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Arianna si risveglia abbandonata:
sulla storia di un tema iconografico
Federica Fontana

Quello del risveglio di Arianna a Nasso e
quindi della scoperta della nave di Teseo
che si allontana ¢ tema esclusivamente
attestato dal repertorio pittorico romano
in eta neroniano-vespasianea: le numerose
immagini rappresentano tutte Arianna
desta seduta a terra, una mano portata alla
bocca o ad asciugare le lacrime, o ancora
a sollevare un lembo della veste all’altezza
della spalla; assieme a lei ¢ un erote e la nave
¢ ben visibile nello scorcio di mare; talora
compaiono altri personaggi, osservatori o
personificazioni, e in due casi Dioniso col
suo tiaso. I quadri sono gia stati oggetto
di acceso dibattito tra chi, come Helbig
e Diepolder, ha riconosciuto nei quadri
repliche di un originale ellenistico e
chi, invece, come Franca Parise Badoni
ha sostenuto un’origine romana delle
immagini,
11
di trasmissione di questa iconografia

piu  precisamente campana.

contributo analizza 1 meccanismi

attraverso le attestazioni note per il mondo

greco, magnogreco € romano.

The theme of Arianna waking up at Naxos
and of her discovery of Theseus’ ship leaving
is exclusively attested in the Roman painting of
the age of Nero and Vespasian: usunally these
depictions represent Arianna awake sitting on
the ground, a hand brought to her mouth or to
her eyes to wipe away tears, or to raise a hem of
her dress; together with her is represented an erote
and the ship is clearly visible in the backgronnd,
sometimes other characters appear, bystanders or
personifications, and in two cases Dionysus with
his thiasus. The paintings have already been the
subject of heated debate between those who, like
Helbig and Diepolder, consider them replicas
of a Hellenistic original and those who, on the
other hand, like Franca Parise Badoni claimed
a Roman origin of the images, more precisely
from Campania. The contribution analyzes the
transmission  mechanisms of  this iconography
through its attestations in Greece, Magna Graecia
and the Roman world.

Keywords: Arianna, Theseus, Naxos, Pompeii, Roman painting,

1. PREMESSA

Sulla questione della ricezione e tradizione dell’antico un archeologo classico,

che si occupi di iconografia, si trova ad avere a disposizione diversi casi studio

da affrontare. Per lo sviluppo del tema dell'incontro, ovvero la reinterpretazione
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e la rielaborazione dell’antico in un’ottica multidisciplinare, i quadri pompeiani
raffiguranti Arianna disperata sulla spiaggia di Nasso, argomento piu volte trattato
in letteratura negli ultimi trent’anni', possono costituire un campo di indagine
complesso ma illuminante sui problemi relativi ai meccanismi di trasmissione
e adattamento di una immagine del mito. Non da ultimo, il fatto di avere una
stretta relazione con le fonti letterarie grosso modo coeve, consente di aprire un
confronto fra specialisti di diverse competenze anche su questo aspetto.

Data la natura particolare di questo intervento, I'unico specificamente
archeologico nell’ambito del Convegno, ¢ opportuna una breve introduzione di
carattere metodologico.

La produzione di un’opera, a prescindere dalla tipologia, comporta un
processo che si sviluppa dal committente al destinatario e che ¢ condizionato da
molteplici fattori tra i quali il sapere dell’artigiano, il contesto storico e la cultura
figurativa dell’epoca, ovvero i modelli di riferimento.

La diffusione di una determinata iconografia ¢ un fenomeno strettamente
legato sia all’autorita del modello sia alla sua immediata comprensibilita, che rende
I'immagine funzionale alla corretta percezione del messaggio in essa contenuto,
seppute su un piano polisemico®. Per quanto riguarda, nello specifico, la produzione
pittorica (e musiva) gli studiosi sono ancora divisi tra chi sostiene una trasmissione
volontaria di iconografie specifiche, a partire da un archetipo autorevole, e chi,
invece, preferisce pensare ad una circolazione di immagini e concetti all'interno di
una cultura figurativa condivisa tramite la mobilita di persone e manufatt’.

Ferma restando la probabile coesistenza, a diversi livelli di committenza, dei
due meccanismi, in effetti, in una pittura «senza maestri»*, in cui la trasmissione
di tipi iconografici avveniva in buona parte attraverso modalita ‘meccaniche’,
basate sull’utilizzo di «schemi contenenti singole porzioni della decorazione»,
di volta in volta giustapposte a seconda delle necessita’, potrebbe essere
fuorviante e sostanzialmente improduttivo postulare, in tutti i casi, esistenza
di un preciso riferimento®

1 Si vedano Gallo 1988, Parise Badoni 1990 e, da ultimo, Catoni-Osanna 2019, con ricca bibliogra-
fia di riferimento.

2 Settis 1989, Ghedini 1997, 824-837, Bragantini 2004, 140-142, Bragantini 2010, 283-284.

3 Ghedini 1997, 830.

4 La definizione si deve a Bragantini 2004.

5 Mulliez 1999, Bragantini 2004. Vd. inoltre Nimmo-Olivetti 1985-86, 399-411, sulle tecniche pit-
toriche di eta medievale.

6 Bragantini 2004, 144.

7 Alla base di questa modalita di formazione delle immagini ¢ proprio la possibilita di selezionare,
da parte del committente, un solo segmento di un determinato mito, a seconda del contesto e della
funzione che assume all’interno dello spazio decorato, cf. Bragantini 2004, 144, Catoni 2020, 1.

8 Su questo diffusamente Bragantini 2004, 141-145. Vd. inoltre Tybout 1989, 206-207.
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Un’altra vexata quaestio riguarda il rapporto tra la tradizione letteraria e le
scelte figurative degli artigiani. Si ¢ oggi concordi sul fatto che la prima non
abbia alcuna influenza sulla scelta di una precisa iconografia, tranne in casi
molto rari’, ma che abbia un ruolo fondamentale sulla diffusione di un zema'.

Anche su questo punto sarebbe forse piu prudente limitarsi a considerare
come alla diffusione di un determinato fezza concorrano, a livelli diversi di
committenza e di ricezione, testi letterari e immagini, senza che sia possibile
stabilire tra gli uni e le altre relazioni sistemiche, né tanto meno gerarchiche'’.

Bisogna precisare che nell’analisi della trasmissione di un fezza mitologico,
sviluppato in modo narrativo, ¢ necessario tenere conto di una serie di elementi.
Nel caso qui preso in esame, ovvero Arianna abbandonata, prima di tutto deve
essere individuato il soggetto, in questo caso Arianna e le sue vicende e, al suo
interno, i singoli temi, come ad esempio Arianna abbandonata a Nasso o Arianna
sorpresa nel sonno da Dioniso. Nell’ambito del tema si deve distinguere poi la
singola scena, ad esempio Arianna abbandonata sveglia o Arianna a banchetto
con Dioniso, che, come ogni scena, puo essere rappresentata attraverso una
serie di schemi differenti che possono arricchire e in alcuni casi anche variare il
significato dell’insieme.

Per quanto riguarda Arianna, le sue vicende sono note: figlia di Minosse e
di Pasifae, aiuta Teseo ad uscire dal labirinto e a liberare i fanciulli e le fanciulle
ateniesi destinati al Minotauro, fugge con I'eroe ma ¢ da questi ingannata e
abbandonata su un’isola deserta e inospitale, Dia o Nasso. La fanciulla ¢
destinata, quindi, a restare sola, addolorata e impaurita fino all’apparizione
di Dioniso, che la sorprende per lo piu addormentata e se ne invaghisce'”.
Numerose sono le attestazioni figurative, sia di ambiente greco sia romano,
relative alle vicende che coinvolgono Arianna e Teseo nell’insieme degli
episodi che li riguardano®.

9 Si pensi, ad esempio, alle immagini di Piramo e Tisbe e all’episodio delle Metamorfosi ovidiane IV
55ss.), cf. Baldassarre 1981.

10 Grimal 1939, 145-148, Croisille 1982, Rouveret 1982, Ghedini 1997, 825-828, Belloni e alii
2010, Blanc-Eristov 2012, Blanc-Eristov 2017,

11 Blanc-Eristov 2012, 81-83, per il caso di Medea.

12 I pochi casi di Arianna sveglia al cospetto del dio sono probabilmente il risultato di una commi-
stione di schemi tra scene differenti, cf. Parise Badoni 1990, 84.

13 Brommer 1982. Sulla fortuna delle vicende di Arianna nella pittura pompeiana si vedano, tra gli
altri, McNally 1985, Fredrick 1995.

57



FEDERICA FONTANA

2. ARIANNA ADDORMENTATA A NASSO

Gli episodi che si svolgono a Creta, quali I'incontro tra Teseo e Arianna prima
che leroe affront il Minotauro', la consegna da parte di Arianna del filo che gli
permettera di uscire dal labitinto, 'uccisione del Minotauro®, la fuga da Creta ¢ la
danza della vittoria'® e, da ultimo, ’abbandono dell’eroina da parte di Teseo'’, sono
attestate gia nell’arte greca con I'eccezione della scena della consegna del filo, che
sembra ritrovarsi prevalentemente in ambito romano dalla meta del I secolo a.C. alla
fine del III secolo d.C.". Per questo ‘segmento’ del mito, lo schema iconografico

14 Per quanto riguarda il mondo greco, si tratta di una Aydria del Louvre, datata al 560 a.C. ca, di
un’anfora da Vulci, datata tra 460 e 450 a.C., e per il mondo romano di una pittura perduta prove-
niente dalla Fullonica V1 8, 20 di Pompei, cf. Bernhard-Daszewski 1986, 1052, nn. 1-3, Woodford
1994, 940-943, nn. 228-260, con bibliografia di riferimento.

15 Si tratta di un tema ampiamente documentato nell’arte greca e romana, sia con il solo Teseo sia
con Arianna che assiste alla lotta di Teseo con il Minotauro, in una sostanziale continuita iconogra-
fica, Strazzulla 1999, 573-575, Pala 2007, 140-148. Una delle testimonianze piu antiche si trova su
uno skyphos a figure nere dell’inizio del VI secolo a.C., cf. Bernhard-Daszewski 1986, 1053-1056,
nn. 16-41, Woodford 1994, 940-943, nn. 228-260, con bibliografia di riferimento. La vatriante con
Arianna e Teseo in presenza del corpo abbattuto del Minotauro ¢, invece, relativamente rara e per
lo piu di ambiente romano; si tratta di due pitture pompeiane dalle Case V19, 2 ¢ IX 5, 14-16 (68-70
d.C.) e di un mosaico dalla villa di Gurgi in Tripolitania (fine II-inizi III secolo d.C.), cf. Bernhard-
Daszewski 1986, 1056, nn. 43-45, con bibliografia di riferimento.

16 Molto famosa la scena sul collo del Vaso Francois, cf. Torelli 2007, 23-24 e 49-73. Vd. inoltre
Pala 2007, 145-148.

17 Per il mondo greco, cf. Bernhard-Daszewski 1986, 1057-1058, nn. 52-71.

18 Un antecedente si potrebbe ravvisare in un pinax tarantino della fine del VII secolo a.C., in cui
compare il motivo del gomitolo in mano ad Arianna, ma nel contesto della scena con 'uccisione del
Minotauro e non isolato, Paribeni 1966, 746, Pala 2007, 140-141. Le piu antiche attestazioni romane
di questa iconografia si ritrovano nella glittica, in una pasta vitrea conservata a Vienna della meta I
secolo a.C. e in una sardonice dal Museo di Dresda, del I secolo a.C., cf. Bernhard-Daszewski 1986,
1053, nn. 13-14. A Pompei, tra la fase finale del III e nel IV stile, la scena si ritrova nella Casa di
Marcus Laucretius Fronto, V 4, 11 (50 d.C.), nella Casa di Nettuno, VI 5, 3 (tardo III stile), nella Casa
della Caccia antica, VII 4, 48 (68-79 d.C.), nella Casa VI 14, 38 (tardo III stile) e nella Casa IX 7,
20 (AV stile), cf. Bernhard-Daszewski 1986, 1052, nn. 4-15. Grosso modo contemporanee sono
due appligues in terracotta, prodotte dalla stessa matrice, da Vienne. Un caso di un certo interesse
¢ rappresentato dal mosaico, datato alla fine III secolo d.C., conservato a Vienna, Kunsthistori-
sches Museum: questo presenta una narrazione articolata in quattro pannelli che ritraggono diversi
episodi, ovvero la consegna del filo, 'uccisione del Minotauro, la nave che salpa da Creta e, infine,
Arianna abbandonata, che piange seduta su una roccia, cf. Bernhard-Daszewski 1986, 1052-1053,
n. 9. Esistono, inoltre, tre rilievi, uno dalla Basilica sotto Porta Maggiore a Roma (40 d.C.), un sar-
cofago da Capranica, conservato a New York (inizi eta antonina), in cui sono rappresentati anche
altri episodi come la lotta contro il Minotauro e Arianna abbandonata dormiente, ¢ un ultimo da
Aguincum, conservato al Museo Nazionale di Budapest (II-11I secolo d.C.). A dimostrazione che,
all'interno del meccanismo di trasmissione delle varie iconografie, si potesse operare una selezione,
bisogna notare, tra I’altro, come la scena di Arianna che assiste all’'uccisione del Minotauro sembri
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sembra ripetersi con l'unica variante, presente soprattutto nei rilievi, della presenza
della porta di ingresso al labirinto, dietro le figure di Arianna e Teseo in primo piano.

Iultima scena della serie, ovvero Teseo che abbandona Arianna addormentata
sulla spiaggia, merita un approfondimento poiché si tratta del momento
immediatamente precedente al risveglio della fanciulla. Nelle immagini la
narrazione mantiene delle caratteristiche costanti, pur con alcune varianti: Teseo si
allontana da Arianna dormiente avviandosi verso la nave e volgendosi a guardare
I’'amante assopita oppure ¢ rappresentato nel momento in cui si distacca da
Arianna su incitamento di Athena o di Hermes.

Nel mondo greco, le immagini di Arianna abbandonata da Teseo non
compaiono prima della fine dell’arcaismo e in un numero limitato di immagini
nell’ambito della pittura vascolare®.

In particolare la scena si ritrova su una /ekythos attica, proveniente da Taranto,
datata tra 480 e 470 a.C, in cui si vede Teseo in procinto di alzarsi dal giaciglio,
su ordine di Athena, e di allontanarsi da Arianna addormentata, condizione
sottolineata dalla presenza di Hypnos sopra il suo capo. La dea sovrasta Teseo,
a sinistra, con elmo e lancia®. Pit 0 meno contemporanea ¢ una coppa a figure
rosse da Tarquinia (480-470 a.C.), attribuita al Pittore della Fonderia, in cui
accanto a Teseo e Arianna addormentata sono raffigurati Eros, sopra la testa di
Arianna, ed Hermes alla sinistra dell’eroe®’. Testimonianza piu tarda, datata alla
fine del V secolo a.C. (400-380), ¢ uno stamnos apulo, conservato a Boston, in
cui compare la prora della nave verso cui tende Teseo, mentre getta un ultimo
sguardo su Arianna. Sopra il capo della donna c’¢ Hypnos, mentre al centro,
seduta e su un altro piano prospettico, si trova Athena munita di lancia®.

Come ¢ noto, un rilancio della figura dell’eroe attico, nell’ambito del ruolo acquisito
da Atene dopo le guerre persiane, si riflette, proprio alla fine del V secolo a.C., nei

documentata, quasi esclusivamente, nella pittura vascolare greca; a fronte di un discreto numero di
attestazioni nella pittura vascolare greca e magnogreca, cf. Bernhard-Daszewski 1986, nn. 16-26,
28-33, 35-36 ¢ 40, e nelle arti minori, nn. 34, 37 ¢ 41, nel mondo romano sono noti un mosaico da
Nea Paphos (fine 111 secolo d.C., restaurato alla fine del IV secolo d.C.), un altro dalla Villa Domizia
sull’isola di Giannutri (fine 1I-inizi III secolo d.C.) e un ultimo mosaico da Cirene (fine 11-inizi 111
secolo d.C.), cf. Bernhard-Daszewski 1986, 1054, n. 27 e 1055, nn. 38-39.

19 Paribeni 1966, 749, Webster 1966, 24, Parise Badoni 1990, 73-74, con ampia bibliografia di
riferimento, Servadei 2005, 126-128, Pala 2007, 148-153.

20 Bernhard-Daszewski 1986, 1057, n. 52, Pala 2007, 149, Catoni-Osanna 2019, 23.

21 Bernhard-Daszewski 1986, 1057, n. 53, Kahil 1988, 67, Pala 2007, 148-149, Catoni-Osanna
2019, 23, Catoni 2020, 2. Sul valore simbolico in chiave dionisiaca del tralcio di vite che sorge dal
corpo di Arianna, cf. Dietrich 2010, 98-99 e 359-360, Heinemann 2016, 211-222.

22 Trendall 1978, 23-24, 104, Bernhard-Daszewski 1986, 1057, n. 58, Parise Badoni 1990, 74. Un
altro vaso apulo frammentario presenterebbe la stessa scena con 'aggiunta di Dioniso in artivo,

Pala 2007, 149. Vd., inoltre, Catoni-Osanna 2019, 25, Catoni 2020, 2.

59



FEDERICA FONTANA

dipint presenti nel tempio di Dioniso ad Atene ticordati da Pausania (I 20,3)*. In essi
chiaramente I'intera vicenda mitica, con Teseo costretto all’abbandono di Arianna
da Athena che lo esorta a seguire il proprio destino, ¢ funzionale, da un lato, alla
riabilitazione dell’eroe ateniese, dall’altro, all’esaltazione del ruolo di Dioniso a cui il
tempio ¢ dedicato. La notorieta di questo modello, oggi perduto, deve avere senz’altro
influenzato o almeno ispirato le realizzazioni successive, ma ¢ difficile valutare in quale
modo e con quale intensita si sia verificata un’eventuale trasmissione dello schema
iconografico; non ¢ nemmeno stato chiarito se 1 singoli episodi fossero presentati in
una narrazione continua o in quadretti separati, raffiguranti rispettivamente Arianna
addormentata, Teseo che salpa e Dioniso che sorprende Arianna®.

I primi due temi, concepiti in modo unitario, ovvero Arianna assopita sulla
spiaggia mentre Teseo sale sulla nave, si ritrovano ampiamente documentati nella
pittura pompeiana. Caratteristiche ricorrenti, pur nel quadro di un certo numero di
varianti, sono I'assenza di Hypnos, che non compare mai, e la posizione di Athena
che, quando presente, si manifesta incombente, a sottolineare I'ineluttabilita del
destino dell’eroe®.

Franca Parise Badoni, in un contributo fondamentale sull’argomento, ha
avanzato Iipotesi che le immagini non fossero derivate dal pur autorevole quadro
ateniese, quanto piuttosto da un modello creato in ambiente apulo, pit precisamente
tarantino, con cui le pitture vesuviane condividerebbero dettagli iconografici e
schemi compositivi®®. A sostegno di questa teotia sarebbero, da un lato, 'assenza
di questa iconografia nella ceramografia attica e, dall’altro, la vivacita nell’ambito
del teatro tarantino della tradizione euripidea, che avrebbe potuto riverberarsi nella
creazione di immagini influenzate dal Teseo del tragediografo ateniese*. Secondo
la studiosa, inoltre, il prototipo pompeiano, ovvero «l cartone usato per le altre
repliche»”™, sarebbe stato quello nel salone A della Villa Imperiale (fig. 1)%.

23 Paribeni 1966, 749, Pala 2007, 148, 150-151. Per quanto siano state accertate almeno due fasi
di restauro dell’edificio, nel IV secolo a.C. e in eta romana, si ¢ supposto che gli originali fossero
quadri, rimossi e riposizionati a interventi conclusi, cf. Travlos 1971, 537, Parise Badoni 1990, 73-
74, con bibliografia di riferimento.

24 Sul tema Gasparri 1986, 563, Gasparri-Veneri 1986, 487-488 e 513, con bibliografia di rife-
rimento, Parise Badoni 1990, 73, Catoni-Osanna 2019, 21-22. Per lipotesi di quadri distinti, cf.
Diepolder 1926, 50, Lippold 1951, 49-50. Per una soluzione unitaria, Simon 1954, 77-90, Parise
Badoni 1990, 80-81.

25 Parise Badoni 1990, 74.

26 Parise Badoni 1990, 73-74.

27 TGP frr. 381-390, POxy 27, 2461. L’opera compare, tra I'altro, nell’elenco delle tragedie amoro-
se citate in Ow. #ust. 11 403, cf. Parise Badoni 1990, 80-81, Catoni-Osanna 2019, 23-25.

28 Parise Badoni 1990, 74.

29 Bernhard-Daszewski 1986, 1057, n. 59, Pappalardo 1995, 176-190, Pappalardo-Grimaldi 2005,
271-274, Catoni-Osanna 2019, 45, nt. 52.
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Fig. 1 Salone A, Villa Imperiale, Pompei (I1I stile), Antiquarium Villa Imperiale, Pompei.

Dalla citta vesuviana provengono altre attestazioni pittoriche di III stile di questa
scena datate tra il 20 e i1 40 d.C., di cui alcune molto simili al prototipo individuato.
Si tratta delle pitture dal cubicolo 11 della Casa VI, 14, 43 (Casa degli Scienziati)™,
della Casa IX, 6°'e della Casa IX 8, 8°2) dall’ambiente b della Casa VI 10, 7 (Casa
dell’Ancora)®, dal cubicolo b della Casa IX, 2, 16*; gli esemplati dal triclinio |
della Casa IX 9, 17,1 11, 15 (Casa del Primo Piano) e dal tablino 16 della Casa I
8, 17 (Casa dei Quattro Stili) sono leggermente piu tardi. Altri affreschi, riferibili
al IV stile e datati in eta flavia, riprendono lo stesso schema con alcune vatianti™.

30 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, n. 55, Parise Badoni 1990, 78.

31 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, n. 56.

32 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, n. 60, Catoni-Osanna 2019, 45, nt. 53. Questa come la prece-
dente, oggi note solamente da disegni, sono state datate tra 35 e 45 d.C., Bragantini-Parise Badoni
1984, 120-122, Parise Badoni 1990, 77.

33 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, n. 57, Parise Badoni 1990, 78.

34 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, n. 58, Parise Badoni 1990, 79.

35 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, n. 61, Patise Badoni 1990, 78 (Casa I1X 9, 17), PPP I, 162, Parise
Badoni 1990, 77 (Casa del Primo Piano), PPP 1, 87, Parise Badoni 1990, 79 (Casa dei Quattro Stili).
36 Franca Parise Badoni ha ritenuto di poter individuare due gruppi sulla base dell’analogia dello
schema compositivo, uno che replica, seppur in modo piu grossolano, lo schema della pittura
della Villa Imperiale e un altro in cui la figura di Athena non si dispone piu sullo sfondo e su un
altro piano prospettico, bensi a fianco di Teseo, cf. Parise Badoni 1990, 80-82. A questi casi si
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Si tratta delle pitture nell’ambiente 20 della Casa VII 4, 51 (Casa dei Capitelli
Colorati)”, nel triclinio O della Casa V 1, 26 (Casa di L. Caecilins lucundus)*(fig.
2), nell’ambiente 26 della Casa VII 14, 5 (Casa del Banchiere)” e nel triclinio
15 della Casa VI 8, 3 (Casa del Poeta Tragico)*. A queste testimonianze si deve
aggiungere il recente rinvenimento a Pompei di un quadro di IV stile con Arianna
abbandonata dormiente*!: si tratta di una pittura ritrovata nell’ambiente 13, forse
un oecus, della Casa V 6, 2bis, il cui apparato decorativo ¢ stato solo in parte
portato alla luce (fig. 3)*. La patete occidentale, l'unica interamente scavata,
presenta nella zona mediana un pannello centrale a fondo giallo che raffigura il
momento dell’abbandono della fanciulla: Arianna giace distesa su una coperta
purpurea e posa il capo su un cuscino a righe rosse, mentre in alto, dietro una
roccia spunta Athena con lancia, elmo e scudo. A sinistra Teseo si dirige verso
la nave volgendo lo sguardo verso la fanciulla®. La figura di Arianna, per la posa
e per la decorazione del cuscino e del mantello che le ricopre le gambe, sembra
alludere, come ¢ gia stato sottolineato, ad una dimensione erotico/nuziale che
la connota anche nelle altre scene di risveglio e scoperta da parte di Dioniso,
al punto da rendere equivoco se 'allusione sia rivolta al rapporto con Teseo o
alla successiva ierogamia*. L’iconografia ha una continuita in eta imperiale e si
ritrova, seppure con alcune varianti, in un rilievo marmoreo proveniente da Villa
Adriana a Tivoli, conservato ai Musei Vaticani®, in un mosaico da Orbe datato
tra 200 e 225 d.C.* ¢ in due sarcofagi di eta antonina®’.

deve aggiungere una pittura proveniente dalla Regio V, insula 1, oggi introvabile, e un’altra dalla
Casa della Regina Margherita, Bernhard-Daszewski 1986, 1059, n. 77, Parise Badoni 1990, 74,
Catoni-Osanna 2019, 34.

37 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, n. 62, Parise Badoni 1990, 77.

38 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, n. 66, Parise Badoni 1990, 75 - 76, Catoni-Osanna 2019, 45,
nt. 54.

39 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, n. 63, Parise Badoni 1990, 78.

40 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, n. 64, Parise Badoni 1990, 75-76.

41 Cf. Catoni-Osanna 2019, Catoni 2020.

42 Sulle caratteristiche dell’intervento di scavo, cf. Catoni-Osanna 2019, 5-15.

43 Catoni-Osanna 2019, 16, 18-21 e 27. I’immagine appartiene al primo gruppo individuato da
Franca Parise Badoni.

44 Pala 2007, 151, Catoni-Osanna 2019, 25, Catoni 2020, 1-3.

45 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, n. 68, Catoni 2020, 3.

46 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, n. 67.

47 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, nn. 69-70, Catoni 2020, 3.
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Fig. 2 Triclinio 15, Casa V 1, 26 (Casa di L. Caeclins Incundus), Pompei.

Fig. 3 Casa V 6, 2bis, Pompei.
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Dal punto di vista della trasmissione dell’iconografia, una attenta rilettura
del frammento di un coperchio di /lekanis, in cui Arianna dormiente sta per
essere sorpresa dall’arrivo di Dioniso®, ha consentito di rivalutare Iipotesi
che le pitture del tempio di Dioniso fossero effettivamente alla base di una
tradizione recepita nella pittura vascolare attica, contrariamente a quanto
proposto in precedenza®. Tuttavia, gli aspetti compositivi, in particolare la
posizione e il movimento nella stessa direzione dei due protagonisti, elemento
che presuppone la presenza di una figura terza, in questo caso Dioniso, a
completare la scena sull’altro lato, sono totalmente differenti rispetto alla
documentazione pittorica pompeiana, in cui Arianna e Teseo si muovono,
invece, su assi contrapposti, e presuppongono di conseguenza diversi modelli*.
Questa constatazione sembra confermare il rapporto di vicinanza delle pitture
vesuviane con le iconografie di ambiente apulo, cosi come proposto da Franca
Parise Badoni, anche se doveva esistere, con tutta evidenza, una tradizione
attica di cui sfugge la consistenza.

Una variante iconografica, per certi versi straordinaria, ma forse spiegabile
con laltissimo livello della committenza®, si trova in una serie delle lastre
Campana in cui ¢ rappresentato I'abbandono di Arianna®. La fanciulla ¢
seduta, con il capo leggermente abbassato in un atteggiamento di composta
tristezza, che sembra riflettere una sostanziale accettazione del destino che
costringe Teseo, in piedi davanti a lei in atteggiamento pensoso, ad allontanarsi
per completare la propria missione, analogamente a quanto accade ad Enea
costretto a lasciare Didone™. Questa scena ¢ inserita in un vero e proprio «ciclo
figurativo»™, una sorta di «tineratio programmatico»”, che raccoglie una setie
di segmenti del mito e ne esclude altri nel quadro della propaganda augustea,
ultimo momento di «risemantizzazione» in chiave politica della figura dell’eroe

48 Nonostante il frammento non sia interamente leggibile, gia Lippold aveva notato come la com-
posizione doveva prevedere la presenza di Dioniso a completamento della scena, Lippold 1951, 49,
Heinemann 2016, 218, Catoni-Osanna 2019, 24-25. Il frammento ¢ molto simile alla scena rappre-
sentata su un cratere apulo da Taranto, Bernhard-Daszewski 1986, 1060, n. 96, Parise Badoni 1990,
74, Lippolis-Dall’Aglio 1997, n. 159, 1.

49 Catoni-Osanna 2019, 36-37, Catoni 2020, 3.

50 11 precedente piu preciso per lo schema compositivo si ritrova nello sfaznos apulo conservato a
Boston, cf. Catoni-Osanna 2019, 25-27 ¢ 306.

51 Assodato ormai il loro impiego quasi esclusivo nell’edilizia pubblica e in una ristretta cerchia
aristocratica, cf. Strazzulla 1982-1983, 482-484, Strazzulla 1999, 558.

52 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, nn. 71-74.

53 Strazzulla 1999, 575-576 e 583.

54 Strazzulla 1999, 560.

55 Strazzulla 1999, 584.

64



ARIANNA SI RISVEGLIA ABBANDONATA: SULLA STORIA DI UN TEMA ICONOGRAFICO

attico®. Le caratteristiche formali e semantiche di queste lastre, legate a doppio
filo alle forme di autorappresentazione del Princeps, rendono comprensibile come
lo schema iconografico non sia stato replicato in altri contesti.

3. ARIANNA ADDORMENTATA E DIONISO

A conclusione della vicenda dell’abbandono, in un rapporto di continuita diretta,
si inserisce il filone ‘dionisiaco’ ambientato sempre sull’isola e a sua volta suddiviso in
due segmenti, il rinvenimento da parte Dioniso con il corteggio”” e le sacre nozze col
dio. Quest’ultimo si presenta in varie forme, con il tiaso o in tono piu esplicitamente
erotico, ed ¢ testimoniato in ambito sia greco sia romano™. Vista la straordinatia
celebrita del tema, ci si limita in questa sede ad esaminarne solo alcuni aspetti utili per
'argomento qui analizzato, ovvero il momento del rinvenimento di Arianna. Ai fini
del discorso sulla trasmissione delle iconografie in pittura molto rilevante si rivela,
infatti, la composizione che unisce Iarrivo di Dioniso o del suo tiaso alla partenza di
Teseo mentre Arianna dorme, fatto che dimostra la possibilita che aveva I'artigiano
di accostare singole sezioni della decorazione, che potevano essere utilizzate per la
realizzazione del quadro, come si ¢ detto in precedenza. Entrambe le scene sono
note, in ogni caso, nella produzione artistica greca e romana e condividono molti
aspetti nella struttura narrativa, seguendo, evidentemente, una trasmissione comune
degli schemi iconografici. Piti nel dettaglio, si possono citare una Aydria attica da Vulci
(480 a.C.), un cratere attico da Camarina (450 a.C.), un cratere a calice attico (350-
340 a.C.), un frammento di copetchio di kkanis a figure rosse™ e un cratete a calice
apulo da Taranto (fine V-inizi IV secolo a.C.), in cui si distingue Teseo con la spada
sguainata che si appoggia alla poppa della nave, mentre Arianna dormiente sta per
essete sorpresa dall’artivo di Dioniso che, alla sua sinistra, si avvicina con il corteggio®.
Nella pittura vesuviana, invece, si registrano due testimonianze pittoriche, da una
parete di I1I stile nella Casa I 11, 15 (Casa del Primo Piano), in cui dietro la roccia su

56 Strazzulla 1999, 581, 585-586. Sul tema L.a Rocca 1985, Ghedini 1992, 85-93, Strazzulla 1999,
558. Sull’uso politico della figura di Teseo nell’Atene tardo arcaica e classica si veda, ad esempio,
Calame 1990, Shapiro 1992, 29-49, Viviers 1993, 239-245, Strazzulla 1999, 580-581.

57 Augé-Linant De Bellefonds 1986, 524-525, Bernhard-Daszewski 1986, 1061-1065, nn. 110-154,
Gasparri 1986, Gasparri-Veneri 1986, 513.

58 Augé-Linant De Bellefonds 1986, 525, Gasparri 1986, 555-556, nn. 193-207, Gasparri-Veneri
1986, 501, 512, Pala 2007, 158-166. Per il trionfo di Arianna e Dioniso, Gaspatti 1986, 556, nn.
208-218. Per il mondo etrusco, cf. Cristofani 1986, 535-537.

59 11 frammento, conservato a Bonn, ¢ datato ca al 400 a.C,, Lippold 1951, 49, Catoni-Osanna
2019, 24, con ampia discussione.

60 Per quest’ultimo si veda Simon 1954, 77, Trendal 1978, 40-41, Bernhard-Daszewski 1986, 1060,
n. 96, Parise Badoni 1990, 74. Per i1 due precedenti, cf. Bernhard-Daszewski 1986, 1060, nn. 93-95.

65



FEDERICA FONTANA

cui € appoggiata Arianna si intravede un personaggio del tiaso®, e un’altra di IV stile
dal triclinio p della Casa VI 15, 1 (Casa dei IVe#) (fig. 4), in cui Arianna seminuda
dorme sulla spiaggia, mentre un satiro e un erote sollevano un lembo della veste per
svelatla a Dioniso in piedi al suo fianco. Sullo sfondo I'imbarcazione dell’eroe®. Una
attestazione successiva si trova su un sarcofago di probabile produzione alessandrina,
datato tra 160 e 190 d.C., in cui Dioniso trova Arianna assopita sulla spiaggia mentre
la nave di Teseo si allontana®. Il segmento del mito piu attestato ¢, tuttavia, quello
incentrato esclusivamente sulla figura del dio che scopre Arianna, in una posa resa
celebre in eta ellenistica dalla scultura del tipo ‘Arianna addormentata™ (fig. 5). In
ambito vesuviano, il tema, documentato anche precedentemente, ¢ tuttavia piu
frequente nei quadri di IV stile; in essi la fanciulla ¢ rappresentata distesa, ancora
addormentata, mentre Dioniso, con il suo tiaso, sorpreso e incuriosito dalla sua
presenza, la osserva®. Con I'eccezione di due casi, nel repertotio figurativo Arianna ¢

sempre rappresentata addormentata nel momento dell’epifania di Dioniso®.

Fig. 4 Triclinio p, Casa VI 15, 1 (Casa dei Ve#ti), Pompei.

61 Catoni-Osanna 2019, 29.

62 Bernhard-Daszewski 1986, 1060, n. 97, Parise Badoni 1990, 77.

63 Bernhard-Daszewski 1986, 1060, n. 65.

64 Bernhard-Daszewski 1986, 1062, n. 118, Pala 2007, 151-152.

65 Bernhard-Daszewski 1986, 1062-1063, nn. 124-130, Gasparti 1986, 554, n. 180-183. Una attestazione pitt
precoce si trova a Pompei Casa 1 6, 4 (Casa del Sacello iliaco), PPM 1, 329, Colpo 2011, 72, nt. 39. La scena ¢
anche rappresentata su sarcofagi tra 11 e I1I secolo d.C., Gasparti 1986, 554, nn. 184-187, 555, nn. 189-192.
66 Pienamente condivisibile 'opinione di Franca Parise Badoni sul fatto che i due casi in cui Arian-
na ¢ desta all’arrivo del dio siano il frutto di una commistione ‘meccanica’ di modelli dalle serie pit
note, cf. Parise Badoni 1990, 84. Si tratta dei quadri nell’ambiente i della Casa IX 7, 20 (Casa della
Fortuna) e nell’vecus 27 della Casa VII 4, 51 e 31 (Casa dei Capitelli Colorati), cf. Gallo 1988, 71-74.
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