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MARMORA AURATA

L'uso della doratura nella statuaria classica delle Gallerie degli Uffizi:
i risultati di un decennio di ricerche

Sono ormai trascorsi dieci anni da quando ha preso inizio una sistematica campagna
di rilevamento delle tracce di antica cromia presenti nelle sculture classiche delle
Gallerie degli Uffizi.

Dal 2010, grazie alla collaborazione con il professor Pietro Baraldi dell’'Universita
di Modena e Reggio Emilia - un vero e proprio pioniere della ricerca dei colori
antichi in Italia - e del suo collaboratore Andrea Rossi, decine di sculture sono
state infatti oggetto di attente analisi colorimetriche. Statue in corso di restauro,
opere che mostravano residui cromatici macroscopici e marmi per i quali fonti
sei e settecentesche ricordavano la presenza di colore hanno offerto il banco di
prova per dimostrare che, nonostante la plurisecolare storia collezionistica, fosse
possibile ricostruire almeno in parte quella veste policroma che le caratterizzava
in antico. Grazie al rigore del metodo applicato e al perfezionarsi degli strumenti
di indagine, infatti, sono state individuate testimonianze talvolta minimali, ma
indubitabili, di cromie sopravvissute alle decine di interventi post-antichi subiti
da quelle opere, come levigature, acidature e pulizie periodiche. Gli inaspettati ri-
sultati della “tenacia” della cromia antica sulle sculture fiorentine erano gia stati
in parte presentati in occasione della 7th Round Table dedicata alla policromia nella
scultura e nell’architettura nel mondo antico', che, non senza ragione, si tenne
proprio agli Uffizi nel 2015, a testimoniare quale fosse la prioritaria importanza
data dalla Galleria fiorentina a questo tipo di indagine archeometrica. Con questo
intervento di sintesi, che rielabora in parte e aggiorna considerazioni gia fatte in
altre pubblicazioni?, si vuole offrire un quadro compiuto dei risultati ottenuti in
questi dieci anni di attivita, soffermandoci, in particolare, sulle testimonianze re-
lative alle tracce di dorature, attestate in un numero di opere sorprendentemente
notevole di statue, fra le quali non mancano alcune delle sculture piu celebri delle
collezioni fiorentine, come il Vaso Medici o 1a Venere de’ Medici.
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L'uso della doratura nella scultura
di epoca repubblicana e imperiale

L'uso di foglie d’oro applicate a sculture marmoree mediante la tecnica “a bolo” é te-
stimoniato sin dal tardo IV secolo a.C.3, anche se saranno i secoli seguenti a sancire
la fortuna di questa tecnica decorativa. Cli studi che B. Bourgeois e P. Jockey* hanno
condotto sull'abbondante materiale scultoreo di Delos hanno consentito di definire
le modalita di doratura della statuaria secondo tre possibili modelli applicativi: la
doratura integrales, la doratura di attributi od oggetti indossati dal personaggio
rappresentato® o, infine, la doratura delle parti nude del corpo contrapposte alla
policromia della parti dipinte’. Quest'ultima soluzione, definita con un neologismo
dagli autori chrysochromia, consentiva di dar vita a un inedito e sfarzoso accostamen-
to, impossibile da ottenere sul bronzo o su altri metalli, che continuo ad essere uti-
lizzato nella statuaria ufficiale ancora in eta imperiale®. Ad oggi, invece, non sono
ancora testimoniati esempi di doratura integrale di sculture a tutto tondo di epoca
tardo repubblicana o imperiale, mentre sempre pitt numerosi, con 'estendersi delle
ricerche, sono i casi di un uso “mimetico” della foglia d’oro utilizzata, in coesisten-
za o meno con la policromia, per caratterizzare soltanto particolari del corpo, della
veste o degli attributi (cinture, corone, armille).

Il considerevole numero di sculture di eta romana provenienti da Corinto sulle
quali M. Abbe ha individuato resti di cromia e doratura® o la frequenza con cui
questa tecnica decorativa é attestata anche sui marmi provenienti da un centro
provinciale come Apulum® sono indici evidenti della fortuna e della diffusione di
un gusto che, per tecniche di esecuzione e criteri decorativi, si presentava come
la diretta continuazione della stagione ellenistica. Esempio compiuto di questa
continuita e offerto proprio dalle gia ricordate sculture chrisocrome, come € il caso
di una scultura onoraria del I secolo d.C. da Afrodisia, che mostra una copertura a
foglia d’oro applicata sull'intero incarnato del personaggio, con la sola eccezione
delle vesti, dipinte con color porpora. L'effetto finale doveva superare in fasto e
lusso persino le tradizionali statue bronzee dorate", dando vita ad un contrasto
fra oro e colori impossibile da ottenere con le tecniche decorative tradizionali. Il
tentativo di sfruttare appieno il contrasto fra la luminosita delle superfici auree e
le zone d’ombra dei sottosquadri, cosi da generare un gioco luministico esaspera-
to, in analogia con il gusto del medio impero, traspare con evidenza nell’accorta
disposizione delle dorature sulle chiome di due teste femminili dalle terme adria-
nee di Afrodisia, sulle quali e stato riscontrato il ricorso ad una coloritura nera per
sottolineare le tracce del passaggio del trapano corrente®. In eta imperiale, del re-
sto, il volto e 'acconciatura sembrano essere state le parti della scultura alla quale
era destinato di preferenza il rivestimento a foglia d’oro. La testa di una statua
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di Dioniso di eta antonina dal santuario degli dei orientali sul Gianicolo®, quella
di una figura di Mitra in stucco dal mitreo dei Castra Peregrinorum, conservata alle
Terme di Diocleziano* o, ancora, una testa di giovane imberbe della seconda meta
del II secolo d.C. dagli Horti Lamianis testimoniano 'uso estensivo della foglia au-
rea, applicata a rivestire indifferentemente capigliatura e incarnato del volto in
ottemperanza, probabilmente, ad una pratica di natura devozionale gia attestata
nel mondo greco*® da distinguere nettamente da quella volonta di dar vita a un’in-
gannevole imitazione di un bronzo dorato ipotizzata a proposito dei marmi deliiv.
Limitato alle sole chiome, in analogia con quello che é 'uso piu frequente della
doratura nella scultura ellenistica per alludere alla natura divina del personag-
gio®, & invece l'uso dell’oro nel caso di una statua di Igea da Antiochia, risalente al
pieno II secolo d.C.9, e di una replica del tipo dionisiaco “South Slope”, databile al
I'secolo d.C. e oggi conservata al Metropolitan Museum?. In eta imperiale il privi-
legio del rivestimento aureo non era, comunque, un requisito limitato alle sole ef-
figi sacre, come ancora riteneva P. Reuterswdrd?, ma era esteso anche alle statue
degli imperatori raffigurati con attributi di divinita o che erano stati oggetti di
apoteosi?. Era questo il caso di una statua di Faustina Giovane raffigurata come
Cerere, rinvenuta nell’Odeion di Cartagine® o, ancora, di una Faustina Senior, oggi
ai Capitolini che, al momento della scoperta avvenuta nel 1862, mostrava chiare
tracce di doratura sul volto e sui capelli*%. Anche la piccola statuaria, forse con una
frequenza anche maggiore rispetto a quella di dimensioni al vero, era oggetto di
attente finiture in foglia d’oro solitamente utilizzate per caratterizzare attributio
dettagli fisionomici dei personaggi raffigurati. Fra i pitt noti esempi di doratura di
epoca romana figura senz’altro la Venere che si toglie il sandalo da Pompei®, nella
quale sono resi in oro i capelli, i monili e gli indumenti intimi della dea, alla qua-
le puo essere affiancata la statuetta raffigurante sempre Venere accompagnata
da un erote su delfino rinvenuta nelle terme di Scythopolis, che conserva ancora
chiaramente leggibile la doratura sulle chiome della dea e sulle ali del fanciullo®.
Ugualmente dorate, questa volta con il ricorso ad uno strato preparatorio in ocra
gialla, erano le chiome di una testa minore del vero ispirata al modello dell’Atena
Lemnia datata al II secolo d.C.7. Il luogo di rinvenimento di questa scultura, oggi
conservata nei depositi del Museo del Bardo, non e noto nello specifico, anche se
non vi sono dubbi sulla sua provenienza da qualche centro dell’Africa romana.
Meno note, ma di grande interesse per la varieta dei soggetti e 'ampio arco cro-
nologico interessato, sono anche sei statuette di divinita databili tra il I e il III
secolo d.C., decorate a foglia d’oro sulle chiome, le barbe e in dettagli delle vesti,
provenienti dal santuario domestico di una ricca domus della Corinto romana.
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Tecniche di applicazione della doraturain antico
e metodologie per il suo rilevamento

Pur in un quadro generale che vede aumentare sempre di piu, anno dopo anno, gli
esempi di dorature su marmi di eta romana pubblicati, il numero dei casi noti deve
essere considerato ancora come una frazione di quanto sara possibile in futuro rica-
vare da una sistematica analisi sulla scultura di eta repubblicana e imperiale perve-
nutaci. La difficolta legate all'individuazione di resti spesso minimali, che richiedono
l'utilizzo di procedimenti archeometrici non banali*, é senz’altro una delle cause di
questa rarita di attestazioni. Il motivo principale, pero, é la scarsa attenzione che,
sino ai primi anni di questo secolo, si & dedicata a questa peculiare tecnica decorativa
della scultura romana, le cui implicazioni per una piu corretta lettura delle opere
sono pero rilevanti, poiché non si limitano a riguardare I'aspetto estetico, ma inve-
stono anche aspetti tecnici e di lavorazione delle superfici marmoree. Come rileva
giustamente M. B. Abbe° sulla base dell’esperienza delle sculture afrodiesi, evidenti
tracce del passaggio di gradina sulla superficie della scultura, ad una prima lettura
indizio di un non finito, potrebbero invece essere spiegabili con l'intento di creare
una superficie scabra per favorire 'applicazione delle foglie d’oro; come vedremo fra
poco, questo e stato proprio il caso della statua di Minerva degli Uffizi, che ha re-
stituito tracce di dorature su una superficie non levigata e interpretata sino a quel
momento come testimonianza di una mancata finitura dell’opera.

Se il numero delle segnalazioni di dorature su marmi romani adeguatamente docu-
mentate e ancora limitato, ancora piu ridotti sono i casi di pubblicazioni dettagliate
delle indagini compiute, comprensive dei dati ricavati dalle analisi spettroscopiche
e dalle microstratigrafie». Dai dati noti ad oggi, sembra possibile comunque con-
cludere che i procedimenti evidenziati sui marmi di eta romana non differiscano
sostanzialmente da quelli ricostruiti nel caso dei marmi dorati di periodo ellenistico
studiati a Delos®, dove la tecnica sembra essere patrimonio comune di una koiné
artigianale padroneggiata da artigiani provenienti da tutto il mondo ellenistico. Si
tratta della procedura detta “a bolo” che prevedeva la stesura di uno strato di prepa-
razione costituito da un sottile velo di carbonato di calcio o di bianco di piombo sul
quale era steso un preparato, detto bolo, a base di ocra rossa o gialla con forte per-
centuale di caolina, sul quale era, infine, applicata la foglia aurea mediante il ricorso
a collanti, che potevano essere di origine animale (come la chiara d'uovo suggerita in
questi casi da Plinio il Vecchio) o vegetali (ad esempio resine)®. Il bolo poteva assu-
mere un marcato color rosso, come nella statua di Igea da Antiochia e delle sculture
afrodiesi¥, oppure piu tendente al giallo, come nel caso di uno dei sarcofagi vaticani.
Questa seconda variante, rarissima in eta romana ma nettamente predominante a
Delos3, offriva I'indubbio vantaggio di non turbare la generale cromia della scultura
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nel caso di cadute della foglia d’oro di rivestimento. Nonostante questo, la linea di
tendenza generale che, ad oggi, sembra possibile delineare sulla base dei casi noti,
sembra indicare il progressivo declino dell'uso del bolo di colore giallo a favore di
quello rosso, capace, forse, di conferire alla doratura una sfumatura piu calda ed, evi-
dentemente, pit apprezzata. Un simile processo sembra collimare con quanto evi-
denziato anche dalle analisi condotte su un consistente nucleo di statuette dorate in
terracotta conservate al Louvre, nelle quali I'uso di uno strato di preparazione rosso
si sostituisce, in eta imperiale, a quello di tonalita gialla usato in precedenza®. Su
questo strato di rivestimento era, quindji, stesa la foglia d’oro, il cui spessore si aggi-
rava fra 1 e 5 microns# e la cui composizione era pura quasi al 100%¢.. Nel caso di un
sarcofago vaticano, infine, é stata rilevata anche la presenza di uno strato protettivo,
steso al di sopra della foglia d’oro e realizzato a base di oli e resine®, cera d’api, acqua
con gomma arabica o con una verniciatura a base di gommalacca®.

Le procedure archeometriche adottate agli Uffizi per l'identificazione delle tracce di
cromia, coordinate dal professor Pietro Baraldi e dal suo staff, si inseriscono nell’al-
veo di procedimenti ormai ampiamente sperimentati nel corso degli ultimi venti
anni#. Accurate ricognizioni effettuate mediante I'utilizzo di microscopi ottici (in-
grandimenti intorno ai x 50, x 100), hanno consentito di individuare le tracce anche
pitt minute di doratura o di cromia e costituivano la premessa necessaria per suc-
cessive indagini spettroscopiche (spettroscopia Raman, la spettroscopia trasformata
in Fourier infrarossa e la spettroscopia XRF). A queste tecniche sono state affiancate
anche procedure non distruttive come la VIL (Visible induced luminescence), consenten-
do di raccogliere una messe di dati inizialmente insperata, considerata la lunga vita
collezionistica di queste opere e, di conseguenza, la plurisecolare attivita di manu-
tenzione che poteva far temere una radicale scomparsa di ogni resto di colore.

Veneri auree

Si deve, inoltre, tener conto del fatto che il pregiudizio a favore di una statuaria clas-
sica candida e priva di colori ispiro, specie nel XVIII secolo, anche “restauri” mira-
ti volti all’eliminazione di qualsiasi traccia pittorica o di rivestimenti a foglia d’oro,
questi ultimi, in particolare, ritenuti espressione di un gusto tardo e corrotto, Esem-
plare fu il caso dell’Athena Promachos rinvenuta nel 1752 nella Villa dei Pisoni, di cui
Winckelmann#® ricorda il gusto arcaizzante (“im hetruskischen Stile”) e la doratura
dei capelli e delle vesti realizzata con spesse foglie d’oro (“mit dicken Goldblddgen”).
La scultura ci appare oggi al Museo Nazionale di Napoli# completamente spogliata di
qualsiasi resto della sua doratura, eliminata subito dopo la sua scoperta, come ricorda
lo stesso Winckelmann*, perché evidentemente ritenuta motivo di disturbo per un
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Venere de’ Medici,

Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture.
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adeguato godimento dell’'opera. Interventi di routine, come le acidature, le cerature o
le levigature, e gli interventi volti a cancellare espressamente ogni traccia di doratura
o cromia troppo visibile, costituivano quindi delle premesse che non rendevano certo
i marmi degli Uffizi, mediamente carichi di oltre cinque secoli di vita post-antica, i
candidati pit adatti per una ricerca volta all'identificazione degli antichi colori. In
questa sfida sono stati determinanti proprio i risultati conseguiti dalla Glyptotek di
Copenhagen. Infatti, la campagna promossa da J. S. Ostergaard in quella sede muse-
ale» ha dimostrato, oltre ogni dubbio, la tenacita degli antichi colori e I'efficienza dei
metodi diagnostici utilizzati, grazie ai quali era stato possibile raccogliere un gran
numero di nuovi elementi, restituendo nuova vita a un filone di ricerca ancora in
gran parte inesplorato.

Il primo dei casi esaminati, quello della Venere de’ Medici, non avrebbe dovuto essere
una novita del tutto inaspettata (fig. 1). A piu riprese, infatti, nel corso dell'intero
XVIII secolo, i viaggiatori del Grand Tour ed antiquari, come Alessandro Maffei (1704),
Jonathan Richardson (1728), il barone di Montesquieu (1728-29), Johann Georg Keys-
sler (1740), Johann Winckelmann (1764) ed altri ancora, avevano ricordato la doratura
aurea dei capelli della Venere de’ Medici°, 1a piu celebre scultura della collezione medi-
cea. La statuas e scolpita in marmo pario della variante lychnites? ed é inserita in una
base antica in marmo pentelico che sulla fronte reca la firma di un artista ateniese di
nome Cleomene, figlio di Apollodoro, ritenuta, con ogni probabilita a torto, un falso
di eta modernas. Lopera, che, a giudizio della critica piu recente puo essere inqua-
drata tra la fine del 1I secolo a.C. e gli inizi del secolo seguentes, fu trovata, secondo
la preziosa testimonianza di Pirro Ligorio, sul colle Oppio, non lontano dalle Terme
di Traianoss. Divenuto proprieta del vescovo di Viterbo, il marmo fu da questi ceduto
ad Alfonso d’Este nel 1565 ad altissimo prezzo; entrata, intorno agli anni settanta del
XVI secolo, nelle collezioni di Ferdinando de’ Medici, l'opera fu sistemata per quasi un
secolo in uno degli ambienti interni di Villa Medici sul Pincios®. Nel 1677 la statua fu
infine trasferita a Firenze per essere sistemata nella Tribuna, lo spazio piu prestigio-
so dell'intero complesso vasariano, dove divenne oggetto di vera e propria venerazio-
ne da parte dei visitatori. Restaurata da Ercole Ferrata gia nel 167757, 'opera fu ancora
una volta oggetto di interventi nel 1816 resisi necessari per ovviare alle rotture di
alcune dita e di alcune parti dei putti su delfino subite in seguito al ritorno da Parigi,
dove Napoleone l'aveva forzosamente trasferita nel 1802%. Probabilmente fu proprio
in occasione di questo restauro che si procedette anche alla rimozione delle tracce
piu visibili della doratura nei capelli, Ia cui presenza mal si adattava a quell'idealizza-
to modello dell’Antico in voga in periodo neoclassico che vagheggiava una statuaria
priva di colori o cromie che turbassero la nivea purezza del marmo. Al fine di com-
prendere il ruolo chiave che la Venere possedeva nell'incarnare questo ideale estetico
nel gusto del periodo, rivestono un particolare interesse le parole di Joshua Reynolds
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Venere de’ Medici,
dettaglio della sommita della testa e mappatura delle tracce di doratura.
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pronunciate nel decimo discorso tenuto alla Royal Academy nel 1780 e pubblicate
nel 1797. Per il celebre pittore inglese, infatti, “se il fine della Scultura fosse quello di
fornire piacere all'ignoranza oppure quello di raggiungere un semplice godimento
dei sensi, la Venere dei Medici potrebbe senz’altro ricevere un grande giovamento dal
colore; ma il fine della Scultura e quello di ricercare un piacere di differente e, forse,
di pin alta natura, il piacere derivante dalla contemplazione della bellezza perfetta”e.
Simili pregiudizi estetici, comuni a tutta I'Europa di quegli anni®, avrebbero senz’al-
tro potuto ispirare un intervento mirato all’eliminazione di quei resti macroscopici
della doratura dei capelli, che per tutto il XVIII secolo avevano incantato i visitatori
del Grand Tour. E senz’altro significativo che uno degli ultimi ricordi della doratura dei
capelli della Venere sia quello di Antoine Quatremére de Quincy nella sua opera Le
Jupiter olympien, edita nel 1815%, subito prima, quindji, di quel fatidico 1816, anno dopo il
quale sembra calare il silenzio su questa singolare caratteristica della statua. La siste-
maticita con la quale fu realizzata questa operazione di rimozione del rivestimento
aureo e dimostrata dal fatto che anche attente ispezioni autoptiche recentemente
effettuate sulla statua, come quella di Christiane Vorster nel 2000%, non avevano
consentito di riconoscere alcun resto dell’antica doratura. Solo 'occasione offerta dai
restauri della Tribuna condotti fra il 2011 e il 2012, che hanno coinvolto anche le scul-
ture in essa contenute, ha permesso di recuperare sulla sommita del capo della Vene-
re, dunque nel punto piu difficilmente raggiungibile, estesi resti di doratura e della
preparazione in bolo rosso * (figg. 2-3). La scultura fiorentina puo quindi rientrare a
buon diritto nel novero delle statue nelle quali il ricorso a un rivestimento a foglia
aurea rispondeva a un’esigenza mimetica e realistica® e coesisteva con una tradizio-
nale cromia, la cui esistenza e stata provata da un'indagine a riflettografia infrarossa
a 850 nm (VIL= Visible induced luminescence) che ha recuperato chiare tracce di blu egi-
ziano nell'onda sotto il delfino®. Non é improbabile, del resto, che la scelta di un mar-
mo di elevata qualita, come il pario lychnite, che ben si prestava a una politura con
finitura “a specchio”, secondo una suggestiva ipotesi recentemente avanzata®, fosse
motivato anche dalla necessita di ottenere una supetficie ideale per la stesura della
policromia. Il rivestimento in foglia aurea delle chiome non rispondeva a uno sfoggio
di lusso fine a se stesso o soltanto un generico indizio della natura divina del perso-
naggio raffigurato®, bensi rifletteva uno specifico attributo della dea riconosciutogli
sin dall’eta arcaica. Come attesta Ibico di Reggio sul finire del VI secolo a.C. nel suo
encomio a Policrate®, Afrodite si distingue dalla “bionda” (xanthe) Elena per la sua
chioma, effettivamente aurea (chrysoetheiran). Il legame fra la dea e il prezioso metallo,
del resto, non venne meno neppure nei secoli seguenti, finendo col cristallizzarsi in
quell'immagine di Aurea Venus destinata a immensa fortuna nella letteratura latinar.
E interessante rilevare, infine, che le analisi condotte dall’equipe del prof. Baraldi
hanno evidenziato la presenza, accanto alla foglia d’oro antica, di estese tracce di
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Venere Celeste e alcuni dettagli della doratura e del bolo rosso presenti sul diadema;
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture.

giallolino, un colorante a base di piombo e stagno utilizzato dal XIV a tutto il XVI seco-
lo”. La presenza di un tale colorante non si giustifica se non col tentativo di integrare la
doratura della capigliatura, evidentemente ancora ben leggibile all'epoca in cui furono
realizzati i restauri delle parti mancanti della statua (prima meta del XVI secolo). Que-
sto tentativo di restituzione dell’oro delle chiome riveste un particolare interesse nella
storia delle alterne vicende che hanno caratterizzato 'apprezzamento e la valutazione
della cromia sulla scultura antica nella cultura occidentale, testimoniando nel modo
piu evidente la lontananza del gusto rinascimentale da quello di eta neoclassica.

Anche la testa di un’altra celebre Venere conservata in Galleria, nota nella tradizio-
ne collezionistica come “Celeste”’, conserva vistose tracce di una doratura utiliz-
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zata, stavolta, non per la decorazione dei capelli, bensi del diadema della dea che,
concordemente ad una tradizione letteraria che affonda le sue radici nella poesia
greca di epoca arcaica’4, era immancabilmente aureo (figg. 4-7). E interessante ri-
levare che la presenza dell'oro, all’epoca evidentemente ben pitt macroscopica di
quanto lo sia adesso, fosse stata descritta gia da Anton Francesco Gori insieme alle
tracce del bolo preparatorio di color rosso’. La testa, inserita probabilmente sin
dall'inizio del XVII secolo su un corpo di “Anadiomene” antico ma non pertinente’,
é da considerare una rielaborazione del tipo della Venere Capitolina che, proprio per
la presenza del diadema e per la lavorazione delle chiome”, sembra da riferire alla
prima meta del II secolo d.C.
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8-9
Minerva arcaistica e particolare dell'egida con indicato il punto in cui e stato identificato un
resto dell'originaria doratura; Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture.

L'egida aurea di Minerva

Al criteri di una “dorure réaliste™, strettamente aderente ai modelli proposti dalla
letteratura, risponde anche il caso di una statua di una Minerva arcaistica” (fig. 8).
L'opera, dal XVII secolo a Villa di Poggio Imperiale, fu trasferita in Calleria nell’apri-
le del 17808, dove, pochi anni dopo, fu dotata della testa attuale, antica ma non per-
tinente®. L'ipotesi di H. Bulle, propenso a riconoscere nell’opera I'eco di un lavoro
di scuola mironiana®, fu ben presto abbandonata a favore di un’attribuzione della
scultura al gusto accademico ed eclettico di piena eta imperiale. H. Herdejiirgen® e
K. Zimmermann® misero in evidenza come il tipo di egida adottato, ignoto all’ico-
nografia arcaica e severa, e I'inconciliabile contrasto fra la resa delle gambe, la cui
anatomia appare ben delineata sotto le pieghe della veste, e il panneggio del torso,
la cui pesantezza metallica nega qualsiasi accenno al modellato del corpo, impedi-
vano di ipotizzare I'esistenza di un vincolante archetipo greco. La combinazione di
accenti arcaizzanti con echi formali di periodo successivo non ¢, del resto, un feno-
meno sconosciuto all’arte di eta imperiale per la descrizione del Palladio ed e, con
ogni probabilita, al gusto eclettico del periodo augusteo che dovra essere ricondotto
I'archetipo da cui dipende il marmo degli Uffizi®. Il trattamento del panneggio, nel
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Minerva arcaistica, resto di doratura identificato sull'egida.

quale si sono ravvisati echi di un manierato gusto accademico, ha fatto propendere
per una datazione della Minerva fiorentina alla tarda eta adrianea o al primo periodo
antonino®. Un simile orizzonte cronologico sembra confermato anche dal gorgoneion
posto al centro dell'egida; la resa delle chiome e il tipo di protome, dal volto ampio e
dalle labbra leggermente dischiuse, trovano infatti significative analogie con le teste
di Medusa raffigurate su statue corazzate riferibili al periodo traianeo e adrianeo®. La
maggiore sorpresa che ha riservato I'egida al momento del restauro é stata pero la sco-
perta di tracce di un rivestimento a foglia d’oro del marmo® (figg. 9-10).

I restauri e le numerosissime puliture che la statua ha sicuramente affrontato nei suoi
oltre cinquecento anni di storia collezionistica sembravano, infatti, far escludere la pos-
sibilita di una sopravvivenza degli originari rivestimenti decorativi. Non si deve, inol-
tre, neppure escludere la possibilita che la Minerva fiorentina sia stata oggetto anche di
interventi mirati all’eliminazione dei resti pitt macroscopici di una doratura che, come
dimostrato dal professor Paolo Zannini dell'Universita di Modena e Reggio, mediante
un’analisi in fluorescenza di raggi x, era originariamente estesa all'intera egida® . In
conclusione, possiamo affermare che la Minerva in esame offre un ulteriore caso di un
utilizzo della doratura coerente con un intento realistico e subordinato ad un uso esteso
della policromia, di cui sopravvivono tracce di rosso sull’himation e di verde sul chitone®.
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11-13
Rilievo dei Troni con un putto che trasporta il fulmine e particolari dei resti di doratura
identificati sull'ala; Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture.
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La foglia d’oro e infatti utilizzata esclusivamente sull’egida, dove l'apparente aspet-
to di non finito della superficie marmorea (priva di lisciatura e solcata da frequenti
grafli e incisioni parallele realizzate appositamente) pud adesso essere interpreta-
to come una preparazione per facilitare I'adesione del bolo necessario alla stesura
della doratura. L'egida della scultura fiorentina, circondata dalle figure guizzanti di
serpi e fulgida per 'oro che la ricopriva, sembra cosi tradurre in forme plastiche le
parole di Virgilio che, nel descrivere la preparazione delle armi di Enea nella fucina
di Efesto, rievoca la frenetica attivita degli aiutanti del dio, intenti ad ornare con
squame di serpenti e d’oro la corazza della dea Minerva, terrificante per le serpi che
la circondavano e per la testa di Gorgone fissata al centroo.

Eros Chrysopteros

Nelle descrizioni dei poeti greci®, Eros e il chrysopteros (“dalle ali auree”) per an-
tonomasia e come tale e caratterizzato anche nelle statuette in terracotta di eta
ellenistica®. Non avrebbe dovuto, quindi, sorprendere la scoperta di macroscopi-
ci resti di foglia aurea anche nelle pieghe del piumaggio delle ali dell’erote con
fulmine%* appartenente al celebre fregio dei Troni* (figg. 11-13). Lopera, donata alla
Calleria nel 1825 dall’allora direttore uscente Giovanni degli Alessandri, ma forse
parte di un frammento pitt ampio gia appartenuto a Lorenzo il Magnifico®, raffi-
gura un putto che trasporta sulle spalle un fulmine, simbolo di Zeus. Il frammen-
to fiorentino appartiene ad una serie di rilievi provenienti in parte da Ravenna e
in parte da Roma, che, oltre a riproporre il tema del trono vuoto verso il quale si
dirigono coppie di putti con gli attributi delle divinita (exuviae) sulle spalle, sono
accomunati da uno stile vivace e pittorico, ispirato alla tradizione scultorea medio
ellenistica?. A Ravenna si conservano, ad esempio, una lastra con amorini recanti
gli attributi di Cerere®® ed un secondo esemplare frammentario in cui, invece, &
raffigurato il trono di Dioniso®. Nella lunga lista dei pezzi riferibili a questo ciclo,
in parte conservati anche nel Museo Archeologico di Venezia e al Louvre'°, non
mancano lastre sulle quali compaiono i simboli del dio Apollo, di Diana, di Ercole
ed altre divinita ancora. Sino ad oggi gli dei attestati in questa serie di fregi del
“trono vuoto” sono in tutto nove, ma non é azzardato ritenere che, in origine, il
ciclo prevedesse dodici rilievi, uno per ogni divinita del dodecatheon pagano. Que-
sti rilievi di epoca giulio-claudia furono destinati ad influenzare enormemente
la cultura figurativa rinascimentale poiché numerosi frammenti delle versioni
ravennati erano visibili all'interno della basilica di San Vitale almeno a partire dal
X1V, mentre, forse gia nel secolo successivo, altri lacerti giunsero a Venezia, dove
furono sistemati nella chiesa di S. Maria dei Miracoli**,
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La singolare iconografia proposta da questi rilievi é senz’altro ispirata al rito del selli-
sternium', una cerimonia religiosa con la quale si onoravano le divinita predisponen-
do dei troni sfarzosi caratterizzati dai loro attributi. La scelta, piuttosto singolare,
di raffigurare aniconicamente le divinita, sempre alluse solo dal trono vuoto e dagli
attributi portati dagli amorini alati, e, forse, da interpretare come un’allegorica cele-
brazione del potere regale che, nella tradizione dinastica ellenistica, e oggetto di un
culto che finisce con l'identificare lo stesso autocrate con il divino', La prolungata
presenza di Claudio a Ravenna, nel 44 d.C., avrebbe potuto offrire la ragione di rea-
lizzare in loco un’opera senz’altro legata alla propaganda ufficiale, confermando la
cronologia di piena eta giulio-claudia gia ipotizzata per via stilistica da Beschi®+. La
committenza imperiale del fregio sembra adombrata anche dal pregio dei materiali
utilizzati per la sua colorazione che coesisteva con la doratura, in analogia con un
gusto ben attestato ancora in epoca medio-imperiale'>s. Le indagini coordinate dal
prof. Baraldi, infatti, non si sono limitate ad individuare i resti di foglia aurea sulle
ali, ma hanno riconosciuto sullo sfondo la presenza di lazurite, un blu ottenuto con
la preziosissima polvere di lapislazzuli sino ad oggi attestata con estrema rarita su
monumenti di eta romana.**® La testimonianza del rilievo fiorentino sembrerebbe
confortare l'ipotesi gia avanzata da Liverani*’ di un uso preferenziale di un colore
blu nello sfondo dei rilievi ufficiali di eta romana, proprio per I'effetto monumentale
e solenne che questo tipo di colorazione conferiva all'opera.

La danza delle Menadi

Nella raccolta dei rilievi neoattici ricomposta nel 2014 in una delle nuove sale della
Galleria degli Uffizi, spicca, per stato di conservazione e finezza del modellato, un ri-
lievo raffigurante tre Menadi danzanti**® (fig. 14). L'opera fece il suo ingresso al Museo
solo nel 1825, quando l'allora direttore Antonio Ramirez da Montalvo dette avvio alla
pratica per assicurare il trasferimento agli Uffizi di sei rilievi e un piccolo sarcofago
conservati fino a quel momento a Palazzo Medici Riccardi**.

Proveniente da una delle collezioni private di marmi antichi pit ricche e prestigiose
di Firenze™>, il rilievo con le Menadi danzanti fu quindi destinato ad ornare le pareti
del gabinetto dell’Ermafrodito, dove lo indica gia l'inventario del 1825 e dove ancora
lo ricordano le guide dei primi anni del XX secolo. Nel 2013, in seguito allo smantel-
lamento della Sala Archeologica, dove il marmo era stato collocato a partire dal 1921
, l'opera é stata oggetto di un accurato intervento di restauro condotto da Maura
Masini, che ha offerto nuovi elementi per una piu attenta valutazione di quella che
e, da sempre, ritenuta una delle migliori repliche di uno dei soggetti pitt amati nella
copistica di eta romana, quello delle Baccanti danzanti®s.

26

imagines

14
Rilievo delle Menadi danzanti,
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture.

In un arco di tempo compreso fra gli inizi del I secolo a.C. e il III secolo d.C., su un’ar-
ticolata varieta di supporti marmorei che spazia dagli altari, ai candelabri, agli oscilla,
ai rilievi, ai sarcofagi, ai vasi, sono note quasi sessanta riproduzioni di questo tema
iconografico™+. Una simile tradizione copistica, seconda solo a quella del Doriforos,
e una sicura conferma dell'importanza del modello, evidentemente opera di un ce-
lebrato artista che ne assicuro fama e fortuna in epoca romana. Furtwangler¢ per
primo riconobbe nello “stile ricco” del panneggio il tratto caratteristico dell’arte di
Callimaco, un nome che, per quasi un secolo, é rimasto indissolubilmente legato a
questo fregio. Piu di recente si e preferito evitare il riferimento diretto ad un arti-
sta la cui opera, peraltro, é piuttosto sfuggente, per soffermarsi piuttosto su un pitt
circostanziato inquadramento stilistico al fine di definire con sufficiente certezza la
cronologia dell’archetipo®s. Si e ormai appurato che dei nove tipi di Baccanti estati-
che tramandatici dalla copistica romana, solo sei presentano caratteri formali com-
patibili con 'esistenza di un prototipo classico, mentre in tre casi si dovra piuttosto
pensare a delle rivisitazioni di epoca posteriore™.
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I sei tipi “callimachei”, pur nell’estrema variabilita delle dimensioni che spaziano da
un minimo di venti centimetri a oltre un metro di altezza?°, mostrano una notevole
coerenza nella descrizione anche dei dettagli delle vesti, a conferma dell’esistenza di
un modello vincolante ad altorilievo. Non vi sono dubbi, infatti, che il prototipo fosse
proprio un rilievo*, dal momento che le Baccanti sono sempre rigorosamente raffi-
gurate di profilo, dallo stesso lato e senza mai sovrapporsi. Maggiori dubbi vi sono in-
vece sulla materia con cui il modello era stato realizzato. L'ipotesi pit comunemente
accettata, avanzata da W. Fuchs', sostiene che si trattasse di applique metalliche,
ma, come é stato giustamente osservato, non si deve escludere I'eventualita che le fi-
gure applicate fossero in marmo, secondo una pratica non priva di confronti nell’arte
attica della fine del V secolo a.C.». La resa del panneggio, descritto con virtuosistica
efficacia ed effetti di trasparenza, ha da tempo orientato la maggior parte della criti-
ca a trovare i raffronti piu diretti nei rilievi del parapetto di Atena Nike e nel fregio del
Tempio di Apollo a Basse, individuando negli ultimi anni del V secolo a.C. il periodo
pitt probabile nel quale collocare I'archetipo*>*. Nonostante alcuni recenti tentativi di
abbassare la cronologia del modello all’eta ellenistica™s o alla fine del II secolo a.C.,
l'attestazione di almeno uno dei sei tipi di Menadi su un cratere frammentario in
argento oggi a Berlino e databile alla prima decade del IV secolo a.C.*7, sembra confer-
mare la cronologia pitt comunemente accettata. Considerata la fortuna di cui godette
il soggetto nella produzione neoattica e sulla base della presenza di una replica del
fregio nel carico della nave del Pireo, che trasportava copie di altri celebrati capolavo-
ri attici come irilievi dello scudo della Parthenos®®, si e ragionevolmente dedotto che
anche l'originale fosse conservato ad Atene. Ancora W. Fuchs*» immagino i sei rilievi
metallici®°® posti a decorare la base circolare di un monumento coregico destinato a
celebrare la vittoria delle Baccanti di Euripide avvenuta nel 406-405 a.C. Alcune incon-
gruenze con il testo euripideo’ non sembrano far escludere neppure la possibilita di
una loro destinazione a decorare i lati del podio di una statua di culto, come potrebbe
essere quella di Dioniso, opera di Alcamene, eretta nel santuario di Dioniso presso
l'omonimo teatro, secondo l'articolata ricostruzione avanzata da L. A. Touchettes2,

Nell'ambito dell’abbondante produzione copistica conosciuta da questo tipo, il rilievo
degli Uffizi e stato spesso portato ad esempio come efficace testimonianza dello “stile
ricco” che avrebbe caratterizzato 'originale®. In effetti la scultura, realizzata in mar-
mo pentelico come dimostrato dalle analisi petrografiche®+, presenta un invidiabile
stato di conservazione. Non soltanto sono assenti integrazioni e completamenti di
eta post-antica, ma anche la superficie non ha subito levigature od acidature che ne
abbiano compromesso 'originaria epidermide. Le tre figure, appartenenti tutte al
gruppo delle sei ritenuto derivato dal prototipo classico, sono restituite con indubbia
abilita tecnica da una bottega neoattica che la critica ha correttamente riferito ai
primi anni del regno di Augustos. Tuttavia la valutazione che noi possiamo dare di
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15
Rilievo delle Menadi danzanti,
mappatura delle tracce di colore e di doratura.

un’opera come questa rischia di risultare fortemente limitata e viziata se non tenia-
mo conto dell’aspetto originario del rilievo, che, come hanno dimostrato le indaginis®
effettuate dal prof. Pietro Baraldi, era completato da un esteso ricorso alla doratura e
alla cromia. Il non comune stato di conservazione della superficie, risparmiata come
si e detto da puliture e lucidature moderne, ha infatti consentito di identificare trac-
ce dirivestimento a foglia aurea in almeno dodici punti, mentre ancor pitt numerose
sono le testimonianze del bolo in ocra rossa, la preparazione necessaria all’applica-
zione della lamina aurea, riconosciute e mappate sulle tre figure (fig. 15).

La prima considerazione che é possibile fare e che il rivestimento a foglia d’oro era
utilizzato secondo un criterio “mimetico”, in analogia con un gusto che, come si
e visto, e ben attestato nell'uso di questa tecnica decorativa su marmo. In questo
senso deve essere interpretato il ricorso all'oro per la pigna posta a coronamen-
to del tirso, un rivestimento esteso anche a caratterizzare la sottile fascia che si
avvolge intorno al bastone (fig. 16). Aureo ¢, infatti, il tirso nei versi del coro delle
Baccanti di Euripide, una suggestiva analogia che potrebbe forse essere addotta a
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16
Rilievo delle Menadi danzanti,
dettaglio del tirso con tracce di doratura.

17
Rilievo delle Menadi danzanti,
particolare di una delle vesti delle Menadi con resti di doratura.
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favore dell'ipotesi dell’originaria pertinenza dell’archetipo al monumento coregico,
se fosse possibile verificare I'uso sistematico dell’oro per questo attributo dionisiaco
anche su altre repliche di questo fregio. Aureo, comunque, e anche il tirso in forma
di lancia (il Bupgdéhoyyog) che la statua di Dioniso stringe come suo attributo carat-
teristico nella descrizione della pompeé di Tolomeo Filadelfo®. Secondo uno schema
decorativo ben attestato anche nella piccola coroplastica dorata di eta ellenistica®,
lungo il bordo delle vesti delle Baccanti sembra possibile immaginare la presen-
za di una fascia dorata che troverebbe riscontri significativi anche nell'iconografia
dionisiaca tramandataci dalle fonti (fig. 17). Ancora dalla descrizione della pompe di
Tolomeo, infatti, apprendiamo che l'uso dell’oro per impreziosire le vesti di perso-
naggi del seguito di Dioniso non era affatto ignoto all'iconografia antica. Una veste
“ricamata in oro” indossa, ad esempio, la statua di Nisa, la nutrice di Dioniso° e
“tuniche intessute d’oro™# possiedono le fanciulle raffigurate in un quadro con il
talamo di Semele, la madre del dio. L'oro era esteso, con intento evidentemente re-
alistico, anche a coprire alcuni attributi della Baccante “timpanista”, quali I'armilla
e la fascia sulla testa, oltre ai capelli della fanciulla col tirso. Pur nella volonta di
un utilizzo mimetico del rivestimento aureo, sembra comunque intuibile anche la
tendenza ad un uso estensivo di questa preziosa decorazione che, come suggerisce
un piccolo frammento individuato nella parte inferiore del pilastrino di destra, in-
cludeva anche la cornice della scena+>. Se immaginiamo quale fosse la destinazione
di rilievi neoattici simili a quello fiorentino, ovvero l'inserimento come pannelli
decorativi in pareti dipinte secondo gli schemi del secondo e del terzo stiles, &
forse possibile interpretare 'ampio ricorso alla foglia aurea con la volonta di crea-
re un elemento di discontinuita rispetto al resto della superficie affrescata. Rilievi
interamente dipinti con il ricorso alla tradizionale tavolozza dei colori avrebbero,
infatti, rischiato di perdersi nella trama pittorica della parete, finendo col vedere
completamente annullata la loro tridimensionalita. Le ampie superfici in oro fini-
vano, invece, col sottolineare le figure e gli attributi che queste stringevano, mentre
i riflessi luminosi e metallici a cui queste davano vita consentiva di distinguerle
nettamente rispetto all'ordito decorativo ad affresco. In ogni caso, non sembra ve-
rosimile interpretare, come proposto da L. A. Touchette, i pilastrini posti a definire
la scena del rilievo degli Uffizi come semplici evocazioni di rilievi votivi44. L'ipotesi,
sostenuta da Touchette, che questi fregi non rispondessero a soli fini decorativi,
ma che possedessero per la clientela romana anche una valenza religiosa, e senz’al-
tro condivisibile nelle sue linee generali. Tuttavia, in opere come quella in esame,
caratterizzate da uno schema a tre figure sapientemente disposte nello spazio se-
condo criteri di armoniosa rispondenza, l'intento ornamentale sembra senz’altro
prevalere su altre esigenze. Come ha recentemente chiarito P. E. Nultons, del resto,
lo schema compositivo a tre figure fu ideato dagli artisti neoattici esclusivamente
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per dare vita a rilievi concepiti secondo criteri di simmetria ed eleganza composi-
tiva, in nome dei quali si era pronti anche ad allontanarsi dalla norma vincolante
dei modelli classici. In modo analogo, la scelta dei tre tipi di Menadi callimachei
raffigurati sul rilievo fiorentino non risponde alla volonta di replicare con esattez-
za una porzione del fregio originario per fini cultuali*’, ma dovra essere spiegata
essenzialmente col desiderio di creare una composizione euritmica ed equilibrata,
che vede le due figure poste all’estremita procedere specularmente in due direzioni
opposte rispetto alla Menade posta al centro.

Come anticipato, alla doratura si affiancava il ricorso alla tradizionale policromia,
di cui, pero, scarse sono le testimonianze identificate con certezza. Dipinte era-
no sicuramente le iridi dell'unica Menade che conserva ancora il volto originario,
mentre tracce di un vivace color rosso a base di cinabro sono state riconosciute
sulla veste della donna con tirso.

A conoscenza di chi scrive, a prescindere dal caso dell’Ara Pacis e del Vaso Medici
(vedi oltre), sino ad ora non sono mai state condotte indagini mirate all'identifica-
zione di resti di antica cromia su rilievi di sicura produzione neoattica. Si tratta di
una lacuna che appare urgente colmare sia ai fini di una migliore valutazione dei
prodotti di quelle botteghe, sia allo scopo di fornire nuovi dati alla ricostruzione
dei presunti archetipi. Altri rilievi raffiguranti la serie delle Menadji, infatti, pre-
sentano tracce macroscopiche che potrebbero essere interpretate come resti della
coloritura originaria#® e, senz’altro, molti nuovi casi potrebbero essere identificati
con 'estendersi di ricerche mirate. Se fosse possibile verificare, in repliche diverse,
l'utilizzo di colori analoghi per decorare gli stessi elementi, si potrebbe ragionevol-
mente concludere che I'imitazione del prototipo si spingesse anche alla riprodu-
zione della sua cromia. Tentativi analoghi, come quello condotto su due repliche
del tipo “Amazzone Sciarra™4, sembrano, per ora, smentire una simile ipotesi. La
possibilita offerta dai rilievi con Menadi di estendere la ricerca su un numero assai
alto di repliche, molte delle quali con tracce di cromia conservate anche macro-
scopicamente, consentirebbe pero di verificare questo fenomeno su un nucleo di
opere statisticamente rilevante. L'importanza di una simile indagine ai fini di una
piu corretta ricostruzione dell'interazione fra pittore e scultore nella realizzazione
della replica di una delle nobilia opera’*, ma anche di una piu esatta valutazione del-
le opere in rapporto all’archetipo, emerge con evidenza proprio nel caso dei rilievi
con Menadi. Se, per ipotesi, si potesse dimostrare che in queste copie gli artisti si
adeguavano a una vincolante tavolozza cromatica, completata dal ricorso a dora-
ture, si potrebbe ragionevolmente concludere che il modello non fosse costituito
darilievi metallici, come ipotizzato da Fuchs e come comunemente accettato dalla
critica, bensi da rilievi marmorei, che, al pari di tutta la statuaria classica, erano
completati da una ricca coloritura.
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18
Vaso Medici, Firenze, Gallerie degli Uffizi,
Galleria delle Statue e delle Pitture.

Il Vaso Medici e l'aurea aetas

A conferma dell'importanza della doratura nelle tecniche di bottega neoattiche
puo, adesso, essere portato a confronto anche il Vaso Medici (fig. 18). Purtroppo non
e ancora possibile confermare con certezza l'ipotesi, avanzata di recente, di iden-
tificare in questo marmo quel “vaso grande... con certi manichi molto capricciosi”
trovato in scavi promossi dal cardinale Ippolito d’Este sull’Esquilino nel 1571, Cer-
to &, pero, che un simile monumento, che per dimensioni e qualita non poteva che
essere destinato a un membro dell’élite sociale ed economica dell’'Urbe, se non era
stato collocato negli Horti di Mecenate, come sarebbe se fosse conformata la notizia
cinquecentesca, doveva trovarsi sicuramente in uno degli altri parchi che, in parti-
colare sul lato orientale di Roma, si estendevano senza soluzione di continuita. Con
certezza possiamo dire che al restauro del vaso, entrato nella collezione di antichita
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di Ferdinando de’ Medici, si lavoro con continuita fra il 1571 e il 1574 In questa
occasione, per la prima volta, si realizzo una complessa armatura interna che desse
appoggio e forma al centinaio di frammenti che componevano l'opera. Sin da que-
sto momento, appare evidente che la complessa scena figurata era stata interpre-
tata come la raffigurazione del sacrificio di Ifigenia's:. Questo cratere, infatti, non
raffigura un tema dionisiaco, bensi, caso unico nell'intera classe dei crateri marmo-
rei, una scena mitologica che, con abile intuizione, fu ricondotta dai restauratori al
ciclo troiano. Prova certa di questa chiave di lettura sono proprio quelle integrazio-
ni realizzate modernamente per colmare alcuni vuoti del fregio figurato come, ad
esempio, la divinita sull’altare che, coerentemente col mito di Ifigenia, fu integrata
come una Diana. Trasferito a Firenze nella Galleria degli Uffizi nel 1780+, il vaso fu
oggetto di un nuovo intervento di restauro coordinato da Francesco Carradori, che
provvide a sostituire 'armatura cinquecentesca con una nuova, procedette a una
sostituzione delle integrazioni cinquecentesche in gesso con tasselli marmorei e
realizzo una sistematica levigatura dell'intera superficie.

Le notizie relative agli interventi conservativi realizzati sul vaso, per quanto docu-
mentate con una certa precisione, hanno pero sempre lasciato un certo margine di
incertezza agli studiosi sull’'effettiva estensione della parte antica. Uno dei maggiori
problemi nella valutazione del cratere e da sempre stata l'esatta valutazione di quanto
di antico fosse rimasto, quanto sia stato oggetto di rilavorazione e cosa fosse stato inte-
grato nel restauro subito dall'opera a meta del XVI secolo e cosa, invece, nell'intervento
realizzato alla fine del XVIIL E da osservare come le analisi pubblicate relative allo stato
di conservazione dell'opera, per quanto puntuali, si sono sempre concentrate esclusi-
vamente sulla porzione del fregio figurato, di cui, nel 2010, si giunse a pubblicare an-
che un’accurata mappatura®. Il resto del contenitore ¢, invece, sempre rimasto in una
sorta di limbo descrittivo, che, in generale, optava per una sostanziale non autentici-
ta di gran parte del cratere*®, Il primo, indubbio, risultato dell'intervento di restauro
coordinato da Daniela Manna e ultimato nel 2017, é stato proprio quello di giungere
ad una mappatura completa dell'opera che, grazie ai dati delle analisi petrografiche,
all'osservazione delle antiche concrezioni di giacitura e delle venature del marmo e al
recupero delle linee di frattura originali grazie alla rimozione delle stuccature, resti-
tuisce con assoluta evidenza la percentuale di antico che l'opera conserva. Al momen-
to della scoperta, agli occhi degli scopritori il vaso dovette apparire rotto in decine di
pezzi, ma, nel complesso, pressoché completo di ogni sua parte. Da rilevare, infine, che
le analisi petrografiche condotte dal CNR di Firenze hanno confermato che sia le parti
originali del vaso che il piede sono stati realizzati in marmo pentelico, mentre tutti i
principali tasselli post-antichi sono in marmo di Carrara. Importanti indizi per ipotiz-
zare o meno l'antichita di un frammento sono venuti anche dalle analisi archeometri-
che finalizzate all'individuazione delle antiche tracce di colore. Nonostante l'energica
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Vaso Medici, mappatura delle tracce di colore e di doratura.

levigatura®’ a cui il vaso fu sottoposto al momento del suo arrivo a Firenze nel 1780, le
superfici hanno conservato un numero di tracce cromatiche inaspettatamente elevato
(fig. 19). Anche se resti di colorazione visibili ad occhio nudo erano stati gia evidenziati
per altri crateri marmorei*®, ad oggi, gli unici lavori di bottega neoattica della seconda
meta del I secolo a.C. che siano stati oggetto di osservazioni puntuali per quel che ri-
guarda l'originaria cromia sono stati I’Ara Pacis*° e il gia ricordato rilievo con Menadi
danzanti*e. La casistica & ancora davvero troppo limitata per poter avanzare ipotesi su
una peculiare tradizione coloristica delle botteghe neoattiche del tardo I secolo a.C., ma
non si puo fare a meno di rilevare come, nei tre casi noti, un comune denominatore sia
il ricorso a un esteso rivestimento a foglia d’oro. E cosi sull’Ara Pacis, dove grazie alle
osservazioni di G. Moretti** sappiamo che una patera “a ridosso del rilievo dei Flamini”
era interamente dorata. E cosi nel rilievo delle Menadi, sul quale l'oro é presente non
solo a caratterizzare attributi, indumenti e caratteri fisici dei personaggi come il tir-
so, i capelli o le armille, ma anche per rivestire la cornice architettonica. Non doveva
sorprendere, quindi, la presenza estensiva dell’oro anche sul cratere fiorentino. Tracce
certe di rivestimento a foglia aurea, steso, come sull’Ara Pacis e sul rilievo delle Menadi,
su un bolo di color rosso, sono state individuate sul podio della statua, sul suppedaneo
su cui poggia il piede il personaggio posto a sinistra della donna, sui calzari dei guer-
rieri B e C, sul lembo della veste del guerriero H, su uno dei pampini del tralcio di vite
e, in almeno due punti, sulle foglie di acanto del cesto che riveste la porzione inferiore
del contenitore. All'oro si aggiungeva il cinabro, attestato almeno in due punti*®, il

35



n.4 | maggio 2020

verde, identificato sullo stelo di un fiore inserito nella decorazione ad acanto, il blu,
presente in uno degli occhi della donna'®, e 'ocra gialla, mentre le numerose tracce di
ematite rinvenute in vari punti del vaso sono da riferire con ogni probabilita al bolo di
preparazione. Purtroppo l'esiguita del decoro pittorico conservatosi impedisce qualsi-
asi ricostruzione organica dell’'originaria veste pittorica, ma si pud pero osservare una
tendenza a dorare elementi del vestiario® e degli elementi architettonici**s che po-
trebbe essere interpretata come una programmatica imitazione di modelli propri della
toreutica. Lo stretto legame fra i crateri marmorei e i loro prototipi metallici, oltreché
dalla forma, era probabilmente reso manifesto anche da questo discreto ricorso alla do-
ratura, come, del resto, avevano gia intuito A. Merlin e N. Poinssot a proposito dei cra-
teri di Mahdia*®, Il confronto con il cratere bronzeo di Giulio Polibio, sul quale le age-
minature in oro erano utilizzate, in modo analogo a quanto osserviamo sul Vaso Medici,
per delineare le armi e molti degli elementi del vestiario dei personaggi raffigurati'@,
sembra ora offrire un dato concreto a supporto di questa ipotesi. Ancora una volta si
potrebbe ipotizzare che, nella scelta di dorare determinati attributi, possa rispecchiare
cliché cromatici noti dalla letteratura antica. Epiteti come chrisosandalos o chrisopedilos
sono effettivamente noti sia nell’epica che nelle tragedie greche, anche se, pero, sono
utilizzati esclusivamente per connotare divinita femminili come Era o Ecate'®,

Particolarmente “pregnante” &, pero, soprattutto l'uso dell’oro nei fregi ad acanto “po-
licarpofori” del Vaso Medici, i cui prototipi iconografici sono attestati in area pergame-
nea sin dal IT secolo a.C. per essere poi frequentemente adottati in monumenti pubblici
e privati di eta augustea'®. Dai tralci di acanto del cratere mediceo, infatti, nascono
pampini di uva e fiori dalle infiorescenze monumentali e singolari, che in alcun modo
possono essere avvicinati a quelli tipici dell’acanto. Il ricorso a questi esuberanti fregi
vegetali “ibridi” e ben noto nell’arte della seconda meta del I secolo a.C. sia su monu-
menti pubblici (come, ad esempio, la base di una statua di Tellus dal foro di Cuma'° o
i monumentali rilievi fitomorfi dell’Ara Pacis'7) che privati (come testimoniano alcuni
trapezofori7? Proprio partendo dall’analisi dell'indubbio rapporto fra la decorazione a
girali fitomorfe e il fregio figurato del celebre altare augusteo', negli ultimi decenni la
critica ha approfondito la funzione “metonimica™* dell'acanto policarpoforo nel reper-
torio figurativo del periodo, mettendone in luce non solo l'allusione all'abbondanza e
alla prosperita del saeculum aureum™, ma anche I'indubbio significato apollineo. T. Kraus'7
per primo individuo nella massiccia “acantizzazione” dell'arte augustea la prova di una
“promozione apollinea” per questo vegetale che, a partire proprio dall’Ara Pacis, finisce
col mettere in ombra persino l'alloro, da sempre la pianta sacra al dio. Infatti, il le-
game fra Apollo (o i suoi simboli, come il grifone'®) e 'acanto serve, in primo luogo, ad
enfatizzare il ruolo del dio come garante del rinnovamento e ispiratore delle profezie
legate all'avvento dell’eta dell'oro?, un collegamento che, nel caso del Vaso Medici, dove-
va essere reso ancora piu esplicito proprio dal rivestimento a foglia aurea delle foglie'®.
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Sarcofago con amorini aurighi e dettaglio delle dorature conservate sulla bardatura dei cavalli;
Firenze, Gallerie degli Uffizi, Galleria delle Statue e delle Pitture.

L'uso dell'oro nella decorazione dei sarcofagi.
I casi degli Uffizi

Una finalita decorativa della foglia d’oro, utilizzata come nei fregi del Vaso Medici per
sottolineare vesti e attributi, doveva essere comune anche nell’apparato decorativo
delle fronti di sarcofagi, dando vita a risultati di grande efficacia. Il recente stu-
dio sistematico condotto da Eliana Siotto su ben ottanta sarcofagi databili all’arco
dell'intero III secolo d.C. ha consentito di identificare dodici casi certi di uso este-
so di doratura®, L'utilizzo del rivestimento a foglia d’oro, spesso su un bolo rosso
anche se non mancano casi di ricorso a strati di colore differente (giallo e rosso)
come attestato raramente anche nel caso della scultura®?, é destinato ad eviden-
ziare vestiti, attributi, chiome, flamme, code di cavalli con un intento chiaramente
illusionistico e naturalistico'®. Che l'uso della doratura sulle fronti di sarcofago non
sia, pero, un gusto affermatosi solo nel III secolo, lo dimostrano proprio tre sarco-
fagi delle collezioni degli Uffizi*+, Tracce di oro, infatti, sono state identificate sulla
tunica di un erote in un fregio di amorini con armi di un sarcofago per bambini'#
e sul collare di un cavallo raffigurato in una corsa di bighe guidate sempre da fan-
ciulli alati**® (fig. 20). Anche nella particolareggiata scena di corse di quadrighe nel
Circo Massimo raffigurata sul lato posteriore di un sarcofago decorato con la scena
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Busto di Adriano, dettaglio dei resti di doratura.
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della caduta di Fetonte (oggetto di uno studio di Cristiana Zaccagnino attualmente
in corso di pubblicazione'¥), e stato possibile individuare una minima ma indubita-
bile prova dell'uso dell’'oro, sapientemente utilizzata per sottolineare dettagli focali
sui quali attirare 'attenzione dello spettatore.

Nei tre esemplari fiorentini, dunque, si trova attestato l'uso discreto di una doratura
che conviveva con la policromia, ravvivandone dettagli, vesti e attributi. Questo gusto
per un uso estensivo dell’oro sui sarcofagi era probabilmente motivato dalla neces-
sita di creare anche punti di luce che dovevano apparire ancor piu nitidi ed evocativi
se illuminati dal fuoco tremolante di una lampada all'interno dei sepolcri. Non stu-
pisce quindi che, ancora su sarcofagi di inizio IV secolo riferibili a bottega romana,*
la foglia d’oro fosse utilizzata con sempre maggiore liberta per sottolineare non solo
vesti e capigliature dei personaggi, ma anche i corpi degli animali, assecondando un
linguaggio pittorico sempre piu astratto e allegorico.

Gli spallacci aurei di Adriano

Cli esempi considerati sino ad ora sono accomunati dal soggetto, riferibile all’am-
pia sfera del sacro o del mitologico. Come avevamo ricordato all'inizio, pero, in eta
romana 'onore del rivestimento a foglia d’oro non era esclusivo di raffigurazioni
divine, ma si estese alle sculture ufficiali di imperatori e di membri della fami-
glia imperiale. A quest’ultima classe di opere deve essere ricondotto lo splendido
busto di Adriano del tipo “Stazione Termini”, sistemato gia a partire dagli inizi
del XVIII secolo nel primo corridoio della Galleria*® (fig. 21). Sul finire del XIX se-
colo, W. Amelung ebbe modo di rilevare la presenza di “Spuren von Vergoldung”
sulla parte superiore della spalla sinistra#°, tracce che, pero, furono vanamente
cercate da C. Mansuelli circa mezzo secolo dopo. Le indagini che sono state con-
dotte su tutta la superficie della scultura hanno effettivamente confermato che
la doratura vista da Amelung, le cui dimensioni dovevano senz’altro essere tali
da essere scorta anche a occhio nudo, era completamente scomparsa. Sulle fran-
ge dello spallaccio del lato opposto del busto, pero, si conservavano altri resti di
doratura stesi su una preparazione di bolo rosso che confermavano la veridicita
della notazione fatta sul finire del XIX secolo e dimostravano l'estensione del
rivestimento aureo applicato su questo raffinato ritratto (fig. 22). Benché queste
tracce minimali siano tutto quello che rimane di una decorazione che, con ogni
probabilita, abbinava il colore alla doratura, quanto resta puo comunque essere
sufficiente ad ipotizzare un uso ancora una volta mimetico e realistico della do-
ratura, utilizzata in modo estensivo sugli ornamenti della corazza cosi da resti-
tuire il nitore accecante delle “auro politis armis” o
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Conclusioni

Cli esempi di doratura emersi nel corso di questi dieci anni di ricerca agli Uffizi
costituiscono un contributo non trascurabile alla conoscenza e ai criteri di uso di
questa tecnica decorativa sui marmi di epoca tardo repubblicana e imperiale. Nel
complesso prevale un uso della foglia aurea che sembra corretto definire “realisti-
co” anche se, spesso, si tratta di un’aderenza a una realta desunta da modelli lette-
rari. Sono da interpretare in questa chiave, infatti, i casi di doratura degli attributi
divini (il tirso, I'egida, il diadema di Afrodite, I'acanto apollineo) o dei particolari
fisici delle divinita (i capelli di Venere e le ali di Eros), tutti dettagli che, certo non
casualmente, anche la prosa e la poesia antiche immaginano e descrivono come
aurei. Si tratta, dunque, di una fedelta ad una verita mitologica quella tradotta in
foglia d’oro su molte delle sculture esaminate, che potrebbe non escludere, come
forse sara possibile in futuro dimostrare nel caso del rilievo delle Menadi, la fedelta
ad un archetipo vincolante anche nella tavolozza cromatica utilizzata. I dieci esem-
pi descritti vanno, quindi, ad accrescere in modo significativo il numero noto dei
marmi dorati di eta romana in letteratura, offrendo preziosi elementi di confronto
per future indagini dedicate a quelle classi di materiali che al momento non sono
state ancora oggetto di analisi colorimetriche sistematiche, come i sarcofagi del II
secolo d.C. oirilievi di produzione neoattica.

Non meno importante &, inoltre, il contributo che le statue degli Uffizi hanno dato
per sfatare un luogo comune come quello che ha ritenuto per lungo tempo inutile la
ricerca di cromie antiche su sculture di antica collezione. Come si e visto, alcune delle
statue considerate (come la Venere, il Vaso Medici, il rilievo dei Troni o la Minerva)
vantano una storia collezionistica plurisecolare, ma nonostante questo e, nonostante
le innumerevoli e radicali manipolazioni che possiamo solo in minima parte docu-
mentare, sono ancora in grado di restituirci preziose testimonianze del loro origi-
nario “abito”. Analogamente, ci si augura che i marmi conservati in decine di altre
collezioni storiche di scultura classica e che si rischiava di ritenere preventivamente
muti a questo tipo di indagine archeometrica, potranno tornare a svelarci cio che
non era perduto, ma andava semplicemente cercato.
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NOTE

1 Cli atti del convegno internazionale, curati
da Susanna Bracci, Gianna Giachi, Paolo Liverani,
Pasquino Pallecchi e 'autore del presente contri-
buto, furono pubblicati nel 2018.

2 Paolucci 2013; Id. 2014a; 2014b; 2014¢; 2018a;
2018b.

3 Unrivestimento a foglia d’oro applicato me-
diante 'uso di un legante a base di gomma ara-
bica e attestato gia nel caso della kline funeraria
della cosiddetta tomba di Filippo II a Verghina
(Brécoulaki 2000, p. 212).

4 Bourgeois - Jockey 2005, pp. 278-289; Bour-
geois - Jockey 2010; Jockey 2014a, pp. 112 e passim.

5  E questo il caso di una replica del Diadume-
nos di Policleto rinvenuta a Delo o del Galata ferito
dall’Agora degli Italiani, sempre a Delo (Bourgeois
- Jockey 2005, pp. 278-280; @stergaard 2015 p.114).
Per altri esempi di doratura dell'incarnato su scul-
ture di eta ellenistica si veda Blume 2015 pp. 52-53.
Sulle possibili ragioni di questa soluzione decora-
tiva, alla proposta di Bourgeois - Jockey (2005 pp.
302,307) di un tentativo di imitazione di originali
in bronzo dorato, C. Blume ha contrapposto l'ipo-
tesi dell'uso della doratura come attributo proprio
del divino e di “garanzia” dell’alto pregio dell’ope-
ra scultorea sulla quale questa decorazione é ap-
plicata (Blume 2015 pp. 53-54).

Sull'uso in generale della doratura su marmo e
terracotta in periodo ellenistico a Delo si vedano
Bourgeois et alii 2009; Bourgeois - Jockey 2010;
Jockey 2014a; Jockey 2014b; Bourgeois et alii 2012-
2013; Bourgeois 2014 pp. 74-75; Blume 2015 pp. 52-
53; Brinkmann - Koch Brinkmann 2020b.

Per le tecniche di esecuzione della doratura in
epoca antica si veda Siotto 2017, pp. 191-192.

6 Bourgeois - Jockey 2005, pp. 280-286.

7 Jockey 2014a, pp. 120-121.
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8  Abbe 2010, pp. 280-281.

9  Irisultati sono in corso di pubblicazione. La
notizia é riportata in Zambon 2012, p. 42.

10 Ciobanu 2013, pp. 104-114.

11  Per le statue bronzee dorate in periodo impe-
riale si veda Lahusen 1978, pp. 386-387 e ss.; Lahu-
sen 1999, pp. 100 e ss.; Lahusen - Formigli 2001,

Pp. 505-521.

12 Abbe 2008, pp. 139-145; Abbe 2010, pp. 278-
180, figg. 233-235; Therkildsen 2012, p. 47-48. In
entrambi i casi la doratura e applicata su un bolo
di colore rosso.

13 Nicole - Darier 19009, pp. 37-42, fig. 21.

14 Borgognoni 2012, p. 655. Una doratura limi-
tata al solo volto si riscontra anche in un gruppo
in stucco con Mitra e il toro conservato alla Lie-
bighaus di Francoforte e datato agli inizi del III
secolo d.C. (Brinkmann - Koch Brinkmann 2020a,
Pp- 230-231, 1. 82).

15 La testa (Antiquarium Comunale inv. 10485)
e attualmente esposta nel museo della centrale
Montemartini a Roma.

16  Perl'uso della doratura sulla statuaria di eta
ellenistica come attributo divino, si veda Blume
2015, pp. 104-107. L'uso di foglia d’oro a rivesti-
re interamente il volto é attestato su di un ri-
tratto di Berenice II oggi al Museo Mariemont.
In questo caso la doratura, che convive con I'uso
del colore, e stata interpretata con la volonta di
coniugare I'immagine di una regina divinizzata
con quella di una persona reale, oppure come la
testimonianza di una successiva rilavorazione di
un ritratto originariamente dipinto (Bourgeois
2014, pp. 75-76, figg. 10-11; Blume 2015, p. 105).
Anche nel caso di un ritratto di Alessandro Ma-
gno da Hermopoli sono state rinvenute chiare
tracce di doratura sulle chiome e sulla pelle (Blu-
me 2015, p. 52).
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17 Bourgeois - ]okey 2005, pp. 302, 307.
18 Blume 2015, pp. 104-105.
19  Artal Isbrand et alii 2002.

20 Abbe 2011, pp. 20-21, figg-2-3; Ostergaard
et alii 2014, pp. 64-65. Una scultura di Artemide
arcaizzante, trovata a Pompei nel 1760 e oggi al
Museo Nazionale di Napoli (inv. 6008), e stata
spesso ricordata nella letteratura ottocentesca
per la doratura dei capelli, anche se, come noto
gia Winckelmann, non si trattava di foglia d’oro
ma di semplice colore (per la questione si veda
Primavesi 2010, pp. 40-41 e ss.).

21 Reuterswird 1960, pp. 166-167 e p. 195.

22 Eloquente il caso testimoniatoci da un’i-
scrizione da Tarragona, nella quale si ricorda
I'incarico dato ad un flamen locale di procede-
re alla doratura delle statue del Divo Adriano,
procedura ritenuta evidentemente necessaria
dopo l'avvenuta apoteosi dell'imperatore (Blu-
me 2015, p. 105).

23 Gauckler 1902, p. 395, tav. XVI, 3; Reuter-
sward 1960, p. 158, 1. 431.

24 Kohler 1863, pp. 450-451.

25  Ward-Perkins - Claridge 1976, pp. 64-65;
@stergaard 2010, p. 98, fig. 46; Brinkmann -
Koch Brinkmann 2020a, pp. 224-225, . 78.

26 @stergaard 2008, p. 47, fig. 38.
27 Kopczynski et alii 2017, pp. 141, 143, 148.
28 Stirling 2008, pp. 150-155.

29 Per una sintesi delle tecniche invasive e
non invasive utilizzate nell'individuazione delle
antiche cromie nella scultura greca e romana si
veda @stergaard 2017.

30 Abbe 2010, p. 281.
31 Vedioltre.

32 Queste si limitano alle gia ricordate teste
da Afrodisia (Abbe 2010, p. 281; Therkildsen 2012,
p. 47), all'lgea da Antiochia (Artal Isbrand et alii
2002; Therkildsen 2012, pp. 47-48), alla testa tipo
“South Slope” (Abbe 2011) e a un sarcofago dei
Musei Vaticani (Liverani 20009; Id. 2010).

33 Bouregois - Jockey 2005, pp. 293-297; Bour-
geois et alii 2009; Bourgeois - Jockey 2010, pp.
230-231; Jockey 2014a, pp. 122-123.

34 Jockey 20144, p. 126.

42

35  Plin, Nat. Hist. XXXIII, 64. Nel caso di un sarco-
fago ai Musei Vaticani, le analisi hanno conferma-
to la presenza di albumina (Liverani 2009, p. 11).

36  Per un quadro generale sulle tecniche di ap-
plicazione della foglia d’oro nel mondo ellenistico
e romano si veda Siotto 2017, pp. 192-193.

37 Come giustamente rileva Liverani (2009, p.
14), 'eventuale sopravvivenza di tracce di una pre-
parazione rossastra su una scultura non debbono
necessariamente portare alla conclusione che il
marmo fosse dorato. Allo stato attuale delle co-
noscenze non si puo escludere che questa stesura
fosse adottata anche per facilitare la stesura della
policromia.

38 Bourgeois - Jockey 2005, p. 294; Jockey 2014a,
Pp. 122.

39 Bourgeois et alii 2012-2013, p. 504.

40 Questi dati si riferiscono alle sculture elle-
nistiche di Delo, le uniche analizzate in numero
sufficientemente alto (Bourgeois - Jockey 2005, p.
294). Il dato desumibile dall'Igea di Antiochia (da
1a 3 microns; cftr. Artal Isbrand et alii 2002, p. 197),
'unica statua romana per la quale sia stato fatto
una simile indagine, é perfettamente compatibile
con la media degli esemplari ellenistici.

41 Artal Isbrand et alii 2002, p. 197. Caratteristi-
che analoghe possiedono anche le foglie d’oro uti-
lizzate sulle statuette in terracotta (Bourgeois et
alii 2012-2013, p. 494.

42 Liverani 2009, p. 11.
43 Siotto 2017, p. 193.

44 Irisultati delle indagini e i metodi applicati
sono stati illustrati nei seguenti contributi: Baral-
di et alii 2011; Baraldi et alii 2012a ; Baraldi et alii
2012b; Baraldi et alii 2013.

45 Per una rassegna sui giudizi relativi alla do-
ratura nella statuaria classica nell’'antiquaria del
Settecento si veda Bourgeois - Jockey 2005, pp.

254-255.

46  Cfr. Gross et alii 2001, p. 94; Jockey 2014, pp.
363-364.

47 Inv. 6004. De Caro 1994, p. 295.

48 Winckelmann 1764, p. 327.

49 Irisultati di tali indagini, oltre ad essere stati
presentati in convegni internazionali come Circu-
mlitio, dal 2009 sono illustrati nei report, a caden-
za annuale, dal titolo Tracking Colour, editi a cura
della Glyptotek.
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50 Un elenco completo delle testimonianze re-
lative alla doratura delle chiome della Venere e
stato recentemente stilato da Boschung (2007, p.

173).

51 Per la scultura fiorentina e per il tipo in ge-
nerale si vedano Mansuelli 1958, pp. 69-74, 1. 45
(con bibl. precedente); Brinkerhoff 1978, pp. 30, 45;
Vierneisel-Schlorb 1979, pp. 335, 347, nota 71; Neu-
mer-Pfau 1982, pp. 183-191; Delivorrias et alii 1984,
p- 53; Ridgway 1990, pp. 354-356; Mitchell Havelock
1995, p. 76; Cittadini 1997, pp. 56, 59, 68-77; Stem-
mer 2001, pp. 109-111, nn. G 3 - G 5; Vorster 2001,
Schroder 2004, pp. 271-273; Boschung 2007; Cecchi
- Gasparri 2009, pp. 74-75, 1. 64; Knoll et alii 2011,
PP. 232-237; Paolucci 2014a; Id. 2014c¢, pp. 58-63.

52 DPaolucci 20143, p. 184, nota 44.

53  Per le questioni relative all'originalita della
firma e alla sua pertinenza alla scultura si veda
Paolucci 2014a, pp. 180-18s.

54  Per una sintesi delle diverse ipotesi avan-
zate sulla cronologia della scultura cfr. Viernei-
sel-Schlorb 1979, p. 347, nota 71; Schroder 2004, p.
273; Gasparri 20009, p. 75.

55 Schreurs 2000, p. 477, 0. 533.

56 Per le vicende collezionistiche si veda Ga-
sparri 2009, p. 74.

57  Marinetti 2006, p. 97. I restauri di Ercole
Ferrata si limitarono all'integrazione delle sei
dita che risultavano gia mancanti a Villa Medici
dall'inventario del 1623 (cfr. Gasparri 2009, p. 75).
La notizia di una rottura della Venere in nove par-
ti in seguito al trasferimento da Roma a Firenze,
riportata da Sandrart (1675-1679, p. 86) e che cu-
riosamente ha goduto di unanime credito nella
letteratura recente (cfr., ad esempio, Vorster 2001,
P- 392), € smentita dalle numerose testimonianze
dei contemporanei che descrivono il perfetto sta-
to di conservazione dell’'opera al momento del suo
sbarco a Firenze (Paolucci 2014a, p. 179).

58 AGU 1816, XL, n. 14.

59 Gasparri 2009, p. 75.

60 “If the business of Sculpture were to adminis-
ter pleasure to ignorance, or a mere entertainment
to the senses, the Venus of Medicis might certain-
ly receive much improvenment by colour; but the
character of the Sculpture makes it her duty to af-
ford delight of a different, and perhaps, of a higher
kind; the delight resulting from the contempla-
tion of perfect beauty” (Reynolds 1797, p. 203).

61 Jockey 2014b, pp. 364-365.
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62 Quatremére de Quincy 1815, p. 34.
63 Vorster 2001, p. 405.

64 Baraldi et alii 2012a; Paolucci 2014a, pp. 185-
186, figg. 16-18.

65 Leffetto era rafforzato dalla presenza di
orecchini metallici inseriti nei fori presenti nei
lobi delle orecchie della Venere.

66  Paolucci 2014a, p. 187. Tracce di cinabro sono
state individuate anche sulle labbra. I'assenza di
altri riscontri cromatici sulla figura della dea e pro-
babilmente dovuto alle sistematiche puliture e agli
sbassamenti della superficie, che hanno comportato
la perdita di eventuali resti della cromia originaria.

67 Skovmeller - Therskildsen 2011, pp. 44-45.

68 Sulla doratura dei capelli come indizio del-
la natura divina del personaggio nella scultura si
veda Blume 2015, p. 104.

69 P. Oxy. 1790. Per l'uso dell’epiteto “aureo” a
proposito di Afrodite si veda Pironti 2014, pp. 211-
212.

70  Cfr, ad esempio, Verg. Aen. X, 16-17; Ov. Met.
X, 277.

71 Baraldi et alii 2012a.
72 Cfr. Ostergaard 2010.

73 Inv. 1914, n. 251. Mansuelli 1958 pp. 97-98,
n. 65. Per le complesse vicende collezionistiche
dell'opera si veda Muscillo 2017, pp. 285-286 (con
bibliografia precedente).

74  Hy. 6. 1. Sapp. fI. 33 Voigt.

75  Gori 1739, p. 37, tav. XX.

76 Muscillo 2017, pp. 284-286.

77 Muscillo 2017, p. 286.

78 Bourgeois - ]ockey 2005, p. 302.

79 Inv. 1914 n. 238. Diitschke 1878, p. 166; Bulle
1917, p. 19, fig. 37; Mansuelli 1958, p. 144, n. 113, fig.
114, a-b; Paribeni 1964, p. 197; Herdejiirgen 1968,
P- 89, nota 585; Zimmermann 1969, p. 52; Schiir-
mann 1985, p. 44, nota 623; Fullerton 1990, p. 74,
n. 3, fig. 27; Saladino 2008, p. 21, nota 63; Paolucci
2014a, pp. 63-606.

80 ASGEF filza XIII, ins. 26.

81  Per le complesse vicissitudini di questa scul-
tura si veda Paolucci 2013, pp. 131-132.

82 Bulle 1917, p. 19.
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83 Herdejiirgen 1968, p. 88.
84 Zimmermann 1969, p. 52.

85 Per la discussione del tipo e il suo inquadra-
mento stilistico si veda Paolucci 2013. pp. 134-136.

86  Schiirmann 198s, p. 44; Fullerton opta per
un piu generico inquadramento nell'ambito del I
secolo d.C. (1990, p. 65).

87 Cfr., ad esempio, Vermeule 1980, p. 33, 1. 49,
tig. 49; p. 34, 0. 64, fig. 64.

88 Manna 2013, pp. 155-157; Paolucci 2014c, P.
66, figg. 6-7.

89 Baraldi et alii 2011.

9o I punti di prelievo sono entrambi sul re-
tro della figura (Baraldi et alii 2011; Baraldi et alii
2012b).

o1  Aegidaque horriferm, turbatae Palladis arma / certa-
tim squamis serpentum auroque polibant / conexosque angui
ipsamque in pectore divae / Gorgona desecto vertentem lumi-
na collo, Verg. Aen., V111, 435-438.

92  Anacr. 379, PMG; Aristoph., Aves 1738.

03 Un rivestimento a foglia d'oro, ad esempio, &
stato individuato sulle ali dell’Eros di Priene, data-
bile alla meta del IT secolo a.C. (Bourgeois - Jammet

2014, pp. 92-93, fig. 12 b).

94  Paolucci 2014c, p. 68 figg. 9-10; Baraldi et alii
2012a.

o5 Inv. 1914, n. 325. Mansuelli 1958, p. 172, n. 151,
fig. 155; Beschi 1984-1985, pp. 48-49, figg. 11-12; E.
Sorge in Donati 2001, pp. 236-237, 1n. 80. Per il fregio
dei troni in generale si veda Sperti 1988, pp. 122-
125; La Rocca 1992, pp. 265-268; La Rocca 2007, pp.
93-95; Madigan 2013, pp. 90-98.

96 Beschi1984-1985, p. 37.

97 Sperti 1988, p. 122.

08 Beschi 1984-198s5, p. 47, fig. 10.
99 Id.p.52,fig. 14.

100 Per una lista completa si veda Sperti 1988, p.
122.

101 F Paolucci in Gregori 2003, p. 129.

102 La Rocca 1992, pp. 265-268; Madigan 2013, pp.
94-98.

103 Alfoldi 1980, pp. 159, 252 ss.

104 Beschi 1984-198s, pp. 70-71.
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105 Siveda unrilievo mitriaco da Roma con ampi
resti di doratura e policromia (F. Marini Recchia,
Rilievo mitraico con policromia e doratura, in La Rocca et
alii 2015, p. 4009).

106 Baraldi et alii 2012a.
107 Liverani 2010, p.301; Id. 2014, p. 15.

108 Inv. 1914 n. 318. Alt. cm. 59; largh. cm. 97 (le
misure corrispondono, rispettivamente, a due pie-
di e a tre piedi e un palmo secondo il sistema me-
trico attico). Hauser 1889, p. 13, n. 9; Amelung 1907,
P. 104, 1. 163; Mansuelli 1958, pp. 40-41, n. 15; Fu-
chs 1959, pp. 74, 79-80; Bieber 1977, p. 110; Saladino
1983, p. 20, 1. 5; Pollitt 1986, pp. 171-172; Crassinger
1991, p. 120, 1. 73, p. 123; Touchette 1995, pp. 73-74,
n. 21; Donohue 1998-1999, p. 20; Donati 2001, p.
238, n1. 82; Paolucci 2014b.

109 Paolucci 2014b, pp. 183-184.

110 Perla storia e la formazione della collezione si
veda Saladino 2000, pp. 1-26.

111 Ad esempio Pieraccini 1907, p. 84, 1. 336.
112 Berti 1981, p. 13, fig. 2.

113 Per il tipo si veda Hauser 1889; Winter 1890,
PP. 97-124; Furtwdngler 1893, pp. 200-204; Rizzo
1934; Richter 1936; Caputo 1948; Paribeni 1952; Fu-
chs 1959; Bieber 1977, pp. 110-114; Crassinger 1991,
PP 119-138; Touchette 1995; Krislov 1997; Donohue

1998-1999, pp. 7-30.

114 All’'elenco delle opere in Touchette 1995, pp.
65-85, si aggiungano un frammento di rilievo al
Museo Nazionale Romano (Touchette 1998) ed uno
da Risinium (Dyczek 2007).

115 Carpenter 1986, p. 157.
116 Furtwdngler 1893, pp. 203-204.

117 Rizzo 1934, pp. 38-50; Caputo 1948, pp. 24-30;
Gullini 1953, pp. 141-162; Fuchs 1959, p. 90; Bieber
1977, p. 110; Pollitt 1986, p. 172.

118 Siveda, ad esempio, Crassinger 1991, pp. 119-
138.

119 Fuchs 1959, pp. 81-86. Per la questione si veda
Touchette 1995, pp. 12-13.

120 Donohue 1998-1999, p. 30. Laltezza presunta
dell'originale e stata calcolata intorno ai 65-75 cen-
timetri di altezza (Touchette 1995, p. 24).

121 Affascinante, ma senz’altro da escludere, la
possibilita di un prototipo pittorico (Hauser 1889,
p. 154), ipotesi che renderebbe impossibile giusti-
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ficare una riproduzione cosi esatta del sistema di
pieghe del panneggio nelle decine di repliche note,
una coerenza possibile solo attraverso la diffusione
di calchi realizzati sull'originale.

122 Fuchs 1959, pp. 87-88.
123 Touchette 1995, p. 25.

124 Rizzo 1934; Fuchs 1959, pp. 72-73; Carpenter
1960, p. 156; Robertson 1975, p. 406; Bieber 1977, p.
110; Ridgway 1981, p. 211; Touchette 1995, p. 9.

125 Ad una creazione nell’ambito della corte to-
lemaica pensa A. A. Donohue (1998-1999, p. 45) che
riconosce nelle sei Menadi i prototipi delle imma-
gini di cui si servi Herone nel I secolo d.C. per re-
alizzare il suo “teatro dionisiaco”, un dispositivo
meccanico che dava vita ad una sorta di rappresen-
tazione scenica.

126 A. V. Krislov (1997) giudica, su base stilistica,
inaccettabile la datazione alla fine del V secolo
a.C. e avanza l'ipotesi di un’elaborazione dei mo-
delli da parte di botteghe neoattiche mediante
calchi parziali e riproduzioni speculari da modelli
a tutto tondo.

127 Touchette 1995, pp. 7-8, tav. 51; Donohue
1998-1999, pp. 22-23, figg. 4-5.

128 Touchette 1995, p. 25.

129 Fuchs 1959, pp. 72-91. Lipotesi era gia stata
avanzata in via ipotetica da Rizzo (1934, p. 184).

130 Altri autori pensano a nove figure (Simon
1961, p. 1009). Per la questione si veda Touchette
1995, pp. 11-13.

131 Le Menadi stringono parti di animali e non
di corpi umani come dovrebbe essere secondo il
testo tragico.

132 Le sei figure di Menadi avrebbero affiancato
un gruppo centrale raffigurante la nascita di Dio-
niso (cfr. Touchette 1995, pp. 25-30).

133 Donohue 1998-1999 p. 20; Crassinger 1991,
PPp. 119-122.

134 Paolucci 2014b, Pp. 186.

135 Mansuelli 1958, pp. 40-41; Bieber 1977, p. 110;
Grassinger 1991, p. 123.

136 Baraldi et alii 2103.

137 “MoOAe ypuodma Tvaoowv &va 00poov kat

"Olvpriov” (“Scendi dall’Olimpo, Signore, scuoti il

tuo tirso d’oro”), Eurip. Bacch. vv. 553-554.
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138 “Eixe §’év taig xepai Bupadloyyog ypvaoiv”
(Dioniso “aveva nelle mani un tirso a forma di
lancia d’oro”), Kallixeinos in Athen. V 200 d.

139 Bourgeois et alii 2012-2013, p. 499, fig. 7 a-b.
140 Kallixeinos in Athen. V 198 d.

141 Kallixeinos in Athen. V 200 b.

142 Edarilevare che l'uso di rivestimento a foglia
d’oro per le cornici e partizioni architettoniche é
attestato gia su urnette etrusche in alabastro di I
secolo a.C. (Donati 2014 pp. 137-138).

143 Per questo uso e per le numerose attestazioni
note, concentrate soprattutto nell’area vesuviana,
si veda Touchette 1995, pp. 45-46.

144 Touchette 1995, p. 48.
145 Nulton 20009, p. 33.

146 Per i vari tentativi proposti per la ricostru-
zione della sequenza originaria delle sei figure si
veda Touchette 1995, pp. 15-20.

147 Paolucci 2014b, p. 189.

148 E questo il caso di un rilievo al Louvre (Tou-
chette 1995, p. 76, n. 28) la cui superficie e “covered
by yellow patina and incrustation” e di un fram-
mento di cratere, anch’esso al Louvre (Touchette
1995, . 82, 11. 50), dove sono visibili “traces of paint
on the tympanum and on the back-ground”.

149 Ostergaard et alii 2014, pp. 59-60.

150 Ostergaard et alii 2014, p. 61.

151 Romualdi 2010, p. 25.

152 Di Cosmo - Fatticcioni 2010, pp. 78-79.

153 Perun’analisi piu dettagliata dell'iconografia
e per la rassegna delle diverse proposte esegetiche
succedutesi nel tempo si veda Paolucci 2018a, pp.
182 e ss.

154 DiCosmo - Fatticcioni 2010, pp. 82-83.
155 Bochicchio 2010, p. 233, figg. 17-19.

156 Mansuelli 1958, p. 190; Froning 1981, p. 142;
Grassinger 1991, p. 163.

157 Di Cosmo - Fatticcioni 2010, p. 87.
158 Crassinger 1991, p. 218, 1. 60.
159 Foresta 2012; Santamaria et alii 2014, pp. 41-45.

160 Paolucci 2014b; Paolucci 2018b, pp. 142-144.
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161 Foresta 2012, p. 99.

162 Tracce di cinabro sono state identificate an-
che sul rilievo delle Menadi (Paolucci 2014b, p.

189).

163 Per l'uso del blu unito a biacca nella decora-
zione pittorica degli occhi di sculture di eta roma-
na siveda @stergaard 2010b, p. 56; Sargent - Ther-
kildsen 2010Db, pp. 23-24.

164 Lembo della veste del personaggio H e i cal-
zari degli eroi B e D.

165 Altare della statua di culto e suppedaneo del
guerriero E.

166 Merlin - Poinssot 1930, pp. 76 ss.
167 Silvestro 2008, p. 263.

168 Per Era si veda Hom. Od. X, 603; Theog. 454,
952. Per Ecate, Porphyr. ap. Euseb. Praep. Ev., 113, C.

169 Per l'origine e il significato dei fregi ad acan-
to policarpofori si veda Castriota 1995, pp. 13 ss.;
Pollini 2012, pp. 272 e ss.

170 Sauron 1993, pp. 88 e ss., fig. 16.
171 Castriota 1995, figg. 10-20.
172 Sauron 1988, p. 13, fig. 7; p. 32, fig. 25.

173 Lintuizione si deve a H. Biising (Id. 1977), che
per primo ha evidenziato la perfetta coincidenza
fra la posizione dei personaggi principali del fre-
gio figurato (Augusto e Agrippa) e le monumen-
tali infiorescenze a candelabro che nascono dai
rami di acanto.

174 Sauron 1982; Id. 1988; Id. 1993; Pollini 1993;
Castriota 1995; Rehak 2006, Pp. 104-108; Caneva
2010; Pollini 2012; lonescu 2013, pp. 117-121.

175 Sauron 1982, pp. 90-92; L'Orange 1985, pp.
213-227; Castriota 1995, pp. 124-129; Pollini 2012, p.
165; Ionescu 2013, pp. 115 Ss.

176 Kraus 1953, pp. 13-18.

177 Sauron 1993, p. 94.
178 Jucker 1961, Pp. 172-174.

179 Jucker 1961, p. 172; Sauron 1982, pp. 92 SS. ;
Sauron 1993, p. 96; Pollini 2012, p. 283; Parisi Pres-
icce 2013, pp. 238 ss.

180 Tracce di foglia aurea sono state individua-
te con certezza su due delle foglie di acanto po-
ste in prossimita delle anse. L'oro doveva, pero,
coesistere con altri colori, come dimostra il resto
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di un’antica colorazione verde sullo stelo dell'in-
fiorescenza corrispondente all'eroe G (vedi map-
patura). Nelle fonti antiche foglie auree di acanto
sono ricordate a proposito del carro utilizzato per
trasportare il corpo di Alessandro Magno. Dalla
descrizione di Diodoro Siculo (18, 26-27) sappiamo,
infatti, che le colonne che sorreggevano la coper-
tura del carro erano coronate da foglie di acanto
auree, allusive, forse, ad un’idea di resurrezione e
immortalita (Pollini 2012, p. 293).

181 Siotto 2017, p. 189. I rivestimenti a foglia d’o-
ro rilevati autopticamente su altri sarcofagi di eta
medio imperiale (II-I1I secolo d.C.) sono, invece, da
ritenere probabilmente interpolazioni di epoca
post-antica (Donati 2014, pp. 141-142, fig. 12 a-b).

182 Siotto 2017, pp. 196-197.
183 Siotto 2017, pp. 189 ss.

184 I risultati ottenuti dalle indagini colorime-
triche condotte sui due sarcofagi sono stati pre-
sentati in occasione della gth International Round
Table on Polychromy in Ancient Sculpture and Architecture
(London, British Museum, 9-10 November 2018)
e sono attualmente in corso di studio da parte di
chi scrive e di Cristiana Zaccagnino.

185 Inv. 1914 n. 159. Mansuelli 1958, p. 226, n. 238;
Koch-Sichtermann 1982, p. 209, nota 27; Bonan-
no-Aravantinos 1998, p. 91, 1. 2

186 Inv. 1914 n. 378. Mansuelli 1958, p. 226, n. 239;
Koch-Sichtermann 1982, p. 210, nota 36; ASR'V, 2,
3, p. 63, 1. 14.

187 Inv. 1914, n. 181. Mansuelli 1958, pp. 232 ss, n.
251; ASR 'V, 2, 3, pp. 85-86, n. 105; Baratte 1994, p.
351, 1. 9; Schauenburg 1995, pp. 85-86, tavv. 44-45;
Salvo 2015, p. 288.

188 Liverani 2009; Id. 2010; Sargent 2011, p. 31.

189 Inv. 1914 n. 146. Mansuelli 1961, pp. 86-87, n.
o1; Fittschen - Zanker 1985, p. 44, n. 1. Per il tipo
si veda, da ultimo e con bibliografia precedente,
Buccino 2012, pp. 265-266.

190 Amelung 1897, p.32, 1. 41.

191 Svet. Iul. Caes. 1, 67.
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