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«C'est dans 'le'8 sentiers ba~tus 
qu'il se crEmse le plus d'orniè res » 

Nel rivolgere l'attenzione e lo studio alle Immagini filo
stratee, non intendo menomamente rinnovare le vecchie discus
sioni ed entrare nell 'arengo . delle fiere polemiche, arse e non 
dome, intorno alla realtà e all'esistenza della pinacoteca napo
letana, i cui quadri sarebbero stati oggetto delle « Immagini» : 
fra tante dotte ipotesi, fra dibattiti e ribattiti, io credo che la 
questione possa ritenersi risolta positivamente e che si pO'ssa, 
nelle linee generali, ritornare e fermarsi alle conclusjoni del 
Brunn 1 e ritenere che, fatta debita parte alle invenzioni reto
riche, ai sofismi, agli ampliaulenti dialettici di Filostrato, non 
v'è alcuna ragione, nè artistica, nè letteraria, per dubitare della 
esistenza della galleria napoletana:? 

Leggendo e meditando sulle descrizioni filostratee, ad altro 
la mia mente si rivolgeva, che non alle dispute, alle contro
versie, alle sottigliezze dei dotti antichi O moderni: piuttosto 
l'una o l 'altra descrizione~ l'una o l'altra figura di questo o 
di quel quadro richiamavano un'analoga rappresentazione o 
un'omonima figura già note, e che spontaneamente e insciente
mente a quelle si confondevano. Ad una prima lettura mi pa-

l BRUNN, Die Philostratischen Gemalde gegen K. Friederichs vertheidigt., Leipzig 
186i. 

2 Non è necessario riportare per intero la bibliogra,fia dell'argomento, troppo nota 
ai cultori d'arte e agli archeologi. Cito per tutti il lavoro dello STEINMANN, Neue Stu
dien zu Ilen Gemiildebeschreibungen cles iille1'en Philostmt, Ba6el 1914. Pe.r le notizie 
letterarie riguardan ti i F,ilostrati, ·cfr. CHRrsT., Gesch. d. griech. Litter., p. 60'2 sg.g. 
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reva che spesso si alternassero alla descrizione di quadri non 
visti altro've o altrimenti, descrizioni di quadri cogniti, sì che 
alle parole lette corrispondevano chia:r.e e precise immagini 
pittoriche già note: il mio pensiero, cioè, veniva naturalmente 
a riferirsi alle pitture tante volte osservate sulle pareti pom
peiane, in situ o nelle sale del ~Iuseo di Napoli. Sì che mi venne 
fatto di raccogliere in gruppo quelle descrizioni filostratee~ che 
avevano suscitato in me un confronto subcoseiente, per stu
diarIe allume di una più attenta comparazione. Era in me l'im
pressione, vaga sì, ma persistente che, con lievi e naturali 
varianti, quadri pompeiani e immagini filostratee corrispon
dessero abbastanza fedelmente e mi sorprendeva che di tale 
rispondenZia non avesse tratto effieace partito la critica filo
stratea. 

Ma la realtà è alquanto diversa e alcuni esempi lo prove
ranno. 

Seguendo, ad esempio, la descrizione del quadro ritraente 
N areiso 3 tutti gli elementj della composiziQne, il giovane cac
ciatore, la fonte, l'antro di J..t\cheloo e delle ninfe, le statue, il 
paesaggio ricco di fronde e di fiori, rallegrato da uccelli e api, 
scorrono sotto gli occhi naturalmente, come se si rivedessero 
una dopo l'altra le tante rappresentazioni pompeiane dello stes
so soggetto: ma se si confrontano descrizioni e pittura, non v'è 
di questa una sola che regga ad un rigido paragone. Narciso si 
ripete nella decorazione pompeiana quasi sempre in un mede
simo s'chema: in un atteggiamento di languido abbandono sulle 
roece e sui rustici sedili all'orlo de] limpido specchio, e se tal
volta egli piuttosto sta ritto specchiandosi nell'acqua/ non ri
pete tuttavia l'immagine filostratea: ora è visto di tergo o non 
si appoggia all'asta posta di traverso sulla sua spalla, ora è 
visto di fronte e se la sua molle figura si inarca, appoggiandosi 
sulle aste fitte in terra, non incrocia i pie.di, nè la mano destra 
riposa sull 'anca, ma s'inarca sulla testa, sì che ne risulta a tutta 
la figura un movimento di maggiore stanchez~a e un più lan-

31nwgines I, 22. 
4 RE-I "ACH, Répertoire de peintures, p. 11917 N. i. 
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guido atteggiamento di contemplazione; 5 e sono queste ultime 
proprio le due rappresentazioni in cui lo sfondo paesistico è 
più scarso. Vedi invece altro've ricchezza di vegetazione e di 
paesaggio, rocce pittoresche, alberi sacri, pilastri votivi, ninfe 
delle sorgenti e amorini: ma non riconosceresti in alcuna il fi
lostrateo antro di Acheloo e delle ninfe, adorno di statue inte
gre o mutile; nè le pergole ricehe di uva, dono di Bacco. 

Ed alle altrettanto numerose rappresentazioni pompeiane 
di Perseo e Andromeda 6 vien fatto di pensare, leggendo la 
descrizione filostratea, relativa alla fanlosa impresa di Per
seo: 7 ma quivi le somiglianze si fernlano al semplice soggetto: 
anche qui, come nei quadri di POll1pei, il combattimento è ap
pena terminato e l'orribile mostro è disteso sulla riva: Andro
meda è libera dai suoi legami, ma in Filostrato è Eros che la 
svincola, Eros senz'ali, giovinetto, affaticato, venuto in aiuto 
alla fanciulla per le suppliche di Perseo; manca Eros nelle 
rappresentazioni pompeiane e in questo Perseo è sempre ritto 
nell 'atto, un po' settecent.esco, di porgere la mano alla fan
ciulla, perchè essa scenda dalle rocce; nella descrizione del 
retore, la scena è affatto diversa. Perseo è alquanto lontano, 
disteso sulla erba, stanco : numerosi pastori etiopici gli por
gono latte e vino, che egli riceve con gioia, mentre i suoi occhi 
sono fissi sulla giovinetta. 

Si confronti la descrizione del quadro rappresentante Poli
femo e le analoghe pitture pompeiane: 8 il fiero e rude Ciclope, 
con la sua siringa, immemore delle sue caprette, triste e soli
tario sull 'alto della. roccia ... e nel mare la gaia e crudele Gala
tea che guida festante i suoi delfini ... pare di scorgerli qui come 
lì; ma sull 'una parete pompeiana Polifemo è immerso nel
l'acqua, mentre Galatea fugge via sul dorso di un ippocampo, , 
sull 'altra è nell 'a.tto di accogliere il messaggio amoroso dalle 

:; Nella pitlu,~a dehla «c;asa di Ga'nimede» (HELBIG, Wandgemal4e N. 1350) Nar
ciso ripete nello schema un tipo di Dj.(miso aSlsai n,oto. Cfr. Dioniso cbi Mona,co, iREINACII, 
Répertoire de la statuai1'e, I, p. 377, N. 7; un Dioniso della Collezione P .embroke : op. 
cito p. 3'88 N. 1; un Dioniso ebbro appoggiato ad un fauno. Roma. Museo Pio Clemen
tino; Venezi1a, REINACH, cit., p. 388, .N. 6. 

6 HELBIG, op. cito 1182 - 1203. 
7 Imagines, I, 28. 
S HELBIG, W. W412-105I3. 
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mani dell 'amorino: in tali altre ritrovi Polifemo, Galatea, le 
rocce e il mare, ma tuttavia non vi si adatta la descrizione filo
stratea: 9 non si ritrova sulle pareti pompeiane il Ciclope così 
irsuto e selvaggio, come in Filostrato, e Galatea non ha i suoi 
quattro delfini ed è vista quasi sempre da tergo, sicchè non ' si 
scorgono in lei quei dettagli di bellezza quali, secondo il retore, 
erano nel quadro napoletano. 

Ma ben più singolari sono le impressioni che si provano 
alla lettura della descrizione del quadro ritraente Ariadne; 10 le 
numerosissime rappresentazioni pOlnpeiane pare aderiscano as
sai strettamente al quadro filostrateo; eppure al confronto con
comitanze, somiglianze e differenze sfuggono e ritornano, si 
ritrovano e si perdono; mentre parecchi elementi simili avvi
cinano le due composizioni, un particolare t.rascurato o affatto 
nuovo in una delle due le allontana novellamente, sì che ogni 
criterio si perde e si confonde: a me personalmente è avvenuto 
più volte, dopo una nuova lettura del testo filostrateo, di ri
tornare ancora a osservare le pitture pOlllpeiane relative ad 
Arianna, per tema che qual cuna più confacente alla descri7.ione 
mi sfuggisse in sul momento, pur essendo viva al ricordo. 

Ma in realtà l'osservazione attenta di tutte ]e pitture pom
peiane in questione, portano ad una triplice distinzione: un 
gruppo di pitture si riferisce ad Arianna abbandonata da Te
seo : 11 è l'ultimo atto della tragedia: Arianna è sola e dorrnente 
sulla spiaggia, mentre ~reseo è in procinto di montare sul navi
glio o è già alquanto lungi: oppure Arianna piangente e assi
stita da Amorini, Geni, o pescatori rivolge lo sguardo alla nave 
lontana; ma Dioniso non è ancor giunto. TJ n secondo gruppo mo
stra Arianna dormente, sorpresa da Dioll]sO e dal suo corteg
gio; nessuna traccia più di Teseo. 12 In questo secondo gruppo 
la figura di Arianna, sdraiata e dormente, si presenta sotto due 
schemi: vista di prospetto o di tergo. 13 Ora, rileggiamo ancora 

9 HELBlG, W. 1042-1043. 
IO PHJLOSTU. M., I, 14. 
11 IIELBIG, W. cito 1216-1232. - Not. d. Sco 1889 p. 132. 
12 IIELBIG, op. cit., 1233-1240. 
18 Pe.r tulte le pitture inerenti a questo cielo efor. RIZZO, La pit(um ellenistico-romana 

p. 25, p. 58 sgg. 
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una volta Filostrato: egli ci mostra anzitutto Teseo sul va
scello, poi Dioniso sulla riva, ebbro d'amore, circondato da suoi 
seguaci, rapiti di ammirazione e t.aciti nell 'attesa, e in ultimo 
Arianna: «il petto nudo fino a metà del corpo, ~l collo molle
mente rovesciato, la gola delicata. Il disotto del braecio sini
stro è tutto interamente scoperto, ment.re la mano destra riposa 
sul vestito, affinchè il vento non la scopra ». 

Cioè: nella descrizione filostratea noi troviamo rappresen
tati insieme i due momenti che nelle pitture pompeiane sono 
distinti: Teseo è appena partito, ben visibile sulla nave, mentre 
già Dioniso giunge sulla spiaggia: le rappresentazioni pom
peiane e quella filostratea non coincidono. 14 

~1'a, nonostante questa differenza, figure, atteggiamenti, 
particol'ari, si ritrovano senza notevoli differenze, in Filostrato 
come nei quadri di Ponlpei. Dioniso, coronato di rose, rapito 
di alnore, sorpreso, stupito, quasi sempre nudo o appena vestito 
di semplice tunica, tralas'ciato ogni superfluo attributo, è quello 
che ci mo'strano le pareti pompeiane: il corteo delle Menadi e 
dei satiri c'è a Pompei, come in Pilostrato; e si scorge facil
n1ente anche nei quadri pompeiani che il corteo dei compagni 
di Dioniso si sofferma lnuto e curioso. «Lo stesso Pan, per non 
turbare il sonno della giovinetta, trattiene i suoi salti ». "Infatti 
con un gesto non violento e eon lo sguardo sorpreso, ammirato 
egli, in qualche quadro pompeiano, mostra al suo dio la fan
ciulla svelata. 15 

Ed in Filostrato Arianna è quale lTIOstrano quelle pitture 
in cui la donna è vista di prospetto, in uno schema, forse, in
vertito, poichè è la mano destra che poggia sul capo e la sini
stra trattiene il panneggio, mentre è viceversa in Filostrato. 

Appare verosimile, dunque, che si pensi senza altro ad una 
pittura pompeiana, quando si legge Filostrato; avviene durante 
la lettura che gli elementi realmente esistenti e visti nella deco- , 

14 Solt.a'nto nella pittura dellla Casa dei Vettii (HERRMANK-BRUCI\MANN, Denlcmaler der 
Jlfalerei des Alte1'tums, tav. 4-0) sul m are che fa da sfondo alla ·scena, in cui Dioniso 
sorprende Arianna, si vede la nave che s'allontama, ma nessun perSlo1uaggio vi si r.i
conosce. 

15 Na-poli - Museo NaZ'ional'e - Guida R UESCH 14'05; 1434-132,2. 
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razione pompeiana si fondano e si presentino al ricordo e alla 
immaginazione uniti, come una vera illustrazione del testo filo
strateo, se anche, poi, al confronto la visione si scinda e si 
scomponga. 

A semplice complemento di questo breve cenno al quadro 
rappresentante Arianna, non è fuori proposito ricordare quanto 
ebbe ad osservare a riguardo il Friederichs: 16 egli ritenne che 
Arianna potesse essere dipinta, lna Bacco, i compagni, Teseo, 
fossero stati immaginati dal retore secondo qualche favola; 
l'ipotesi fu notata e vagliata dal N emitz: 17 ma credo che basti 
rimandare alla osservazione delle pitture pompeiane, perchè la 
congettura perda ogni valore. 

Senza moltiplicare gli esempi e i confronti, quanto ho ac
cenna'to mi pare basti per poter affermare che, se ad un con
fronto pedissequo e superficiale, le analogie fra i quadri filo
strrutei e le composizioni pompeiane pare svaniscano e si per
dano, in realtà, poichè negli uni e nelle altre gli elementi si 
ritrovano con parallelismi sorprendenti, il legame che unisce i 
quadri della pinacoteca napoletana e la pittura campana è assai 
più valido e fort.e che non si supponga in sulle prime. Quel 
senso del noto, del «già visto» che si prova ad una prima let
tura dei testi filostratei, quel riferimento immediato del pen
siero ad un quadro pompeiano, sono significativi assai: sfug
gono, cioè, e naturalmente, allo spirito accorto e alla esperienza 
le somiglianz,e e le differenze puramente esterne e superficiali, 
ma rimane la percezione esatta e precisa che aliti nelle une e 
nelle altre composizioni lo stesso spirito; questo o quel partico
lare qui è di troppo e lì 'manca o è diverso, ma il fondo sul 
quale si muovono figure e scene, l'ambiente, il tono sono gli 
stessi; ora le opere d'arte si giudicano e si valutano proprio in 
relazione alla vita che le anima e allo spirito, che le vivifiea: è 
per questa identità di spirito e di vita che due opere possono 
presentare delle analogie, pur se nessun elemento esteriore si 
ritrovi nell'una che sia anche nel] 'altra: e non è neppure, 

10 K. ~-'RlEDRlCHS, Die philostratischen Bilder, p. 193 sg. 
17 K NEMI'l'Z, De philolstratorum imaginibus, p. 14. 



7J Le «immagini' » filostrate e e la pittura pompeiana 487 

questo, il caso dei nostri due gruppi di opere; tra i quali le 
somiglianze non mancano e sono naturali, quando il soggetto 
delle composizioni sia lo stesso e le differenze, notevoli, sono 
dovute a cause molteplici. Anzitutto alla natura e 'alla destina
zione diversa, che avevano i due generi di composizione: Filo
,strato descrive dei veri quadri, sospesi 18 nel mezzo di pareti 
decorate: quella che egli descrive è una vera pinacoteca. Le pit
ture pompeiane hanno, invece, una funzione puramente deeo
rativa e perciò nell'adattamento di pitture e quadri noti ad uno 
scopo di decorazione, i copisti, i decoratori spesso, d'altronde, 
tutt 'altro che artisti, dovevano discostarsi in qualche partico
lare o nella generale disposizione delle figure, dalla composi
zione che avevano preso a modello: i decoratori non dispone
vano di un campo libero ·e .semplice, se pur limitato, come la 
t'aJvoletta di cui disponeva il pittore; ma le ..§ue composizioni, 
le sue figure, dovevano essere in dipendenza degli elementi 
decorativi, che già scompartivano la parete: pilastri, cornici, 
zoccoli e cimase; è naturale che non sempre il modello fosse 
riprodotto con fedeltà; si aggiunga a queste materiali esigenze 
di adattamento quel tanto di originalità che il decoratore poteva 
trasfondere nella cQmposizione, maggiore quanto più egli si 
discostava dall 'umile livello di artefice decoratore. 

Infine, le differenze potrebbero avere una ragione crono
logica: e dico potrebbero: senza dubbio nella pinacoteca di N a
poli alcuni o la maggior parte dei quadri potevano ess<ere opere 
posteriori alla decorazione pompeiana, ma non può dirsi che 
tutti fossero opere contemporanee di Filostrato; 19 in una gal
leria d'arte non si trovano soltanto opere conte.mporanee: forse 
nelle nostre pinacoteche si vedono soltanto opere dei più re
centi artisti ~ E quella del napoletano ospite di Filostrato era 
proprio una galleria d'arte. 

Quell 'intonazione idillica, favolosa, sentimentale, aneddo
ti'ca delle descrizioni filostratee non è indice di un nuovo orien-

18 Se il verbo ÈvCtQ~6~€LV della Intro.duzione di Filostrato debba indicatre incastro nelle 
pareli, v. LETRONNE, Lettres d'un antiquaire, p. 45·8 e Appendix à les lettres, ecc.,' p. 
48 sg. Cfr. ·anche B OUGOT, Pilostrate l'ancien : une galerie wntique, p. 38. 

19 Cfr. BOUGOT, op. cit., p. 39 passim. 
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tamento dell 'arte o di spirito mutato, poichè, è noto, si ritrova 
nella decorazione pompeiana; è l'influenza alessandrina, così 
forte nella pittura pompeiana ~ e per quel di più che può es
servi nelle descrizioni filostratee in relaziope alle rappresen
tazioni di Pompei~ bisogna riferirsi allora e soltanto alla so
vrabbondanza stilistica del retore; è quella abbondanza o esa
gerazione che, lungi dal rendere inverosimile l'ipotesi (lella 
reale esistenza della pinacoteca, giustifica, distruggèndole, mol
te differenze tra i quadri filostratei e i mOnUIrlenti superstiti. 

N on è, dunque, l'alessandrinismo evidente, indice di po
steriorità delle pitture di Filostrato di fronte ai quadri pom
peiani, ma, ciò premesso, è certo assai verosimile che tra i qua
dri napoletani ve ne fossero molti di un periodo più recent8 del
l'arte e in tal caso anche per questa ragione sono naturali e 
giustifieabili le differenze che si notano ,tra i due gruppi di 
quadri, specialmente quando :si ripetono gli stessi soggetti: in 
quest'ultimo caso non è possibile annnettere che l'artjsta del 
quadro filostrateo si riferisse an 'analogo quadro pompeiano, 
quand'anche si pensi ad un artis,ta contemporaneo all'ultima 
vita di Pompei, perchè non è ammissibile certo che un vero 
artista si riferisse ad un soggetto della decorazione pompeiana: 
piuttosto quando tra le due composizioni è leejto cogliere no
tevoli somiglianze, si può pensare ad un prototipo comune, a 
cui l'immagine filostratea, come opera di migliore artista, è 

più vicina. 
Insomma, senza dilungarmi e senza divergere mi pi,ace 

porre bene in rilieV'o e ribrudire il conc~tto che, tenuto eonto 
delle S'omiglianze e vagliate le differenze, nelle pitture pom
peiane e nelle in1n1agini filostratee uno è lo spirito, una l'into
nazione, ciò che è meno facile cogliere nelle più complesse com
posizioni, ma evidentissimo in quelle più semplici; non ritro
veresti, ad esempio, in nessun quadro pompeiano insieme tanti 
elementi, quanti sono compresi nelle due descrizioni di Xenia; 
ma non c'è, per così dire, casa pOlnpeiana che non mostri in 
qual cuna delle sue pareti quadretti di natura morta tali che 
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non richiamino le descrizioni filostratee :20 e vedi qua e là ab
bondantissimi in fregi, fasce, sulle pareti, nei riquadri, gruppi, 
sciami di amorini, che ritroverai spessissimo ancora nelle im
magini de l retore. 

Ma v'ha di più: questa identità di spirito e di concezione 
tra le pitture campane e le descrizioni filostratee si coglie me
glio e più in quei q~adri in cui, malgrado l'identità del sog
getto, le concomitanze dei particolari e anche dell 'insieme so
no affatto nulle: e non sembri un paradosso. :L'analisi attenta 
di una delle immagini in rapporto alla pittura pompeiana pro
verà questo aS'serto a sufficienza. 

E scelgo tra le immagini quella relativa a Pasifae. 

L'immagine filostratea 21 si rif.erisce a quel momento della 
favola, relativa alla mitica regina cretese, in eui la donna, as
sillata dal suo mostruoso amore, commette a Dedalo l'incarico 
di costruirle una vacca di legno; o meglio, l'artefice ha già 
quas i compiuto il lavoro affidatogli dalla regina. 

L'episodio leggendàrio era ben conosciuto ai decoratori 
pompeiani; infatti lo ritroviamo in quattro quadri :22 ma a 
nessuno dei quattro ci vien fatto di pensare scorrendo le pa
role di Filostrato: . a differenza delle composizioni su citate, 
la ~escrizione filostratea non si as'socia nel nostro pensiero a 
nes'Sun quadro già visto o che ci pare di aver visto: il confronto 
e il ricordo si arrestano al momento rappresentato. Tuttavia 
tutti indistintamente gli elementi -contenuti nella descrizione di 
Filostrato si ritrovano con evidenza indiscutibile e largamente 
in tutta la decorazione pompeiana ed a~che, in generale, in al
tri monumenti d'arte 'Superstiti, sicchè è possibile una ricostru
zione ideale del quadro, che se da un canto avvalora la nO'strra 

20 FILOSTR. M., I, 30; II, :XXVI. 
21 FILOSTR. M., I, 15. 
2~ I, Pittura de1la Casa della Cacci'a an tica : ~fuseo Naz. HELBIG, 1206; RUESCH, 14.35. 

II, PittUira de/Ha Cas a N. 10 ,dell'Ins.: 2 R!eg. V. Rom. Afitth. 1890. III, Pittura deUa Ca,sa 
di l\feleagro; Hn,BIG, 1203. IV, Pittura della Casa dei Vettii: IIERRMAN N-13RUCKM., tav. 38: 
Rt'im Afittll. 1b96. 
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convinzione circa le affinità artistiche e spirituali tra i due ge
neri di composizione, presenta dall'altro elementi di tale ve
risimiglianza, che l'ipotesi, sempre va·cillante dell 'inesistenza 
della pinacoteca napoletana rimane ancor più scossa. 

Converrebbe alle pitture pompeiane più che al quadro de
scritto dal nostro retore il semplice titolo, che egli ha lasciato 
aUa sua descrizione: Pas~phae. È, veramente, nelle composi
zioni pompeiane la donna, che occupa il centro materiale e 
ideale del quadro: gli altri elementi, Dedalo, la vacca sono 
non elementi secondari, ma complementari. Non è così nella 
immagine filostratea, dove gli elementi, le parti del quadro 
sono nettamente distinti e l'insieme si presenta diversamente. 

Il quadro fìlostrateo rappresenta anzitutto l'officina di 
Dedalo: che Dedalo sia poi rappresentato nel momento spe
ciale di dare gli ultimi tocchi alla giovenca, che la regina gli 
ha ordinato, è considerazione che si fa luce alla nostra osser
vazione e alla nostra analisi in un secondo momento. Lasciamo 
la parola a :~-'ilostrato: « ... Non è dipinto questo connubio, ma 
l'officina !stessa di Dedalo. Intorno sono allineate delle statue: 
alcune appena sbozzarte, altre cOInpiute, con le gambe stac
cate e che promettono di camminare, poichè prima di Dedalo 
l'arte non era giunta a tanto ». 

L'ignoto artista del quadro des0ritto da Filostrato ebbe, 
dunque, l'idea di rappresentare anzitutto Dedalo come scul
tore nel bel mezzo del suo laboratorio; e non è un qualunque 
studio di s<cultura quello in cui Dedalo è collocato, ma è pro
prio il suo studio: la descrizione esatta, precisa, delle statue 
che si scorgevano in giro corrisponde esattamente ai ragguagli 
che le notizie letterarie e le indagini artistiche ci hanno dato 
circa l'arte dedalica: e ciò rivela nell'autore del quadro una 
conoscenza precisa della tradizione artistica; per lui Dedalo 
era il JtQWl'Oç àyaA~(h{J)v EfJQEl'~ç 23 colui che aveva trovato gli 
çoava dagli ocehi chiusi, dalle mani distese e attaccate ai fian
chi, senza piedi, senza occhi 24 perchè, dice Filostrato, prIma 

23 ApOLLOD. , III , 115, 9 in OVERBEC!i:, Die antilcen Schriftquellen N . 75. 
24 DIOD. S IC., IV, 76; TZETZ C HIL., I, 539 sg. in OVERBEC K cito N. 128 e 133. 
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di Dedalo l'arte non era giunta a tanto, e aveva lasciato delle 
statue già spi'ranti vita, dagli occhi aperti, le gambe staccate, 
nell 'atteggiamento di una persona in moto: ecco lì intorno alle 
pareti le sue . opere, dalle priIn€ e più informi e appena ab
bozzate, a quelle più perfette e più ardite e che promettono di 
camminare. Simile rappresentazione di interno è affatto estra
nea alle composizioni pompeiane del medesin10 soggetto: in 
queste Dedalo è un sempliee artefice, un «faber tignarius» e 
nessun particolare rivela in lui più nobile essenza. Forse è da 
riconoscersi Dedalo come artista soltanto nella pittura N. 2 :25 
il momento ivi rappresentato è precedente: Dedalo mostra a 
Pasifae il modellino della vacca, che egli poi costruirà: ma 
pochi e poco notevoli elementi indicano l'ambiente come stu
dio di scultura: l'alto palchetto sul quale siede Dedalo po
trebbe bene ess'ere quello che · serve a modellare una figura 
alta: ma è assai poco probabile che la figurina alata, visibile 
nel fondo, sia una statua fatta da Dedalo, secondo l'ipotesi del 
Mau: non vi si rieonoS'ce nessun carattere dell 'arte dedalica; 
a meno di non credere il decoratore una persona affatto igno
rante di ogni conoscenza a riguardo, il che, del resto, non può 
essere impossibile. Ma in ogni modo la composizione ' non ha 
nulla a vedere col quadro filostrateo. Questa inte['essante rap
presentazione d'ipterno è, d 'altronde, l'unico elemento che non 
si ritrovi in altre composizioni, almeno per ciò che rigua:vda 
le statue. 

Consideriamo la figura stessa di Dedalo: «nell 'aspetto è 
un , Ateniese: questo si vede dall'aria del viso, che rivela una 
«saggezza profonda, dall'espressione riflessiva dello sguardo, 
e atticizza nello stesso costume, pe:vchè è ri\vestito di bruno 
tribon) ed è inoltre dipint.o scalzo: presso gli Ateniesi qnesta 
semplicità è un ornamento: siede eseguendo l'opera del com

porre la vacca ... ». 
Per Filostrato, Dedalo è senz 'altro un Ateniese,26 il che è 

~5 Rom. Al itth . 1890, p . 261-62. 
26 E' noto elle pe.r ila .rn a'g'gior parte d8lgli autori anti.crh i Deda lo è un a teni ese ; se

condo le ipotes i del K U H NERT (Daeda l os. XV Supplement Band del' Jahrbilcher fU?' I\. l as 
sische PhUo log ie) b~sogn ere:n'b e riOO:D 06Ce,r e in lui un Cret ese e nella l eggenda d ed a Hcn. 
u n'un ionr, di leggende cret esi, attiche e siciliane. 
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per lui confermato da tre elementi: uno sta in una considera
zione assolutamente personale di Fjlostrato e nella grande anl
mirazione che egli doveva provare per gli Ateniesi: Dedalo 

.Fi g . 1. 

per lui è .. A .. ten-ies-e anzitutto perchè gli si legge nel volto una 
saggezza profonda e una grave meditazione. Q-H altri due ele
menti gli sono offerti dall'abbigliamento: il bruno triboTI e i 
piedi nudi. Dedalo è abbigliato, cioè, secondo la maniera ate
niese, il più sempli,cemente possibile. 



13 ] Le «immagini» filostratee e la pittura pompeiana 493 

Si riconosca, senza dubbio, non nella descrizione della fi
gura, ma nel breve commento che ad essa descrizione aggiunge 
Filostrato, un'esagerazione del retore; egli è preoccupato dal
l'idea di contrapporre la semplicità degli Ateniesi alle raffi
natezze degli altri popoli e forse del suo tenlpo; 27 nla non 
credo che reahnente un tal senlplice costume fosse sufficiente 
per contrassegnare in Dedalo un Ateniese: in sostanza il 't"(>(
Bwv era il più grossolano mantello dei Greci e eome tale il più 
o il meglio conveniente ad un operaio quale appare Dedalo n€i 
nostri dipinti. 

Anzi, qualche ricordo storico contra direbbe o attenue
rebbe di molto il giudizio filos'trateo: si sa da Plutarco quale 
fosse la Isenlplicità del costume laconico; il re Agesilao, già 
vecchio, usciva spesso a piedi nudi e senza tunica, avvolto nel 
suo tribon e ciò di mattina e di pieno inverno.28 Ma anzitutto 
la sua semplicità conveniva agli operai.2

:l Di questa semplice 
e rozza tunica è ugualmente rivestito Dedalo in tutti i monu
menti che lo rappresentano; tra le pitture pompeiane solo due 
mostrano chiara e completa la figura di Dedalo: quella della 
Casa della caccia antica (fig. 8) e quella della Casa dei Vettii 
(fig. 1): e in ambedue, con lievissime varianti, il vestito è il m(:;
desimo: exomis agganciata su di una sola spalla nella: prima 
pittura, o piuttosto XL't"WV É't"EQO/laaxaÀoç; tunica a due fibbie o 
Xhwv Ù/lcpl/laaxaÀoç in quella della Casa dei v~ ettii; è selupre ]a 
rozza tunica dell 'artefice; è, salvo lievi sfumature che a noi 
sfuggono, il tribon filostrateo. 

Fuori della decorazione pompeiana, confronta la figura 
di Dedalo nel sarcofago Borghese del Louvre : 30 è ancora lo 
stesso chi toniseo slacciato sulla spalla. Vedila nel rilievo di 
Palazzo Spada 31 dove altra variante non è che la tunica slac-

~7 Cfr. BOUGOT, op. cit. , p. 278. • 
28 PLUTARCO, lnstituta laconbca. Vita AgesUai. Apophtegmata la co nica XXIII. Clfr. BEU

ZEY, Costwme antique, p. 91 -192. 
29 P er il "CQ(~(Ov in genera le cfr. BEUZEY, op. ci t., p. 86-112; iBOUGOT, op. cit., p. 328, 

D'olta a ). 
30 Cfr. ROBERT, Sarkophag Reliefs. B. III Abth. I ta·f. X-XI; ROBERT, Der Pasiphae

Sa1'kophag. XIV Hall. Winkelm. Progr. vedi ivi come nelle tre scene susse.gu epti non 
sia chiaramente de·flnibile, a causa d ella s con.se,rvazione delle fì,gure, la figura di Dedalo 
che nella terza scena. 

3t SCHREIBER, HeUenisi ische R(JIliefùilder, tav. VIII. 
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ciata a destra invece che a sinistra e l'essere Dedalo munito di 
pilos; e si osservi anche la figura di Dedalo nel rilievo Albani,32 
rappresentante Dedalo e Icaro: non è più lo stesso soggetto, 
ma trattasi sempre di Dedalo: il vestito è sempre lo stesso. E 
si noti poi che in tutte le rappresentazioni, indistintamente, 
Dedalo ha i piedi nudi. 

Quanto al colore del vestito, q:JUlÒV LQ(~(()VU dice Filostrato; 
questa volta non possiamo riferirei che alle pitture pompeiane: 
cilestrina è la tuniea nella pittura della Casa della caccia an
tica, ma bruna appunto nella pittura della Casa dei Vettii. Ma 
il colore dice assai poco. 

Insolito è nella decorazione pompeiana l'atteggiamento di 
Dedalo quale appare in ]1jlostrato: « ... siede, eseguendo l'opera 
del comporre la giovenca ». Solo nella già citata pittura della 
casa della Reg. V, Dedalo è seduto, ma ho già detto che nella 
serie pompeiana questo quadro assume un posto speciale: d'al
tra parte la figura è sconservatissima. N elle altre pitture De-

" -

dalo è in piedi.33 :Nla tale differenza è pienamente giu tificata 
dalla dive:Dsa funzione di Dedalo; in tutto il gruppo pompeiano 
il momento rappre. entato è immediatamente posteriore a quel
lo rappresentato presso Filostrato. Dedalo ha già compiuta 
l'opera e presenta la giovenca a Pasifae: in ]ìilo trato sta ese
guendo l'opera, è naturale, quindi, che qui stia seduto, come 
lì stia in piedi. Nel sarcofago Borghese, nella scena centrale, 
si lavora ancora all'opera di legno: non possiamo riconoscere 
nel personaggio seduto Dedalo, è vero, ma se invece di un ope
raio fosse Dedalo stesso attento all 'opera non potrebbe essere 
diversamente seduto.34 

E veniamo ora alla parte più interessante della descri
zione: « ... si fa aiutare nel suo lavoro dagli Amori, che gli 

:;2 S CHRElBEH, Hdleni slische Reliefbi lder , tav . xv. 
3~ Nella 'pittura de lla Casa di Meleagro la figura è Ulssai co·nserva ta, ma è evidenl f' 

che sia ri,tta . 
P er la der-ivazione della fig ura nel quadro della Ca-sa dei Veltii da un p roto li pu 

statuario lofr. KLEI)i', Zum G1'u1liclp1'o blem der pompo TVa'ndmalerei in Jahreshefte d. ost. 
Arch. Inst., i9iO, p. 147. 

34 Due urne etrusohe r apprese.ntano ugualme-nte Deda lo nell'offi cina : ma il- ves tiLo 
e l' a lteggiam en to d ell'a rtefi ce ono a ffa tto diven i. Ofr. KOERTE, I 1'i l ievi delle u r ne etru
sche, II, t av. XXVIII, i , 2. 
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arrecano l'indispensabile aiuto di Venere; e si s'Corge chiara
mente quali Amori girano il succhiello, e quali, per Giove, le
vigano con l'ascia le parti ancora rozze della vacca e quali 
provvedono alla simmetria, che è lo scopo stesso dell 'arte: ma 
quelli 'Che adoperano la sega, superano ogni pensiero e arte 
per quanto riguarda la forma e il colore. Vedi infatti la sega 
sovrapposta al legno, già passa per esso e la manovrano due 
Amori, l'uno dal basso, l'altro dall'alto, ora elevandosi, ora ab
bassandosi e questo è da credere che lo facciano, dandosi le 
veci: perchè uno si abbassa, come per raddrizzarsi, l'altro si 
~rge per abbassarsi di nuovo: il primo, risoUevandosi, ha il 
petto gonfio per l'aria, che aspira: il secondo, aspirando l'aria 
dall'alto con le mani appoggiate jn basso sulla sega, ha il ven
tre gonfio per lo sforzo ». 

Ho detto che Dedalo è il personaggio principale dell 'im
magine Filostratea: ma la vita, l'anima, l'interesse del quadro 
sono dati dalla presenza degli Amorini. La loro presenza fu 
già causa di breVle discussione tra lo Heyne e lo lahn; 35 il 
primo si meravigliava che nel caso di un amore così innaturale 
siano presenti degli Eroti: il secondo rispose a questa obbie
zione, notando che, essendo un amore provocato da Afrodite, 
la loro presenza non è strana. Il Bougot, poi, si oppone all'una 
e all'altro dicendo che non si tratta di motivare la presenza 
degli Amori, ma di giustificare il carattere che la loro pre
senza dà al soggetto: ma io penso che abbiano ragione e lo 
lahn e il Bougot ; 36 poichè la presenza degli Amori è motivata 
dallo stesso Filostrato: «wç 'AcpQ08LT'Y]ç TL a:ùTep ÈJtL()EL'V ». È 

compito nostro poi di mettere in luce il. carattere che la loro 
presenza dà al soggetto. Giustissime sono le osservazioni del 
Bougot: attraverso i poeti e gli artisti la favola di Pasifae ha 
molto perduto, infatti, del suo orrore e nel nostro caso, come 
ho già detto, scopo precipuo dell 'artista era piuttosto quello 
di rappresentare l'interno dell'officina: egli poi volle ra vvi
vare questo freddo interno della grazia degli Eroti e ciò, eome 

35 H EYNE, Opp., Y, IP, 55; I AHN, Arch. Beitrtige, p. 241. 
~o Op. cit., p. 279, nota 2. 
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dirò, in piena rispondenza con l'indirizzo artistico del tempo. 
E perciò, tenendo conto di questo punto di vista dell 'artista, 
non è meraviglia che tali puttini non si ritrovino nelle rappre
sentazioni pompeiane, relative a Pasifae: ripeto, in queste ul
time la giovenca di legno è terminata e Dedalo la mostra a 
Pasifae: non v'è alcuna ragione di nlostrare l'officina' in piena 
efficienza ed è per'ciò perfino fuori posto nel quadro della Casa 
dei Vettii quel garzoncello in primo piano, assiso dinanzi alla 
trave, che scalpella. È fuori posto, llla la stessa sconeordanza 
potrebbe essere interessantissimo segno che il decoratore vide 
una composizione, diversa negli elementi, e ne conservò ricor
do, riportando nella sua decorazione quest 'unico elemento. Qui 
il garzoncello non è un amore, ma la trasfornlazione potrebbe 
essere opera dello stesso copista. 

Eroti sono in vece nel sarcofago del Louvre: ma essi sono 
piuttosto inerenti a .Pasifae che a Dedalo: essi spezzano e vin
cono le ultime esitazioni della donna: sono gli Amorini sua
denti, hanno la stessa funzione che ha Peitho in tante compo
sizioni. E in ogni modo il sarcofago è più tardo delle descri
zioni filostratee. 37 

Ma che nelle analoghe composizioni pompeiane non si ri
trovi la scena filostratea degli Amorini, non è prova che di
verso è lo spirito che informò il quadro napoletano: tutt 'altro. 

A.nche i più modesti cultori d'arte e conoscitori della pit
tura pompeiana, sanno quanto numerose , siano sulle pareti di 
Pompei e di Ercolano le rappresentazioni di Amorini :38 Amo
rini volanti, danzanti, Amorini che scherzano, che si rincor
rono, eccoli lì alla caccia e alla pesca, alle opere di venderolnia 
e dei campi, eccoli sul mare che guidano i piecoli cocchi tirati 
da delfini; eccoli essi stessi aggiogati ad una minuscola biga; 
vedili alla guida di fiere e animali fantastici; e finalmente ve
diIi al lavoro: si ricordi il meraviglioso fregio della Casa dei 
Vettii; nessun lavoro è estraneo a loro: qui si affollano e si 
adoperano tra i torchi e i telai della fullonica, lì si affrettano 

37 P er la cronologia filostrat ea ofr. CHRIST, loc. cito 
38 HELBIG, op. cit., 602-827, e il f,regio della Casa dei Vettii in HERRMANN-BRUCIL 

tav. 22, 25. 
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tra le bacheche e le bilance della farmaeia, intrecciano fiori e 
ghirlande, pigiano l'uva nei tini, versano il vino dalle capaci 
anfore: è il poema idillico del lavoro. E soprattutto si confron
tino i tre quadretti ercolanesi, ora al Museo di Napoli; 39 nel
l'uno è un telaio da tessitori; nell 'altro, dinanzi ad una mensa 
quadrata, sono due Amorini sutores; scarpe sono su di una 
mensoletta sospesa alla parete e scarpe in un armadio a de-

Fig. 2. 

stra; nel terzo si osservino, e ciò interessa particolarmente, gli 
Amorini falegnami nell 'atto di segare j} legno (figg. 2 e 8). E 
la loro è una vera ofiicina: essi sega.no la tavola disposta sui 
cavalletti, una morsa di ferro stringe un'altra asse al banco; 
a terra è il martello; lì presso è una cassetta, aontenente gli 
altri utensili, su di una mensola sospesa al muro è un vaso con
tenente, forse, l'olio o la colla. 

N ei quadri della gallerja napoletana gli Amorini hanno 
parte preponderante: anzi le più belle, le più vivaci, le più 
commosse espressioni filostratee, sono quelle appunto che si ri-

39 HELBIG, 804-806; Guida RUESCH, H55. 
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feriscono alle tante seenette di Eroti. Non altri personaggi che 
piccoli Amori aveva tutto un quadr% la cui descrizione è 
quella che fra tutte più ha interessato studiosi e critici. Ed in
fatti, senza inaridire la pura fonte delle impressioni spontanee 
e naturali con vane disquisizioni sull 'allegoria di questo o di 
quel gruppo e sull 'unità dell 'intera composizione/1 nulla di più , 

Fig' ,3. 

piacevole e grazioso di questi Amorini, deposti gli archi e i 
veli, folleggianti tra gli alberi di pomi, disposti a gruppi, lan
ciantisi l'un l'altro, scherzosamente, le mele, che hanno baciate, 
o le frecce; o pendenti, come mirabili grappoli, dai rami, pre
stamente raggiunti. E nulla di più pittorescamente vivace della 
coppia di Amorini in lotta: uno dei due ha preso l'avversario 
per le spalle e cerca di stringerlo fra le gambe: l'altro non si 
arrende e si divincola, si rizza con sforzo, disserra la mano che 

40 FILOS'l'R. M., I, 6. 
41 FmEDERICHS, op. cit., p. 160 sgg. La pittura Ercolanese è attualmen te assai scon

se,rvata : la fig. 2 la riprCliduce se'0orndo la incisione della p1ubbHcazione degli Accade
mici Ercolanesi. Pltt. d'E. t. I tav. XXXIV. 
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lo stringe, storcendo un dito; o di quel gruppo che tenta la 
caccia alla lepre: brillano i pomi aurei al sole e i turcassi d~orO', 
TIwntre in fondo ne11 'ombra mormora la fonte di a'cqua limpida, 
sgorgando dalla roccia, ove, alla luce sobria s'intravede la sta
tua di Afrodite, che par vigili, sorridente e tenera, sui lieti 
folleggiamenti deUe sue creature.42 

N on meno graziosi sono gli Amori che rallegrano l'umido 
paesaggio della palude/3 nè meno efficace la deserizione dellE. 
loro corse sui cigni rattenuti da briglie d'oro, nel mezzo del 
bacino, sui cui bordi si curvano i rami d'amaranto, sfiorandO' 
l'acqua coi loro fiori, e sembra che esortino i cigni, che si mi
naccino, che si ingiurino. Noi li conosciamo questi Amorini 
in corsa sulI'acqua: sono quelli che in una pittura ercolanese 44 

sferzano i cigni aggiogati alla biga: quelli, numerosissimi, che 
guidano i piccoli cocchi tirati, questa volta non più da cigni, 
ma da guizzanti e saltellanti delfini; 45 o ,che comicamente in
citano col dardo il granchio pigro.46 

Ecco, dunque, come nel nostro quadro la turba degli Amo
rini affaccendati intorno a Dedalo si inquadra perfettamente 
in quell'atmosfera artistica, che vide le numerose rappresen
tazioni pompeiane: i putti, gli Amorini, gli idilli, le ropogra
fie sono gli elementi fondamentali e cara:tteristici di quella 
corrente d'arte che, movendo dall'ellenistica .Alessandria, per
vase e invase tutta la produzione degli Artisti della nostra re
gione «ammalata di alessandrinismo nei primi tempi impe
riali ». Insomma, gli Eroti « sono la diffusa espressione di quel 
sorriso, che domina, come in nessun 'altra, nell 'arte ellenistica, 
specialmente ad Alessandria, la città dei fiori, delle corone e 
deglÌ Amori ... Gli antichi putti alati sono più vicini alla fonte 
arguta onde cran zampillati: son più vicini a quel senso gioio-

42 P . gli «Amori» filolst.ratei cfr. STEINMANN, op. cit., Ip. 32 sgg. ; -G OETHE, Werke . 
S()hriften zur ](un8t : Ph.ilostrats Gemélhbde, Weianar 1898, p. 63 Isgg.; BOUGOT, op. cit., 
p. 223 sg. Clfr. un rilievo di Villa Albani in Z OEGA, Bassorilievi antichi di Roma, tav. XC, 
p. 190 sgg. 

43 FILOSTRAT. M. I, 9. 
44 Napoli, Museo Naziona!e. HELBIG, 785. 
45 H ELBIG, 786; SOGLIANO, ;:>,61; HERRMANN..,BRUCKMANN, tav. 37 (VettE) . 
46 H ERRMANN-BRUCRMANN, tllV. 37 (Vettii). 
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so e libero della vita che noi possiamo cOluprendere ed invi
diare. Compagni dei giovani e delle fanciulle che amarono gli 
dei e gli eroi, soli o accoppiati o in piccoli gruppi, sempre 
uguali e sempre vari in cento vaghissimi atteggiamenti ».4ì 

Senonchè, io direi che in Pilostrato le descrizioni di Amori 
sono frutto e indice di un «alessandrinismo» più accentuato, 

Fig. 4. 

più esagerato: gli Amori di Filostrato sono già un po' come 
quelle «innumeri figurine con ali di uccello o di farfalla» che 
«riempion le sale e i mobili dei nostri vecchi palazzi », già 
come quei paffuti. volti d'angelo che volitano e sogguardano 
« dagli stucchi e dai soffit.ti dipinti di stile barocco e rococò » ; 48 

e perciò Filostrato trovò tanta fortuna nei tempi migliori della 
nostra arrte e presso i più illustri artisti. Si sa, ed è evidente, 

4T RIZZO, op. cit.,p. 66. 
43 RIZZO, op. cit., p. 66. 
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che filostratea fu l'ispirazione de « Gli Amori» di rriziano, oggi 
a Madrid, e di un quadro di Raffaello, perduto, ma di cui esi
stono molti disegni. 4

\J E ancora assai più interessanti per noi 
sono le pitture di una volta di Villa Madama, opera di Giulio 
Romano, dove sono insieme riunite quattro composizioni, tutte 
di ispirazione filostratea, una delle quali riproduce proprIO, 

Fig. 5. 

con abbastan~a fedeltà, la nostra In1magine di Dedalo e Pa-
sifae 50 (figg. 4 e 5). 

E ritornando ai nostri Amorini al lavoro, ricorderò che il 
luogo in cui Filostrato descrive il movimento dei due Eroti, 
che manovrano la sega, ha dato luogo a commenti e creato im
barazzi esegetici e, naturalmente, offrì al Friederichs 'argo-

'9 Cfr. R. FOERSTER, Philostrats Gemalde in der Reinaissance in Jahl'buc/l dP'1' preus
sischen Kùnstsammlungen, :XXV, 1904, p. 1'5 sgg. viceversa v. quanto afferma lo STEIN

MANN, op. cit., p. 35, 8eco;ndo il quale Tiziano eseguì la sua ,opera. s enza 'conoscere. 
FLlos trato. 

50 Cfr. FOERSTER, loc. cit., e HOFMA:\'N, Ratrael in seinel' Bedeutung als Architekt. 
VoI. i: VilZa llladama, p. 57 sg1g. 
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mento per poter affermare ancora una volta che Filostrato, 
piuttosto che descrivere un quadro realmente esistente, scri
vesse sotto il dettame della sua fantasia,51 ma oltre che arbi
traria questa supposizione, non risolverebbe la difficoltà; certo 

F:g. 6. 

la frase non è chiara, poichè Filostrato suppone l'alternarsi 
dei movimenti (<< l'uno si abbassa per poi sollevarsi, l'altro si 
solleva per riabbassarsi») laddove invece dovrebbero essere 
dei movimenti concomitanti: abbassarsi, insieme, per insieme 
alzarsi, ma, insomma, non mett~ conto di soffermarsi sulla oscu
rità, che potrebbe essere puramente accidentale, di un'espres
sione: cito ancora a confronto le rappresentazioni pompeiane 

51 FRTEDERrCHS, Op. cit., p. 142. 
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di sega tori, 52 assai chiare e decisive e bene adatte al testo fi
lostrateo 53 (figg. 6 e 7). 

Resta ora da considerare l'ultima parte della descrizione: 
«Fuori dell 'officina, Pasifae, nel mezzo dell 'armento, guarda 
il toro, sperando di sedurlo con la sua bellezza e con la magni
ficenza della sua veste, splendente più che tutta l'iride: tra
disce nello stesso tempo il turbamento della sua anIma, per-

Fig. 7. 

chè ella sa quale bestia ami il toro e tuttavia desidera il s:uo 
amplesso. Ma il toro r esta insensibile e ammira la sua vacca. 
È dipinto fiero, come conviene al eapo del gregge, dalle belle 
corna; candido, con passo fermo e con le ampie giogaie e la 

52 Oltre la pittura ercolane,se cit., confr. il particolare ,di una pittura rappresentante 
il Fcrculum del Fale'gnami: HELBlG, 1480 (ora nei malgazzini del Museo di Na:poli), cfr. 
BOUGOT, op. cit., p. 328-29; v. fi gg. Ce 7. 

53 Per ,altre rappresentazi.oni relat,ive all'arte del falegname e specialrnente all'atto 
del :segare, v . H. GUMMERUS, Da1'stellungen aus dem Handu;erk au.t romischen Grab-und 
Votivsteinen in J(1Jhrbuch d. 1nst., 1913, ,p. 85 sgg. e ,BLUMNER, Te'chnologie und T ermi-
1wlogie der Gewerbe und Kilnste, 1879, II, p. :336 sigg. 
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cervice pingue, guarda verso la vacca: questa erra libera ed 
è, fuorchè nel capo, tutta bianca; essa disprezza il toro e salta 
come una fanciulla, che sfugga l'importunità di un amante ». 

Pasifae rimane, dunque, del tutto estranea all'officina e 
al lavoro ' di Dedalo: attendendo che la giovenca lignea sia 
pronta, se ne sta all'aperto, contemplando il toro e la mandria. 

Tutto il passo ha dato luogo a delle difficoltà di interpre
tazione, per la maniera con la quale la scena poteva essere di
sposta nel quadro. Il Bougot, facendo larga parte allo spirito 
di convenzione nell 'arte, specialmente per la rappresentazione 
dei luoghi, crede che, come in altri casi, anche qui le due scene 
e i due luog'hi erano rappresentati giustapposti e separati da 
un sempljce pilastro; 54 accenna alla possibilità che la scena si 
scorgesse nella campagna in lontananza, attraverso una larga 
apertura della parete dell 'officina, ma, per analogia special
mente con molti bassorilievi antichi, propende per la giustap
posizione. Ora, io credo non ci sia alcuna ragione per prefe
rire questa seconda ipotesi alla prima: il carattere e la natura 
dei rilie'V1i può richiedere e giustificare la disposizione in uno 
stesso piano prospettico di più scene susseguentisi: e le stesse 
« Nozze Aldobrandine », citate a confronto dal Bougot, sono 
trattate piuttosto come un rilievo che come una pittura. Ma 
nulla osta che nel nostro quadro più verisimilnlente e più pit
tori'camente la scena si scorga liberamente attraverso l'ampia 
apertura di fondo dell'atelt:er. L'ipotesi non acquista certezza, 
è vero, dal confrontò con le pitture pompeiane, a cui questa 
scena è affatto estranea, ma nella pittura della Caccia antica, 
quel tempio dorico, che si erge nello sfondo richiede, natu
ralmente, una parete aperta, che dia la libera vi'Sione dell'e- . 
st'erno (fig. 8). 

E in una composizione, come la filostratea, in 'cui la si
iuazione è alquanto mutata, ben può immaginarsi una scena 
che si svolga all'aperto, nello sfondo del quadro. Tanto più se 
i personaggi o le cose da rappresentarsi non abbiano capitale 
importanza. Sta qui, infatti come ho accennato, la differenza 

M Op. cU., p. 97 sgg. e 277. 
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essenziale tra le composizioni pompeiane e quella filostratea: 
nei quadri pompeiani, più che Dedalo stesso, Pasifae oceupa 
il centro materiale e morale della composizione: essa sta ma
tronale, dignitosa, regale, dinanzi all'opera di legno e non si 

Fig. 8. 

sospetterebbe in lei quella foga di mostruoso amore, che l 'ha 
spinta a commettere all 'artefice il compito di foggiarle l'inu
sitato inganno. N ella descrizione filostratea, Pasifae è una fi
gura di secondaria importanza, e come tale ben può collocarsi 
in un secondo piano: tutta la nostra attenzione è rivolta al la-
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voro di Dedalo e allo affaccendarsi dei suoi aiutanti. Pasifae 
non è più la regina, assisa apparentemente tranquilla e serena 
sul suo trono: è una donnetta che non si padroneggia affatto: 
nell 'impeto travolgente dell 'inumana passione ha perduto ogni 
controllo di se stessa e incurante dell 'opera che ferve per lei, 
sta fuori, nel sole, trepida di arnia e di insensata gelosia, men
tre il toro insegue la sua giovenca. 

Forse è stata messa lì dall'artista soltanto per giustificare 
e spiegare il lavoro di Dedalo e non più. Certo, così resa, la 
composizione se non volgare, come la diceva il Friederichs,55 
è più realistica: la figura di l>asifae ha perduto ogni idealità 
e dignità; e questo, potrebbe essere, forse, una prova che il 
q lladro è cronologicamente più recente; le rappresentazioni 
pompeiane rispondono ad ideali artistici più severi; alita in 
es'Se un idealismo da nulla turbato; il quadro filostrateo mostra, 
invece, accanto ad una composizione pervasa di grazia ideale, 
questa scena, dove Pasifae, toro, giovenca, sono rappresentati 
senza troppa importanza, sì, ma con realismo preciso e tagliente. 

Concludendo: anche dal commento dell 'IInmagine filostra
tea relativa a Pasifae e dal confronto con i monumenti d'arte 
riproducenti lo stesso soggetto, sarà apparso chiaro quello che 
era lo scopo precipuo del mio studio: mostrare che anche at
traverso divergenze e differenze, gli elementi ehe formano le 
descrizioni filostratee si ritrovano tutti, e chiaramente, spe
cialmente nella decorazione pompeiana; il che rivela una co
munanza di ideali artistici, di intendimenti, di spirito, tra le 
pitture di cui avanzano reali e numerosissime tracce e quelle 
di cui non avanza altro che le descrizioni di :B'ilostrato, reto
riche e gonfie ed esagerate quanto si voglia, ma certamente 
frutto di un'osservazione di monumenti realmente visti e amo
rosamente studiati. 

Roma, febbraio 1930. 

65 Op. cit., p. 143. 


