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PLINIO IL VECCHIO E LE FONTI DELLA PITTURA GRECA

Massimiliano Papini*
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Pasitele, tabula di Filosseno, mosaico di Alessandro.

Abstract:

The search for sources relating to the Naturalis historia allows us to broadly define the thoughts of some Latin and foreign authors;
bur without explicit citation it is risky to attribute a specific part to one or the other with too much certainty, given the fusion of the
information in the Plinian text, which sometimes already receives it through the filter of one or more intermediate sources. However, the
contribution offers a review of the authors used in book XXXV (such as Xenocrates, Duris, Heliodorus, Varro, Licinius Mucianus), dedi-
cated to painting, a once noble art capable of ennobling those it had deigned to pass on to posterity, and ro the most illustrious tabulae.
Furthermore, the article illustrates if and when Pliny’s words can suggest bis direct vision of the Greek paintings preserved in particular
in Rome, within some public complexes, and what the opinions expressed in this regard are. Finally, the article analyzes the painting by
Philoxenus of Eretria with the battle between Alexander and Darius, not inferior to any other according to Pliny, and the anthorship
of the model supposed at the base of the mosaic of the House of the Faun in Pompeii.

La ricerca delle fonti relative alla Naturalis historia permette di definire a grandi linee il pensiero di alcuni autori latini e stranieri; ma
senza esplicita citazione é rischioso attribuire all’uno o all’altro una parte specifica con troppa sicurezza, vista la fusione delle notizie nel
testo pliniano, che le recepisce talora gia tramite il filtro di una o piss fonti intermedie. Tuttavia, il contributo offre una rassegna degli au-
tori utilizzati nel libro XXXV (come Senocrate, Duride, Eliodoro, Varrone, Licinio Muciano), dedicato alla pittura, un’arte un tempo
nobile e capace di nobilitare quelli che si eva degnata di tramandare ai posteri, e alle tabulae pitk illustri. Inoltre, l'articolo illustra se e
quando le parole di Plinio possano suggerire una sua visione diretta dei quadyi greci conservatiin particolare a Roma, all interno di alcuni
complessi pubblici, e quali siano i giudizi espressi in merito. Infine, si analizza il quadyo di Filosseno di Eretria con la battaglia tra Ales-
sandyo e Dario, tabula a nessun altra inferiore, e la paternita del modello supposto alla base del mosaico della Casa del Fauno a Pompei.

1. Senocrate, Antigono e Duride

Tra gli autori latini del libro XXXV nell’indice Plinio cita Messalla ’oratore, Messalla il Vecchio, Fenestella, At-
tico, Marco Varrone, Verrio, Cornelio Nepote, Deculone, Muciano, Melisso, Vitruvio, Cassio Severo, Longulano, Fabio
Vestale; tra quelli stranieri, gli autori che trattarono di pittura, ossia Pasitele, Apelle, Melanzio, Ascleprpiodoro, Eufra-
nore, Eliodoro autore degli anathémata degli Ateniesi, Metrodoro che ha scritto sull’architettura, Democrito, Teofra-
sto. Da tempo si ¢ rilevato come negli indici Plinio possa avere riprodotto gli apparati bibliografici propri degli scritti
di Varrone, quali il de re rustical, menzionato negli indici dei libri XXXIII-XXXVIL. La Quellenforschung permette di

*Sapienza Universita di Roma; massimiliano.papini@uniromal.it I FERRARO 1975. Per gli indici e gli auctores in generale vd. Naas
Oltre agli utili consigli dei referees, il presente saggio ha tratto molto 2019, pp. 230-233.
profitto dalle discussioni continue con Antonino Pitta.
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definire a grandi linee le idee di diversi autori?, i cui testi sono pero perduti; ma ¢ rischioso attribuire all’'uno o all’altro
una parte specifica con troppa sicurezza, vista la fusione delle notizie da loro fornite molto probabilmente gia nelle
fonti o nella fonte intermedia poi confluita nel testo pliniano, non assimilabile a una mera giustapposizione di schede3.

Nel libro XXXV, all’inizio dell’esposizione sui pittori pitt insigni (§ 53-55), Plinio si distacca dalla diligentia dei
Greci che li menzionano molte Olimpiadi dopo gli statuarii ¢ i toreutes*, ossia per la prima volta nella 90° Olimpiade, igno-
rando che Fidia si tramanda avesse iniziato come pittore e dipinto lo scudo della Parthenos; nella 83° Olimpiade ¢ inoltre
noto che visse il fratello Paneno, autore della decorazione dell’interno dello scudo di un’altra MinervaS. Plinio adduce il
quadro del pittore Bularco con la battaglia dei Magneti, comprato a peso d’oro da Candaule, un esempio della dignatio
della pittura gid a quell’etd®. Di conseguenza, cid deve essere accaduto intorno all’epoca di Romolo, perché Candaule era
morto nella 18° Olimpiade o, come sostengono guidam, nello stesso anno di Romolo. L’arte della pittura, se Plinio non
s’inganna, aveva raggiunto claritas e absolutio gia a quel tempo, e suoi inizi sono molto pitt antichi. A riprova dell’indub-
bio errore dei cronisti, poco pili avanti egli riprende il discorso su Paneno, il primo a gareggiare con un altresi ignoto Ti-
magora di Calcide, il quale lo supero negli agoni pitici, come risulta da un carmen vetustum dello stesso Timagora (§ 58).

Della pittura sono percio delineate le tappe. Per esempio, tra coloro che dipinsero monochromata, la cui aetas
non ¢ tradita, Eumaro di Atene per primo distinse il maschio dalla femmina e 0sd imitare ogni figura; Cimone di Cleo-
ne ne perfeziond le invenzioni e trovo i catagrapha, ossia le figure di profilo’, nonché il modo di presentare i volti in vari
atteggiamenti, nell’atto di guardare indietro, in alto, in basso, distinse le membra dalle articolazioni (articulis membra),
rappresentd le vene e inoltre per primo segno nelle vesti pieghe ¢ insenature (§ 56).

Questo ¢ un brano di solito ritenuto ricavato, mediante fonti seriori (via Varrone), dal pensiero di Senocrate, il
bronzista allievo di Euticrate, figlio di Lisippo, o del suo discipulus Tisicrate, il quale scrisse volumina de sua arte8. A lui
si attribuisce la costruzione di una nuova storiografia artistica, che traccia il graduale sviluppo delle abilita degli artefici
grazie al riconoscimento di un primato (sono parecchie le occorrenze di primus) sino alle magistrali innovazioni di Li-
sippo e di Apelle. Il suo sistema verte su symmetria, numerus, animus/sensus, similitudo, argutia e diligentia nonché, in
pittura, su luci e ombre ¢ sullo splendor e sul problema ottico, ossia sulla resa della profondita dei corpi in piano; ¢ inol-
tre chiara una partigianeria per cosi dire di scuola, con una preminenza attribuita a Sicione, patria della pittura? (§ 127).
Tra gli auctores esterni del libro XXXV manca Senocrate, ma nel testo il suo nome insieme a quello di un altro scultore,
Antigono, identificabile con il Caristio e attivo nel I sec. a.C. forse al servizio di Attalo I, compare a proposito di Par-
rasio (§ 67-68). Egli per primo dette alla pittura la simmetria, curando, sempre per primo, i particolari del viso (argutiae
vultus), Uelegantia dei capelli, la bellezza della bocca, e si procurd il successo universalmente riconosciuto nelle linee di

2 POLLITT 1974, pp. 73-84; vd. anche Naas 1996, pp. 16-19; Da-
RAB 2014a, pp. 211-212; NaAs 2023, pp. 42-53; un po’ scettico
PLATT 20164, pp. 286-288, il quale mette a confronto la ricerca vol-
ta a ricondurre in particolare gli aneddoti trasmessi da Plinio a testi
perduti (“a world of the scholarly imagination”) con la pratica della
Kopienkritik negli studi della scultura greca — da lui non praticata.

3 A ragione vd. Naas 2023, pp. 125-128. Una sintesi delle fonti
di Plinio ordinata secondo la struttura dei paragrafi in CROISILLE
1985, pp. 11-27.

4 Per roreutes vd. la spiegazione non del tutto persuasiva di
KALKMANN 1898, pp. 23-26 (nel senso di “plastische Kiinstler”). La
traduzione di J.-M. Crosille (1985) ¢, piti semplicemente, “les statuai-
res et les toreutes”, mentre R. Mugellesi (1988) rende il passo con “gli
scultori in pietra e in bronzo”; migliore la scelta di E. Sellers (1896)
con “the bronze workers and the metal chasers”.
5Divergonolespiegazioni:ROBERT 1886, pp.25-27,65;SELLERS 1896,
pp- xxx-xxxi (la polemica contro i Greci deriva da un’errata supposizio-
ne secondo la quale i trattatisti d’arte greci avrebbero del tutto ignora-
to i pittori prima delle innovazioni introdotte da Apollodoro, quando
invece avrebbero solo sottolineato i piti semplici metodi dei predeces-
sori); KALKMANN 1898, pp. 13-37 (contro i Chronika di Apollodoro).
6 Al riguardo vd. anche Plin. naz. VII, 126.

7 Sul significato vd. FERRI 1942, pp. 90-93, nel senso di spezzetta-
mento prospettico del corpo; pare poco plausibile I'idea dei caza-
grapha nel senso di sagome, silhouettes intercambiabili per montare
rapidamente una composizione (discussione in SETTIS 2006, pp. 41-
42); una rassegna delle fonti greche ¢ latine per I'uso di catagrapha
si trova in ZANARDI 2012, per il quale si tratta di strumenti tecni-
ci funzionali a dipingere, forse dei disegni poi profilati per ottenere
una loro riproduzione al vero mediante il trasferimento sul supporto

finale, ossia dei disegni “indiretti”, come suggerito a suo dire anche
dalle obliguae imagines; tuttavia, obliguus compare al § 90 in rap-
porto all’effigie dipinta di Antigono privo di un occhio, nella qua-
le Apelle escogitd per primo il modo per nascondere i difetti, ossia
rappresentandolo in modo tale da mostrare per intero solo la parte
raffigurabile (le traduzioni oscillano nel senso di i7zago dipinta di tre
quarti o, meglio, di profilo; per questo quadro vd. DNO 2014, I1I,
pp- 175-176, nn. 2921-2923).

8 Su Senocrate vd. Plin. zaz. XXXIV, 83. Importanti ROBERT 1886,
pp- 33-38, 65-70; URLICHS 1887, pp. 29-32; MUENZER 1895, pp.
505-519; SELLERS 1896, pp. xvi-xxxvi (per la pittura vd. pp. xxvi-
xxxiv); KALKMANN 1898, pp. 69-81. Fondamentale SCHWEITZER
1967, pp. 257-276 (vd. 'appendice III per le testimonianze per la
storia dell’arte di Senocrate sulla scultura in bronzo e sulla pittura
a pp. 310-314; per i brani riguardanti la pittura vd. anche Rouve-
RET 1989, pp. 471-474; per il “sistema di Senocrate” vd. anche EAD.
2007, pp. 71-73). Per un’importante e condivisibile revisione del
pensiero di Schweitzer vd. Kocn 2000, pp. 123-127, 226-228 (la
quale in particolare contesta che Senocrate avesse giudicato la pit-
tura solo con parametri da scultore interessato alle forme plastiche e
meno ai colori); vd. anche Puccr 2003, pp. 17-23, e STROCKA 2007,
pp- 339-340, dopo la scoperta del papiro milanese di Posidippo ¢ in
disaccordo con lo scetticismo espresso da SPRIGATH 2000 (vd. nota
44), contro la quale vd. anche BABLER 2002 (vd. pp. 139-140, per la
revisione dell’idea secondo la quale la concezione senocratea di uno
sviluppo dell’arte sarebbe derivato dallo studio storicistico delle arti
figurative introdotto da Democrito).

9 Per un articolo incentrato sull’importanza e sull’eccellenza delle
pitture di Sicione specie nelle opere di Plutarco vd. FALAscHI 2020;
vd. anche ROBERT 2023, pp. 227-228.
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contorno del corpo (i liniis extremis), che in pittura costituisce la summa suptilitas. La sua abilita consisteva nel rap-
presentare i contorni dei corpi (extrema facere) e nel racchiudere entro un limite la modalita di scorcio dell’immagine
la dove si va perdendo, un risultato di rado ottenuto nell’arte. Lascia perplessi che desinentis picturae modum, come
di recente arguito, si riferisca non all’oggetto rappresentato (in questo caso pictura starebbe per figura), ma all’atto di
dipingere nel senso che il pittore deve trovare la giusta misura nel compimento della pittural%; I’idea non regge perché
la frase seguente, introdotta da enim, insiste sulla extremitas che deve incorniciarsi da sé e finire gradualmente in modo
da lasciare immaginare altre cose dietro di sé e da mostrare anche quel che nasconde!!. Questa, afferma Plinio, ¢ la
gloria assegnata a Parrasio da Antigono e Senocrate i quali scrissero intorno alla pittura, non solo constatando il fatto
ma anche magnificandolo!2. T due bronzisti sembrano presupposti anche da quegli ar#ifices ricordati nel libro XXXIV,
i quali, autori di interi libri sull’argomento, celebrano con grandi lodi Telefane dalla Focide, non famoso perché abi-
tava in Tessaglia dove le sue sculture erano rimaste dunque come nascoste ma, secondo loro, pari a Policleto, Mirone
e Pitagora; a/ii ne spiegano la scarsa fama con il fatto che lavoro per le officine di Serse e di Dario!3. Le informazioni
su Telefane sono state ritenute un indizio dell’attenzione di Antigono, identificabile con il Caristio sin dai tempi di
Wilamowitz (vd. infra), per artisti minori, emergente anche dalle liste di omonimi dei filosofi Anassagora e Democrito:
grazie a lui si apprende dell’esistenza di un Anassagora e di un Democrito statuari altresi ignotil4. Eppure, si ¢ chiamato
in causa anche Senocrate, il quale lavoro in Beozia e Focide!5, ¢ il confronto ¢ instaurato con i tre bronzisti sicuramente
presenti nella trattazione senocrateal®. Per tornare al nostro brano, seguono la notizia sui molti disegni e sugli abbozzi
a matita su tavole ¢ pergamene ancora esistenti, da cui si dice che traggano profitto gli arteficil” (un po’ come nel libro
XXXIV gli artefici nel Canone di Policleto sono detti cercare come in una legge i liniamenta artis), nonché un’osser-
vazione finale su un difetto, introdotta da un zamen: sembra meno abile, sibi comparatus, nel rafigurare (exprimere)
la parte interna dei corpi. E questo un modo di procedere con punti in comune con la trattazione di altri pittori.

Polignoto dipinse per primo le donne con veste trasparente, copri il capo con mitre iridescenti e fu il primo
responsabile di grandi progressi nella pittura, aprendo la bocca dei suoi personaggi, mostrando i denti e variando I'e-
spressione del volto con I'abbandono dell’antica rigidita (§ 58). Apollodoro per primo comincid a modellare le figure
in modo plastico!8 (species exprimere instituit) e per primo conferi a buon diritto gloria all’arte del pennello (§ 60); una
volta aperte le porte dell’arte!?, la condusse a grande gloria Zeusi (§ 61), la cui fioritura ¢ posta da alcuni — ma a torto
per Plinio — nella 89° Olimpiade, il momento pero dell'zk7¢ di Demofilo di Imera e di Neseo di Taso, di uno dei quali
fu suo discepolo. Dopo vari riferimenti al suo comportamento vanitoso ¢ a qualche opera, nel § 64 si ricorda come
tuttavia (zamen) gli si improveri (reprehenditur) di avere riprodotto troppo grandi teste e articolazioni2%; subito dopo,
gli si riconosce grande diligentia per la tabula con Elena realizzata per gli Agrigentini?!.

10 NaAs 2023, pp. 337-338, contrariamente alla spiegazione miglio-
re di FERRI 1942, pp. 95-98.

11 Per una riflessione sul brano di Plinio vd. GSCHWANTLER 1975,
pp- 155-156; P1IGEAUD 1987, pp. 413-418. Diventa cosi comprensibi-
le anche lalode riservata all’Ercole visto di dorso, attribuito ad Apelle
nel tempio di Diana (?) a Roma (§ 94), in quanto reso in maniera tale
che la pittura, cosa difficoltosissima da realizzare, fa intuire il volto
davvero (verius) piuttosto che promettere (tanto ¢ efficace lo scorcio).
12 Sul brano, per esempio, vd. MUENZER 1895, pp. 520, 537; vd.
anche ROUVERET 2003, pp. 187-188.

13 Plin. zar. XXXIV, 68: KALKMANN 1898, pp. 8-9. Vd. Corso
2019, pp. 99-100, per I'attribuzione a Telefane, sulla scia di E. Lan-
glotz ¢ di altri autori, della statua nel tipo della Penelope trasmessa
da copie e riproduzioni in marmo; questo perché Telefane sarebbe
originario non dalla Focide ma da Focea ionica in base alla lezione del
manoscritto Bambergensis del testo pliniano. Per Telefane, ma con
qualche confusione, vd. DNO 2014, L, pp. 575-576, n. 667; 111, pp.
711-713, nn. 2594-2596.

14 Secondo D.L.1I, 15, ¢ IX, 49: DORANDI 2019, p. 139. Per Antigo-
no quale fonte della notizia relativa a Telefane ma per altre ragioni vd.
gid SELLERS 1896, pp. xxii-xxiii; cosi anche POLANSKI 2019, p. 438.
15 Al proposito vd. MUENZER 1895, pp. 505-506. Per I'iscrizione
con dedica ad Atena su una base a Elatea (/G IX 1, 131) vd. DNO
2014, II1, p. 636, n. 2513.

16 ROBERT 1886, p. 61.

17 KocH 2000, pp. 33, 121; SETTIS 2006, pp. 42-43.

18 Per le varie traduzioni della frase vd. “He was the first to give
his figures the appearance of reality” (E. Sellers, 1896); “ce fut lui

en effet qui le premier se mit  représenter I'apparence extérieure”
(J.-M. Croisille, 1985); “costui per primo comincid a riprodurre le
apparenze” (R. Mugellesi, 1988); le pitt approfondite riflessioni con
conseguente proposta di traduzione (qui adottata) in Kocu 2000,
pp. 137-147.

19 Sull’espressione giudicata non senocratea e pitt dipendente dai
Chronika di Apollodoro vd. KALKMANN 1898, pp. 14-15; ma vd.
GSCHWANTLER 1975, p. 113, 183, nota 376 (I'autore, nel segnalare
che si tratta di un’espressione retorica comune a Plin. 7411, 31, non
esclude che possa derivare da Senocrate).

20 Del rimprovero non ¢’¢ traccia in Quint. Izst. X1, 10, 5, secondo il
quale Zeusi, responsabile di un contributo fondamentale ai progressi
della pittura insieme a Parrasio, dette alle figure membra pitt ampie
delle reali, ritenendo che questo servisse a conferire loro maggior ri-
lievo e nobilta ¢, come si pensa, seguendo Omero, che anche nelle
donne preferisce forme piti robuste; se nei pittori non sono registrati
difetti, ¢ nella trattazione degli scultori invece che I'oratore, interes-
sato a rimarcarne la diversitd, non tace alcune mancanze, come per
Policleto, Fidia ¢ Demetrio di Alopece. Per lo sviluppo della pittura
e della scultura in Qljntiliano, oltre al saggio di M. Citroni in que-
sto volume, vd. da ultimo STEWART 2022, pp. 273-279; per il parere
dell’oratore, ritenuto basato su una fonte differente da quella utiliz-
zata da Plinio, vd. ROBERT 1886, p. 75 [Antigono]; FURTWANGLER
1913, pp. 26-27; vd. anche infra).

21 Su quella zabula e la sua trattazione nelle antiche fonti (oltre a
DNO 2014, 11, pp. 878-888, nn. 1733-1743), vd. Naas 2023, pp.
97-112 (vd. anche p. 124 per la possibile fonte di Plinio); per il senso
di diligentia nel brano plianiano vd. PERRY 2000, pp. 449-450.

Plinio il Vecchio e le fonti della pittura greca, M. Papini, Thiasos 13.2, 2024, pp. 193-210 195



Qualche mancanza ha persino Apelle dinnanzi a Melanzio e ad Asclepiodoro, perché inferiore al primo nella
dispositio?? e al secondo nelle mensurae (§ 80); eppure, il confronto, anticipato dall’indicazione relativa alla simplicitas
del pittore non inferiore alla sua a7s, pud stavolta derivare dal trattato in pili libri editi contenenti la sua doctrina®3 (§
79). Pausia, il primo a essere famoso nel genere della pittura a encausto, dipinse a tempera dei muri a Tespie, allora
restaurati dopo essere stati gia dipinti da Polignoto, e si riteneva che nel confronto risultasse di gran lunga superato,
perché non aveva gareggiato nel proprio genere (§ 123): un paragone tra artefici a distanza di tempo, versati in tecniche
ineguali. Una comparazione tra pittori di tempi diversi ¢ instaurata in Plinio anche per Nicofane, elegante ¢ ordinato
(concinnus) al punto da essere quasi senza pari, ma grandiosita (cothurnus) e gravita della sua arte rimangono molto
al di sotto di Zeusi ¢ di Apelle?* (§ 111); sempre a proposito di questo allievo di Pausia, pill avanti nel testo si legge
dell’apprezzamento da parte di qualcuno grazie a quella diligentia comprensibile ai soli artefici?5; per il resto ¢ duro nei
colori e abbondante nell’ocra2é (§ 137). Un altro confronto ¢ istituito per Atenione di Maronea, paragonato e talvolta
preferito a Nicia, pitt severo nel colore (austerior colore) ma pit piacevole (iucundior) in siffatta austeritas?” (§ 134). La
suddetta critica rivolta ad Apollodoro torna in parte per Eufranore (§ 128), il quale per primo rese I'aspetto venerando
(dignitates) degli eroi e impiegd la symmetria, ma (sed) nella comprensione complessiva le sue corporature furono trop-
po esili, ed eccessivamente grandi le teste e le articolazioni?$; ¢ quindi implicito, non ¢’era un’armonia proporzionale
come in Lisippo, che, si tramanda, contribui moltissimo al progresso della szatuaria ars riproducendo tra I’altro la testa
piu piccola e i corpi piti snelli e asciutti?.

Nel registrare tali imperfezioni, sono chiari i confronti con i bronzisti nel libro XXXIV, in particolare Mirone
e Policleto3?. Dopo avere attribuito a Policleto una novita, ossia il rappresentare le figure con un solo piede poggiato
a terra, sempre mediante un zamen, Plinio cita esplicitamente come testimone Varrone, secondo il quale i suoi signa
sono quadrata et paene ad exemplum3!, un giudizio che nel Reatino gia puo essere di seconda mano. Lisippo sostitui
poi le guadyatae staturae degli antichi (veterum) con un sistema di proporzioni nuovo e mai usato32. E di rilievo come
nel de lingua Latina Varrone sottolinei come Apelle e Protogene non siano da biasimare (reprebenditur) perché si sono
discostati dalla comsuetudo di pittori anteriori quali Micone e altri33; nemmeno Lisippo segui i difetti degli artifices
precedenti34. Se Senocrate ¢ Antigono in Plinio sono citati assieme, non ¢ escludibile supporne la conoscenza da parte
sua tramite I’ intermediazione di Varrone. E molto difficile pero distinguere tra i due. Si ¢ provato a recuperare il profilo
di Antigono per deduzioni?>. Per esempio, al di la di un presunto ma improbabile canone “pergameno” assimilato da

22 Al proposito vd. KocH 2000, pp. 31 (dispositio = didthesis); Rou-
VERET 2023, p. 90.

23 Plinio (§ 79-80) riporta 'ammirazione ¢ le lodi di Apelle per i mas-
simi pittori contemporanei, ma egli diceva (dicebat) che difettavano di
quella particolare grazia chiamata dai Greci charis (sulla charis nel trat-
tato di Apelle vd. ROBERT 1992, pp. 406-407, e KocH 2000, pp. 161-
166); inoltre, egli disse (ixit) che Protogene era pari a lui o a lui supe-
riore, salvo che nel sapere togliere la mano dal quadro (vd. anche la sua
ammirazione per la symmetria di Asclepiodoro: § 107). Per lo scritto
di Apelle sulla pittura vd. FALASCHI 2021, pp. 76-81. Per un altro bra-
no desunto eventualmente dal trattato di Eufranore sulla simmetria e
sui colori, del resto citato tra gli autori del libro XXXV, con un con-
fronto tra il Teseo di Parrasio, nutrito di rose, ¢ quello da lui dipinto,
che aveva mangiato carne (§ 129), vd. GSCHWANTLER 1975, p. 141.
24 Su elegans e concinnus vd. POLLITT 1974, pp. 334-335; su cothur-
nus e gravitas vd. pp. 339-340; lo studioso giudica il brano ripreso
dalla terminologia della retorica tardo-ellenistica, al contrario di
quello espresso a § 137, pitt condizionato a suo avviso dalla critica
d’arte professionale.

25 Per la frase che richiama gli artifices che avevano scritto dei volumi
sulla statuaria (XXXIV, 68) vd. MUENZER 1895, p. 519. Per I'im-
portanza dell’atto dell’inzellegere in Plinio vd. Naas 2023, pp. 323-
324; per il § 137 in relazione alla diligentia vd. PERRY 2000, p. 456.
26 Per I'aggettivo durus (= sklerés) vd. Kocn 2000, pp. 190-196, la
quale cita anche il brano di Diogene Laerzio su Polemone (p. 193);
'aggettivo torna al § 98 per Aristide Tebano (il Giovane), al quale si
riconosce il primato per avere dipinto 'animus ed espresso i sensus
hominus ¢ le perturbationes, risultando un po’ troppo duro (durior
paulo) nei colori (EAD. 2000, p. 225).

27 Vd. FERRI 1942, pp. 113-114; SCHEIBLER 2021, pp. 72-74; vd.
anche Plin. zar. XXXIV, 66, su Euticrate che preferi piacere pil nel
genus austerum che in quello incundum (per PRioux 2017, la notizia
pliniana deriverebbe dal trattato di Senocrate oppure dalla visione

di Duride di cui Posidippo poté conoscere gli scritti; in precedenza
vd. PoLLITT 1974, pp. 389-390). Per austerus-floridus in pittura vd.
sempre POLLITT 1974, pp. 323-325 (austerus e floridus, austerds ¢
antherds, sono per lui vocaboli impiegati gia nella trattatistica d’arte
professionale del Il sec. a.C.; a suo dire, il brano relativo ad Atenione
mescola la critica d’arte professionale con le categorie dello stile re-
torico); KocH 2000, pp. 39-40, 183-187; ma vd. ROUVERET 2023,
pp- 76-77.

28 Per I"analisi dei termini vd. FERRI 1942, pp. 112-113. Per Zeusi ed
Eufranore vd. GSCHWANTLER 1975, p. 141.

29 Plin. nat. XXXV, 65.

30 Plin. nat. XXXI1V, 56 (Policleto). 58 (Mirone, per quanto nume-
rosior in arte quam Polyclitus et in symmetria diligentior, non curd
espressione dei sentimenti, perché si preoccupo solo del corpo e i
capelli e il pube li lascio non meno stilizzati di quanto avesse fatto
la rozza eth arcaica). Per Mirone vd. ANGuIssoLa 2007, pp. 31-32;
EAD. 2022, pp. 47-51; i due aggettivi tornano per il pittore Antidoto
allievo di Eufranore (XXXV, 130: diligentior quam numerosior).

31 Plin. nat. XXXIV, 56: non ¢ questa la sede per la discussione della
traduzione ¢ del significato dell’aggettivo guadratus (si rimanda in
questo volume ad A. Pittd, importante anche per altri brani qui di-
scussi e desunti da Varrone).

32 Plin. nat. XXXIV, 56; 65.

33 Varro ling. IX, 12: MANZO 1976, pp. 420-421.

34 Varro ling. IX, 18: MANZ0 1976, p. 421.

35 Per la ricostruzione del profilo di Antigono quale scultore e stori-
co dell’arte vd. I'invito alla prudenza di DORANDI 1999, pp. Lxxxiii-
cxxiii (per Antigono quale fonte di Plinio vd. ci-cx); importante &
anche la messa a punto di DORANDI 2019, con alcune idee qui
sintetizzate; vd. anche POLANSKI 2019 (ma senza la conoscenza di
Dorandi), e Naas 2023, pp. 115-119; pit indietro nel tempo, per
esempio vd. URLICHS 1887, pp. 33-45; MUENZER 1895, pp. 521-
530; SELLERS 1896, pp. xxxvi-xlv; KALKMANN 1898, pp. 82-86.
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Quintiliano3®, siccome nel Bios di Polemone Antigono cita il Peri Zographikés di Melanzio, a lui risalirebbero i riferi-
menti di Plinio ai trattati di pittori come Apelle, Melanzio, Asclepiodoro, Eufranore presenti nell’indice, un indizio
perd molto labile. Secondo un’idea ugualmente fragile, a lui si riporta I’attenzione per le evidenze epigrafiche del gene-
re di quella mostrata da Plinio in merito a una pittura a encausto da Elasippo di Egina (§ 122), forse un contemporaneo
di Polignoto37; cio perché, secondo la testimonianza di Antigono trasmesso dalla redazione vulgata dei Proverbi di
Zenobio, dalla Nemesi di Ramnunte di Agoracrito pendeva una piccola tavoletta con epigraphé (vd. il saggio iniziale
in questo volume). Ancora, si ¢ ritenuto che Antigono, interessato alla vita quotidiana degli uomini, abbia arricchito la
materia senocratea grazie agli scritti di Duride di Samo.

Questi, morto dopo i1 280 a.C., fu autore tra I'altro di un Peri zographias (una sola breve citazione ne ¢ trasmessa
da Diogene Laerzio) e di un de toreutice. L'opinione pil corrente tende ad ascrivergli un gusto per storielle in grado di
stuzzicare la curiosita del lettore38, in particolare gli “aneddoti”3? che mostrano i mutamenti della #yche, un tema favo-
rito dai Peripatetici, in relazione agli inizi dell’attivita, come avviene in apertura della sezione pliniana dedicata a Lisip-
po?0. Tale convinzione ¢ stata rimessa in discussione alla luce del papiro di Milano con gli epigrammi di Posidippo di
Pella e soprattutto con gli andriantopoiika. Si ¢ cosi detto che le sue riflessioni non possono essere collegate ad Antigo-
no, troppo pitt giovane; e si ¢ dubitato del fatto che il poeta avesse accesso agli scritti del contemporaneo Senocrate, non
solo perché non avevano ancora avuto una sufficiente diffusione, ma anche e soprattutto in quanto il bronzista sarebbe
stato legato agli Attalidi, acerrimi rivali dei Tolemei in campo culturale (cid sembra perd un equivoco*!); Posidippo
poté semmai avere a disposizione gli scritti di Duride perché gia inclusi di sicuro nella biblioteca di Alessandria durante
i soggiorni in Egitto del poeta, piti giovane di almeno una generazione rispetto allo storico di Samo; in pit, se ne sono
sottolineati i legami con I'establishment politico-culturale di Samo. In definitiva, siccome Duride non ¢ riducibile a un
mero novelliere, il suo apporto alla storia dell’arte delineata da Plinio deve essere stato piti rilevante#2. Ora, gli aneddoti
non sono privi di componenti pitt tecniche, come nel caso dell’apprendimento autodidatta di Lisippo e del parere del
pittore Eupompo che lo incoraggio a cimentarsi nella bronzistica; va inoltre presa in considerazione la convergenza di
interessi tra diversi autori (basta ricordare la critica rivolta da Duride nel primo libro delle Szorie a Eforo ¢ Teopompo
per la cura non della mimesi e del piacere nell’esprimersi ma solo dello scrivere#3). D’altra parte, dato il ruolo di Duride
nella formazione del genere biografico, ¢ arduo negarne 'apporto in storie attente alle personalit e alle qualita morali
(simplicitas, benignitas, comitas) di artisti come Apelle e Protogene.

La sua influenza ¢ stata intravista in notizie come quelle su Parrasio ¢ sull’uso insolente del proprio successo,
al punto da attribuirsi dei soprannomi. Il racconto ha diverse tangenze con le trattazioni di Atenco e di Eliano#4, i
quali riprendono come fonte anzitutto Clearco di Soli, autore di un Peri bion, un genere molto amato dai peripatetici
del periodos egli, nel sottolineare il costume appariscente di Parrasio, con veste di porpora e corona d’oro, ne giudica
il tenore di vita troppo lussuoso al di la di quanto generalmente concesso a un fechnites che pur a parole mostrava
attaccamento alla virtl. Sia Atenco sia Eliano riportano anche la nota di Teofrasto nel Per? eudaimonias relativa alla
facilita con cui il pittore dipingeva senza soffrire la fatica del lavoro manuale, addirittura cantando durante Iattivita.
Il discorso di Plinio in parte diverge, in quanto, pur recependo le critiche nate nella prima generazione dei peripateti-
ci, anzitutto manca un cenno all’abbigliamento sontuoso (invece da lui denunciato per il rivale Zeusi che a Olimpia
esibiva il nome intessuto con lettere d’oro in placche applicate ai mantelli); inoltre, 'insolenza nella sua versione
deriva dal vantarsi e dal fare cattivo uso soprattutto della gloria artis — la glovia ¢ una preoccupazione costante per gli
artefici nella Nazuralis historia. Eppure, nelle informazioni fornite da Atenco e da Eliano ¢ implicita una terza fonte,
dalla quale pud avere attinto Plinio (o la sua epitome): Duride, anche in virtl dei legami con la scuola peripatetica

36 ROBERT 1886, pp. 35-63, 71-82.

37 Un commento sulla notizia riguardante Elasippo in Koca 2000,
pp. 44-45.

38 UrLICHS 1887, pp. 21-29; MUENZER 1895, pp. 531-537; SEL-
LERS 1896, pp. xlvi-Ixvii; KALKMANN 1898, pp. 144-171. Per Duri-
de quale rappresentante del “popular criticism” vd. PoLLIT 1974, pp.
65-66, 77-78; su Duride vd. anche Naas 2023, pp. 119-125.

3 Sugli aneddoti artistici in Plinio il Vecchio ¢ ora fondamentale
Naas 2023; in precedenza, vd. anche TANNER 2006, pp. 224-245,
PLATT 2016a; FALASCHI 2021, pp. 63-66.

40 Plin. nat. XXXIV, 61.

41 Basato sul rinvenimento della base iscritta JuP 1354138 in pil
blocchi ospitante una statua di Senocrate accanto ad altre di Mirone
e di Prassitele, il che puo rinviare alla presentazione di sculture appar-
tenenti alle collezioni d’arte degli Attalidi nel santuario di Atena Ni-
kephoros: DNO 2014, 111, p. 637, n. 2514; vd. anche TANNER 2006,

pp- 223-225, fig. 5.5a-b, il quale non esclude perd che Senocrate aves-
se lavorato a Pergamo (p. 213).

4 Lanpuccr 2019, spec. pp. 128-130, sulla scia di KosMETATOU
2004, pp. 206-211 (gia criticata, in modo pur sbrigativo, da STROC-
KA 2007, pp. 339-340, nota 44); in precedenza PrR1oUX 2016, pp.
93-99, per i possibili riverberi del de toreutice di Duride sul testo pli-
niano, ma con l'invito a non accomunare eccessivamente le posizioni
estetiche del poeta di Pella e dello storico di Samo (p. 106); vd. anche
Prioux, SANTIN 2017, p. 11.

4 Eforo e Teopompo nella loro esposizione non utilizzarono quegli
artifici retorici che, preposti alla rappresentazione, contribuiscono a
rappresentare fedelmente 'oggetto, ossia la veritd: Naas 2016, pp.
253-256; EAD. 2023, pp. 293-294. Per un commento al frammento
vd. LANDUCCI GATTINONI 1997, pp. 51-55; PARMEGGIANT 2016,
pp. 112-117.

44 Ath. XII, 543c; Ael. VHIX, 11.
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pur senza il bisogno di presupporre un rapporto diretto (un suo discepolato presso Teofrasto ¢ da mettere in dubbio,
mentre fu suo fratello Linceo a esserne senz’altro allievo)45. Di questo materiale possono fare parte la citazione di
due epigrammi di Zeusi, la notizia sull’Eracle dipinto a Lindo tale e quale gli apparve in sogno e ’'aneddoto su un
agone. Duride, autore anche di un Per? agonon, puo essere dietro alle notizie su questo e altri agoni tra scultori e tra
pittori. A Samo, Timante sconfisse Parrasio, il quale reagi con senso dell’'umorismo: rispetto ad Ateneo e a Eliano,
Plinio aggiunge che Timante fu proclamato vincitore a grande maggioranza di voti, a conferma di un’attenzione per
le modalita di votazione che ricompare in altri agoni trasmessi nella Naturalis historia: il giudizio puo competere
alla cittadinanza (concorso tra Alcamene ¢ Agoracrito ad Atene), agli artefici (Amazzoni a Efeso) e agli animali (gli
uccelli nella gara tra Parrasio ¢ Zeusi)#¢. Infine, se Teofrasto si riferisce in senso generale alla facilita nel dipingere di
Parrasio, in chiusura della sua sezione (§ 72), Plinio specifica come il pittore trovasse sollievo nel genere delle minores
tabellae rathiguranti libidines senza rimandare a quella zabula lasciva con Atalanta e Meleagro che, secondo Svetonio,
fu lasciata in eredita a Tiberio alla condizione che, se il soggetto gli fosse sembrato sconveniente, accettasse in cambio
1.000.000 di sesterzi; ma il principe la preferi al denaro e la dedicd persino nel cubiculum?7. Piuttosto, adducendo
come testimone Deculone?8, Plinio ha gid parlato al § 70 del quadro con 'archigallo, pagato 6.000.000 di sesterzi da
Tiberio, che lo amd al punto da chiuderlo nel suo cubiculum®.

2. Varrone e la pittura

Tra gli autori latini, a pil riprese ¢ gia emerso il nome di Varrone3. Nel libro XXXV, oltre che nelle sezioni
della coroplastica sulla decorazione tuscanica dei templi prima dell’ intervento dei modellatori e pittori greci Damofilo
¢ Gorgaso, sulla sua conoscenza di Posside ¢ sull’alto apprezzamento di Arcesilao e Pasitele5! (§ 154-156; per Pasitele
vd. infra), il Reatino ¢ nominato per la trasmissione di una notizia su uno dei maestri del pennello celebri per pitture
di categoria inferiore: una tabula di Serapione (inizi del I sec. a.C.?), sub Veteribus, ossia nel luogo presso le Botteghe
Vecchie, che secondo Varrone copriva per intero i Maeniana>? (§ 113); si aggiunge il commento relativo all’inclina-
zione del pittore, in grado di dipingere in modo eccellente le scene ma non la figura umana. Percid quanto precede e
segue ¢ stato ascritto a Varrone, in una sezione con una classificazione per generi dei pittori che ne sembra riflettere lo
spirito sistematico, a partire da Pireico, il quale pur trattando soggetti nel campo della humilitas (botteghe di barbieri,
calzolai, asini, vivande e cosi via) raggiunse somma gloria e fu denominato 7hyparographos>3. 1 suoi dipinti in grado di
offrire un compiuto diletto>* furono percid venduti a prezzo maggiore di quelli piti grandi di molti; la constatazione
ricorda quella del § 155 su Arcesilao, molto elogiato da Varrone, i cui proplasmata di solito si vendevano agli stessi
artefici a prezzo maggiore delle opere altrui. Dopo la grande zabula di Serapione, il seguito del testo pliniano ¢ costru-
ito per contrasti: Dionisio non dipinse altro che uomini, dal che il soprannome di anthropographos; il § 114 ricorda
Callicle, autore di cose minute (parva), un pittore citato da Varrone in un frammento dal primo libro dal de vita populi
Romani, il quale, pur avendo ottenuto rinomanza grazie a piccole tavole di quattro dita per lato, non poté raggiungere
le vette di Eufranore5>. A parte Varrone ¢ Plinio, Callicle ¢ assente nella letteratura latina, il che vale tanto per Calate,
versato nelle comicae tabellae, quanto per Antifilo5¢, specialista in entrambi i generi; ¢ poi significativo come di Antifilo
il testo pliniano sappia segnalare soltanto zzbulae appartenenti a diverse porticus urbane per finire con un’osservazione

4 Analisi recente in GUIDETTI 2009, soprattutto pp. 3-19, sulla scia
di SELLERS 1896, pp. liv-Ixi (ma vd. anche UrLICHS 1887, pp. 24-
25); in precedenza vd. GSCHWANTLER 1975, pp. 76-78; sulle testi-
monianze di Teofrasto e Clearco in merito a Parrasio vd. anche TALIN
2021, pp. 104-108 (senza perd laconoscenzadell’articolo di Guidetti).
46 Per gli agoni artistici pubblici e informali in Plinio vd. Naas 2023,
pp- 215-220; vd. anche Corso 2016 (con considerazione della do-
cumentazione epigrafica e letteraria; per la gara tra Timante e Par-
rasio vd. pp. 124-125, per la quale vd. anche GSCHWANTLER 1975,
pp- 132-133).

47 Suet. Tib. 44,2: DNO 2014, 11, p. 838, n. 1674.

48 SELLERS 1896, p. xcii; KALKMANN 1898, pp. 205-206.

49 Per la tabula vd. DNO 2014, 11, pp. 833-834, n. 1664. Per la pre-
senza di Tiberio nella Nasuralis historia, ma senza precisi riferimen-
ti all’acquisto di quella zzbula, vd. BALDWIN 1995, pp. 64-67. Per
I'attaccamento indecoroso del principe a opere d’arte vd. ROBERT
1992, p. 423; TANNER 2006, pp. 256-257 (vd. anche M. Russo in
questo volume).

50 Sulla sua importanza in Plinio vd. SELLERS 1896, pp. Lxxxii-Ixxxv.

51 MANzO 1976, pp. 422-423; vd. anche DE ANGELIs 2008, pp.
85-86.

52 Al proposito vd. TyBouUT 1989, pp. 195-196. Plinio indica il luo-
go sub Veteribus anche per il Gallo che tirava fuori la lingua dipinto su
una fabula segnalata al § 25, una notizia per la quale segue una tradi-
zione divergente rispetto alla linea assunta da Cicerone (de orat. 11, 66,
266) ¢ Quintiliano (fzsz. VI, 3, 38) per il luogo di collocazione, per
i protagonisti dell’aneddoto e per la tipologia di raffigurazione, se-
condo loro posta su uno scudo cimbrico dedicato da Mario sub Novis
(raccolta delle fonti e discussione in COARELLI 1985, pp. 176-177).
53 Per la rypharographia vd. Kocn 2000, pp. 94-98.

54 Secondo la lezione consummatae volupratis, sebbene i migliori
manoscritti riportino voluntatis (la lezione preferita da CROISILLE
1968, p. 104, nota 1; vd. la conseguente traduzione di CROISILLE
1985, p. 84: “faisant montre en cela d’un choix fort habile”).

55 VPR fr. 1 Pitta (= 1 R; 283 S.): commento in Pr1TA 2015, pp.
67-70; vd. anche MANZO 1976, pp. 421-422.

56 A parte il cenno in Quint. fnsz. XI1, 10, 6, il quale al pittore associa
la facilitas.
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sui quadretti scherzosi raffiguranti in modo ridicolo un tale Grillo, all’origine di un genere di pitture definite gry//i57.
Il nome di Varrone torna, dopo un elenco di donne pittrici58, per Iaia di Cizico, la quale al tempo della sua giovinezza
fu a Roma, dipingendo sia a tempera sia con il cestro sull’avorio soprattutto immagini di donne>?; a Napoli fece una
Vecchia su una grande zabula nonché il proprio ritratto allo specchio; seguono le notizie sulla sua mano velocissima a
dipingere, con ars tale da superare di molto iz manipretiis i due pit celebri ritrattisti di quell’epoca, Sopoli e Dionisio,
le cui tabulae riempiono le pinacoteche (§ 147-148). E superfluo ricordare come lo stesso Plinio sottolinei il benignis-
simum inventum di Varrone consistente nell'inserimento nei suoi numerosi volumi delle 7m2agines di settecento uomini
illustri per conservarne le fattezze ed evitare che cadessero preda della vetustas aevi, la forza disgregante del trascorrere
del tempo®0 (§ 11). Questo & un tema che sin dall’inizio del libro XXXV sta a cuore all’enciclopedista, il quale lamenta
come la imaginum pictura, con la quale venivano tramandate nei secoli figure maxime similes, sia del tutto scomparsa,
perché ormai si preferisce la materia a riconoscere se stessi®! (§ 4).

Varrone, anche quando non nominato, sembra celarsi in altri punti. Per esempio, sul conto di Cidia si dispone
di un’unica notizia (§ 130), relativa all’esistenza di un quadro con gli Argonauti comprato per 144.000 sesterzi dall’o-
ratore Ortensio®?, il quale fece costruire un’apposita aedes nel suo Tusculanum, esattamente uno di quegli episodi di
esilio in villa di zabulae ¢ signa biasimati dalla magnifica orazione di Agrippa® (§ 26). Ma gia il Reatino, tral’altro pro-
prietario di un fundum in Tusculano, nel de re rustica condannava sperperi inutili e inopportuni e alle villae sontuose
preferiva quelle che possono godere di una buona esposizione e coltivate razionalmente, dove voleva vedere non pinaco-
thecas, sed oporothecas e si compiaceva di una casa di campagna priva di ogni vestigium di Lisippo o Antifilo®4. Ortensio
da Varrone ¢ inoltre ricordato per la villa nella campagna laurentina con la sifva estesa oltre 50 iugeri che chiamava
therotrophium e per il grandioso spettacolo offerto con un novello Orfeo durante la cena in un #riclinium allestito su
un’altura®s e in merito ai vini pregiati ai giorni della sua giovinezza®. Infine, un frammento del de vita populi Romani,
forse nella cornice di una tirata retorica contro il lusso, parla di un personaggio (forse L. Licinio Lucullo) che trasportd
nelle proprie ville un grande numero di signa ¢ tabulae di ogni artista®”.

Altri punti di tono varroniano paiono ravvisabili nel discorso sull’importanza della pittura presso i Romani,
inframezzato da considerazioni personali di Plinio. Nel 264 a.C. M. Valerio Massimo Messalla espose su un lato della
curia Ostilia una zabula con il proelium in cui aveva vinto i Cartaginesi e Ierone in Sicilia: secondo Plinio, la dignatio
della pittura crebbe soprattutto a partire da quella iniziativa®® (§ 22). La crescita di dignatio richiama I'incremento
della dignitas forense registrato nel secondo libro del de vita populi Romani con la trasformazione delle botteghe dei
macellai in banchi di cambio®. Pili avanti nel tempo, Lucio Mummio fu il primo a conferire pubblicamente 2 Roma
auctoritas ai quadri stranieri tramite I'esposizione nel tempio di Cerere di una tabula di Aristide (il Vecchio) rafiguran-
te Bacco, inizialmente acquistata da Attalo II per 600.000 denari (= 100 talenti’®) ma pretesa indietro dal generale, me-
ravigliato del prezzo, dal che il sospetto che quel quadro celasse qualche virtti”! (§ 24). Plinio interviene per dire come a
suo parere si trattasse della prima pittura straniera esposta a Roma, mentre in seguito divenne comune collocarle anche
nel foro. D’altronde, lo stesso Varrone nel 68 a.C. aveva contribuito alla pratica, allorché durante I'edilita, insieme a

57 Per una minuziosa analisi del brano pliniano sui gry//i vd. Ham-
MERSTAEDT 2000, pp. 29-33, 44 (per la ripresa da Varrone anche
del brano su Antifilo vd. pp. 30-31, nota 9, sulla scia di MUENZER
1895, pp. 540-541); sui grylli vd. anche HERCHENROEDER 2008,
p- 354, nota 20.

58 Sul quale vd. LINDERSKI 2003, pp. 83-91; MI1CHELI 2018, p. 654.
59 Su laia di Cizico e Varrone vd. MANZ0O 1976, p. 423; CROISILLE
1987, pp. 323-324, 335; per la pittrice vd. anche M1CHELI 2018, pp.
655-657 ¢ SQUIRE 2018, p. 456..

60 Sulle Hebdomades vd. MaNzo 1976, pp. 425-427; LEHMANN
2001.

61 Per il benignissimum inventum di Varrone vd. DETLEFSEN 1901,
p- 105. Sull’inizio della storia pliniana della pittura con la ritrattistica
nei paragrafi 4-14 ¢ sulla sua trattazione tesa a denunciare la degra-
dazione morale di un presente rivolto verso i valori materiali della
pecunia e della luxuria vd. Naas 2017; EAD. 2023, p. 283 (per la si-
militudo ¢ la somiglianza tra modello ¢ opera d’arte vd. pp. 308-310;
utile anche per la disapprovazione moralistica di Plinio al cospetto
della moltiplicazione dei colori EAD. 2006); per il predominio dei
materiali preziosi a discapito della somiglianza delle immagini uma-
ne vd. CITRONI MARCHETTI 1991, pp. 245-255; ROBERT 2023,
pp- 223-226. Al di la del Reatino, per I’attenzione per la ritrattistica e
il suo svolgimento dagli esordi sino a Lisippo negli autori della prima
eta ellenistica (in particolare Senocrate) vd. CORs0 2004.

62 Per il quadro vd. DNO 2014, IV, pp. 117-118, n. 2838; vd. anche
ROBERT 1886, p. 87, ¢ SCHEIBLER 2021, pp. 63-64. Cidia ¢ citato
da Teofrasto nel Peri lithon 53, in merito alla scoperta accidentale
dell’ocra rossa.

63 Per il ritratto lusinghiero di Agrippa in Plinio vd. CoTTA RAMO-
SINO 2004, p. 341.

64 Rust. 111, 2, 5. Per le idee di Varrone sulle villae sontuose vd. MAN-
20 1976, p. 418.

65 Rust. 111, 13, 3.

66 La notizia ¢ riportata in Plinio, zaz. XIV, 96 (Ortensio lascio al suo
erede pitt di 10.000 cadi).

67 VPR fr. 119 Pittd (= 128 R.; 436 S.): commento in PrTTA 2015,
pp. 486-490.

68 Per la dignatio anche riferita a un’opera vd. la composizione a pitt
figure in marmo nel tempio di Cn. Domizio al circo Flaminio di Sko-
pas (XXXVI, 26: in maxima dignatione).

6 VPR fr. 76 Pittd (72 R.; 393 S.): commento in PITTA 2015, pp.
312-315.

70 La somma in talenti ¢ indicata in VII, 26, e in XXXV, 100.

7L DNO 2014, I1, pp. 793-795, nn. 1604-1607. Per la tabula di Ari-
stide ¢ Lucio Mummio vd. anche BEAGON 2003, p. 83, ¢ CADARIO
2014, p. 86. Per I'opinione pliniana su Mummio vd. CorTAa RAMO-
SINO 2004, pp. 263-265.
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L. Licinio Murena, fece tagliare per la bellezza della pittura che lo ornava un pezzo di intonaco da un muro laterizio a
Sparta e lo portd a Roma, racchiuso in una cornice di legno, per adornare il comitinm; per quanto 'opera fosse bella, si
ammiro ancora di pilt il fatto del suo trasporto’2 (§ 173). Dopo Mummio, praecipua auctoritas fu data alla pittura da
Cesare con la dedica di Aiace ¢ Medea davanti al tempio di Venere Genitrice (§ 26); al § 136, si apprende che egli aveva
pagato le due tabulae di Timomaco 80 talenti e che Varrone valuta il talento attico 6000 denari, una delle ragioni per
riferire al Reatino ’intero passo73.

3. 1luoghi della pittura: Asia minore e Attica

Roma a parte, talora sono indicati altri luoghi di collocazione dei dipinti. Per alcuni quadri in Asia minore e
nelle isole prospicienti ¢ facile pensare alla derivazione dalle opere di carattere antiquario e dalle esperienze personali e
libresche in Oriente di C. Licinio Muciano’4: da lui deriva quasi di sicuro la notizia del quadro di Parrasio con Melea-
gro, Ercole e Persco a Rodi, tre volte colpito da un fulmine senza subire danni, ad accrescimento della sua celebrita (§
69), ¢ di un altro di Apollodoro con Aiace d’Oileo arso dal fulmine, oggi (hodie) a Pergamo”> (§ 60). Analogamente,
¢ stata proposta la derivazione da Muciano della notizia sull’Alessandro di Apelle nel tempio di Diana a Efeso, con le
dita che sembrano in rilievo e con il fulmine che pare uscire fuori (il tutto con soli quattro colori), dipinto per il quale
ricevé il compenso in nummi d’oro a misura della z2bula e non a numero”® (§ 92). In modo singolare, le tre zabulae sono
accomunate dal fulmine o per soggetto o per il destino subito.

Per Atene e I’Attica, una fonte di rilievo pud essere stata lo scritto sugli anathémata degli Ateniesi del periegeta
Eliodoro citato anche nell’indice del libro XXXIV77, come arguibile per la zabula di Atenione di Maronea, contem-
poraneo di Nicia, collocata iz templo Eleusine con un comandante di cavalleria, cosi come per un gruppo di personaggi
che si ¢ chiamato syngenicon, gruppo di famiglia, ad Atene”8 (forse un quadro votivo in un santuario: § 134). Anche
dietro gli attori comici (comoeds) di Cratino nel Pompeion, se di destinazione votiva, pud celarsi Eliodoro”? (§ 140).
Malgrado I'indicazione della collocazione nel piti frequentato dei luoghi di Atene, il Propileo del santuario di Minerva,
meno certo ¢ addurre il nome di Eliodoro, autore anche di un Peri akropoleos, per la famosa (nobilis) Paralo ¢ ’Am-
moniade di Protogene, da alcuni chiamata Nausicaa80 (§ 101), forse un ex voto. Egli vi aggiunse piccole navi da guerra
denominate dai pittori parergia8! per renderne chiara I’ascesa professionale, ossia da quali inizi le sue pitture fossero

72 Secondo CORsO 1988, p. 495, nota 2 a § 173, Plinio attinge a
Vitr. II, 8, 9: Ienciclopedista aggiunge pero il commento relativo
allapprezzamento dell’opera anonima per il trasporto oltre che per
la bellezza.

73 MANZO 1976, p. 423; in precedenza vd. ROBERT 1886, pp. 135-
137; MUENZER 1895, p. 542. La notizia ¢ presente anche in zaz. VII,
126. Varrone ¢ ugualmente chiamato in causa in zaz. XXXIII, 52, per
I'equivalenza del talento egiziano a 80 libbre, subito dopo la menzio-
ne del cratere di Semiramide, parte del bottino di guerra ottenuto da
Ciro IL il Grande dopo la vittoria sull’Asia.

74 Per la biografia e gli scritti di Muciano si raccomanda TRAINA
1987; per la sua importanza come fonte per Plinio vd. MUENZER
1895, pp. 544-545; SELLERS 1896, pp. lxxxv-Ixxxix; KALKMANN
1898, pp. 125-143.

75 Vd. rispettivamente DNO 2014, 11, pp. 777, n. 1578; 828-829, n.
1656. Per hodie in Plinio in rapporto all’esistenza di opere a Rodi vd.
XXXIIII, 155, e XXXIV, 140.

76 Per altri quadri di Apelle (in particolare Ambrone a Samo, Me-
nandro a Rodi: § 93) eventualmente desunti da Muciano vd.
KALKMANN 1898, p. 233. 1l grande dipinto con Alessandro a Efeso ¢
citato pilt volte da Plutarco, ma senza cenni all’impressione suscitata
dal fulmine (vd. le testimonianze raccolte in DNO 2014, IV, pp. 167-
170, nn. 2910-2915).

77 Per Eliodoro in Plinio vd. KE1L 1895, pp. 224-229; MUENZER
1895, pp. 539-540; SELLERS 1896, pp. Ixxiv-Ixxvii (per la quale le
aggiunte di Eliodoro giungono a Plinio tramite Pasitele).

78 DNO 2014, IV, pp. 63-64, n. 2755 (il pittore al di fuori del testo
pliniano non ¢ menzionato nell’antica letteratura).

79 Tuttavia, per KALKMANN 1898, p. 193, la notizia ¢ attinta a Du-
ride (cosi quella relativa alla figlia di Cratino, Irene del § 147, per
MUENZER 1895, p. 535). Per il soggetto del dipinto vd. LINDERSKI

2003, pp. 91-94, il quale traduce con “commediografi’, benché di
preferenza il termine comoedi sia reso con “attori comici” (per esem-
pio, DNO 2014, 1V, pp. 732-733, n. 3526; MoNAco 2020, pp. 264-
265, senza conoscenza di Linderski, in un articolo perd degno dinota
volto a ridiscutere la tradizionale identificazione del complesso tra la
porta Sacra e la porta del Dipylon, forse in realth un complesso gin-
nasiale sin dall’inizio, con il Pompeion, da localizzare altrove. Plinio
subito dopo i comoedi di Cratino ricorda la Vittoria che guida la biga
di Eutichide, un quadro forse parimenti localizzabile nel Pomzpeion.
80 La suggestione dell’origine della notizia da Eliodoro ¢ respinta da
KEIL 1895, p. 227, il quale ricorda per I'impiego di propylon anche
il § 32 del libro XXXVTI a proposito delle Cariti di Socrate, un mo-
tivo per attribuire entrambi i brani a un’unica fonte differente dal
periegeta, che a stento avrebbe usato il singolare per I'edificio al posto
di propylaia. Ora, Duride ¢ ricordato da Diogene Laerzio (II, 19),
in relazione al fatto che Socrate lavoro anche come servo e scolpi la
pietra; ma Diogene Laerzio aggiunge come alcuni dicessero che sa-
rebbero statue sue anche le Cariti vestite poste sull’acropoli, il che
sembra implicare il riferimento non all’autore samio, ma a un’altra
fonte. Quanto all’eventuale valenza votiva del dipinto di Protogene
vd. BESCHI 1969-1970, p. 131. Per il preciso posizionamento del cul-
to delle Cariti sul pyrgos vd. BESCHI 1967-1968, soprattutto p. 536 ¢
vd. la discussione in TORELLI 2010, spec. pp. 92-93, per il quale I'Er-
mes Propylaios, le Cariti a rilievo, la leonessa di Anficrate ¢ la statua
di Afrodite si trovavano dalla parte dei Propilei che guarda I'acropoli
e non al loro interno (sull’'ubicazione della leonessa, parimenti cita-
ta da Plinio — I'unico a specificarne 'autore —, vd. pero KEESLING
2005, pp. 61-62, nota 64). Per il dipinto vd. anche DNO 2014, 1V,
p-222,n.3016.

81 Sui parergia vd. PLATT 2018, pp. 252-253.
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pervenute a un simile vertice di fama, prova del fatto che aveva dipinto navi sino a cinquant’anni secondo alcuni; cio ha
pertanto indotto a chiamare in causa Duride, attento agli esordi degli artefici come per Lisippo$2; ma non ¢ escludibile
una combinazione di pit fonti.

4. Pitture a Roma e nel Lazio e lo sguardo di Plinio

Il summenzionato quadro di Aristide era menzionato anche da Polibio, con il solo cenno alla nulla considerazio-
ne dei soldati per opere d’arte e anathémata, mentre Strabone aggiunge di avere visto il kd//iston ergon da poco andato
distrutto in un incendio®3 (nel 31 a.C.). Fu percio impossibile ammirarlo per Plinio, il quale, al di la dell’eventuale con-
sultazione di cataloghi ufficiali di manufatti in proprieta pubblica nell’ Urbe$4, poté prendere visione di alcuni quadri®S.

Il suo testo ne precisa in due casi il posizionamento nella porsicus di Pompeo8¢. Una tabula di Polignoto con
rappresentazione di un guerriero con scudo, se in atto di scendere dal carro o di salire non si sa, si trovava in precedenza
davanti alla curia8” (§ 59), per essere evidentemente spostata dopo l'uccisione di Cesare: ricordiamo che Varrone era
stato interpellato da Pompeo, tra I’altro, a proposito della curia, ¢ fu lui a stabilire che fosse un zemplum88. Ancora,
una delle grandi pitture di Nicia, un Alessandro, vi occupava un posto d’onore (praecellens: § 132), una posizione di
spicco facilmente spiegabile con I’imitazione/emulazione del Macedone da parte di Pompeo89. Sempre nella porticus
si poteva vedere un quadro di Pausia con immolatio dei buoi® (§ 126-127). Egli adotto degli accorgimenti che molti
tentarono invano di uguagliare?!. Anzitutto, volendo evidenziare la lunghezza del bue, lo raffigurd di prospetto e non
di profilo, e se ne capisce bene la grandezza. Inoltre, contrariamente ad altri che adoperano un colore biancheggiante
per le parti che vogliono fare apparire in risalto e il nero per quelle che intendono nascondere, Pausia dipinse tutto il
bue di colore scuro e la massa di ombra la formo con 'ombra stessa. Segue il commento: grande arte la sua se egli poté
mostrare in rilievo le parti dipinte in piano e I'impressione completa della massa nello spezzettamento degli scorci. E
vero che di norma si giudica questo brano basato su un commento di derivazione senocratea anche per I’ipotizzata tra-
duzione di un termine tecnico greco?2 (i confracto); ma ’insistenza inusuale sulla descrizione almeno della figura del
bue fa pensare a un’autopsia di Plinio e alla sua familiarita con una composizione?3, che con il suo motivo principale del
toro di scorcio sembra oltretutto avere influenzato dalla prima etd imperiale una serie di immagini con scena appunto
dell’uccisione della vittima sacrificale?4.

Ancora piu concepibile ¢ che Plinio avesse esaminato con attenzione due quadri fatti appendere da Augusto
nella curia da lui inaugurata nel comizio, ai quali riserva una breve descrizione, oltretutto soffermandosi sulle firme (§
27-28). In una fabula dipinta a encausto da Nicia, Nemea siede su un leone con una palma in mano e vicino a lei un
vecchio con bastone, al di sopra della cui testa ¢ appeso un quadretto con una biga®s. Nell’altra di Filocare, 'ammira-
zione va tutta alla somiglianza tra figlio adolescente e vecchio padre (admiratio est puberem filium seni patri similem)2®;
su di loro vola un’aquila che tiene stretto un serpente. Cid induce Plinio a un commento sulla straordinaria potenza
dell’arte, anzi unica, giacché grazie a Filocare (pittore per nulla conosciuto) il senato del popolo romano ammira da

82 A favore di Duride si esprimono: MUENZER 1895, pp. 533-534;
SELLERS 1896, pp. xlix-l; KALKMANN 1898, pp. 152-153.

83 Str. VIIIL 6, 23.

84 Per le caratteristiche di questi registri vd. LA REGINA 1991; in
precedenza, per I'impiego da parte di Plinio di un presunto catalogo
censorio del 73 d.C. specie per le sculture in marmo vd. DETLEFSEN
1901 (per la pittura vd. pp. 100-106), e DETLEFSEN 1905 (per la
pittura pp. 118-119), con risposta del tutto scettica di HAUSER 1905
(anche riguardo all”impiego possibile di inventari di dona templo-
rum); per una posizione di conciliazione tra le idee opposte vd. LE
BONNIEC, GALLET DE SANTERRE 1953, pp. 67-68.

85 Per esempio, a proposito dell’osservazione diretta di sculture in
marmo e in bronzo e di iscrizioni da parte di Plinio vd. DETLEFSEN
1901, pp. 86,91, 96, 98; vd. anche PERRY 2000, pp. 450-451.

8¢ Del quadro con Cadmo ed Europa di Antifilo (§ 114) Plinio indica
la presenza in Pompeia.

87 Sul quadro vd. CapARIO 2011, pp. 28, 30-31, il quale, in modo
condivisibile, ricorda come dovesse trattarsi della rappresentazione
di un apobates, contrariamente all’opinione poi espressa in DNO
2014, II, p. 720, n. 1494, con I'obiczione secondo cui manca la men-
zione dell’auriga (ma questo non ¢ un argomento, in quanto Plinio
quasi mai di una descrizione figura per figura, come anche nel caso

del dipinto di Pausia: vd. infra).

88 Gell. XIV, 7: per Varrone e il teatro di Pompeo vd. CADARIO
2011, spec. pp. 13, 42.

89 CADARIO 2011, p. 29; per MORENO 2004, il luogo di maggiore
spicco nel portico ¢ la curia, un'idea non convincente, giacché, al di
la della sua chiusura, Plinio la indica in modo esplicito in relazione
all'originaria posizione del dipinto di Polignoto.

90 DNO2014,1V, pp.24-26,n.2703;vd. anche CADARIO 2011, p. 28.
91 Vd. ANGUISSOLA 2022, p. 54, per I'uso di aequare o aequalitas
in Plinio.

92 KALKMANN 1898, p. 77; BRENDEL 1930, p. 218. Per il possibile
testo greco sottostante vd. FERRI 1942, pp. 111-112.

93 In questo senso vd. anche DETLEFSEN 1901, p. 104.

94 BRENDEL 1930. Per il termine immolatio applicato alla scena
dell’uccisione vd. la puntualizzazione di HUET 2017, p. 15.

95 Per il quadro di Nicia, in origine quasi di certa destinazione votiva e
portato a Roma dall’Asia da M. Giunio Silano (Plin. zaz. XXXV, 131),
vd. DNO2014,1V, pp.94-95,n.2806; vd.anche ROUVERET 2023, p. 87.
9 Limaginum pictura ¢ definita come in grado di tramandare 7zaxi-
me similes in aevum...figurae (§ 4). Per il quadro di Filocare vd. Ro-
BERT 1995, p. 302, ¢ DNO 2014, IV, p. 120, n. 2842; per I'ispezione
del dipinto da parte di Plinio vd. DETLEFSEN 1901, p. 101. Per ’e-
ventuale significato politico di entrambi i quadri nel contesto della
curiavd. HOLSCHER 1989; vd. anche TauTzZ 1999, pp. 274-275.
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tanti secoli Glaucione e suo figlio Aristippo, uomini di per sé di nessuna importanza (§ 27-28), il che implica una let-
tura di didascalie ad accompagnamento delle figure.

In certi casi, ¢ chiara I'autopsia dell’enciclopedista. Ad Ardea esistevano pitture in alcuni templi che egli sostie-
ne di ammirare come nessun’altra, anteriori alla fondazione di Roma e resistenti all’aperto come fossero nuove anche
nonostante I’assenza di un tetto?’; sono poi ricordati esempi altamente lodati di Lanuvio (con le eroine Atalanta ed
Elena di perfetta bellezza, non danneggiate neanche dal crollo del tempio) e, ancora piti antichi, a Cere?8 (§ 17-18).

Plinio sembra avere avuto inoltre modo di vedere la zabula di notevole grandezza scaturita dalla particolare gara
svoltasi a Rodi tra Protogene e Apelle che dette origine a un quadro peculiare con sole tre linee sottilissime (§ 81-83).
Protogene decise di lasciare ai posteri quel quadro oggetto di ammirazione per tutti, per gli artefici in particolare. Pli-
nio riporta per sentito dire (audio) come la tabula fosse andata distrutta nell’incendio della Caesaris domus in Palatio,
ma, secondo la lezione tradita spectatam nobis ante??; 'espressione ¢ tradotta con “in precedenza avevo avuto modo di
vederla” (R. Mugellesi, 1988) o con “nous avions pu le contempler auparavant” (J.-M. Crosille, 1985). Se I'incendio
coincide con quello occorso dopo la morte di Caligola nel 41 d.C.199, non ¢ troppo sicuro che Plinio abbia osservato
di persona il dipinto, cosi che nobis potrebbe riferirsi agli uomini della sua generazione; eppure, spectatus compare nel
libro XXXV anche per opere ormai visibili a Roma (§ 99-100, 126), ma solo in questo caso ¢ accompagnato da 70bis;
e non ¢ escludibile I"accesso di Plinio da giovane alla corte di Caligola e la frequentazione della domus sul Palatinol01.
Nella sua grandezza, il quadro non conteneva che linee a stento distinguibili; tra i capolavori di tanti artefici, pareva
quasi vuoto e percid richiamava I’attenzione ed era giudicato pitt nobile di ogni altra opera (omnique opere nobiliorem).

S. I gindizi sui dipinti...

Spesso compaiono I'aggettivo nobilis, talora al superlativol02, e il verbo nobilitare!93. La pittura sin dall’inizio
del libro XXXV ¢ presentata come un’ars un tempo 7obilis, allorché ricercata da re e popoli, ¢ a sua volta nobilitante
coloro che si era degnata di tramandare ai posteri (§ 2). E chiaro che gii i trattati professionali potevano elogiare opere
precise: per esempio, ¢ sottolineato come gli artifices scrittori di volumina sulla scultura (vd. supra) lodino di Telefane
una Larissa, il pentatleta Spintaro e un Apollo1%4. Per 'uso di nobilis nella Naturalis historia, il pensiero va ai cinque
volumi nobilia opera in toto orbe scritti da Pasitele, lodato da Varrone e presente negli indici dei libri XXXIIT, XXXIV e
XXXV come autore di un trattato su mirabilia operal®>; ma, come ovvio, al di la del titolo reso in due modi, I'aggettivo

nobilis, piuttosto comune, non pud garantirne I’influenza nei punti in cui compare!06.

97 La sua conoscenza dei templi di Ardea ¢ avvalorata dalla citazione
al § 115 del ricordo poetico relativo al pittore del tempio di Giunone
Regina ad Ardea.

%8 Quanto alle pitture di Cere, senza indicazione del soggetto, Plinio
afferma che chiunque le abbia esaminate con attenzione (diligenter)
non potra non riconoscere che nessun’altra arte ¢ giunta cosi presto
alla perfezione. Per la tradizione delle pitture murali in Italia vd. Jo-
NES 2019, pp. 18-19.

99 Emendata da K.ET. Mayhoff (1897) con Rbodi; ma che spectatam
nobis ante segual’indicazione della distruzione occorsa nell’incendio
del palazzo di Cesare sul Palatino suggerisce che I'espressione si rife-
risca all’esposizione all’interno di un complesso ospitante altri capo-
lavori di molti artefici. Per la pittura vd. DNO 2014, IV, pp. 139-141,
n. 2870; vd. anche SQUIRE 2023, pp. 29-31 (con ulteriore bibliogra-
fiaanota 19), e ROBERT 2023, pp. 228-229.

100 Come testimoniato da Suet. C/. 59 in occasione della morte del
principe (KRAUSE 1995, p. 190, con prior cosi da correlare all’in-
cendio anteriore a quello del 64 d.C.). Qualcuno invece ha identi-
ficato I'incendio con quello che colpi la casa di Augusto nel 4 d.C.
(UrLIcHS 1857, p. 357, il quale ritiene che 7obis sia stato usato nel
senso di Romanis o, pili verosimilmente, sia frutto di un’aggiunta di
qualcuno ignaro dell’accezione di spectatam nel senso di “ammirare”;
sempre per URLICHS 1909, cc. 348-349, domus Caesaris in Palatio
equivale a domus Imperatoris Caesaris Augusti in Palatio); vd. anche
SELLERS 1896, p. 123. Ancora differente la scelta da Corso 1988,
p-381, nota 1,2 § 83 (incendio del 64, anteriore a quello del 69 d.C.,

che non sembra pero avere toccato il Palatino), sulla scia di REINACH

1921, p. 324, nota 1; le varie posizioni sono riportate, senza prendere
posizione, da CROISILLE 1985, p. 199, nota 1 a § 83.

101 Per esempio, Plinio (zaz. IX, 117) asserisce di avere assistito a un
modesto pranzo di fidanzamento in presenza di Lollia Paolina pre-
sumibilmente intorno al 38 o al 39 d.C.: egli vide (vidi) la moglie
di Caligola adorna di perle e di smeraldi del valore di 40.000.000 di
sesterzi, forse a palazzo, giacché ella era pronta a mostrare immedia-
tamente con i registri dei conti 'ammontare della spesa d’acquisto.
102 Per il superlativo, talora applicato a quadri visibili anche nell’ Ur-
be, vd. § 71, 90, 125, 138-139.

103 JAHN 1850, p. 124, con le occorrenze elencate a note 44-45.

104 Plin. nat. XXXIV, 68.

105 Per Pasitele e Plinio vd. SELLERS 1896, pp. Ixxvii-lxxxii;
KALKMANN 1898, pp. 232-233; PoLLITT 1974, pp. 78-79; FucHs
1999, pp. 79-81. Per Iincertezza nel titolo da parte di Plinio che puo
suggerire una conoscenza indiretta da parte sua vd. PRIOUX, SANTIN
2017, p. 519 (con I’idea alternativa secondo la quale si tratterebbe di
due distinte rese nella traduzione di un aggettivo greco presente nel
titolo del trattato).

106 Per Puccr 2003, pp. 23-25, in modo poco perspicuo vanno
eventualmente riportati a Pasitele i giudizi positivi sugli esponenti
della scuola attica, come Fidia e Prassitele. Per 'uso di #o0bilis ¢ la
possibile influenza di Pasitele nel trattato pliniano vd. anche il sag-
gio di E. La Rocca in questo volume (per esempio, vd. anche STE-
WART 1993, p. 365, a proposito della Esione di Antifilo). E inoltre
quasi certo che, in quanto estimatore di Pasitele, Varrone ne avesse
letto anche il tratrato.
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E naturale che opere in relazione con i Flavi siano molto esaltate, e che I'unico pittore reputato piti vicino agli
antiquil" sia colui che dipinse la aedes di Honos et Virtus allorché restaurata da Vespasiano, Attio Prisco (§ 120). Cosi
nel templum Pacis, grande lode merita un eroe di esecuzione perfettissima di Timante (absolutissimus opus), abbrac-
ciando larte stessa (artem ipsam complexus'©8) di rappresentare le figure maschilil®? (§ 74); un affine complimento era
toccato ai due fanciulli nudi in bronzo che giocano ai dadi chiamati astragalizonti di Policleto nell’atrio della domzus di
Tito imperator: stando a plerique, non esisteva un’opera pilt perfetta (absolutius)'19. Tra i dipinti di Protogene risalta
lo laliso (palmam habet) nel templum Pacis'!! sul quale Plinio, senza una vera e propria descrizione, molto si sofferma
(con una lunghezza senza equivalenti in altre antiche testimonianze) con parecchi aneddoti; questi consentono di
addurre expertise di Apelle, forse gia espressa nel suo trattato, che rientrano negli interessi di Plinio, in particolare sul
cane mire factum quale esemplificazione della fortuna che fece la naturall? nella pittura tramite il lancio della spugna
per rendere la bava dell’animale ansimante: un effetto che il pennello del pittore, soddisfatto di tutto il resto (una cosa
per lui rarissima) e volto a rendere il verum e non il verisimile, non era riuscito a riprodurre in maniera consona per
colpa della propria ars!13. Percio lo laliso, opus inmensi laboris ac curae supra modum anxiae, puod essere una di quelle
tre opere di cui Plinio nella epistola dedicatoria crede (#z opinor) che si tramandi come furono firmate I//e fecit in modo
definitivo (absolute), segno di come la somma perfezione dell’arte avesse soddisfatto 'autore e percio oggetto di grande
invidia (egli assicura di riparlarne nelle sezioni specifiche, una promessa che non pare mantenutal!4): un’osservazione
nella cornice del ragionamento sulle firme degli artefici all’ imperfetto quale pendens titulus, ossia quale forma verbale
segno della incompiutezza e della imperfezione delle opere e del loro processo creativolls.

6. ...e un capolavoro non secondo ad altri

Un quadro di gran pregio per Plinio raffigurava la battaglia di Alessandro con Dario: una tabula nullis postfe-
renda'1®, voluta da Cassandro rex (§ 110). Si tratta di Filosseno, discepolo di Nicomaco, del quale Plinio sottolinea la
particolare dote, ossia il fatto di avere seguito la celerita del maestro e di avere inventato breviores etiamnum quasdam
picturae conpendiarias. La valutazione della zabula di Filosseno ricorda quella trasmessa da Varrone a proposito della
Nemesi di Agoracrito a Ramnunte, considerata la piti bella tra tutte le statue (omnibus signis praetulit). La pista varro-
niana si raccomanda anche perché si parla qui di un pittore seguace della celerita del maestro Nicomaco, famoso perché
nec fuit alius in ea arte velocior''7 (§ 109); la questione della velocita ¢ valutata, analogamente senza nota di biasimo,
anche in quella sezione di sapore varroniano relativa a laia di Cizico, quando si legge che nec ullius velocior in pictura
manus fuit!18. 1l giudizio sull'opera di Filosseno, eventualmente estratto da Varrone, pu6 derivare a sua volta da una

107 Vd. anche la Venere in marmo di autore ignoto nel templum Pacis
degno della fama degli antiqui (Plin. nat. XXXVI, 27).

108 Der la frase considerata ecfrastica vd. FERRI 1942, p. 99 (il quale
richiama anche il giudizio su Policleto in Plin. zaz. XXXIV, 55). Per
il dipinto vd. DNO 2014, 11, pp. 807-808, n. 1625.

109 Per le opere nel templum Pacis vd. SCHREIBER 1876, pp. 228-229
(autopsia e non uso di un catalogo); MUENZER 1895, p. 547.

110 Plin. zat. XXXIV, 55: SCHREIBER 1876, p.227; MUENZER 1895,
p- 546; per gliastragalizontesvd. BEscH1 1978, pp. 10-11 (conl’espun-
zione dal catalogo dei bronzi del grande Policleto e con la proposta
di attribuzione a Policleto II); DNO 2014, 11, pp. 488-489, n. 1249.
11 Citato da Strabone ancora a Rodi tra le migliori offerte votive
conservate nel Dionysion, nel ginnasio e in altri luoghi: Strab. XIV; 2,
5. Per la raccolta delle testimonianze vd. DNO 2014, IV, pp. 214-219,
nn. 3004-3010.

112 Su] ruolo della fortuna nella narrazione pliniana delle scoperte e
delle innovazioni vd. ANGUISSOLA 2022, pp. 68-71; per il naturali-
smo spinto ai suoi limiti nel racconto relativo allo Ialiso di Protogene,
teso a cogliere la realtd ¢ non la sua apparenza, vd. CAREY 2003, pp.
108-110; PLATT 2018, pp. 254-258; vd. anche la sfida lanciata alla
natura nell’eroe nudo di Apelle (§ 95).

113 Sul quadro e sulle sue menzioni nelle fonti e sulla sua sorte fina-
le a Roma, quando fu perduto a causa di un incendio menzionato in
Plut. Demetr.22,7, ¢ essenziale FALASCHI 2018; talora si ipotizza che
avesse fatto parte di un ciclo insieme ai quadri con Cidippe ¢ Tlepo-
meno (menzionati da Plinio al § 106: vd. la discussione in DARAB
2012, pp. 79-80); in precedenza vd. per la trattazione della figura di

Protogene, caratterizzata da simplicitas e labor, da parte di Plinio vd.

DARAB 2012, e EAD. 2014b, pp. 288-290; vd. anche Naas 2023, pp.
171-173, 331-334 (diligentia nel senso di ponos: al riguardo vd. anche
PERRY 2000, pp. 452-453). Per il raggiungimento del verum e non
del verisimile voluto da Protogene ¢ la sua importanza programmatica
nella Naturalis historia vd. anche PLATT 2016b, pp. 74-75, ¢ SQUIRE
2020, pp. 269-270.

114 Per Je opere alle quali Plinio puo eventualmente avere pensato vd.
PAPINI 2017, p. 40. Per i rinvii interni nell’opera di Plinio, pur senza
citazione di questo brano, vd. Naas 2019, pp. 229-230.

115 Per I’interesse per la condizione dell’incompiutezza/imperfezio-
ne che si radica in una postura epistemologica, un tema di recente
molto al centro dell’attenzione, vd. da ultima MARCHESE 2023;
EaD. 2024.

116 Per certi versi, il corrispettivo in pittura della lode ancora pit alta
espressa a proposito del Laocoonte sempre nella domus di Tito impera-
tor (Plin. nat. XXXVI, 37), da antepore a ogni pittura e ogni statua in
bronzo. Lo stilema con postfero ¢ utilizzato da Plinio anche in aleri libri:
IV,9 (il Peloponnesononcedeinrinomanzaanessun’altraterra); XV, 67
(leuvedi CosediBerito non sono seconde anessun’altra per dolcezza).
117 Sul brano vd. KALKMANN 1898, p. 164, il quale ritiene che il rac-
conto successivo sull’impegno di Nicomaco con il tiranno di Sicione
Lisistrato derivi da Duride.

118 La celeritas ¢ menzionata (senza critica) anche in rapporto a Pau-
sia, il quale mediante la realizzazione in un solo giorno di un quadret-
to raffigurante un fanciullo volle darsi fama di rapidita di fronte ai
suoi rivali che spiegavano la sua preferenza per tabellae per la lentezza
della tecnica a encausto (§ 124-125); Pausia ¢ nominato anche da
Varrone in Rust. 111, 17, 4.
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fonte libresca; riferendo 'espressione a un modo piti rapido di dipingere consistente nel rendere le forme con il variare
del chiaroscuro e del colore!1?, sorge qualche dubbio nel richiamare di nuovo Senocrate e Antigono, perché essi esalta-
no il disegno come fondamento della pittura sulla linea quale summa subtilitas; viceversa, se s’intende la locuzione nel
senso di una riduzione dei processi pittorici e di una semplificazione nella preparazione dei coloril20, allora tornano in
gioco quei nomi, tanto pitt perché I'inventio rientra nel “sistema di Senocrate”

Come noto, una copia di quella zzbula ¢ vista nel mosaico della Casa del Fauno di Pompeil?l. Malgrado qualche
difficoltd, forse non insormontabile!?2, in modo singolare negli ultimi tempi si stanno moltiplicando le voci a favore di
altre soluzioni che v’individuano: un proelium cum Persis di Aristide il Giovane, coevo di Apelle dipinto per il tiranno
Mnasone di Elatea, disposto a pagare 10 mine per ciascuna della cento figure!23 (per un totale di quasi 17 talenti: § 99);
una presunta fabula di Apelle con il combattimento tra Alessandro e Dariol24, non esplicitamente segnalata da nessun
testo; la battaglia di Isso di Elena d’Egitto, dipinto poi esposto nel tempio della Pacel25; una pittura tolemaicale.
Molti commentatori dimenticano pero la valutazione, zabula nullis postferenda, che pud meglio spiegare la notorieta e
la conseguente ripresa e adattamento delle figure principali in varie opere di artigianato alla fine del IT sec. a.C. in Italia
centrale, come una coppa a rilievo prodotta dall’officina di C. Popillius, alcune urne in travertino da Perugia e un rilievo
da Isernial?’; dopodiché, non si spense la vitalita di quei motivi iconografici, afferrabili ancora durante il I sec. d.C.128,

Il giudizio di assoluta qualita ¢ riecheggiato in forma piti smorzata da quello sulle Cariti in marmo nel libro
XXXVI, incastonato trale menzioni della grande ammirazione riservata sia all’ Ercole di Menestrato sia all’ Ecate posta
nell’ Artemision di Efeso post acdem (ossia nell'opistodomo) e della Vecchia ubriaca di Mirone a Smirne, particolarmen-
te famosa (in primis incluta): non postferuntur et Charites in propylo Atheniensium, quas Socrates fecit, alius ille quam
pictor, idem ut aliqui putant'??. Restando nella pittura, poche righe dopo la tabula di Filosseno, al § 112 ¢ Pireico a

essere detto arte paucis postferendus: si torna percio alla gia discussa sezione di stampo varroniano.

119 Una rassegna critica delle diverse idee in merito, dopo PoLLITT
1974, pp. 266-273 (con spiegazione finale poco convincente, nel sen-
so di paesaggi abbreviati come quelli riprodotti nel mosaico nilotico
di Praeneste), ¢ in SAATSOGLOU-PALIADELI 2002. E proprio la resa
di compendiariae nell’accezione di pittura impressionistica, alla ma-
niera di schizzi, pit applicabile per esempio al dipinto della tomba di
Persefone a Verghina, ad avere destato dubbi sul rapporto del mosai-
co da Pompei con la pittura di Filosseno. Ma per altre spiegazioni del
termine nel senso di abbreviazioni e sovrapposizioni delle figure e di
profondit spaziale (con un termine tecnico greco sottostante quale
syntomiai) vd. FUHRMANN 1930, pp. 47-49, ¢ STEWART 1993, p.
148; vd. anche FERRI 1942, pp. 107-108, il quale coglic un’improba-
bile nota di biasimo specie nella parola breviores sulla base del paralle-
lo con Quint. Insz. 1V, 2, 42, ritenendo che le breviores compendiariae
siano una specie di figura retorica della aposidpesis.

120 Cosi KocH 2000, pp. 167-170.

121 Nella migliore maniera vd. HOLSCHER 1973, pp. 158-162, ¢ 170-
171, il quale ritiene che il mosaico di Napoli derivi dalla zabula di
Filosseno, a partire dal II sec. a.C. forse portata in Italia, con la raffi-
gurazione della battaglia a Gaugamela e non di Isso, contrariamente
aun’idea meno persuasiva ma oggi diffusa specie nella critica italiana
(vd. anche HOLSCHER 2019, p. 177); vd. anche STEWART 1993, pp.
147-150 (originale risalente all’indomani della battaglia di Isso: pp.
134, 149). Per I'idea del trasferimento dell’originale in Italia, even-
tualmente su iniziativa di L. Emilio Paolo, e del suo spostamento
successivo nel zemplum Pacis, vd. anche FUHRMANN 1931, pp. 213-
227. Anche BADIAN 2012 (1999), salva la tradizionale attribuzione,
all’interno perd di un contributo con vari punti critici.

122 In particolare, si ¢ da tempo sottolineato come un piccolo grup-
po di crateri e anfore a figure rosse prodotto a Taranto nell’officina del
Pittore di Dario, la cui cronologia ¢ fissata al 340-320 a.C., sembri ri-
prendere la scena di Alessandro a cavallo all’ inseguimento del Gran Re
sul carro che si volge indietro almeno in un caso con un braccio disteso
in direzione dell'inseguitore, come nel mosaico; cid renderebbe quindi
impossibile il collegamento con il dipinto di Filosseno voluto da Cas-
sandro reggente dal 317 e re dal 305 a.C. (ZEv1 2023, pp. 116-117);
tuttavia, condivisibili osservazioni sul carattere non stringente delle

coincidenze sono di nuovo espresse da SCHMIDT 2022, pp. 122-124.
123 Cosi PALIADELI 2019, nella convinzione che il mosaico non sia
una copia, ma si ispiri con adattamenti, in particolare tramite la ri-
duzione delle figure, al quadro di Aristide, un’ipotesi che costringe a
varie acrobazie. Per il quadro vd. DNO 2014, IV, pp. 58-59, n. 2750.
124 MoRENO 2000; Id. 2004, pp. 303-310; Ip. 2012, p. 115; Coa-
RELLI 2023, p. 128; il nome di Apelle ¢ prospettato anche da ZEvr
2023, pp. 118-120, pur senza escludere le altre opzioni.

125 Come noto grazie a Phot., Bibl. 190.149b: per esempio, vd. Pa-
LAGIA 2017, p. 180.

126 Varie sono pero le posizioni: PFROMMER 1998, dall’analisi anti-
quaria ha dedotto una cronologia dell’archetipo pittorico alla fine del
III o all’inizio del IT sec. a.C., da concepire nel milieu tolemaico (su
Filosseno vd. pp. 13-15); per la committenza da parte di Tolemeo I
vd. invece THOMAS 2022. ANDREAE 2004, ha datato il modello alla
fine IV sec. a.C., localizzandolo ad Antiochia in base all’ipotesi della
committenza da parte di Seleuco 1. La questione inerente all’autore
del modello non ¢ affrontata né da STAHLER 1999, né da vON DEN
HoFF 2020, pp. 36-40, mentre all’attribuzione si dichiara abbastanza
indifferente COHEN 1997, spec. p. 140, perché Filosseno ¢ un nome
buono al pari degli aleri (“Given the current state of knowledge, cho-
osing between Philoxenos and Nikia as makers of the Vergina hunt is
as arbitrary as choosing between Philoxenos, Helen, and Aristeides as
makers of the model copied in the Alexander Mosaic”).

127 Discussione in VON DEN HOFF 2020, pp. 41-53, il quale sottolinea
la trasformazione del modello in vista di scene di battaglia esemplari,
senza che sia possibile riconoscere Alessandro in una delle loro figure.
128 Vd. il recupero di alcuni motivi iconografici fondamentali del
modello sottostante il mosaico (il condottiero a cavallo con lancia e
il barbaro sul cavallo caduto al suolo) sul rilievo frammentario detto
Ruesch oggi nella Antikensammlung di Berna, per il quale ¢ essen-
ziale WILLERS 2021, tavv. 11-13, fig. 5, con datazione domizianea e
con argomentazioni tese a smontare il sospetto circolante in passato
di non autenticita dell’opera (vd. anche FUHRMANN 1931, pp. 226-
227; MORENO 2000, p. 94, fig. 39).

129 Plin. nat. XXXVI, 32. Per le Cariti di Socrate vd. le testimonianze
raccolte in DNO I, 2014, pp. 533-536, nn. 624-629.
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