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Quello del risveglio di Arianna a Nasso e 
quindi della scoperta della nave di Teseo 
che si allontana è tema esclusivamente 
attestato dal repertorio pittorico romano 
in età 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 è un erote e la nave 
è ben visibile nello scorcio di mare; talora 
compaiono altri personaggi, osservatori o 
SHUVRQLÀFD]LRQL��H�LQ�GXH�FDVL�'LRQLVR�FRO�
suo tiaso. I quadri sono già 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, più precisamente campana. 
Il contributo analizza i meccanismi 
GL� WUDVPLVVLRQH� GL� TXHVWD� LFRQRJUDÀD�
attraverso le attestazioni note per il mondo 
greco, magnogreco e 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: usually 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 background; 
sometimes other characters appear, bystanders or 
SHUVRQLÀFDWLRQV�� DQG� LQ� WZR� FDVHV�'LRQ\VXV�ZLWK�
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.

Arianna si risveglia abbandonata: 
sulla storia di un tema iconogra!co

Federica Fontana

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

1. PreMessa

Sulla questione della ricezione e tradizione dell’antico un archeologo classico, 
FKH�VL�RFFXSL�GL�LFRQRJUDÀD��VL�WURYD�DG�DYHUH�D�GLVSRVL]LRQH�GLYHUVL�FDVL�VWXGLR�
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 
UDIÀJXUDQWL�$ULDQQD�GLVSHUDWD�VXOOD�VSLDJJLD�GL�1DVVR��DUJRPHQWR�SL��YROWH�WUDWWDWR�
in letteratura negli ultimi trent’anni1, 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.
'DWD� OD� QDWXUD� SDUWLFRODUH� GL� TXHVWR� LQWHUYHQWR�� O·XQLFR� VSHFLÀFDPHQWH�

archeologico nell’ambito del Convegno, è 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 è condizionato da 
molteplici fattori tra i quali il sapere dell’artigiano, il contesto storico e la cultura 
ÀJXUDWLYD�GHOO·HSRFD��RYYHUR�L�PRGHOOL�GL�ULIHULPHQWR��
/D� GLIIXVLRQH� GL� XQD� GHWHUPLQDWD� LFRQRJUDÀD� q� XQ� IHQRPHQR� VWUHWWDPHQWH�

legato sia all’autorità del modello sia alla sua immediata comprensibilità, che rende 
l’immagine funzionale alla corretta percezione del messaggio in essa contenuto, 
seppure su un piano polisemico2��3HU�TXDQWR�ULJXDUGD��QHOOR�VSHFLÀFR��OD�SURGX]LRQH�
pittorica (e musiva) gli studiosi sono ancora divisi tra chi sostiene una trasmissione 
YRORQWDULD� GL� LFRQRJUDÀH� VSHFLÀFKH�� D� SDUWLUH� GD� XQ� DUFKHWLSR� DXWRUHYROH�� H� FKL��
invece, preferisce pensare ad una circolazione di immagini e concetti all’interno di 
XQD�FXOWXUD�ÀJXUDWLYD�FRQGLYLVD�WUDPLWH�OD�PRELOLWj�GL�SHUVRQH�H�PDQXIDWWL3.

Ferma restando la probabile coesistenza, a diversi livelli di committenza, dei 
due meccanismi, in effetti, in una pittura «senza maestri»4, in cui la trasmissione 
GL�WLSL�LFRQRJUDÀFL�DYYHQLYD�LQ�EXRQD�SDUWH�DWWUDYHUVR�PRGDOLWj�¶PHFFDQLFKH·5, 
basate sull’utilizzo di «schemi contenenti singole porzioni della decorazione»6, 
di volta in volta giustapposte a seconda delle necessità7, potrebbe essere 
fuorviante e sostanzialmente improduttivo postulare, in tutti i casi, l’esistenza 
di un preciso riferimento8.

1 Si vedano Gallo 1988, Parise Badoni 1990 e, da ultimo, Catoni-Osanna 2019, con ricca bibliogra-
ÀD�GL�ULIHULPHQWR�
2 Settis 1989, Ghedini 1997, 824-837, Bragantini 2004, 140-142, Bragantini 2010, 283-284.
3 Ghedini 1997, 830.
��/D�GHÀQL]LRQH�VL�GHYH�D�%UDJDQWLQL������
5 Mulliez 1999, Bragantini 2004. Vd. inoltre Nimmo-Olivetti 1985-86, 399-411, sulle tecniche pit-
toriche di età medievale.
6 Bragantini 2004, 144.
7 Alla base di questa modalità di formazione delle immagini è proprio la possibilità 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 
VFHOWH�ÀJXUDWLYH�GHJOL�DUWLJLDQL��6L�q�RJJL�FRQFRUGL�VXO�IDWWR�FKH�OD�SULPD�QRQ�
DEELD�DOFXQD� LQÁXHQ]D�VXOOD�VFHOWD�GL�XQD�SUHFLVD� LFRQRJUDÀD�� WUDQQH� LQ�FDVL�
molto rari9, ma che abbia un ruolo fondamentale sulla diffusione di un tema10.

Anche su questo punto sarebbe forse più prudente limitarsi a considerare 
come alla diffusione di un determinato tema 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 gerarchiche11. 

Bisogna precisare che nell’analisi della trasmissione di un tema mitologico, 
sviluppato in modo narrativo, è 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, può essere rappresentata attraverso una 
serie di schemi differenti che possono arricchire e in alcuni casi anche variare il 
VLJQLÀFDWR�GHOO·LQVLHPH��
3HU�TXDQWR�ULJXDUGD�$ULDQQD��OH�VXH�YLFHQGH�VRQR�QRWH��ÀJOLD�GL�0LQRVVH�H�

di Pasifae, aiuta Teseo ad uscire dal labirinto e a liberare i fanciulli e le fanciulle 
ateniesi destinati al Minotauro, fugge con l’eroe ma è da questi ingannata e 
abbandonata su un’isola deserta e inospitale, Dia o Nasso. La fanciulla è 
GHVWLQDWD��TXLQGL�� D� UHVWDUH� VROD�� DGGRORUDWD� H� LPSDXULWD�ÀQR�DOO·DSSDUL]LRQH�
di Dioniso, che la sorprende per lo più addormentata e se ne invaghisce12. 
1XPHURVH�VRQR�OH�DWWHVWD]LRQL�ÀJXUDWLYH��VLD�GL�DPELHQWH�JUHFR�VLD�URPDQR��
relative alle vicende che coinvolgono Arianna e Teseo nell’insieme degli 
episodi che li riguardano13.

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 et 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.
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2. arianna addorMentata a nasso

Gli episodi che si svolgono a Creta, quali l’incontro tra Teseo e Arianna prima 
che l’eroe affronti il Minotauro14�� OD�FRQVHJQD�GD�SDUWH�GL�$ULDQQD�GHO�ÀOR�FKH�JOL�
permetterà di uscire dal labirinto, l’uccisione del Minotauro15, la fuga da Creta e la 
danza della vittoria16 e, da ultimo, l’abbandono dell’eroina da parte di Teseo17, sono 
DWWHVWDWH�JLj�QHOO·DUWH�JUHFD�FRQ�O·HFFH]LRQH�GHOOD�VFHQD�GHOOD�FRQVHJQD�GHO�ÀOR��FKH�
sembra ritrovarsi prevalentemente in ambito romano dalla metà del I secolo a.C. alla 
ÀQH�GHO�,,,�VHFROR�G�&�18��3HU�TXHVWR�¶VHJPHQWR·�GHO�PLWR��OR�VFKHPD�LFRQRJUDÀFR�

14 Per quanto riguarda il mondo greco, si tratta di una hydria 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 VI 8, 20 di Pompei, cf. Bernhard-Daszewski 1986, 1052, nn. 1-3, Woodford 
���������������QQ�����������FRQ�ELEOLRJUDÀD�GL�ULIHULPHQWR�
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 continuità iconogra-
ÀFD��6WUD]]XOOD����������������3DOD����������������8QD�GHOOH�WHVWLPRQLDQ]H�SL��DQWLFKH�VL�WURYD�VX�
uno skyphos�D�ÀJXUH�QHUH�GHOO·LQL]LR�GHO�9,�VHFROR�D�&���FI��%HUQKDUG�'DV]HZVNL������������������
QQ���������:RRGIRUG����������������QQ�����������FRQ�ELEOLRJUDÀD�GL�ULIHULPHQWR��/D�YDULDQWH�FRQ�
Arianna e Teseo in presenza del corpo abbattuto del Minotauro è, invece, relativamente rara e per 
lo più di ambiente romano; si tratta di due pitture pompeiane dalle Case VI 9, 2 e IX 5, 14-16 (68-70 
G�&���H�GL�XQ�PRVDLFR�GDOOD�YLOOD�GL�*XUJL�LQ�7ULSROLWDQLD��ÀQH�,,�LQL]L�,,,�VHFROR�G�&����FI��%HUQKDUG�
'DV]HZVNL�������������QQ���������FRQ�ELEOLRJUDÀD�GL�ULIHULPHQWR�
16 Molto famosa la scena sul collo del Vaso François, 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�WDUDQWLQR�GHOOD�ÀQH�GHO�9,,�VHFROR�D�&���LQ�FXL�
compare il motivo del gomitolo in mano ad Arianna, ma nel contesto della scena con l’uccisione del 
Minotauro e non isolato, Paribeni 1966, 746, Pala 2007, 140-141. Le più antiche attestazioni romane 
GL�TXHVWD�LFRQRJUDÀD�VL�ULWURYDQR�QHOOD�JOLWWLFD��LQ�XQD�SDVWD�YLWUHD�FRQVHUYDWD�D�9LHQQD�GHOOD�PHWj�,�
secolo a.C. e in una sardonice dal Museo di Dresda, del I secolo a.C., cf. Bernhard-Daszewski 1986, 
������QQ���������$�3RPSHL��WUD�OD�IDVH�ÀQDOH�GHO�,,,�H�QHO�,9�VWLOH��OD�VFHQD�VL�ULWURYD�QHOOD�&DVD�GL�
Marcus Lucretius Fronto, V 4, 11 (50 d.C.), nella Casa di Nettuno, VI 5, 3 (tardo III stile), nella Casa 
della Caccia antica, VII 4, 48 (68-79 d.C.), nella Casa VI 14, 38 (tardo III stile) e nella Casa IX 7, 
20 (IV stile), cf. Bernhard-Daszewski 1986, 1052, nn. 4-15. Grosso modo contemporanee sono 
due appliques in terracotta, prodotte dalla stessa matrice, da Vienne. Un caso di un certo interesse 
q�UDSSUHVHQWDWR�GDO�PRVDLFR��GDWDWR�DOOD�ÀQH�,,,�VHFROR�G�&���FRQVHUYDWR�D�9LHQQD��.XQVWKLVWRUL-
sches Museum: questo presenta una narrazione articolata in quattro pannelli che ritraggono diversi 
HSLVRGL��RYYHUR�OD�FRQVHJQD�GHO�ÀOR��O·XFFLVLRQH�GHO�0LQRWDXUR��OD�QDYH�FKH�VDOSD�GD�&UHWD�H��LQÀQH��
Arianna abbandonata, che piange seduta su una roccia, cf. Bernhard-Daszewski 1986, 1052-1053, 
n. 9. Esistono, inoltre, tre rilievi, uno dalla Basilica sotto Porta Maggiore a Roma (40 d.C.), un sar-
cofago da Capranica, conservato a New York (inizi età antonina), in cui sono rappresentati anche 
altri episodi come la lotta contro il Minotauro e Arianna abbandonata dormiente, e un ultimo da 
Aquincum, conservato al Museo Nazionale di Budapest (II-III secolo d.C.). A dimostrazione che, 
DOO·LQWHUQR�GHO�PHFFDQLVPR�GL�WUDVPLVVLRQH�GHOOH�YDULH�LFRQRJUDÀH��VL�SRWHVVH�RSHUDUH�XQD�VHOH]LRQH��
bisogna notare, tra l’altro, come la scena di Arianna che assiste all’uccisione del Minotauro sembri 
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sembra ripetersi con l’unica variante, presente soprattutto nei rilievi, della presenza 
GHOOD�SRUWD�GL�LQJUHVVR�DO�ODELULQWR��GLHWUR�OH�ÀJXUH�GL�$ULDQQD�H�7HVHR�LQ�SULPR�SLDQR�

L’ultima 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 
l’amante assopita oppure è 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 
FRPSDLRQR�SULPD�GHOOD�ÀQH�GHOO·DUFDLVPR�H�LQ�XQ�QXPHUR�OLPLWDWR�GL�LPPDJLQL�
nell’ambito della pittura vascolare19.

In particolare la scena si ritrova su una lekythos 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 lancia20��3L��R�PHQR�FRQWHPSRUDQHD�q�XQD�FRSSD�D�ÀJXUH�
rosse da Tarquinia (480-470 a.C.), attribuita al Pittore della Fonderia, in cui 
DFFDQWR�D�7HVHR�H�$ULDQQD�DGGRUPHQWDWD�VRQR�UDIÀJXUDWL�(URV��VRSUD�OD�WHVWD�GL�
Arianna, ed Hermes alla sinistra dell’eroe21. Testimonianza più tarda, datata alla 
ÀQH�GHO�9�VHFROR�D�&�� �����������q�XQR� 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’è Hypnos, mentre al centro, 
seduta e su un altro piano prospettico, si trova Athena munita di lancia22.
&RPH�q�QRWR��XQ�ULODQFLR�GHOOD�ÀJXUD�GHOO·HURH�DWWLFR��QHOO·DPELWR�GHO�UXROR�DFTXLVLWR�

GD�$WHQH�GRSR�OH�JXHUUH�SHUVLDQH��VL�ULÁHWWH��SURSULR�DOOD�ÀQH�GHO�9�VHFROR�D�&���QHL�

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 e 40, e nelle arti minori, nn. 34, 37 e 41, nel mondo romano sono noti un mosaico da 
Nea Paphos��ÀQH�,,,�VHFROR�G�&���UHVWDXUDWR�DOOD�ÀQH�GHO�,9�VHFROR�G�&����XQ�DOWUR�GDOOD�9LOOD�'RPL]LD�
VXOO·LVROD�GL�*LDQQXWUL��ÀQH�,,�LQL]L�,,,�VHFROR�G�&���H�XQ�XOWLPR�PRVDLFR�GD�&LUHQH��ÀQH�,,�LQL]L�,,,�
secolo d.C.), cf. Bernhard-Daszewski 1986, 1054, n. 27 e 1055, nn. 38-39.
���3DULEHQL� ������ �����:HEVWHU� ������ ����3DULVH�%DGRQL� ������ ������� FRQ� DPSLD�ELEOLRJUDÀD�GL�
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 l’aggiunta di Dioniso in arrivo, 
Pala 2007, 149. Vd., inoltre, Catoni-Osanna 2019, 25, Catoni 2020, 2.
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dipinti presenti nel tempio di Dioniso ad Atene ricordati da Pausania (I 20,3)23. In essi 
chiaramente l’intera vicenda mitica, con Teseo costretto all’abbandono di Arianna 
da Athena che lo esorta a seguire il proprio destino, è funzionale, da un lato, alla 
riabilitazione dell’eroe ateniese, dall’altro, all’esaltazione del ruolo di Dioniso a cui il 
tempio è dedicato. La notorietà di questo modello, oggi perduto, deve avere senz’altro 
LQÁXHQ]DWR�R�DOPHQR�LVSLUDWR�OH�UHDOL]]D]LRQL�VXFFHVVLYH��PD�q�GLIÀFLOH�YDOXWDUH�LQ�TXDOH�
PRGR�H�FRQ�TXDOH�LQWHQVLWj�VL�VLD�YHULÀFDWD�XQ·HYHQWXDOH�WUDVPLVVLRQH�GHOOR�VFKHPD�
LFRQRJUDÀFR��QRQ�q�QHPPHQR�VWDWR�FKLDULWR�VH�L�VLQJROL�HSLVRGL�IRVVHUR�SUHVHQWDWL�LQ�
XQD�QDUUD]LRQH�FRQWLQXD�R�LQ�TXDGUHWWL�VHSDUDWL��UDIÀJXUDQWL�ULVSHWWLYDPHQWH�$ULDQQD�
addormentata, Teseo che salpa e Dioniso che sorprende Arianna24.

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 l’assenza di Hypnos, che non compare mai, e la posizione di Athena 
che, quando presente, si manifesta incombente, a sottolineare l’ineluttabilità del 
destino dell’eroe25.

Franca Parise Badoni, in un contributo fondamentale sull’argomento, ha 
avanzato l’ipotesi che le immagini non fossero derivate dal pur autorevole quadro 
ateniese, quanto piuttosto da un modello creato in ambiente apulo, più precisamente 
WDUDQWLQR�� FRQ� FXL� OH� SLWWXUH� YHVXYLDQH� FRQGLYLGHUHEEHUR� GHWWDJOL� LFRQRJUDÀFL� H�
schemi compositivi26. A sostegno di questa teoria sarebbero, da un lato, l’assenza 
GL�TXHVWD�LFRQRJUDÀD�QHOOD�FHUDPRJUDÀD�DWWLFD�H��GDOO·DOWUR�� OD�YLYDFLWj�QHOO·DPELWR�
del teatro tarantino della tradizione euripidea, che avrebbe potuto riverberarsi nella 
FUHD]LRQH�GL� LPPDJLQL� LQÁXHQ]DWH�GDO�Teseo del tragediografo ateniese27. Secondo 
la studiosa, inoltre, il prototipo pompeiano, ovvero «il cartone usato per le altre 
repliche»28��VDUHEEH�VWDWR�TXHOOR�QHO�VDORQH�$�GHOOD�9LOOD�,PSHULDOH��ÀJ����29.

23 Paribeni 1966, 749, Pala 2007, 148, 150-151. Per quanto siano state accertate almeno due fasi 
GL�UHVWDXUR�GHOO·HGLÀFLR��QHO�,9�VHFROR�D�&��H�LQ�HWj�URPDQD��VL�q�VXSSRVWR�FKH�JOL�RULJLQDOL�IRVVHUR�
quadri, rimossi e riposizionati a interventi conclusi, cf. Travlos 1971, 537, Parise Badoni 1990, 73-
����FRQ�ELEOLRJUDÀD�GL�ULIHULPHQWR�
���6XO� WHPD�*DVSDUUL� �����������*DVSDUUL�9HQHUL���������������H������ FRQ�ELEOLRJUDÀD�GL� ULIH-
rimento, Parise Badoni 1990, 73, Catoni-Osanna 2019, 21-22. Per l’ipotesi 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 TGF2 frr. 381-390, POxy 27, 2461. L’opera compare, tra l’altro, nell’elenco delle tragedie amoro-
se citate in Ov. trist. II 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 (III stile), Antiquarium Villa Imperiale, Pompei.

Dalla città vesuviana provengono altre attestazioni pittoriche di III stile di questa 
scena datate tra il 20 e il 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)30, 
della Casa IX, 631e della Casa IX 8, 832, dall’ambiente b della Casa VI 10, 7 (Casa 
dell’Ancora)33, dal cubicolo b della Casa IX, 2, 1634; gli esemplari dal triclinio l 
della Casa IX 9, 17, I 11, 15 (Casa del Primo Piano) e dal tablino 16 della Casa I 
8, 17 (Casa dei Quattro Stili) sono leggermente più tardi35. Altri affreschi, riferibili 
DO�,9�VWLOH�H�GDWDWL�LQ�HWj�ÁDYLD��ULSUHQGRQR�OR�VWHVVR�VFKHPD�FRQ�DOFXQH�YDULDQWL36. 

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, Parise Badoni 1990, 78 (Casa IX 9, 17), PPP I, 162, Parise 
Badoni 1990, 77 (Casa del Primo Piano), PPP I, 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 più grossolano, lo schema della pittura 
GHOOD�9LOOD�,PSHULDOH�H�XQ�DOWUR�LQ�FXL�OD�ÀJXUD�GL�$WKHQD�QRQ�VL�GLVSRQH�SL��VXOOR�VIRQGR�H�VX�XQ�
DOWUR�SLDQR�SURVSHWWLFR��EHQVu�D�ÀDQFR�GL�7HVHR��FI��3DULVH�%DGRQL��������������$�TXHVWL�FDVL�VL�
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Si tratta delle pitture nell’ambiente 20 della Casa VII 4, 51 (Casa dei Capitelli 
Colorati)37, nel triclinio O della Casa V 1, 26 (Casa di L. Caecilius Iucundus)38�ÀJ��
2), nell’ambiente 26 della Casa VII 14, 5 (Casa del Banchiere)39 e nel triclinio 
15 della Casa VI 8, 3 (Casa del Poeta Tragico)40. A queste testimonianze si deve 
aggiungere il recente rinvenimento a Pompei di un quadro di IV stile con Arianna 
abbandonata dormiente41: si tratta di una pittura ritrovata nell’ambiente 13, forse 
un oecus, della Casa V 6, 2bis, il cui apparato decorativo è stato solo in parte 
SRUWDWR� DOOD� OXFH� �ÀJ�� ��42. La parete occidentale, l’unica interamente scavata, 
SUHVHQWD�QHOOD�]RQD�PHGLDQD�XQ�SDQQHOOR�FHQWUDOH�D�IRQGR�JLDOOR�FKH�UDIÀJXUD�LO�
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 fanciulla43��/D�ÀJXUD�GL�$ULDQQD��SHU�OD�SRVD�
e per la decorazione del cuscino e del mantello che le ricopre le gambe, sembra 
alludere, come è già 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 l’allusione sia rivolta al rapporto con Teseo o 
alla successiva ierogamia44��/·LFRQRJUDÀD�KD�XQD�FRQWLQXLWj�LQ�HWj�LPSHULDOH�H�VL�
ritrova, seppure con alcune varianti, in un rilievo marmoreo proveniente da Villa 
Adriana a Tivoli, conservato ai Musei Vaticani45, in un mosaico da Orbe datato 
tra 200 e 225 d.C.46 e in due sarcofagi di età antonina47.

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. L’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. Caecilius Iucundus), Pompei.

Fig. 3 Casa V 6, 2bis, Pompei.
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'DO�SXQWR�GL�YLVWD�GHOOD�WUDVPLVVLRQH�GHOO·LFRQRJUDÀD��XQD�DWWHQWD�ULOHWWXUD�
del frammento di un coperchio di lekanis, in cui Arianna dormiente sta per 
essere sorpresa dall’arrivo di Dioniso48, ha consentito di rivalutare l’ipotesi 
che le pitture del tempio di Dioniso fossero effettivamente alla base di una 
tradizione recepita nella pittura vascolare attica, contrariamente a quanto 
proposto in precedenza49. Tuttavia, gli aspetti compositivi, in particolare la 
posizione e il movimento nella stessa direzione dei due protagonisti, elemento 
FKH� SUHVXSSRQH� OD� SUHVHQ]D� GL� XQD� ÀJXUD� WHU]D�� LQ� TXHVWR� FDVR�'LRQLVR�� D�
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 modelli50. 
Questa constatazione sembra confermare il rapporto di vicinanza delle pitture 
YHVXYLDQH�FRQ�OH�LFRQRJUDÀH�GL�DPELHQWH�DSXOR��FRVu�FRPH�SURSRVWR�GD�)UDQFD�
Parise Badoni, anche se doveva esistere, con tutta evidenza, una tradizione 
attica di cui sfugge la consistenza.
8QD�YDULDQWH� LFRQRJUDÀFD��SHU� FHUWL� YHUVL� VWUDRUGLQDULD��PD� IRUVH� VSLHJDELOH�

con l’altissimo livello della committenza51, si trova in una serie delle lastre 
Campana in cui è rappresentato l’abbandono di Arianna52. La fanciulla è 
seduta, con il capo leggermente abbassato in un atteggiamento di composta 
WULVWH]]D�� FKH� VHPEUD� ULÁHWWHUH� XQD� VRVWDQ]LDOH� DFFHWWD]LRQH� GHO� GHVWLQR� FKH�
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 Didone53. Questa scena è inserita in un vero e proprio «ciclo 
ÀJXUDWLYRª54, una sorta di «itinerario programmatico»55, che raccoglie una serie 
di segmenti del mito e ne esclude altri nel quadro della propaganda augustea, 
XOWLPR�PRPHQWR�GL�©ULVHPDQWL]]D]LRQHª� LQ�FKLDYH�SROLWLFD�GHOOD�ÀJXUD�GHOO·HURH�

48 Nonostante il frammento non sia interamente leggibile, già 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 è 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 Il precedente più preciso per lo schema compositivo si ritrova nello stamnos apulo conservato a 
Boston, cf. Catoni-Osanna 2019, 25-27 e 36.
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.
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attico56. Le caratteristiche formali e semantiche di queste lastre, legate a doppio 
ÀOR�DOOH�IRUPH�GL�DXWRUDSSUHVHQWD]LRQH�GHO�Princeps, rendono comprensibile come 
OR�VFKHPD�LFRQRJUDÀFR�QRQ�VLD�VWDWR�UHSOLFDWR�LQ�DOWUL�FRQWHVWL�

3. arianna addorMentata e dioniso

A conclusione della vicenda dell’abbandono, in un rapporto di continuità diretta, 
VL�LQVHULVFH�LO�ÀORQH�¶GLRQLVLDFR·�DPELHQWDWR�VHPSUH�VXOO·LVROD�H�D�VXD�YROWD�VXGGLYLVR�LQ�
due segmenti, il rinvenimento da parte Dioniso con il corteggio57 e le sacre nozze col 
dio. Quest’ultimo si presenta in varie forme, con il tiaso o in tono più esplicitamente 
erotico, ed è testimoniato in ambito sia greco sia romano58. Vista la straordinaria 
celebrità del tema, ci si limita in questa sede ad esaminarne solo alcuni aspetti utili per 
O·DUJRPHQWR�TXL�DQDOL]]DWR��RYYHUR�LO�PRPHQWR�GHO�ULQYHQLPHQWR�GL�$ULDQQD��$L�ÀQL�
GHO�GLVFRUVR�VXOOD�WUDVPLVVLRQH�GHOOH� LFRQRJUDÀH�LQ�SLWWXUD�PROWR�ULOHYDQWH�VL�ULYHOD��
infatti, la composizione che unisce l’arrivo di Dioniso o del suo tiaso alla partenza di 
Teseo mentre Arianna dorme, fatto che dimostra la possibilità che aveva l’artigiano 
di accostare singole sezioni della decorazione, che potevano essere utilizzate per la 
realizzazione del quadro, come si è 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 
GHJOL�VFKHPL�LFRQRJUDÀFL��3L��QHO�GHWWDJOLR��VL�SRVVRQR�FLWDUH�XQD�hydria 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 coperchio di lekanis�D�ÀJXUH�URVVH59 e un cratere a calice 
DSXOR�GD�7DUDQWR��ÀQH�9�LQL]L�,9�VHFROR�D�&����LQ�FXL�VL�GLVWLQJXH�7HVHR�FRQ�OD�VSDGD�
sguainata che si appoggia alla poppa della nave, mentre Arianna dormiente sta per 
essere sorpresa dall’arrivo di Dioniso che, alla sua sinistra, si avvicina con il corteggio60. 
Nella pittura vesuviana, invece, si registrano due testimonianze pittoriche, da una 
parete di III stile nella Casa I 11, 15 (Casa del Primo Piano), in cui dietro la roccia su 

56 Strazzulla 1999, 581, 585-586. Sul tema La Rocca 1985, Ghedini 1992, 85-93, Strazzulla 1999, 
�����6XOO·XVR�SROLWLFR�GHOOD�ÀJXUD�GL�7HVHR�QHOO·$WHQH�WDUGR�DUFDLFD�H�FODVVLFD�VL�YHGD��DG�HVHPSLR��
Calame 1990, Shapiro 1992, 29-49, Viviers 1993, 239-245, Strazzulla 1999, 580-581.
57 Augé-Linant De Bellefonds 1986, 524-525, Bernhard-Daszewski 1986, 1061-1065, nn. 110-154, 
Gasparri 1986, Gasparri-Veneri 1986, 513. 
58 Augé-Linant De Bellefonds 1986, 525, Gasparri 1986, 555-556, nn. 193-207, Gasparri-Veneri 
1986, 501, 512, Pala 2007, 158-166. Per il trionfo di Arianna e Dioniso, Gasparri 1986, 556, nn. 
208-218. Per il mondo etrusco, cf. Cristofani 1986, 535-537.
59 Il frammento, conservato a Bonn, è datato ca al 400 a.C., Lippold 1951, 49, Catoni-Osanna 
2019, 24, con ampia discussione.
60 Per quest’ultimo si veda Simon 1954, 77, Trendal 1978, 40-41, Bernhard-Daszewski 1986, 1060, 
n. 96, Parise Badoni 1990, 74. Per i due precedenti, cf. Bernhard-Daszewski 1986, 1060, nn. 93-95.
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cui è appoggiata Arianna si intravede un personaggio del tiaso61, e un’altra di IV stile 
dal triclinio p della Casa VI 15, 1 (Casa dei Vettii���ÀJ������LQ�FXL�$ULDQQD�VHPLQXGD�
dorme sulla spiaggia, mentre un satiro e un erote sollevano un lembo della veste per 
VYHODUOD�D�'LRQLVR�LQ�SLHGL�DO�VXR�ÀDQFR��6XOOR�VIRQGR�O·LPEDUFD]LRQH�GHOO·HURH62. 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 allontana63. Il segmento del mito più attestato è, tuttavia, quello 
LQFHQWUDWR�HVFOXVLYDPHQWH�VXOOD�ÀJXUD�GHO�GLR�FKH�VFRSUH�$ULDQQD��LQ�XQD�SRVD�UHVD�
celebre in età ellenistica dalla scultura del tipo ‘Arianna addormentata’64��ÀJ������,Q�
ambito vesuviano, il tema, documentato anche precedentemente, è tuttavia più 
frequente nei quadri di IV stile; in essi la fanciulla è rappresentata distesa, ancora 
addormentata, mentre Dioniso, con il suo tiaso, sorpreso e incuriosito dalla sua 
presenza, la osserva65��&RQ�O·HFFH]LRQH�GL�GXH�FDVL��QHO�UHSHUWRULR�ÀJXUDWLYR�$ULDQQD�q�
sempre rappresentata addormentata nel momento dell’epifania di Dioniso66.

Fig. 4 Triclinio p, Casa VI 15, 1 (Casa dei Vettii), 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, Gasparri 1986, 554, n. 180-183. Una attestazione più 
precoce si trova a Pompei Casa I 6, 4 (Casa del Sacello iliaco), PPM I, 329, Colpo 2011, 72, nt. 39. La scena è 
anche rappresentata su sarcofagi tra II e III secolo d.C., Gasparri 1986, 554, nn. 184-187, 555, nn. 189-192.
66 Pienamente condivisibile l’opinione di Franca Parise Badoni sul fatto che i due casi in cui Arian-
na è desta all’arrivo del dio siano il frutto di una commistione ‘meccanica’ di modelli dalle serie più 
note, cf. Parise Badoni 1990, 84. Si tratta dei quadri nell’ambiente i della Casa IX 7, 20 (Casa della 
Fortuna) e nell’oecus 27 della Casa VII 4, 51 e 31 (Casa dei Capitelli Colorati), cf. Gallo 1988, 71-74.
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)LJ����&RSLD�LQ�PDUPR�GD�RULJLQDOH�JUHFR�GL�$ULDQQD�GRUPLHQWH��8IÀ]L��)LUHQ]H�

4. arianna si risveglia a nasso Mentre la nave di teseo si allontana

Tra questi due estremi della narrazione mitica si pone l’immagine, testimoniata 
solo in ambito romano, di Arianna desta, sola sulla spiaggia e desolata. La scena del 
risveglio di Arianna e della scoperta della nave di Teseo che si allontana è, dal punto 
GL�YLVWD� LFRQRJUDÀFR��GRFXPHQWDWD�TXDVL� HVFOXVLYDPHQWH�QHOOD�SLWWXUD�YHVXYLDQD�
GL� HWj�ÁDYLD� �������G�&��67. L’episodio ha maggiore successo della versione con 
Arianna addormentata e si ripropone in diciotto repliche68. In esse, al centro della 
narrazione pittorica, è posta la desolazione di Arianna, che si trova in primo piano 
in una posizione enfatica rispetto agli altri elementi della scena. Questo particolare 
ha spinto gli studiosi al confronto con la descrizione dell’evento narrato nella 
tradizione lettararia, in cui la fanciulla, lasciata sola sull’isola da Teseo allontanatosi 
nella notte, si sveglia e si dispera per l’inganno patito69. 
8QD� FRQWLQXLWj� LFRQRJUDÀFD� VL� ULWURYD� DQFKH� SL�� WDUGL� LQ� XQ� PRVDLFR� GD�

6DO]EXUJ�� GHOOD� ÀQH� GHO� ,,,� VHFROR� G�&��� LQ� FXL� VL� SXz� YHGHUH� $ULDQQD� GHVWD� H�
piangente, seduta su una roccia, e in un sarcofago da Castel Giubileo, presso 
Fidene, datato alla metà del III secolo d.C.70.

���3HU�XQ�GLVFRUVR�JHQHUDOH�VX�TXHVWD�LFRQRJUDÀD��FI��*DOOR������
68 Per la serie, cf. Gallo 1988, Parise Badoni 1990, 80, Catoni-Osanna 2019, 21-22. Si escludono qui i due 
FDVL�GL�FRPPLVWLRQH�LFRQRJUDÀFD�FRQ�$ULDQQD�GHVWD�VRUSUHVD�GD�'LRQLVR�H�GDO�VXR�FRUWHJJLR��YG��QW�����
69 Si tratta di Catull. 64,51-264 e Ov. epist 10,47-50, ars I 527-564, met. VIII 169-172 e fast. III 459-
516. Vd. Colpo 2011, Catoni-Osanna 2019, 22. 
70 Rispettivamente Bernhard-Daszewski 1986, 1060, n. 91 e n. 92.
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Le attestazioni più numerose, tuttavia, sono pittoriche e rappresentano Arianna 
seduta seminuda, con una mano puntellata a terra e l’altra alla bocca, quasi a 
soffocare un gemito, o agli occhi per asciugare le lacrime; in alcuni casi, la fanciulla 
alza un lembo della veste all’altezza della spalla. Spesso la composizione è arricchita 
da un erote triste o piangente, mentre sullo sfondo si distingue la nave di Teseo71.

Più nel dettaglio, un primo gruppo si caratterizza per la presenza, dietro 
DG�$ULDQQD��GL�XQD�ÀJXUD� IHPPLQLOH� DODWD�FRQ�FKLWRQH� URVVDVWUR�� FKH�DSSRJJLD�
una mano sulla spalla della fanciulla, mentre con l’altra indica la nave di Teseo 
in lontananza. Arianna, seminuda, si appoggia ad un cuscino giallo, ornato da 
fasce rosse o genericamente colorato. Ai suoi piedi o accanto a lei un erote si 
asciuga le lacrime72. Si tratta delle pitture pompeiane nell’esedra O della Casa 
V 1, 18 (Casa degli Epigrammi) 73, nell’ambiente 16 della Casa VI 9, 2, (Casa di 
Meleagro)74��ÀJ������QHOOD�&DVD�9,���������&DVD�GHO�/DELULQWR�75, nell’ambiente H 
della Casa VII 12, 26-27 (Casa di L. Cornelius Diadumenos)76, nel triclinio 14 della 
Casa VIII 4, 19 (Casa di Holconius Rufus)77, nel triclinio c della Casa IX 2, 578, nel 
cubicolo f  della Casa IX 5, 2 (Casa di Achille)79, nell’ambiente 8 della Casa IV, 3-4 
(Casa dell’Alcova) ad Ercolano80 e in un quadretto conservato presso il Museo 
Archeologico Nazionale di Napoli (inv. n. 9047)81.

Un secondo gruppo, invece, presenta una scena più essenziale: Arianna 
sdraiata, seminuda e ingioiellata, osserva la nave di Teseo in lontananza in presenza 
di un erote piangente, come nelle pitture nella Case I 2, 382, nell’ambiente o della 
&DVD�9�������&DVD�GHOOD�6RIÀWWD�83, nel triclinio 15 della Casa VI 8, 3 (Casa del 
Poeta Tragico)84, nell’ambiente l della Casa VIII 5, 5 (Casa di Ero e Leandro)85, 
nell’ambiente d della Casa IX 5, 1186, nel cubicolo d della Casa VI 15, 1 (Casa 

71 Parise Badoni 1990, 83, Catoni-Osanna 2019, 21. Nell’esemplare ercolanese Arianna è da sola, 
mentre la Casa VII 12, 26-27 (Casa di L. Cornelius Diadumenos) è l’unica in cui compare, forse, Athe-
na, cf. Gallo 1988, 68, Parise Badoni 1990, 84, Catoni-Osanna 2019, 22.
���/D�ÀJXUD�IHPPLQLOH�SRWUHEEH�HVVHUH�1HPHVL��FI��*DOOR�������������
73 Gallo 1988, 63.
74 Gallo 1988, 62-63.
75 In questo quadro, tuttavia, Arianna è quasi illeggibile, cf. Gallo 1988, 64.
76 Gallo 1988, 63.
77 PPM 8, 1052-1067, Gallo 1988, 64.
78 PPM 9, 370-399, Gallo 1988, 64.
79 Gallo 1988, 64.
80 Bragantini 2010, 290-291.
81 Gallo 1988, 64.
82 Gallo 1988, 71.
83 Gallo 1988, 65.
84 Gallo 1988, 68.
85 Gallo 1988, 68.
86 Il quadro è noto solamente dalla descrizione di Helbig, cf. Gallo 1988, 67-68.



69

AriAnnA si risvegliA AbbAndonAtA: sullA storiA di un temA iconogrAfico

dei Vettii)87��ÀJ������QHOOD�9LOOD�GL�'LRPHGH88, in due quadretti, uno proveniente 
da Ercolano e conservato presso il British Museum a Londra (inv. n. 1222)89 
e l’altro proveniente da Pompei e conservato presso il Museo Archeologico 
Nazionale (inv. n. 9046)90.

Fig. 6 Ambiente 14, Casa VI 9, 2.13 (Casa di Meleagro), Napoli, Museo Archeologico Nazionale.

In entrambe le serie, si distinguono alcune componenti accessorie come la 
colonna cui si appoggia un timone (Casa degli Epigrammi) o semplicemente un 
grande timone (Casa di Meleagro) o anche alcuni personaggi, come i due giovani 
FKH�JXDUGDQR�YHUVR�O·DOWR�GXH�ÀJXUH�YRODQWL��GL�FXL�XQD�IRUVH�$WKHQD���&DVD�GL�L. 
Cornelius Diudumenos) o il pescatore seminudo seduto sulla spiaggia con un remo 
VXOOH�JLQRFFKLD��&DVD�GHOOD�6RIÀWWD���$QFKH�JOL�HOHPHQWL�GL�SDHVDJJLR��DOEHUL�R��
più spesso, sfondi rocciosi sembrano attingere a un repertorio di genere91.

87 Bernhard-Daszewski 1986, 1058, n. 65, erroneamente attribuito alla serie con l’abbandono di Arianna 
DGGRUPHQWDWD��FI��3DULVH�%DGRQL�����������QW�����H�����ÀJ������&DWRQL�2VDQQD��������������QW�����
88 Gallo 1988, 71.
89 Gallo 1988, 68-71.
90 Gallo 1988, 65, Catoni-Osanna 2019, 44, nt. 27.
91 Come l’albero che fa ombra ad Arianna nella Casa di Ero e Leandro o il paesaggio roccioso che 
si ripete nei quadri di Ercolano, Catoni-Osanna 2019, 22.
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Si deve ad Anna Gallo una approfondita analisi di questa serie di quadri92. 
/D�VWXGLRVD�KD�SURSRVWR�O·HVLVWHQ]D�GL�XQ�PRGHOOR�JUHFR��SL��VSHFLÀFDPHQWH�

di età ellenistica, al quale si sarebbero riferite autonomamente sia la tradizione 
OHWWHUDULD�VLD�TXHOOD�ÀJXUDWLYD��SXU�LQ�DVVHQ]D�GL�GRFXPHQWD]LRQH�DUFKHRORJLFD�R�
letteraria su questo punto93.

In un contributo di più ampio respiro, a breve distanza di tempo, Franca Parise 
Badoni si è espressa su tale ipotesi, respingendo, con ottimi argomenti, l’idea di 
un originale ellenistico di cui non si rintraccia alcuna eco. Di fatto, non esiste 
DOFXQD�DWWHVWD]LRQH�ÀJXUDWLYD�GL�TXHVWD�YDULDQWH�SUHFHGHQWH�DL�TXDGUL�YHVXYLDQL��
che si rivelano, peraltro, di esecuzione artigianale alquanto mediocre, tale da non 
ODVFLDU� LQWXLUH��FRPH�SXQWR�GL�SDUWHQ]D�GHOOH�UHSOLFKH��XQ�SURWRWLSR�GL�UDIÀQDWD�
qualità: l’origine, dunque, di queste immagini deve essere ricondotta, secondo la 
VWXGLRVD�DG�DPELHQWH�URPDQR�H��SL��VSHFLÀFDPHQWH��FDPSDQR94. 

Fig. 7 Cubicolo d, Casa VI 15, 1 (Casa dei Vettii), Pompei.

92 Gallo 1988.
93 Gallo 1988, 76-80. Sulla questione vd. inoltre Diepolder 1924, 50. Contra Lippold 1951, 49-50, 
che tuttavia riteneva probabile l’esistenza di un modello greco.
94 Parise Badoni 1990, nt. 19, Catoni-Osanna 2019, 44. 
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Pur concordando con la proposta di una creazione ‘romana’ di questa 
LFRQRJUDÀD�� ,VDEHOOD� &ROSR� KD� UHFHQWHPHQWH� DYDQ]DWR� O·LSRWHVL� GHOO·HVLVWHQ]D�
di un archetipo urbano non solo per i quadri campani ma anche per i versi di 
Catullo e Ovidio relativi al risveglio di Arianna; questo archetipo avrebbe dato 
DYYLR� DG� HQWUDPEH� OH� WUDGL]LRQL�� TXHOOD� OHWWHUDULD� H� TXHOOD� ÀJXUDWLYD�� LQ� PRGR�
sostanzialmente indipendente95.
/·DXWRUHYROH]]D�GL�WDOH�PRGHOOR�� LQ�DOWUH�SDUROH��DYUHEEH�GRYXWR�LQÁXHQ]DUH�

l’ecfrasi di Catullo e, dopo di lui, Ovidio e da ultimo, a qualche decennio di 
GLVWDQ]D��DQFRUD�VXO�SLDQR�ÀJXUDWLYR�OH�SLWWXUH�YHVXYLDQH96.

Si tratta certamente di una suggestione interessante, basata su alcune analogie 
tra versi e pittura nella descrizione della situazione emotiva di Arianna, che 
WXWWDYLD�SUHVXSSRQH�FRQGL]LRQL�DOOR�VWDWR�DWWXDOH�QRQ�YHULÀFDELOL��SULPD�IUD�WXWWH�
la realizzazione di un prototipo a Roma già nella prima metà del I secolo a.C. 

5. considerazioni conclusive

L’analisi della serie di quadri relativi alla vicenda di Arianna abbandonata desta 
sulla spiaggia di Nasso consente di ripercorrere molti dei problematici passaggi 
della tradizione e ricezione nel mondo antico trattati in premessa. Pur senza la 
pretesa di risolvere in questa sede i quesiti complessi sollevati dall’argomento, 
alcune considerazioni si possono proporre.

Prima di tutto, emerge con chiarezza come il contesto sociale e culturale in 
cui si crea una determinata immagine e, di conseguenza, l’uso programmatico e 
politico del mito ne condiziona fortemente la trasmissione, producendo varianti 
VLJQLÀFDWLYH��1HOO·DPELWR� GHOOH� YLFHQGH� GL� $ULDQQD� H� 7HVHR�� FRPH� VL� q� YLVWR��
l’episodio dell’abbandono, che getta sull’eroe attico l’ombra dell’ingratitudine 
e del tradimento, è introdotto ad Atene solamente in età tardo arcaica nel 
TXDGUR�GL�XQD�ULFRQVLGHUD]LRQH�JHQHUDOH�GHOO·HSLVRGLR��SURSRVWR�FRPH�VDFULÀFLR�
necessario sollecitato dagli dei, per la realizzazione del destino ultimo di Teseo. 
8Q�XOWHULRUH�SDVVR�DYDQWL� LQ�TXHVWD�GLUH]LRQH�VL�YHULÀFD� LQ�HWj�DXJXVWHD��QHOOH�
LFRQRJUDÀH�GHOOH�ODVWUH�&DPSDQD��TXDQGR�DOOD�ULDELOLWD]LRQH�GHOOD�ÀJXUD�GHOO·HURH�
concorre anche una consapevole e composta Arianna, che si accommiata da 
Teseo senza recriminazioni.

Un altro aspetto da sottolineare è che la storia di Arianna risulta ampiamente e 
variamente rappresentata nel mondo antico con una sostanziale continuità formale, 
dall’aiuto prestato per l’uccisione del Minotauro alla scoperta della fanciulla da 

95 Colpo 2011, 70-71.
���&ROSR����������������&DWRQL�2VDQQD�����������FRQ�DPSLD�ELEOLRJUDÀD�GL�ULIHULPHQWR�
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parte di Dioniso. Le diverse scene sono riprodotte secondo schemi ripetuti e, in 
JHQHUDOH��SRFR�YDULDWL��D�GLPRVWUD]LRQH�GHO�IDWWR�FKH�OH�LQQRYD]LRQL�LFRQRJUDÀFKH�
FRUULVSRQGRQR�� SHU� OR� SL��� D� FDPELDPHQWL� GL� VLJQLÀFDWR�� GD� VHPSUH� ULVXOWDWR� GL�
nuove richieste della committenza e di un mutato contesto sociale e culturale.
3HU� TXHVWR� PRWLYR�� ULVXOWD� GL� VWUDRUGLQDULR� LQWHUHVVH� OD� YDULDQWH� UDIÀJXUDQWH�

Arianna sola e piangente, che sembra affermarsi solo in ambiente romano, 
JHQHUDQGR�XQD�YDULDQWH�SDWHWLFD�GHOO·HSLVRGLR�LQFHQWUDWD�VXOOD�ÀJXUD�GHOOD�IDQFLXOOD�
desolata sulla spiaggia. Il tema, ignoto nella tradizione greca, sembra comparire in 
letteratura per la prima volta nel carme 64 di Catullo. Il poeta descrive il palazzo di 
Peleo addobbato riccamente per le nozze e si sofferma sulla coperta purpurea che 
ricopre il talamo nuziale e che reca l’immagine di Arianna appena desta, sconvolta per 
l’abbandono di Teseo97. Non è il caso di addentrarsi ora nei dettagli della narrazione 
catulliana e sulla sua natura ‘pittorica’; tuttavia, se dovessimo immaginare un modello 
ÀJXUDWLYR�SHU�OD�VFHQD�GHVFULWWD�GDO�SRHWD�GRYUHPPR�SUHVXSSRUUH�XQ�DUFKHWLSR�FRQ�
uno schema del tutto diverso da quello documentato nei quadri pompeiani. Le 
repliche, infatti, pur nel variare della qualità dell’esecuzione artigianale, dovrebbero 
presentarsi con uno schema compositivo sostanzialmente uniforme.

Prima di tutto, come già notato da Franca Parise Badoni, in Catullo Arianna 
desta è in piedi, vicinissima al mare, al punto che la fanciulla, impietrita 
dalla consapevolezza dell’abbandono, non si accorge che le sue vesti sono 
scivolate nell’acqua lasciandola completamente nuda98. Nei quadri campani, 
invece, Arianna è ancora semiadagiata a terra con la parte inferiore del corpo 
coperta dalla veste, in una posa che esprime ancora il languore del sonno e 
che, soprattutto, manifesta tutt’altro stato d’animo99. Alla rabbiosa disperazione 
dell’eroina catulliana, che culmina nella invocazione di vendetta, la pittura 
campana contrappone un atteggiamento mesto e lacrimoso, ma del tutto apatico 
e privo di movimento, tale da non far percepire analogie sul piano formale. Lo 
stesso contrasto si può notare per l’Arianna ovidiana100.

Se non è possibile, quindi, istituire un diretto rapporto di interdipendenza tra le 
GXH�WUDGL]LRQL��TXHOOD�OHWWHUDULD�H�TXHOOD�ÀJXUDWLYD��q�SHUz�FHUWR�FKH�WUDPLWH�OD�SRHVLD�OD�
scena di Arianna abbandonata sveglia era ampiamente nota a committenti e artigiani.

Il motivo della sua introduzione negli apparati decorativi delle case vesuviane 
e del suo successo si deve, probabilmente, ad un insieme di fattori, tra i quali, 
non secondario, la perdita di qualsivoglia dimensione politica del mito di Teseo 

97 Per Arianna abbandonata sveglia nell’ecfrasi del Carme 64, cf. Fernandelli 2012, passim e, in 
particolare, 7-11, 50-52, 123-125, 345-348, 400-402, con ampia discussione.
98 Fernandelli 2012, 43-46.
99 Parise Badoni 1990, 86.
100 Per una accurata raccolta commentata dei passi ovidiani, vd. Colpo 2011.
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e lo sviluppo conseguente di una narrazione patetica ed erotica della vicenda 
di Arianna abbandonata101. Una ricerca fra i pendants, non sempre conservati, 
che potrebbe eventualmente fare chiarezza sulle gerarchie delle immagini e, 
TXLQGL��VXO�ORUR�VLJQLÀFDWR��QRQ�SURGXFH�LQIRUPD]LRQL�GLULPHQWL��SRLFKp�VL�WUDWWD�
per lo più di quadri di genere molto comuni, di tema erotico o genericamente 
dionisiaco102. Per comprendere il valore di questa trasformazione e le ragioni 
che ne sono alla base è necessario, dunque, ripensare al contesto che vede 
l’affermarsi della cd pittura di IV stile103. In questo periodo accedono, infatti, alle 
forme di autorappresentazione negli spazi della casa anche ceti in ascesa che per 
OD�SULPD�YROWD�VL�SRQJRQR�LO�SUREOHPD�GL�¶DXWRGHÀQLUVL·�VRFLDOPHQWH��QRYLWj�FKH�
©VL�ULÁHWWH�DQFKH�QHO�PRGR�GL�FRQFHSLUH�H�IXQ]LRQDOL]]DUH�LO�WHPD�PLWRORJLFR�QHOOD�
decorazione domestica»104. Accade così che alcuni episodi del mito diventino 
UHVLGXDOL� PHQWUH� DOWUL� VL� PRGLÀFKLQR�� LQ� TXHVWR� TXDGUR� $ULDQQD� DEEDQGRQDWD�
sveglia sembra il risultato di una trasformazione in chiave intimista del tema che 
VHJQD��LQ�DUHD�YHVXYLDQD��OD�GHÀQLWLYD�¶ULVHPDQWL]]D]LRQH·�GHO�PLWR105. La possibilità 
che tale scena sia il frutto di una elaborazione locale106, come supposto da Franca 
Parise Badoni, è confermato dall’esistenza in entrambe le città vesuviane di 
botteghe di livello medio operanti per committenze altrettanto medie a cui si 
DIÀDQFDYDQR��LQYHFH��RIÀFLQH�GL�DOWD�TXDOLWj�DUWLJLDQDOH��FDSDFL�GL�HVWHQGHUH�OH�ORUR�
attività in un circuito extra-cittadino107. La presenza di una committenza meno 
colta e benestante potrebbe spiegare il fatto che per creare la variante ‘patetica’ 
dell’abbandono i pittori vesuviani abbiano utilizzato schemi di scene già note, 
riducendoli e adattandoli al nuovo contesto.

Federica Fontana

Università degli Studi di Trieste
fontana@units.it

101 Gallini 1959, 172, Pala 2007, 152-153. Vd. inoltre supra, nt. 48.
102 Si tratta, ad esempio, di Paride ed Elena sulla parete E del triclinio c della Casa IX 2, 5, Mikon e 
Pero sulla parete N del cubicolo f  della Casa IX 5, 2 (Casa di Achille), Venere pescatrice con amori-
no sulla parete N del cubicolo 14 della Casa VI 8, 3.5 (Casa del Poeta Tragico), lotta tra Eros e Pan, 
Teti che porta le armi ad Achille, Apollo e Dafne, Adone ferito confortato da Afrodite, Dioniso 
bambino, Afrodite con un amorino nel peristilio 16 della Casa VI 9, 2.13 (Casa di Meleagro).
����,Q�JHQHUDOH�VXL�SUREOHPL�OHJDWL�DOOD�GHÀQL]LRQH�H�DOOD�FURQRORJLD�GHO�,9�VWLOH��FI��3HWHUV�������
Barbet 1985, Esposito 2009, Strocka 2014.
104 Bragantini 1995, 186-196, Bragantini 2010, 287.
105 Sulle mutazioni di ‘sistema’ nell’ambito della pittura vesuviana, cf. Bragantini, Parise Badoni 
1984, Bragantini 2006, 144, nt. 48, Bragantini 2010, 287-289.
106 Sull’esistenza di uno stile locale, cf. Allroggen-Bedel 1991.
107 Cf., ad esempio, Manni 1974, de Vos-Bastet 1979, nn. 35, 36, 42, 43, 44, 52, Peters 1993.



74

Federica Fontana

riFeriMenti bibliograFici

EAA
Enciclopedia dell’Arte Antica, Roma.

LIMC
Lexikon Iconographicum Mithologiae Classicae, München.

Allroggen-Bedel 1991
A. Allroggen-Bedel, Lokalstile in der campanischen Wandmalerei, «KJ» XXIV 
(1991), 35-41.

Augé-Linant De Bellefonds 1986
Ch. Augé - P. Linant De Bellefonds, s.v. Dionysos (in peripheria orientali), in LIMC 
III, 514-531.

Baldassarre 1981
I. Baldassarre, Piramo e Thisbe. Dal mito all’immagine, in L’Art décoratif  à Rome à 
OD�ÀQ�GH�OD�5pSXEOLTXH�HW�DX�GpEXW�GX�SULQFLSDW�(Table ronde de Rome, 10-11 mai 
1979), Rome 1981, 337-347.

Barbet 1985
A. Barbet, La peinture murale romaine. Les styles décoratifs pompéiennes, Paris 1985.

Belloni et alii 2010
L. Belloni et alii (cur.), Le immagini nel testo, il testo nelle immagini. Rapporti fra parole 
e visualità nella tradizione greco-latina, Trento 2010.

Bernhard-Daszewski 1986
M.-L. Bernhard - W. A. Daszewski, s.v. Ariadne, in LIMC III, 1, Addenda, 1050-1070.

Blanc-Eristov 2012
N. Blanc - H. Eristov, Textes grecs et latins au miroir des realia. Un nouveau corpus de 
textes grecs et latins relatifs au décor, «REL» XC (2012), 75-100.

Blanc-Eristov 2017
N. Blanc - H. Eristov, Textes et contextes: archéologie et philologie du décor, S.T.A.M. 
Mols - E.M. Moormann (ed.), Context and Meaning (Proceedings of  the Twelfth 
International Conference of  the Association internationale pour la peinture 
murale antique, Athens, September 16-20, 2013),  Louvain 2017, 27-32.

Bragantini 1995
I. Bragantini, Problemi di pittura romana, «AION (archeol)» II (1995), 175-197.

Bragantini 2004
I. Bragantini, Una pittura senza maestri. La produzione della pittura parietale romana, 
«JRA» XVII (2004), 131-146.

Bragantini 2010
I. Bragantini, Tra Ercolano e Pompei: il sistema decorativo della casa��LQ�/��&KLRIÀ�
(cur.), ,O�0HGLWHUUDQHR�H�OD�6WRULD��(SLJUDÀD�H�DUFKHRORJLD�LQ�&DPSDQLD��OHWWXUH�VWRULFKH 
(Atti dell’incontro internazionale di studio, Napoli 4-5 dicembre 2008), Napoli 
2010, 281-298.



75

AriAnnA si risvegliA AbbAndonAtA: sullA storiA di un temA iconogrAfico

Bragantini-Parise Badoni 1984
I. Bragantini - F. Parise Badoni, Il quadro pompeiano nel suo contesto decorativo, 
«DArch» II (1984), 119-128.

Brommer 1982
F. Brommer, Theseus. Die taten der griechischen Helden in der antiken Kunst und 
Literatur, Darmstadt 1982.

Calame 1990
C. Calame, Thésée et l’imaginaire athénien. Légende et culte en Grèce antique, Lausanne 
1990.

Catoni 2020
M.L. Catoni, Una nota su Arianna, le sue storie e i suoi contesti, «Engramma. La 
tradizione classica nella memoria occidentale» CLXXIII (2020), 1-5.

Catoni-Osanna 2019
M.L. Catoni - M. Osanna, Arianna a Nasso. Un nuovo affresco dalla Regio V di 
Pompei, «BA» XXXIX-XL (2018), 5-46.

Colpo 2011
I. Colpo, Tutte le Arianne di Ovidio, «Eidola» VIII (2011), 65-77.

Colpo 2012
I. Colpo, Dèi e uomini amano, in F. Ghedini - I. Colpo - G. Salvo (cur.), Metamorfosi. 
Miti d’amore e di vendetta nel mondo romano (Catalogo della mostra: Padova, Centro 
di Ateneo per i musei (CAM), 2012), Crocetta del Montello 2012, 87-99. 

Cristofani 1986
M. Cristofani, V�Y��)XÁXQV, in LIMC III, 531-540.

Croisille 1982
J.M. Croisille, 3RpVLH�HW�DUW�ÀJXUp�GH�1pURQ�DX[�)ODYLHQV��5HFKHUFKHV�VXU�O·LFRQRJUDSKLH�
et la correspondance des arts à l’époque impériale, Bruxelles 1982.

Diepolder 1926
H. Diepolder, Untersuchungen zur Komposition der römisch-kampanischen 
Wandgemälde, «MDAI (R)» XLI (1926), 1-78.

Dietrich 2010
N. Dietrich, Figur ohne Raum? Bäume und Felsen in der attischen Vasenmalerei des 6. 
und 5. Jahrhunderts v. Chr., Berlin 2010.

Esposito 2009
D. Esposito, /H� RIÀFLQH� SLWWRULFKH� GL� ,9� VWLOH� D� 3RPSHL�� 'LQDPLFKH� SURGXWWLYH� HG�
economico-sociali, Roma 2009.

Fernandelli 2012
M. Fernandelli, Catullo e la rinascita dell’epos. Dal carme 64 all’Eneide, Hildesheim-
Zürich-New York 2012.

Fredrick 1995
D. Fredrick, Beyond the atrium to Ariadne. Erotic Painting and Visual Pleasure in the 
Roman House, «ClAnt» XIV (1995), 266-287.



76

Federica Fontana

Gallini 1959
C. Gallini, Potnija Dapuritoio, «Acme» XII (1959), 149-176.

Gallo 1988
A. Gallo, Le pitture rappresentanti Arianna abbandonata in ambiente pompeiano, 
«RSP» II (1988), 57-80.

Gasparri1986
C. Gasparri, Dionysos/Bacchus, in LIMC III, 413-514.

Gasparri-Veneri 1986
C. Gasparri - A. Veneri, Dionysos, in LIMC III, 413-514.

Ghedini 1992
F.E. Ghedini, Il mito di Teseo nella propaganda di Augusto, «Archeologia veneta» 
XV (1992), 85-93.

Ghedini 1997
F.E. Ghedini, 7UDVPLVVLRQH�GHOOH�LFRQRJUDÀH, in EAA, II Suppl., V, 823-837.

Grimal 1938
P. Grimal, Les Métamorphoses d’Ovide et la peinture paysagiste à l’époque d’Auguste, 
«REL» XVI (1938), 145-161.

Heinemann 2016
A. Heinemann, Der Gott des Gelages: Dionysos, Satyrn und Mänaden auf  attischem 
Trinkgeschirr des 5. Jahrhunderts v. Chr., Berlin-Boston 2017.

Kahil 1988
L. Kahil, Helene, in LIMC IV, 498-563.

La Rocca 1985
E. La Rocca, Amazzonomachia. Le sculture frontonali del tempio di Apollo Sosiano, 
Roma.

Lippold 1951
G. Lippold, Antike Gemäldekopien, München 1951.

Lippolis-Dall’Aglio 1997
E. Lippolis - A. Dall’Aglio (cur.), Catalogo del Museo Nazionale Archeologico di Taranto, 
I,3. Atleti e guerrieri: tradizioni aristocratiche a Taranto tra VI e V sec. a.C. (Catalogo della 
mostra: Taranto, Museo Nazionale Archeologico, 1994), Taranto 1997.

Manni 1990
M. Manni, Per la storia della pittura ercolanese, «CErc» XX (1990), 129-143.

McNally 1985
S. McNally, Ariadne and Others. Images of  Sleep in Greek and Early Roman Art, 
«ClAnt» IV, II (1985), 152-192.

Mulliez 1999
D. Mulliez (cur.), La transmission de l’image dans l’Antiquité, Lille 1999.

Nimmo-Olivetti 1985-1986
M. Nimmo - C. Olivetti, Sulle tecniche di trasposizione dell’immagine in epoca 
medievale, «RIA» VIII-IX (1985-1986), 399-411.



77

AriAnnA si risvegliA AbbAndonAtA: sullA storiA di un temA iconogrAfico

Pala 2007
E. Pala, ,FRQRJUDÀD� H� PLWR�� /D� ÀJXUD� GL� $ULDQQD� QHOOD� FHUDPLFD� DWWLFD, in S. 
Angiolillo - M. Giuman (cur.), Imago. 6WXGL� GL� LFRQRJUDÀD� DQWLFD, Cagliari 
2007, 139-182.

Pappalardo 1995
U. Pappalardo, La bottega della Villa imperiale a Pompei, «MNIR» LIV (1995), 
176-190. 

Pappalardo-Grimaldi 2005
U. Pappalardo - M. Grimaldi, la cronologia della ‘Villa imperiale’ a Pompei, in T. 
Ganschow et alii (cur.), Orium. Festchrift für Volker Michael Strocka, Remshalden 
2005, 271-274.

Paribeni 1966
E. Paribeni, s.v. Teseo, in EAA VII, 746-752.

Parise Badoni 1990
F. Parise Badoni, Arianna a Nasso: la rielaborazione di un mito greco in ambiente 
romano, «DArch» VIII, I (1990), 73-89.

Peters 1977
W.J.Th. Peters, La composizione delle pareti dipinte nella Casa dei Vetti a Pompei, 
«MNIR» XXXIX (1977), 95-128.

Rouveret 1982
A. Rouveret, Peinture et art de la mémoire. Le paysage et l’allégorie dans les tableaux 
grecs et romains, «CRAI» (1982), 571-588.

Servadei 2005
C. Servadei, /D�ÀJXUD�GL�Theseus�QHOOD�FHUDPLFD�DWWLFD��,FRQRJUDÀD�H�LFRQRORJLD�GHO�PLWR�
nell’Atene arcaica e classica, Bologna 2005.

Settis 1989
S. Settis, Un’arte al plurale. L’impero romano, i Greci e i posteri, Storia di Roma, 4. 
Caratteri e morfologie, Torino 1989, 827-878.

Shapiro 1993
H.A. Shapiro, 3HUVRQLÀFDWLRQV�LQ�*UHHN�$UW��7KH�3HUVRQLÀFDWLRQ�RI �$EVWUDFW�&RQFHSWV, 
600-400 a.C., Zürich 1993.

Simon 1954
E. Simon, Zur Lekythos des Panmalers in Tarent, «JÖAI» XLI (1954), 77-90.

Strazzulla 1982-1983
M.J. Strazzulla, Sistemi decorativi privati di età augustea. Una villa imperiale ad 
Aquileia?, «AFLPerugia» XX (1982-1983), 463-487.

Strazzulla 1999
M.J. Strazzulla, Il mito greco in età augustea. Le lastre Campana e il caso di Teseo, in 
F.-H. Massa-Pairault (cur.), Le mythe grec dans l’Italie antique. Fonction et image 
(Actes du colloque international, Rome 14 -16 novembre 1996), Rome 
1999, 555-591.



78

Federica Fontana

Strocka 2014
V.M. Strocka, Der Vierte pompejanische Stil als Zeitstil und als Lokalstil, in N. 
Zimmermann (Hrsg.), Antike Malerei zwischen Lokalstil und Zeitstil (Akten 
des XI. Internationalen Kolloquiums der AIPMA, 13-17 September 2010), 
Vienna 2014, 29-40.

Torelli 2007
M. Torelli, Le strategie di Kleitias. Composizione e programma decorativo del vaso 
François, Milano.

Travlos 1971
J. Travlos, Pictorial Dictionary of  Ancient Athens, London 1971.

Trendall 1978
A.D. Trendall, The Red Figured Vases of  Apulia, 1. Early and Middle Apulian, 
Oxford 1978.

Tybout 1989
5��7\ERXW��$HGLÀFLRUXP�ÀJXUDH��$PVWHUGDP������

Viviers 1993
D.Viviers, Thésée l’Athénien. A propos de quelques ouvrage récents, «AC» LXII (1993), 
239-245.

de Vos-Bastet 1979
M. de Vos - F.L. Bastet, 3URSRVWD�SHU�XQD�FODVVLÀFD]LRQH�GHO� WHU]R�6WLOH�SRPSHLDQR, 
Roma 1979.

Webster 1966
T.B.L. Webster, The Myth of  Ariadne from Homer to Catullus, «G&R» XIII (1966), 
22-32.

Woodford 1994
S. Woodford, Theseus and Minotauros, in LIMC VII, 1, 940-943.


