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IL COSIDDETTO CRATERE DI PARTENOPEO  
DEL CIVICO MUSEO ARCHEOLOGICO DI MILANO

Maria Elena Gorrini

Lo studio della rappresentazione di scene di pos-
sibile ispirazione teatrale nella pittura vascolare è 
un campo di ricerca che, a partire dal XIX secolo, ha 
conosciuto grande fortuna, coinvolgendo filologi, 
iconologi e archeologi 1. Il dibattito si è riacceso nel 
2007, quando Oliver Taplin ha pubblicato in 
Pots&Plays 2 ulteriori riflessioni in merito, arrivan-
do a concludere come le pitture vascolari greche a 
soggetto tragico del IV secolo a.C. non sarebbero 
riproduzioni esatte di momenti scenici, ma acqui-
sterebbero maggiore significato per coloro i quali 
avevano in precedenza assistito a rappresentazioni 
teatrali di cui il singolo vaso recherebbe, piuttosto, 
una sintesi narrativa. D’altra parte, nel V e nel IV 
secolo a.C. le arti figurative e la performance teatra-
le sono i due canali principali attraverso i quali i 
Greci incontrano il mito, ed è quindi impensabile 
che tra queste due forme d’arte non vi debbano es-

*  Questo testo nasce da un incontro a Tolò, organizzato dal 
Prof. G. Zanetto, dell’Università Statale di Milano, sul tema “The-
atre, Theatrical Performance and Theatricality in the Greek-Ro-
man World” nell’agosto del 2015. Ringrazio, per i numerosi spun-
ti di discussione e di riflessione, M. Harari, A. Beltrametti, C. 
Zizza, M. Gioseffi. Le fotografie contenute nell’articolo si debbo-
no alla squisita gentilezza della Curatrice del Civico Museo Ar-
cheologico di Milano, Dr.ssa Anna Provenzali. Matteo D’Acunto 
ha voluto generosamente accogliere questo lavoro negli Annali di 
Archeologia e Storia Antica dell’Università degli Studi di Napoli 
l’Orientale. A lui e agli anonimi Revisori del testo sono debitrice 
di diversi suggerimenti. Naturalmente, esclusivamente mia rima-
ne la responsabilità di quanto ho scritto.

1  Rebaudo 2012, http://www.engramma.it/eOS/index.
php?id_articolo=930#storia_degli_studi, con ulteriore bibliogra-
fia; Bosher 2012; Vathikari 2014; Grilli 2014 http://www.engram-
ma.it/eOS2/index.php?id_articolo=1923.

2  Taplin, 2007. Si leggano le recensioni di A. Banfi, 
‘Pots&Plays: Pittura vascolare e teatro tragico’, in Engramma 
65, giugno-luglio 2008, http://www.engramma.it/eOS/index.
php?id_articolo=240 e di J.R. Green in Bryn Mawr Classical Re-
view 2007.10.37, http://bmcr.brynmawr.edu/2007/2007-10-37.
html. 

sere state relazioni e influenze reciproche 3.
La maggior parte dei vasi studiati e pubblicati da 

Taplin proviene dalla Magna Grecia e dalla Sicilia. 
Si tratta quasi sempre di crateri, ma sono attestate 
anche pelikai, anfore, loutrophoroi, hydriai e oino-
choai, sovente di grandi dimensioni, da contesti di 
necropoli, e presentano, sul lato opposto rispetto 
alla raffigurazione a soggetto tragico, pitture a sog-
getto funerario o escatologico 4. Essi svolgevano 
probabilmente la doppia funzione di onorare il de-
funto e di consolare i vivi della perdita, e venivano 
esposti nei simposi funebri precedenti la loro depo-
sizione in tomba 5.

In una prospettiva strettamente archeologica il 
rapporto tra le scene vascolari e il teatro è soltanto 
un aspetto di un fenomeno più vasto: l’uso del 
mito nella ceramica magno-greca e siceliota in 
rapporto ai rituali funerari e sacri contemporanei, 
sia greci sia, soprattutto, delle aristocrazie indige-
ne ellenizzate cui i vasi erano destinati. Le scene 
raffigurate vanno perciò analizzate prima di tutto 
in quanto pitture su vasi, con tutto ciò che questo 
aspetto comporta dal punto di vista tecnico; poi 
sono da interpretare come rappresentazioni del 
mito destinate alle tombe; infine, e solo infine, 
sono da considerare eco del teatro contemporaneo 
(rispetto alla messa in scena esperita direttamente 

3  Si vedano i numeri monografici di Engramma, Mito e rappre-
sentazioni. Editoriale. Engramma 109, settembre 2013, http://
www.engramma.it/eOS2/index.php?id_articolo=1431; numero 
107, giugno 2013 e nr. 99, luglio-agosto 2012 e Grilli 2014.

4  Fondamentali sul problema i lavori di Todisco e della sua 
scuola: Todisco 2003; Todisco 2006; Todisco 2012, pp. 251-271.

5  Giuliani 1995. Si veda anche la recensione di Todisco su AJA 
2003 e, ora, Lambrugo 2016.
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o ad altre forme di circolazione dei testi) 6.
Un esempio di quanto appena enunciato è offer-

to dal cosiddetto cratere di Partenopeo, conservato 
al Museo Archeologico di Milano, Inv. St. 6873 7.

Il cratere a calice a f.r., di produzione apula 8, at-
tribuito da Stenico al pittore di Licurgo 9, e datato tra 
il 360 e il 340 a.C., è alto 62 cm, e presenta sul lato 
principale una scena mitologica a oggi completa-
mente isolata, non ricollegabile a una tradizione 
letteraria o figurativa nota; si possono riconoscere 
alcuni dei personaggi rappresentati grazie alle iscri-
zioni apposte accanto a loro. (Fig. 1) Il protagonista 

6  Rebaudo 2012; Grilli 2014.
7  Stenico 1963, nr. 86, Tav. 44, p. 79 (pur ammettendo che, se 

l’attribuzione al Pittore di Licurgo è corretta, questo vaso andreb-
be posto cronologicamente tra i primi attribuitigli); RVAp I, p. 
416, n. 6, tav. 148, 1-3; Orlandini 1979, p. 90; Armantrout 1991, 
190-191; Uomo, mito e teatro nei vasi della Grecia Antica 2003, 
pp. 29-32; Todisco 2003, p. 434-5 nr. Ap 97 (con bibl.); Sena Chie-
sa in Miti greci 2004, nr. 232 p. 229; Taplin 2007, pp. 224-225; 
Montanaro 2007, p. 426.

8  Pouzadoux et alii 2005. 
9  Stenico 1963, nr. 86, Tav. 44, p. 79; Sichtermann 1966; Sena 

Chiesa 1968; RVAp I, p. 413 ss.; RVAp suppl. I, pp. 56-58; RVAp 
suppl. II, parte I, pp. 108-111; Sena Chiesa 2004, pp. 226-227.

della scena, seduto su un elegante kline, è Parteno-
peo, il più giovane dei sette eroi della spedizione 
contro Tebe 10; lo affiancano una figura femminile 
con chitone e himation, designata dall’iscrizione 
come la madre dell’eroe, Atalanta (qui rappresenta-
ta in un unicum iconografico come sposa e madre 
perfettamente abbigliata,  anziché come 
cacciatrice) 11, e un vecchio barbato con bastone, 
privo di iscrizione, in cui la maggioranza della criti-
ca riconosce un messaggero generico. Alle spalle 
del vecchio è un altro personaggio femminile, privo 
di iscrizione. Nella parte superiore sono dipinte, da 
sin. a ds., tre divinità sedute: Ermes, riconoscibile 
per il petaso e i calzari alati, Apollo, con corona, 
rami di ulivo e lira, accanto a un cigno, e infine Ares, 
inequivocabilmente identificato dall’iscrizione, 
padre di Partenopeo secondo una delle genealogie 
che andremo ad analizzare 12. Sul lato B del cratere 
(Fig. 2), particolarmente lacunoso, è raffigurato 
Dioniso sdraiato su una pelle maculata alla presen-
za del suo corteggio di satiri e menadi.

Il cratere venne immesso sul mercato antiquario 
milanese negli anni ‘60 del secolo scorso 13, quindi 
non è completamente certo che esso provenga da 
Ruvo di Puglia 14, sebbene sia probabile 15. 
Quand’anche fosse, non è possibile stabilire il suo 
contesto in maniera dettagliata, anche se le dimen-
sioni e lo stato di conservazione sembrerebbero 
suggerire una destinazione funeraria 16.

10  Sulla vicenda dei Sette a Tebe si vedano Armantrout 1991; I. 
Krauskopf in LIMC 7, 1994, s.v. Septem e K. Zimmermann, in 
LIMC 8, 1997, s.v. Parthenopaios; Strazzulla 2000, pp. 457-495; 
Moreno 2009.

11  J. Boardman, in LIMC 2, 1984 s.v. Atalanta. 
12  Vd. infra.
13  Stenico 1963.
14  Va sottolineato come Ruvo di Puglia fu uno dei più importan-

ti centri della Peucezia, nome del territorio corrispondente all’in-
circa alla attuale provincia di Bari, abitato da popolazioni indige-
ne organizzate in una società aristocratica fortemente ellenizzata: 
si vedano Montanaro 2007; Calandra 2008; Pouzadoux 2008a; 
Lanza Catti 2010.

15  Todisco 2003; Montanaro 2007, p. 426, accoglie come fede-
degna la comunicazione orale di un Ispettore onorario di zona, 
Cleto Bucci, che avrebbe assistito al rinvenimento del cratere da 
una necropoli posta nell’area compresa tra via Cairoli, via Silone, 
e l’extra-murale Scarlatti.

16  Nondimeno, cfr. Pouzadoux 2008b, p. 352, per il rinveni-
mento di vasi in contesti domestici e sacri a Tricarico. Cfr. infra 
per una discussione approfondita sul problema.

86 Maria Elena Gorrini

Fig. 1 - Il cratere di Partenopeo. Lato A. Per gentile 
concessione della Fototeca del Civico Museo Archeologico 
di Milano.
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Dal punto di vista stilistico, gli elementi che han-
no spinto ad attribuire questo cratere al pittore di 
Licurgo sono plurimi. Innanzitutto, le vesti partico-
larmente elaborate e ricamate, seguite dalle pose 
manieristiche delle figure raffigurate su questo do-
cumento, così come la divisione dello spazio in due 
registri, uniti da due elementi verticali che ne rom-
pono il distacco; la presenza del komos dionisiaco 
sul lato B del vaso, in particolare la figura femmini-
le con una gamba flessa, poggiata a un pilastrino, e 
la situla con una tenia, sempre sul lato B rafforzano 
ulteriormente l’assegnazione al Pittore. 17 La figura 
del messaggero trova un vicino confronto nel vec-
chio con il bastone del cratere eponimo di Londra e, 
solo nella posizione, nel messaggero della pelike di 

17  Per questi motivi firma v. RVAp I, pp. 413-14. Cfr. Trendall 
1953, pp. 5-6 nota 11 e p. 70; Oliver 1962/63.

Timmari 18, mentre il volto di Apollo ricorda moltis-
simo i volti della situla di New York 19. La Menade 
del lato B, appoggiata a un pilastrino, trova paralle-
lo nella sua analoga, dipinta sul collo del cratere a 
volute con raffigurazione del giardino delle Esperi-
di e in quello con Borea e Orizia del British Mu-
seum (dove, ugualmente, sempre sul collo, la raffi-
gurazione di Dioniso rimanda al Dioniso del cratere 
di Milano) 20 e nella figura analoga sulla pelike da 
Timmari. 21 Pertanto, riteniamo di dover mantenere 
l’attribuzione del cratere al Pittore di Licurgo.

18  Cfr. il pedagogo sul cratere a campana apulo a figure rosse, 
prima metà del IV sec. a.C., Bari, Museo Archeologico Provincia-
le, 5597; per i documenti cfr. RVAp I, nnr. 5 pll. 147 e nr. 22, Ma-
tera 11671, da Timmari, 152.1-2.

19  RVAp I, nr. 17 (situla di New York 56.171.64), pl. 150.3-4.
20  RVap I, nr. 10 (BM 1931.5-11.1), pl. 149.1-2 e nr. 16 (Ruvo 

1097). 
21  RVap I, nr. 21 pl. 152, 1-2. (pelike da Timmari, ora a Matera 

11671).

87Il cosiddetto cratere di Partenopeo del Civico Museo Archeologico di Milano

Fig. 2 - Il cratere di Partenopeo. Lato B. Per gentile concessione della Fototeca del Civico Museo Archeologico di Milano.
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La scelta del tema iconografico pure è allineata 
alle scelte dell’artista, che privilegia soggetti mito-
logici rari 22. Questo cratere raffigura il mito di Par-
tenopeo, eroe “dal volto di fanciulla” 23, figlio di 
Atalanta e di Meleagro, o di Melanione, o di Ares 24. 
Si tratta di un giovane, arcade o argivo a seconda 
delle fonti, che partecipa alla spedizione dei Sette 
contro Tebe 25. Stazio 26, Marziale 27, Igino 28 lo ri-
cordano per la sua straordinaria bellezza, così come 
per il suo non meno straordinario coraggio 29, che lo 
porterà alla morte alle porte della città beotica. Il 
mito non incontra particolare fortuna nel mondo 
greco: nel mondo latino, invece, Pacuvio e Stazio 
dedicheranno ampio spazio alla figura del giovane 
eroe 30.

Dal punto di vista iconografico, le più antiche 
raffigurazioni dell’eroe sono quelle collettive dei 
Sette 31, anche se non mancano sue rappresentazioni 
isolate, nelle vesti di combattente 32. In ogni caso, 
non esistono, a oggi, confronti iconografici con la 
scena rappresentata sul cratere di Milano.

Tra i documenti perduti che lo raffiguravano, 
Pausania ricorda, a Delfi 33 e ad Argo 34, gruppi sta-
tuari dei Sette e degli Epigoni, entrambi commis-
sionati dalla città di Argo a metà del V sec. a.C.

Nel santuario delfico si trattava di due gruppi 
statuari distinti affidati a due scultori tebani per ce-
lebrare la vittoria ottenuta a Oinoe 35 dagli Argivi e 

22  RVAp I, p. 414.
23  Discussione delle possibili etimologie in Cingano 2002, pp. 

27-62.
24  Parkes 2009.
25  Cingano 2002. 
26  Stat. Silv. II, 6 42 ss.
27  Mart. IX, 56, 7.
28  Hyg. Fab. 270.
29  Aesch. Sept. 529-549, Eur. Phoen. 1145-1149.
30  Parkes 2005, pp. 67-82; Pavarani 2010, pp. 209-234; Monno 

2010, pp. 105-113.
31  Paribeni 1963; Kunisch 1974, pp. 39-41; Armantrout 1991, 

passim; I. Krauskopf in LIMC 7.1, 1994, s.v. Septem e K. Zimmer-
mann, in LIMC 8.1, 1997, s.v. Parthenopaios. Cfr. Moreno 2009, 
specificamente sui gruppi di Argo e di Delfi.

32  Ad es. coppa laconica del Pittore della Caccia, da Cirene, 
LIMC 8.1, 1997, nr. 4; Hydria attica a f.n. ora a Würzburg Wagner 
Museum L 319 (LIMC 8.1., 1997, nr. 5). 

33  Paus. X, 10, 3-4.
34  Paus. II, 20, 5.
35  Sulla storicità della stessa battaglia si veda, da ultimo, Lu-

ginbill 2014, pp. 278-292. Sulla contestualizzazione storica e 
sull’iconografia dei gruppi vd. Moreno 2009.

dai loro alleati Ateniesi sui Lacedemoni: come rile-
vato da Cingano, la presenza di due aurighi nel 
gruppo fa sì che i Sette diventino Nove, mentre gli 
Epigoni rimangono Sette; ai fini del nostro esame, 
va rimarcato come Partenopeo sia assente tra i Set-
te, mentre suo figlio Promaco è incluso tra gli Epi-
goni 36.

Nel secondo passo, ad Argo, Pausania menziona 
i Sette soltanto come gruppo, senza precisarne i 
nomi, a differenza degli Epigoni, di cui fornisce una 
lista uguale a quella del donario delfico, con l’ag-
giunta di tre guerrieri: Adrasto, Timea, e Anfiloco, 
fratello di Alcmeone 37, spiegabili come omaggio 
alla città di Argo.

Sempre Cingano ha sottolineato l’insistenza del 
Periegeta nel precisare la genealogia argiva del fi-
glio di Partenopeo, Promaco, ricordandone anche il 
nonno Talao; la versione di Pausania coincide qui 
con la versione –arcaica– della genealogia di Pro-
maco e Partenopeo, conservata nel primo libro della 
Biblioteca di Apollodoro 38.

Due sono infatti le genealogie di Partenopeo: 
quella argiva, riferibile a una tradizione epica per-
duta 39, risalente almeno ad Ecateo 40, che lo vuole 
figlio di Talao e di Lisimache, sostenuta poi da Ari-
starco di Tegea 41, da Filocle I 42, da Apollodoro nel 
primo libro 43 e da Pausania 44.

La genealogia arcade, che lo considera figlio di 
Atalanta, figlia di Iaso, si ritrova invece per la prima 
volta in Eschilo, nei Sette a Tebe, dove Partenopeo è 
esplicitamente detto figlio di Atalanta (v. 530 ss.) e 
chiamato Παρθενοπαῖος Ἀρκάς: ὁ δὲ τοιόσδ᾽ ἀνὴρ 
μέτοικος, Ἄργει, (v. 547 s.). Sofocle ed Euripide ri-
prendono la genealogia arcade di Eschilo 45. I tragi-
ci tacciono sul nome del padre: Ellanico è il primo a 
chiamarlo Melanione 46, seguito da Apollodoro 47, 

36  Cingano 2002, p. 38. Armantrout 1991, p. 195.
37  Paus. X, 10, 4.
38  Cingano 2002, p. 42.
39  Cingano 2002, pp. 56-57.
40  FGrHist 1 F 32.
41  TrGF 14 F 5.
42  TrGF 24 F 3.
43  Apollod. I, 19, 13.
44  Paus. II, 20, 5 e Paus. IX, 18, 6.
45  Eur. Suppl. 889-898 e Phoen. 1153-1157; Soph. Oed. Col. 

1320-22.
46  FGrHist 4 FF 99, 162.
47  Apollod. III, 6, 3.
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che altrove 48 oscilla tra Ares, Poseidone e Melanio-
ne, mentre, per Igino 49, il padre era Meleagro.

A giudicare dalle fonti, la genealogia argiva di 
Partenopeo è senz’altro la più antica: d’altra parte, 
l’insistenza dei tragici ateniesi sull’origine arcade 
dell’eroe può essere stata motivata solo dal tentati-
vo di contrastare una versione più arcaica e più ac-
creditata. A conferma di questo va notato che Eschi-
lo si premura di precisare l’origine del solo 
Partenopeo, tra i capi argivi: il suo tentativo di me-
diare tra genealogia argiva e quella arcade è svelato 
dal v. 547 dei Sette a Tebe, dove l’eroe è definito 
meteco, insediato ad Argo. Lo stesso accorgimento 
compromissorio (Partenopeo meteco insediato da 
tempo ad Argo) è ripreso e sviluppato da Euripide, 
che ritorna sulla genealogia nelle Fenicie 50, negan-
do con maggior decisione qualsiasi legame con 
Argo: ὁ δ᾽ Ἀρκάς, οὐκ Ἀργεῖος Ἀταλάντης γόνος - 
Mi pare quindi assolutamente condivisibile l’ipote-
si di Cingano, che ritiene che l’omissione di Parte-
nopeo dalla lista dei Sette nel donario argivo a Delfi 
trovi piena giustificazione solo alla luce del radicale 
cambiamento di genealogia - da argiva ad arcade - 
operato da Eschilo -a quanto è dato sapere- per la 
prima volta nei Sette a Tebe: la popolarità della tra-
gedia può avere convinto gli Argivi, all’epoca  
alleati di Atene, che la genealogia dell’eroe in quel 
periodo era “contaminata”, e aver suggerito l’esclu-
sione dell’eroe dal loro monumento nel santuario 
panellenico 51. Pertanto, si può concludere che Par-
tenopeo, a partire dalla tragedia di Eschilo, è rico-
nosciuto arcade a tutti gli effetti, come figlio di Ata-
lanta e di un padre non specificato.

Questa genealogia compare sul cratere di Mila-
no, enfatizzata peraltro dalle iscrizioni che qualifi-
cano solamente l’eroe e i sui genitori. La scena di-
pinta sul lato principale mostra, nel registro 
inferiore, il giovane seduto sulla sponda di una kline 
di legno dipinto, riccamente decorata da un mate-
rasso e da due cuscini, i piedi su uno sgabello pure 
decorato. Entrambi i mobili poggiano su una peda-

48  Apollod. III, 6, 8 e III, 9, 2.
49  Hyg. Fab. 70.
50  Eur. Phoen. 147-150 e 1153-1157.
51  Cingano 2002, p. 59.

na lignea rialzata. (Fig. 3) Il ragazzo indossa un 
mantello ricamato e trasparente, che gli avvolge le 
gambe lasciandogli nudo il torso, e sale a velargli il 
capo; nella sin. ha un bastone a nodi. I dettagli del 
lussuoso mobilio e lo sfarzo sfavillante delle vesti 
di Partenopeo qualificano al contempo il suo fasci-
no ambiguo ed effemminato, la sua carica erotica e 
la sua inadeguatezza alla guerra, anticipando il suo 
tragico destino.

Fuori dalla pedana, un vecchio (con capelli, so-
pracciglia, baffi e barba canuti) è raffigurato in atto 
di dialogare con lui. Già la Roscino 52 ha rilevato 
come il tipo iconografico sia quello del pedagogo-
messaggero, ben definito nella sua peculiare e in-
confondibile fisionomia: età avanzata, abbiglia-
mento composito, formato da chitone corto con 
doppia fascia laterale, maniche lunghe, chlaina, 
endromides e altri accessori da viaggio, quali il pi-
los e il bastone ricurvo. Esso farebbe la sua compar-
sa nella pittura vascolare dell’Italia meridionale 
intorno alla metà del IV sec. a.C., in Apulia, dappri-
ma su un cratere di un ceramografo vicino al pittore 
dell’Iliupersis 53, poi in alcune raffigurazioni del 
Pittore di Licurgo 54, tra cui quella in esame, e, con-
temporaneamente, in Sicilia, su due crateri a calice 

52  Roscino 2003, pp. 223-357, specialmente pp. 317-339.
53  Roscino 2003, p. 318: cratere a campana Napoli, MAN Stg 

526. Da Pomarico (Ap 77, p. 427).
54  Roscino 2003, p. 318: cratere a calice da Ruvo di Puglia, 

Londra, BM F 271 (Ap 96, p. 434) e il cratere in esame (Ap 97, p. 
434-5).
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Fig. 3 - Il cratere di Partenopeo. Particolare del lato A: 
Partenopeo e il pedagogo-messaggero. Per gentile 
concessione della Fototeca del Civico Museo Archeologico 
di Milano.
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del Pittore di Capodarso 55. Se le due testimonianze 
siceliote rappresentano la figura come personaggio 
teatrale in azione sul palcoscenico, dotato di ma-
schera e di costume, nelle testimonianze apule il 
personaggio appare inserito in scene liberamente 
ispirate ai soggetti tragici anziché dipendenti da ef-
fettivi allestimenti teatrali 56. Impossibile definire 
con chiarezza la sua identità: è stato proposto trat-
tarsi di un messaggero generico, dell’indovino Ti-
resia 57, venuto a sollecitare il giovane a prender 
parte alla spedizione dei Sette, dell’anziano peda-
gogo di Partenopeo 58 che prova invece a dissuader-
lo, o, infine, di Adrasto re di Argo venuto a persua-
dere il giovane a partecipare alla spedizione 59.

Alle spalle del giovane è Atalanta, certamente 
identificata dall’iscrizione, vestita come madre di 
famiglia con chitone e himation in un altro unicum 
iconografico 60 e, alle spalle del vecchio pedagogo-
messaggero, una seconda figura femminile, che, 
nonostante l’ampia lacuna, sembrerebbe essere più 

55  Roscino 2003, p. 318: cratere a calice da Monte Capodarso, 
Caltanissetta Museo Civico Archeologico 1301 bis (S 13 p. 496) e 
cratere a calice da Siracusa, Museo Archeologico Regionale “P. 
Orsi” 66557 (S 14, p. 496-7).

56  Roscino 2003, p. 318 ss.
57  Stenico 1963, p. 78.
58  Taplin 2007, p. 225. Nel libro IX, 570 – 970 della Tebaide di 

Stazio si descrive l’aristia di Partenopeo in modo completamente 
differente. Nei versi latini si dice che Artemide, divinità cui il gio-
vane era particolarmente legato, gli donò delle frecce infallibili e 
lo unse di ambrosia per preservarlo in vita il più a lungo possibile. 
Afrodite, protettrice dei Tebani, si infuriò per la strage compiuta 
da Partenopeo e pregò Ares di allontanare dal campo Artemide, 
che lo proteggeva. Artemide, consapevole di quanto sarebbe av-
venuto, assunse l’aspetto di Dorceo, vecchio guerriero molto caro 
a Partenopeo, e cercò di convincerlo a tornare a casa. La figura di 
Dorceo compare unicamente in Stazio, quindi non è possibile am-
mettere che la figura del vecchio nel vaso in esame possa essere 
identificata con costui. 

59  LIMC 1.1, s.v. Adrastos nr. 21 (Trendall - Webster 1971, III, 
106). Confutazione ragionevole dell’ipotesi in Armantrout 1991, 
p. 191 ‘In fact, the anonymity of the old man argues against this. In 
a vase where the artist has been so careful that he labels Ares lest 
the viewer be confused, we do not expect an important figure to be 
so ambiguous, unless we are supposed to read him as a stock cha-
racter. Two possibilities appear more likely. The first is that the old 
man is a messenger from Argos whose task is to secure the partici-
pation of the Arkadian contingent. The other is that he is a paida-
gogos trying to dissuade the hot tempered youth from going off to 
war. Neither explanation is more likely, and both adequately ex-
plain the presence of Atalanta: either to bolster the old servants 
arguments, or to hear what the newly arrived messenger has to 
say. The age of the man might argue more for his being a paidogo-
gue, but we cannot know for certain.’

60  Per le raffigurazioni di Atalanta “tradizionali” si veda J. Bo-
ardman in LIMC 2.1, 1984, s.v. Atalanta.

giovane di Atalanta, oltre che scalza: si potrebbe az-
zardare a identificarla con la moglie di Partenopeo, 
la ninfa Climene 61, da cui l’eroe ebbe Promaco, uno 
degli Epigoni. Se la nostra proposta fosse corretta, 
la donna potrebbe essere qui evocativa della perpe-
tuazione della stirpe dell’eroe destinato a morire 
troppo presto e, al contempo, della sua morte vendi-
cata dal figlio, Promaco, che evidentemente lei do-
veva già portare in grembo. La scena andrebbe 
quindi letta da ds. a sin.: Partenopeo lascia la madre 
e la propria patria, sollecitato dal messaggero (la cui 
identità resta sub iudice) a seguire il suo destino, 
che si compirà con la sua caduta sotto le mura di 
Tebe e con la vendetta della sua morte ad opera di 
Promaco. Con gli Epigoni termina vittoriosamente 
l’assalto della città beotica, il ciclo di sangue inizia-
to dal mancato rispetto dell’oracolo di Apollo da 
parte di Laio 62.

La scena del registro inferiore è delimitata da en-
trambi i lati da due colonne ioniche su cui sono posti 
due tripodi, in richiamo all’agone tragico, secondo 
Taplin 63, che li considera espliciti riferimenti a una 
vittoria in una competizione teatrale drammatica 64. 
Tuttavia, i monumenti coregici dotati di tripode 
sono finora noti solo in relazione a vittorie in gare di 
ditirambo, e la loro struttura prevede un supporto 
costituito da una base gradinata, non da un pilastro, 
quindi vanno piuttosto letti, in parallelo con altri 
casi 65 del pittore di Licurgo e non solo, come gene-
riche allusioni al divino: metterebbero infatti in co-
municazione i due registri 66, quello inferiore, con 
Partenopeo e gli altri mortali o semidei, e quello 
superiore, con le tre divinità, Ares, Apollo ed Er-
mes, tanto più che il tripode è uno dei simboli di 
Apollo, e nello specifico dell’Apollo delfico che, 
come già sottolineato, ha un peso rilevante nella 
saga tebana.

61  Apollod. III, 7, 2; Hyg. Fab. 71, 2 che riporta però Tlesimene 
come nome del bambino.

62  Cfr. infra.
63  Taplin 2007, p. 43.
64  Taplin 2007, p. 9 ss. discute la possibilità che i drammi ate-

niesi fossero rappresentati anche in Apulia.
65  Roscino 2003, pp. 339-346, in particolare p. 345.
66  Sul parallelismo delle scene e la divisione in registri si veda 

Morard 2009.
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Nel registro superiore (Fig. 4) sono tre divinità. 
Ares è raffigurato in quanto padre di Partenopeo 67, 
e significativamente entrambi sono resi nello stesso 
gesto, quello di stendere il braccio destro verso il 
proprio interlocutore. Apollo, semirecumbente e 
con i piedi appoggiati a uno sgabello, è impegnato a 
conversare con lui, a giudicare dalla torsione del bu-
sto: sembra qui essere interpellato sul futuro del 
giovinetto. Il figlio di Latona aveva profetizzato a 
Laio, re della rocca cadmea, che se avesse voluto 
salvare il suo regno avrebbe dovuto morire senza 
discendenti 68: la violazione dell’oracolo causò la 
nascita maledetta di Edipo e dei suoi quattro figli, i 
cui due maschi combatterono in duello mortale 
coinvolgendo nella rovina anche i sette guerrieri, 
tra cui Partenopeo. È la profezia non ascoltata del 
dio a mettere in moto la vicenda di Laio, è sempre il 
dio, evidentemente, a ispirare il canto: egli tiene in 
mano la cetra e il ramo di alloro, elementi che lo 
qualificano come cantore, musico e profeta, ai suoi 
piedi è un cigno 69. I cigni, come ha messo in luce la 
Isler Kerényi 70, compaiono abbastanza sovente nel 
repertorio dei ceramografi apuli, normalmente as-
sociati ad Afrodite o a Eros, talvolta anche insieme 
al defunto eroizzato nel naiskos. Più esplicite nel 
caratterizzare il cigno sono le immagini mitologi-
che: nelle figurazioni del ratto di Ganimede gli arti-
sti magnogreci sostituiscono infatti regolarmente il 
cigno all’aquila, mettendo con ciò in evidenza la 
motivazione erotica dell’evento e facendo implici-
tamente del cigno un veicolo di immortalità per il 
personaggio appena scomparso e per i congiunti 
che lo piangono 71. Il cigno, nella tradizione poetica 
arcaica, è un animale connesso alla sfera del canto e 
della poesia, e in particolare di quel canto e di quella 
poesia che i mortali intonano proprio in onore di 
Apollo 72. Il cigno sta “cantando”, lo dicono le sue 

67  Stenico 1963, p. 78, osserva come Ares non sia rappresentato 
nel tipo tradizionale: si è utilizzato il tipo di Zeus, dandogli l’attri-
buto dell’asta al posto dello scettro. “Il che significa che il pittore 
volle distinguere tra Ares e Ares Argivo, per il quale non aveva un 
tipo particolare, ben conoscendo il valore della differenza in un 
mito che a noi non è giunto”.

68  Kovacs 2009, pp. 357-368.
69  Il cigno compare in un altro vaso del Pittore di Licurgo, una 

situla in coll. privata a Sorengo (Ganimede rapito da un cigno, 
RVAp Suppl. II, p. 110 nr. 17b). Diversi crateri del Pittore di Licur-
go hanno poi anse configurate a testa di cigno. Cfr. infra, nota 75.

70  Isler-Kerényi 2008, pp. 229-248.
71  Isler-Kerényi 2008, p. 244.
72  Castrucci 2013, pp. 53-78.

ali aperte, che, al pari di Apollo, profetizzano il de-
stino di morte di Partenopeo: le ali del cigno sono 
l’equivalente della cetra del dio 73. Apollo sembre-
rebbe essere qui raffigurato come profeta, capace di 
predire la morte di Partenopeo causata dal mancato 
rispetto della sua profezia da parte di Laio, e come 
musico che eternerà il ricordo del giovane nella po-
esia, insieme al suo animale sacro, il cigno, che can-
ta non perché piange la vita che finisce ma per la 
gioia di essere in procinto di raggiungere il dio che 
adora e di vivere in eterno con lui, come vuole So-
crate nel Fedone platonico 74. Il cigno e il suo canto, 
in Magna Grecia, veicolano un messaggio di augu-
rio e di speranza, e diversi crateri a voluti del Pittore 
di Licurgo presentano il dettaglio della terminazio-
ne delle anse configurata a testa di cigno 75. Il lega-
me tra cigni, Apollo e il santuario focese passa quin-
di per più piani, e rafforza l’elemento profetico 
centrato su Delfi e sulla immortalità del canto.

Resta da spiegare la presenza di Ermes, qui sedu-
to su una roccia: il dio è citato nei Sette a Tebe di 
Eschilo al v. 508, perché interviene nel duello tra 
Iperbio e Ippomedonte (mentre nessuna divinità è 
menzionata come direttamente coinvolta nel duello 
tra Partenopeo e Periclimeno, in cui il giovane arca-
de combatte –sfacciatamente- con lo scudo decora-
to dalla Sfinge che divora un Tebano 76 - ulteriore 
allusione all’inizio delle sventure della casa di Edi-

73  Cassola 1975, p. 389. Cfr. anche Zanetto 1996, p. 305 nota 2.
74  Plato, Phaed. 84e3-85b9. Cfr. Castrucci 2013, pp. 68-71.
75  Cfr. cratere a volute BM 1931.5-11.1 RVAp nr. 10, p. 416 

(Ratto di Orizia da parte di Borea); cratere a volute Ruvo 1097, 
RVAp nr. 16; cratere a volute Milano H.A. coll. 260, RVAp nr. 13; 
cratere a volute Ermitage inv. 1714, RVAp I nr. 12.

76  Aesch. Sept., vv.539-544 e 556-560. Cfr. Moreno 2009 per il 
dettaglio della sfinge.
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Fig. 4 - Il cratere di Partenopeo. Particolare del lato A: 
l’assemblea degli dèi. Per gentile concessione della Fototeca 
del Civico Museo Archeologico di Milano.
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po 77 - e dalla lancia dono della madre 78). Ermes po-
trebbe comparire sul cratere di Milano in qualità 
quindi di dio protettore d’Arcadia (il cui paesaggio 
montuoso potrebbe pure essere evocato anche dalla 
roccia su cui è seduto, unico degli dei), patria mater-
na di Partenopeo, ma anche come dio psicopompo, 
che accompagnerà il giovane caduto nel suo ultimo 
viaggio, come indicherebbe la sua posizione accan-
to al cigno 79. Anche nel registro superiore, quindi, la 
scena andrebbe letta da ds. a sin.: il padre divino 
Ares, in perfetta corrispondenza con la madre uma-
na Atalanta del registro inferiore, prova a interloqui-
re con Apollo, che gli comunica il destino di morte 
del figlio. Apollo occupa la stessa posizione di Par-
tenopeo: il dio, e il suo oracolo delfico, giocano un 
ruolo di rilievo nella vicenda della città tebana, e il 
giovane arcade è lo strumento di cui si servono per 
completarne la rovina. Nella stessa posizione del 
messaggero del registro inferiore è il cigno del regi-
stro superiore: entrambi sono messaggeri, di morte 
in guerra, il primo, di vita immortale, il secondo. In-
fine, seguendo questo schema, troverebbe ulteriore 
conferma la nostra ipotesi di identificare nella mo-
glie di Partenopeo, gravida di Promaco, la figura 
femminile del registro inferiore, disposta in perfetta 
simmetria con Ermes: la donna garantisce l’immor-
talità sulla terra al guerriero arcade attraverso la sua 
discendenza, allo stesso modo in cui Ermes lo ac-
compagnerà dalla vita a ciò che avviene dopo di 
essa. La strategia iconografica qui adottata dal Pitto-
re di Licurgo è sofisticata: le due sfere, divina e uma-
na, occupano piani separati ma agiscono nella me-
desima azione, di cui gli dei e gli uomini sono attori, 
come Morard ha messo in luce: due volontà distinte 
coesistono e agiscono in parallelo, tanto più che le 
corrispondenze tra i due registri sono accuratissime, 
nelle posizioni e nella gestualità dei soggetti, oltre 
che nelle relazioni tematiche e genealogiche che ab-
biamo provato a sottolineare. 80

77  Catoni 2008, p. 86.
78  Zeitlin 2009, p. 67 ss.
79  La bibliografia su Ermes e le sue connessioni con l’Arcadia, 

da un lato, e il mondo dei morti, dall’altro, è vastissima. Segnalo, 
tra gli altri: Vernant 1970, per Ermes come il dio mobile del “fuori” 
in contrapposizione a Estia, dea inamovibile del focolare domesti-
co; Garvie 1970 e Rückert 1998, pp. 168-176 per le sue valenze 
ctonie; Siebert 1990 per gli aspetti della personalità del dio che 
sembrano trovare eco nella ceramografia

80  Morard 2009, passim.

Il lato B del cratere raffigura Dioniso mollemen-
te sdraiato su una pelle di pantera (Fig. 4), in una 
mano un tirso, nell’altra una patera 81, tra un satiro, 
di cui sopravvive solo la parte inferiore del corpo, 
un cerbiatto, e due menadi, una è poggiata a un pila-
strino, dell’altra resta solo la parte inferiore della 
veste. Il motivo dionisiaco appartiene al repertorio 
comune del Pittore di Licurgo, ed è rappresentato 
con frequenza negli altri vasi attribuiti a lui o alla 
sua bottega 82. È però innegabile che siamo di fronte 
a un vaso non comune, una vera special commis-
sion, ancorché di incerta destinazione 83. Che si pos-
sa trattare di un vaso che ebbe come destinazione 
primaria il convivio e secondaria la tomba, ovvero 
con destinazione primaria la tomba, fin da subito, 
sembra indicarlo l’aspetto ‘nuovo’, di oggetto mai 
utilizzato, ma, in assenza di sicuri dati di rinveni-
mento, non possiamo escludere nemmeno una de-
stinazione santuariale dello stesso. Non solo: se la 
lettura iconografica e iconologica del lato A è cor-
retta, sembrerebbe di poter decodificare un messag-
gio che sottolinea come il destino finale di Parteno-
peo sia l’immortalità, tanto sulla terra, attraverso la 
perpetuazione della sua stirpe, quanto nell’aldilà, 
attraverso il riferimento al cigno, a Ermes e, forse, a 
Dioniso, su cui torneremo più oltre.

Occorre ora provare a domandarsi se la fonte di 
questa raffigurazione possa essere cercata in un’o-
pera teatrale conosciuta e rappresentata.

I drammi noti in cui Partenopeo è protagonista 
sono due: il primo, attribuito a Spintaro o a Dionigi 
l’Apostata 84, e il secondo, più celebre, ad Astida-
mante 85, discendente di Eschilo; di entrambi posse-
diamo unicamente il titolo.

81  Lo schema iconografico del Dioniso di questo cratere trova 
confronti in RVAp Suppl. II, pp. 105-6, pl XXII.2 (Gruppo delle 
Situlae di Dublino, dinos un tempo sul mercato antiquario di New 
York 15/35-1) e p. 153, pl. XXXVIII. 4 (situla, lato B, attribuita 
alla maniera del pittore di Dario, forse di mano sua, Bari, Rizzon 
Coll. 74). Simile schema nel cratere a volute del BM 1931.5-11.1 
del Pittore di Licurgo (RVAp I, p. 416, pl. 149.2), nel cratere di 
Napoli 3230, ascritto alla sua cerchia (RVAp I, p. 421, pl. 155.1).

82  Sul mondo dionisiaco nel pittore di Licurgo si vedano Oliver 
1962/63; RVAp I, p. 414; Sena Chiesa 2004, pp. 226 ss.

83  Sena Chiesa 2007.
84  D.L. V, 92. TrGF1, 40 Spintharus, T 2a, p. 169. Debbo questo 

suggerimento alla Prof.ssa A. Beltrametti, che ringrazio.
85  Su Astidamante si vedano TGrF I, 60; Webster 1954, pp. 

294-308; Paparo 1986/87, pp. 5-8. 
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Secondo Diogene Laerzio 86 “Dionigi l’Aposta-
ta o, come dicono alcuni, Spintaro, scrisse un dram-
ma, il Partenopeo, e lo pubblicò sotto il nome di 
Sofocle. Eraclide, prestata fede a questa paternità, 
in un luogo dei suoi scritti lo citò come testimonian-
za sofoclea (Trad. M. Gigante)”. Filodemo 87 ripor-
ta lo stesso aneddoto: “e famosa era l’arte di Spinta-
ro, che, stando a quanto raccontavano alcuni, dopo 
aver scritto il dramma Partenopeo lo pubblicò sotto 
il nome di Sofocle” (Trad. A. Visconti).

Spintaro, secondo la Suda 88, sarebbe stato un 
poeta tragico di Eraclea Pontica, contemporaneo di 
Aristofane, autore di un Eracle ardente e di una Se-
mele fulminata, mentre Aristofane negli Uccelli, v. 
762, e lo scoliasta al verso 89 lo dicono Frigio e bar-
baro. È tuttora in discussione se lo Spintaro ridico-
lizzato da Aristofane e quello citato dalla Suda pos-
sano essere la stessa persona 90; infatti, se lo 
Spintaro tragediografo falsario mise alla berlina 
Eraclide Pontico, non poté essere ovviamente stato 
contemporaneo di Aristofane, il quale peraltro non 
dice che Spintaro Frigio fosse stato poeta tragico 
(tanto più che Eraclea Pontica di cui Spintaro sareb-
be stato originario non è città di Frigia, quindi è an-
cor più verosimile ammettere di dover disgiungere 
le due figure, di diversa origine geografica) 91. Resta 
però il fatto che la falsa attribuzione della tragedia 
Partenopeo a Sofocle, riportata da Diogene Laerzio 
e da Filodemo, implica una contestualizzazione 
cronologica della falsificazione non troppo distante 
dalla morte del grande tragediografo, avvenuta nel 
406 a.C. Diogene Laerzio sta narrando la vita di 
Eraclide Pontico, che aveva frequentato i Pitagorici 
e, successivamente, aveva udito le lezioni di Aristo-
tele. Eraclide citava il Partenopeo (di Dionigi l’A-
postata o di Spintaro) come sofocleo, non lascian-
dosi persuadere del fatto che fosse invece un falso: 
il contesto della disputa sembrerebbe essere di pie-
no IV sec. a.C., mentre l’unico aggancio al V sec. 

86  D.L. V, 92. 
87  Philod. Acad. Philosph. Ind. Hercul. P. XXI Mekler.
88  Suid. s.v. Spintharos. Cfr. anche Philod. Acad. Philosph. Ind. 

Hercul. P. XXI Mekler.
89  Arst. Av. 762. 
90  Visconti 1999, p. 39. Alcuni studiosi pensano poi che Spinta-

ro sia solo un soprannome di Dionigi di Eraclea: status quaestio-
nis e discussione della bibliografia in Visconti 1999, p. 38-39.

91  TrGF I, 40, p. 168. Cfr. Stewart 2013, pp. 224-225, con di-
scussione della bibliografia. Visconti 1999, p. 56.

risiederebbe nella falsa attribuzione della tragedia a 
Sofocle. Il racconto di Diogene prosegue riferendo-
si poi soltanto a Dionigi l’Apostata, sempre di Era-
clea Pontica 92, che fu allievo di Eraclide Pontico 93, 
prima, poi di Alessino e di Menedemo, e alla fine di 
Zenone (il contesto sarebbe quindi sempre di IV 
sec. a.C. avanzato) 94: il frequente mutamento di 
scuola filosofica gli valse l’appellativo di Me-
tathémenos, quello che ha mutato parere. Iniziò 
come stoico che negava l’esistenza del dolore e del 
piacere, ma ripudiò i suoi principi allorché venne 
colpito da un’acuta infiammazione all’occhio. Ab-
bandonato lo stoicismo, trascorse quindi il resto 
della propria vita come cirenaico, nonché assiduo 
frequentatore di osterie e postriboli. 95

In ogni caso, il contesto di produzione del Parte-
nopeo attribuito a Sofocle sembrerebbe essere atti-
co, sia esso opera di Spintaro o di Dionigi il Rinne-
gato, e cronologicamente non troppo distante dalla 
morte del tragediografo, se poté avere un qualche 
credito la falsificazione.

La seconda opera teatrale nota che ebbe protago-
nista Partenopeo fu scritta invece da Astidamante, 
vinse le Grandi Dionisie nel 341-340 96, e fu perciò 
stabilito per decreto che chi la compose dovesse es-
sere onorato con una statua ritratto nel teatro di Dio-
niso ad Atene, fatto già lamentato da Diogene Laer-

92  Su Eraclea Pontica come centro culturale nel IV sec.a.C. si 
veda Braund - Hall 2014, pp. 371-392.

93  Heracl. Pont. Frr. 12 e 13 a Wehrli.
94  TrGF1, 113 Dionysius Heracleotes, p. 282. Cfr. D.L. VII, 

166.
95  Grafton 1996, pp. 3-4. Il passo di Diogene (II, 91-92) intro-

duce però il racconto delle composizioni tragiche riportando la 
testimonianza di Aristosseno di Taranto, il Musico, secondo il 
quale Eraclide Pontico sarebbe a sua volta stato autore di alcune 
falsificazioni, tra cui alcune tragedie da lui attribuite a Tespi (Graf-
ton 1996, pp. 3-4). Vale la pena ricordare che Aristosseno di Taran-
to (il cui floruit, secondo la Suda, si colloca nella 111a Olimpiade, 
i.e. 336-332 a.C.: Suid. s.v. Aristoxenos. Cfr. A. Visconti 1999, p. 
11-20) era figlio di Mnesia, chiamato anche Spintaro, poeta e pro-
fondo conoscitore di musica, di Taranto, che trascorse buona parte 
della sua esistenza in Grecia, in particolare ad Atene e a Tebe. Ad 
Atene fu allievo di Socrate nell’ultimo scorcio del V secolo, men-
tre a Tebe ebbe modo di diventare amico ed estimatore di Epami-
nonda, stando a Plutarco (Plu. De genio Socr.592 F; de recta rat. 
Aud. 39 B. Cfr. Visconti 1999, pp. 49-53, per un commento detta-
gliato sulla sua biografia). Non è da escludere pertanto che Dioge-
ne Laerzio abbia sovrapposto il nome di Spintaro autore del Par-
tenopeo e di Spintaro padre di Aristosseno, in ragione del fatto che 
entrambi furono attivi ad Atene (allo scorcio del V sec. a.C. o nel 
IV sec.) e dei legami tra Partenopeo e Tebe, città dove Spintaro 
padre di Aristosseno soggiornò. Cfr. Armantrout 1991, p. 36.

96  Photius 502, 21; D.L. II, 43; IG II/III 2 2320, ll. 20-21. 
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zio 97 che, nella Vita di Socrate, cita questo esempio 
come una delle molte ingiustizie commesse dagli 
Ateniesi, colpevoli, in questo caso, di aver voluto 
onorare Astidamante prima di aver decretato una 
statua per Eschilo e gli altri “grandi” autori di trage-
die 98. I versi che avrebbe composto come epigram-
ma per la propria statua, ancorché rifiutati, divenne-
ro esempi di boria (da cui il proverbio “elogiarsi 
come Astidamante”, vero e proprio manifesto di un 
uomo orgoglioso dell’essere riuscito a eguagliare i 
grandi predecessori del V sec.). 99

È indiscutibile che il Partenopeo di Astidamante 
suscitò un enorme successo ad Atene, e spiace a 
maggior ragione non possedere il testo della trage-
dia, che permetterebbe di comprendere le ragioni di 
questa straordinaria riuscita. Che una eco di questo 
dramma, o di un altro di cui possediamo solo ricor-
do ma non documentazione, sia raffigurata sul cra-
tere di Milano, è da dimostrare. Un primo problema 
da trattare è la cronologia: il dramma fu rappresen-
tato per la prima volta ad Atene nel 341/40 e, a oggi, 
il cratere resta datato tra il 360 e il 340 100, quindi è 
arduo ammettere che il Pittore di Licurgo lo cono-
scesse e lo usasse come ispirazione della sua rap-
presentazione. Pertanto, o la cronologia del vaso va 
abbassata (ma già Stenico, nel 1963 collocò il vaso 
all’interno della primissima produzione del Pitto-
re 101, e la Sena Chiesa ha addirittura suggerito di 
attribuirlo al Pittore dell’Iliupersis, rialzandone la 
cronologia 102), oppure a realizzare la raffigurazio-
ne fu la bottega del Pittore citato, attiva ancora per 
almeno un decennio 103, o il dramma di Astidamante 
non ha alcuna relazione con il vaso in esame, e l’i-
spirazione teatrale va cercata piuttosto in un’altra 
tragedia, sia quella di Spintaro/Dionigi l’Apostata 
(?), di cui conosciamo solo il titolo sia una ignota, o 

97  D.L. II, 43.
98  Sulla base della statua IG II/III 2 3775; cfr. Hanink 2014, p. 

183 ss.; Papastamati-von Moock 2014, pp. 15-76; Papastamati-
von Moock 2015.

99  Photius 502, 21; Suidas s. v. Σαυτὴν ἐπαινεῖς. Apostol. XV 
36. Cfr. anche Zenob. V 100. Arsen. 427.

100  Stenico 1963, p. 79; RVAp i, p. 416; Sena Chiesa 2004, p. 
229; Taplin 2007, p. 225.

101  Stenico 1963, p. 79. Sul pittore di Licurgo si vedano RVAp 
I, p. 413-420; Oliver 1962/63, pp. 25-30; Sena Chiesa 1968, pp. 
327-369; Sena Chiesa 2004, pp. 226-227.

102  Sena Chiesa 2004, p. 227 nota 4.
103  Vahtikari 2014, app. II, nr. 443.

infine, la raffigurazione vascolare non ha rapporto 
alcuno con i testi teatrali menzionati.

Diversi elementi della rappresentazione del cra-
tere indirizzano a ipotizzare che un’opera teatrale 
potesse essere alla base delle immagini 104 e, difatti, 
il documento in esame è entrato a pieno titolo nella 
bibliografia che si è occupata del problema 105. In-
nanzitutto la presenza di Ares e di Atalanta indicano 
con chiarezza assoluta che il pittore segue in questo 
caso la genealogia arcade dei tragici, iniziata da 
Eschilo 106, ed enfatizzata sul vaso dalla presenza 
delle iscrizioni che qualificano il gruppo di fami-
glia. Gli altri documenti iconografici a nostra dispo-
sizione 107 non permettono di stabilire se quando 
Partenopeo è raffigurato tra i Sette (o da solo) sia 
arcade o argivo.

Si è già discusso del tipo iconografico del peda-
gogo messaggero, rappresentato nella sua veste di 
scena 108. Si è invece escluso, o perlomeno messo in 
dubbio, che i pilastri con i tripodi possano essere 
evocativi della vittoria del dramma omonimo 109, 
tanto più se i riferimenti non sono al Partenopeo vit-
torioso alle Grandi Dionisie di Astidamante, ma a 
quello di Spintaro/Dionigi l’Apostata (?), che non 
vinse alcun agone, o a un testo a noi ignoto. Ugual-
mente, la pedana lignea su cui è dipinto l’eroe par-
rebbe troppo bassa per poter alludere a un palcosce-
nico: le immagini ceramografiche di palcoscenici 
sui vasi fliacici sono molto diverse 110, e pertanto 
potrebbe invece rimandare a una specifica connota-
zione della posizione di Partenopeo dentro la sua 
dimora in Arcadia 111. Le figure del lato A possono 
anche essere lette come una sorta di compendio del-

104  Il Pittore di Licurgo sembra ispirarsi a raffigurazioni teatrali 
anche in altri casi: Todisco 2003, pp. 434-38 nnr. Ap. 96, 98, 99, 
100, 101, 102, 103 (tutti crateri, a calice o a volute, tranne una si-
tula Ap 100 da Ruvo e un frammento oggi ad Amburgo, coll. pri-
vata, Ap. 103).

105  Vahtikari 2014, app. II, nr. 443; Taplin 2007, p. 225; Todisco 
2003, pp. 434-35 nr. Ap 97 con bibl. precedente.

106  Cingano 2002.
107  K. Zimmermann in LIMC 8.1, 1997, s.v. Parthenopaios.
108  V. supra.
109  Roscino 2003, pp. 339-345; Contra, Taplin 2007, p. 43; 

Vahtikari 2014, App. II, nr. 443. Altri tripodi del Pittore di Licurgo 
sono attestati in RVAp I nr. 5 (cratere eponimo del British 
Museum).

110  Roscino 2003, pp. 271-282 e 286-292; Taplin 2007, p. 105. 
Contra Vahtikari 2014, app. II, nr. 443.

111  Giacobello 2008. Sulla pedana cfr. anche Rebaudo 2013.
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la tragedia, di tutto quello che potremmo definire il 
cast: Partenopeo, Atalanta, il messaggero/pedago-
go, un’altra donna, forse la moglie di Partenopeo, 
insieme a una selezione di divinità, tutte relegate nel 
registro superiore (secondo una convenzione figu-
rativa introdotta già dal Pittore dell’Iliupersis) 112, 
che poterono avere avuto una connessione con il 
mito rappresentato a teatro, come speakers del pro-
logo o dell’epilogo, o che sono semplicemente pre-
senti in nome di una connessione con il soggetto.

Occorre soffermarsi sulle iscrizioni: oltre a poter 
rimandare al teatro, esse costituiscono un “ulterio-
re, tangibile segno visivo di distinzione e adesione 
culturale” da parte dei committenti del vaso 113 e po-
terono servire a facilitare l’esposizione dei conte-
nuti degli episodi rappresentati (in questo come in 
altri vasi) a coloro che svolsero un ruolo di tramite 
tra le immagini e i partecipanti alle cerimonie in oc-
casione delle quali venivano esposti questi oggetti.

Non esiste una tradizione iconografica prece-
dente né successiva cui agganciare la scena del lato 
A del cratere. Che si possa ammettere una allusione 
a una fonte specifica teatrale, ugualmente purtrop-
po ignota, è ipotizzabile. Le iscrizioni, che sottoli-
neano la genealogia arcade di Partenopeo, codifica-
ta per la prima volta a teatro, vanno innanzitutto in 
questa direzione, tanto più che questo vaso è tra i 
pochissimi 114, tra quelli attribuiti al Pittore di Licur-
go, che reca i nomi dei personaggi posti accanto a 
loro, e non si spiegherebbe sulla base dell’usus pin-
gendi dell’artista, né delle consuetudini e dei reper-
tori della sua bottega.

A oggi, mancano prove certe dell’effettiva rap-
presentazione teatrale di testi tragici in Magna Gre-
cia e in Sicilia 115, anche se è però verosimile che 
forse a teatro 116 dovette essersi formata la compe-
tenza mitologica di chi questi vasi commissionava 
e acquistava. Luca Giuliani ha proposto di conside-

112  Berlingò 1999, p. 100; Morard 2009, passim.
113  Todisco 2003, p. XI.
114  Ad es. il frammento di cratere a calice da Adria, ora a Bonn, 

Akademisches Kunstmuseum 147 (Todisco 2003, Ap 98 p. 435) e 
il cratere a volute da Ruvo di Puglia ascritto alla sua cerchia, San 
Pietroburgo, Ermitage B 1718 (St 422), Todisco 2003, Ap 104 p. 
437.

115  Todisco 2003, pp. XII-XIV. 
116  Taplin 2007, p. 9 ss.

rare questi oggetti come latori di immagini, suppor-
ti di significative raffigurazioni destinate a essere 
commentate in pubblico nel corso di cerimonie di 
grande coinvolgimento generale e altamente ritua-
lizzate, come dovevano essere i funerali di perso-
naggi di elevato status sociale 117. Constatando l’al-
to grado di letterarietà e di riferimenti colti 
presentati dalle immagini vascolari più ampie e ar-
ticolate, Giuliani ha fatto rilevare la necessità della 
presenza di un tramite tra il creatore delle immagini 
e i destinatari dei vasi, che permettesse a questi ulti-
mi di comprendere fino in fondo il significato delle 
iconografie raffigurate. Tale tramite dovette essere 
un colto specialista, oratore o attore, che durante la 
cerimonia funebre (o nel corso di altre cerimonie, 
sempre tenendo prsente l’incerto contesto di rinve-
nimento del cratere in esame) commentava pubbli-
camente le immagini e ne illustrava il racconto 118. 
Perché i vasi erano oggetti di lusso, le scene dipinte 
avevano un significato eminentemente allegorico, e 
agli occhi dell’osservatore stabilivano un legame 
fra il mito e la realtà.

E infatti, prova quasi inconfutabile che alla base 
delle immagini in esame ci fosse stata una media-
zione teatrale di una tragedia con soggetto Parteno-
peo, di Spintaro/Dionigi l’Apostata (?) o di Astida-
mante il Giovane o di un altro autore ancora, è il 
fatto che il mito di Partenopeo è secondario, rispetto 
ai Sette, al punto che non si comprenderebbe il suo 
–isolato, e unico, a nostra conoscenza – revival (an-
che con iconografie eccezionali come quella di Ata-
lanta) se non come motivato da una pièce teatrale 
che lo vide, invece, protagonista, una cui eco dovet-
te essere giunta in Apulia, sebbene i modi dell’arri-
vo di questa eco ci sfuggano. 119

I modelli proposti nel cratere sono quelli aristo-
cratici greci quali il simposio (evidente, in primis, 
nella scelta della forma vascolare) e la guerra, e una 
guerra specialmente tragica, ossia la spedizione fra-
tricida dei Sette a Tebe, cui partecipa il giovane, bel-
lissimo e femmineo Partenopeo arcade.

117  Giuliani 1999, pp. 43-52; Giuliani 2001, pp. 17-38: special-
mente pp. 22-27; Giuliani 2003, pp. 231-262; Giuliani 2010, pp. 
239-256.

118  Gadaleta 2003, pp. 214-221.
119  Riflessioni ulteriori, importanti, su teatro e iconografie tea-

trali in Bordignon 2015.
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Il ricordo di Partenopeo è destinato all’immorta-
lità, evocata da Apollo, da Ermes e dal cigno, e ga-
rantita dal canto funebre e dalla poesia. Oltre all’at-
tività guerresca e alla memoria della stessa eternata 
nel canto poetico, altri elementi intervengono a ga-
rantire la sopravvivenza post mortem, quali l’ade-
sione a forme di religiosità non tradizionali e la par-
tecipazione a riti iniziatici: ecco quindi come il 
riferimento esplicito a Dioniso e al suo mondo, di-
pinti sul lato B del cratere, è da leggere sì come scel-
ta di bottega del Pittore di Licurgo, che ritorna in altri 
suoi prodotti 120ma si spiega pure nell’ottica di anda-
re incontro a richieste di un mercato aristocratico che 
sceglie e vuole Dioniso e la sua escatologia. La pre-
senza di Dioniso ritorna infatti in altri vasi attribuiti 
da Trendall e Cambitoglou al pittore di Licurgo: si 
tratta dei crateri RVAp I, nnr 1, 10, 11, 13, 14, 15 (?), 
16, delle situle nnr. 17, 18 e 31 121, e del cratere ora a 
Vicenza con la raffigurazione di Teseo che affronta il 
toro maratonio.  122 In almeno quattro casi, oltre a 
quello milanese oggetto del presente contributo, è 
possibile inferire una destinazione funeraria sulla 
base del mito raffigurato sul lato principale del vaso. 
Si tratta dei crateri a volute BM 1931.5-11.1 con il 
mito di Borea e Orizia, di quello di Adolphseck 178 
con il duello tra Achille e Pentesilea; del cratere mi-
lanese H.A. coll. 260 con scena di apoteosi di Era-
cle 123, del cratere di Ruvo 1097 con la rappresenta-
zione del giardino delle Esperidi 124 e, da ultimo, il 
cratere ora a Vicenza della coll. Banca Intesa recen-
temente riesaminato dalla Sena Chiesa 125. Il cratere 
a volute ora a Bonn 126 è senza dubbio di destinazione 
funeraria, per la presenza di un naiskos in cui è rap-
presentato un giovane eroizzato appoggiato alla va-
sca di una fontana, mentre gioca con il suo cane, così 
come l’hydria ora al British Museum 127 in cui è una 
donna essere rappresentata dentro un naiskos, men-
tre si adorna con i monili portile dalla sua serva.

120  Cfr. RVAp I, nnr. 10 (Borea e Orizia); nr. 11 (Achille e Pen-
tesilea); nr.13 (apoteosi di Eracle); nr. 14 (scena di visita al naiskos 
funebre); nr. 15 (morte di Troilo) nr. 17 (Dioniso su un carro trai-
nato da grifi); nr. 18 (il furto dei cavalli di Reso).

121  RVAp I, pp. 416-418.
122  Montanaro 2007, p. 932-34.
123  Montanaro 2007, p. 942-43.
124  RVAp I, p. 416-417 nnr. 10, 11, 14, 16. Montanaro 2007, p. 

142. 
125  Sena Chiesa 2007.
126  RVAp I, nr. 14 (Bonn inv. 100).
127  RVAp I, nr. 20 (BM F352).

Inoltre, i rarissimi contesti di scoperta certificano 
ulteriormente la destinazone funeraria di altri vasi 
del Pittore di Licurgo, rinvenuti in tombe in Peuce-
zia, a Ruvo 128, ma pure a Taranto 129, a Timmari 130, 
fino ad arrivare ad Adria 131. Altri vasi del Pittore sono 
poi di soggetto nuziale o erotico (e, forse, è possibile 
postulare per questi una funzione di dono per il ma-
trimonio): si tratta delle pelikai di Milano, di Taran-
to 132, di Taranto Contrada Corvisea e di Matera. 133

La destinazione dei vasi apuli, infine, è normal-
mente funeraria, richiesti per la maggior parte dalle 
classi agiate più ellenizzate dei centri indigeni. 134 
Dai corredi tombali giuntici integri o ricostruibili, si 
evince che i loro destinatari potessero essere di en-
trambi i sessi. In particolare, gli studi di Todisco-
 135sulla ceramica italiota hanno evidenziato come 
scene di sicura o possibile ispirazione teatrale espri-
mano la volontà di partecipazione dei defunti e dei 
loro familiari ai più alti valori della cultura ellenica.

Alla luce di quanto esposto, crediamo esca raf-
forzata l’ipotesi di riconoscere come funeraria la 
destinazione del pezzo esaminato.

Se la percentuale delle provenienze note è trop-
po debole per associare con certezza l’attività del 
Pittore di Licurgo a Taranto, essa ci fornisce tuttavia 
delle informazioni sulla ricezione di questa produ-
zione in un’area prossima alla colonia. Ruvo di Pu-
glia, nell’antica regione della Peucezia, sembra es-
sere stato un centro privilegiato di acquisto dei suoi 

128  Todisco 2003, pp. 434-438: Ap 96 (cratere a calice Londra, 
BM F 271); Ap 99 (cratere a volute Milano, Coll. H.A. 260); Ap 
100 (situla Napoli, Museo Archeologico Nazionale 81863); Ap 
101 (cratere a volute San Pietroburgo, Ermitage B 1714); Ap 102 
(cratere a volute Ruvo di Puglia, Museo Nazionale Jatta 36822). 
RVAp I, pp. 415419 nnr. 3 (pelike Ruvo 415); nr. 16 (cratere a vo-
lute Ruvo 1097), nr. 17 (situla di New York 56.171.64).

129  Pelike da Contrada Corvisea, Taranto MN 13.4.29, RVAp I 
nr. 21 p. 418; Taranto pelike 4622, RVAp I, p. 415 nr. 4 e fr. Nr. 24 
(Taranto 100839). RVAp Suppl.nr I, 1983, p. 58: fr. Taranto 
100839.

130  RVAp I, nr. 22 p. 418, pelike ora a Matera inv. 11671.
131  Todisco 2003, Ap 98, fr. di cratere a calice Bonn Akademi-

sches Museum 147. Incerto è il contesto di rinvenimento del fr. di 
Adria, se necropolare o urbano.

132  RVAp I, nnr. 1 e 4 (rispettivamente Milano “H.A.” coll. 236 
e Taranto 4622).

133  RVAp I, nnr. 21 e 22 p. 418. Taranto 13.4.29 e Matera 11671 
da Timmari. Questi ultimi due vasi provengono da contesto 
necropolare.

134  Todisco 2006, p. 173 sgg. Cfr. anche Rebaudo 2012 e Bor-
dignon 2013.

135  Todisco 2003, passim.
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prodotti 136. Che la regione fosse un’area profonda-
mente ellenizzata già alla fine del V sec.a.C. è stato 
a più riprese dimostrato da diversi rinvenimenti e 
studi: mi limito a citare le pagine importanti di Ro-
scino e Todisco 137. La scelta dei miti destinati all’a-
ristocrazia peuceta sembra avere un legame con il 
teatro: nei casi presi in considerazione da Taplin e 
da Todisco, si ravviserebbero echi della Licurgia 
eschilea nel cratere eponimo del British Museum, 
delle Trachinie di Sofocle nel cratere milanese, del 
Reso in quello oggi a Napoli, dell’Ipsipile nel crate-
re di San Pietroburgo, e dello Ione nel cratere a 
Ruvo 138; il frequente rapporto tra la produzione di 
questo Pittore e il teatro va ulteriormente a suppor-
tare l’interpretazione in senso teatrale data al crate-
re in esame.

Resta da considerare la possibilità di ricostruire 
il contesto storico di riferimento. Il ricorso al mito 
di Partenopeo, precisamente ricostruibile per la 
presenza dalle iscrizioni, indirizza verso un milieu 
colto di pittori, profondi conoscitori della produzio-
ne letteraria, come saranno poi i Pittori di Dario e 
quello dell’Oltretomba, che si dedicano a soggetti 
mitologici impegnativi, scegliendo miti raramente 
o addirittura mai raffigurati. Maria Paola Castiglio-
ni e Claude Pouzadoux hanno rilevato come la scel-
ta di soggetti mai o raramente raffigurati “… fa pen-
sare che vogliano rispondere ad un’esigenza, se non 
ad una richiesta, ben identificata. Una di queste esi-
genze è il bisogno di dare del passato una visione 
sempre più stratificata. Tale volontà emerge non 
soltanto nella ricerca di miti collegati a dei tempi 
sempre più remoti, ma anche nel modo stesso di raf-
figurarli. Si nota, per esempio, dalla metà del IV se-
colo, da parte dei pittori dello stile ornato apulo, 
cioè collocabili in una produzione tarantina, l’in-
serzione di diverse generazioni all’interno di un 
racconto che danno al mito uno spessore stori-
co.”  139 Ancora le due studiose hanno enfatizzato 
come sulla ceramica apula si rappresentino “conte-
nuti politici legati alla propaganda macedone ed 
epirota, il che riflette la volontà, da parte di un’ari-

136  Fondamentale Roscino 2010 sulla pittura vascolare apula in 
Peucezia.

137  Roscino - Todisco 2017. 
138  Todisco 2003, pp. 434-437, Ap. 96, 99, 100, 101. 102.
139  Castiglioni – Pouzadoux 2014, p. 31.

stocrazia colta, di affermare un legame privilegiato 
con i sovrani provenienti da queste aree.” 140

È plausibile ipotizzare che la scelta del mito di 
Partenopeo veicoli, rifunzionalizzato, un messag-
gio politico-propagandistico, secondo un fenome-
no che si manifesta in modo esplicito proprio a par-
tire dal IV sec. a.C.  141? Quale potrebbe essere 
quindi il significato della scelta (o della commissio-
ne) di Partenopeo?

Questo cratere descrive un mito raro, di cui non 
si conoscono tradizioni figurative, e possibilmente 
legato a una rappresentazione teatrale. Pur con le 
cautele imposte dall’assenza di dati di rinvenimen-
to, abbiamo ammesso la verosimiglianza che esso 
potesse fare parte di un contesto funerario.

Il giovane eroe della spedizione tebana viene 
esplicitamente qualificato come figlio di Atalanta e 
Ares, e quindi Arcade: non sarà superfluo osservare 
come una parte della tradizione letteraria, risalente 
almeno al V secolo a.C., poi ripresa da Dionigi di 
Alicarnasso, ricorda i Peuceti come di origine greca 
arcadica, 142 in quanto l’eroe eponimo dei Peuceti 
sarebbe stato figlio dell’arcade Licaone. Sulla base 
degli studi di Montanaro e della distribuzione degli 
altri rinvenimenti è possibile ammettere che la Peu-
cezia possa essere l’area di provenienza del vaso: se 
non la stessa Ruvo, un’altra area profondamente 
ellenizzata dovette accogliere questo oggetto, che 
potrebbe rimarcare la comune origine peloponne-
siaca dei Tarantini e dei Peucezi, a suggellare una 
alleanza militare. Entriamo, però, nel campo delle 
speculazioni. In altri casi, è stato possibile ipotizza-
re le ragioni delle scelte della committenza 143: in 
questo, il rinato interesse per un mito secondario 
come quello di Partenopeo, sino ad ora testimoniato 
da questo esclusivo esemplare, dovette avere una 
qualche forte motivazione nella ancora non chiara 
dinamica di scelta dei soggetti delle botteghe cera-
miche, e nel rapporto tra richieste del committente e 
autonomia del ceramografo, così come nella storia 
dei rapporti tra Taranto e la Peucezia nella prima 
metà del IV sec.

140  Castiglioni - Pouzadoux 2014, p. 32.
141  Cfr. Roscino 2010, con bibliografia. 
142  Lanza Catto 2010, p. 97 con analisi delle tradizioni 

storiografiche. 
143  Sena Chiesa 2006; Giacobello 2007; Castiglioni - Pouza-

doux 2014.
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La mancanza già sottolineata di precisi dati di 
scavo 144 impedisce di leggere se, alla base della 
commissione, vi fosse stata una precisa richiesta te-
matica, i.e. se Partenopeo fu scelto tra gli altri eroi 
tebani in virtù di analogie con la giovane età, il va-
lore guerriero, la passione e l’abilità nel tiro con 
l’arco, e la bellezza non comune magari del defunto 
(naturalmente è pura ipotesi di lavoro, che si tratti di 
un vaso di destinazione funeraria per un individuo 
di sesso maschile, ma, alla luce del confronto con 
altri soggetti raffigurati su vasi provenienti da con-
testi sicuri di Ruvo di Puglia, non sembra improba-
bile ammetterla come verisimile) 145, oltre al possi-
bile richiamo alla genealogia mitica che fa dei 
Peuceti discendenti degli Arcadi, esattamente al 
modo di Partenopeo.

Se è lecito ammettere due piani, un piano più 

144  Carpenter 2003.
145  Sena Chiesa 2004, p. 227.

propriamente storico, sfuggente, e un piano simbo-
lico, con cautela si può forse ipotizzare che il dolore 
dei genitori di Partenopeo, uno dei quali un dio, fos-
se espressione del dolore di chi, umano, si vede pri-
vato dalla morte degli affetti più grandi, forse pro-
prio di un figlio; il potere consolatorio del racconto 
mitico era quindi garantito dalla comunanza del 
destino che unisce uomini ed eroi.

Possiamo quindi concludere affermando che la 
scelta di raffigurare la vicenda mitica di Partenopeo 
fu senz’altro ispirata alla tragedia, attraverso gli in-
dicatori teatrali che si è cercato di mettere in luce, 
senza dimenticare che il riferimento al teatro e alle 
complesse implicazioni che la tragedia porta in sé 
include il legame con il mondo dionisiaco e con il 
suo messaggio di salvezza eterna.
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strengthening the hypothesis of a transmission from 
the Balkans to southern Italy. The Balkans are rich 
in copper resources and with evidence for some of 
the earliest metallurgical developments where the 
alloying of copper and tin is already attested from 
the fifth millennium BC.

The oldest evidence for the appearance of cop-
per artifacts and metallurgical activities in Italy is to 
be found especially in central Italy, specifically in 
Tuscany, Marche and Abruzzo region. Here in con-
junction with copper artifacts, metallurgical activi-
ties including the alloying of copper can be detected 
from the recovery of crucibles and slag dating from 
the end of the fifth millennium to the first half of the 
fourth millennium BC (Neto-via Verga near Sesto 
Fiorentino, Tuscany and Santa Maria in Selva, 
Abruzzo). Later are the presumed slag recovered 
with Eneolithic ceramics at Pianura Chiusa di Fiu-
medinisi in the Peloritani, Sicily. Archaeometrical 
analyses revealed that the supposed “copper slag” 
from the Acropolis of Lipari was not related to met-
allurgical processes.

In Basilicata a copper artifacts from a Neolithic 
tomb (Matinelle near Matera) attests to the partici-
pation of southern Italian Neolithic societies in the 
metal trade as well.

The confirmation of metallurgical activities at 
Pantanello attests to the interconnections that links 
this site to these other Italian regions as one of the 
earliest manifestations of metal technology. Al-
though removed from copper sources the coastal 
location of the Pantanello site played a key role as a 
gateway community for the arrival of ingots for the 
manufacture of copper objects and subsequently in 
the transmission of technology and commerce link-
ing it to a broader seafaring network of contacts in 
the Mediterranean.

Elena Gagliano, Difendere l’ordine con ogni 
arma. Su un uso umoristico dello schema iconogra-
fico dell’Aristogitone di Kritios e Nesiotes

The focus of this paper is an early humoristic re-
production of the iconographical schema of the 
Aristogeiton sculpted by Kritios and Nesiotes. The 

figure is painted on a little jug, the so-called ‘Eury-
medon oinochoe’, produced in Athens probably for 
the Etruscan market, but decorated with a scene 
witch is authentically Athenian. The meaning of 
this particular use of the iconography, an adaptation 
of the Aristogeiton schema in a homoerotic scene, 
can be understood only looking at the decoration of 
the jug as a whole, and ‘reading’ together the ‘tyran-
nicide’ with the Scythian archer who is depicted as 
an evident succumbed antagonist.

Maria Elena Gorrini, Il cosiddetto cratere di Par-
tenopeo del Museo Archeologico di Milano

The paper reconsiders a calyx crater (Milan Ar-
chaeological Museum, St. Inv. 6873) which is ascri-
bed to the Lycurgus Painter and so is dated to the 
first half of the 4th c.BCE. The vase appeared on the 
Milan antiquities market at auction in 1963, without 
any indication of provenance. In spite of this, new 
researches has linked it to the Peucetia area of Apu-
lia. We will analyse the iconography of the depic-
tions on both sides of the crater in order to establish 
a possible theatrical medium between the myth and 
the vase depiction, and to attempt an iconological 
reading of the scenes. Lastly, we hypothesize a pos-
sible context for the vase and its message.

Marco Giglio (con contributi di Emanuela Auzino 
e Marcello Gelone), Un santuario salutare dal ter-
ritorio di Neapolis: Agnano

Le terme romane di Agnano sono uno dei com-
plessi archeologici più vasti del territorio di Neapo-
lis, situate al confine tra quest’ultima e Puteoli, lun-
go l’asse viario che collegava i due centri. L’area fu 
occupata intensamente a partire dall’età augustea, 
in una zona in cui già esisteva un insediamento in 
epoca ellenistica.

Il complesso archeologico delle Terme di Agna-
no è composto da quattro distinte aree archeologi-
che (complesso di età ellenistica, Grotta del Cane, 
complesso termale di età romana, ponte di età roma-
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