari che la prevedono — della figura del Genio, come mostrano i particolari della
toga terminante a punta, colorata in giallo solcata da pieghe date da sottili linee a spina di pesce in nero; si
caratterizza inoltre per la stessa posizione del corpo e delle gambe. L’altare su cui sta sacrificando ¢ marmo-
rizzato. La scena ¢ coronata da una ghirlanda con nastri ondulati svolazzanti resa a segmenti a tremoli colo-
rati in giallo, verde e rosso pavonazzetto.

I serpenti hanno ventre giallo solcato da brevi linee orizzontali e squame indicate in verde scuro nella
parte superiore del corpo; sono circondati da fronde che non si sovrappongono al corpo del rettile ma vanno
a riempire i vuoti delle spire (Abb. 7).

Significativa appare nel larario della case del Maiale e di Popidio Prisco, la scelta di articolare la scena di
sacrificio in due pareti della stanza, creando una interessante variazione compositiva, e rompendo cosi I'uni-
ta della narrazione.

Tra 1 larari considerati, notevoli e rilevanti sono le costanti stilistiche e tecnico-esecutive, tuttavia esisto-
no delle varianti figurative (presenza delle offerte, di un terzo serpente intorno all’altare, del Genio) e soprat-

3 Somiglianza gia notata dal T. FRoHLICH che li attribuisce allo stesso pittore: Frhlich 1991, 108. Per i larari vedi rispettivamente:
Giacobello 2008, 189—-191. 195-196. 214 f. con bibliografia precedente; Fréhlich 1991, 258 £, tav. 4, 2.

3% Tl larario ¢ stato individuato in anni recenti nella parete ovest della cucina, collocata nel settore abitativo della villa, in disuso al
momento del seppellimento: Cicirelli 2003, 219; Giacobello 2008, 221 f.
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tutto qualitative che fanno supporre che a realizzare tutti gli affreschi non fu la stessa mano pittorica: verosi-
milmente furono pittori operanti nella stessa officina e nella stessa tradizione di bottega che ne condiziono le
scelte iconografiche e pittoriche attraverso un modello prestabilito. Il diverso livello qualitativo dei larari ¢
presumibilmente dovuto anche alla diversita della committenza che si affido a questa officina per la realizza-
zione del larario: di alto rango sociale era la famiglia dei Popidii per i quali fu realizzata una pittura sacra
complessa di grande impegno esecutivo, diversamente di piu bassa estrazione era il proprietario della Casa
del Maiale.

Elementi significativi, come ’abitudine di affrescare i larari direttamente sul colore di fondo della parete
e la tendenza a tracciare le figure a mano libera senza I’ausilio di linee guida, ma con una spessa linea di
contorno, I'utilizzo di pochi colori ripetuti, portano a ritenere che i larari considerati furono realizzati dalla
ormai nota e feconda Officina di Via di Castricio che opero tra il 62 e il 79 d.C. in almeno 60 complessi
pompeiani®. In particolare la vignetta con pavone dipinta nella lunetta posta al di sopra delle due nicchie che
ospitano I'immagine del Genio e dei Lari nel larario ipogeo di Popidio Prisco, elemento insolito nel sistema
iconografico dei larari, ¢ considerata il motivo firma dell” Officina di Via di Castricio*, eseguita sul colore di
fondo del pannello, in questo caso inserito in uno schema decorativo di IV stile con ghirlande, candelabri
metallici, bordi di tappeto a semicerchi e fiori di loto”.

Prodotti dalla stessa officina sono anche i perduti larari della Casa I 8, 14 (Abb. 8) — manifesta anche nel-
la gestione della scena articolata su piu piani e nell’introduzione insolita del motivo del pavone nel secondo
registro ’appartenenza alla bottega di Via di Castricio — e della Casa di Pansa (VI 6, 1)*® le cui abbondanti
offerte di cibo hanno straordinaria affinita figurativa con quelle della Casa del Maiale e della Villa 6 di Ter-
zigno. Ascrivibile all’officina in esame ¢ anche l'originale larario della Casa del Larario del Sarno (I 14, 6-7)
che presenta nell'immagine del Genio affrescato all’interno della nicchia, le caratteristiche gia evidenziate
per il gruppo di larari sopra esaminati, reso con spesse ¢ frettolose pennellate™®.

Eseguiti dalla stesso pittore che probabilmente opero nella Officina di Via di Castricio sono i larari della
ricca Casa di lulius Polybius, che ha subito un recente restauro — a mio parere, non rispettoso dell’originaria
resa coloristica della raffigurazione —, della Casa V 4.,b e della Casa di Achille (IX 5, 1-3.22)*; quest’ultimi
in pessimo stato di conservazione, leggibili solamente grazie a foto d’archivio*.. Il pittore si contraddistingue
per alcune scelte specifiche che riguardano la raffigurazione, la gestione della scena rituale, la sua colloca-
zione: predilige superfici estese collocate anche al di fuori della ambiente-cucina, ¢ il caso del larario di
Tulius Polybius dipinto nell’andito collocato tra una porta di disimpegno e la cucina e quello della Casa V 4,b
affrescato sulla parete del portico sul quale si apre la cucina. I larari sono delimitati da una spessa cornice
rossa, coronati da una ghirlanda di fitte e appuntite foglie verdi e presentano tutti i personaggi impegnati nel
sacrificio ai Lari, non omettendoli come per lo piu avviene. La loro importanza all’interno della scena ¢ sot-
tolineata dalle differenti dimensioni: i Lari di grandi dimensioni collocati ai lati, vestono lunga tunica divisa
da un clavus centrale, mentre uno stretto pallium ¢ appoggiato alle braccia; sono realizzati in tutte ¢ tre le
abitazioni con le stesse caratteristiche figurative, tanto da risultare praticamente identici, creati avvalendosi
di un medesimo modello disegnativo, eseguito da un’ unica mano pittorica. Lo stesso si pud dire degli altri
personaggi impegnati nella scena.

Prodotti da una stessa officina, sono il larario conservato al Museo Archeologico Nazionale di Napoli
(inv. 8905) la cui provenienza ¢ stata attribuita alla Casa di M. Spurius Saturnius e di D. Volcius Modestus
(VI 6,3) e I'affresco dipinto all’esterno della Caupona di Hermes (1 2, 1)*, oggi molto danneggiato (Abb. 9,

3

Cfr. Esposito 2009, 133-140.
3¢ Esposito 2009, 136. Cfr. in particolare i pavoni raffigurati dall’Officina di Via di Castricio nel triclinio (11) della Casa di L.
Helvius Severus e nel cubiculo (8) del Panificio di Sotericus.
37 Linserimento della scena cultuale in un medesimo sistema decorativo di IV stile si ritrova nell’apotheca della Casa dell’Efebo
17, 11-12.19).
Le immagini dei due larari sono documentate rispettivamente da foto d’archivio e da una incisione del Mazois: vd. Giacobello
2008, 141. 172-173.
Giacobello 2008, 159 f., dove bibliografia precedente.
Rispettivamente Giacobello 2008, 216-218. 168. 205 f.; Frohlich 1991, 298. 272 f. 295 Taf. 14. 34, 3. 49, 2.
DAI Rom 31.2876; 31.1777.
4 Rispettivamente Frohlich 1991, 292 1.98 ¢ 257 L19.
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Le officine che eseguivano i larari a Pompei

Abb. 10): da un medesimo modello sono realizzati i Lari che presentano abiti e attributi con stessi dettagli
figurativi, ghirlande a segmenti, gli aggressivi serpenti con una fila serrata di denti aguzzi e squame rese da
una sequenza di elementi ovali profilati in bianco. Caratterizzano entrambi i larari i tocchi di luce in bianco,
lo scarso utilizzo di linee di contorno delle figure, I’uso di ampie pennellate verticali.

A conclusione di tale analisi sembra di poter avanzare qualche ipotesi di lavoro:

Chi eseguiva il larario operava all’interno delle officine incaricate di affrescare la casa o alcuni ambienti
di essa, come mostrano le somiglianze stilistiche ed esecutive tra le pitture di larario e gli altri affreschi
dell’abitazione.

Non si tratta quindi di pittori che lavoravano in maniera isolata limitandosi alla esecuzione di pitture di
larario, anche se ¢ probabile una sorta di specializzazione nella realizzazione di tali raffigurazioni all’interno
del gruppo di lavoro. L’ipotesi piu verosimile ¢ che ad eseguire i larari fossero personaggi con una certa
autonomia esecutiva.

Lanalisi delle dinamiche di realizzazione dei larari documenta come la differenza tra le pitture che affre-
scavano le pareti domestiche e le pitture di larario, € in generale delle pitture dette “popolari”, consista non
in una inferiore qualita artistica degli affreschi e quindi di perizia e abilita dei loro esecutori, ma nell’uso
voluto di un linguaggio differente, adoperato in quanto piu comunicativo e adatto allo scopo esplicativo e
sacrale per cui erano nate tali pitture.
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WALL PAINTINGS FROM A BATHING COMPLEX IN ROME (PIETRAPAPA)
(Taf. XXXIII-XXXV, Abb. 1-11)

Abstract

Die pompejanische Malerei wird oft mit der romischen gleichgesetzt. Daraus muss man folgern, dass das
Studium der Wandgemailde aus anderen Teilen des romischen Reiches und aus anderen Zeiten zu stark
davon beeinflusst ist. Anhand eines stadtromischen Beispiels mochten wir zeigen, dass neue Trends auch
auBerhalb Kampaniens bestanden haben. Es geht um Darstellungen von Meeresszenen in einem Badehaus
aus hadrianischer Zeit, mit Fischen, Booten und Meergottern. Die Fische scheinen frei im Wasser zu
schwimmen, sind in ihrer Wiedergabe aber nach toten Tieren auf dem Fischmarkt gestaltet worden. Sie ste-
hen in einer Reihe von vergleichbaren Darstellungen, die im Hellenismus anfingt. Unsere ,freien’ Fische
sind allerdings mehr romisch als hellenistisch geprigt.

Introduction: Research on Post-Pompeian Painting

Until today, research on Roman wall painting on the Italian Peninsula has very much focused on the peri-
od before the eruption of Vesuvius in 79 AD. Indeed, most examples of mural painting come from this area,
especially from Pompeii, Herculaneum, Stabiae, and their surroundings. Although it is generally assumed
that only a small number of examples from the city of Rome survive, we are convinced that the actual num-
ber was much higher. On the other hand we must ask to what extent Campanian wall paintings are represen-
tative of all mural decorations created in the centre of the Empire from 200 BC onwards. A complication is
that many examples known from the city of Rome come from houses of the social elites, such as the senators
and the Imperial family. Very often, no comparison can be made between the rich patrons of these paintings
and the patrons of the Campanian examples. Fortunately, there are exceptions, thanks to which one can
grasp an idea of the development of mural painting in the centre of the Roman Empire until 79 AD.

Because after the fatal eruption of Vesuvius the number of preserved wall paintings diminishes drastical-
ly, it becomes much more difficult to conceive the development of this type of interior decoration. Therefore,
Roman wall painting has often been considered synonymous with Pompeian wall painting, and seems to end
with the Fourth Style in 79 AD. This trend is apparent from many publications on Roman painting, which
emphasize the development of Pompeian wall painting. Let us consider some recent publications, beginning
with two French ones, the influential book of A. BARBET from 1985 and the 2005 publication of J.-M.
CRoISILLE, respectively entitled: La peinture murale romaine, and La peinture romaine. A. BARBET primarily
discussed the Campanian material, and did not treat post-Pompeian paintings at all. In only 24 of his 300
pages, does J.-M. CroisiLLE discuss examples after 79 AD'. R. LING’s Roman Painting, published in 1991, has
24 of 222 pages on later material>. H. MieLscH’S monograph is rather the exception: one quarter of his
Romische Wandmalerei from 2001 deals with paintings from the 2™ century onwards. In earlier studies he
already had discussed later material, which explains this choice’. The Italian publication by 1. BALDASSARRE,
Pittura Romana from 2002 is to a certain extent comparable with H. MieLscu’s. One quarter of the work,

! Barbet 1985 (re-issued in 2009); Croisille 2005, 103—125. We are grateful to A. O. Koroski-Ostrow for her critical reading and
correction of the text. She and A. SaNTUCCI gave some valuable additional information.

2 Ling 1991, 175-197.

3 Mielsch 1981; Mielsch 2001, 94-138.
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106 pages, concentrates on post-Pompeian painting, of which half of the examples are from Rome and
Ostia*. Both works demonstrate the lack of absolute dates for many of these later paintings.

In contrast, some older works treat the material from Rome and its surroundings, but these studies are
partially of low quality, like V. DoriGO’s Pittura tardoromana or its translation Late Roman Painting, and the
articles of C. C. van EsseN, on the paintings from Ostia’. An exception is M. BorpA’s La Pittura Romana®.
This author actually tried to give a complete overview of Roman painting. He clearly put an emphasis on the
Italian peninsula as a whole and collected material from Hellenistic to late Roman times. An absolute chro-
nology for late Roman painting, however, is almost entirely absent.

Due to the relative scarcity of the material and the lack of well dated contexts, the development of wall
paintings in the centre of the empire remains elusive. Luckily, recent publications on wall paintings from
Rome and Ostia are helpful in this respect and a reliable corpus is growing. And this is especially true for
wall paintings recently found in well dated contexts’.

The End of the Fourth Style

On earlier occasions, we both argued that the end of the Fourth Style dates to the reign of the Emperor
Hadrian®. To be precise, we proposed its finale in the Thirties of the 2™ century AD. One of the arguments
that should be taken into account is that until that decade new impulses can still be traced in mural painting.
This is especially true for the way large landscapes are depicted: we can see an ongoing development from
the Pompeian landscapes bordered by a band as if they are seen through windows, to totally free landscapes
without any cornice at all and freely ‘moving’ on the surface. The same is true for seascapes: here we can
compare those in the frigidarium of the Suburban Baths in Pompeii with the ones in the Baths of the Seven
Sages in Ostia or with examples from Rome itself, found in the neighbourhood called Pietrapapa, in the
south of the city, not far from the Basilica of San Paolo fuori le Mura’. The Pompeian examples are framed
by cornices, while the murals from Rome lack such borders and fill the whole wall and even the ceiling of a
room. In what follows we concentrate on the Pietrapapa paintings as the starting point for our considerations.

Fish in the Bath of Pietrapapa

The Pietrapapa bath complex was excavated in 1938 in an area where new embankments for the Tiber
were to be constructed'’. The archaeological remains were unfortunately destroyed after the explorations
and cannot be studied any longer. Thanks to brick stamps of 123 AD, the structure can be dated to that year
or slightly later during the reign of Hadrian. Most paintings found in the complex belong to that phase. In
1939 the paintings and mosaics were stripped and brought to the Museo Nazionale Romano!. Part of the
material was lost during removal, transportation, and even afterwards. The surviving fragments of painting
are now partly exposed and partly stored in the Palazzo Massimo in Rome'?.

The largest group of paintings originally covered walls and barrel vaults of two different rooms in a con-
tinuous composition, showing seascapes with fish and boats (Abb. 1-2)". The representations of all pieces

Baldassarre et al. 2002, 277-383.

Dorigo 1966; Dorigo 1971; Van Essen 1956-1958. We do not discuss pre-war studies.

Borda 1958, 91-142.

Falzone 2004; Oome 2007 (Ostia); Mols — Moormann 2010 (Rome).

Moormann 1998, 26; Mols 2007.

Pompeii, Suburban Bath: Jacobelli 1995, 160—163 fig. 68, pl. 3.1; Ostia: Mols 2007; Rome, Pietrapapa, see below.

19 Tacopi 1938-1939; Tacopi 1940; Tacopi 1943.

Rosetti — Tella 1991 present a catalogue of 21 fragments of painting and one of the mosaics known in the museum.

12 We thank Dr. R. Paris, director of the museum, for the permission to study these decorations. We have had the opportunity to
analyse other material as well (see Mols — Moormann 2008 and our contributions in Bragantini 2010, 347-352 on the so-called
Dea Barberini, and 197-202 on Castel di Guido respectively).

3 From rooms C, D and E, Tacopi 1938-1939, pl. 162. Brief discussions in Rossetti — Tella 1991; Rossetti — Tella 1993; Rossetti —

Tella 1998, 283-286; Baldassarre et al. 2002, 181 f. (Third Style dadoes, with peacocks from room T); Baldassarre ez al. 2002,

286 f. (boat and fight of fish).

© ® u a »u s

106



Wall paintings from a bathing complex in Rome (Pietrapapa)

are based on different prototypes. The six boats are of types that were only in use for traveling on rivers.
Since they show Egyptian or less specific, rather Nilotic elements in their decoration and have inscriptions in
Greek, we may assume Egypt as the source of inspiration for the boats. The excavator G. Jacori even sug-
gested an Egyptian, or, more precisely, Alexandrinian origin for the entirety of these compositions'®. As we
have seen, this might be true for the boats'®, but does not specifically hold for the fish (Abb. 3).

The boats do not serve for fishing and are moved by young nude boys. They show a rather vivid multico-
loured decoration that looks like the decoration of modern ‘folkloristic’ carts like those in Sicily. We do not
agree with the idea suggested by C. RosseTTi and F. TeLLA that the vessels, thanks to this fantastic decora-
tion, were a type of river ships used for feasting (‘navicelli fluviali di gala’)'.

In our contribution, we discuss this supposed Alexandrian origin of the motifs, variations, and make a
suggestion as to the exemplary function of the Pietrapapa paintings themselves from late Hadrianic times
onward.

Battle between Sea Creatures

The supposed Hellenistic, possibly Alexandrinian origin can be ascertained for two compositions, both
showing struggles between a moray, an octopus and a crayfish (Abb. 4). In the way the three creatures are
depicted, the two combat scenes from Pietrapapa show direct parallels to fish mosaics of which we possess
various copies. These fish mosaics were especially popular as emblemata in Roman dining rooms, for exam-
ple in House VIII 2, 16 and in the Casa del Fauno in Pompeii, amply studied by P. MEyBooMm. He has made a
reconstruction of the prototype and suggested an origin of this prototype in Alexandrinian painting'’. There
is, however, an important difference between the Pietrapapa paintings and the mosaics: the mosaics never
display the three animals combating each other simultaneously in one composition. In the mosaics that show
all three animals, the moray does not interfere in the fight. This is also the case with the fish painted in the
frigidarium of the Forum Baths in Herculaneum (Abb. 5)'8. Furthermore, the scenes differ in that they are
much less lively than the Pietrapapa examples'®. This conclusion leads us to different prototypes for the
mosaics and the Herculaneum painting on the one side and for the Pietrapapa examples on the other.

For both groups, we may assume that these prototypes were Hellenistic. This is supported by two paral-
lels for the Pietrapapa combat scenes in Greek literature, namely in Aelianus, De Natura Animalium 1.32 and
Oppianus, Halieutica 253-349. Both works are from the late 2™ or beginning of the 3™ century AD, but rely
on older works — now lost — that were probably late Classical or Hellenistic in date?®. We can recall for
instance descriptions as in Aristotle’s Historia Animalium*'. Not long before the production of the painting,

4 Tacopi 1940, 101 mentions Plin. HN 35, 101 about the painted decorations of boats by the famous artist Protogenes.
15 Tacopi 1938-1939, fig. 3: ship named AAKENA, which means Lacedaemonian (or Spartan) woman or ship. Another vessel
bears the name NIKH (Victory). Also lacopi 1940, 100 f. pl. 2.

16 Rossetti — Tella 1993, 10. In the same vein Iacopi 1940, 10; Borda 1958, 279 f.

17 Meyboom 1977, 66, fig. 16a. He mentions the Pietrapapa paintings, but suggests a fight between an octopus and a dolphin (75
and note 313).
Maiuri 1958, 97-99, fig. 74-75.
1 Meyboom 1977, 65.
20 Ael. 1, 32: “Enmity and inborn hate are a truly terrible and cruel disease when once they have sunk deep into the heart even of
brute beasts, and nothing can purge them away. For indeed, the Moray loathes the Octopus, and the Octopus is the enemy of the
Crayfish, and to the Moray the Crayfish is the most hostile. [etc.]” Loeb Translation A. F. ScHoLFIELD (Cambridge Mass. 1958,
51).
Historia Animalium 8, 2, 590b: “Crustaceans feed in like manner. They are omnivorous; that is to say, they live on stones,
slime, sea-weed, and excrement — as for instance the rock-crab — and are also carnivorous. The crawfish or spiny-lobster can get
the better of fishes even of the larger species, though in some of them it occasionally finds more than its match. Thus, this ani-
mal is so overmastered and cowed by the octopus that it dies of terror if it becomes aware of an octopus in the same net with
itself. The crawfish can master the conger-eel, for owing to the rough spines of the crawfish the eel cannot slip away and elude
its hold. The conger-eel, however, devours the octopus, for owing to the slipperiness of its antagonist the octopus can make
nothing of it. The crawfish feeds on little fish, capturing them beside its hole or dwelling place; for, by the way, it is found out at
sea on rough and stony bottoms, and in such places it makes its den. Whatever it catches, it puts into its mouth with its pincer-
like claws, like the common crab. Its nature is to walk straight forward when it has nothing to fear, with its feelers hanging
sideways; if it be frightened, it makes its escape backwards, darting off to a great distance. These animals fight one another
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Pliny the Elder reiterated the enmity of the three sea creatures”. All these authors stress the enmity of these
three species of animals which causes eternal fighting.

At the same time, our paintings could very well derive from zoological illustrations in pattern books or
on papyri, like those on the 15 century AD Artemidorus Papyrus®.

Fish in the Sea or on the Market?

The two combat scenes are in sharp contrast with the fish depicted in the other paintings from the Pietra-
papa Bath complex. In the first place, the latter show a much lower degree of liveliness. We furthermore
encounter boats with boatswains, Erotes on dolphins and, on one occasion, the depiction of a Nereid
(Abb. 6)*. There is no indication of a Nilotic landscape, neither rocks nor birds as in the mosaic emblema-
ta®. The background consists only of water.

The fish are depicted not only on the walls but also on the ceilings of the rooms, which makes the decora-
tions even more unrealistic in their total appearance. In the Pietrapapa Bath it was probably the intention of
the painters to give bathers the suggestion of being part of a marine world, as if they were immersed in it.
Only nowadays, in modern zoos, a realistic version of these depictions can be experienced?. This would
indeed have been possible with only fish depicted, but the boats, seen in profile and not only showing their
keels, spoil the underwater world effect. The same counts for the Erotes and the Nereid.

In sharp contrast to the exactness of the rendering of each animal, we note the striking lack of correspon-
dence between the proportions of the different animals in the paintings which seems to point at different ori-
gins of the motifs.

The fish and shellfish that surround both boats and the goddess are depicted in rather random composi-
tions that vary between the different rooms of the complex. All boats, human figures, and animals are paint-
ed in a very realistic way within a sketchily painted blue sea. The fish seem to combine elements taken from
different examples that have been put together in constantly new combinations. In a thorough study of the
fish, C. Rosserti and F. TELLA were able to distinguish twenty three species in the animals depicted?’.

Although painted realistically, the fish differ very much from those depicted on the mosaic emblemata
(Abb. 7-8). In their realism, the fish look much more of Roman origin than their Hellenistic counterparts.
They also do not derive from fixed groups as in the case of the emblemata but are painted individually in
compositions that are never the same. This conveys the impression that these compositions of individual,
almost scientifically precise fish do not have the above-mentioned Hellenistic origin, since the same phenom-
enon can be detected in early 2™ century contemporary imperial art, for instance in the reliefs on Trajan’s
column in Rome, where proportions do not correspond, although individual elements are depicted in a real-
istic way. Are we actually looking at a true trend initiated at the beginning of the 2™ century AD?

There is, however, another striking element in the fish depicted which possibly betrays their Roman ori-
gin: we are looking at dead animals rather than at living creatures! We see their flanks, with a shadow line
under the belly, which is odd for animals swimming in their natural environment. We therefore suggest that
the painters found their models for fish and shellfish on one of the nearby Roman fish markets, and mixed

with their claws, just as rams fight with their horns, raising them and striking their opponents; they are often also seen crowded
together in herds. So much for the mode of life of the crustacean.” (Translation, D’ARcY WENWORTH THOMPSON see: http://ebooks.
adelaide.edu.au/a/aristotle/history/contents.html).

2 [N9, 185.

2 Now in Turin, Fondazione di San Paolo, but under the custody of the Egyptian Museum. There are fights between mammals,
snakes and birds, but not between sea creatures on the verso of the scroll. See for all aspects of the papyrus Gallazzi et al.
2008; on the animals Kinzelbach 2009. We consider the papyrus and the illustrations as authentic and not as a forgery as put
forward by L. CANFORA in numerous discussions.

2% From the west wall of vestibule C. Iacopi 1943, 10 fig. 9; Rossetti — Tella 1991, 213-232 no. 19 fig. 19.

% Meyboom 1977, fig. 1. 15.

Think for example of aquariums in the zoos of Arnhem, The Netherlands, and Atlanta, Georgia (Abb. 9), where the visitor

walks through a corridor that runs through the fish basins.

27 Rossetti — Tella 1993. See their list already in Rossetti — Tella 1991, 234 f.
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these with motifs of Hellenistic origin in the decoration of the boats, the Erotes on dolphins and the Nereid.
The resulting compositions were eclectic, and therefore very Roman in character.

A contemporary and probably similar composition with fish was painted in the Baths of the Seven Sages
in Ostia, also datable by means of brick stamps to the reign of Hadrian, in or slightly after 126 AD?. A few
decades later this painting was struck with pick axes — what made it almost illegible — and covered by a
totally different decoration in what is called the linear style, a style emerging in the Eighties of the 2" centu-
ry AD. It therefore cannot have been the model for the very famous depiction of Venus Anadyomene in room
26 (Abb. 10) and her less well known counterpart, Venus Marina in the same room, wall paintings that have
to be dated to 209 or slightly later”. Very similar to these are the paintings in the frigidarium of the Terme
del Faro in Ostia*®. Both rooms were probably of the same date and painted by the same craftsmen. In both
cases, the fish are combined with mythological figures like the Nereid and the Erotes in the Pietrapapa paint-
ings. The difference in date of the paintings from Ostia with those from Pietrapapa on the one hand and the
likeness with these on the other, are indications that we can probably speak of a trend in interior decoration
in the centre of the empire that lasted for a very long time. Further away from the centre, but still on the Ital-
ian peninsula, are paintings showing fish found in a nymphaeum in Cupra Marittima (Marche)®'. Examples
from Roman provinces, however, indicate that this trend was more than a local phenomenon. We can recall,
for example, the paintings from a bath complex in Langon, near Bordeaux in France, also datable in the early
31 century AD that show similarities to the Ostian examples®?. From about the same date are paintings from
the Casa del Mitreo in Mérida, Spain®, and from a house found in Miilheim-Kérlich in Germany**, both pre-
served only in fragments. And there are many more examples, as far as we know from Greece and the west-
ern part of the Empire, such as Corinth and Holstein®.

Apart from paintings we also encounter examples in mosaics, sometimes slightly earlier than the painted
ones, and geographically more dispersed, like the mosaic found in a bath complex at Isthmia in Greece, dat-
ing to 150—170 AD or the mosaic with Peleus and Thetis surrounded by fish from Zeugma on the Euphrates
in Turkey from the late 2™ century (Abb. 11). Rather late examples, from the 4" century, come from villas at
Carranque in Spain, and Nabeul in Tunisia®*.

Conclusion

The trend shown here has its origins in the city of Rome in the Thirties of the 2" century AD. It demon-
strates the importance of the study of wall paintings from the centre of the Roman Empire in order to
increase the amount of well-studied and dated examples. These can shed more light on local and more wide-
spread developments in Roman painting and other forms of decorative arts. We hope to have shown that the
Pietrapapa paintings are the first examples of a typically Roman genre that became popular in the course of
the 2" century AD and remained en vogue for a long period. It combines elements of Hellenistic prove-
nance, like boats and mythological figures or gods, with very realistically painted, but dead fish. Starting as
a local phenomenon, the motif soon became widespread, as can be illustrated with paintings in the Western
Provinces and mosaics even in very distant parts of the Roman Empire.

2

Mols 1999, 302-305 fig. 61. 63—64 (room 4).

2 Mols 1999, 278-281 fig. 35. 45 (room 26).

Mols 2002, 170 fig. 23.

Percossi Serenelli 1993.

32 Barbet 2008, 311-313 fig. 477-478.

3 Abad Casal 1982, 64—67 cat. 12.16; 371, 372-375 (on fish).

3* Gogrife 1997.

3 Corinth: fragments from the chambers III and IV of the Peirene Well, applied under Herodes Atticus. See Duell, in: Hill 1964,
114 f., who coins the fish as “fairly representative of the fish market of Roman Corinth.” Holstein: see D. HECKENBENNER, M.
Monpy and M. THOREL in this volume.

3 Isthmia: Gregory 1995, 287-289 fig. 5 pl. 56-57; Zeugma: Onal 2002, 35; Carranque: Fernandez-Galiano 1994, 207 fig. 16;

Nabeul: Darmon 1980, 84-90 pl. 42—45. 80—81.
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Abbildungen

Abb. 1: Rome, Palazzo Massimo, from loc. Pietrapapa, baths, room D, fish (photo authors)

Abb. 2: Rome, Palazzo Massimo, from loc. Pietrapapa, baths, room D, seascape (photo authors)

Abb. 3: Rome, Palazzo Massimo, from loc. Pietrapapa, baths, room E, seascape (photo authors)

Abb. 4: Rome, Palazzo Massimo, from loc. Pietrapapa, baths, room unknown, battle between moray, octopus and crayfish (photo
authors)

Abb. 5: Herculaneum, Forum Baths, frigidarium, battle between octopus and crayfish (photo authors)

Abb. 6: Rome, Palazzo Massimo, from loc. Pietrapapa, baths, room C, seascape with Nereid (photo authors)

Abb. 7: Rome, Palazzo Massimo, from loc. Pietrapapa, bath, room D, fish (photo authors)

Abb. 8: Rome, Palazzo Massimo, from loc. Pietrapapa, baths, room D, fish (photo authors)

Abb. 9: Atlanta, Georgia, Aquarium (photo zoo, from http:/www.google.nl/imgres?imgurl=http://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/thumb/e/el/Georgia_Aquarium - Ocean_Voyager Tunnel Jan 2006.jpg/400px-Georgia Aquarium - Ocean_ Voyager
Tunnel Jan 2006.jpg&imgrefurl=http://nl.wikibooks.org/wiki/Aquaristiek/Openbare_aquaria&usg=_8AWfC6 4URFICb gAEh
UPS8OK2HM=&h=247&w=400&sz=52&hl=nl&start=8&zoom=1&um=1&itbs=1&tbnid=bdvg5pgX DmlaSM:&tbnh=77&tbnw=12
4&prev=/images%3Fq%3Dburgers%2Bz00%2Bocean?%26um%3D1%26h1%3Dnl1%26sa%3DN%26rls%3Dcom.microsoft:en-
US%26tbs%3Disch:1&ei=96alTf-_McjqOeOtibgN as seen on March 22, 2011)

Abb. 10: Ostia, Baths of the Seven Sages, room 26, seascape with Venus Anadyomene (photo authors)

Abb. 11: Archaeology Museum Gaziantep, mosaic with Peleus and Thetis from Zeugma (photo authors)
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STELLA FALZONE

DISTRIBUZIONE E MODULAZIONE DI SCHEMI PITTORICI IN UN’INSULA OSTIENSE:
UNO STILE LOCALE DEL II sec. n.C.

(Taf- XXXVI-XXXIX, Abb. 1-10)

Abstract

The Ostian housing block conventionally known as “Case a Giardino” (111, IX) is one of the most signifi-
cant examples of intensive building of the age of Hadrian. Known for its originality and building coherence,
the composition of this block required a clear internal distribution already when being planned: this is based
on the presence of medianum apartments with repetitive floor plans located in specific areas (central blocks
and lateral sectors of the large inner garden) as well as on the presence of an “outstanding” house with a
courtyard structure (/nsula of the Muses). The complex is composed of insulae that are some of the most
important Ostian housing blocks in regards to the quality and quantity of the decorative inventory, which
relate to subsequent building phases. In addition to the buildings already known in the history of research
(Insula of the Muses, Insula of the Yellow Walls), we would like to highlight the recent acquisition of data
relating to the paintings of the /nsula delle lerodule and of the insulae located in the central blocks. This set
of evidence represents a particularly significant sample in the context of the city of Ostia regarding a statisti-
cal-based analysis of decorative patterns and systems in the different decorative phases. The first decorative
phase (late Hadrianic — early Antoninian period) presents a few common features regarding the choice of
decorative patterns in relation to the function of the rooms in a medianum apartment. In particular, in this
group of houses the choice of decorations is strongly influenced by the repetitive floor plan structure, but
there are important differences between the /nsula delle Ierodule (more complex) and the insulae located in
the central blocks. A comparison with the contemporaneous decorations of the /nsula of the Muses offers a
more in-depth analysis of the schemes and patterns (mythological representations: cycle of Apollo and the
Muses in painting) in the same phase, according to different levels in the quality of the decoration which
probably relate to specific customer choices.

La pittura ostiense di epoca medioimperiale, come ¢ noto, ¢ pertinente a differenti varianti di insulae, che
ancora oggi caratterizzano il paesaggio urbano della citta portuale'.

L’impianto razionale di queste abitazioni prevede un uso intensivo della superficie edificabile, che appare
in linea con la grande trasformazione urbanistica operata a partire dall’eta adrianea, a seguito della crescente
richiesta di alloggi dopo la costruzione del porto di Traiano. Ad Ostia furono infatti realizzati veri e propri
piani regolatori, tra i quali uno dei piu noti & costituito dalle Case a Giardino, di epoca tardoadrianea®: in
pochi anni del complesso (a forma di quadrilatero con all’interno un ampio cortile-giardino e blocchi edilizi
simmetrici) furono completate alcune decine di unita abitative distribuite sui diversi piani dei corpi di fab-
brica (Abb. 1).

! Riguardo ad una nozione critica del concetto di “insula”, in rapporto all’uso del termine stesso nelle fonti (specialmente riguar-
do alle testimonianze di Roma), si rimanda alle considerazioni in: Priester 2002, 23-36. Nel caso delle insule ostiensi si consta-
ta un uso ormai generalizzato di tale termine nella storia degli studi, per indicare fabbricati a piu piani con appartamenti indi-
pendenti: cfr. Falzone 2004, 176. Nell’ambito della vasta bibliografia su questo tipo di edifici, si ricordano in particolare: Calza
1915; Calza 1941; Packer 1971; Meiggs 1973, 235-262; Scagliarini Corlaita 1996; Pavolini 2006, 298-302.

2 Calza 1941; Calza 1953, 136 f.; Packer 1971, 172 f..; Scagliarini Corlaita 1996, 176; Cervi 1991; Gering 2002; Falzone — Zim-
mermann 2010.
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Se, come ¢ stato dimostrato dall’analisi dell’impianto e della tecnica edilizia, questo complesso mostra
evidenti caratteri di omogeneita dal punto di vista costruttivo, tanto da far ipotizzare che fu commissionato
da un gruppo di socii di qualche corporazione cittadina®, interessante ¢ la questione che attiene alla scelta
degli apparati decorativi, contestualmente alla realizzazione delle varie abitazioni che compongono le Case a
Giardino. In altre parole, ci si chiede quale sia stato il ruolo svolto dalla committenza nella scelta dei rivesti-
menti pittorici (considerando il cospicuo numero di abitazioni dipinte contemporaneamente), e quale fosse in
parallelo l'offerta “di mercato” concernente i decoratori, tenendo conto del “boom” edilizio di quegli anni.

Alla luce di tali questioni, si riconsidereranno le attestazioni di pitture parietali pertinenti alla prima fase
decorativa delle abitazioni del complesso, al fine di individuare un’eventuale modulazione interna nella scel-
ta degli schemi parietali anche in relazione alla diversa articolazione planimetrica delle abitazioni (insulae a
medianum, o a cortile porticato)*.

A tal fine, si ripresenteranno sinteticamente le caratteristiche degli edifici pit ampiamente noti nella lette-
ratura scientifica, insieme alle decorazioni pittoriche di abitazioni di cui per la prima volta ¢ stata effettuata
un’analisi sistematica. Concentreremo, infatti, la nostra attenzione sull’ Insula delle lerodule (111, IX, 6)
(Abb. 1), per le caratteristiche intrinseche degli arredi decorativi conservati: questa abitazione, gia messa in
luce parzialmente nel 1970, a partire dal 2003 ha costituito ’oggetto di un progetto congiunto tra la Soprin-
tendenza per i Beni Archeologici di Ostia® e I'Universita di Roma “La Sapienza” (di cui sono state date anti-
cipazioni in precedenti Colloqui del’AIPMA)?®, il quale ha avuto come esito il completamento dello scavo, i
restauri, ’apertura al pubblico, e, finalmente, la pubblicazione complessiva dell’edificio’.

Questa abitazione appare particolarmente significativa per illustrare le forme dell’abitare ad Ostia, per
quanto concerne l’articolazione planimetrica, il rapporto esistente tra I’'uso degli schemi decorativi e la frui-
zione degli spazi domestici, e, ad un livello piu specifico riguardante la pittura, la distribuzione degli schemi
e dei motivi decorativi a seconda della gerarchia degli spazi.

Dobbiamo infatti considerare alcuni dati oggettivi: questa insula a medianum, a differenza della quasi
totalita delle case ostiensi, conserva tutte le pareti affrescate relative agli ambienti del piano terra (rinvenute
ancora in situ) e quasi tutti i soffitti dipinti dello stesso piano (Abb. 2), rinvenuti in stato di crollo ma ricono-
scibili nei loro schemi originari, e di cui ¢ stato possibile ricostruire il sistema di camera a canne per I’anco-
raggio alla travatura lignea, ben noto da fonti letterarie e archeologiche®. Va inoltre sottolineato che le pitture
sono riferibili ad un’unica fase, la prima, realizzata probabilmente non molto tempo dopo la costruzione del-
la casa (intorno al 130 d.C.), come si puo ricavare dalle caratteristiche tecniche degli intonaci (strati prepara-
tori, uso dei colori)’ e dall’analisi stilistica.

A questa omogeneita dal punto di vista tecnico, corrisponde sul piano stilistico I'utilizzo di tre schemi
pittorici parietali, la cui diversificazione sul piano quantitativo (presenza/assenza di elementi architettonici,
di figure umane intere, di una gamma coloristica pitt 0 meno ampia) e sul piano qualitativo (resa dei motivi
di repertorio), deve essere letta presupponendo una precisa gerarchia tra le stanze. Si puo infatti facilmente

w

De Laine 2004, 171. A tale proposito si veda inoltre Falzone — Pellegrino 2013, 194 f.
Nell’ambito delle insulae a medianum presenti nelle Case a Giardino possono essere riconoscibili nove varianti interne, che
riguardano il numero e la posizione reciproca dei vani, nonché i percorsi interni. Quasi tutti gli appartamenti si compongono
del piano terra oggi conservato e del primo piano con accesso mediante vani scala interni all’abitazione, mentre scale esterne
mettono in collegamento appartamenti indipendenti ricavati nei piani superiori dei fabbricati direttamente con il giardino, con-
sentendo una circolazione differenziata e filtrata dallo stesso corte: De Laine 2002, 52—-57; De Laine 2004, in part. 152—154.
Ora Soprintendenza Speciale per i Beni Archeologici di Roma — Sede di Ostia.
Falzone — Pellegrino 2001; Falzone et al. 2007; Falzone — Tober 2010, 639-641. Il contributo presentato in questa sede, in parti-
colare, amplia alcune considerazioni gia espresse in Falzone — Tober 2010, 637—641.
Falzone — Pellegrino 2013, a cui si rimanda per quanto concerne 1’analisi della decorazione pittorica dell’abitazione presentata
sinteticamente in questa sede.
La tecnica di ancorare i soffitti ad una intelaiatura di canne ¢ ben nota nel modo romano, ed ¢ gia descritta da Vitruvio (Vitr., 7,
3, 2), il quale tuttavia la menziona riguardo alle coperture a volta e nell'opus craticium: Barbet — Allag 1972, 943; Falzone —
Pellegrino 2013, 30-35.
Infatti, esami eseguiti al microscopio (ancora in corso di completamento, in collaborazione con I’Accademia delle Scienze
dell’Austria) su sezioni sottili degli intonaci provenienti sia dalle pareti che dai soffitti di vari ambienti, hanno rilevato le mede-
sime caratteristiche di composizione e stesura degli strati preparatori, generalmente nel numero di 2 o 3 a seconda che si trat-
tasse di pareti o soffitti: Falzone ez al. 2010.
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constatare che uno schema architettonico (di maggiore complessita nella sua articolazione interna) decora gli
ambienti principali 4 e 6 (quest’ultimo una vasta sala introdotta da due colonne), nei quali il numero e la
disposizione degli elementi architettonici impiegati varia a seconda delle dimensioni delle stesse pareti. In
questo caso le architetture definiscono uno schema tripartito (Abb. 3), in cui colonne doppie costituiscono il
prospetto architettonico in primo piano, dietro il quale sono presenti due registri di pannelli. I pannelli del
registro superiore sono animati da figure maschili nude e femminili panneggiate che si librano nell’aria
(Abb. 4), mentre quelli del registro inferiore sono caratterizzati dalla presenza di elementi di repertorio (del-
fini, mostri marini, motivi vegetali ecc.).

Oltre a quello appena descritto, un secondo schema architettonico di tipo modulare a fondo giallo
(Abb. 5) ¢ presente negli ambienti secondari della casa, riproposto in formulazioni leggermente differenti a
seconda della lunghezza delle pareti e tra stanze diverse.

Rispetto alle stanze principali, si notano un’evidente riduzione dei motivi decorativi, ed una maggiore
semplificazione dello schema, in cui si privilegia la ripetizione di edicole in rosso con esili elementi architet-
tonici disposti su piu piani con ricerca di profondita. Lo stesso schema ¢ presente in quattro ambienti diversi,
adattato anche in questo caso a seconda delle dimensioni delle pareti. [ singoli elementi sono ripetuti assai
simili in tutte le stanze, anche se si possono notare leggere variazioni specialmente per quanto riguarda la
posizione degli elementi accessori della decorazione, realizzati sovrapponendo i colori a secco, i quali deno-
tano una pittura rapida, che ha come esito una combinazione fantasiosa degli stessi motivi, eseguiti senza
disegno preparatorio. In queste stanze, inoltre, mancano le figure maschili e femminili intere sia nelle pareti
che nei soffitti: 'immagine umana ¢ infatti “ridotta” nelle teste femminili in posizione centrale (Abb. 2). Gli
altri motivi (delfini, oscilla, uccelli), nonché le ghirlande possono considerarsi una semplificazione di quelli
gia visti nelle sale principali; essi sono allo stesso modo presenti sulle pareti e, come vedremo, nei soffitti.

Infine, nei corridoi ¢ attestato un terzo schema a riquadrature piu semplici con rade ghirlande e pochi
motivi centrali.

L’eccezionale rinvenimento dei soffitti affrescati e I’osservazione delle loro qualita tecniche ci consentono
di assegnare proprio a tali decorazioni un ruolo di primo piano nell’arredo pittorico della casa, riscontrando
come in ogni stanza la qualita dei soffitti superi quella delle pareti per la complessita degli schemi geometri-
ci, la presenza di incisioni preparatorie e per la resa dei motivi.

Infatti nel soffitto dell’ambiente 6 (Abb. 2), ['unico reso noto nella letteratura scientifica subito dopo il rin-
venimento'’, lo schema mostra un unico settore a pianta quadrata, fiancheggiato da due fasce rettangolari
con motivi analoghi a quelli visti nelle pareti (Satiri, cavalli marini ecc.), quasi a costituire un prolungamen-
to delle stesse. 11 motivo, nella porzione quadrata, sembra imitare il profilo di una volta a crociera. Alla com-
plessita dello schema generale corrispondono un’ornamentazione altrettanto ricca e la presenza di molti
motivi decorativi. Quattro edicole sono disposte sui quattro lati in asse con il centro della decorazione, ¢
presentano gruppi di due personaggi, che in alcuni casi sembrano assimilabili alle figure presenti nelle pare-
ti, e che in altri richiamano scene sempre riferibili ad ambito dionisiaco. Significativa, dunque, appare la pre-
senza di coppie di personaggi che risultano essere al centro di tutti i lati del soffitto, mentre sulle pareti le
figure sono sempre in posizione isolata (Abb. 3-5). Si puo senza dubbio asserire, peraltro, che in esso si
ritrovano molti dei motivi delle pareti cosi come lo stesso uso dei colori. La decorazione, tuttavia, appare
notevolmente piu ricca proprio per la densita dei motivi accessori, i quali, al contrario, nelle lunghe pareti
della stanza appaiono meno concentrati, cosi come meno articolata risulta la strutturazione architettonica
delle pareti stesse.

11 soffitto dell’ambiente 4 (Abb. 2), meno ricostruibile dalle porzioni superstiti, doveva essere suddiviso in
due campi dall’analogo schema decorativo, di forma quadrata e accostati, che occupavano cosi tutta la lun-
ghezza del vano. Lo schema di ogni settore appare incentrato su assi diagonali, con quadrati agli angoli, il
cui centro era decorato forse con maschere. Gli assi diagonali erano individuati da candelabri vegetali con
cornucopie, sorreggenti vasi da frutta analoghi a quelli delle pareti della stanza. Gli stessi assi erano delimi-
tati da ghirlande con andamento semicircolare, con al centro una figura femminile panneggiata. Il centro di
questo campo del soffitto era occupato da un tondo in rosso, su cui era presente almeno in un caso una figura
maschile assimilabile ad un Satiro.

10 Veloccia Rinaldi 1970-71.
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Anche per quanto riguarda gli schemi dei soffitti delle stanze secondarie della casa, tutti a fondo giallo
come le pareti, le differenti partizioni geometriche richiamano quelli degli ambienti principali, ma gli sche-
mi appaiono maggiormente semplificati, cosi come ’ornamentazione tra le varie zone appare ridotta, secon-
do quanto visto anche nelle corrispettive pareti. Nel soffitto dell’ambiente 9 (Abb. 2), ad esempio, come si ¢
osservato nell’ambiente 4 delle stesse dimensioni, si suppone una suddivisione della superficie rettangolare
originaria in due quadrati simmetrici, con motivo centrale racchiuso da cornici a losanga con lati arrotonda-
ti, bordato da ghirlande. Altre cornici rettilinee e circolari suddividono lo spazio restante in campi geometri-
ci simmetrici di forma varia, decorati con fiori ¢ motivi centrali. Nel soffitto dell’ambiente 8 (Abb. 2), invece,
la composizione si articola intorno ad una cornice ogivale, che racchiude un esagono con un testa femminile,
ugualmente presente nelle pareti; esternamente alla cornice, i quattro angoli del soffitto sono decorati da
campi quadrati con oscilla.

11 soffitto dell’ambiente 7 (Abb. 2) mostra uno schema con elementi in diagonale in parte simile a quello
dell’ambiente principale della casa, ed incentrato su un motivo a base quadrata con cornice mistilinea.
Anche in questo caso al centro del soffitto ¢ presente una testa femminile.

Infine, il soffitto dell’ambiente 11 (Abb. 2) presenta uno schema il cui centro ¢ occupato da una losanga,
la quale a sua volta racchiude mandorle, elementi circolari concentrici, oscilla, fiori, cornucopie.

Si pud dunque rilevare che nell’ Insula delle lerodule la complessita degli schemi delle pareti appare in
stretto rapporto con la complessita degli schemi dei soffitti, come si nota negli ambienti principali. Le altre
stanze (eccetto i corridoi) appaiono circa sullo stesso piano, in base all’utilizzo di un medesimo schema
parietale e di schemi analoghi per i soffitti: questi ultimi costituiscono diverse varianti di combinazioni di
elementi geometrici, in cui si riscontrano composizioni che privilegiano sia gli assi diagonali che quelli cen-
trali, bilanciati da fasce ed elementi concentrici. In tutti i casi sembra sia stato utilizzato un modulo a pianta
quadrata (talora duplicato), a cui sono state unite fasce laterali che consentirono un adattamento alle dimen-
sioni reali della superficie da decorare.

Se analizziamo invece le pitture dell’ /nsula delle Muse 111, 1X, 11 (Abb. 1), in cui sono attestate successi-
ve fasi decorative fino al I'V sec., gli ambienti principali che conservano le pitture della prima fase presenta-
no uno schema di tipo architettonico''. Nel noto ambiente con Apollo e le Muse (Abb. 6), lo schema ¢ tripar-
tito, e nel registro mediano ¢ dipinto un portico con colonne dai capitelli ionici, mentre in secondo piano
sono posti i grandi pannelli gialli e rossi. Nel caso degli schemi delle stanze principali, il tipo di architetture
mostra sempre un richiamo alle scenografie teatrali, come indicano gli scorci architettonici o la presenza di
figure collocate su piu piani. Nella casa, in fase con le pitture descritte, sono presenti anche sistemi a fondo
bianco (Abb. 7): con architetture in giallo e soggetti a carattere dionisiaco in ambienti probabilmente a carat-
tere privato, anche in questo caso con crescenti livelli di complessita nella composizione dello schema e nelle
ornamentazioni.

Un altro gruppo di insulae le cui decorazioni pittoriche appaiono correlabili a quelle degli edifici descritti
¢ situato nei blocchi centrali del complesso delle Case a Giardino: si tratta di 8 abitazioni a medianum dalla
identica pianta (ITI, IX, 13-20: Abb. 1), disposte specularmente in due nuclei distinti'?. La distribuzione degli
schemi decorativi appare perfettamente corrispondente alla serialita dell’articolazione planimetrica. Le pit-
ture degli ambienti principali presentano uno schema architettonico con pannelli di colori alternati, mentre
gli ambienti secondari sono caratterizzati da schemi modulari con edicole e riquadri. E’ interessante notare
come entrambi i sistemi trovino un preciso riscontro in quanto osservato nelle vicine /nsulae delle Muse e
delle Terodule, come ¢ stato gia osservato in altre sedi.

Ad esempio, uno degli ambienti principali dell’insula 14 (Abb. 8) mostra uno schema architettonico molto
simile a quello dell’ambiente con Apollo e le Muse dell’lomonima insula. Si notino le colonne ioniche poste
in primo piano, le architetture in secondo piano che convergono verso il centro della parete, i grandi pannelli
colorati con figure maschili e femminili. Allo stesso modo, uno degli ambienti principali dell’insula 17
(Abb. 9) presenta uno schema architettonico assimilabile a quello degli ambienti principali dell’/nsula delle

' Falzone 2007, 56—68 con bibliografia precedente.

12 Le decorazioni di queste case, pertinenti alla prima fase decorativa delle stesse, sono state oggetto di un recente studio condot-
to nell’ambito di un progetto finanziato dal Fondo di Ricerca Austriaco: Falzone — Zimmermann 2010.

13 Falzone — Tober 1010, 641; Falzone — Zimmermann 2010, 126-132.
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Ierodule: la zona mediana piu conservata appare infatti suddivisa in tre registri sovrapposti, i quali, a diffe-
renza dell’esempio descritto precedentemente, sono articolati in pannelli sovrapposti di differenti dimensioni
dai colori alternati.

Gli ambienti secondari di queste abitazioni (Abb. 10) mostrano differenti schemi modulari, largamente
confrontabili con quelli descritti nell’/nsula delle Ierodule.

Volendo a questo punto proporre alcune conclusioni a quanto detto finora, sembra emergere un quadro
piuttosto articolato circa la distribuzione degli schemi decorativi sia all’interno dell’/nsula delle lerodule che
in tutte le altre abitazioni delle Case a Giardino, piu di quanto non sia stato rilevato finora generalmente
negli studi sulla pittura ostiense. A fronte di una unitarieta costruttiva di tutte le case, corrisponde da una
parte un utilizzo costante di schemi di tipo architettonico di maggiore complessita nelle stanze principali, e
dall’altra una maggiore diversificazione interna di tali schemi, secondo livelli qualitativi progressivi. In altre
parole, nell’/nsula delle Muse la stanza omonima (piccolo ambiente in cui la citazione mitologica ha un pre-
ciso significato intellettuale: Abb. 6) mostra uno schema le cui caratteristiche generali vengono riproposte
nell’altra stanza delle case dei blocchi centrali (Abb. 8), ma operando in questo caso una semplificazione nel-
lo schema e nei motivi centrali.

Tuttavia nelle stesse case, in cui appare impressionante la modularita nel sistema costruttivo, troviamo
impiegato anche uno schema architettonico simile a quello delle Ierodule (Abb. 9), a dimostrazione che sul
mercato circolavano vari cartoni, diversi modelli in cui il livello di complessita corrispondeva probabilmente
sia ad un costo di realizzazione pit o meno elevato, che anche ad orientamenti di gusto differenti, i quali
presuppongono una certa liberta di esecuzione all’interno di un comune repertorio decorativo. Non appare
un caso che all’interno dell’/nsula delle lerodule gli schemi pittorici descritti siano in fase con decorazioni
pavimentali musive, le quali appaiono innovative nell’ambito del panorama ostiense contemporaneo', sugge-
rendo I'ipotesi che in talune abitazioni contestualmente a cartoni piu “tradizionali” si sperimentassero nuove
soluzioni formali.

Si puo verosimilmente supporre che una o forse due botteghe!® abbiano decorato I'intero complesso nel
giro di pochi anni, come farebbero pensare anche le forti somiglianze tra le pitture degli ambienti secondari,
in un singolare intreccio di corrispondenze tra abitazioni diverse dello stesso complesso. Generalmente le
pitture mostrano una tecnica rapida, che si avvale di pochi disegni preparatori, e di un repertorio di motivi
attinti dal mondo dionisiaco. In questo quadro, un ruolo preminente appare giocato dall’/nsula delle Muse,
in cui si rileva il piu alto grado di qualita e complessita degli schemi pittorici impiegati, che non a caso si
associano alla particolarita dell’impianto a cortile porticato. Si puo facilmente supporre, data anche la pre-
senza di quadri mitologici e della stanza con il ciclo di Apollo e delle Muse, che il repertorio decorativo
impiegato sia il frutto di una scelta precisa da parte del committente, anche se lo stesso si puo ipotizzare per
I’edificio delle Ierodule, il quale non a caso costituisce 1’'unico esempio nel vasto campionario ostiense di
insula a medianum con un’ampia sala introdotta da due colonne'®. Riguardo infatti alle altre abitazioni del
complesso che abbiamo esaminato in questa sede, le cui decorazioni sono da ritenersi contemporanee alla
prima fase dell’/nsula delle Muse, occorre distinguere tra I’/nsula delle lerodule e gli altri appartamenti a
medianum: cid deve essere fatto sia per la maggiore articolazione planimetrica della prima, che tenendo con-
to dell’eccezionale conservazione nella stessa degli apparati pittorici (con la conseguente possibilita di effet-
tuare un’analisi distributiva piu completa), al contrario degli appartamenti 13—20 (in cui ad esempio non ¢
oggi leggibile in nessun caso la decorazione delle stanze principali di maggiore ampiezza, posti ad una delle
estremita del medianum)". Nel contempo, la mancata conservazione di altri soffitti affrescati nelle abitazioni
che compongono le Case a Giardino (la cui esistenza originaria appare facilmente ipotizzabile, considerata
I’analogia nell’impiego dei sistemi di contignatio lignea) non ci consente di estendere le considerazioni stili-

14 Falzone — Tober 2010, 640 f.; Falzone — Pellegrino 2013, 82—87. 192—194; Pellegrino 2012, 201-203.

15 Sulle questioni inerenti la definizione di “bottega” nell’ambito della produzione pittorica romana, sui caratteri di provvisorieta
e funzionalita dei “teams” di decoratori si rimanda alle differenti valutazioni critiche in: Bragantini 2004; Esposito 2007a;
Esposito 2009; Esposito 2010; Clarke 2010 (con bibliografia precedente). In questa sede il termine di bottega ¢ usato nell’acce-
zione pil ampia, volendo intendere con questo gruppi di decoratori impiegati nella decorazione di edifici contigui in un lasso di
tempo circoscritto.

16 Una planimetra analoga potrebbe avere I'insula 111, IX, 8 non ancora scavata; Flo 1.

17 Falzone — Zimmermann 2010, 126.
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stiche proposte per i soffitti dell’/nsula delle lerodule, specialmente in merito alla preminenza di questi ulti-
mi nell’ambito della decorazione pittorica delle singole stanze.

Purtroppo non possediamo altri esempi di pitture parietali coeve dalla citta che ci permettano di istituire
confronti precisi circa I’adozione degli schemi pittorici. Dobbiamo, comunque, rilevare che nel corso del 11
sec. si mantiene la distinzione divenuta canonica tra gli schemi architettonici con pannelli policromi nelle
stanze principali e gli schemi modulari con edicole a fondo giallo o anche bianco, che ritroviamo in numero-
si complessi ostiensi ascrivibili alla seconda meta del II sec., con varianti interne ad entrambi i sistemi'®.
Citiamo ad esempio il caso dell’lnsula delle Pareti Gialle, che appartiene al complesso delle Case a Giardino
ma le cui pitture con schemi ad edicole sono ascrivibili alla fine del secolo'. Oppure il caso dell’/nsula del
Soffitto Dipinto, ugualmente di eta tardoantonina?.

E’ possibile ritenere dunque, in conclusione, che in una fase compresa tra ’eta tardoadrianea e la primis-
sima eta antonina, sulla scia di un profondo rinnovamento strutturale e urbanistico della citta che porto alla
realizzazione contestuale di numerose abitazioni, si elaboro una sorta di “stile locale”, che potesse essere
impiegato secondo livelli progressivi di complessita o in base a specifiche richieste della committenza sia in
unita abitative generalmente di standard medio (gli appartamenti a medianum di media grandezza) che in
abitazioni dalle dotazioni particolari (insule a cortile porticato* o, come nel caso dell’Znsula delle Terodule
con un vasta sala introdotta da colonne). Questo modo di decorare gli interni delle abitazioni trova precise
corrispondenze con le coeve pitture urbane, come mostrano sia i sistemi parietali che gli schemi dei soffitti
individuati®.

Il panorama pittorico della citta nel periodo successivo (a partire dalla seconda meta del II sec.) sembra
mantenere sostanzialmente gli schemi introdotti nei decenni precedenti: queste decorazioni sono forse da
attribuirsi alle nuove generazioni di pittori, appartenenti alle stesse botteghe che un tempo operarono nel
momento di massima espansione della citta®.

»

Falzone 2007, 99—-101. Anche in tal senso le pitture dell’/nsula delle lerodule appaiono anticipatrici di questi schemi.

1 Falzone 2007, 100—107 con bibliografia precedente.

20 Falzone 2004, 95-101; Falzone 2007, 121-124.

Purtroppo di un’altra insula ostiense a cortile porticato, ovvero I’/nsula di Diana, non sono conservate le pitture relative al pri-
mo impianto di eta adrianea, anche se I'osservazione della qualita dei pavimenti originali di tale fase (opus sectile nel triclinio
o pavimenti in mosaico policromi) ci induce a ritenere che anche in questo caso I’abitazione mostrasse uno standard elevato
negli apparati decorativi: Marinucci 2001; Falzone 2001; Falzone 2004, 33-50.

22 Pensiamo in particolare al soffitto affrescato rinvenuto a Roma nella Vigna Guidi: Jacopi 1972.

2 Cfr. Gasparri 1970, in part. 31-35; Falzone 2004, 191 f.

S

2

by}

118



Distribuzione e modulazione di schemi pittorici in un’insula ostiense: uno stile locale del 11 sec. d.C.

Barbet — Allag 1972
Bragantini 2004
Calza 1915

Calza 1941

Calza 1953

Cervi 1999

Clarke 2010

De Laine 2002
De Laine 2004
Esposito 2007
Esposito 2009

Esposito 2010

Falzone 2001
Falzone 2004
Falzone 2007
Falzone — Pellegrino 2001

Falzone — Pellegrino 2013

Falzone — Tober 2010

Falzone — Zimmermann 2010

Falzone et al. 2007

Falzone et al. 2010

Gasparri 1970
Gering 2002
Jacopi 1972
Marinucci 2001

Meiggs 1973
Packer 1971

Bibliographie

A. Barbet — C. Allag, Techniques de préparation des parois dans la peinture murale romaine,
MEFRA 84, 1972, 935-1069.

1. Bragantini, Una pittura senza maestri. La produzione della pittura parietale romana, JRA 17,
2004, 131-145.

G. Calza, La preminenza dell’insula nell’edilizia romana, Monumenti antichi dei Lincei 23, 1915,
541-608.

G. Calza, Contributi alla storia dell’edilizia dell’impero romano. Le case ostiensi a cortile porticato,
Palladio 5, 1941, 1-33.

G. Calza, Scavi di Ostia I. Topografia generale (Roma 1953).

R. Cervi, Evoluzione architettonica delle cosiddette “Case a Giardino” ad Ostia, in: L. Quilici — S.
Quilici Gigli (a cura di), Citta e Monumenti dell’Italia Antica, Atlante tematico di topografia antica
7 (Roma 1999) 141-156.

J. R. Clarke, Model-book, outline-book, figure-book. New observations on the creation of near-
exact copies in romano-campanian painting, in: I. Bragantini (a cura di), Atti del X Congresso
Internazionale del’AIPMA, Napoli 17-21 settembre 2007, AIONArch Quad 18 (Napoli 2010) 203—
214.

J. De Laine, Building activity in Ostia in the second century AD, in: C. Brun — A. Gallina Zevi (a
cura di), Ostia e Portus nelle loro relazioni con Roma. Atti del Convegno all’Institutum Finlandiae,
3 e 4 dicembre 1999, ActInstRomFin 27 (Roma 2002) 41-101.

J. De Laine, Designing for a market. “Medianum” apartments at Ostia, JRA 17, 2004, 147-176.

D. Esposito, I pittori dell’officina dei Vettii a Pompei. Meccanismi di produzione della pittura parie-
tale romana, BaBesch 82, 2007, 149-164.

D. Esposito, Le officine pittoriche di IV stile a Pompei. Dinamiche produttive ed economico-sociali,
Studi della Soprinetendenza Archeologiva di Pompei 28 (Roma 2009).

D. Esposito, Disegno e creazione delle immagini nella pittura romana, in: I. Bragantini (a cura di),
Atti del X Congresso Internazionale del’AIPMA, Napoli 17-21 settembre 2007, AIONArch Quad
18 (Napoli 2010) 215-226.

S. Falzone, La Maison de Diane (I iii 3—4). La décoration pariétale, in: J. P. Desccedres (ed.), Ostia.
Port e porte de la Rome antique, Catalogo della Mostra (Ginevra 2001) 240-244.

S. Falzone, Le pitture delle Insulae (180-250 circa d.C.) Scavi di Ostia 14 (Roma 2004).

S. Falzone, Ornata aedificia. Pitture parietali dalle case ostiensi (Roma 2007).

S. Falzone — A. Pellegrino, Insula delle Ierodule ad Ostia, in: A. Barbet (éd.), La peinture funéraire
antique. Ve siécle av. J. C. — IVe siecle apr. J.C., Actes du VII® Colloque de 'AIPMA, Saint-
Romain-en-Gal-Vienne 1998 (Paris 2001) 267-271.

S. Falzone — A. Pellegrino (a cura di), L’Insula delle Ierodule (c.d. Casa di Lucceia Primitiva), Scavi
di Ostia 15 (Roma 2013).

S. Falzone — B. Tober, Vivere con le pitture ad Efeso e ad Ostia, in: I. Bragantini (a cura di), Atti del
X Congresso Internazionale del’AIPMA, Napoli 17-21 settembre 2007, AIONArch Quad 18
(Napoli 2010) 633—644.

S. Falzone — N. Zimmermann, Stratigrafia orizzontale delle pitture delle Case a Giardino. Modello
della fase originaria dei blocchi centrali del complesso ostiense, AnzWien 145, 2010, 107-160.

S. Falzone — F. Panariti — A. Pellegrino — M. Tranchida, Lo scavo di un soffitto nell’Insula delle
Ierodule ad Ostia, in: C. Guiral Pelegrin (a cura di), Circolacion de temas y sistemas decorativos en
la pintura mural antigua, Actas del IX Congreso Internacional de la AIPMA, Zaragoza-Catalayud
21-25 septiembre 2004 (Zaragoza 2007) 307-309.

S. Falzone — B. Tober — J. Weber — N. Zimmermann, La parte invisibile della pittura. Qualita, cro-
nologia e provenienza nell’analisi petrografica. L’esempio di Efeso ed Ostia, in: I. Bragantini (a cura
di), Atti del X Congresso Internazionale del’AIPMA, Napoli 17-21 settembre 2007, AIONArch
Quad 18 (Napoli 2010) 925-929.

C. Gasparri, Le pitture della Caupona del Pavone. Monumenti della pittura antica scoperti in Italia
III, Ostia IV (Roma 1970).

A. Gering, Die “Case a Giardino “ in Ostia. Ein unerfiillter Architektentraum?, RM 109, 2002, 109—
140.

1. Jacopi, Soffitto Dipinto nella casa romana di “Vigna Guidi” sotto le terme di Caracalla, RM 79,
1972, 89-110.

A. Marinucci, La Maison de Diane (I iii 3—4). Architecture et pavements, in: J. P. Descoedres (ed.),
Ostia. Port e porte de la Rome antique, Catalogo della Mostra (Ginevra 2001) 230-239.

R. Meiggs, Roman Ostia *(Oxford 1973).

J. E. Packer, The Insulae of Imperial Ostia, MemAmAc 31, 1971.

119



Stella FALZONE

Pavolini 2006 C. Pavolini, Ostia. Guide Archeologiche Laterza (Roma-Bari 2006).

Pellegrino 2012 A. Pellegrino, Apparati decorativi e committenza nelle case ostiensi del II sec. d.C., in: F.
Guidobaldi — G. Tozzi (a cura di), Atti del XVII Colloquio AISCOM, Teramo 10—12 marzo 2011
(Tivoli 2012) 201-215.

Scagliarini Corlaita 1996 D. Scagliarini Corlaita, Le grandi Insulae di Ostia come integrazione tra edilizia residenziale e
infrastrutture urbane, in: G. Cavalieri Manasse — E. Roffia (a cura di), Splendida civitas nostra.
Studi in onore di Antonio Frova, Studi e ricerche sulla Gallia Cisalpina 8 (Milano 1996) 171-181.

Veloccia Rinaldi 1970-71 M. L. Veloccia Rinaldi, Nuove pitture ostiensi. La Casa delle Ierodule, RendPontAc, 43, 1970-71,
165-185.

Abbildungen

Abb. 1: Planimetria delle Case a Giardino (da Cervi 1999, fig. 1)

Abb. 2: Rilievo dei soffitti dipinti dell’/nsula delle lerodule (rielaborato da Falzone — Pellegrino 2013, fig. 13)
ADbb. 3: Pitture dell’ambiente 6 dell’/nsula delle Ierodule (da Falzone — Pellegrino 2013, fig. 78)

ADbb. 4: Figura maschile dall’ambiente 6 dell’/nsula delle Ierodule (da Falzone — Pellegrino 2013, fig. 81)
ADb. 5: Veduta dell’ambiente 8 dell’/nsula delle Ierodule (da Falzone — Pellegrino 2013, fig. 103)

Abb. 6: Stanza con Apollo e le Muse dell’/nsula delle Muse (foto S. FALZONE)

ADbb. 7: Stanza con schemi a fondo bianco dall’/nsula delle Muse (da Falzone 2007, fig. 25)

Abb. 8: Pitture dell’ambiente 4 di 111, IX, 14 (da Falzone — Zimmermann 2010, fig. 5a)

Abb. 9: Pitture dell’ambiente 5 di III, IX, 17 (da Falzone — Zimmermann 2010, fig. 16)

Abb. 10: Pitture dell’ambiente 5 di III, IX, 16 (da Falzone — Zimmermann 2010, fig. 10b)

Stella Falzone

Sapienza Universita di Roma
Dipartimento di scienze dell antichita
Piazzale A. Moro 5

1— 00185 Roma

stella falzone@tin.it

120



MARGHERITA BEDELLO TATA

OsTIA ANTICA. TERME DEL NUOTATORE. STUCCHI DALL’AMBIENTE 18
(Taf. XL-XLII, Abb. 1-8)

Abstract

This paper will introduce the topic of stucco decorations from the Terme del Nuotatore in Ostia antica.
They are from the vaulted room 18, which probably was the tepidarium of a bath. The stuccoes, now in frag-
ments, covered the surface of the vaulted ceiling and the upper part of the walls of the room.

The ceiling collapsed at an unknown point in time and today part of it covers the room. Another part has
been excavated, recovered in fragments and restored by the conservators of the Office of Ostia Antica in
recent times. At present, all the fragments pertaining to the ceiling and the upper part of the walls are stored
in the deposits of the archaeological area. The surface of the ceiling was subdivided into a grid-like pattern
based on geometric shapes. The decoration consists of a sequence of regular squares including rosettes and
other bigger squares with different and complex figural reliefs inside; the source of inspiration for this is
impossible to identify. Only a modern, graphic reconstruction permits us to hypothesize about the kind of
decoration of the ceiling and the upper part of the walls. The stuccoes preserve traces of paint, now almost
lost: the bottom of all the squares were painted in blue, red or yellow.

The typology and the chronology of the decoration, dating between the end of 1% century AD and the
early 2™ century AD, are dependent on the results of the stratigraphic excavations in the ancient baths as
well as on comparisons with similar Roman monuments.

Ostia ¢ tra le citta della penisola quella che, insieme a Roma ed ai centri campani, puo essere considerata
un importante punto di riferimento per la conoscenza dell’artigianato dello stucco nell’Italia antica. Come si
¢ gia avuto modo di osservare, la documentazione, raccolta ad Ostia, permette di tracciare le linee dell’evo-
luzione di questo tipo di decorazione per il lungo arco di tempo che va dall’eta augustea all’eta severiana. In
questo senso ancora una volta la citta rappresenta con le sue cospicue testimonianze, particolarmente nume-
rose ed omogenee in eta medio-imperiale, I'ideale continuazione di una storia artistica che si potenzia quan-
do i centri vesuviani cessano di produrre. Il lavoro' di chi scrive e dei tecnici del laboratorio di restauro di
Ostia Antica, consistente nell’esame, pulizia, raccolta, sistemazione e prima catalogazione di tutto il mate-
riale, conferma il grande utilizzo di stucchi in edifici pubblici, privati e funerari, specialmente nel corso del
II secolo d.C.

L'ordinata sistemazione nei magazzini e la revisione di tutti i complessi recentemente portata a termine ¢
propedeutica al completamento dello studio e alla definitiva pubblicazione di tutto il materiale, parte del
quale ¢ stato presentato in varie occasioni. A questo proposito si deve riconoscere I'importante ruolo assunto
dal’AIPMA nell’approfondimento dei temi relativi alle forme artistiche complementari alla pittura, tra cui
gli stucchi, e nel caso particolare nella diffusione della conoscenza del materiale ostiense.

Per entrare nello specifico, sappiamo che tra i luoghi piu adatti ad accogliere rivestimenti in stucco figura-
to, si annoverano gli ambienti termali. In questo preciso ambito possiamo collocare il complesso proveniente
dall’ambiente 18 delle Terme del Nuotatore (Regio V, ins. X, 3). La tipologia della decorazione figurata ivi pre-
sente consente di aggiungere un tassello alla conoscenza dello sviluppo della produzione ostiense e occupa
una posizione cronologicamente intermedia nell’evoluzione di questo tipo di arredo tra il I e il III sec. d.C.>

! Bedello Tata — Spada 1988.
2 Bedello Tata 2004.
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Come gli stucchi delle piu tarde Terme dei Cisiarii, presentate recentemente a Napoli, provengono anch’essi da
un ambiente riscaldato con funzione di tepidarium?.

Le Terme del Nuotatore, cosi dette dalla figura di nuotatore rappresentata sul mosaico bianco-nero dell’a-
podyterium, si trovano nella Regione V, ove I'edificio venne impiantato in eta tardo flavia. Si tratta di una
delle Terme piu antiche della citta, le cui funzioni si conservarono, senza subire profonde alterazioni, fino
all’abbandono graduale dei vari ambienti, nel corso del III sec. d.C.

Il vano 18, interessato da stucchi sul soffitto e sulla parte alta delle pareti e forse anche da intonaci parie-
tali, fu devastato, mentre era ancora in uso, da un incendio che ne danneggio le strutture e gli apparati deco-
rativi, come testimoniano le tracce di bruciato in superficie e i depositi carboniosi all’interno di fenditure,
lacune e mancanze preesistenti.

Le indagini presso I’edificio termale sono state effettuate, con rigorosa metodologia, tra gli anni sessanta
e settanta del novecento, all’alba della grande stagione degli scavi stratigrafici che hanno interessato Ostia
antica. Promotore dell’impresa, nata con intenti preminentemente didattici, fu I’Istituto di Archeologia
dell’Universita agli Studi di Roma, La Sapienza, che, con il C.N.R, opero in stretta collaborazione con la
Soprintendenza alle Antichita®.

Costituisce, pertanto, motivo di rammarico che proprio il recupero degli stucchi del vano 18 non sia stato
completato, su precisa base stratigrafica, al pari degli altri ambienti delle terme: all’epoca del ritrovamento,
che risale all’ottobre 1968, infatti, fu impossibile effettuarne un esame esaustivo a causa del crollo, difficil-
mente asportabile, di due poderosi nuclei di calcestruzzo della volta rivestita con gli stucchi, spezzatasi in
due tronconi. Il sollevamento di tali blocchi avrebbe comportato una spesa eccessiva, che tuttora non ¢ stato
ancora possibile affrontare. Cio costrinse i tecnici dell’epoca a rimuovere, con complesse operazioni di stac-
co, solo i lacerti di stucco dall’intradosso della volta, lasciando in situ gli elementi di crollo piu consistenti.
Ci si limito, dunque, a mettere in sicurezza I’area di scavo e a trasportare i manufatti nei magazzini, una vol-
ta staccati. Le operazioni connesse al recupero furono poco documentate, evidentemente a causa della
sospensione delle ricerche sul campo.

Degli stucchi allora depositati nei magazzini, alcuni vennero restaurati e montati su supporti di tipo arti-
gianale o industriale con tempi e metodologie diverse nel corso degli anni settanta, altri furono lasciati nelle
controforme in gesso, usate per lo stacco. Solo successivamente al recupero di altri frammenti da parte della
Soprintendenza di Ostia, nel 1992, ed alla ripresa dei lavori di restauro si ¢ potuto dare ordine alla materia
ed omogeneita alla presentazione estetica. I frammenti sono stati tutti raccolti in laboratorio, smontati dai
vecchi supporti e dopo le necessarie operazioni di ripristino sono stati dotati di nuovi supporti autoportanti
in Aerolam.

Attualmente il materiale consiste in nove grandi frammenti pertinenti il soffitto, altri pertinenti una fascia
marcapiano e infine frammenti minori, alcuni dei quali quasi certamente localizzabili in altre parti dell’am-
biente, ancora non identificate. Lacerti d’intonaco dipinto denunciano la presenza di decorazioni parietali.

I frammenti pertinenti il soffitto sono stati montati su singoli pannelli. In un solo caso ¢ stato possibile,
data la presenza di attacchi sicuri, montare piu frammenti sullo stesso supporto, consentendo una maggiore
e piu chiara leggibilita della trama del soffitto. In questa fase del lavoro ¢ stato indispensabile il ricorso alla
documentazione grafica, rivelatasi di grande aiuto nella ricomposizione.

Il montaggio su supporto non ¢ stato realizzato per le fasce marcapiano, i cui elementi frammentari sono
stati depositati in cassette inventariate, come avvenuto anche per tutti gli altri frammenti non ricomponibili.

Lo studio si ¢ basato oltre che sui confronti con materiale analogo, sui dati derivanti dallo scavo stratigra-
fico condotto negli altri ambienti termali, che delineano un quadro preciso della storia edilizia dell’edificio.

Da quanto si desume dalle planimetrie e dalla pubblicazione dei dati relativi allo scavo, propedeutici
all’edizione definitiva appena stampata®, il vano 18 risulta aver fatto parte integrante, sin dalla fondazione,
delle Terme e del percorso originale all’interno di esse (Abb. 1). Si tratta di un ambiente rettangolare di m
7,30 per 4,30, con volta a botte. Gli stucchi decoravano il soffitto, come tra I’altro ben documenta il successi-
vo recupero, effettuato dai tecnici del laboratorio di restauro di Ostia nel 1992, di altri resti della decorazio-

3 Bedello Tata 2010.
4 Le ragioni dello scavo e della precisa scelta del luogo sono in Becatti 1968. Sui risultati: Panella — Medri 1985.
5 Medri — Di Cola 2013.
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ne, rimasta ancora attaccata all’intradosso della volta crollata. Anche la parte alta delle pareti sembra aver
presentato decorazioni in stucco, sicuramente in corrispondenza dell'imposta della volta, come testimoniano
i frammenti pertinenti alle fasce marcapiano, recuperate nella stessa occasione.

Lo schema decorativo del soffitto consiste in una trama scandita da lacunari quadrati di circa cm 47 per
lato, decorati al centro da una rosetta a cinque petali, alternativamente cuoriformi o appuntiti (Abb. 2). Ai
lacunari, delimitati da cornici plurime con ovoli e listelli, ad imitazione dei cassettoni marmorei, si alterna-
vano campi figurati, dei quali solo due sono parzialmente conservati ¢ molto lacunosi (Abb. 3-5). Questo
stato dei fatti non permette di definirne, se non in via ipotetica, forma geometrica e dimensioni, che doveva-
no comunque essere maggiori rispetto a quelle dei lacunari quadrati. Le scene in campo dovevano essere
complesse e ospitare piu figure disposte su piani diversi. Sappiamo, altresi, in base ad uno dei due esemplari
conservati, che questi campi erano separati tra loro, in senso verticale, da un’unica fila di lacunari quadrati.
La cornice intorno ad essi, ispirata a prototipi architettonici, era articolata in listelli, file di ovoli e fascia
campita da mensole alternate a dischi. Una treccia a due capi dipinta in rosso ed in azzurro, su fondo rosso,
divideva tutti i campi, dando luogo ad uno schema regolare (Abb. 6) che molto ha in comune con la decora-
zione degli intradossi degli archi di Tito a Roma e di Traiano a Benevento, che presentano, su un piano di
diversa monumentalita, un’analoga sintassi decorativa con cassettoni definiti da cornici e trecce, campiti da
rosette ed interrotti da uno spazio geometrico figurato di maggiori dimensioni®. Piu semplicemente si puo
fare riferimento all’analoga decorazione a lacunari campiti da rosette, realizzata in stucco, dell’intradosso
dell’arco quadrifronte di Ercolano, di eta tardo neroniana’.

Delle due uniche scene figurate, che nella ricostruzione che si presenta si ipotizza fossero sei e entrassero
in uno spazio rettangolare, la piu completa ¢ caratterizzata da una presenza virile, plasmata ad alto rilievo
(Abb. 3). Il personaggio ben costruito (Abb. 4) ¢ circondato da figure la cui gestualita rimane incerta, poiché
esse sono conservate allo stato di impronta con perdita quasi totale delle parti in aggetto. La postura ed il
portamento del personaggio, caratterizzato da nudo corpo atletico, scattante muscolatura, capelli e barba
dall’aspetto bagnato, fronte aggrottata, sottendono una buona conoscenza di prototipi lisippei® da parte di un
ottimo artigiano. Le figure di contorno, alcune delle quali assemblate, non senza qualche incongruita, nel
corso dei primi restauri effettuati dopo il rinvenimento, non forniscono ulteriori indizi. A sinistra emerge
una figura di tre quarti, con corpo reso a basso rilievo e velo con tracce di colore giallo sul capo. A destra
restano quattro figure. Una di queste, oggi molto lacunosa e dilavata, sembra indossare, in modo piu leggibi-
le nelle prime foto seguite al ritrovamento, un abbigliamento di tipo militare: posta accanto al personaggio
barbato, essa tocca la spalla di un individuo accucciato, di cui si conservano la sagoma ed il braccio sinistro.
Nell’insieme le figure sembrano porsi su due piani, in un gioco di basso ed alto rilievo, creando I'illusione di
varie presenze umane articolate nello spazio. La lacunosita con cui ¢ pervenuto il manufatto rende estrema-
mente difficile risalire alla scenografia di base ed ha creato molti problemi alla ricomposizione. Resta da
dimostrare la suggestiva ipotesi affidata a carte di archivio’, peraltro non contrastante con la funzione dell’e-
dificio, secondo cui la scena potrebbe riferirsi alla nascita di Achille alla presenza di una divinita fluviale. Le
caratteristiche che contraddistinguono questa figura: nudita, aspetto atletico non aggressivo, lunga muscola-
tura, aspetto bagnato della barba ripartita in ciocche, la differenziano, comunque, a mio parere, dalle rappre-
sentazioni di Ercole, cui si ¢ tentati di fare riferimento, a prima vista. Purtroppo anche I'incompletezza
dell’altra scena (Abb. 5), ove rimane solo I'impronta cava di due figure in corsa, prive di aggetto, impedisce
di individuare un collegamento ideale tra le due uniche scene figurate superstiti. La loro interpretazione
sarebbe utile alla lettura del ciclo decorativo e forse anche all’individuazione del tipo di committenza.

Limposta tra soffitto e pareti doveva essere contrassegnata dalla presenza di una fascia marcapiano
aggettante con retro piatto, rinvenuta in frammenti, ricostruibile per una lunghezza di circa cm 112 (Abb. 7).
Si tratta probabilmente di una cornice di raccordo, modanata, con fascia delimitata da ovoli e sottostante
fascia ad archetti ribassati sormontati da listelli e linguette, la cui luce, di cm 37, equivale alla misura del
palmo romano. In un solo caso ¢ possibile rimontare, nel punto di incontro tra due archetti contigui, un capi-

¢ Ronczewski 1903, 4 f. Taf. I; Rotili 1972, Abb. 21 Taf. 20 f.
7 Mielsch 1975, 133 Taf. 32, 2.
8 Ensoli 1995, 290 f.
° La scheda fu compilata da M. Dk Vos.
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tello, segno probabile della presenza di una colonnina, che, in via di ipotesi, poteva dirigersi verso la sotto-
stante decorazione parietale, della cui presenza esistono numerosi indizi. L’elemento conserva consistenti
tracce di pigmento rosso nell’intradosso degli archetti ed azzurro sopra di essi. Forse riconnettibile alla cor-
nice descritta e alla scansione orizzontale degli spazi posti tra parete e soffitto, ¢ un frammento con una ban-
da rossa, delimitata da listello bianco con sottostante fascia delimitata da cornice, campita con girali e picco-
le figure in stucco bianco su fondo forse azzurro.

Numericamente troppo esiguo per trarne delle conclusioni ¢ un piccolo gruppo di frammenti non ricon-
ducibili alle categorie individuate, benché sembrino ad esse compatibili tipologicamente, come una serie di
ovoli, una mensola di dimensioni maggiori e disuguali rispetto a quelle presenti nelle cornici dei lacunari e
dei campi figurati, un frammento di fascia azzurra campita da un piccolo scorpione di stucco bianco. Si trat-
ta di elementi che costituiscono I'indizio della presenza di particolari architettonici o decorativi diversamen-
te localizzabili e che in via d’ipotesi si potrebbero attribuire ad una lunetta. Ogni dubbio potra essere chiari-
to, solo dopo una eventuale ripresa dello scavo, con il recupero del materiale sigillato dagli elementi di crollo
che ancora incombono sull’ambiente. Non ¢ escluso che con I’asportazione di questi ultimi e la verifica com-
pleta del vano, il quadro, qui semplicemente tracciato sulla base degli elementi conservati, possa infatti com-
pletarsi ed ulteriormente arricchirsi'®.

La decorazione del soffitto doveva essere contrassegnata da una vivace policromia, ancor oggi percepibi-
le a tratti, nonostante i danni causati dall’antico incendio che dovette interessare ’ambiente lasciando ampie
tracce di bruciato, pi 0 meno intenso e profondo anche nelle zone che gia dovevano essere consumate
dall’'uso. La ove ¢ stato possibile, indagini di laboratorio hanno confermato quanto si evince a tratti anche
visivamente: i lacunari erano dipinti alternativamente in rosso, giallo e blu, secondo un andamento obliquo
(Abb. 6). Dal fondo spiccavano le rosette, lasciate bianche. Analoga cromia distingueva anche il fondo dei
pannelli figurati, i capi e il fondo della treccia e le fasce marcapiano. Si ha I'impressione che il bianco delle
decorazioni aggettanti servisse ad alleggerire 'impatto con le tinte vivaci del fondo e ad ammorbidirne i
toni, come in altri complessi, decorati a rilievo e pittura, ove 1’'uso di colori squillanti esaltava il bianco dello
stucco. L'effetto finale, apprezzabile nella ricostruzione grafica, doveva risultare particolarmente efficace,
come avviene anche in altri ambienti sotterranei o scarsamente illuminati. Riferimenti in tal senso vengono
dalla Domus Aurea" ¢ da vani ipogei come la camera sepolcrale della Tomba dei Pancrazi sulla via Latina,
ove effetti di luce sono ottenuti grazie al contrasto tra colore acceso e bianco'?. Puo considerarsi degno di
attenzione I'utilizzo, attestato sulla base delle analisi di laboratorio, di pigmenti costosi, come il rosso cina-
bro ed il blu egizio.

Avviandoci verso le conclusioni, ¢ possibile proporre una ricostruzione di massima dell’ambiente
(Abb. 8), sulla scorta del confronto con alcune significative testimonianze esistenti a Roma'’. Pur nella sua
incompletezza, il sistema decorativo individuato costituisce un punto fermo nella datazione degli stucchi
ostiensi, potendosi per esso proporre come ferminus post guem quella del primo impianto dell’edificio terma-
le, databile intorno agli anni 90 del I sec. d.C. In questa situazione assumono grande valore le analogie con
altro materiale, per lo piu proveniente da Roma, che risulta molto omogeneo e cronologicamente ben circo-
scritto. Valide conferme vengono dai confronti, gia in parte proposti, che fanno risalire all’eta neroniano-fla-
via 1 principali motivi d’ispirazione, sia per ’opera nel suo insieme, che per le singole componenti. Quello
piu diretto, anche per analogia con il materiale usato, ¢ istituibile con il cassettonato in stucco che riveste il
fornice dell’arco quadrifronte di Ercolano'. Nell’intradosso, a somiglianza di quanto avviene negli archi
marmorei, si dispiega tutto un ricco repertorio di cornici, mensole, trecce, rosette, alla stregua del soffitto
ostiense. La scena centrale figurata taglia il regolare alternarsi dei cassettoni e si inserisce in un quadro,
delimitato, come a Ostia, da tre lacunari per lato. Il repertorio di trecce, mensole, cornici con ovoli e listelli
collega il soffitto ostiense con altre attestazioni dello stesso periodo: ad eta neroniana, ma forse anche flavia,

\

in virtu della stretta parentela tipologica con stucchi dell’edificio del Mitreo sotto da San Clemente'>, ¢ attri-

1 Come la documentazione coeva dimostra: Iacopi 1999, 73 f.

Tacopi 1999, passim.

12 Baldassarre ef al. 2006, 307.
13 Bragantini 1992, Abb. 65.

4 Mielsch 1975, 133 Taf. 32, 2.
5 Bragantini 1992, 321 f.
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buito il cassettonato in stucco di una tomba sulla via Nomentana, tagliato a crociera'®. La cornice dei riqua-
dri figurati trova puntuali riferimenti in analoghi riquadri dipinti della Domus Aurea con mensole, listelli e
ovoli”. Una plastica piu accennata e una sintassi piu ritmata presentano gli stucchi della Domus Tiberiana,
ove listelli, file di ovoli e linguette, mensole alternate a elementi a bottone ricorrono in cornici semplici o
doppie con uso diffuso del colore, giallo e rosso, sul fondo delle scene figurate, dei pannelli ¢ dei lacunari®®.
Anche gli stucchi che ornano I'intradosso dei tre fornici dell’ingresso nord del Colosseo si ispirano al reper-
torio architettonico con costolature, mensole di sostegno e di raccordo”. Un ulteriore calzante confronto ¢
offerto dalle decorazioni dell’'ambiente AM del citato edificio del Mitreo sotto San Clemente®. In area piu
prossima ad Ostia si puo infine ricordare la decorazione in stucco di una villa di Castel Porziano, datata ad
eta neroniana? cui si fa riferimento per il ricorrere di analoghe cornici costituite da mensole e bottoni sepa-
ratori, listelli e linguette.

Confronti per la fascia marcapiano vengono da vari edifici di Pompei. Valga quale esempio la cornice in
stucco dell’edicola del larario della Casa dei Vertii (VI, 15,1), con archetti sorretti da mensoline??, che docu-
menta il successo di un motivo che sara presente nella piu tarda decorazione della tomba dei Pancrazi sulla
via Latina®.

Nell’opera di uno stuccatore pompeiano, attivo su piu cantieri, forse anche su quello del Sacello Iliaco (I,
6, 4), troviamo confronti per la sottostante fascia piana a sfondo azzurro campita da piccole figure bianche?*.

A conclusione di questo intervento, desidero sottolineare quanto siano stati importanti alcuni fattori per
I'inquadramento del complesso presentato, lavoro svolto, sin dall’inizio, con importanti collaborazioni e
sempre con il pieno assenso della Soprintendenza, che negli anni non ha tralasciato, per quanto possibile, la
necessaria ripresa delle indagini.

Per quanto riguarda lo scavo, ¢ da notare come, sebbene non si sia potuto indagare sistematicamente
I’ambiente 18 per i motivi sopra esposti, I’analisi stratigrafica condotta sul campo dall’Universita abbia assi-
curato alcuni punti fermi alla ricerca. Ha infatti consentito di inquadrare il vano nell’ambito della storia
dell’edificio ed in particolare di stabilirne la diretta connessione con la fase di impianto, confermando la
validita dei confronti individuati tra la decorazione in stucco ivi rinvenuta ed altri materiali provenienti dal
mondo romano.

Un altro punto di non secondaria importanza riguarda le attivita di restauro. Questo, iniziato con difficol-
ta all’epoca del ritrovamento del tutto imprevisto degli stucchi, ¢ stato ripreso con passione dal laboratorio di
restauro dell’ex Soprintendenza ai Beni Archeologici di Ostia ed inserito nell’ambito del vasto progetto di
revisione degli stucchi ostiensi cui si ¢ fatto piu volte riferimento. Le attivita del laboratorio, svoltesi tra gli
anni 80 del novecento e il primo decennio del 2000%, hanno garantito non solo il restauro, ma anche la pre-
sentazione estetica del materiale secondo principi omogenei. Il restauro non sarebbe stato possibile senza il
prezioso supporto della documentazione grafica?: il rilevatore, opportunamente guidato, non si ¢ limitato al
solo disegno, ma con la sua tecnica di precisione ha permesso di procedere, su basi certe, al rimontaggio di
piu frammenti su unico supporto garantendone una piu pronta leggibilita e la ricostruzione ipotetica di alcu-
ni partiti architettonici incompleti.

Si ¢ trattato, dunque, di un lavoro di equipe che ho avuto il privilegio di guidare e che, pur usufruendo di
modeste risorse economiche, ha consentito non solo la buona conservazione del materiale, ma anche lo stu-
dio e I'inquadramento storico di esso, rispondendo a quelli che sono i criteri scientifici e le finalita proprie

16 Mari 1985, Abb. 8-16.

17 Baldassarre et al. 2006, 219. 221.

18 Tomei 1996, Taf. 59, 2-60, 3.

1 Dacos 1962; Paparatti 1988, 83—89.

20 Bragantini 1992, Abb. 50.

2l Mielsch 1975, 128 Taf. 25.

2 PPM YV, 571. 167.
Mielsch 1975, Taf. 82, 2.
24 Blanc 1995, Abb. 1.2.4.
11 laboratorio di restauro ¢ diretto dalla Sig.ra L. Spapa, che ha profuso particolare cura nel restauro degli stucchi ostiensi, gui-
dando il lavoro dei tecnici che in pit tempi hanno preso in considerazione questo difficile materiale.
I rilievi del materiale in stucco dalle Terme del Nuotatore sono stati effettuati con assiduita e competenza dallo Studio Treerre
di G. Tiria e dall’Architetto M. SERAFINI.
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delle attivita di una Soprintendenza, chiamata a coniugare la tutela con la valorizzazione e promozione dei

propri beni.
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Abbildungen

Abb. 1: Planimetria delle Terme del Nuotatore

Abb. 2: Ostia antica. Terme del Nuotatore, ambiente 18. Stucchi, soffitto a lacunari (tre fr.ti inv. 48303. 48304. 48305)

ADbb. 3: Ostia antica. Terme del Nuotatore, ambiente 18. Stucchi del soffitto, pannello figurato, inv. 48301

Abb. 4: Ostia antica. Terme del Nuotatore, ambiente 18. Stucchi, particolare di Abb. 3

Abb. 5: Ostia antica. Terme del Nuotatore, ambiente 18. Stucchi del soffitto, pannello figurato, inv. P 2541

ADbb. 6: Ostia antica. Terme del Nuotatore, ambiente 18. Stucchi, ipotesi ricostruttiva della ripartizione geometrica e dei colori del

soffitto

Abb. 7: Ostia antica. Terme del Nuotatore, ambiente 18. Stucchi, fr.ti della fascia marcapiano
Abb. 8: Ostia antica. Terme del Nuotatore, ambiente 18. Ricostruzione ipotetica
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PITTURA TARDOANTICA A P1AZZA ARMERINA: INTRODUZIONE
(Taf. XLIII, Abb. 1-2)

Le ricerche condotte negli ultimi dieci anni sulla Villa del Casale di Piazza Armerina hanno permesso un
accrescimento notevole delle informazioni sul monumento grazie anche ad alcuni eventi di particolare
importanza per la storia degli studi: la pubblicazione del diario di scavo di G. V. GenriLI, ’archeologo che
mise in luce la villa negli anni ‘50, pubblicato nel 1999'; la costante attivita della Sapienza Universita di
Roma che dal 2004 ¢ impegnata in attivita di scavo e di studio del monumento? ed il restauro integrale della
villa, intrapreso dal 2007 con fondi europei, che ha riguardato non solo il rifacimento della copertura ma
anche il restauro dei mosaici e degli intonaci dipinti.

Il volume di G. V. GenTILI, che contiene una serie di riproduzioni ad acquerello delle pitture, risalenti ad
un momento in cui queste versavano in uno stato di conservazione migliore®, insieme con i recenti restauri,
attraverso la pulitura delle superfici dipinte, hanno sicuramente stimolato un lavoro di revisione globale di
queste decorazioni pittoriche, che si stendono su ampie superfici, costituendo un eccezionale caso di conser-
vazione e quindi di studio.

Lobiettivo dei contributi qui presentati ¢ non solo quello di rendere note le pitture, praticamente mai
documentate in maniera esauriente (e alcune addirittura inedite), ma anche quello di metterle in relazione,
ove possibile, con gli spazi in cui sono inserite, con la decorazione musiva e con le decorazioni marmoree
(Abb. 1).

Un’attenzione particolare viene inoltre dedicata alla problematica, recentemente ripresa grazie a nuovi
dati di scavo, riguardante la definizione delle cronologie assolute e relative dei vari nuclei che compongono
I'intero complesso della villa.

Sin dagli anni della scoperta, infatti, diverse sono state le opinioni su questo argomento: il primo scavato-
re, G. Vinicio GeNTILL, seguito da H. P. [’ORANGE e, piu tardi, anche da S. SETTis e da A. CARANDINI, hanno
sostenuto la tesi di un progetto unitario dell’edificio; invece il Pace, con M. CagiaNo bE Azevepo, H. KAHLER
e G. LuaLi, cercarono di dimostrare la lunga durata dell’edificazione di un complesso cosi vasto, sottolinean-
done fasi diverse, ripensamenti e varianti*.

Recentemente la P. C. BAum Vom FELDE®, sulla base di una dettagliata analisi dei mosaici geometrici, ha
ipotizzato una cronologia unitaria della villa alla seconda meta del IV secolo, ma questo sembra contrastare
con i risultati delle ultime indagini sullo xystus®, che hanno permesso di riproporre la posteriorita del nucleo
meridionale del complesso (xystus — sala tricora, cortile e arco d’ingresso, vani pilastrati e atrio poligonale)
rispetto alla zona gravitante sul peristilio quadrangolare (Abb. 2).

Questa seconda fase costruttiva (che potrebbe essere posteriore al terremoto del 365 d.C.) comporto, oltre
ad alcuni interventi strutturali nella zona orientale (contraffortamento dei vani absidati come quelli dell’ap-

Gentili 1999, I-111.
Per gli ultimi studi sul monumento ed i risultati degli scavi sull’insediamento arabo-normanno sorto al di sopra e nei pressi del-
la villa si vedano: Pensabene — Sfameni 2006; Pensabene — Gallocchio 2006; Pensabene — Di Vita 2008; Pensabene — Bonanno
2008; Gallocchio et al. 2008; Lentini 2009; Pensabene 2010; Pensabene — Gallocchio 2010; Pensabene — Gallocchio 2011; Bar-
resi et al. c.s.; Pensabene — Gallocchio c.s.; Gasparini et al. c.s.; Pensabene et al. c.s.
Gentili 1999, 1.
Per un esame della storia degli studi sul tema si veda Pensabene — Gallocchio 2010, 334 f.
Baum vom Felde 2003.
Pensabene — Gallocchio 2010.
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partamento del dominus e della basilica), anche una seconda fase decorativa di alcuni ambienti preesistenti
(appartamento del dominus, vano con mosaico delle Palestrite, ambulacro meridionale del Peristilio).

Lo studio delle pitture sembra confermare proprio tale periodizzazione, individuando due fasi, una delle
quali presumibilmente precedente e 1’altra posteriore al 365 d.C.: le decorazioni degli appartamenti del domi-
nus ¢ della domina, quelle di alcuni vani gravitanti sul lato settentrionale del Peristilio (sala con mosaico

degli amorini pescatori),

nonché il primo strato pittorico riscontrato sulle pareti del vano con mosaico delle

Palestrite possono riferirsi alla fase decorativa originaria, mentre la decorazione a finto marmo (II strato pit-
torico) nella stessa stanza delle Palestrite, la pittura esterna sui contrafforti della basilica, la teoria di guer-
rieri dell’ambulacro meridionale del peristilio, 'opus sectile che oblitera le pitture nell’appartamento del
dominus possono rientrare tra le testimonianze della seconda fase.

Barresi et al. c.s.

Baum Vom Felde 2003

Gallocchio et al. 2008

Gasparini et al. c.s.

Gentili 1999
Lentini 2009
Pensabene 2010

Pensabene — Bonanno 2008
Pensabene — Di Vita 2008

Pensabene — Gallocchio 2006

Pensabene — Gallocchio 2010

Pensabene — Gallocchio 2011

Pensabene — Gallocchio c.s.

Pensabene — Sfameni 2006

Pensabene et al. c.s.
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Abbildungen

Abb. 1: Villa del Casale, mappatura degli ambienti con decorazioni dipinte su pareti interne o esterne (disegno: E. GALLoccHIO)
Abb. 2: Villa del Casale, mappatura dei settori di seconda fase (disegno: E. GALLOCCHIO)
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ViLLA DEL CASALE DI P1AZZA ARMERINA: LE PITTURE DEI C.D.
“APPARTAMENTI PADRONALI”

(Taf. XLIV-XLVI, Abb. 1-10)

Abstract

El estado absolutamente insuficiente del conocimiento, debido no sélo a la menor cantidad de restos sino
también al escaso interés dedicado hasta ahora a los testimonios pictoricos existentes, provoco que los fres-
cos de la villa tardoantigua de Piazza Armerina quedaran en un segundo plano en la vastisima bibliografia
dedicada al edificio. Un estudio completo de los frescos tendria que afiadir, ciertamente, una nueva clave de
lectura, hasta ahora relegada, en el estudio de la villa. Desafortunadamente, la ausencia de datos hace que
sea bastante problematico formular un cuadro general claro y definido de los caracteres peculiares de la
decoracion pictorica en cuestion. A través del examen directo de los frescos de esta serie de ambientes, pero
también extendiendo la mirada a otros espacios en buen estado de conservacion, se intentara poner en evi-
dencia algunas caracteristicas guia (composicion de las paredes, iconografias, estilo, cronologia). La compo-
sicion de la pared se basa generalmente en esquemas geométricos adscribibles al sistema campo/lesena aun-
que con algunas variantes simples, sobre todo en cuanto a la articulacion de la zona media, ya que el zdcalo
de falso marmol constituye una caracteristica constante. Esta distribucion geométrica de la pared esta ani-
mada por figuras individuales que ocupan el campo interno, creando un sistema en el que estan muy acen-
tuados no solo la modularidad de la decoracion geométrica sino también el componente figurativo, aun
tratandose, en la mayor parte de los casos, de escenas de repertorio (cortejos dionisiacos, amorcillos, oferen-
tes). Se dedicara un particular interés al vinculo entre la decoracion (pictérica y musiva) de los ambientes y
su funcion, y a la relacion existente entre la decoracion pictorica y la musiva.

Lo stato assolutamente insufficiente delle conoscenze, dovuto non solo alla minor quantita di attestazioni,
ma anche al minor interesse sinora dedicato alle testimonianze pittoriche esistenti, ha fatto si che gli affre-
schi della villa restassero in secondo piano nella vastissima bibliografia' dedicata all’edificio. Uno studio
completo degli affreschi aggiungerebbe una nuova chiave di lettura, sinora trascurata, nello studio della vil-
la.

In questa sede si intende presentare da un lato un aggiornamento della documentazione grafica? e foto-
grafica, anche in seguito ai recenti lavori di restauro® e pulitura che hanno restituito maggior leggibilita agli
affreschi; dall’altro un tentativo di riconsiderare le pitture in relazione alla funzione degli spazi in cui sono

! Nel seguente contributo verra citata la bibliografia relativa alle tematiche trattate. Per una bibliografia piti generale si rimanda
alle due monografie di base, Carandini ef al. 1982; Gentili 1999; e agli articoli recentemente apparsi: Pensabene — Sfameni
2006; Pensabene — Gallocchio 2006; Pensabene — Di Vita 2008; Pensabene — Bonanno 2008; Gallocchio ef al. 2008; Lentini
2009; Pensabene 2010; Pensabene — Gallocchio 2010; Pensabene — Gallocchio 2011; Barresi ef al. c.s.; Pensabene — Gallocchio
c.s.; Gasparini ef al. c.s.; Pensabene et al. c.s. (per lo scioglimento delle seguente bibliografia si veda I'introduzione).

11 lavoro sul campo volto alla realizzazione dei prospetti della villa ¢ stato svolto durante la prima settimana di gennaio 2008
con la collaborazione del dott. E. GaLLoccHIo e di A. VECCHIONE, che desidero ringraziare. Per il lavoro di rielaborazione grafi-
ca dei dati fondamentale ¢ stato il supporto della dott.ssa F. Fiano. Desidero ringraziare inoltre la dott.ssa S. Farzone e il dott.
N. ZIMMERMANN per i preziosi consigli forniti e per 'interesse mostrato a questo studio.

Lo studio preliminare del monumento, le linee guida per il progetto e tutti gli interventi di restauro sono contenuti in Meli
2007.
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inserite, a partire dalle piu generali pubblicazioni sulla villa: quelle di G. Vinicio GENTILI* € di A. CARANDINI®
e M. Dk Vos.

Prima di procedere con I’esame delle pitture ¢ necessaria una premessa riguardante la struttura e la fun-
zione dei due cd. appartamenti (cosiddetti appartamenti padronali; in giallo nella pianta Abb. 1), che plani-
metricamente si presentano come due nuclei edilizi autonomi e che sono stati variamente interpretati®. L’ap-
partamento meridionale, piu ricco e fastoso, ¢ organizzato su un asse costituito da una sala absidata (la diae-
ta di Arione) con pareti in opus sectile, introdotta da un corridoio anulare (n. 36 della pianta) con fontana. Ai
lati due alae, formate da due anticamere (n. 40 ¢ 38) che danno accesso a due cubicula, rispettivamente ad
alcova absidata (n. 41) e ad alcova rettangolare (n. 39).

Dappartamento settentrionale, meno articolato, ¢ formato da una anticamera (ambiente con mosaico di
Polifemo n. 33) che da accesso ad una coenatio absidata (n. 35) e ad un cubicolo ad alcova rettangolare (n.
34). A. Caranpin, sulla scorta di un passo di una delle epistole di Sidonio Apollinare’, attribui questo appar-
tamento alla domina mentre quello meridionale, piu fastoso, sarebbe appartenuto al dominus. Da qui il nome
di “appartamenti padronali” assunto dai due nuclei nella letteratura scientifica.

E tuttavia evidente che la differente articolazione planimetrica e il differente “tono” della decorazione,
soprattutto musiva, sia specchio di usi diversificati. Lappartamento meridionale potrebbe attribuirsi non solo
al dominus ma anche alla sua famiglia mentre quello settentrionale potrebbe considerarsi, ma ¢ un’ipotesi di
lavoro, un nucleo in cui ricevere ospiti di particolare rango, spazi noti dalle fonti letterarie con il nome di
hospitalia®.

Nonostante sia difficile attribuire funzioni precise alla moltitudine di spazi che compone grandi comples-
si di questo tipo, gli ambienti riservati agli ospiti, quando ben identificati, mostrano caratteristiche ricorrenti:
sono collocati in una posizione dominante, in genere in prossimita delle sale maggiormente rappresentative,
e sono formate (Sidon., Epist. 11, 13) dalla coppia minima triclinium — cubiculum preceduta da un’anticamera
che ne costituisce 'unico accesso; 1’“isolamento” fisico rispetto agli eventi e ai condizionamenti della dimo-
ra permetteva agli ospiti di godere di quella secreta liberalitas di cui parla Vitruvio nella sua descrizione
degli hospitalia®. I’appartamento settentrionale, posto sull’asse piti importante (quello della Grande Caccia;
n. 31) e adiacente alla sala piu rappresentativa (la Basilica; n. 32) ¢ in effetti una struttura “autonoma” le cui
immagini, che veicolano temi legati all’ospitalita (xenia'®) e alla sfera dionisiaca, ben si adattano a tale fun-
zione. Un confronto ¢ a mio avviso da riconoscere in un appartamento formato da una coenatio absidata
fiancheggiata da due cubicula nella “Maison du cerf'” di Apamea: la funzione ¢ in questo caso incontrover-
tibilmente definita dall’espressione omerica tratta dall’Odissea'? che compare su un mosaico pavimentale
della sala absidata: “Salute, ospite! Sarai ben accolto tra noi. Poi tu, quando il cibo ti avra ristorato, dirai
che cosa ti occorre”.

L’esame diretto degli affreschi ha permesso di riconoscerne alcune caratteristiche guida. Per quanto con-
cerne gli aspetti compositivi I'organizzazione della parete ¢ affidata al sistema a pannelli (Abb. 2) del tipo

IS

Gentili 1999.

Carandini e al. 1982.

Per le principali interpretazioni di questi appartamenti si vedano: Lugli 1963, 52; Kéhler 1969, 44; Carandini et al. 1982, 239;
Coarelli — Torelli 1992, 180 f.; Gentili 1999, I, 174 f.; da ultimo Pensabene 2009, 98 f.

Sidon., Epist., 11, 2, 11.

Un esame approfondito sul rapporto tra riti ospitali e architettura in eta antica ¢ in Podini 2008, con bibliografia aggiornata; per
I’eta tardo antica Morvillez 2002. Sul concetto di hospitalia in Vitruvio si veda Gros 1997, I, 994 nota 249; sul legame tra que-
sti spazi e gli xenia Gros 1997, 11, 994 nota 251.

Vitr., 6, 7, 4 “4. (...) inoltre a destra ¢ a sinistra sono costituite casette (domunculae) aventi proprie porte, triclini e camere ade-
guate (cubicula commoda), affinche gli ospiti che arrivano siano accolti non nei peristili, ma in tali appartamenti per gli ospiti
(hospitalia). Infatti 1 Greci quando furono piu raffinati di condizioni piu benestanti per gli ospiti che arrivavano preparavano
triclini, stanze con provviste ed il primo giorno li invitavano a cena, il secondo mandavano i polli, uova, verdura, frutti, ed altri
prodotti agricoli. Per tanto i pittori con pitture si ispiravano a quei doni che erano inviati agli ospiti e li chiamarono xenia. Cosi
i padri di famiglia nell’appartamento per gli ospiti non avevano la sensazione di trovarsi fuori casa, godendo in questi ambienti
per gli ospiti di una riservata liberalita (secreta liberalitas)”.

Si tratta di un tema iconografico con una valenza semantica che afferisce alla sfera dell’ospitalita e dei relativi rituali come si
evince anche da Vitr,, 6, 7, 4.

Balty 1997, 104.

12 Qdissea, I, 123-125.
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campo — lesena con alcune varianti riguardanti soprattutto la zona mediana poiché lo zoccolo a finto marmo
costituisce una caratteristica costante.

Tra gli ambienti che costituiscono I’appartamento meridionale, il “cubicolo della caccia dei fanciulli” (n.
39) ¢ quello che fornisce maggiori informazioni. Una decorazione in opus sectile di seconda fase sostituisce
la pittura originaria che, a giudicare dalle evidenze, doveva presentare due varianti di schema compositivo.
Sulle pareti dell’alcova lo zoccolo (cm 60) ¢ formato da un susseguirsi di pseudo crustae di numidico e di
verde antico. Su questo zoccolo (schema 1b secondo lo schema riportato in Abb. 2) si impostano pannelli® al
cui interno quattro triangoli angolari creano una grossa losanga all’interno della quale sono inserite alcune
figure, femminili, di cui due ben conservate. Quella centrale della parete settentrionale mostra, di prospetto,
una figura alta circa cm 80 il cui volto ¢ caratterizzato da spesse sopracciglia che sottolineano un grosso
occhio e da una bocca serrata con labbra carnose. I capelli, scuri, scendono leggermente sulle spalle.

Anche nel terzo pannello della parete meridionale si indovina una figura, forse femminile, stante, con una
corta tunica celeste che regge un attributo (oggi non piu visibile): secondo G. V. GENTILI'™ si tratta di una ron-
cola, il che potrebbe far pensare ad un ciclo di Stagioni, tematica che compare anche sul mosaico della sala
con gli xenia.

La parete meridionale dell’aula rettangolare, in cui si adotta una variante dello schema, permette un mag-
gior numero di considerazioni®. Sullo zoccolo a finte crustae di giallo e verde antico ¢ una zona mediana
(schema 5) in cui due pannelli laterali formati da un intreccio tra quadrati (schema chiaramente derivato da
quello dei tappeti musivi'®) fiancheggiano una losanga centrale al cui interno, mal conservata, si trova una
pittura di giardino'”: due uccelli poggiati su un arbusto da cui si dipartono girali. Dentro i pannelli laterali
campeggiano delle figure. Nel primo (Abb. 3) su uno sfondo celeste intenso ¢ una figura femminile, di offe-
rente, abbigliata con una tunica gialla che scende fino alle caviglie, su cui ¢ posto obliquamente un manto
rosso. Il viso ¢ incorniciato da capelli castani raccolti dietro la testa e i grossi occhi globulari sono accentuati
da leggere sopracciglia. Le mani reggono un contenitore (cesto per fiori?) posto all’altezza del seno. Dietro il
piede una linguetta blu simula ’ombra proiettata, secondo una convenzione silistica utilizzata anche per i
mosaici.

Uno schema diverso si pud identificare nell’ambiente con il mosaico “del piccolo circo” (n. 40), la cui
parete meridionale conserva gli affreschi (Abb. 4) per un’altezza massima di quasi 2 m.

La parte inferiore della parete (schema 4) ¢ costituita da uno zoccolo continuo (alto cm 55) molto rovina-
to. Nella zona mediana la divisione dello spazio ¢ affidata ai due soliti elementi: tre pannelli compresi tra
quattro motivi a lesena. All’interno del primo rimangono soltanto, nell’angolo di destra, due piedi inseriti in
calzari neri e le gambe completamente scoperte di una figura alta circa la meta del vero. Nel secondo e terzo
pannello lo stato di conservazione non permette precisazioni.

I1 “cubicolo con il mosaico dell’agone dei bambini” (n. 41) presenta una doppia fase decorativa: le pareti,
inizialmente decorate da affreschi, vengono rivestite da crustae marmoree in un periodo successivo. Questa
fase di “marmorizzazione”, presente anche nel cubicolo con la “caccia dei fanciulli”, sembra doversi riferire
ad un generale remaking (forse post-360 d.C., anno del famoso terremoto di cui parlano le fonti)'® di tutto il
settore meridionale della villa, che comprese non solo I'inserimento del complesso xysfus — sala tricora,
dell’arco di ingresso e del cortile ad esso antistante!” ma anche il rifacimento di molte decorazioni, pittoriche
e marmoree, di una serie di ambienti®’.

I pannelli sono alti circa m 1,70 e larghi m 1.

1 Gentili 1999, 1, 187.

15 Gentili 1999, 1, 187, fig. 1 ne da una restituzione in acquerello.

' In particolare quelli del larario (Gentili 1999, I, 86 fig. 2) e della prima fase della pavimentazione musiva della sala con le
“ragazze palestrite” (Gentili 1999, I, 127 fig. 3).

17 Gentili 1999, 1, 177 fig. 2.

'8 Si veda in proposito Traina 1989, 114—121.

1 Pensabene — Gallocchio 2010, in part. 336.

La seconda fase pittorica dell’ambiente con le “ragazze palestrite”; le pitture esterne sui contrafforti della basilica e degli

appartamenti del dominus; le pitture sull’arco di ingresso; per i dettagli si vedano, nello stesso volume, i contributi di P. PEnsa-

BENE € E. GASPARINL
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Lo stato di conservazione ¢ pessimo ma lo schema compositivo sembra replicare quello appena descritto
per la “sala del piccolo circo”.

L'unica figura visibile, anche se parzialmente, ¢ quella del quadro occidentale, nel quale ¢ inserita una
giovane il cui volto compare tra tende e arazzi laterali di vivace cromatismo (Abb. 5); sulla parete opposta su
uno sfondo azzurro un volto maschile leggermente chino e rivolto a sinistra. Corti capelli scuri incorniciano
il viso.

Degna di nota ¢ la decorazione dell’atrio ad emiciclo (n. 36) in cui uno zoccolo giallo ¢ delimitato da un
meandro nero. Nella zona mediana (schema 4) si susseguono una serie di pannelli separati da finte lesene al
cui interno doveva trovarsi un motivo fitomorfo, oggi non piu visibile?!. Nel pannello piu leggibile (Abb. 6),
il secondo, spiccano tre figure alte circa cm 70. La prima, con calzari, ha gambe leggermente divaricate e
indossa sulle spalle una clamide rosso — bordeaux. Della seconda ¢ visibile solo la parte inferiore delle gam-
be mentre la terza ¢ ben conservata: si tratta di una figura completamente nuda, con la gamba sinistra flessa
al ginocchio; la destra, tesa, € posta ad un livello leggermente piu basso come per conferire un senso di
movimento alla figura. L’articolazione della scena non ¢ piu ben ricostruibile, ma il G. V. GenTiLI afferma
che si trattasse di giovinetti intenti nel gioco della palla?.

Sul muro di fondo della nicchia — fontana campeggiava una decorazione oggi non piu visibile ma di cui il
G. V. GenTILI ha dato una dettagliata descrizione ed una restituzione in acquerello?: dietro due ampi fine-
stroni un ricco giardino adornato da due fontane a bacino emisferico su cui poggiano due palmipedi.

Lo stato di conservazione dell’appartamento settentrionale permette una maggior leggibilita delle decora-
zioni ad eccezione di quelle del “vestibolo con il mosaico di Ulisse” (n. 33), sulle cui pareti rimangono solo
labili tracce. Su uno zoccolo (schema 2) rosso chiaro si imposta una zona mediana verde ripartita in tre pan-
nelli quadrati, all’interno dei quali ¢ inscritto un ovale. La decorazione interna ¢ allo stato attuale indecifra-
bile: secondo Carandini®* si tratta di figure panneggiate simili a quelle della Palestra mentre il G. V. GENTILI®
vi ipotizzava la presenza di attrezzi domestici o di gioco.

Presenta un miglior stato di conservazione la decorazione delle pareti (Abb. 7) della “coenatio con il
mosaico degli xenia” (n. 35), sulle cui pareti ad uno zoccolo verde chiaro (schema 3) segue una zona media-
na in cui quattro pannelli sono separati da un motivo a lesena. L’alternanza dei due elementi (pannelli e lese-
ne) articola la parete in una sorta di sistema architettonico caratterizzato dalla presenza di nicchie rese illu-
sionisticamente: I’incasso rettangolare ¢ sormontato da una lunetta campita da una grata da cui si intravede
uno squarcio di cielo, causando un effetto di sfondamento della parete. All’interno delle nicchie, cosi come
in numerosi mosaici della villa, compaiono figure di amorini in vari atteggiamenti, che richiamano quelli
della “sala degli amorini pescatori”. Nella prima nicchia (Abb. 8) ¢ ben conservata una piccola figura, stante,
il cui volto, dallo sguardo fisso e dalla stereometria solida, ¢ caratterizzato da una chioma biondo — chiaro,
sopracciglia arcuate, occhi grandi e bocca leggermente dischiusa. 11 collo ¢ ornato da una collana a tre fasce.
11 corpo, tozzo, ¢ presentato di tre quarti e gli effetti chiaroscurali sono ottenuti mediante una spessa linea di
contorno di colore grigio scuro.

La celebrazione dell’'universo ludico — fanciullesco ¢ una costante iconografica che, a causa dell’ampia
polisemia, compare di frequente negli apparati decorativi della villa, come ha ben argomentato F. DoNaTI in
un recente articolo”.

Ma l’ambiente che presenta la piu completa decorazione ¢ il “cubicolo della scena erotica” (n. 34), la cui
parete settentrionale (Abb. 9) ¢ cosi ripartita (schema 1): uno zoccolo rosso chiaro imita lastre marmoree.
Segue, nella zona mediana, la consueta ripartizione campi — lesene. Tra le lesene si inseriscono due grossi
pannelli*’ al cui interno quattro triangoli rettangoli sono disposti in modo da creare una losanga (Abb. 10;
particolare) all’interno della quale sono inserite le figure.

S}

' Gentili 1999, 1, 178.
2 Jbid.
2 Gentili 1999, I, 177 fig. 2.
24 Carandini ef al. 1982, 239.
% Gentili 1999, 1, 161; Donati 2005, 303-349.
26 Donati 2005.
27 1 pannelli sono alti m 1,70 e larghi m 1,30.
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Nel primo pannello si muove su uno sfondo verde e celeste una figura femminile alta cm 90, abbigliata alla
greca con un chitone rosa stretto all’altezza del seno. La mano destra trattiene un lembo del mantello rosso che,
quasi mosso dal vento, conferisce maggior dinamicita alla figura; nella sinistra un tamburello umbonato. La
gamba sinistra, leggermente piegata in avanti, ha il piede interamente poggiato a terra mentre la destra, coperta
dalla veste nella parte superiore, ¢ leggermente portata in dietro a simulare un passo di una frenetica danza.

Nel secondo pannello compare un personaggio nudo, coperto solo sulle spalle da un mantello rosso svo-
lazzante, colto in un momento di equilibrio instabile.

Molto articolata anche la parete orientale. Nella zona dell’alcova un unico pannello, molto rovinato, si
alterna a due lesene laterali.

Sulla parete orientale, che mantiene lo stesso schema, 'unico elemento figurato visibile ¢ quello della
losanga del pannello settentrionale, il cui interno ¢ occupato da una figura, forse maschile, in movimento
verso sinistra, vestita di una corta tunica che lascia completamente scoperte le gambe.

Si tratta evidentemente di menadi, satiri e altri rappresentanti del corteo bacchico.

L’ambiente appena descritto rappresenta uno di quei casi in cui I'iconografia degli apparati e la forma del
vano convergono definendo univocamente la funzione dello spazio. Il mosaico con la scena erotica € qui abbi-
nato alle scene dionisiache delle pitture parietali creando una sfera semantica erotico — sessuale che compren-
de varie gradazioni dell’attrazione erotica, tematiche che spesso caratterizzano gli ambienti cubiculari®.

In generale si puo affermare che nella Villa di Piazza Armerina la partitura geometrica della parete, che
simula gli elementi di una parete in opus sectile, ¢ animata da singole figure che ne occupano il campo inter-
no. Lo schema compositivo ¢ quasi contaminato da elementi figurati che non galleggiano su un fondo neutro
ma sono inseriti in uno spazio ben definito. Si puo osservare, ad esempio, come I'interno delle losanghe in
cui sono inserite le figure sia bipartito: il verde della parte inferiore e I’azzurro della superiore creano I’atmo-
sfera di un generico paesaggio. Una connotazione spaziale si ottiene anche con il susseguirsi di nicchie e lo
sfondamento della parete ottenuto mediante la grata da cui si intravede uno squarcio di cielo; ed ancora con
le tende e gli arazzi da cui compare una fanciulla, connotando uno spazio interno, domestico.

Le decorazioni esaminate mostrano un sistema compositivo paratattico, modulare, all’interno del quale
sono inserite immagini di repertorio, che si tratti di satiri ¢ menadi, di amorini o offerenti, figure mai amal-
gamate tra loro a formare una scena di carattere narrativo, poiché la funzione narrativa ¢ delegata alle rap-
presentazioni musive. Un’eccezione puo essere rappresentata dai pannelli del portico semicircolare in cui,
secondo il G. V. GENTILI, gruppi di amorini erano rappresentati nell’atto di giocare a palla e di spingere una
ruota, secondo un’iconografia che riprende, in un gioco di rimandi tematici e semantici, la predella musiva
della sala della “Scena Erotica”.

Come gia accennato in precedenza, la scarsa documentazione non permette di inserire agevolmente que-
sta serie di affreschi nel filone della pittura di eta tardo imperiale di area mediterranea. Difficili da sciogliere
restano le questioni legate allo stile delle pitture, ai possibili modelli di derivazione e al rapporto con lo stile
dei mosaici. E da sottolineare, tuttavia, come alcuni particolari stilistici si ritrovino sia sui mosaici che sulle
pitture della villa, come Iutilizzo dell’ombra riportata dietro al piede. Nell’impossibilita di stabilire la prove-
nienza delle maestranze o la modalita di circolazione e diffusione dei cartoni o degli “Skizzenbticher” si
potrebbe pensare, per esempio, che le botteghe di mosaicisti che decorarono la villa comprendessero al pro-
prio interno anche squadre di picfores che lavoravano seguendo criteri stilistici comuni. Tale assunto (che
per essere affermato con certezza necessiterebbe di una piu solida conoscenza delle maestranze e delle bot-
teghe, della loro composizione, della loro organizzazione del lavoro e della loro mobilita in eta tardo antica)
allo stadio attuale della ricerca non puo che essere considerato una linea di lavoro; tuttavia non si pud non
notare come repertorio, colori e tecnica esecutiva delle pitture di Piazza Armerina abbiano molti punti di
contatto non solo con quelle della sala del culto imperiale di Luxor? ma anche con quelle del mausoleo di
Adamo ed Eva e di Aclia Arisuth a Gargaresc®, in cui I'impostazione di alcune figure, soprattutto i lampa-
dodrofi*!, molto si avvicina a quella di alcune immagini di Piazza Armerina.

2 Riggsby 1997.

2 Cfr. nello stesso volume il contributo di P. PENSABENE con ampia bibliografia precedente; Zimmermann 2007, 377.
3 Di Vita 1978, 216-221.

3T Jvi fig. 16-18.
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A. D1 Vita, negli anni ‘70°?, aveva notato convergenze stilistiche tra alcune pitture africane e i mosaici di
Piazza Armerina, evidenziando per esempio come alcuni particolari e dettagli delle pitture con scene di cac-
cia di Sidret-el-Balik* utilizzassero modelli comuni anche al mosaico della Grande Caccia** (la tigre e lo
specchio; i padiglione a torre); o ancora, dallo stesso complesso, ’amorino paffuto della parete orientale, che
molto si avvicina a quelli della Villa del Casale, in cui ’'organicita della tradizione figurativa ellenistica tende
a disintegrarsi ed il corpo quasi si disarticola nelle parti che lo compongono, e fra esse spiccano gli occhi
grandi, sbarrati, di prospetto: siamo molto lontani dai coevi amorini raffigurati sui cassettoni della residenza
imperiale di Treviri, di impostazione fortemente classicistica. Tuttavia ¢ difficile precisare, al momento, tali
linee di ricerca poiché, come recentemente ribadito da B. Bianchr®, lo studio delle pitture provenienti dalle
provincie africane, bacino in cui ricercare i confronti piu stringenti, ¢ spesso problematico a causa della esi-
guita e della frammentarieta delle testimonianze e della non conoscenza dei contesti di provenienza.

I monumenti sopracitati, in cui emerge il principio formale tardo antico della discontinuita delle scene,
inquadrate e divise da elementi verticali, e con figure nelle quali il disegno prevale sulla costruzione tonale e
la rigidita sulla prospettiva naturalistica, sono datati dagli studiosi entro la meta del IV secolo, cronologia*
accettata per la Villa del Casale, considerata, ad oggi, un monumento della tarda eta costantiniana anche se,
come sottolineato nelle pagine precedenti, con alcuni rimaneggiamenti posteriori.
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PITTURA TARDOANTICA A P1AZZA ARMERINA:
GLI AMBIENTI ATTORNO AL PERISTILIO E LE TERME

(Taf. XLVII-L, Abb. 1-9)

Abstract

The comparative analysis of the remaining decorations in various sectors of the villa with different func-
tions such as the rooms around the peristyle court, the thermal complex and the external spaces allows us to
focus on the architecture of this famous late antique building, especially by looking at the different types of
relations between pictorial motifs and other decorative elements. It is therefore possible to reflect on different
artistic languages, chronologies, workmen and the functional distribution of the decorative repertoire of the
villa. The painted motifs can be placed into three principal groups: geometrical wall partitions, those with
the insertion of both architectural elements and figures, and panels imitating marble revetments. Each of
these decorative types can be associated with late antique iconographies and styles, which are common in
funerary paintings and also in contemporary residential contexts showing similar compositional schemes
and rhythms. The analysis is focused not only on paintings in the thermal complex and in the service rooms
such as the latrines, but also on decorations in luxury reception rooms. These public or semi-public rooms
are, for instance, the Rape room, the Fishing Erotes room and the Small Hunt room on the northern side of
the peristyle and the Palestritae room on the opposite side. Painted decorations can also be recognized in
other rooms on the northern side which are paved with geometrical mosaics. They were probably used as
administrative spaces for archives, for the reception of tenants and the collection of taxes. To the internal
paintings we have to add several external elements preserved on outside walls of the building, in linking
courtyards and the oval peristyle. The external decorations lead us to new considerations about the architec-
tural characteristics of late-antique luxury villas, emphasizing that the big scale of the structure consisted
not only of enlarged forms and the elaborate use of curved surfaces, but also the fact that these structures
were extensively painted.

Le pitture che decorano gli ambienti aperti sul Peristilio ed il settore termale vengono qui presentate
come elementi di una lettura globale del monumento: esse integrano lo studio gia intrapreso delle planime-
trie e degli elevati!, della decorazione musiva? e marmorea® e sono il risultato dell’analisi, ancora in corso,
sia dei materiali dei grandi scavi degli anni ‘50* che dei contesti indagati tra il 2007 ed il 2009 a ridosso del-
le perimetro esterno ed in alcuni settori interni della Villa®.

In primo luogo vorremmo focalizzare I’attenzione sul complesso termale e in particolare sul grande
ambiente biabsidato corrispondente alla Palestra. Al suo interno ritroviamo la decorazione pittorica piu
ampia per superfici conservate, anche in elevato, dell’intero complesso della Villa (Abb. 1). Le pitture infatti
raggiungono anche l'altezza di 2,75 m, permettendo, solo in questo caso, di osservare tracce del secondo
ordine decorativo. Il partito prevede, su di uno zoccolo scompartito in riquadri e rimarcato da un listello ros-
so, una serie di grandi pannelli rettangolari alternati a lesene; entrambi sono inquadrati da una cornice conti-

! Pensabene — Gallocchio 2006, 130—-150.
2 Pensabene, in: Lentini 2009, 87-116.

3 Pensabene — Gasparini 2008, 35-37.

4 Gentili 1999, 1.

5 Gallocchio — Gasparini 2012, 263-278.
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nua bordata in nero, che viene utilizzata anche per dividere le lesene in due specchiature sovrapposte,
lasciando tuttavia intere quelle poste in corrispondenza delle 8 colonne della sala. Corona questo motivo una
banda rossa, cui segue una fascia di colore verde scuro, sovrastata sul resto della parete da una tinta mono-
croma rosso-viva.

Appare evidente come i pannelli, le lesene e le fasce siano campiti da una imitazione di opus sectile
parietale, di cui si voleva riprodurre I’effetto decorativo: la rappresentazione del marmo avviene ponendo in
risalto le caratteristiche della materia originaria, come le venature ed i clasti delle diverse pietre, mentre i
singoli pannelli sono bordati da fasce, con il risultato di un effetto bidimensionale dal cromatismo accentua-
to. I marmi riprodotti sono, per lo zoccolo, il bigio, per la cornice I’africano, per le lesene un bigio morato e
per i grandi campi rettangolari il giallo antico brecciato alternato al lussuoso porfido, il tutto sormontato da
una prima fascia in verde antico ed una seconda in rosso antico, a comporre un elegante partito, che tuttavia
all’epoca delle passate indagini non fu oggetto di alcuna documentazione grafica®.

I confronti per tale schema decorativo possono giungere da svariati contesti tra cui ci limitiamo a citare
quelli ostiensi, dove I'ultima fase ¢ rappresentata dalla creazione di intere pareti, ¢ non solo di zoccolature,
che attraverso I'intonaco dipinto imitano le reali crustae marmoree, ormai ampiamente diffuse per i rivesti-
menti dei vani di rappresentanza delle domus tardoantiche’.

In generale va subito sottolineato come il tema del marmo si configuri come una linea guida per la lettura
non solo delle pitture della Villa ma, piu in generale, dell’intero apparato decorativo del complesso, dove il
marmo assume un ruolo fondamentale per la decorazione pavimentale, parietale e per gli elevati scanditi da
colonne®.

Nella zona termale I'imitazione del marmo costituisce ’elemento privilegiato delle pitture a fianco alle
reali crustae che rivestivano gli interni delle piscine e dei vani sia freddi che caldi. Il tema compariva anche
nella latrina annessa alle Terme® (Abb. 2), ed ¢ forse di un certo interesse osservare come il riecheggiamento
di lastre marmoree avvenga anche nei mosaici: per avere un’idea di come erano riprodotte schematicamente,
ma anche in modo vivace, le diverse qualita di pietre, ci si puo affidare ai finti marmi nei mosaici del Frigi-
dario e della stessa Palestra®. La rappresentazione di grappe metalliche in questi casi rende ancora piu chia-
ro I'intento imitativo di tali raffigurazioni che, posizionandosi lungo il perimetro dei vani, possono essere
lette come la prosecuzione orizzontale della decorazione, in verticale affidata, nella Palestra, alla pittura, e,
nel Frigidario, alle reali lastre marmoree''. L'utilizzo parallelo di piu sistemi decorativi, a riprova della loro
equivalenza semantica, puo essere riassunto dall’immagine della scala che conduce alla Palestra dal suo
vestibolo orientale, dove le lastre di marmo dei gradini sono seguite dalla pittura che riveste lo stipite della
porta, nonché, in sequenza, dal proseguimento a mosaico del marmo nel pavimento della sala (Abb. 3).

Il tema dei sectilia parietali ritorna, come vedremo, in altri settori della Villa, ma, spostandoci verso il
fronte nord del Peristilio, un secondo tipo di rappresentazioni pittoriche sembra prevalere: si tratta di motivi
geometrici in tinte vivaci, ma non marmorizzate, che scandiscono, secondo simmetriche ripetizioni di campi
e lesene, le pareti dei vani, dando spazio, all’interno delle specchiature delineate, a teorie di figure “di gene-
re”, spesso tratte dal repertorio dionisiaco, come € osservabile anche nei cosiddetti appartamenti padronali'.
Il motivo a campi e lesene ¢ presente anche nel vestibolo est della Palestra, benché privo di elementi figurati
nei campi'®, mentre questi ultimi compaiono sulle pareti, superstiti per oltre 2 m, con pitture fino a m 1,60, di
quello sud: la decorazione si compone di grandi quadrati alternati a rettangoli posti verticalmente a mo’ di
lesene. Sullo stipite meridionale della porta in comune con ’edicola di Venere compare su di uno sfondo ver-
de un rettangolo giallo oro che racchiude, entro una bordatura bianca solcata da doppia filettatura nera, un
pannello centrale rosso. Sui muri ai lati della porta, sempre su sfondo verde, si sviluppano rettangoli rossi

¢ Gentili 1999, 1, 225-228.

7 Falzone 2007, 156 f.

8 Gasparini 2008, 39-50.

? Gentili 1999, 1, 90.

10 Michaelides 1985, 161; per la tematica dell’utilizzo del finto marmo in mosaici si veda anche Darmon 2011, 409—434; sul Frigi-
dario e sulla Palestra della Villa si veda nello specifico Pensabene — Gallocchio 2011, 15-24, in particolare fig. 3 f.

I Pensabene — Gallocchio 2011, 17.

12 Si veda R. MONTALBANO in questo volume.

3 Gentili 1999, 1, 91 f.
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all’interno dei quali vi sono losanghe rosse e triangoli di risulta celesti e bordati di bianco con filettatura
nera. Non ¢ possibile distinguere il motivo che, su fondo bianco con filettatura marginale nera, campiva le
losanghe. Sulle pareti meridionale ed orientale, libere da porte, si sviluppa una decorazione di maggiore
respiro animata da personaggi isolati (Abb. 4): al di sopra della zoccolatura verde quadrati contenenti tondi
rossi presentano, su sfondo bianco, una figura di giovinetto a destra, il quale poggia i piedi su di un piano
verdognolo e indossa una succinta tunica gialla che lascia scoperte le gambe fino al ginocchio e che ha il
piede di sinistra di profilo e quello di destra di prospetto. Entrambi i piedi sono avvolti nei legacci scuri dei
sandali. La tunica ha lunghe maniche orlate di marrone, corti clavi brunastri dentellati e orbicoli a cerchio
rossiccio e losanga punteggiata inscritta sia sulle spalle che sopra l’orlo inferiore. Il braccio destro € proteso
in avanti, quasi ad invitare ad entrare nella terma, mentre il sinistro ¢ piegato e sorregge un sacco giallastro
che, poggiato sulla spalla, si allunga poi all’indietro. La seconda figura ¢ invece costituita da una giovanetta
in tunica chiara dai lunghi clavi verdastri che arriva fino ai piedi calzati. Essa ¢ in atto di muoversi reggendo
con la destra contro il petto una cassetta marrone e portando in avanti il braccio sinistro. I quadrati sono
alternati a lesene giallo-oro che contengono una cornice rossa con i lati brevi curvi; questa a sua volta deli-
mita il campo centrale, bianco, con due filettature nere e con, al centro, un’asta bruna avvolta da un nastro
serpeggiante. Al di sopra dei pannelli si ricostruiscono, dal basso, una banda verde, una superiore gialla ed
infine una rossa'®.

Le specchiature geometriche dovevano ritornare nella maggior parte delle stanze di dimensioni medio-
piccole che si collocano lungo il lato nord del Peristilio a formare cinque nuclei distinti (Abb. 5): il piu gran-
de, a partire dall’angolo nord-ovest, si compone di quattro stanze, tre delle quali con mosaici geometrici ed
una pavimentata a cocciopesto; seguono due coppie di vani, ovvero due ambienti con tappeti figurati che
rappresentano in un caso una scena di Ratto e nell’altra degli Amorini Pescatori, entrambi preceduti da un
vestibolo con motivo geometrico; procedendo verso est si incontra poi una stanza isolata che si apre diretta-
mente sull’ambulacro con ingresso scandito da due colonne ioniche e con pavimento decorato dalla celebre
scena della Piccola Caccia; infine, prima di giungere al Grande Ambulacro, si riscontra un’altra coppia di
vani, ovvero di nuovo una sala con relativa anticamera, in questo caso tuttavia entrambe pavimentate con
mosaici geometrici.

Delle pitture di tali vani ormai sopravvive quasi esclusivamente la documentazione ad acquerello realiz-
zata al tempo degli scavi'>, ma in un caso la discreta conservazione rende ancora possibile un’analisi delle
scene raffigurate. In un ambiente infatti la decorazione dipinta si osserva sulle pareti nord ed est, in qualche
tratto sino ad un’altezza massima di m 1,50 o poco piu (Abb. 6). Lo zoccolo bianco ¢ ornato di un meandro
nero; al di sopra, su fondo giallo, si sviluppano pannelli rettangolari su fondo rosso con margine esterno ed
interno bianco; essi racchiudono quadri arcuati di colore celeste, al cui centro si collocano degli amorini
pescatori su isolette o scogli verdastri. Tra i pannelli vi sono lesene pit 0 meno larghe, che si adattano allo
spazio disponibile, soprattutto agli angoli. Le lesene sono marginate da una linea bianca e al loro interno si
colloca un vaso con superficie baccellata. Gli amorini, in piedi o inginocchiati, svolgono attivitd connesse
con la pesca, utilizzando un tridente, una rete, una lenza o dei panieri'. Le pitture riproducono dunque lo
stesso tema del mosaico della sala, dove, in un animato paesaggio, degli eroti pescano su barche circondate
da flutti in cui nuotano creature marine.

La tematica convenzionale di tale decorazione ben si adatta al settore nord del Peristilio della Villa, desti-
nato ad appartamenti per gli ospiti, con una sala di ricevimento di limitata estensione, ma di un certa impor-
tanza, data la presenza di pitture, nonché del mosaico figurato della Piccola Caccia, ed infine con altri due
ambienti minori, ma in posizione particolare, che possono definirsi di servizio, benché comunque caratteriz-
zati da mosaici di un certo rilievo.

Nel caso della Sala degli Amorini Pescatori viene esemplificato di nuovo ed in modo ancor piu esplicito il
processo dialettico che permette il passaggio di un tema da un mezzo espressivo ad un altro. Per i confronti
del motivo pittorico, possiamo osservare un linguaggio di matrice africana, che, seguendo i grandi studiosi
dell’Africa romana come A. D1 Vita, quasi paradossalmente, per I’eta tardo antica, possiamo inquadrare in

4 Gentili 1999, 1, 59 f. fig. 2. Si veda anche De Vos, in: Carandini et al. 1982, 330 f.
5 Gentili 1999, 1, 103. 110. 113. 115.
16 Gentili 1999, 1, 104-107; De Vos, in: Carandini et al. 1982, 175.
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modo compiuto solo attraverso lo studio dei mosaici della Villa stessa'’. Se a livello iconografico e stilistico
ribadiamo la validita di tale metodo, vogliamo altresi precisare come la Sala degli Amorini Pescatori resti
I'unica della Villa in cui si riscontri una puntuale corrispondenza tematica tra i due partiti decorativi, laddo-
ve invece 1 motivi pittorici e quelli musivi all’interno degli altri vani sono legati da richiami non concreti, ma
solo simbolici.

Una lettura delle pitture rivolta al valore funzionale degli ambienti ci permette di svolgere alcune consi-
derazioni su di un altro vano del lato nord del Peristilio, ovvero la Sala con mosaico del Ratto, nella quale i
lacerti di intonaco conservato, insieme alla documentazione del G. V. GENTILI'®, permettono di ricostruire il
seguente schema (Abb. 7): sopra lo zoccolo a finto marmo, una cornice continua inquadra pannelli rettango-
lari separati da lesene con margine interno bianco a filettature nere prospettiche; i grandi pannelli presenta-
no 4 triangoli negli angoli di risulta ed al centro losanghe, al cui interno compare un motivo a grande ovale
lobato. La decorazione pittorica imita un vivace opus sectile reso attraverso screziature e macchie sia nel
perimetro, che negli elementi inquadrati dallo schema geometrico: le pietre cui si allude sono in questo caso
il marmo africano, il giallo antico brecciato, il rosso antico, il verde antico ed il porfido, scelto per I’elemento
centrale polilobato. Il fatto che tale vano sia I’'unico sul lato nord del Peristilio a presentare una marmorizza-
zione delle pareti ci indica una sua rilevanza, da connettersi forse con funzioni ufficiali o semi-ufficiali, ben-
ché svolte in una chiave forse piu privata, come indicherebbero anche le scene con miti che richiamano il
tema matrimoniale presenti nella sala.

Una simile interpretazione funzionale e, forse non a caso, un partito decorativo analogo, ma ancor piu
amplificato, compare in un ambiente aperto sull’opposto lato del Peristilio, ovvero la celebre Sala delle
Ragazze in Bikini. Va a questo proposito subito notato come lungo il lato sud della grande corte quadrango-
lare ben diverso sia lo sviluppo planimetrico degli ambienti, che si riducono a due nuclei dalle dimensioni
maggiori e dall’architettura piu elaborata rispetto al fronte nord: oltre alla Sala delle Palestrite, con relativo
vestibolo, incontriamo la sola Sala di Orfeo, con ingresso inquadrato da due colonne corinzie, con muro di
fondo absidato e rivestimento realizzato con reali crustae marmoree.

Nella Sala delle Palestrite!® (Abb. 8), su di uno zoccolo imitante lastre di marmo bianco alternate a lastre
in bigio, si sviluppa una fascia rossa orizzontale cui si sovrappongono cornici che ricalcano alternativamente
il giallo antico brecciato e il portasanta; al loro interno dei campi marmorizzati con gli stessi colori, ma
opposti rispetto alle rispettive cornici, inquadrano losanghe o elementi polilobati in verde antico e in porfi-
do; lo spazio delimitato dalle losanghe ¢ campito nuovamente da giallo antico, portasanta e, al centro, da
rotae raggiate o lobate in porfido e in verde antico. Tale schema si ripete simmetricamente sulle pareti oppo-
ste, presentando variazioni nelle forme dei motivi polilobati e, al centro del lato che fronteggia I’accesso,
inserendo come motivo non replicato una porta con battenti prospettici aperti su di uno sfondo in porfido. E’
inoltre interessante notare come tutta la decorazione preveda non delle schematiche lesene, bensi colonne,
con fusti in bigio e basi ioniche in rosso antico, che si alternano ai pannelli, sovrapponendosi alla scansione
geometrica marmorizzata: i tori delle basi celano infatti gli angoli delle fasce che ripartiscono la parete. Tale
elemento permette di interpretare la rappresentazione come recupero della spazialita di un prospetto archi-
tettonico di II stile, ovvero come immagine dei quattro lati di un peristilio visto dalla corte centrale, in cui,
al di 1a dei colonnati, si possono osservare pannelli in opus sectile di marmi pregiati che decorano le pareti
di fondo degli ambulacri; al centro, inoltre, una porta apre la visuale ad un interno, anch’esso rivestito da
marmo.

Mentre la decorazione del vestibolo della Sala, anch’essa abbastanza conservata, puo essere ricondotta
alla tipologia della partitura geometrica che inquadra figurine di repertorio® (Abb. 9), appare evidente come

17 Cito le parole di A. D1 Vita (Di Vita 1978, 223) che, descrivendo le pitture dell’ipogeo di Adamo ed Eva di Gargaresh, scrive:
“varra la pena di ricordare che una maniera simile, concettuale, simbolica ¢ usuale nei mosaici di Piazza Armerina, ove pero
ben altra ¢ la qualita stilistica e vi ¢ mostra di un certo rendimento naturalistico. E se cito qui, come sopra e come faro ancora,
la sola Piazza Armerina tra i monumenti “africani” con cui queste pitture possono confrontarsi, ¢ perché nei mosaici della Vil-
la del Casale trovano riscontro una quantita di dati iconografici presenti nelle nostre figure”.

18 Gentili 1999, I, 100 f.; De Vos, in: Carandini ef al. 1982, 170 f.

19 Gentili 1999, I, 127-130; De Vos, in: Carandini et al. 1982, 157.

20°Si riconoscono figure maschili e femminili di giovani inservienti recanti oggetti: vd. Gentili 1999, I, 122-124; De Vos, in:
Carandini et al. 1982, 150.

142



Pittura tardoantica a Piazza Armerina: gli ambienti attorno al Peristilio e le Terme

di ben altro tono siano le pitture del celebre vano della scena ginnica femminile: si tratta delle decorazioni
che richiamano l'opus sectile marmoreo imitando le pietre in forma di grandi lastre rettangolari e di piu pic-
coli elementi geometrici come cerchi e losanghe. Esse trovano confronto non solo con intonaci dipinti e
pavimentazioni marmoree di Roma?!, di Ostia??, bensi anche con pitture imitanti il marmo rinvenute in edifi-
ci residenziali di TV secolo in metropoli orientali come Efeso®, Sardi*, Hierapolis®® e Salonicco*. Non ¢&
infine da sottovalutare il fatto che nella stessa Villa il motivo richiami la ricostruita decorazione in opus sec-
tile applicata alle pareti della grande aula basilicale?.

Tale enfasi decorativa ¢ in linea con il significato introdotto in una seconda fase dal mosaico figurato
dell’ambiente, di recente letto come celebrazione dello stafus del proprietario, in qualita di committente di
giochi di stampo prettamente aristocratico’®. Ma possiamo in piu sottolineare come 'osservazione di una
precedente decorazione pittorica presso lo stipite ovest della porta, di cui non restano che labili tracce di
colore rosso, permette di associare in modo diretto il motivo a finto marmo con una valorizzazione del vano
avvenuta in una seconda fase edilizia. Prima di quel momento uno spazio presumibilmente di servizio, ma
comungque dipinto, pavimentato col mosaico geometrico rinvenuto al di sotto di quello figurato, riecheggiava
la coppia di vani, di nuovo a pavimento geometrico, che si collocano in posizione opposta sul fronte nord del
Peristilio. Con la successiva rifunzionalizzazione degli spazi, il confronto con le pitture della Sala del Ratto
permette di proporre una reduplicazione, ma in chiave maggiore, delle funzioni di tale ambiente nel rinnova-
to vano posto sul lato sud, la cui funzione pubblica viene rivelata proprio dall’uso delle specchiature dipinte
sulle pareti ed anche dal tipo di marmi riprodotti.

Allo stato attuale degli studi ancora non appare possibile giungere ad una cronologia precisa di tali inter-
venti, forse da connettersi con il terremoto del 365 d.C.%, ma appare certo che il progetto ebbe I’esito di
riformulare ed arricchire i programmi decorativi della residenza, dando ancor maggiore risalto alle esigenze
di autorappresentazione del proprietario. Cio emerge in modo chiaro lungo il lato sud del Peristilio, dove,
forse nello stesso momento, una teoria di guerrieri venne sovrapposta alle pitture della fase precedente®. Il
medesimo programma decorativo potrebbe essersi prolungato infine all’Appartamento del Dominus, dove le
pitture in alcuni vani vennero sostituite da specchiature in marmo®!, a indicare dunque una monumentalizza-
zione globale di questo fronte della residenza, in cui il proprietario affida alle pareti un messaggio che espli-
citi attraverso simboli, come il marmo, la funzione e la gerarchia degli spazi.

I rifacimenti interessarono in modo ampio anche gli spazi esterni dove, grazie alle recenti indagini,
costantemente si ¢ potuto accertare il ricorso al colore come cifra decorativa delle superfici, sia per settori
che rientrano nell’impianto originario del complesso che per i nuclei aggiunti in seguito®. In aree che proba-
bilmente avevano funzione di passaggio ufficiale ¢ di nuovo il marmo a sottolineare la preziosita dell’ornato.
Si ¢ notato ad esempio come le misure delle specchiature dipinte sull’esterno del muro meridionale della
Palestra corrispondano in modo esatto a quelle marmoree ricostruite per il sectile parietale della Basilica:
compare dunque una corrispondenza significativa che forse ¢ riscontrabile anche nelle qualita dei marmi, dal
momento che, come nella Basilica, il marmo riprodotto in pittura per lo zoccolo ¢ un bigio, mentre quello
dei riquadri maggiori appare come imitazione di un giallo antico o di iassense, ugualmente a quanto accade
per 'unico frammento conservato nella grande sala di ricevimento. La presenza di pitture che richiamavano

2

Si veda 'ambiente o nel complesso abitativo sotto le basilica dei SS. Giovanni e Paolo (Wilpert 1937, 517-522; Trinci Cecchelli
1978, 551-562; Brenk 1995, 169-205; Brenk 2001, 156—158; Bisconti 1998, 33-53, in part. 42).

Ad Ostia le testimonianze piu note di queste pitture, che ricoprono I'intero campo pittorico, appartengono ad uno degli ambien-
ti della Schola del Traiano e ad uno dei pilastri esterni del Thermopolium sulla c.d. Via di Diana: la decorazione presenta cer-
chi iscritti in losanghe, a loro volta inserite in quadri (Falzone 2007, 156 f.).

2 Zimmermann — Ladstitter 2010, 165-167. 172 f.

24 Vd. V. Rousseau in questo volume.

% Vd. A. Zaccaria RuGalu in questo volume.

Eleutheriadou 1990; Karydas 1997, 574; Asimakopoulou-Atzaka 1998, 258 f. 311 f.; Baldini Lippolis 2001, 286.

27 Pensabene — Gallocchio 2006, 130—150.

28 Baldini Lippolis 2008, 347-354.

Vedi anche I'introduzione ai contributi Pensabene et al. in questo volume.

Vd. P. PENSABENE in questo volume.

Vd. R. MoNTALBANO in questo volume.

Vd. P. PENSABENE in questo volume.
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la decorazione parietale dell’ambiente piu lussuoso della Villa conferiva dunque prestigio all’area cortilizia a
sud delle Terme, in connessione forse alla sua funzione di passaggio per coloro che, provenendo dall’Ingres-
so monumentale ed avendo attraversato la cosiddetta Edicola di Venere, accedevano direttamente al settore
termale della residenza. Nello stesso settore, a decorare il prospetto polilobato del Frigidario, si osserva,
ancora in buono stato di conservazione, uno zoccolo in bigio venato al di sopra del quale sono una serie di
specchiature rettangolari in cipollino verde — litotipo piuttosto raro nel repertorio dei finti marmi della Villa
— alternate a lesene in giallo antico brecciato.

A riprova dell’esistenza di una seconda fase pittorica, anche i contrafforti addossati alla Basilica in un
momento successivo appaiono decorati con motivi rientranti nelle pittura di giardino (graticci, ecc.)®®, non-
ché con finti marmi. Si osserva in particolare un prospetto unitario che viene a uniformare la zona aperta
situata tra il contrafforte sud dell’abside della Basilica, il muro sud della stessa e il contrafforte ad arco, pro-
seguendo anche oltre questo verso ovest: esso presenta un’alta zoccolatura in bigio venato sormontata da una
larga fascia in rosso antico, da una seconda e una terza inferiori in bigio e in bianco, alle quali seguono spec-
chiature in rosso. Essendo i contrafforti stati innalzati successivamente, appare chiaro che la decorazione,
stesa anche sul prospetto esterno della Basilica, sia stata aggiunta nella seconda fase, forse in sostituzione di
un motivo precedente e forse con 'intento di realizzare un’innovazione che, ampliando lo sguardo all’intero
complesso, sembrerebbe proprio finalizzata a incrementare la marmorizzazione della Villa.

Grazie ai nuovi scavi 2007-2009 ¢ stato possibile mettere in luce resti di inedite decorazioni pittoriche
poste in ulteriori settori esterni della residenza: si ¢ osservato ad esempio come anche il parapetto interno
del cortile del Peristilio fosse dipinto con motivi a “zig-zag” di colore rosso e giallo, di cui restano pochi
lacerti presso sul lato ovest. Di particolare interesse ¢ risultata la presenza di decorazioni dipinte anche nella
zona di servizio antistante ’arco d’Ingresso, dove tracce di pitture si conservano in prossimita dello stipite di
una soglia che dava accesso alla corte-cerniera posta tra i due grandi vani rettangolari adibiti a magazzini.
Infine nuovi dati sulla decorazione pittorica della Villa stanno emergendo nel settore sud, dove dal 2007 le
indagini stanno portando in luce un secondo nucleo termale: in questo caso il prospetto esterno di un vano
absidato dotato di vasca conserva tracce di colore rosso ¢ giallo, che sembrerebbe nuovamente interpretabile
come il comune motivo del giallo antico brecciato.

Tale documentazione permette di affermare come a Piazza Armerina le pitture a finto marmo, pur rien-
trando in un canone universale per I’epoca, vengano utilizzate con un’estensione ed una varieta di declina-
zioni che rendono la Villa unica nel suo genere.
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PATRIZIO PENSABENE

PITTURA TARDOANTICA A P1AZZA ARMERINA: GLI SPAZI ESTERNI E LE TEMATICHE
MILITARI COME AUTORAPPRESENTAZIONE DEL DoMINUS

(Taf. LI-LV, Abb. 1-12)

Abstract

The entrance to the villa at Piazza Armerina was composed by a triple arch, formed by two middle and
two lateral pillars. These enclosed a large courtyard, where the street that led to the house ended. During
previous analyses on the eastern external pillar, a narrow square painted panel was detected with the image
of a late-antique military insignia with four phalerae which was one of the central elements of G. V. GENTI-
LI’s interpretation of the building as Maximian Herculeus’ palace. The second lower phalera indeed shows a
presumably imperial portrait, which is however not clearly recognizable. After the restoration it is now pos-
sible to clearly see the fragmentary paintings on the middle pillars. They are part of larger panels, in which
big masculine figures are depicted; only their lower parts have however been preserved. It is therefore possi-
ble to reconstruct two men in military dress standing at the sides of the insignia, while on the western pillar
the shoed foot of a less recognizable figure can be seen. Perhaps the most relevant fact is that these paintings
are part of a decoration programme applied to all the exterior walls, even the curved ones, of the villa, fre-
quently imitating an opus sectile marble revetment. Due to the outfits of the four over-sized figures, the sce-
ne depicted near the main entrance offers the possibility to suggest an identification of the owners of the vil-
la. Moreover, these paintings are similar to the central figures of the Great Hunt mosaic that lies on the same
axis as the apse of the Basilica. In this paper, we suggest that they could be interpreted as an allusion to the
high rank of the proprietors, who may actually appear in the mosaic — one as a bearded man in the lower
level and another, younger man, depicted in the centre of the composition. These landowners are shown
supervising the capture of animals destined for the venationes. Furthermore, they probably held important
military offices as the role of praefectus urbi. Military symbols can also be found in other sectors of the vil-
la, such as those along the longitudinal walls that formed the entrance court, where we discovered a sequen-
ce of men on horseback with a height of 1.5 m. They are directed towards the two figures on the eastern pil-
lar of the arch beside the insignia. Furthermore, on the way towards the Great Corridor and the Basilica, the
perimeter walls of the rectangular peristyle show paintings with warriors behind their shields in the middle
of rectangular fields. This motif is probably also intended as a reference to the owners’ status and to a form
of power principally based on high military rules.

Introduzione

E’ noto come i saggi stratigrafici del 1970 operati da A. CARANDINI, con i relativi rinvenimenti ceramici al
di sotto dei pavimenti della villa', come anche le numerose monete rinvenute negli scavi con l’effige di
Maximianus, hanno ristretto la datazione della villa tra la fine del III e i primi decenni dell’eta costantiniana
e di conseguenza anche I'identificazione del proprietario con personaggi di questo periodo®. Quale contribu-

' Ampolo et al. 1971, 141-281.

2 Oltre dunque all’identificazione del proprietario con Massimiano (L’Orange 1952, 114-116), si ¢ proposto anche Massenzio
(Dunbabin 1978). Scartate queste ipotesi (Mazzarino 1953, 417 f.; Settis 1975) vi ¢ negli ultimi decenni una preferenza verso
un personaggio non di rango imperiale; di volta in volta si sono proposti un prefetto del pretorio (Ragona 1962), un procuratore
imperiale (Di Vita 1972—-1973, 251-253), un funzionario di origine africana (Picard 1972-1973, 108-110), o un dux (Bianchi
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to alla definizione delle differenti fasi della villa ancora nel I'V secolo e alla discussione sull’identita dei pro-
prietari, vogliamo presentare i risultati del restauro delle pitture sulla porta a tre fornici d’accesso alla villa,
che hanno consentito d’individuare appunto grandi figure in abiti militari ai lati del pannello gia noto con
insegna clipeata. Va rilevato che se il tema proposto nelle pitture della porta ¢ particolare, pur rientrando in
mode dell’epoca, tuttavia il fatto che il monumento sia del tutto dipinto rientra in un quadro piu generale di
pittura non solo delle pareti interne di molti dei vani, ma anche di tutta la muratura esterna, che ha restituito
imitazioni di finti marmi e di arredi di giardini, come mostrano numerosi resti sui muri perimetrali esterni
delle Terme (Abb. 1a) o sui contrafforti dell’abside della Basilica (Abb. 1b) che tra I’altro, essendo questi
aggiunti in un secondo momento, proverebbero la manutenzione e l'integrazione delle pitture nel corso
dell’'uso dell’edificio durante il IV secolo e anche oltre.

Per tutto il contorno esterno della villa ritornano sui muri quattro motivi principali: sul lato nord ed est
incannucciate®; sul lato est verso sud e sud (Appartamento dominus, abside Grande Caccia e absidi sala tri-
cora) zoccolo con finto marmo grigio e bianco venato; all’esterno del settore nord-occidentale delle Terme
specchiature con finto marmo (giallo antico brecciato (maculato) stilizzato nelle fasce di separazione e finti
lastroni di cipollino)*; nel settore dei muri esterni tra la grande latrina e I’ingresso della Palestra pannelli di
giallo antico maculato includenti rote rosse ¢ nere con triangoli accostati lungo il margine’® (Abb. Ic).

In genere dunque i contrafforti presentano zoccolature a linee diagonali grigio su bianco, che sono sor-
montate da specchiature in giallo antico con sottili incorniciature rosse; a tale schema si aggiungono forse
motivi figurati sui contrafforti della Basilica.

Tutte le pareti esterne dei muri delimitanti gli ambienti tra I’abside nord del Grande Ambulacro e la cuci-
na, sono affrescati con pannelli incorniciati da fasce rosse e con reticolato obliquo che s’ispira ad un’incan-
nucciata, separati da larghe fasce verticali percorse da 7 liste scure (viola) verticali, da non considerare
riproduzione di lesene, bensi di paletti. Il motivo ¢ identico a quello sul contrafforte sud dell’abside della
Basilica. Il G. V. GENTILI® ricostruisce per i pannelli un’altezza di 2 m, ma non ¢ escluso, viste le analogie
con le pitture del contrafforte, una minore altezza ¢ motivi vegetali e animali sopra il bordo.

Nel settore di contatto tra I'acquedotto nord e le Terme ¢ stato addossato alla parete est dell’acquedotto
uno spesso muro di sostegno dipinto con specchiature. Esso ha la risega di fondazione allo stesso livello del
contrafforte cilindrico che si addossa all’attacco nord dell’abside della grande piscina del Frigidario. Questo
contrafforte cilindrico presenta tracce di specchiature con fasce perimetrali in giallo antico con linea di con-
torno nera, all’interno delle quali vi sono riquadri rettangolari neri o bianchi o rossi’. La pittura si estende
agli stipiti delle finestre. ’ambiente della piscina presenta sui fianchi coppie di contrafforti cilindrici addos-
sati agli inizi dell’abside e sul tratto mediano di muro tra le finestre, queste tutte intonacate e dipinte sugli
stipiti. La piscina sorge tra le absidi del Frigidario, anch’esse per altro intonacate esternamente con specchia-
ture.

Anche i cortili cerniera tra Peristilio quadrangolare e xystus prevedevano una decorazione dipinta, come
puo osservarsi presso la parete posteriore del grande ninfeo dello xystus, che conserva tracce di uno zoccolo
rosso o presso i muri degli ambienti che fiancheggiano lo xystus a nord o infine presso la parete esterna
dell’atrio con mosaico dell’ddventus.

Nella parete del portico dello xystus infine si distingue uno zoccolo bianco e una fascia rossa e sopra s’in-
travedono pannelli figurati nei quali ¢ visibile anche un piede in ambientazione vegetale®.

Bandinelli — Torelli 1976). Ma la monumentalita della villa ha fatto superare queste ipotesi, a favore di un alto amministratore
o un comandante militare, meglio ancora, di un magistrato che ha esercitato un’importante carica a Roma, ovvero un grande
aristocratico romano che forse poteva avere esercitato cariche pubbliche anche nell’isola.

Gentili 1999, 1, 119.

Gentili 1999, 1, 221.

Gentili 1999, I, 220.

Gentili 1999, 1, 119.

Gentili 1999, I, 222 f.

Gentili 1999, 1, 204.
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Pittura tardoantica a Piazza Armerina: Gli spazi esterni e le tematiche militari come autorappresentazione del Dominus

L’Arco d’Ingresso e le sue pitture

L’Arco’, di cui va subito sottolineata ’eccezionalita della presenza e funzione nel contesto della Villa del
Casale, costituiva un ingresso monumentale a tre fornici (Abb. 2a), il centrale alto m 6,30, e quelli laterali m
4,75, come si puo ricostruire dal crollo, rimasto in situ, di grandi elementi di opera cementizia (Abb. 2b);
esso si articolava in due piloni mediani e due laterali, che chiudevano il lato N di un vasto cortile nel quale
sboccava la strada proveniente da S.

I piloni intermedi del portale erano decorati da nicchie con catino absidato su entrambi i lati N e S, nelle
quali trovavano posto quattro fontane munite di vasche rettangolari in muratura, rivestite internamente a
mosaico ed esternamente da pitture a imitazione del marmo (Abb. 3). Le nicchie delle fontane sembra fosse-
ro invece rivestite di marmo, come appare dal ritrovamento di frammenti di paraste e capitelli di lesena. Il
fornice centrale, anch’esso costruito in opera cementizia e con blocchi squadrati di maggiori dimensioni agli
spigoli, doveva essere ornato da pitture ad imitazione del marmo, di cui rimangono tracce (Abb. 4).

Di fronte agli stipiti dei fornici erano collocate colonne con capitelli ionici, tutte reintegrate con altezza di
m 2,98, in base ai due dadi in muratura di fronte al fornice centrale, a due basi in marmo rimaste in situ di
fronte al fornice occidentale, e ad un unico capitello ionico conservato, alto cm 12!,

Sul pilone orientale, nella facciata sud, si distinguono tre riquadri rettangolari alti m 2,30, due mal con-
servati, larghi m 1,30, dove appunto si trovano le tracce delle figure maschili panneggiate qui studiate'
(ADb. 5): queste sono di grandi dimensioni e nella stessa posizione stante e frontale e con lo stesso abbiglia-
mento dei personaggi al centro del mosaico della Grande Caccia. Il terzo riquadro tra di essi, molto piu stret-
to, conserva ben visibile la raffigurazione di un’insegna militare tardoantica costituita da quattro phalerae
alternate a quattro tabelle rettangolari (Abb. 6a). Sulla seconda phalera da sotto si intravede ancora traccia di
un ritratto imperiale, nel quale dal GENTILI sarebbe stato riconosciuto Galerio'® (Abb. 6b): tuttavia va subito
rilevato che I'insegna con imago imperiale potrebbe richiamare una magistratura ricoperta dal proprietario,
e non implica necessariamente una committenza imperiale'“.

Anche sul pilone ovest si riconoscono due pannelli separati da uno centrale piu stretto (Abb. 7). Su que-
sto, largo cm 28 e distante dai due pannelli rispettivamente — a sinistra — cm 19, a destra cml7, si riconosce
la parte inferiore dell’asta presumibilmente di un’insegna; sul pannello di destra (largh. mass. cm 110),
incorniciato da una striscia nera, si distingue emergente dal fondo bianco la parte inferiore di una figura
maschile (alt. mass. cm 36) che indossa una stilizzata foga con al centro una stola decorata con maglia di
reticoli, che lascia libero, poco sopra la caviglia, il piede sinistro calzato con un calceus a rete (largh. cm
25), simile a quello delle figure, pero in abito militare, del pilone est. Dell’altro pannello a sinistra non si
conserva I’eventuale figura dipinta, ma solo una parte del fondo bianco. I tre pannelli presentano inferior-
mente una fascia rossa che li separa dal piano di spiccato.

La diversita dell’abbigliamento tra le figure dei due piloni non esclude che possano essere rappresentati
gli stessi personaggi, ma in abiti ed evidentemente situazioni diverse, alla stessa stregua di quanto avviene
negli archi trionfali di Roma: basti pensare ai rilievi aureliani dell” Arco di Costantino o ai suoi fregi costan-
tiniani del lato nord.

Gli affreschi ora descritti non paiono presentare una fase di pittura precedente, ma sono stesi direttamen-
te, con loro strato di preparazione, sulla muratura.

° Notiamo che nel testo definiremo la porta monumentale di accesso alla villa come “Arco d’Ingresso” anche se i suoi fianchi non
sono staccati dalla muratura del recinto per cui tecnicamente sarebbe piu appropriato I’appellativo di porta: tuttavia la scelta in
esso di tre fornici e la monumentalita rendono piu appropriata la definizione di Arco, come immediato riferimento al tipo
architettonico degli archi celebrativi.

19" Gentili 1999, 1, 39.

' Gentili 1999, 1, 40 f.

12 Gentili 1999, 1, 34-36, fig. 4—6; De Vos in: Carandini ef al. 1982, 112. 114.

3 Gentili 1999, I, 35.

4 Carandini ef al. 1982, 62.
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Non sono di fatto noti altri esempi di archi monumentali in ville private tardoantiche, anche se la causa
potrebbe essere la nostra scarsa conoscenza'’; comunque, Sidonio Apollinare (Epist. 11.2) menziona un tri-
plex aditus per arcuata intervalla in ville di V secolo e non possiamo sottrarci al considerarli come richiami
agli archi trionfali, per la disposizione architettonica dei tre fornici.

Certo, va notato che non sappiamo quali fossero le figure presumibilmente dipinte sul pilone di sinistra,
ma, se di nuovo fossero altri due personaggi militari non ¢ ugualmente il caso di riesumare la raffigurazione
dei tetrarchi da riproporre come proprietari della villa. Notiamo infatti che le figure dipinte conservate,
come anche i personaggi con copricapo pannonico del mosaico della Grande Caccia (Abb. 8), portano quale
insegna di comando il bastone a T (cio¢ con una resa schematica del pomo a fungo), che ¢ impugnato da
dignitari di corte, ma non dall’imperatore, nelle pitture dell” Aula di Culto Imperiale di Luxor dove gli impe-
ratori, in atteggiamento piu ieratico, portano invece insegne del tutto diverse dai bastoni con pomo a fungo
dei personaggi al loro seguito'®. Se fosse vera I'ipotesi che I’altro personaggio anziano raffigurato nel mosai-
co della Grande Caccia presso la scala sud (v. sotto), la cui eta sarebbe sottolineata dall’appoggiarsi al basto-
ne, alludesse al padre, o a un parente o avo del proprietario”, si potrebbe pensare che nell’altro pilone fossero
raffigurati ascendenti diretti del proprietario.

Lipotesi pit semplice ¢ comunque che i quattro personaggi raffigurati sui due piloni alludano all’alto ran-
go dei proprietari della villa, come prova il bastone a fungo riconoscibile in uno di essi, e che essi hanno
rivestito importante cariche militari, come indica la presenza delle insegne, e, se sono vere le osservazioni
fatte sul loro rango nei mosaici del Circo e della Grande Caccia, in accordo con la tendenza da Costantino in
poi ad affidare nuovamente ai senatori comandi militari.

Per inciso osserviamo che il richiamo al ciclo pittorico di Luxor, come anche a quello della Domus Fau-
stae a Roma, serve non solo ad inquadrare le nostre pitture nella ben conosciuta categoria delle megalogra-
fie, che caratterizza la pittura tardoantica soprattutto di pieno IV secolo'® e non solo di Roma!’, ma a com-
prendere il modello ispiratore della pittura sull’Arco d’Ingresso della villa, dove evidentemente si volevano
imitare modalita di rappresentazione imperiale dell’epoca, adattandole pero all’esigenza di celebrare i pro-
prietari della villa.

In questo senso la raffigurazione anche in pittura e in contesti pit modesti, ma di una committenza
abbiente tardoantica, di personaggi in abito simile a quelli dell’arco della villa di Piazza Armerina ne confer-
ma I'importanza come mezzo di autorappresentazione allusiva al rango sociale. Lo rivela ad esempio la volta
dipinta di pieno o della fine del IV secolo del cubicolo absidato “dei sette santi” del cimitero di Domitilla®,
dove, oltre a scene a carattere cristiano (scena del “collegio apostolico” con Cristo in trono, e altre), ¢ stato
riconosciuto recentemente — sulla parete inclinata che s’innalza verso I'ingresso dell’ambiente, in modo da
essere illuminata da un vicino lucernaio- un campo inquadrato da tre fasce, rossa, verde e marrone scuro su
cui era dipinto un personaggio maschile di grandi dimensioni, alto ben 2,20 m, in cui si ¢ visto la rappresen-
tazione del defunto: si presenta con corta funica dall’alta cintura rossa bordata di fasce verdi e clamide tenu-
ta ferma sulla spalla da fibula semicircolare e infine con un volumen stretto nella mano destra. I capi di abbi-
gliamento, che sono decorati con ampi orbiculi verdi segnati da motivi geometrici e riconducono probabil-
mente alla sfera militare (v. appunto la clamide e la cintura), appartengono ad un tipo di vestiario da tempo
riconosciuto come caratteristico del periodo tardoantico®': essi sono stati confrontati proprio con le tuniche
decorate dei personaggi militari dediti alla caccia dei mosaici di Piazza Armerina* ed in particolare con
I’abbigliamento del personaggio anziano — il “dux” — della Grande Caccia, per gli orbiculi con motivi geo-

Sfameni 2007, 83—-86, in particolare nota 32, sulla presenza di fontane ai lati degli ingressi in ville, ma anche nell’Arco di Tibe-
rio a Pompei. Cfr. inoltre se possibile il riconoscimento di archi trionfali nelle ville tarde: Fouet 1969; sulla rappresentazione in
mosaici Bianchi Bandinelli 2002, fig. 206.

' Deckers 1979, 636—639 fig. 24-25; sul lungo bastone dorato tenuto da uno degli imperatori, 642 fig. 29.

17 Kéhler 1973, 34.

18 Bisconti 2000, 261.

19 Cfr. ad esempio Di Vita 1978, 199-255.

20 Yamanda 2008, 473-504.

2! Rinaldi 1964-1965, 200-268.

Yamanda 2008, 489; che richiama la posizione dell’orbiculus sulla spalla, le pieghe della clamide fissata dalla fibula ricurva e il
clavus che appare tra il bordo della clamide e l'orbiculus.
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metrici, per la fascia scura sul polso divisa da una striscia bianca che appare ricamata, per la fibula della cla-
mide e per la cintura rossa con nastro che pende sul fianco destro.

Con le pitture dell’Arco d’Ingresso della villa siamo sicuramente in un contesto militare, anche perché nel
muro di recinto ad angolo con I’arco abbiamo scoperto le tracce di una fila di cavalieri, in origine alti almeno
un metro e mezzo, che convergevano dunque verso i personaggi dipinti nell’ingresso®® (Abb. 9) vi era anche
una zoccolatura gialla e una serie di incorniciature destinate a racchiudere ognuno una figura, separate da
lesene®*. Tale muro limitava ad est il grande cortile che precede I’Arco e costituiva anche il muro di terrazza-
mento destinato a contenere il terrapieno su cui sorgeva l’ala dello xystus.

I soldati con scudo dipinti sul lato sud del Peristilio

Notiamo ancora che la componente “militare” dell’arredo della villa risulta una parte importante nel per-
corso di accesso al Grande Ambulacro e alla Basilica, perché tutta la parete del braccio sud e probabilmente
di quelli ovest e nord del peristilio (sulla parete del lato nord restano solo tracce di specchiature) era dipinta
con una schiera di soldati con grandi scudi circolari disposti paratatticamente, sotto i quali emergono i piedi
con il sinistro di prospetto e il destro sempre di profilo (Abb. 10 a—b): accanto a piedi si scorgono le estremi-
ta inferiori di due giavellotti, mentre al di sopra la testa e le punte, che ne hanno consentito la ricostruzio-
ne®.

Ciascuno dei soldati era dipinto su un pannello, largo variabilmente cm 161/168 e alto presumibilmente
ca. cm 180 (la parte riconoscibile dei meglio conservati raggiunge un’altezza massima da 75 a 150 cm), che
era separato dagli altri tramite lesene rese con due strette specchiature rettangolari sovrapposte: sia i pannel-
li, sia le lesene erano incorniciate da sottili fasce rosse e da un listello rispettivamente nero e bianco, in
modo da risaltare rispetto alla parete dipinta in verde chiaro. Va ancora osservato che i pannelli poggiano su
uno zoccolo rosso alto 12 cm.

In particolare va rilevato che i soldati sono dipinti nel secondo strato di pittura della parete che ¢ stato
applicato in una fase successiva della villa (Abb. 10 c): infatti, come chiara indicazione cronologica ¢ il dato
che all’estremita est della parete di questo lato sud del peristilio la scala, il cui fianco vi si addossa (si tratta
della scala sud delle tre che conducevano dal lato ovest del Peristilio al Grande Ambulacro), ¢ posteriore al
mosaico pavimentale, perché gli va sopra occultandolo, mentre ¢ contemporanea al secondo strato dipinto
perché le specchiature in cui si dispongono le pitture accompagnano ’alzata dei gradini (Abb. 10 d).

Delle due specchiature che seguono alla scalinata il primo scudo a est presenta umbone e fascia rossa e
gialla con cerchi neri; segue scudo danneggiato forse rosso. Tra I’entrata all’anticamera del vano con le Pale-
strite e la sala di Orfeo tre specchiature: la prima a est con scudo a quarti colorati di rosso, bianco con mar-
gine azzurro; nella seconda specchiatura scudo con fasce concentriche rosse, gialle e azzurre e campo giallo
con umbone al centro, nella terza specchiatura distinguibile scudo danneggiato rosso. Dopo l’entrata alla
sala di Orfeo a ovest vi sono altre otto specchiature, di cui due con scudi rossi, con fasce azzurre concentri-
che che il G. V. GEeNTILI ricostruisce con stelle; poco visibili gli altri (tracce di rosso).

Era lungo il braccio sud che necessariamente passavano i visitatori che, entrati nella villa attraverso Ar-
co d’Ingresso, si dirigevano al Grande Ambulacro e alla Basilica per presenziare all’adventus del dominus o
ad altre occasioni di ricevimento. L’accesso attraverso la corte scoperta era impedito dalla presenza della
grande fontana che ne occupava la parte centrale e anche dal Larario, che tra ’altro impediva la vista del
braccio est e della retrostante Basilica, che sporgeva rispetto ad esso e al grande Ambulacro. Per il braccio
nord passava invece chi era diretto agli appartamenti e agli ambienti che si aprivano su questo lato del Peri-
stilio®. In entrambi i percorsi si era accompagnati dalla fila di soldati con grandi scudi.

La ripetizione insistente e paratattica di soldati, dispiegata su tre lati del peristilio, non poteva che allude-
re a importanti cariche militari dei proprietari. Essi venivano a mancare sul braccio est del peristilio perché

2 Cavalieri e soldati con scudo circolare e giavellotti su uno zoccolo dipinto con pannelli decorati con motivi a scudo sono anche
nella parete ovest della sala di culto imperiale di Luxor: Deckers 1979, 624 fig. 13—15.

2 Gentili I, 1999, 33.

% Gentili I, 1999, 6871 fig. 3 a; De Vos in: Carandini et al. 1982, 138.

26 Sui percorsi nella villa: Mar 2008, 49-83.

151



Patrizio PENSABENE

la presenza delle tre scalinate e soprattutto la “bassa parete-stilobate” tra di esse impediva uno sviluppo di
figure: ¢ stato possibile ricostruire invece una serie di specchiature che imitavano marmi policromi?’.

Si ¢ detto che le pitture che rivestono le pareti del peristilio appartengono ad una seconda stesura dell’in-
tonaco. Infatti quello originario, evidentemente a causa del suo deterioramento, ¢ stato scalpellato a colpi di
martellina che sono serviti anche a far meglio aderire i nuovi stucchi dipinti?®: non puo escludersi che anche
nella prima stesura fosse rappresentato lo stesso soggetto.

In ogni caso I'appartenenza delle pitture con schiera di soldati ad una seconda stesura dell’affresco parie-
tale va messa in relazione al fatto che tutto il cortile antistante ’Arco d’Ingresso, I’Arco stesso e il retrostante
cortile poligonale sono da attribuire, come si ¢ detto nell’introduzione di questo articolo, ad una seconda
fase, quando tutta I’area su cui sorgono venne ribassata; ¢ in occasione di questa seconda fase che si aggiun-
se lo xystus con la sala triabsidata a sud del peristilio. Inoltre sia sotto il pavimento dello xystus, sia sotto lo
spazio cerniera sul retro e a nord del suo ninfeo, sia sotto il cortile antistante ’Arco, sono apparse strutture
rasate in occasione di tale sistemazione, tra cui quella riconosciuta come parte di un peristilio quadrangolare
dietro il ninfeo dello xystus, dove sono state trovate monete tardo costantiniane®. L’abbassamento del livello
determina il taglio e I’obliterazione di canali per acque di scarico, visibile ad esempio sul muro di recinto ad
angolo con il fianco dell’Arco, ¢ la creazione di nuove scalinate per colmare i dislivelli, come quella piuttosto
stretta — con I’esiguo pianerottolo decorato con il mosaico del kantharos (Abb. 11) — che metteva in comuni-
cazione il portico sud del Peristilio con i vani cerniera tra esso ¢ lo xystus, o ancora come quella larga e con
pochi gradini inserita tra il cortile poligonale e I’atrio del Peristilio con il mosaico dell’accoglienza. Inoltre,
al momento della costruzione di questa scalinata, vennero realizzati due banconi per sedersi ai lati dell’en-
trata dell’atrio che di nuovo offrono elementi che confermano la costruzione seriore dell’Arco: si tratta di una
panca in muratura che si addossa al lato est del cortile poligonale, che s’interrompe per il pilone est dell’arco,
ma che doveva continuare lungo tutto il lato est della grande corte d’ingresso che precede I’arco. In effetti le
fondazioni di un muro addossato al limite est della corte sono ora state trovate in un saggio che proverebbe
la continuita della panca, se tali fondazioni le appartenevano.

La virtus militare dei proprietari della villa e gli scudi dei soldati nelle pitture del peristilio e nel
mosaico della Grande Caccia

Con le pitture dell’Arco e del peristilio, dunque, siamo ora di fronte ad una manifestazione ancora piu
esplicita del rango miliare del proprietario e delle cariche raggiunte nella sua carriera. In occasione delle
ristrutturazioni per questa seconda fase si verifica, come si ¢ visto, un’accentuazione dell’elemento militare
che traspare dall’adozione dell’arco trionfale con ritratti simbolici dipinti di importanti personaggi in abito
militare e bastone di comando, abbiamo detto probabilmente istanze dei proprietari, e che ancora traspare
dal fatto che i soldati sono schierati lungo il percorso che necessariamente passava attraverso il braccio sud
del peristilio per chi si dirigeva verso il Grande Ambulacro e la Basilica.

Non possiamo ricostruire gli eventuali ornamenti degli scudi e se eventualmente permettessero di ricono-
scere riferimenti a determinate vexillationes. Né in questo senso ci aiuta un’indagine sugli scudi dei militari
che partecipano alla Grande Caccia, che comunque riteniamo utile affrontare per ipotizzare la forma degli
scudi delle pitture del peristilio.

Nel settore sud del mosaico della Grande Caccia, corrispondente alla rappresentazione dell’Asia nell’absi-
de terminale, vi ¢ il numero maggiore di militari impegnati nelle operazioni di caccia e trasporto navale:
cominciamo con 1 due militari di fianco al “vecchio funzionario” o “dux” e il cavaliere alla sua destra, che
impugnano scudi grigio-verdi, ma con piccole diversita, come I'umbone circondato da cerchio rosso in uno,
cerchio nero concentrico lungo il margine nel militare di sinistra.

I militari al di sopra della scena del “vecchio” impugnano scudi rossi: quello che combatte con la leones-
sa ha lo scudo con umbone giallo e cerchi concentrici intorno all'umbone ¢ alla circonferenza, il cavaliere ha
lo scudo dall’'umbone verde e cerchio giallo sopra cui vi ¢ una tabula ansata con fiore al centro. A destra del

27 Gentili 1999, 1, 68.
28 Gentili 1999, 1, 68.
» De Miro 1984, 58-73.
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leone sopra il carro, appare un militare con scudo diviso in quarti di diverso colore (rosso, giallo, arancione,
verde): su quello verde ¢ tracciato un cinghiale che corre. Il militare accanto ha lo scudo rosso visto dall’in-
terno (Abb. 12 a). All’estremita sud, sopra la tigre con sfera, vi ¢ la scena in cui compare il militare con lan-
cia, cingulum e scudo ovale rosso, ma con umbone verde ¢ decorazioni geometriche in giallo. Sul suo fianco
sinistro un altro militare, che tende la mano verso quello con la lancia, ha il cingulum e impugna uno scudo a
fasce concentriche nere e rosse, che circondano il campo centrale verde con umbone giallo.

Nel settore nord, detto africano per la raffigurazione della Libya o Mauretania nell’abside terminale,
compare un numero minore di militari e ad esempio nella nave di Cartagine i marinai appaiono senza cingu-
lum, lo stesso gli inservienti. Il cingulum ¢ invece portato dal militare di alto grado che frusta I'inserviente e
presumibilmente dal gruppo di tre militari intorno al cinghiale: in questi tre, di sicuro il cingulum ¢ indossa-
to dal militare accasciato con clamide e appunto cingulum, ma doveva essere presente nelle figure piu dan-
neggiate del cavaliere dietro il cinghiale, con scudo rosso visto dall’interno, e del militare accanto al leone
con clamide, e scudo rosso ovale forse visto in prospettiva, con umbone verde e vari simboli (due ghirlande,
motivo floreale attaccato sotto 'umbone e cartiglio al di sopra di questo). Un altro cavaliere, danneggiato,
appare subito a sinistra, mentre all’estremita sinistra del mosaico vi ¢ il gruppo dei militari in piedi e acco-
stati in cerchio con grandi scudi che circondano il leopardo attirato con I’esca del capretto squartato (Abb. 12
b): gli scudi sono rossi, verdi e a quarti, 'uno diverso dall’altro, con umboni di vario tipo.

In definitiva non pare possibile attribuire i colori e le eventuali decorazioni degli scudi a specifici contin-
genti militari: gli stessi colori si trovano infatti in scudi di diversi settori del mosaico, solo intorno al vecchio
predominano scudi grigio-verdi. Tuttavia la coloritura intensa degli scudi corrisponde a quanto tramandato
dalla Notitia Dignitatum e alla ricostruzione dei colori di scudi ivi descritti delle varie vexillationes®*: anche
se non sono ricostruibili le stesse decorazioni che compaiono negli scudi del mosaico della villa, tuttavia ¢
chiaro che questi riproducono approssimativamente una realta degli armamenti tardo antichi. Che si tratti
comunque di un’approssimazione ¢ provato anche da quanto si puo ricostruire dagli scudi molto danneggiati
dipinti sulla parete del lato sud del peristilio, dove appaiono, quando riconoscibili, gli uni diversi dagli altri.

Ma al tema dei militari con scudo della Grande Caccia si devono destinare alcune considerazioni: infatti
la cattura degli animali con I'aiuto di militari s’inserisce in un topos ricorrente che caratterizza proprio i
mosaici con scene di cattura, come mostra ad esempio il mosaico della casa di Isguntus ad Ippona®'; il for-
marsi di tale tradizione figurativa nei mosaici deve probabilmente derivare dal fatto che I’area africana in cui
vivevano le belve era spesso “infestata” da tribu nomadi o comunque ribelli (come i Mauri) che rendeva
necessario che tali spedizioni fossero accompagnate, se non pianificate insieme ai militari; questi forse dove-
vano far parte di unita locali limitanee. Un riflesso di cio ¢ in brani dalle opere di lulius Africanus, letterato
del III secolo d.C. (muore dopo il 221), e dello stratega Urbicius, autore di scritti sotto I'imperatore Anastasio
(491518 d.C.) che descrivono una scena di cattura che ritorna anche nel mosaico della Grande Caccia: essa ¢
rappresentata come una manovra di esercizio militare utile anche a formare buoni soldati che in tal modo
esercitano il loro coraggio, ma anche i cavalli, in quanto la caccia impone un’organizzazione ordinata e pia-
nificata per avere successo nella cattura. lulius Africanus descrive inoltre la cattura del leone per mezzo di
una gabbia con I’esca di un capretto e con i soldati che si schierano a cerchio sovrapponendo i loro scudi
come le tegole di un tetto®?. Si spiega cosi la presenza dei militari nel mosaico della Grande Caccia, e anche
la distinzione che emerge nella prima scena del settore settentrionale del mosaico di tre categorie di perso-
naggi: i militari-cacciatori riconoscibili per gli scudi, la clamide, il cingulum e la bandoliera, i servitori e i
dirigenti-ispettori addetti alla direzione e alla sorveglianza del trasporto delle fiere per le venationes degli
anfiteatri. Ma ¢ proprio la presenza di personaggi di alto grado, con il copricapo pannonico e bastone, a qua-
lificare il mosaico della Grande Caccia, nonostante il numero dei fopoi che ritorna nelle singole scene di cac-
cia: tanto piu tale qualificazione emerge al confronto con altri mosaici di caccia africani dove la rappresenta-
zione dello status sociale emerge proprio nell’ambito residenziale®.

30 Cfr. Cascarino — Sansilvestri 2009, con ricostruzione scudi desunte dal codice che conserva la Notitia Dignitatum in cui sono
raffigurati grandi scudi rotondi, con vari colori e simboli, collegati con le diverse vexillationes di stanza nelle varie province
dell’Impero.

3! Dunbabin 1978, 55 fig. 29.

32 Marrou 1978, 272-275.

3 Dunbabin 1978, 208.
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Quanto ora detto ci conferma nuovamente come la presenza di militari solo schierati lungo la parete del
peristilio e non occupati in imprese di caccia sia da interpretare come esplicito riferimento all’importanza
del cursus honorum dei proprietari della villa.

Conclusioni

I recenti lavori di restauro hanno permesso di riconoscere sui piloni laterali del grande Arco a tre fornici
d’ingresso alla villa pannelli dipinti con personaggi in abito militare ai lati di un’insegna. L’arco risulta
appoggiato al muro est della grande corte che lo precede e nell’angolo che formano vi ¢ continuita di pittura
in quanto si intravedono altri pannelli, uno dei quali conserva ancora la parte inferiore di un cavallo, proba-
bilmente appartenente alla figura di un cavaliere.

Si ¢ inoltre rilevato che I’esaltazione in pittura di una componente militare caratterizza i lati sud e forse
nord del peristilio, dove la fila paratattica dei soldati nascosti da grandi scudi circolari sono dipinti su un pre-
cedente strato di intonaco dipinto, per cui sono da attribuire ad una seconda fase di decorazioni pittoriche.
Tale dato ¢ stato confrontato con il fatto che anche ’Arco d’Ingresso appare inserito in una seconda fase,
caratterizzata, come abbiamo visto, da vari interventi e trasformazioni della planimetria della villa (v. sopra
I’aggiunta della Sala Triconca e dello xystus che sostituisce un precedente peristilio rettangolare). E’ possibi-
le che in tale occasione si sia deciso di sottolineare nel programma decorativo pittorico della villa legato ai
percorsi per raggiungere la Basilica ’elemento militare, forse in chiave di esaltazione di un successo militare
dei proprietari della villa — sappiamo che proprio a partire dal periodo costantiniano personaggi di rango
senatorio tornano a occupare importanti cariche militari.
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Abbildungen

ADbb. 1: Decorazioni esterne sulle superfici curve dei muri perimetrali della villa a imitazione di opus sectile marmoreo presso il
muro sud del Frigidario (a) e presso il muro sud-ovest della Palestra (c); motivo con pitture di giardino presso il contrafforte absida-
to di sud-est della Basilica (b)

ADbb. 2: Fronte sud di accesso villa con prospetto colonnato dell’arco dopo il restauro degli anni *60 (a) e prima (b), quando alcuni
elementi in seguito crollati dei piloni ancora si trovavano in situ

Abb. 3: Fronte sud dell’arco, fontana addossata al pilone centrale est (disegno: P. FILERI)

Abb. 4: Fronte sud dell’arco, ipotesi ricostruttiva (disegno: P. FILERI)

ADbb. 5: Fronte sud dell’arco, rilievo della decorazione pittorica sul pilone orientale (disegno: P. FILERI)

Abb. 6: Fronte sud dell’arco, decorazione pittorica sul pilone orientale (a) e particolare dell’insegna (b)

Abb. 7: Fronte sud dell’arco, rilievo della decorazione pittorica sul pilone occidentale (disegno: P. FILERI)

Abb. 8: Mosaico della Grande Caccia, figure con copricapo pannonico e bastone a T poste al centro della composizione

Abb. 9: Muro est del cortile antistante I’arco, schiera di cavalieri convergenti verso 'ingresso della villa (disegno: P. FILERI)

ADbb. 10: Fronte sud del Peristilio, teoria di soldati dietro scudi circolari (b) riprodotti in acquerello al tempo degli scavi (a) (Gentili
1999); precedente strato pittorico osservabile in alcuni pannelli (c); estremita est, scalinata di seconda fase e pitture a questa con-
temporanee (d)

Abb. 11: Cortile di collegamento tra Peristilio e xystus, pianerottolo con mosaico del kantharos

Abb. 12: Mosaico della Grande Caccia, particolare di militari con scudi nella meta sud (a) e nella meta nord (b)
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TRACCE PER LA RICOSTRUZIONE DEL SISTEMA PARIETALE DELLA BASILICA
TARDO ANTICA DI AQUILEIA

(Taf. LVI-LVIII, Abb. 1-10)

Abstract

The AIPMA Congress in Ephesus presented an ideal opportunity to propose some reflections about the
little-known decorative wall systems preserved in the Basilica of Aquileia to the international scientific com-
munity.

In fact, while the scientific debate regarding the decorative mosaic system, which is attributed to the
early 4™ century AD, is lively, reflections concerning the fresco wall paintings are less intense. The
preserved portions certify a rich and elaborate interpretation of the systems formed by alternating panels
imitating marble coverings, which is in line with the dictates of a very often used model in the late imperial
period. This model is also widely attested and was more or less standardized in domestic mural systems in
Cisalpina.

Therefore, the decorative layout of the late antique walls of the Basilica of Aquileia confirms a full adap-
tation to the tastes of the time.

Le giornate del convegno di Efeso offrono ’occasione ideale per proporre alla comunita scientifica inter-
nazionale alcune riflessioni sui poco noti sistemi decorativi parietali della Basilica di Aquileia. Infatti, a
fronte del vivace dibattito scientifico che coinvolge il sistema decorativo pavimentale della fase della Basili-
ca aquileiese attribuita all’attivita del vescovo Teodoro, meno intense sono le riflessioni dedicate ai rivesti-
menti parietali ad affresco. Cio ¢ indubbiamente legato alla maggiore limitatezza delle superfici parietali
conservate, compromesse quasi del tutto dagli interventi di ristrutturazione e potenziamento del complesso
episcopale: dapprima, gia nel corso del secondo quarto del IV sec., la sostituzione dell’aula settentrionale
con la grande basilica a tre navate, che si estende fino a comprendere anche ’area dell’aula intermedia; poi,
alla fine del I'V sec., la realizzazione della grande basilica meridionale, eretta durante I’episcopato di Croma-
zio a testimonianza dell’ormai acquisito ruolo di prestigio della chiesa locale.

Dal punto di vista architettonico, il complesso degli inizi del IV secolo (Abb. 1), caratterizzato da una
concatenazione dei vari ambienti, racchiusi entro un blocco rettangolare, che all’esterno risultava compatto,
¢ un segnale dell’omogeneita delle scelte originarie e della semplicita della concezione architettonica; essa si
risolve sostanzialmente nell’alternanza di uno stesso modulo utilizzato nelle aule liturgiche parallele, la cd.
aula teodoriana nord (m. 5) e la cd. aula teodoriana sud (m. 6), orientate in senso est-ovest e connesse alla
loro estremita occidentale da un’altra aula rettangolare, la cd. aula intermedia (m. 4) di minori dimensioni.
Un corridoio, cui si accedeva forse tramite un cortile interno connesso al percorso di ingresso al complesso,
che avveniva da oriente, costituiva I’asse di collegamento anche per gli altri ambienti interni.

Se la pianta appare abbastanza definita, con possibili variazioni che riguardano solo gli spazi intermedi
tra le principali aule di culto, ancora da valutare con attenzione ¢ la questione dello sviluppo in elevato delle
architetture e il sistema di copertura, fattore di estrema rilevanza per comprendere la composizione della
decorazione delle pareti e dei soffitti.

La conclusione in elevato delle aule liturgiche con un profilo a capanna, grazie ad un tetto a due falde
sostenuto da capriate lignee poggianti su sostegni verticali, su cui la critica ¢ sostanzialmente concorde,
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sembra giustificata dal sistema dei pilastri o colonne, che appaiono troppo distanziati tra loro per far pensare
ad un diverso sistema di conformazione del tetto'.

Va comunque valutato se tale sistema prevedesse un soffitto piano ed alla stessa altezza per tutte le navate
o campate indicate dall’alternanza dei sostegni oppure se vi fossero delle diversita, per esempio nell’aula
sud, con la navata centrale che poteva risultare piu alta?, magari unitamente al settore piu orientale, dopo
I'ultima coppia di colonne. Questo appare infatti definito come spazio continuo omogeneo, su tutta la lar-
ghezza dell’aula, anche al piano del pavimento sia per effetto della disposizione del mosaico con le scene di
Giona sia per la presenza di un setto divisorio che lo distingue dalle campate occidentali®.

Proprio in relazione all’aula sud ¢ stato poi notato come le partizioni create dall’alternanza dei sostegni
verticali — sottolineate anche dalle suddivisioni del tappeto musivo — che danno maggiore enfasi allo spazio
centrale, suggerendo I'impressione di una navata principale, possano avere un senso di definizione architet-
tonica dei volumi‘, diversamente da quanto emergerebbe invece negli altri ambienti liturgici (aula nord e
intermedia), dove 1 pilastri o le colonne potevano avere solo la funzione di sostegno del tetto senza influire
sull’articolazione dello spazio interno che risultava unitario.

Si tratta di questioni ancora aperte su cui si sta ancora meditando, proprio in relazione all’analisi della
decorazione parietale e dei soffitti°.

Tuttavia, un dato fondamentale da cui partire per tentare di comprendere 1’assetto architettonico e decora-
tivo delle aule ¢ quello di stabilire o, meglio, ipotizzare I’altezza cui immaginare i soffitti ¢ di conseguenza
l’altezza dei perimetrali. In mancanza di indicazioni certe e in attesa di completare lo studio dei resti (strut-
turali e della decorazione) non si puo che utilizzare degli elementi indicativi per giungere ad un proposta,
che rimane comunque puramente presuntiva. Vale a dire che in base all’'ampiezza che dimostrano in pianta le
aule di culto (aula sud 20 x 37 m; aula nord 17 x 37 m; aula intermedia), si puo pensare che lo spazio interno
e l'altezza delle pareti perimetrali difficilmente potesse essere inferiore ai 6 metri, con la possibilita invece
che raggiungesse gli 8 metri. Un intervallo che appare sostenibile anche in considerazione dello spessore
delle pareti che raggiungono alla base circa i 50-55 cm®.

Dopo queste osservazioni preliminari e generali sull’assetto architettonico e volumetrico degli edifici
liturgici teodoriani, vale ora la pena riportare I'attenzione sugli affreschi del complesso cristiano’ che si rive-
lano di considerevole interesse sia nel generale panorama della pittura di eta costantiniana, sia nel circoscrit-
to quadro evolutivo della pittura parietale ad Aquileia, i cui caratteri locali si stanno recentemente delinean-
do grazie al recupero e alla valorizzazione dei materiali depositati nel corso del XX secolo nei magazzini del

In realta il sistema dei sostegni ¢ sicuro solo per 1’aula sud, dove esiste un sistema con tre coppie, ¢ per l’aula intermedia, dove
le coppie sono solo due. Per ’aula settentrionale si puo riscontare solo I’esistenza della coppia piu occidentale dei sostegni, che
appaiono disposti omogeneamente rispetto a quelli dell’aula sud: analogamente ¢ possibile ipotizzare uno stesso sviluppo anche
per gli altri, di cui non si puod piu appurare 1’esistenza a causa del disturbo provocato dalla costruzione della torre campanaria
medievale. Va comunque notato come i sostegni conservati dell’aula nord appaiono collocati in modo meno omogeneo rispetto
al pavimento musivo, diversamente da quanto previsto per I’aula sud. Da considerare anche le dimensioni di questi sostegni che
risultano piu grandi nell’aula sud rispetto a quelli dell’aula nord e intermedia. Sulla ricostruzione dei volumi delle aule teodo-
riane si veda recentemente Pinarello 2006.

Come ipotizzato per la Basilica sul Golgota a Gerusalemme del primo quarto del IV secolo (Krautheimer 1986, fig. 16).

Per il settore orientale dell’aula sud lo A. GNIRs pensava ad una struttura tripartita con tre voltini, secondo le tre navatelle defi-
nite dai sostegni (Gnirs 1915, 156 f.; Cecchelli 1933, 172). Il R. KRAUTHEIMER invece proponeva la possibilita di un’unica volte a
botte leggera, su incannucciata, disposta trasversalmente (Krautheimer 1986).

Roberti 1953. L. BErTACCHI pensava a degli spazi unitari per tutte le aule, anche per quella sud (Bertacchi 1980, 199 f)).

Una volta completata la verifica dei resti esistenti e I’analisi degli apparati decorativi, tuttora in corso, sara possibile proporre,
anche grazie a ricostruzioni tridimensionali, una ipotesi maggiormente strutturata dello sviluppo in elevato delle principali
aule del complesso ed in particolar modo dell’aula sud.

Per il C. CeccHELLI 1 soffitti si dovevano trovare ad un’altezza di circa 7 m; per tale motivo megli ipotizza che la limitata dimen-
sione delle basi dei sostegni verticali, per lo meno nell’aula nord (57 x 62 cm), suggeriscano che questi siano dei pilastri piutto-
sto che delle colonne (Cecchelli 1933, 150 f. 170).

I decori parietali del complesso teodoriano gia erano stati oggetto di approfondimento nella XXXVI Settimana di Studi Aqui-
leiesi: cfr. i contributi di Provenzale, Tiussi — Villa 2006, 185-209; Salvadori 2006, 171-184.
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Museo Archeologico Nazionale® e grazie alla scoperta di nuovi nuclei di frammenti dagli scavi attualmente
in corso nella colonia alto-adriatica’.

Delle pitture che originariamente decoravano gli spazi del complesso teodoriano si conservano solo dei
limitati brani, sorta di disiecta membra, riferibili sia alle pareti che ai soffitti, recuperati tra ’'ultimo decen-
nio del XIX e i primi due decenni del XX secolo'.

In sintesi, il quadro generale delle decorazioni ad affresco tuttora analizzabili ¢ costituito per quanto
riguarda l’aula sud dalle porzioni di zoccolature del perimetrale meridionale, conservate per un’altezza di
circa 90 cm e uno sviluppo lineare d