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QUESTIONI DI FORMA:
IL CORPO DINIOBE NELLA PRODUZIONE CERAMICAITALIOTA
ENELLA CULTURA ELLENISTICO-ROMANA

Benedetta Sciaramenti

1. Premessa

In seno alla possente tradizione di studi sulla ce-
ramica prodotta e circolante in Italia meridionale
tra il tardo V sec. a.C. ed il IV sec. a.C. ¢ stato pro-
gressivamente elaborato un sistema critico regolato
sull’immagine, sui suoi significati primari e secon-
dari, come ausilio privilegiato al dominio ed alla
comprensione di un repertorio vastissimo in senso
sincronico e diacronico .

Le ragioni dell’immagine si sono mostrate diri-
menti rispetto alla conoscenza dei sistemi insediati-
vi locali nel sud della penisola? e dell’interazione
tra singole comunita ivi presenti?, hanno contribui-
to a chiarificare I’ampio spettro di culture attive nel
meridione d’Italia, a favore diuna visione piti unita-
ria delle loro espressioni artigianali ed artistiche,
scongiurando in particolare I’annosa e miope ten-
denza a considerare le manifatture protoitaliote ed
italiote un succedaneo impoverito di quelle gre-
che?.

Gli assunti fondamentali, che ci limitiamo a ri-
badire, sono due e strettamente connessi. Dal punto
di vista ermeneutico si tratta della pregnanza di in-
formazioni ad ampio raggio ricavabili dallo studio
di temi e schemi iconografici®; sul versante storico

! Sulle vecchie tendenze ermeneutiche ed i nuovi indirizzi di
ricerca vd. Mugione - Pouzadoux 2005, pp. 174-175.

2 Cft. Pouzadoux 2006.

3 Da ultimo vd. la raccolta di studi in Denoyelle - Pouzadoux.
Silvestrelli 2018. Al livello di interazione culturale vd. Pontran-
dolfo - Rouveret 1981, pp. 1051-1066.

4 Bothmer 1983, p. 29.

5> Uninteresse rinnovato e consapevole sostiene la serie di scrit-
ti in Pontrandolfo 1997 ed in Massa-Pairault 1999. La gran parte
degli studi prende in considerazione singoli soggetti o temi mito-
logici (cfr., tra i primi e fondanti, Moret 1975; di poco successivo

del fatto che la poiesi figurativa ha costituito per le
comunita italiche il tramite di appropriazione della
grammatica iconografica di origine o provenienza
greca, ed € stata dunque uno spazio fondamentale di
differenziazione e di specificazione culturale.

Tanto la selezione dei segni, quanto la loro rifor-
mulazione ed il loro possibile incremento, manife-
stano la vivacita dialettica® dei centri lucani, cam-
pani, apuli e sicelioti” rispetto alla produzione atti-
ca contemporanea®.

Lo spazio piu ricettivo all’apporto di nuove for-
me di rappresentazione figurata ¢ indubbiamente
quello mitologico®: qui il processo di riconfigura-
zione del dato tradito avviene con maggiore liberta
e sifapiuschiettamente leggibile, rendendo la cera-
mografia un osservatorio privilegiato sulla cultura
italica antica, soprattutto in virtu dell’eclettismo del

Pontrandolfo - Mugione 1999, pp. 329-352), con alcune eccezioni
(Mugione 2000). Tra gli studi monotematici ricordiamo Lepore
1980, Pontrandolfo 2007, Pontrandolfo 2007a.

¢ Sulla capacita di servirsi con liberta dei segni del mito cff.
Giuliani 1996.

7 Un chiaro esempio ¢ lariformulazione della figura delle Erin-
ni, cosi come emerge dall’ampio studio di Aellen 1994, uno dei
primi dedicato alla messa in luce di peculiarita iconografiche e di
unanuova sensibilita mitologica comuni ai contesti italici. In Pon-
trandolfo 1996 interessante il riferimento alla nuova sensibilita
iconografica nella rappresentazione della lotta contro i mostri, pp.
97-99. Sul tema della ricontestualizzazione dei miti in epoca elle-
nistica, alla luce dei testi e dell’arte figurata, vd. Linant de Belle-
fonds - Prioux 2017.

8 Quand’anche si riconoscesse il peso storico determinante
delle rotte del commercio marittimo come punti di confluenza e
smistamento delle merci e principale condizionamento della di-
stribuzione delle mercanzie e della loro omologa presenza in con-
testi legati da circuiti di scambio, resterebbe da riflettere sul mer-
cato di partenza, luogo della prima possibile selezione di «export
models» (si veda Giudice 1999, pp. 267-270; cfr. Webster 1972
relativamente al concetto di «special commissiony, quindi Lippo-
lis 2004 e Pontrandolfo 2007b, p. 330 ss).

° Denoyelle 1995.
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linguaggio figurato della koine italica a partire gia
dal V secolo a.C., ma in special modo nel IV 1°,
quando il mito raggiunge una prevalenza assoluta
nel repertorio pittorico peninsulare.

Solidale conirisultati guadagnatialla conoscen-
za puntuale dei contesti locali dall’analisi conte-
stualizzata del dato iconografico!!, questo studio
riposa sul presupposto della bonta della scienza
dell’immagine, e procede verso il fine di dimostra-
re, una volta di piu, I’autonomia culturale del siste-
ma produttivo italiota in termini di elaborazione
della figura.

Rispetto all’orientamento cronologico degli stu-
di che hanno riguardato la ceramica magno greca e
italica di V e IV sec., condotti perlopiu all’ombra
del grande referente attico, tenteremo di mettere in
relazione il sistema culturale peninsulare, cosi
come siravvisanella rappresentazione per immagi-
ni, con quello romano, che gli succede e che ne rac-
coglie in parte I’eredita, ancora tracciabile, in capo
aquattro secoli, nella letteratura e nella cultura figu-
rativa latine primo imperiali.

I1lungo processo di ellenizzazione della peniso-
la consiste in buona parte proprio nella riattribuzio-
ne di significato ai racconti e ai personaggi del mito,
quindi alla ricerca di un linguaggio artistico e lette-
rario regolato sulle nuove necessita di autorappre-
sentazione delle classi sociali italiche.

Dr’altro canto, I’impulso all’appropriazione ra-
gionata, il gusto per le varianti gemmate dai nuclei
mitemici fondamentali, lapredilezione perl’excerp-
tum guadagnato dalla selezione dotta e il restringi-
mento dell’attenzione sul dettaglio, sono aspetti
peculiari del modus alessandrino; in esso il mito ¢
materia di studio, il mezzo di recupero e della rein-
venzione della tradizione oltre che I’oggetto di una
fervente sperimentazione linguistica e letteraria .

La stessa messa in scena tragica, sempre piu dif-
fusa fuori Atene nel corso del IV secolo a.C., via via
meno performata e proclive al racconto, va soggetta
al gusto della ricerca di storie inusuali, mentre lo
spirito drammatico della rappresentazione viene

10" Solo a partire dalla generazione del Pittore del Ciclope e del
Pittore di Amico, entrambi allievi del Pittore di Pisticci, si coglie
bene lo sforzo verso un affrancamento dai modi pittorici attici.

11 Cfr. Pouzadoux 2005, pp.187-188.

12 Sui generi della letteratura alessandrina vedi Harder - Regtu-
it - Wakker 1998.

stemperandosi %, per il filtro posto dalla tradizione
libresca che guarda alle opere della grande stagione
ateniese come a dei ‘classici’, distanziandoli quan-
to basta per reinventarli 4,

La prolificita della sperimentazione letteraria
viene bilanciata da un corrispondente scrupolo per
I’ordine catalogico, in favore della creazione di an-
tologie e repertori, disponibili alla maniera di pron-
tuari mitologici. La sistemazione della materia mi-
tica secondo criteri rigorosi ha indubbiamente age-
volato la letteratura dei secoli a venire, irrobustendo
la consapevolezza delle possibilita mitopoietiche, i
cui frutti sono apprezzabili sino alla stagione augu-
stea s,

Quali siano le opere ellenistiche usate dagli auto-
ri romani si pud comprendere solo sporadicamente
e per lo piu ci sirisolve a supporle: tenui tracce sono
ravvisabili dal II sec. a. C., nella scuola preneoteri-
ca'®, Inogni caso, I’interiorizzazione personalistica
del dramma e la concomitante intellettualizzazione
dell’intimita amorosa, in particolare nell’epigram-
ma, generano nuove corrispondenze segno-signifi-
cato entro un alfabeto poetico coerente e decodifica-
bile per mezzo dell’erudizione: I’epillio catulliano ¢
la sineresi perfetta di questa pluralita di spinte.

E allora indubbio, e pit direttamente espresso
nella teoresi di I sec. a.C., il debito letterario della
latinita rispetto al panorama della poesia ellenisti-
ca, in parte occultato proprio dalla selezione e dalla
dissimulazione dei modelli.

La lacunosita testimoniale che complica e tal-
volta preclude la conoscenza della fucina letteraria
e mitologica italica e magno greca, spesso esaurita

13 Cfr. Harder - Regtuit - Wakker 2018. Conosciamo peraltro i
sette nomi dei poeti classificati nella Pleiade alessandrina: non ¢
peregrino pensare le loro opere, di cui non sopravvivono che spa-
ruti frammenti, come testi scritti, composti per essere letti ¢ non
performati (sulla questione sfr. Sens 2010 e Kotlinska-Toma
2015)

14 In particolare, attraverso la variazione parodica che, non
esclusivamente propria del teatro comico, potrebbe derivare da
parodie tragiche non pervenuteci. Un prodotto genuino in conte-
sto italico-magno greco ¢ la farsa fliacica, codificata da Rintone di
Taranto (IV- 111 sec. a C.), che rivisitava in chiave tragicomica i
grandi temi mitologici del teatro ateniese: il genere ilarotragico ci
da misura degli adattamenti letterari elaborati in contesti locali
con liberta rispetto al canone e della ricca ricaduta iconografica
nelle rappresentazioni vascolari.

15 Tra i molti studi che chiariscono tempi e modi dell’appro-
priazione consapevole della letteratura ‘classica’ da parte dei poe-
ti romani cfr. Thomas 1996.

16 Vd. Courtney 2003. Sono al novero della rosa dei modelli
ellenistici Eronda, Meleagro di Gadara, Arato, Partenio.
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nelle sue scaturigini anche molto posteriori, si puod
compensare valorizzando la cultura figurativa che
ha raccolto e conservato le espressioni spesso piu
immediate e certamente piu popolari della facies
preromana.

Attraverso il caso studio di Niobe, cercheremo
allora di lasciare emergere la nuova dimestichezza
acquisita dall’iconografica italiota nel trattamento
formale del corpo umano, in particolare quello sog-
getto alla metamorfosi, ¢ la nuova liberta creativa
introdotta per suggerirne il dinamismo e I’espressi-
vita, cosi come appaiono in alcune attestazioni ce-
ramografiche di Ve IV sec.

A queste si associa il gusto per soluzioni pittori-
che spesso inedite!’, che generano hapax o aprono
strade iconografiche del tutto nuove, piu immediate
e meno rigide rispetto alla tradizione continentale,
che non disdegnano espedienti fantasiosi, in taluni
casi veri e propri anticipatori della sensibilita cor-
porea come emerge nella letteratura successiva.
Ovidio, che fa della metamorfosi 1’asse tematico di
un poema che per dimensioni e caratteristiche, ma
soprattutto per autocoscienza autoriale, puo essere
assunto come cifra estetica dell’universo mitologi-
CO greco-romano, si avvantaggia necessariamente
della brulicante erudizione ellenistica, disponibile
in manuali, epitomi e compendi didascalici, oltre
che della pluralita di generi nuovi, variamente ri-
combinati, a servizio del suo grande progetto poeti-
co'd.

2. 1l caso di Niobe

Cioccuperemo dunque del mito di Niobe ritratta
nello schema della donna piangente, che si attesta
come tema iconografico con alto grado di uniformi-
ta di resa, peraltro vantaggiosamente illuminato da
una ricca serie di studi che ne hanno ben chiarito il
contesto produttivo e culturale.

17" Cfr. Pontrandolfo 2006 e Mugione 2001, pp. 91-99.

18 Cameron 2004, in generale sul tema cfr. Barchiesi 2005,
CVII-CXIII: sappiamo, per lo pit in maniera indiretta, di collezio-
ni mitologiche sulle metamorfosi, come quelle di Nicandro, Boio
e Partenio, oltre che di autori latini che si dedicarono ad argomenti
mitologici riferendosi alla stessa tradizione: il trattato di Antonino
Liberale ed il poema di Emilio Macro. Sulla letteratura ellenistica
da Alessandro Magno ad Augusto vd. Fantuzzi-Hunter 2002 Har-
der - Regtuit - Wakker 2014.

I1soggetto occorre precipuamente su vasi ad uso
funerario-sepolcrale, che a partire dalla meta del IV
secolo a.C. si attestano con maggiore densita in ter-
ritorio daunio tra Ruvo, Canosa ed Arpi. Li sono
attivi, in particolare, il Pittore di Varrese ed il Pittore
di Arpi!?, che lavorano per una committenza di tipo
regionale, presso la quale la conoscenza di questo
mito e delle sue varianti ¢ ben comprovata.

Allamano del primo ceramografo si attribuisco-
no due anfore conservate rispettivamente a Bonn e
a Taranto, alla sua cerchia una loutrophoros oggi al
Museo di Napoli.

Lo spirito innovatore del Pittore di Varrese, che
simuove sicuro al di fuori della tradizione, si avver-
te chiaramente sull’anfora pseudopanatenaica di
Taranto?° (fig. 1) ove sceglie di isolare la protagoni-
sta ad un livello doppiamente rialzato rispetto al
piano degli altri personaggi rappresentati. Niobe
siede su una base d’altare a sua volta impostata su
un podio, ¢ affiancata da due anfore posizionate
simmetricamente una alla sua destra e ’altra alla
sua sinistra, secondo lo schema della donna soffe-
rente, peraltro gia collaudato con Elettra piangente
presso il sepolcro del padre.

Lo scarto iconografico piu consistente rispetto
alle attestazioni precedenti si coglie bene se si com-
para questa anfora ad un’altra a collo distinto rinve-
nuta nella necropoli lucana di Roccagloriosa?! (fig.
2), sulla quale, solo pochi anni prima, Niobe veniva
rappresentata stante su un alto basamento quadran-
golare decorato arilievo daunateoria di figure fem-
minili sulla fronte, con indosso un lungo chitone e le
mani atteggiate a lutto, una alla testa e 1’altra al pet-
to. Il ceramografo pestano costruisce la scena mito-
logica in modo estremamente sintetico, coniugan-
doidue aspetti fondamentali del mito: Niobe pietri-
ficata e Niobe dolente sulla tomba dei figli. Con ri-
guardo al primo ritrae la donna in foggia di statua
sulla sommita di un basamento, ed in secondo luogo
le dona un’attitudine teatrale tragica; cio che ne ri-
sulta € un segnacolo sepolcrale verso il quale con-
vergono gli altri personaggi rappresentati. L’effica-

19 Tl mito viene esaminato in Mazzei 1999, p. 471 ss.

20 Anfora del Pittore di Varrese, 350-340 a.C., Taranto, Museo
Arch. Naz. 8935 (Schmidt 1994, n. 2; Rebaudo 2013, n. 3; Sisto
2009, n. 4).

2l Anforaa collo distinto da Roccagloriosa, 370-360 a.C., Roc-
cagloriosa, Museo Civico n.s. (Schmidt 1994, n. 15; Rebaudo
2013, n. 1; Sisto 2009, n. 1).
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Fig.1 - Anfora pseudo-panatenaica del Pittore di Varrese, 350-340 a.C., Taranto, Museo Archeologico Nazionale 8935

(rielaborata da Schmidt 1992, n. 10).

cia della costruzione, tuttavia, non arriva ad esauri-
re il tema della metamorfosi, ma lo sfiora soltanto:
la forza mobile della trasformazione, ed il suo esito
paradossale di annullamento di tutti i movimenti
vitali, non ¢ colta né nel suo aspetto dinamico né in
quello conclusivo. Si puo solo tentare di riconosce-
re nella svasatura finale del chitone un abbozzo di
pietra, sulla quale la donna potrebbe poggiare, o nel
quale potrebbe essersi gia trasformata la parte infe-
riore del suo corpo.

In ogni caso, I’ineludibile limitatezza del mezzo
pittorico e la configurazione forzatamente mono-
scenica del disegno rendono necessaria la presenza
dialtri personaggi che corredino la figura principale
in maniera estremamente espressiva, supportando-
ne la definizione. In questo senso 1’intenzione di
contatto della figura canuta di destra, generalmente
identificata con la balia parrebbe voler muovere
’attenzione sulla nuova consistenza della donna/
simulacro, potenzialmente percepibile solo al tatto.

Rispetto a questo primo tentativo iconografico,
il Pittore di Varrese concepisce forme decisamente
piu efficaci, mantenendo alcune delle impostazioni
di base del predecessore: sull’anfora di Taranto ac-
cresce il pathos corporeo di Niobe facendo in modo
che la donna si ripieghi su se stessa, mentre il basa-

mento € come espanso dall’altare che gli si sovrap-
pone; su questo doppio piedistallo litico?? la donna
appare piu espressiva e meno rigida, eppure solen-
ne, inquadrata e sostenuta da due loutrophoroi bac-
cellate che le circoscrivono attorno uno spazio deli-
mitato e latamente monumentale. Il decremento
dellarigidita di Niobe, che ne aumenta il patetismo
funzionale alla caratterizzazione del personaggio
afflitto del mito, ¢ come bilanciato dal potenzia-
mento della staticita del suo spazio di pertinenza.

Questo modo di rappresentare la tantalide mi
pare il preludio di una soluzione sviluppata a pieno
su un’anfora lustrale oggi a Bonn?? (fig. 3). Nella
scena principale la donna velata torna stante, il pit-
tore sceglie di non attribuirle nessuna delle pose
muliebri tipiche dei vasi lustrali, evitando tanto lo
svelamento quanto la gestualita quotidiana, piutto-
sto mantenendole un’attitudine luttuosa.

22 In cui Rebaudo 2013 vuole scorgere un lato riferimento al
podio teatrale; sul rapporto tra le rappresentazioni teatrali e la ce-
ramografia del sud Italia cfr. Small 2005, p. 109 ss. ¢ Todisco 2012,
pp- 277-298. In generale sulla questione vd. Carpenter 2009 con
bibl. prec.

23 Anfora del Pittore di Varrese (350-340 a.C.), Bonn, Akade-
misches Kunstmuseum 99 (Schmidt 1992, n. 16; Sisto 2009, n. 3;
Rebaudo 2013, n. 4).
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Fig. 2 - Anfora a collo distinto da Roccagloriosa, 370-360
a.C., Roccagloriosa, Museo Civico s. n. (da Rebaudo 2013,
p. 204).

Interessante ¢ altresi la scelta di posizionare la
donna all’interno di un naiskos ionico dalla struttu-
ra estremamente elegante, impostata su un podio
decorato da un fregio dorico e slanciata da colonne
sottili, verso il quale converge una serie di figure
prive di caratterizzazione mitologica e piu general-
mente considerabili come offerenti. Nella costru-
zione generale della scena centrata sul naiskos, gia
tipico del repertorio funerario lucano e soprattutto
apulo, Niobe sostituisce il sema dell’anfora monu-
mentale?* e, per la prima volta, I’autore ricorre alla
sovradipintura bianca per differenziare dal resto del
corpo la parte inferiore del chitone.

Questo insieme di scelte sembra rispondere al
proposito di bilanciare una nuova costruzione ico-
nografica: laddove, infatti, la figura di Niobe statua-
ria stigmatizza I’afflizione e la assolutizza al di fuo-
ri della caratterizzazione (e della riconoscibilita)

24 Precedentemente era accaduto solo con personaggi maschili
e mai su forme vascolari di questo tipo. Cfr. anche Pontrandolfo
1988 e Giacobello 2008.

Fig. 3 - Anfora del Pittore di Varrese (355-345 a.C.), Bonn,
Akademisches Kunstmuseum 99 (rielaborata da Schmidt
1992, n. 16).

mitologica, esattamente come le forme solenni
dell’edicolael’identita rarefatta dei personaggi, chi
sia la protagonista ¢ palesato da un segno che fa ri-
ferimento all’epilogo nefasto del racconto mitolo-
gico, lapietrificazione, con cuiladonnaespiail pec-
cato di hybris che aveva offeso Latona. Sinota allo-
rauna sorta di spostamento del markericonografico
che da esterno diventa interno, sussunto nella per-
sona della protagonista, quando non ¢ piu il conte-
sto ricco di personaggi, ma la sua propria forma
(mutante) a rendersi essenziale nella lettura del
mito.

La metamorfosi, cui ¢ demandata la compren-
sione del soggetto mitologico, € rappresentata per
mezzo del candore gia peculiare del codice croma-
tico muliebre, adatto alla forma ed alla destinazione
vascolari, in questo caso pero ulteriormente piegata
asignificare una condizione precaria, letteralmente
sospesa tra stati fisici diversi, umano e minerale.
Questa opposizione, riducibile all’antitesi mobile/
immobile, rimonta a sua volta alla polarita fonda-
mentale tra vita e morte, ossia al nucleo drammatico
della tragedia di Niobe.
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Fig. 4 - Loutrophoros della cerchia del Pittore di Varrese,

350-340a.C., Napoli, Museo Archeologico Nazionale 82267
(rielaborata da Schmidt 1992, n. 12).

La costruzione grafica si avvantaggia in larghis-
sima misura della contrapposizione cromatica, di-
remmo persino espansa dai fusti esili delle colonne
bianche che delimitano il campo sepolcrale, e riba-
dita, sulla loutrophoros della cerchia del Pittore di
Varrese? (fig. 4), dal panneggio a pieghe verticali
dell’hymation diNiobe, in pendant con il fusto riga-
to delle colonne corinzie.

Questa serie di ripetizioni di forma (allungata) e
colore (bianco), stabilisce un sicuro ‘codice materi-
co’, che si fa strumento interno di decifrazione della
pietrificazione, utile a cogliere I’intrinseca corri-
spondenza tra la sepolta ed il suo sepolcro, che ef-
fettivamente constano della stessa materia dura.

Lasstrategia iconografica € vincente e si presenta
ulteriormente rafforzata sull’ Aydria apula del Pitto-
re di Ganimede?¢ (fig. 5), quando a fianco di Niobe
compare una figura femminile di statura minore in-

25 Loutrophoros della cerchia del Pittore di Varrese, 350-340
a.C., Napoli, Museo Archeologico Nazionale 82267 (Schmidt
1992, n. 11; Sisto 2009, n. 5; Rebaudo 2013, n. 5).

26 Hydria apula del Pittore di Ganimede, 340-320 a.C., Zurigo,
Archéologische Sammlung der Universitdt 4007 (Schmidt 1992,
n. 19; Sisto 2009, n. 8; Rebaudo 2013, n. 8).

Fig. 5 - Hydria apula del Pittore di Ganimede, 340-320 a.C.,
Zurigo, Archiologische Sammlung der Universitdt 4007
(rielaborata da Schmidt 1992, n. 19).

teramente bianca, che, proprio in virtu del suddetto
codice, sipuo leggere come sdoppiamento, presago
dell’esito finale della metamorfosi. Ed effettiva-
mente la metamorfosi € sempre un fatto duale, con-
figurabile, per questa via, come una successione di
stati discreti. Qualora la figura fosse, plausibilmen-
te, una delle sette figlie della tantalide vittime dell’i-
ra degli dei, il rapporto iconografico con la madre si
farebbe ancora di piu stretto, radicalizzando il lega-
me materno in un rapporto consustanziale ma in-
vertito, nel quale alla figlia attiene una condizione
avanzata rispetto a quella della madre.

La capacita simbolica della figura e la riflettuta
selezione dei simboli si colgono anche sulla loutro-
phoros del Pittore del Louvre?’ (fig. 6), che presenta

2T Loutrophoros del pittore del Louvre, 330 a.C. Malibu, J. P.
Getty Museum 82.AE.16 (Schmidt 1992, n. 18; Sisto 2009, n. 10;
Rebaudo 2013, n.9).
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sul verso un’edicola corrispondente al recto, ospi-
tante una loutrophoros monumentale e due bende
sospese ai lati. La scena doppia la configurazione
del lato principale (di Niobe tra le loutrophoroi) sta-
bilendo una relazione di simmetria metascenica tra
la tantalide ed il vaso femminile bianco, e che vale
sia da un punto di vista di organicita formale, sia da
un punto di vista concettuale, in riferimento all’im-
mobilita del segnacolo funebre, come gia nella tra-
dizione principiata dal Pittore dell’Ilioupersis.
Ubbidisce ad una logica consimile I’ hydria del
Pittore di Dario?® (fig. 7), parte di una collezione
privata a Ginevra, con il decoro organizzato in due
registri: su quello superiore Niobe ¢ ritratta nella
solita posizione, mentre compie un gesto che si si-
tua tra il lutto e lo svelamento, su quello inferiore
viene rappresentata una scena con offerenti che hail
suo centro in una stele sormontata da una coppa. La
stele, dipinta di bianco, ¢ quasi perfettamente in
asse con la figura femminile sulla fascia superiore,
le due sono inevitabilmente sommate in un unico
colpo d’occhio, in modo da illuminare, una volta di
piu, il destino della protagonista sia rispetto alla
pietrificazione, sia rispetto all’ineludibile funzione
sepolcrale/monumentale del suo corpo irrigidito.

Il candore dei piedi e del bordo inferiore del chi-
tone compongono una sorta di fascia bianca di qua-
lita variabile?’: il limite talvolta & piu basso, quasi
minimo, talaltra risale fin sotto al ginocchio, ora
appare piu netto, ora leggermente frastagliato da
una curiosaresa puntinata. Se l’intento fosse davve-
ro, come pare, quello di restituire un effetto di dis-
solvenza, si potrebbe scorgere in questo dettaglio
un accorgimento del tutto particolare, funzionale
non tanto a dare I’idea di una transizione in corso,
quanto piuttosto ad assegnare alla metamorfosi del
corpo un segno stabile che lo renda riconoscibile.
L’intenzionalita di questo trattamento ¢ dimostrata
dall’esistenza di altri tentativi escogitati per rappre-
sentare il destino metamorfico di Niobe, ciascuno
utile a ricavare informazioni sul modo in cui I’arte
figurativa tenta di accostarsi ad un tema effettiva-
mente complicato come quello del trapasso di stato

28 Hydria del Pittore di Dario, 340-430 a.C., Ginevra, collezio-
ne privata (Schmidt 1992, n. 13; Sisto 2009, n. 6; Rebaudo 2013,
n. 6).

29 Cfr. Moret 1975.

Fig. 6 - Loutrophoros del Pittore del Louvre, 330 a.C.,
Malibu, J. P. Getty Museum 82.AE.16 (rielaborata da
Schmidt 1992, n. 18).

e di dargli uno svolgimento compiuto. Non si igno-
rano, infatti, strade alternative a quella messa in
campo dal Pittore di Varrese, come, tra le altre, la
dissoluzione della forma umana di Niobe. Nella
lekythos del Pittore di Caivano (fig. 8)*° la trasfor-
mazione della parte inferiore del corpo le sottrae le
sembianze anatomiche e gli arti inferiori scompaio-
no incorporati in un unico sasso informe su cui si
innesta il resto del corpo?!. La soluzione ¢ molto
interessante se si considera che la pietrificazione
non implica che le fattezze umane si conservino ne-
cessariamente, piuttosto, alla stregua delle altre for-
me di metamorfosi, causa una crisi della morphe e
la sua conseguente degenerazione.

Nondimeno, la rappresentazione del masso tra-
duce quasi filologicamente la serie di fonti che de-

30" Lekythos del Pittore di Caivano, 340 a.C. ca., Berlin, Staatli-
che Museum F4284 (Schmidt 1992, n. 17; Rebaudo 2013, n.12;
Sisto 2009, n. 13).

31 Ugualmente si vede sull’anfora frammentaria di Roccaglo-
riosa, per quanto sia possibile dire osservando la restituzione gra-
fica non eccellente (Aellen 1994, pp. 69-70).
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Fig.7 - Hydria del Pittore di Dario, 340-430 a.C., Ginevra, collezione privata (rielaborata da Schmidt 1992, n. 13).

scrivono I’incorporazione finale di Niobe tra i mon-
ti della catena del Sipilo, di cui ella diviene parte,
laddove risulterebbe effettivamente incomprensi-
bile una totale conversione in cima montuosa, che
lascerebbe scomparire totalmente la donna minan-
do la comprensione del mito di cui € protagonista.
Un tentativo in questo senso si scorge nella per-
sonificazione del Sipilo come la si vede sulla loutro-
phoros del Pittore di Dario a Princeton3? (fig. 9): in
questo caso sulla stessa superficie di decoro appare
una donna seduta su un sedile di roccia in coppia
con Hermes stante; i due occupano il registro supe-
riore alla destra del naiskos nel quale Niobe viene
ritratta con la consueta allusione alla pietrificazio-
ne, qui effettivamente solo accennata. L’identita
della figura femminile di lato ¢ chiarita dall’iscri-
zione ‘Sipilo’ che fuga ogni dubbio circa il fatto che
si tratti della personificazione femminile della cate-

32 Loutrophoros del Pittore di Dario, 340-330 a.C., Princeton,
University Art Museum 1989.29. (Schmidt 1992, n.20; Rebaudo
2013, n. 7; Sisto 2009, n. 7)

na montuosa, peraltro la prima nel repertorio icono-
grafico greco che, generalmente, assegna solo alle
figure maschili la possibilita di rappresentare ele-
menti naturali montuosi e fluviali.

L’accostamento alla tantalide nell’edicola, con
la quale peraltro la personificazione condivide lo
stesso atteggiamento di afflizione, potrebbe confi-
gurare una compiuta messa in scena della metamor-
fosi di Niobe attraverso la somma dei personaggi,
una sorta di variante dello sdoppiamento gia visto
sull’hydria del Pittore di Ganimede, peraltro asso-
lutamente comprensibile alla luce del fatto che, lo
ribadiamo, la metamorfosi € necessariamente una
questione duale, che pone in continuita una condi-
zione di partenza A per arrivare ad una condizione
B conclusiva. In questo caso pero la soluzione, ben-
ché efficace, finisce per convertire la pietrificazione
della donna nella personificazione della pietra, per
ottenere infine due donne, laddove la storia dovreb-
be vertere sulla de-umanizzazione di una sola.

In altre parole, si assume, non a torto, che siano
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Fig. 8 - Lekythos del Pittore di Caivano, 340 a.C. ca., Berlin,
Staatliche Museum F4284 (rielaborata da Schmidt 1992,
n.17)

due le Niobi in gioco nella storia, e che soprattutto
cisiauna permanenza identitaria nel passaggio dal-
lo stato anteriore a quello successivo alla metamor-
fosi*3, la quale non disperde il soggetto, ma ne con-
serva almeno I’attitudine piu caratteristica (in que-
sto caso il dolore), in virtu della quale ¢ possibile
pensare la metamorfosi stessa come un sensato tra-
passo di forme. Non € un caso che, come vedremo,
in molte fonti la roccia, un tempo Niobe, continui
effettivamente a piangere e sappia ancora provare
dolore.

Accanto alla possibilita dell’innesto del corpo
femminile nel masso roccioso, se ne attesta una al-
trettanto interessante sull’sydria attribuita al Pitto-
re della Libagione, oggi a Sidney3* (fig. 10). Qui la
fascia bianca della pietrificazione raggiunge i fian-
chi e lambisce 1’avambraccio destro della donna
che, come avvolta in un nastro, ha 1’aspetto monoli-

33 Sulla personificazione nella ceramica apula ed in particolare
sul caso di Niobe vd. Aellen 1994, pp. 127-131.

34 Hydriadel Pittore della Libagione, 350-340a.C. ca., Sydney,
Nicholson Museum 71.01 (Schmidt 1992, n. 12; Rebaudo 2013, n.
11; Sisto 2009, n. 12).

Fig. 9 - Loutrophoros del Pittore di Dario, 340-330 a.C.,

Princeton, University Art Museum 1989.29 (rielaborata
da Schmidt 1992, n. 20).

Fig. 10 - Hydria del Pittore della Libagione, 350-340 a.C.,
Sydney, Nicholson Museum 71.01 (da Schmidt 1992,
rielaborata da Schmidt 1992, n. 11).

tico diun fusto di colonna. Oltre a ricordare 1’acco-
stamento donna-colonna su un’anfora della cerchia
del Pittore di Boston?3, e quindi a partecipare a tutta

35 Hydria della cerchia del Pittore di Boston, 370-350 a.C,
London, British Museum F93 (Schmidt 1992, n. 15; Rebaudo
2013, n. 2; Sisto 2009, n. 2) in cui non tutti riconoscono il nostro
mito per I’assenza di segni dirimenti circa il tema ritratto.
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latradizione che associa Niobe ad una forma bianca
allungata, la peculiarita dell’Aydria in questione
consiste nel fatto che, all’interno della sagoma can-
dida, ¢ possibile individuare dei segni che delinea-
no la silhouette femminile.

Senella lekythos del Pittore di Caivano sinotava
una totale fusione della forma umana e di quella mi-
nerale, in questo caso il corpo di Niobe pare piutto-
sto ammantato dal velo di pietra e rimane, in certa
misura, visibile. Delle due, la seconda soluzione
dimostra una consapevolezza piu profonda dell’e-
vento metamorfico, che non sirisolve iconografica-
mente in un’addizione di volumi, piuttosto in una
persistenza figurativa del primo, conglobato nel
secondo. L’idea della nuova forma come qualcosa
che nascondail corpo allamaniera di una veste ¢ del
resto fondamentale nel caso dell’iconografia di At-
teone ammantato dalla pelle di cervo®, o in quella
di Callisto che indossa la pelle dell’orsa’’.

L’ultimo caso che portiamo all’attenzione, nel
quale si percepisce una certa consapevolezza meta-
morfica, ¢ la scena ritratta su un’hydria daunia del
Pittore di Arpi3®, sulla quale, dopo la prevalenza del
tema di Niobe al sepolcro per tutto il IV secolo, tor-
na ad essere rappresentata la strage dei Niobidi, ori-
ginariamente 1’unico frangente del mito ad avere
uno svolgimento figurato, qui trattato con sorve-
gliata attenzione ai dettagli della storia, come nel
quasi contemporaneo cratere del Pittore di Baltimo-
ra®®. Sul vaso di Arpi si vede Niobe sporgente da un
altare bianco, collocato al centro di una scena estre-
mamente convulsa, alla quale ella partecipa in posa
di patetica costernazione.

Iltema della rappresentazione non ¢ certo la pie-
trificazione, eppure il busto della donna si leva dal
piano di pietra dell’ara, dietro al quale la parte infe-
riore del corpo ¢ perfettamente nascosta, generando
una combinazione formale e cromatica che non puo
non sottintendere lo schema della donna/roccia,
come la si vede sul vaso del Pittore di Caivano. In
luogo del sasso abbiamo un oggetto litico bianco,

36 Sull’iconografia del mito cfr. Mugione 1988, Mugione 2012
e Grassigli 2011.

37 Cfr. Sciaramenti 2015.

38 Hydria del Pittore di Arpi, 320 a.C. Taranto, Museo Nazio-
nale .G.132726 (Schmidt 1992, n. 14; De Juliis 1992, n. 118, pp.
65-67, figg. 300-314 e pp. 121-122; Todisco 2008).

39 Cratere a volute del Pittore di Baltimora, 310-300 a.C., Ruvo
di Puglia, Museo Nazionale Jatta 36735 (Geominy 1992, n. 10).

monumentale e di pertinenza funebre, molto vicino
alle basi su cui si impostava la statua della tantalide
nelle scene sepolcrali, qui combinato con il suo cor-
po inmodo tale da suggerire I’dea di una figura qua-
si ibrida, mentre il tema della metamorfosi € solo
apparentemente superato, a mio avviso espresso in
maniera indiretta. Torna a prevalere il fondamenta-
le motivo funerario, il quale alla luce della vasta in-
cidenza del soggetto figurato, assume in s¢ inevita-
bilmente il frutto della sperimentazione iconografi-
ca sulla donna-pietra: qui piu che negli altri casi, la
dicotomia tra I’essere in vita (espresso nella gestua-
lita estrema di un corpo ancora vivo e solo parzial-
mente nascosto) e I’essere morta (1’ara € gia il moni-
mentum sepolcrale di Niobe) ¢ elaborata nella for-
ma complessa dell’ hysteron proteron.

3. Il segno metamorfico. significante e significato

La pluralita di espedienti utilizzati per rappre-
sentare il mito di Niobe costituisce un preziosissi-
mo campione iconografico utile a riflettere sulla
maniera in cui la ceramica italica, eminentemente
apula, si misuri con il tema della metamorfosi, su
cui le rappresentazioni tendono a focalizzarsi nel
corsodelIVsecoloa.C., con una produzione piutto-
sto uniforme, come si € visto a tema funebre.

Non ¢ certo la metamorfosi in s¢ il fulcro d’inte-
resse dei ceramografi italioti, ma la condizione di
‘donna pietrificata’ della protagonista diventa un
elemento effettivamente ineludibile quando la si
voglia rappresentare, soprattutto si fa dirimente in
ordine alla comunicazione del significato piu pro-
prio del mito.

La panoramica sulle attestazioni ceramografi-
chedel IV secolo lascia intendere la capacita di con-
cepire la protagonista, prima donna e poi pietra,
come partecipe di due nature non definitive, una
delle qualiincipiente e I’altraresidua: ¢ esattamente
questo stato confuso che definisce I’identita di Nio-
be, mantenendosi costante la presenza di un segno
grafico/cromatico che ne ricordi la condizione am-
bivalente. E piuttosto chiaro che il fatto di meta-
morfosi che la coinvolge cominci ad essere conce-
pito dai committenti come una risorsa simbolica,
anche grazie alle messe in scena teatrali che centra-
no il dramma, oltre che lo stesso allestimento, sul
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patema materno, lasciando il resto, difficilmente
rappresentabile, alla rhésis*.

La scelta di concentrare la rappresentazione sul-
la pietrificazione come evento estremo abile a rias-
sumere I’intero dramma della strage dei figli segna
una svolta artistica decisiva, oltre che 1’inizio diuna
predilezione iconografica, poi peculiare nelle scene
di mito romane, per il momento tragico della puni-
zione divina, specie nei miti di metamorfosi.*!

Nell’economia dei segni, infatti, Niobe vale in
quanto étre métamorphosé, a prescindere (ed a pre-
messa) degli sviluppi di significato che acquisisce
nel contesto funzionale dei manufatti e delle moti-
vazioni che, nell’economia della sua storia, ne de-
terminano 1’ultima condizione.

Proprio I’idea di passaggio, di mutamento di sta-
to, & estremamente adatta al contesto funerario nel
quale ella prende ad essere rappresentata, per il po-
tenziale icastico di una soluzione studiata in modo
tale da evocare di per sé I’irrigidimento del corpo
morto, incapace di movimento, pallido e privo di
calore. Del resto, la connessione con 1’agalma puo
spingersi fino al punto di individuare in Niobe la
personificazione della defunta*?, innalzata a mo-
dello femminile eroico, fino all’idea trascendente di
un destino di durata oltre la morte 3.

Insito in questa storia metamorfica, evidente piu
che mai nella rappresentazione, ¢ d’altra parte il
contrasto tra lo stato di definitiva consunzione cui ¢
destinato il corpo del defunto, e la permanenza mor-
fologica assicurata dalla pietrificazione. Oltre
all’appesantimento del corpo che impedisce il suo
dissolvimento, infatti, il processo di metamorfosiin
pietra, ed in particolare in statua funebre collocata
sul monumento-monimentum del defunto, converte
la finitezza umana in una forma di perennita: in que-
sto spazio concettuale € possibile ravvisare un’idea

40 Vd. Ozbek 2015 con bibl. prec. e, in generale, Small 2003.

41 Vd. Schmidt 1982, p. 25 s.

4 Baggio 2013.

43 Pontrandolfo 1988; secondo De Cesare 1997, pp. 154-158,
la statua in cui Niobe si sta trasformando ed il suo aspetto misto
sono essi stessi espressione simbolica dell’umano fransire del de-
funto verso una dimensione celeste, all’opposto di come I’ eidolon
era in grado di incarnare la divinita agendo nel simulacro. L’idea
di Niobe come simbolo del «contrasto tra la vita e la morte» con-
cretizzato nella doppia natura ¢ nelle cose, ma trattare la figura
come allegorizzazione di un movimento rischia di scollarla del
tutto dal fatto primario, e di per sé imprescindibile, dell’accadi-
mento metamorfico.

di eternizzazione, in senso lato di trascendenza, tra
i significati del nostro mito*.

La possibilita di descrivere senza esitazione una
condizione di passaggio, cristallizzata a mezzo ico-
nografico inun’effigie che diventa schema, mi pare
un progresso straordinario in termini di dimesti-
chezzanella resa del corpo métamorphosé, ben dif-
ferenziato dall’ibridismo mostruoso: in questo sen-
so vale la pena valorizzare 1’autonomia semantica
del dato formale e insieme I’innovazione insita nel-
la scelta di marcare il corpo della protagonista con
un segno evenemenziale®. E pit che rappresentare
un evento che si sta compiendo*®, la soluzione cro-
matica adottata per la parte del corpo gia di pietra
iconizza il carattere doppio della Niobe al centro
della scena, ed anche al di fuori del movimento nar-
rativo, le due identita compresenti si fondono inuna
terza che le contiene entrambe. ¥

Alla luce di quanto detto, prendiamo in consi-
derazione la versione latina del mito di Niobe, cosi
come la racconta Ovidio nel VI libro delle Meta-
morfosi*®, cercando di coglierviisegni di un possi-
bile rapporto tra il testo e la produzione pittorica
italica, che costituisce peraltro una parte cospicua
dell’eredita di segni acquisita dal poeta in eta ro-
mana.

La pietrificazione della figlia di Tantalo ¢ anno-
verata tra le trasformazioni piu atroci del poema®’,
ad essa, inoltre, ¢ demandata una funzione paradig-
matica rispetto al meccanismo descrittivo dellame-
tamorfosi oltre che della condizione di coscienza
inabile e dispersione del sé°.

Va immediatamente rimarcato, anche alla luce
del contesto funebre in cui esistono le immagini

4 Ringrazio sentitamente uno dei revisori anonimi di questo
studio per il prezioso spunto che mi ha consentito questa ulteriore
riflessione.

4 Lo accenna, en passant, M. Denoyelle in Denoyelle, lozzo
2009, p. 145: «[...] le debut de sa pétrification, ici comprise com-
me un métaphore de la morty.

46 Di narrazione ¢ di attenuazione della funzione allegorica
parla espressamente Giuliani 1999, pp. 46-48. Condivisibile la
presenza di un impulso narrativo, essendo la pietrificazione una
‘storia in atto’, non si puod non costatare 1’assetto statico e sceno-
grafico nella costruzione delle scene, con i personaggi del mito
ordinatamente disposti in registri.

47 Sull’evento metamorfico vd. Fuchs 2012.

4 Una panoramica sull’iconografia romana del mito in Salvo
2009.

4 Ov. Met. V1287-297.

50 Un’attenta analisi della peculiarita della metamorfosi in
Frécaut 1980, cfr. Pianezzola 1999, in particolare pp. 29-42.



184 Benedetta Sciaramenti

apule, che Ovidio modifica la causa reale della me-
tamorfosi di Niobe e, piu che una semplice punizio-
ne, laconcepisce come una forma estrema di reazio-
ne al dolore?!, in particolare al lutto. Nel testo il
cambiamento si riduce ad un fatto eminentemente
fisico: lo strazio per la perdita violenta dei figli
sconvolge a tal punto la genitrix audax da forzare i
limiti del suo corpo e produrre il suo istantaneo ade-
guamento alla nuova condizione di ‘madre doloro-
sa’>2. La metamorfosi non &, insomma, che la con-
seguenzatangibile di cid che comincia e si consuma
nell’animo, ove risiede la mens 3.

Ovidio tende le trame di un’ampia metafora po-
etica®* che manda ad effetto il cambiamento esterio-
re in maniera progressiva a partire da un atteggia-
mento insistito (in questo caso la rigiditas: Niobe ¢
immobile, pietrificata dal dolore) che invade il cor-
po e, in questo caso, non ne dissipa le forme, bensi
ne cambia la consistenza: da organica a inorganica.

Niobe come statua ¢ effettivamente un automa-
tismo dell’immaginazione: sin da Omero??, infatti,
1 testi non specificano le sue sembianze post-meta-
morfiche, mentre quasi tutti ne descrivono alcune
qualita durevoli, come la possibilita di continuare a
provare dolore e di piangere>®. Eppure, inevitabil-
mente, nella misura in cui avviene un trapasso di
sostanza, ed alla carne si sostituisce la roccia, I’im-
maginario assume Niobe come ‘la statua di Nio-
be’®, I’immagine di sé stessa, del sé dolente, con
tutte le peculiarita che caratterizzano una statua, in
primis la facolta e la funzione di conservarsi inalte-
rata nel tempo.

Alla luce della relazione tra statua e monumen-
tum funebre, della loro identificazione in Niobe
come monimentum del dolore, I’iconografia apula
coglie gia perfettamente, molti secoli prima di Ovi-
dio, I’identita trans-metamorfica di Niobe, mo-
strando di padroneggiare il fare mitografico ales-
sandrino.

31 Cosi in Rosati 2009.

32 Lespressione da Fantham 2004-2005.

33 Cfr. Sciaramenti 2015.

54 Interessante la decodifica razionalistica della metafora di
Niobe come si legge in Palefato (Storie incredibili VIII).

35 Hom. 1. XXIV 602-617.

6 S. Ant. 828;S. EL.150-152; Call. Ap. 22-24; Theodorid. 4. G.
XVI132;Leon. A.G. VII 549; Prop. EL.1120,7-8 e II1 10, 6-8; Ov.
Her. XX 107-108.

57 Cfr. Feldherr 2004-2005.

Cosi se da un lato Sofocle nominava un picco di
roccia tra i monti del Sipilo, Callimaco presenta la
metamorfosi come una forma di sostituzione del
corpo con una materia preziosa «marmo in luogo di
donna»>8, da cui potrebbe derivare «marmora» che
occorre in Ovidio (Met. VI 312). L’uso metonimico
di ‘marmo’ in luogo di ‘statua’ ¢ decisivo, allorché
modifica la qualita della metamorfosiin pietra: essa
non consiste in una semplice pietrificazione, bensi
nell’assunzione, da parte della donna, della forma
disimulacro. Nel codice poetico e nella costruzione
estetica ovidiani, la statua ¢ 1’espressione piu com-
piuta dellabellezza, e per conseguenza la pietrifica-
zione ¢ uno dei modi, il piu naturale, di produrre
arte>’. Lametamorfosi di Niobe ¢ allora necessaria-
mente un fatto leggibile in termini di apparenza, ed
in un certo senso di bellezza legata alla presenza/
assenza di movimento. Lo stato inerte ed esanime
successivo alla sua metamorfosi ¢ una condizione
che il poeta latino limita esplicitamente all’appa-
renza di Niobe, alla sua imago (Met. V1 305: «nihil
est in imagine vivumy), lasciando intendere il per-
durare, almeno in certa forma, di sensibilita e perce-
zione che prescindono dalla facolta di muoversi®.

L’apparenza ¢ del resto una componente deter-
minante nel frangente iniziale dell’episodio, legata
daprincipio al movimento del corpo: quello di Nio-
be ¢ a tutti gli effetti un ingresso in scena visivamen-
te roboante, principiato dall’apostrofe «ecce venit»
con cui si genera ’azione ed il poeta cattura 1’oc-
chio del lettore e lo dirige sulla donna che avanza
assieme al folto seguito («celeberrima turbay, v.
165) che ne espande il moto in una forma di incede-
re corale.

Il colpo d’occhio generato dalla donna luminosa
nelle vesti frigie intessute d’oro, la sua bellezza
splendente, offusca la protervia che aleggia perico-
losa. Il poeta descrive i capelli della regina, mossi a
loro volta dall’andatura sicura, ma arresta di sop-
piatto la descrizione quando la stessa Niobe trasali-
sce dinnanzi agli altari di Latona. «Constitit» (v.
169) ¢ isolato in enjambement ad inizio verso e dal-
la virgola che segue, come una strozzatura dell’in-
cedere femminile, cui segue la reazione ipercineti-

38 Callim. Hymn. 11 24: péppopov évti yovarkog [ ... ]
39 Sul tema vd. Grassigli 2012.
0 Cfr. Ov. Trist. 111 10.
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ca degli occhi che Niobe «circumtulity, fa girare
attorno smaniosi.

Alcuni versi pitu avanti, dopo la strage dei figli ed
il suicidio di Anfione, Ovidio erompe in un’apostro-
fe alla protagonista e ne compiange la sorte: «Heu,
quantum haec Niobe Niobe distabat ab illa, / quae
modo Letois populum summuoverat aris / et me-
diam tulerat gressus resupina per urbem» (vv.
273-275)1,

Gia nel testo, I’atterrimento della madre dinanzi
al massacro spietato dei nati rovescia I’atteggia-
mento rigidamente impettito dell’inizio. Niobe si
sdoppia allora in due termini di paragone, scissa, ¢
gia avviata verso la metamorfosi che cristallizza
tale opposizione in una condizione di fatto.

Niobe di prima era una figura in moto («tulerat
gressus resupinay, v.275) e causavaa sua volta altro
moto («populum summoverat aris», v. 274): il mo-
vimento la rendeva si evidente da rendere quasi su-
perflua I’esplicitazione della sua colpa, tutta com-
presa nel modo altero di porsi nello spazio.

Di qui in poi si fa strada I’immagine dell’altra
Niobe, che leva le mani al cielo e sirivolge alla dea
prima sfidandola (vv. 279-285) e poi supplicandola
di avere pieta almeno dell’ultima figlia (vv.
299-300). Quando anche questa viene uccisa, lei
stessa si trasforma, per mezzo di un’improvvisa in-
terruzione di tutti i movimenti corporei, volontari
ed involontari.

I primi ad irrigidirsi sono i capelli di cui all’ini-
zio il poeta aveva descritto I’ondeggiare («immis-
sos», v. 168), e se prima splendeva nelle ricche ve-
sti, ora il volto assume un pallore esangue in quanto
il sangue siblocca nelle vene. Una volta pietrificata
Niobe viene trasportata da Tebe, luogo della tra-
sformazione, sul Sipilo, sollevata daun vento che le
assegna un posto definitivo tra i monti. L’ immagine
conclusiva ¢ dunque quella di un moto indotto, cui
Niobe soggiace senza controllo, che la eleva final-
mente in alto e condannandola, nella logica ferrea
del contrappasso, ad una condizione di perpetua
esposizione 52,

Molti secoli dopo Ovidio, Nonno di Panopoli ri-
corda Niobe in un passaggio del XII libro delle Dio-

1 Ahi, quanto questa Niobe é diversa dalla Niobe che, / poco
prima, scacciava la gente dagli altari di Latona / e avanzava im-
pettita per le vie della citta (trad. G. Chiarini).

62 Cfr. Paus. 121 3.

nisiache tenendo evidentemente presente 1’inno
callimacheo ad Apollo. A partire dall’aggettivo
«O1epogy, che il poeta alessandrino aveva associato
a «AiBog» giocando sull’ambivalenza ‘liqui-
do’/’vivo’, Nonno costruisce, a sua volta, la bella
immagine di una pietra sensibile: «Niobe sara ai
piedi del Sipilo una roccia consapevole, con lacri-
me di pietra gemera sulla schiera dei figli, stara im-
mobile, statua dolente” 5. «81ep0¢» viene sostituito
con «€x€ppwv», accantonando il raffinato riferi-
mento al pianto, e preferendo marcare la sensibilita
viva della pietra dotata di ‘@pnv’, contrapposto per
ossimoro alle lacrime di pietra che menziona subito
dopo, per concludere con il sincretico «oikTpov
GyaApon, in cui convergono I’immagine, la statua e
la pietra sepolcrale.

Nell’epigramma 57, Ausonio tende all’estremo
il rapporto commutativo tra corpo e statua immagi-
nando per Niobe una metamorfosi reversibile ope-
rata da Prassitele, tema caro alla letteratura epi-
grammatica: nel componimento, lei stessa ripercor-
re la successione degli stati attraversati, allineati in
una sequenza di presenza e assenza di forma, quindi
di presenza/assenza di vita: «Vivevo. Son diventa-
ta pietra, e poi, per mano di Prassitele, sono di nuo-
vo in vita 10, Niobe. La mano dell’artista mi ha reso
tutto, salvo la ragione, che avevo perduto, quando
recai offesa agli dei» ®*. Niobe riprende vita per ar-
tem, rimodellata dalla mano dello scultore tradizio-
nalmente campione di mimesis, capace di riestrarre
il corpo di Niobe dal sasso che trattiene in sé e resti-
tuendole una vita da statua, da agalma appunto.

4. Conclusioni

La longevita di questo soggetto mitologico, an-
chealla luce degli esiti piu tardi cui abbiamo rapida-
mente accennato, spinge a riconsiderare con piu
accorta consapevolezza le testimonianze da cui sia-
mo partiti ed in cui abbiamo creduto di individuare
I’avvio diun percorso iconografico nuovo. A questo
proposito non mi pare peregrino rintracciare un so-

6 Non. Dion. XII 79-81: Kai N16pn Zitdroto mapd coupd
néTpog ExEppav / dakpuot AaiFéatF ddvpouévn otiya taidwv /
GTNGETOL OIKTPOV Gryodpa | ... ]

% APlan. 129 anon.
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lido appiglio della visio ovidiana® nell’insieme di
testimonianze ceramografiche italiote, precipua-
mente apule, che, previa mediazione ellenistica,
concepiscono una Niobe ‘mutevole’, il cui schema
presuppone almeno la capacita di elaborare un’im-
magine mentale, ovvero una rappresentazione, del-
la metamorfosi del corpo, possibilmente caricata di
senso simbolico anche in termini di auto-rappre-
sentazione.

Onde evitare ingenue semplificazioni, varibadi-
to che il tema funerario selezionato dalla commit-
tenza italica non ¢ espressamente metamorfico, pur
tuttavia ¢ indubbio che il tema del lutto personifica-
to nel corpo devitalizzato/immobile si arricchisce
qui diuno stratagemma figurativo coerente, abile ad
associare al significato primo dell’aga/ma la storia
drammatica di un corpo aggredito e di una mente
impotente custodita al suo interno.

Allaluce di tutto questo prendiamo in considera-
zione, infine, un’iconografia del tutto particolare
attestata su un piatto da Canosa, attribuito alla cer-
chia del Pittore di Arpi (fig. 11)%¢. Il campo ¢ com-
pletamente occupato da figure disposte a destraed a
sinistra dell’asse verticale su cui sono quasi perfet-
tamente allineate due scene a soggetto femminile:
Niobe in basso nel naiskos ed Andromeda adligata
nella parte superiore®’.

Il tema che tiene insieme 1 due soggetti ¢ da un
lato la scelta del frangente narrativo, che in entram-
bi i casi corrisponde al momento piu tragico della
vicenda, in secondo luogo I’impossibilita al movi-
mento, alla quale sono condannate, per vie diverse,
entrambe. Tanto piu che sulla loutrophoros del Pit-
tore del Louvre, lo stesso tema ¢ giocato sul contra-
sto: in questo caso il naiskos con Niobe si situanella
parte superiore della scena, mentre quella inferiore
¢ interamente occupata dalla sontuosa quadriga che
trasporta Pelope ed Ippodamia. Unicum iconografi-
co, la combinazione della scena nuziale con quella
funebre appare quantomeno bizzarra: oltre all’ov-
vio contrasto tra il destino matrimoniale felice di
Pelope e quello nefasto di Niobe, vedova e carnefi-

65 Come peraltro suggerito da Fracchia 1987, p. 202 ss.

% Piatto del Pittore di Arpi, 315-305 a.C. ca., Taranto, Museo
Archeologico Nazionale 8928 (Schmidt 1992, n. 17; Todisco
2008; Rebaudo 2013, n. 10; Sisto 2009, n. 11).

67 Si tratta, in entrambi i casi di miti di tipo consolatorio, cff.
Keuls 1978, p. 44.

ce, forte & 1’antitesi tra la stasi forzata di Niobe, ri-
volta a destra mentre compie un gesto a meta tra la
disperazione ¢ lo svelamento, ¢ I’incedere vivace
del cocchio nuziale verso sinistra, trainato da quat-
tro cavalli in scorcio, tutti arricchiti dal prezioso
dettaglio del candore degli zoccoli, in pendant con i
piedi ed il chitone bianco di Niobe. Alla consapevo-
lezza del lettore ¢ demandato quindi senz’altro il
ricordo del primato virtuoso dell’amazzone, deten-
trice del cinto e degna sposa di Pelope e la dismisura
tracotante che rende Niobe I’emblema della cattiva
sposa.

Tornando all’iconografia del piatto, noteremo
anzitutto la specularita delle due scene, nelle quali
le protagoniste si trovano tra elementi verticali fissi,
che segnano il confine del rispettivo spazio di perti-
nenza: due tronchi secchi cui € legata per le braccia
Andromeda, le colonne tra le quali Niobe posa in
atteggiamento raccolto. In secondo luogo, colpisce
la fissita delle due figure, concepite e realizzate per
apparire immobili, specie a confronto dei numerosi
personaggi che si fanno loro attorno assumendo
pose dinamiche ed espressive: Cefeo che supplica
Perseo, forse la madre di Andromeda, Cassiopea, e
due figure femminili che porgono ad Andromeda
uno specchio ed un cofanetto.

La presenza di Cassiopea, funzionale alla com-
prensione della scena, ¢ responsabile del destino
della figlia, avendo anch’ella commesso un atto di
presunzione simile a quello di Niobe scatenando
I’ira divina sulla progenie. La virtu vantata dalla re-
gina di Etiopia, a detrimento delle Nereidi e di Po-
seidone, ¢ la bellezza. Orbene, I’esposizione totale
della figlia al mostro marino che la minaccia ¢ il piu
giusto contrappasso per espiare il peccato materno:
Andromeda, infatti, non ¢ solo tenuta prigioniera,
ma ¢ costretta a mostrarsi allo sguardo costante e
vigile del mostro, isolata sulla superficie marina.
Proprio cosi, come un oggetto che attira lo sguardo,
che suscita ammirazione e desiderio di possesso,
ella entra in contatto con Perseo. Egli, per parte sua,
si risolve all’atto salvifico proprio in ragione
dell’avvenenza della donna prigioniera, con I’in-
tento di averla per sé, facendone la sua sposa. Non
stupisce allora che nei versi di Ovidio, il bellissimo
corpo di Andromeda non solo sembri una statua, ma
riesca ad ingannare 1’occhio dell’eroe in volo, il
quale la scambia per una scultura. Ovidio, in questo
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Fig. 11 - Piatto di un pittore della cerchia del Pittore di Arpi, 315-305 a.C. ca., Taranto, Museo Archeologico Nazionale 8928

(rielaborata da Schmidt 1992, n. 18).

caso, non fa che iterare un fatto gia tipico della tra-
dizione®®: in un frammento dell’ Andromeda, infat-
t1, Euripide riferisce dell’immobilita della figlia di
Cefeo per elogiarne la bellezza, aumentata dalla
posa statuaria, che la rende simile ad un’opera d’ar-
te, ossia ad ‘un’immagine’ di fanciulla: «E dunque,
cos’¢ mai questa roccia che vedo, circondata dalla
spuma del mare e questa immagine di fanciulla la-

% Ben intuito da Savieri 2010, p. 224, notan. 55.

vorata a sbalzo nella pietra, opera di abili mani»°.
Non stupisce, a ritroso, che Ovidio sia il primo
ad immaginare la trascorsa bellezza di Medusa, la
cui testa mozzata garantisce il successo di Perseo, e
a legare intimamente il suo presente aspetto ad un
antico peccato di vanita: la bruttezza ‘viva’ della
chioma anguiforme ha rimpiazzato, diremmo pre-
vedibilmente, la bella capigliatura che aveva sedot-

® TrGF 5.1 fr. 125 Kannicht.
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to Poseidone. Piu terribile della mostruosita che la
deturpa, ¢ I’effetto che Medusa provoca su chi in-
crocia il suo sguardo con lei e rimane, seduta stante,
pietrificato, ma accede per ci0 stesso alla dimensio-
ne di perenne ed intangibile belta della statua, pre-
clusa per sempre all’artefice, nel quale Ovidio fon-
da al livello narrativo il rapporto solidale tra bellez-
za ed immobilita.

Ecco allora che la composizione iconografica
del piatto di Canosa si sosterrebbe su un legame di
senso che ha a che fare con la bellezza femminile
immobile, esplicita nel mito di Andromeda, ma ine-
vitabilmente presente se non nella storia almeno
nella condizione di Niobe, elevata al centro del mo-
numento, monumento essa stessa. A maggior ragio-
ne si comprende la predilezione di questo soggetto
su vasi ad uso femminile, per aggiungere all’indub-
bio valore morale della storia, una figura capace di
condensare il decoro e la bellezza muliebre, cui
spesso dei personaggi poco caratterizzati in senso
mitologico porgono suppellettili da toeletta.

Il rapporto di prossimita che lega le due donne,
entrambe costrette a farsi immagine, ed in entrambi
1 casi attraverso un’imposizione esercitata sul cor-
po, investe in modo irreversibile la loro apparenza,
fatto che il pittore, del resto, mostra di avere ben
presente dal momento che I’iconografia di Niobe ¢
costitutivamente metamorfica, mentre sul capo di
Andromeda un nimbo fa presagire il suo destino

astrale: il catasterismo ne fara una serie di punti fissi
e luminosi, realizzando pienamente il principio per
cui cio che ¢ bello ¢ anche capace di produrre luce.

In conclusione, ci pare di aver dimostrato, attra-
verso un esame che pure sarebbe possibile estende-
re ad altri soggetti mitologici, come i ceramografi
italioti, specialmente apuli, sappiano dare vivida
forma, con una nuova liberta pittorica € una specu-
lare liberta immaginativa, al mito ed in particolare
al tema metamorfico.

Questo presuppone da un lato la gestione consa-
pevole del repertorio immaginifico tradito, nel qua-
le la metamorfosi comincia ad offrirsi come uno
spazio di esplorazione del corpus, oggetto del cam-
biamento, e della mens, con le sue possibilita di per-
sistenza e continuita, dall’altro lascia emergere una
forte iniziativa nel riconsiderare la storia mitologi-
ca selezionandone nuovi significati, per mezzo di
un esclusivo corredo di segni, regolato da precisi
codici espressivi, diversi da quelli mitografici, e do-
tati di spiccata immediatezza.

A partire proprio dall’analisi del segno, alla sco-
perta delle ragioni della forma, si offre la possibilita
di discoprire la morfologia di un nuovo immagina-
rio, e di cogliere, nella discontinuita dal pregresso e
nel riconoscimento di una propria autonomia, il
fondamentale ruolo di raccordo giocato dalla cultu-
raprotoitaliota ed italiota, tramondo greco e mondo
romano.
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mesotes, rigorously curbing the ostentation of we-
alth. In addition, it is to be highlighted an overall
lack of interest in distinguishing males from fema-
les and displaying ethnic distinctions, even withina
mixed and hybrid society. The priority was rather to
show the development of a new social structure and
the progressive formation of the main family
groups. In this respect, a very special attention is
paid to ajeunesse dorée, formed by the young sons
and daughters of aristocratic ghene in Gela: their
exceptionally wealthy graves, containing exotic
and prestige goods, large amounts of metal work
and imported pottery, clearly demonstrate adults’
claims to elite status and their attempt to exorcise
the fear of a sudden disruption in the bloodline. In
fact, this marked visibility conferred after death to
an elite group of children and adolescents, even if
also due to emotional factors, can be interpreted as
a compensatory reaction after death for the signifi-
cant social investment in the offspring by the hou-
sehold.

Also interesting is that the chronological range
studied (650-550 B.C.) is the same of the rapid Ge-
loan expansion over the surrounding territory, in-
volving the establishment oflarge estates belonging
to aristocratic families and the foundation of the
subcolony Akragas. Certain changes in the funeral
customs can also be correlated with these events.

BENEDETTA SCIARAMENTI, Questioni di forma:
il corpo di Niobe nella produzione ceramica italio-
ta e nella cultura ellenistico-romana

This paper seeks to explain how Italic people
reconceive Greek myths in order to develop their
own mythological imagery. We chose Niobe as our
case study as it provides the opportunity to fully
grasp the underlying meaning of the large number
of scenes represented on pottery from Italic sites.
The images on these artifacts often symbolize met-
amorphosis and show a new way of representation
of'this concept.

This study could also help advance our under-
standing of the Roman later develpment in the rep-
resentation of metamorphosis, both in art and in
literature.

ENRICO GIORGI - MICHELE SILANI, Pompei, prima
della Casa di Obellio Firmo: le strutture di eta ar-
caica e sannitica

Within the research agreement between the
Pompeii Archaeological Park and the University of
Bologna, since 2016 a new research project on the
House of Obellio Firmo (IX, 14, 4) has been carry-
ing out, aimed at the comprehension of building
complex’s evolution before the crucial date of the
79 AD. With the same objectives of the Plan for
Knowledge of the Great Pompeii Project, geophys-
ical and topographical surveys allowed the verifica-
tion of some research hypotheses, partially derived
from previous studies and from new analysis of the
architectures and archival documents, as the origi-
nal division into two housing units, represented by
the two existing atriums in the house. In particular,
the geophysical mapping in the whole accessible
spaces fostered the understanding of the buried ev-
idences regardless of the planimetric segmentation
ofthe house.

The presence of significant anomalies referable
to buried structures detected in the garden of the
peristilium stimulated the opening of trial digs. The
archaeological investigations conducted between
2017 and 2018 confirmed the existence of hidden
structures distinguished from the domus of Obellio
Firmo, and referable to three main phases: 1) the
high-imperial structures cut off in order to enlarge
the garden, 2) the remains of two buildings of Sam-
nite age and 3) some fragments of structures of ar-
chaic period.

The structures of the Samnite age seem to con-
firm the strong phenomenon of urbanization and
building occurred between the 3rd and 2nd centu-
ries BC. The archaic evidence, which represents the
most eastern finding in urban area, suggests a plan-
ning of the space according to a regular design, in
line with the new data emerging from the recent re-
search, that recognize a defined organization of the
urban space since the VI sec. BC.
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