LE STOFFE TESSUTE E DIPINTE

COME FONTE PER LA CONOSCENZA DELLA PITTURA ANTICA

FrancEsca GHEDINI

Lo studio dei tessuti antichi, copti, sasanidi e
bizantini, la cui conoscenza in questi anni ha avuto
notevole impulso grazie alla pubblicazione di tanto
materiale inedito, conservato in musei e collezioni
private, e ai saggi dedicati a stoffe decorate con sog-
getti particolarmente significativi o complessi', offre
diverse stimolanti prospettive di ricerca: da un lato
infatti esso consente di approfondire il problema
della formazione e trasmissione del repertorio tes-
sile e del suo rapporto con la grande arte e le altre
manifatture artigianali, dall’altro di analizzare e
ricostruire i sistemi decorativi delle pareti tardo
antiche, poco note a causa del quasi totale naufra-
gio degli alzati degli edifici.

A - Repertorio tessile ed iconografie pittoriche
1- La documentazione archeologica

L’analisi dei tessuti o frammenti di tessuto perve-
nutici in buono stato di conservazione e quindi suf-
ficientemente leggibili e delle raffigurazioni di stoffe
da abbigliamento e arredamento su affreschi, mosai-
ci, rilievi ecc., ci consente di avere un’idea, certo par-
ziale e suscettibile di sempre nuove acquisizioni, ma
sufficientemente indicativa, del repertorio decorati-
vo/ figurativo in uso nelle botteghe tessili.

Fra le tematiche mitologiche spiccano le scene di
amori divini: soprattutto Giove, con Europa, Leda o
Semele, ma anche Apollo con Dafne, Dioniso con
Arianna, Afrodite con Adone, Selene con
Endimione, Eracle con Auge ecc.; ben documenta-
te anche le coppie mitiche, immortalate dalla gran-
de tradizione epico / teatrale: Ippolito e Fedra,
Meleagro ed Atalanta, Perseo e Andromeda, Paride
ed Elena, Giasone e Medea ecc.?

Alla produzione letteraria si riallacciano anche
soggetti quali Bellerofonte, Pasifae, Oreste, il giudi-
zio di Paride, Tetide nella fucina di Efesto, Achille e
Chirone ecc., mentre un messaggio simbolico salva-
zionistico era forse affidato all'immagine di Orfeo,
di cui nei tessuti sono attestate diverse redazioni
figurative®.

Fra le divinita prediletto appare Dioniso, le cui

raffigurazioni in carro, stante o seduto, di profilo o
frontale, solo 0 accompagnato da Arianna o Vittoria
si moltiplicano su orbiculi o tabulae; naturalmente
accanto al dio ampio spazio trova il suo corteggio
con satiri, Menadi e personaggi danzanti, partico-
larmente adatti a raffigurazioni decorative’. Sempre
nell’ambito delle divinita ricordiamo ancora la
grande fortuna di Venere, di cui vengono preferite
le raffigurazioni al bagno, nello schema dell’acco-
vacciata, oppure in conchiglia retta da Tritoni, e di
Ercole, le cui fatiche troviamo riprodotte sia in scene
isolate sia in raffigurazione continua come bordo di
tabulae e orbicul®. Frequenti anche le immagini di
Diana, stante o inquadrata entro strutture architet-
toniche, e delle Amazzoni, spesso effigiate in dispo-
sizione simmetrica; pilt scarsamente documentati i
Mesi, le Grazie, le Muse, le Stagioni ecc.’

Di grande fortuna godettero invece le raffigura-
zioni del tiaso marino, di cui abbiamo attestazioni
numerose, oltre che sui tessuti realmente pervenuti-
ci, sulle coperte dei sarcofagi attici: anche in questo
caso l'alto decorativismo delle raffigurazioni ne
accrebbe certamente la fortuna. Analoghe considera-
zioni sembrano valere per i soggetti nilotici e per le
raffigurazioni di Eroti, spesso usati come riempitivo’.

Accanto ai temi mitici ben documentati sono i
soggetti della vita quotidiana: in tale ambito predi-
letti appaiono quelli con forte valenza autorappre-
sentativa, in particolare le cacce, rese in forma
allusiva, mediante la raffigurazione dei soli anima-
li, o esplicita, con cacciatori a piedi o a cavallo all'in-
seguimento di fiere diverse; la fortuna del soggetto
& confermata dalle raffigurazioni sulle coperte dei
sarcofagi attici®. Non mancano riferimenti ai giochi,
per lo pitt venationes, ma anche ludi gladiatori ed
iconografie circensi. Queste ultime, con l'auriga vin-
citore effigiato stante, frontale sul suo carro, appaio-
no spesso indistinguibili da immagini piti connotate
ideologicamente, quali quella del magistrato su biga
o quadriga che ritroviamo anche sulla larga fascia
del mantello del console Basilio nel dittico di
Milano’.

Di grande fortuna sembra infine aver goduto il
filone pastorale e della vita campestre nelle varie
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iconografie di ispirazione ellenistica di pastori e
contadini intenti alle semplici occupazioni quoti-
diane *.

2 - Le fonti letterarie

Per completare il panorama dei soggetti tessili
utili spunti vengono dalla rassegna delle fonti lette-
rarie, che spesso confermano il repertorio attestato
archeologicamente ma talvolta forniscono anche
interessanti novita™.

Per quanto riguarda le tematiche epico/mitiche
anche i riferimenti letterari insistono sul tema degli
amori divini e delle coppie celebri: il gruppo di
Venere e Adone ad esempio ¢é ricordato gia da
Plauto nei Menechmi come ornamento del mantel-
lo che uno dei due giovani intende donare alla sua
bella, mentre secondo Catullo I’abbandono di
Arianna da parte di Teseo e l'arrivo di Dioniso a
Nasso erano raffigurati sulla coperta del talamo di
Peleo e Tetide, e non & forse casuale che una delle
pit raffinate testimonianze di tappezzeria di II - III
sec.d.C. sia ispirata proprio a questo episodio del
ciclo dionisiaco™.

Fraisoggetti preferiti dai tessitori fra la tarda eta
repubblicana e la prima eta imperiale dobbiamo
annoverare Ganimede, di cui perd mancano a
tutt’oggi attestazioni nei tessuti: a stoffe che porta-
vano raffigurazioni del giovinetto frigio fanno
riferimento Plauto, Virgilio, Valerio Flacco, Igino, il
primo e I'ultimo con un semplice accenno che sug-
gerisce che la raffigurazione fosse ispirata all’icono-
grafia del rapimento, il secondo descrivendo in
sequenza sia la scena della caccia sull'lda sia quella
del rapimento, il terzo pure scindendo la raffigura-
zione in due momenti, vale a dire il giovinetto rapi-
to e il giovinetto coppiere®.

Sempre in tema di amori divini ricordiamo che
nelle immaginifiche descrizioni di Ovidio e di
Sidonio Apollinare, accanto ai pili classici episodi
che abbiamo sopra elencato, vengono elencati miti
meno noti all'iconografia tradizionale, quali Asteria,
Egina, Mnemosine, Cinosura ecc.; ma qui il sospet-
to dell’esercitazione letteraria sembra quanto meno
legittimo™.

Fra i personaggi mitici che le fonti ricordano e
che trovano conferma nei tessuti ci sono anche
Andromeda ed Orfeo, che, al dire di Filostrato
Maggiore, ornavano, unitamente ad Amimone e a
tematiche storiche, su cui torneremo pit oltre, gli
arazzi del palazzo di Babilonia”. Ad Orfeo allude
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anche Sidonio che si dilunga poi nella puntuale
descrizione delle fatiche d’Ercole, ampiamente atte-
state, come sopra s’e detto, nelle stoffe tardo anti-
che, ed elenca pure soggetti meno consueti, quali
Glauco, Penelope, Alcesti, le Danaidi ecc., di cui non
sono invece note attestazioni sui tessuti'.

Scarso riscontro trovano nella realta le raffigura-
zioni storiche di cui abbiamo invece frequenti
accenni nelle fonti: nel sopra ricordato passo
Filostrato, accanto ai temi mitologici, ricorda la bat-
taglia della Termopili, Dati e Artaferne, Serse ecc.
mentre nella Historia Augusta si fa riferimento a
vesti con I'immagine di Alessandro che si riallac-
ciano ad una tradizione gia documentata nel mondo
greco (Antigono e Demetrio nel peplo di Atena):
scarsi i raffronti archeologici per tali soggetti, limi-
tati, a quanto mi risulta, ad una sola immagine del
duce macedone in un tessuto piuttosto tardo”.

Analogamente non abbiamo testimonianze
archeologiche, né dirette né indirette, di scene quali
la contesa per I’Attica o gli episodi di hybris punita
che ornavano secondo Ovidio la tela tessuta da
Minerva; nemmeno le raffigurazioni di vivande che
Elagabalo faceva con malizia intessere sulla bian-
cheria da tavola per ingannare i suoi ospiti sembra-
no documentate nei tessuti pervenutici, mentre
delle tematiche cosmiche e zodiacali, spesso ricor-
date dalle fonti, abbiamo attestazioni indirette, ad
esempio nel drappo stellato che sovrasta il letto
funebre nel monumento di Amiternum®.

Per quanto riguarda invece il repertorio della
vita quotidiana sembra mancare nelle fonti ogni
riferimento al filone bucolico pastorale e ludico cir-
cense, che invece risulta, come sopra s'¢ detto,
ampiamente attestato nei tessuti, mentre ritornano
di frequente i riferimenti a stoffe decorate con raffi-
gurazioni di animali o di cacce, come emerge dalla
rilettura di autori quali Plauto, che nello Pseudolo
cita i beluata tonsilia tapeta, o Ammiano Marcellino,
che parla di tunicae effigiatae in species animalium
multiformes; e la moda dovette avere ampia fortuna
se anche Clemente Alessandrino, Donato, Asterio
d’Amasea e Teodoreto ricordano immagini di ani-
mali intessute sulle vesti”. Al tema animalistico &
spesso connesso quello venatorio, talvolta pili chia-
ramente esplicitato, come in Petronio, che descrive
i toralia in quibus retia erant picta subsessoresque cum
venabulis et totius venationis apparatus, o in Sidonio
Apollinare, che ubica la sua caccia sui monti di
Ctesifonte e Nifate, dove il Parto si volge fugiens et
fugans simulacra bestiarum®.
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Da questi pochi accenni ai soggetti attestati nelle
stoffe, noti da testimonianze archeologiche (dirette
o indirette) e/ o letterarie, emerge con chiarezza che
il repertorio a cui attingevano gli artigiani era quan-
to mai ricco e diversificato e che alla sua formazio-
ne contribuirono iconografie desunte da diverse
classi di materiali, dal mosaico alla toreutica, dal
rilievo alla pittura.

Ed & soprattutto del rapporto fra iconografie tes-
sili e musive che si & occupata, anche di recente, la
letteratura archeologica®; molto pit limitati invece
appaiono gli interventi volti a definire gli inter-
scambi tra repertorio tessile e pittorico”, a causa
anche della oggettiva difficolta di operare raffronti
fra due categorie di manufatti la cui conoscenza ¢
quanto mai lacunosa e diseguale.

Se infatti per repertorio pittorico intendiamo
unicamente quello archeologicamente attestato, vale
a dire quello di cui esiste una documentazione
oggettiva negli affreschi pervenutici, va da sé che la
grande massa delle testimonianze, essendo perti-
nente alla decorazione parietale di Pompei,
Ercolano, Stabia, fornisce un quadro delle tematiche
e delle iconografie in voga nella prima eta imperia-
le. Per quanto riguarda invece i periodi successivi le
nostre conoscenze appaiono pitt lacunose e limitate
quasi esclusivamente alla pittura funeraria, il cui
repertorio appare talvolta connotato in senso esca-
tologico e non pud identificarsi “tout court” con
quello profano; a completare il panorama della
piena e tarda etd imperiale ci soccorrono pero le
fonti letterarie, che spesso si dilungano in descri-
zioni talvolta estremamente analitiche di composi-
zioni pittoriche®.

1l rapporto fra documentazione archeologica e
letteraria si inverte quando si passi ad analizzare il
patrimonio tessile, la cui conoscenza ¢, per la prima
eta imperiale, affidata quasi esclusivamente alla
rilettura dei testi, mancando per questa fase anche
quelle fonti indirette (raffigurazioni di stoffe su
affreschi, mosaici o rilievi), che ci soccorrono inve-
ce per la media etd imperiale. Molto meglio docu-
mentata appare invece la fase tardo imperiale,
grazie ai numerosi ritrovamenti nelle necropoli
delle citta egiziane. Tuttavia anche per 1'utilizzo di
tale materiale emergono difficolta di non poco conto
poiché, se si eccettuano alcune testimonianze ricol-
legabili ad artigiani ancora pervasi di gusto classi-
cheggiante, la maggior parte dei tessuti pervenutici
& caratterizzata da raffigurazioni pitt schematiche e
svuotate.

Per poter dunque operare dei raffronti iconogra-

fici fra queste due classi di materiali cosi disomoge-
nei per cronologia, livello qualitativo e distribuzio-
ne geografica, bisogna accettare alcuni presupposti
metodologici, che peraltro troveranno conferma nel-
'esemplificazione che seguira:

1- I'artigianato di lusso tardo antico, ispirato per
lo pit1 a temi o fortemente ideologizzati 0 comunque
decodificabili in chiave di autorappresentazione, €
connotato da una forte coerenza tematica; da cio con-
segue che se un soggetto appare attestato su argenti,
vetri, mosaici ecc. appare plausibile potesse essere in
uso anche presso le botteghe di pittori che erano al
servizio dei medesimi committenti che avevano
acquistato argenti o vetri o fatto eseguire i ricchi
pavimenti musivi. Cid appare tanto pili verisimile se
si tien conto che alcune stoffe condividevano con la
pittura anche la tecnica di esecuzione* nonché la
destinazione d’uso (v. infra: Sistemi decorativi);

2 - la tendenza dell’artigianato tessile a ripro-
porre le medesime iconografie, spesso svuotate dal
loro originario significato o addirittura incomprese®
consente di operare raffronti non solo tematici, ma
anche iconografici fra materiale lontano nel tempo
e nello spazio.

Tutto cid premesso, in questa sede presenteremo
alcuni esempi di tessuti adorni con iconografie la
cui origine pittorica & confermata o da confronti
archeologici (pitture coeve o di eta precedente; raffi-
gurazioni su mosaici; oggetti toreutici ecc.) o da
testimonianze letterarie (descrizioni di quadri, con-
fermate o meno da confronti con manufatti diversi)*.

3 - Iconografie pittoriche attestate archeologi-
camente

3.1 - Diana cacciatrice

Fra gli esempi piti evidenti dell’'uso della mede-
sima iconografia in tessuti e affreschi pitt 0 meno
coevi possiamo annoverare una rielaborazione della
Diana tipo Versailles / Leptis Magna, che troviamo
attestata sullo “scialle di Sabina” (fig. 1) e nell"ipo-
geo di Via Livenza (fig. 2): entrambe presentano,
rispetto alla statua leptitana, una modifica nella
posizione della testa, volta nella direzione dell’arco
anziché della faretra”. Anche particolari quali la
sciarpa svolazzante e I'ambientazione naturalistica
della scena sembrano deporre per il riferimento di
tessuto ed affresco ad una rielaborazione pittorica
del modello statuario; impressione che viene ulte-
riormente corroborata dal fatto che il cane che nel
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tessuto ¢ posto in posizione di corsa verso sinistra,
ma con il muso rivolto in direzione della dea, sem-
bra puntualmente ricalcato sul cervo di Via Livenza.
L'aggiunta nel tessuto del leone su cui la dea calca
il piede si riconnette invece verisimilmente ad una
diversa redazione iconografica documentata anche
nello straordinario mosaico di Sarrin, alla cui crea-
zione non fu forse estranea la tradizione orientale®,
rivitalizzata dalle iconografie di vittoria, maggior-
mente connotate in senso politico.

Una redazione leggermente diversa, pit vicina
al tipo Versailles / Leptis Magna, ritroviamo nella
famosa “tenda d’Artemide”, dipinta nella tecnica “a
riserva”, che fu acquistata nel 1972 dalla fondazio-
ne Abegg di Berna e magistralmente pubblicata da
FEBaratte (fig. 14)”; la dea, che & effigiata entro un
naiskos, riproduce nella posizione e nel gesto 'ar-
chetipo statuario, mediato forse attraverso una rivi-
sitazione pittorica, come suggerisce il confronto con
un mosaico di El Jem™: a tale versione pittorica del
modello statuario si possono riferire anche la mag-
gior accentuazione del decorativismo delle chiome,
bionde, lunghe e arricciate, e della veste, a cui viene
aggiunto un manto svolazzante dietro la schiena.

La fortuna dell'immagine della dea cacciatrice
nella tradizione tessile & ulteriormente ribadita da
altre testimonianze, fra cui mi limito a ricordare un
tessuto dello Stanford Museum of Art”, che & ricol-
legabile ad un’altra variante del tipo Antinoe/Via
Livenza, caratterizzata da una maggior staticita
della figura, e di cui abbiamo significative testimo-
nianze soprattutto in contesti sacrali*: 1'accentua-
zione della frontalita del corpo unitamente alla
posizione di stasi sembra da ascrivere ad una rivi-
sitazione ellenistica dell’archetipo tardo classico,
mentre la testa quasi rovesciata all’indietro & da
ricollegare alla necessita di adattare la figura allo
spazio a disposizione.

3.2 - Andromeda

Fra gli esempi di persistenza nella tradizione tes-
sile di modelli pittorici mi sembra particolarmente
interessante un frammento di tessuto conservato al
museo di Trieste, a cui E. Simon ha dedicato un signi-
ficativo saggio non molti anni or sono (fig. 3)®. Si trat-
ta di un orbiculus di dimensioni non esigue (cm 15 di
diametro), eseguito con lana e lino su trama di lino:
la scena, piuttosto complessa, che in esso & raffigura-
ta appare dominata dalla figura di una giovane ric-
camente abbigliata con una veste ricamata, stante a
braccia aperte sull’asse della composizione; alla sua
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destra un personaggio in volo a testa in giQ, alla sua
sinistra una fanciulla seduta; in basso un mostro
marino. Completano la scena oggetti vari liberamen-
te disposti nello spazio residuo: una cassetta per i
gioielli, un ventaglio, una corona e un pesce®.

Inutile dire che la fanciulla al centro & senz’altro
Andromeda, la sfortunata figlia di Cefeo e
Cassiopea, offerta al ketos per placare la vendetta
delle Nereidi e di Poseidon: il giovane “in picchia-
ta” & Perseo che, brandendo I'arpé con la destra e la
testa di Medusa con la sinistra, si accinge a uccide-
re il mostro e a liberare la giovane prigioniera; meno
agevole appare invece l'interpretazione della figura
femminile seduta: Cassiopea per i pili, Eco, secon-
do la suggestiva ipotesi di E.Simon®.

Gli elementi caratterizzanti la composizione
(Andromeda legata alla rupe a braccia aperte,
Perseo che accorre in volo, la fanciulla seduta che
assiste, i doni nuziali sparsi accanto alla sacrifican-
da) si ritrovano puntualmente in una serie di affre-
schi pompeiani di III stile®, che riproporrebbero,
secondo il Phillips, un archetipo tardo classico di
ambiente magnogreco”, ma che potrebbero a mio
parere meglio convenire ad una creazione di eta
augustea, periodo in cui il mito di Perseo fu fatto
oggetto di una rivisitazione politica, come ha ben
mostrato in un saggio recente M.].Strazzulla®.

Una variante di tale complessa composizione,
ridotta e semplificata (il paesaggio vi appare del
tutto eliminato mentre Perseo é raffigurato stante e
non in volo), & ancora attestata su affreschi di IV
stile”, periodo in cui si era gia ampiamente affer-
mata la ben piu fortunata versione della liberazio-
ne, che comprendeva la fanciulla nell’atto di
scendere dalla rupe e il giovane che cavalleresca-
mente le porgeva il braccio®.

Pertanto il ritrovare in un manufatto cronologi-
camente e topograficamente cosi distante dalla com-
posizione originaria tutti gli elementi che la
caratterizzavano, anche se compressi ed adattati ad
uno spazio decisamente ridotto, ci consente di ipo-
tizzare che I'esecutore della stoffa avesse ancora ben
presente l'originaria creazione da cui dipendevano
anche gli affreschi pompeiani.

Infatti, se pure & vero che lo schema di
Andromeda a braccia aperte, in ricca veste e con il
caratteristico mantelletto sulle spalle, & ancora docu-
mentata nelle miniature tardo antiche e medievali,
tuttavia non pare probabile che I'iconografia tessile
possa dipendere da quella miniata*, dal momento
che in questa mancano sia il caratteristico Perseo in
volo sia il personaggio femminile seduto (ma non i
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doni nuziali, riprodotti sugli alberi e sulle rocce a
cui & legata la fanciulla).

Se dunque si tien conto che le testimonianze della
composizione completa non sembrano travalicare i
limiti del T sec.d.C., per giustificare la presenza di
tale iconografia su un orbiculus di V sec. sembra
necessario supporre che lo schema sia pervenuto
all’artigiano attraverso una serie di passaggi interni
alla manifattura tessile, vale a dire per progressivo
adattamento da un “cartone” forse non piu bene
compreso, come mostra il particolare del “pesce” che
sembra azzannare il fianco della fanciulla®.

3.3 - Tetide nella fucina di Efesto

Fra le raffigurazioni che godettero di una certa
fortuna nella pittura della prima eta imperiale dob-
biamo annoverare anche quella di Tetide nella fuci-
na di Efesto, di cui sono note ben otto testimonianze
pittoriche, sette delle quali provenienti da Pompei®.
Di questi sette affreschi almeno 4, come ha rilevato
F.Gury, riproducono con poche varianti un archeti-
po, che la studiosa, con ragione io credo, ritiene
creato nella prima eta neroniana: tale composizione
comprendeva sulla destra Tetide seduta, affiancata
da una personificazione, e sulla sinistra Efesto stan-
te che esibiva alla dea uno scudo riccamente isto-
riato con raffigurazioni cosmologiche.

Una variante rispetto a questa fortunata reda-
zione, documentata in un affresco dalla casa IX,1,7
ed ora a Napoli, comprende anche due lavoranti,
uno in piedi nell'atto di reggere lo scudo, che riflet-
te I'immagine della dea, uno al lavoro in basso a
sinistra, mentre Efesto ¢ effigiato seduto anziché in
piedi*. Decisamente diverse appaiono invece le raf-
figurazioni attestate nel secondo gruppo di docu-
menti individuato dalla Gury (altri due affreschi a
Pompei, uno a Vienne (?), quattro rilievi, tre
gemme), in cui non solo variano il numero dei per-
sonaggi presenti e gli atteggiamenti che essi assu-
mono, ma manca anche ogni tipo di legame fra
Efesto al lavoro e Tetide che assiste®.

Nell’ambito di una documentazione cosi ridotta
e nel contempo cosi peculiare (I'unico archetipo
individuato e la sua variante non sembrano attesta-
ti al di fuori dell’area pompeiana) sembra acquisire
un particolare valore la tabula del Victoria and
Albert Museum (fig. 4), che la Gury inserisce nel
gruppo delle libere redazioni, ma che a me sembra
pit1 plausibilmente ricollegabile al medesimo arche-
tipo a cui si rifa la variante pompeiana della Casa
IX,1,7, sopra descritta®. Infatti, anche se vi sono

alcune significative differenze che riguardano il
fatto che Efesto vi appare effigiato al lavoro anziché
in stasi”, i due operai e la personificazione alle spal-
le di Tetide sono stati soppressi mentre e stato
aggiunto Achille stante sulla sinistra®, vi sono tut-
tavia anche significative analogie, in particolare
nella disposizione delle due figure principali
(simmetricamente sedute intorno all’elemento cen-
trale, costituito dall’larma in lavorazione) e nella
rilevanza data allo scudo (nell’affresco esibito alla
dea, nel tessuto appeso fra i rami, ma la mano di
Tetide lo indica chiaramente), che appaiono cosi
stringenti da consentire I'ipotesi che il tessuto con-
servi, a distanza di tanti secoli, 'eco di quella crea-
zione pittorica, che variamente riecheggia nel
repertorio pompeiano.

La tabula del Victoria and Albert Museum offre
anche interessanti spunti di riflessione in merito al
problema della formazione del repertorio tessile:
essa infatti non solo & una delle rare attestazioni
della recezione nelle stoffe di quelle tematiche achil-
lee che godettero invece di amplissima fortuna nella
tradizione tardo antica (e basti ricordare la “tensa”
capitolina, il piatto di Augst, il bordo marmoreo dei
Capitolini, i piatti africani ecc.)”, ma non sembra
ispirarsi alle iconografie pitt comuni fra IV e V sec.”,
recuperando invece un modello della prima eta
imperiale, successivamente, almeno a quanto mi
risulta, non piu utilizzato.

Il frammento con Tetide ed Efesto sembra dun-
que confermare che il repertorio tessile, cosi pronto
a recepire nuove mode (v. infra), continuava pero
anche a ripetere, trasmettendoli per via interna alla
manifattura, soggetti che le altre classi artigianali
avevano ormai dimenticato.

3.4 - Giasone

In un orbicolo policromo di dimensioni piuttosto
esigue (cm 7), attualmente conservato al Museo di
Cluny e verisimilmente databile al V sec.d.C., & raf-
figurata la scena del furto del vello d’oro da parte di
Giasone aiutato da Medea, in un’iconografia abba-
stanza singolare che comprende i due eroi affronta-
ti ai lati dell’albero fra le cui fronde & custodito il
vello, effigiato in una forma che assomiglia ad un
animale vero pilt che ad una pelle scuoiata (fig. 5).

Particolarmente curata appare la figura di
Medea, seduta sulla sinistra su un sedile cubico, con
un mantello che copre la parte inferiore del corpo e
il capo adorno da una corona, forse di fiori, effigia-
ta nell’atto di sfiorare con un ramoscello tenuto
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nella mano destra e intriso nella pozione magica
contenuta nella ciotola che la maga sostiene con la
mano sinistra, il capo del serpente che si avvolge
intorno al tronco dell’albero®. Ed & proprio I'icono-
grafia adottata per la figura di Medea che ci con-
sente di istituire un puntuale raffronto con un
affresco degli inizi del II sec.d.C. proveniente da
Treviri (fig. 6)°. L'identita fra le due raffigurazioni
appare infatti stringente: identici sono la posizione,
I'abbigliamento, gli ornamenti (anche se il diadema
dellaffresco ¢ divenuto una corona di fiori); identi-
ci sono anche i gesti, si che la dipendenza della raf-
figurazione dell’orbiculus dal medesimo archetipo a
cui fa riferimento anche I'affresco di Treviri sembra
difficilmente contestabile.

Qualche differenza si registra invece nella posi-
zione di Giasone che nell’affresco appare stante, in
attesa, mentre nel tessuto & colto nell’atto di affer-
rare il vello. L'iconografia scelta per la raffigurazio-
ne dell’eroe non sembra altrimenti documentata
nelle non numerose testimonianze figurative di
questo episodio del mito: Giasone infatti viene in
genere raffigurato di tre quarti dal retro o comple-
tamente di dorso; in tale posizione lo ritroviamo
nella maggior parte dei sarcofagi, in un mosaico di
Arles e in un rilievo copto attualmente conservato
alla Nelson Gallery Atkins Museum di Kansas City,
particolarmente significativo in quanto sembra
fedelmente riproporre la versione musiva arric-
chendola pero di particolari, quali le guardie addor-
mentate, il fratello di Medea, una Musa e la nave
Argo™.

Una soluzione di pieno profilo, ma con diversa
posizione delle gambe, & invece documentata su
una lastra Campana, che sembra riecheggiare per
Giasone un'iconografia sperimentata gia dalla cera-
mografia lucana, mentre sceglie per Medea una
diversa redazione sia per 1'abbigliamento sia per la
posizione®.

In conclusione I'orbiculus di Cluny sembra rece-
pire e fondere due diverse tradizioni figurative: da
un lato una creazione pittorica documentata anche
nell’affresco di Treviri, dall’altro una libera rielabo-
razione del modello utilizzato nella lastra Campana
e nel mosaico d’Arles, a sua volta ricollegabile a
un’iconografia, forse di ispirazione teatrale, attesta-
ta anche nella ceramica magno greca.

3.5 - Toilette di Pegaso

Al Museo di Parigi sono conservati alcuni fram-
menti di tessuto provenienti dall’Egitto e databili al
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X sec.d.C. che riportano una singolare iconografia il
cui esatto significato sembra essere sfuggito all’e-
stensore del catalogo: entro un tondo inscritto in un
quadrato e raffigurato un cavallo alato di fronte al
quale & un piccolo personaggio nudo (secondo il
Du Bourguet un Erote, che tiene in mano un uccel-
lo); un altro personaggio nudo ¢ posto al di sopra
dell’animale (fig. 7)%.

In realta, nonostante la schematizzazione del-
I'immagine, dovuta in parte all’adattamento al
campo circolare, in parte allo stile tipico dei tessuti
coevi, la composizione appare chiaramente ispirata
alla raffigurazione della “toilette di Pegaso”, sog-
getto caratterizzato appunto dalla presenza del
cavallo alato semi immerso in una fonte e circonda-
to dalle Ninfe. Il tema, di cui non sono note attesta-
zioni letterarie” godette di ampia fortuna nella
produzione pittorica e musiva della media e tarda
eta imperiale, in parte per le notevoli possibilita
decorative della scena, ambientata in un suggestivo
paesaggio con eleganti fanciulle affaccendate, in
parte per la presenza dell’acqua, che lo rendeva par-
ticolarmente adatto agli ambienti termali, in parte
infine per le sottili suggestioni escatologiche e
moraleggianti che 'immagine del cavallo (I’anima)
accudito dalle Ninfe (le virtll) poteva suscitare®.

E non a caso una delle prime redazioni a noi note
del tema proviene dalla Tomba dei Nasonii, dove la
scena, ubicata sulla parete di fondo di fronte all’in-
gresso, faceva “pendant” con un altro soggetto dal
forte simbolismo, quello di Edipo di fronte alla
Sfinge” (fig. 8); successivamente la “toilette” appare
documentata quasi esclusivamente nella produzione
fittile e musiva di area ispano / africana®.

Il destriero alato che si riconosce nella parte infe-
riore della composizione tessile & dunque certa-
mente Pegaso, mentre nel personaggio che gli si
affronta si pud riconoscere la schematica e svuotata
rappresentazione della Ninfa che troviamo sempre
raffigurata innanzi al muso dell’animale nell’atto di
ornarlo con corone (Leptis Magna, Almenara de
Abajo), accarezzarlo (Antiochia) o offrirgli cibo da
una larga ciotola (piatti e formelle africani, lucerna
bronzea, mosaico di San Julian de Valmuza). E a
quest'ultimo redazione sembra rifarsi I'iconografia
tessile, dal momento che I'oggetto che la Ninfa sem-
bra porgere al cavallo non &, come suggeriva il Du
Bourguet, un poco plausibile uccello, ma il reci-
piente basso e largo che viene in genere offerto all’a-
nimale affinché esso si nutra o abbeveri.

Il personaggio raffigurato al di sopra di Pegaso
appare piu difficilmente decodificabile, esso
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potrebbe essere un’altra delle Ninfe, magari quella
che nell'iconografia tradizionale gli si accosta da
dietro per acconciargli la coda, la cui posizione
sarebbe stata spostata in alto per adattare la scena
al ridotto spazio circolare, ma potrebbe anche esse-
re un Erote, in analogia con quanto documentato ad
esempio nel sopra ricordato mosaico spagnolo®; un
Erote volante con palma troviamo anche a Leptis
Magna, mentre nei piatti africani esso & raffigurato
a terra avanti all’anteriore di Pegaso®™.

L'iconografia tessile sembra dunque riprendere e
conservare per tanti secoli un modello creato proba-
bilmente nella media eta imperiale in ambito urbano
(forse recepito anche dalla toreutica, come suggerisce
la ripresa del soggetto sui piatti africani), ma poi usato
soprattutto nel mondo africano che ne sfruttd ampia-
mente le possibilita decorative e simboliche.

3.6 Semele

Sul bordo superiore di un tessuto dipinto nella
tecnica “a riserva”, che reca sul campo principale
una articolata raffigurazione dionisiaca (fig. 9), tro-
viamo, disposte in narrazione continua, diverse
scene ispirate alla nascita di Dioniso, dal divino
concepimento (Semele sulla kline sovrastata da una
figura alata), alla nascita con conseguente morte
della partoriente (Semele sulla kline assistita dalle
ancelle) (fig.11), dal primo bagno del neonato (la
nutrice seduta con il bimbo in braccio e innanzi a lei
il bacile per le abluzioni), alla raffigurazione di
Dioniso infante nella grotta accompagnato da un
guerriero armato (Coribante) (fig. 9)°. Della serie di
vignette, separate 1'una dall’altra grazie al consueto
espediente di porre di spalle le figure contigue che
aprono e chiudono ciascuna scena, sembra acquisi-
re particolare rilevanza nell’ambito della presente
ricerca la seconda, raffigurante la morte di Semele.
La donna vi & infatti raffigurata semidistesa su una
ricca kline coperta da drappi, assistita da due ancel-
le, una delle quali, denominata Oiketis, tiene in
mano una lampada, mentre I'altra tende un braccio
verso la partoriente. Ed & proprio questo gesto, che
nel contesto del mito acquisisce una connotazione
di angoscia, che ci consente di istituire un significa-
tivo raffronto con un affresco, purtroppo perduto,
ma a noi noto da disegni del XVIII sec., che decora-
va uno degli angoli del soffitto di una stanza della
Domus Aurea (fig. 10)*. Anche nella pittura neronia-
na infatti Semele giace sulla kline mentre un’ancella
le afferra la mano; completano la scena altre due
fanciulle, intente al primo bagno del neonato, epi-

sodio che pure & documentato sul tessuto ma in una
redazione diversa, la quale piuttosto che all'icono-
grafia del primo bagno, sembra ispirata alla scena
del fanciullo fra le Ninfe di Nysa, nella versione
attestata su alcuni coperchi di sarcofagi®.

Tenuto conto che il tema della morte di Semele
compare in maniera assolutamente casuale e spora-
dica nella tradizione greca e magno greca, € stato a
ragione ipotizzato che I'affresco neroniano potrebbe
essere considerato una creazione della prima eta
imperiale®, oggetto di diverse riprese, con variazio-
ni anche significative, fra Il e IIl sec.d.C. La fortuna
del soggetto in questo periodo & infatti confermata
sia dalle fonti (e basti ricordare Longo e Filostrato),
sia dalle testimonianze monumentali, soprattutto
coperchi di sarcofagi dionisiaci®, dove pero viene
decisamente accentuata la pateticita della scena
(capo riverso di Semele morente, gestualita accen-
tuata delle serventi ecc.).

La atmosfera pacata dell’affresco neroniano si
ritrova invece nelle raffigurazioni di altre nascite
divine o mitiche, come quelle di Apollo, di
Artemide, di Alessandro e soprattutto di Achille, la
cui biografia, che inizia appunto con la nascita e il
bagno nello Stige, godette di ampia fortuna fra IV e
V sec. d.C.# Il medesimo schema fu poi ampiamen-
te utilizzato anche per la nascita di Cristo™.

La seconda scena del bordo del tessuto dipinto
da Antinoe, sembra dunque plausibilmente ricolle-
gabile ad un modello pittorico della prima eta impe-
riale, pervenuto attraverso quei percorsi interni alla
manifattura tessile di cui abbiamo gia avuto modo
di parlare. Ma anche le altre vignette potrebbero
essere ispirate ad un ciclo precostituito della vita di
Dioniso: 1'operazione di messa in sequenza delle
diverse scene relative alla nascita del figlio di Zeus
e Semele ¢ infatti ben documentata da testimonian-
ze archeologiche (soffitto della Domus Aurea, sarco-
fagi ecc.) e letterarie fin dalla prima eta imperiale™
e certo non manco di essere ripresa in eta tardo anti-
ca, quando le serie biografiche godettero di una sta-
gione di vera e propria moda come documentano i
sopra ricordati cicli achillei™.

4 - Iconografie di origine pittorica attestate
letterariamente

4.1 - Narciso
Nell’ambito delle testimonianze di un possibile

rapporto fra iconografie pittoriche e tessili mi sem-
bra rivestire un interesse particolare il Narciso di un
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tessuto conservato attualmente al Museo di Parigi,
ma proveniente dall’Egitto (fig. 12)”. Lo sfortunato
figlio di Cefiso e Liriope vi & raffigurato, unitamen-
te ad una figura femminile seduta, all’estremita
destra di una banda, delimitata superiormente da
una decorazione a girali ed inferiormente da un
motivo ad archetti penduli all'interno dei quali si
dispongono, entro spazi inquadrati da colonne, cop-
pie di personaggi mitologici, non tutte di facile ed
immediata comprensione™.

Il gruppo merita un attento riesame in quanto le
iconografie adottate sia per Narciso sia per la Ninfa
si staccano da quelle piti comunemente note™. Il bel-
lissimo giovinetto, colpevole di aver rifiutato 1'a-
more di Eco, & infatti generalmente riprodotto o
mollemente seduto su una roccia con la bella testa
coronata di fiori leggermente protesa verso la fonte,
oppure inginocchiato nell’atto di specchiarsi nella
polla d'acqua o, infine, stante, ma non nell’atteg-
giamento fiero, scelto dall’artigiano del tessuto,
bensi in posizioni piti abbandonate, appoggiato a
un supporto come in un affresco pompeiano ora al
Museo Nazionale di Napoli®, con una mano levata
in attitudine di meraviglia come nella base di Ostia
gia a Copenhagen”, o con entrambe le braccia
intrecciate sopra il capo, quasi a creare una sorta di
aureola, come in una fortunata versione statuaria™.

Lo schema figurativo scelto dall’artigiano tessile
puod invece essere utilmente confrontato da un lato
con un mosaico antiocheno, dove ritroviamo i parti-
colari della mano al fianco e delle gambe incrociate
ma non quello della lancia a cui il giovane si appog-
gia”, dall’altro con un affresco pompeiano, dove la
lancia doppia tipica del cacciatore funge appunto da
supporto ma i piedi sono entrambi appoggiati a
terra e il braccio destro & levato sopra il capo®.

L'insieme degli elementi caratterizzanti la com-
posizione tessile ritorna invece puntualmente nel-
I'omonimo quadro descritto da Filostrato
Maggiore®: il retore insiste infatti su particolari
quali la posizione stante a gambe incrociate, la
mano destra sul gluteo, la sinistra appoggiata alla
lancia, I'atto di specchiarsi, I'immagine riflessa sulla
superficie dell’acqua. Difficile pertanto sfuggire alla
suggestione di ipotizzare che il modello a cui Iarti-
giano tessile si & ispirato sia ricollegabile al medesi-
mo archetipo che Filostrato aveva ben presente
mentre descriveva il quadro intitolato Narciso.

Tuttavia le analogie fra la composizione tessile e
quella pittorica si fermano qui: nel tessuto infatti di
fronte al giovane stante & raffigurato un personag-
gio femminile seduto che per gli attributi (vaso
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rovesciato, ramo di pianta acquatica) & facilmente
riconoscibile come una Ninfa delle fonti: di tale pre-
senza non e traccia nel testo filostrateo, che non
manca invece di rilevare il paesaggio circostante
(grotta, vegetazione ecc.). Tale personaggio @ stato
semplicisticamente interpretato come Eco, la ven-
dicativa amante del giovane Narciso; ma nella tra-
dizione iconografica a noi nota Eco non compare
mai in coppia con il cacciatore ma, coerentemnete
con la tradizione letteraria che non registra un vero
incontro fra i due, viene semmai raffigurata sullo
sfondo della composizione: cosi infatti la troviamo
in un mosaico di Antiochia, in cui la ninfa é certa-
mente riconoscibile grazie all’apposizione del
nome®. La fanciulla seduta di fronte a Narciso &
dunque invece, come sopra suggerito, la personifi-
cazione della fonte in cui il giovane si sta spec-
chiando, in analogia di quanto documentato ad
esempio nella gia ricordata base da Ostia.

Singolarmente pero I'iconografia scelta per raffi-
gurarla e puntualmente raffrontabile con una
variante del tipo del Narciso seduto, documentata
ad esempio nella Casa di Loreio Tiburtino, caratte-
rizzata, anziché dalla consueta attitudine molle con
il busto reclinato all’indietro sostenuto dal braccio
appoggiato al sedile, da una posizione del busto pitt
eretta con il braccio di sostegno posto in posizione
verticale®. Sembrerebbe dunque che I'artigiano, non
piu in grado di interpretare i modelli di cui dispo-
neva, abbia fuso due differenti archetipi del tipo del
Narciso, trasformandone uno nell'immagine della
Ninfa della fonte nelle cui acque avrebbe trovato la
morte il giovane cacciatore.

La testimonianza del tessuto di Parigi acquisisce
dunque, nell’ambito della presente ricerca, un valo-
re particolare, in quanto, oltre a confermare il con-
servatorismo del repertorio tessile, ci consente
anche di recuperare, attraverso la schematica testi-
monianza del tessuto, una soluzione iconografica
che risultava attestata unicamente nella tradizione
letteraria.

4.2 - Il banchetto all’aperto

Su un orbiculus conservato al Brooklyn Museum
di New York e appartenente ad una serie con scene
di vita quotidiana gia accuratamente indagata
dall’Adriani (fig. 13)*, troviamo la singolare icono-
grafia del “déjeuner sur I'herbe”, che di tanta fortu-
na godette nel repertorio tardo antico, come
confermano i coperchi dei sarcofagi di S.Sebastiano I
e I, Déols, Ferentillo, i mosaici di Ippona, Piazza
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Armerina, Tellaro e i piatti di Cesena e Seuso (fig.
13)®. Gli elementi ricorrenti e caratterizzanti la scena
sono uno stibadium a sigma intorno a cui giacciono i
commensali (generalmente cinque, ma il numero puo
ridursi fino a 3), un grande piatto nel mezzo, servi
affaccendati, cani e cavalli; spesso la composizione &
arricchita da riferimenti naturalistici, quali alberi
fronzuti, ai cui rami puo essere appesa una tenda per
riparare i commensali, ruscelli, fonti ecc.

All’origine della serie credo si possa porre una
creazione pittorica che era ben presente a Filostrato
Minore quando descrisse il quadro intitolato “I cac-
ciatori”®. Il retore indugia infatti su particolari quali
il boschetto e la fonte, i cinque commensali distesi
sullo stibadium improvvisato con le reti da caccia, i
cani accucciati in attesa della loro porzione, i vallet-
ti affaccendati; non mancano gustose annotazioni
circa la vivace gestualita dei convitati che racconta-
no le loro imprese venatorie. A conferma della for-
tuna della iconografia del pic-nic all’aperto,
ricordiamo che anche Libanio, mentre passa in ras-
segna le raffigurazioni che ornavano il buleuterio di
Antiochia descrive una simile scena®.

In questa fortunata serie si pud dunque inserire
anche l'orbiculus di Brooklyn, dal momento che la
composizione, anche se semplificata a causa della
ristrettezza dello spazio a disposizione (il numero
dei commensali & ridotto da cinque a tre, i servi
sono due anziché tre e manca del tutto I'ambienta-
zione naturalistica), appare decisamente dipenden-
te dal modello di cui riprende particolari quali i
gesti di commensali e servi, i due cani ecc.

Se dunque appare innegabile che l'iconografia
tessile conservi 1'eco di una fortunata creazione pit-
torica, la cui prima formulazione credo si possa col-
locare verso la fine del II sec.d.C., & altresi vero che
le modifiche nell’abbigliamento dei commensali,
che non portano le ricche vesti tipiche della reda-
zione “colta” ma il semplice costume dei contadini,
vale a dire una sorta di perizoma che copre solo ed
in modo parziale la parte inferiore del corpo, sono
forse da ascrivere alla volonta di uniformare una
composizione, nata per illustrare lo stile di vita dei
potentiores, ad una serie ispirata invece alla sempli-
ce vita dei campi.

Da questa breve e cursoria rassegna di icono-
grafie attestate in stoffe da abbigliamento o da arre-
damento, tessute o dipinte, sembrano potersi
individuare pilt che delle premature conclusioni,
alcune prospettive per un approfondimento della
ricerca futura.

Un primo ordine di considerazioni riguarda il
problema delle modalita di formazione del reperto-
rio tessile e dei suoi rapporti con le altre manifattu-
re artigianali, ed in particolare con la pittura che
costituisce 1'oggetto di questa ricerca.

Gli esempi considerati sono stati infatti scelti fra
quelli la cui origine pittorica appare provata da raf-
fronti certi: si tratta per lo piu di creazioni della
prima e media eta imperiale a noi note per docu-
mentazione diretta (ad es. Andromeda, Tetide, “toi-
lette” di Pegaso, Semele, Giasone) o attraverso
testimonianze letterarie (Narciso, banchetto); un
solo esempio (Diana) si ricollega ad un archetipo
statuario di eta ellenistica, ampiamente ripreso pero
in pitture anche tardo antiche. Ciononostante parla-
re di rapporto privilegiato fra manifattura tessile e
pittorica sembra egualmente azzardato: la possibi-
lita della riproduzione a memoria, la circolazione
delle merci, l'esistenza di intermediari tecnici (“car-
toni”, modelli in gesso ecc.) contribuirono a diffon-
dere e consolidare un repertorio comune a cui
attingevano non solo pittori o tessitori ma anche
toreuti, incisori, mosaicisti ecc.

E non a caso alcune delle iconografie considera-
te (Semele, “toilette” di Pegaso, banchetto) trovano
riscontro soprattutto su manufatti diversi (oggetti
ceramici o toreutici, mosaici, sarcofagi ecc.). A con-
ferma di cid ricordiamo che la tradizione iconogra-
fica tessile & tutt’altro che connotata da
immobilismo, ma anzi si mostra aperta e ricettiva
anche nei confronti di nuove creazioni, pittoriche e
non (basti pensare alla Leda erotica dell’orbiculus di
Cluny), e capace addirittura di proporre soluzioni
originali (come la Pasifae del Brooklyn Museum)
(fig. 14)™.

Pili complesse appaiono le motivazioni che stan-
no alla base della continuita d'uso di certe icono-
grafie non pitt di moda in eta tardo antica, almeno
negli schemi utilizzati nei tessuti (si pensi ad
Andromeda, Tetide, Giasone): una prima spiegazio-
ne puo essere fornita dalla piti volte sottolineata
caratteristica di accentuato conservatorismo dell’ar-
tigianato tessile che continuava a riproporre un
repertorio consolidato, trasmettendolo da una gene-
razione all’altra per via interna alla manifattura
artigianale®; tuttavia credo che indagare nella dire-
zione della cultura coeva, ed in particolare della tra-
dizione teatrale (soprattutto il pantomimo) e del
romanzo letterario potra forse fornire interessanti
risultati®.

Un’ ultima riflessione riguarda il problema del
ruolo che le stoffe ebbero nella trasmissione delle
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iconografie: questo va da un lato ridimensionato,
ove si consideri il fenomeno in senso strettamente
tecnico, dal momento che sembra difficile ipotizza-
re un mosaicista o un pittore intenti a copiare da un
tessuto”, dall’altro invece valorizzato, ove si parli
non di trasmissione di specifiche iconografie ma di
diffusione di cultura figurativa: la circolazione delle
stoffe e la notorieta di cui alcune di esse godettero,
le rendeva infatti senz’altro “vettori” privilegiati di
un repertorio consolidato di immagini®.

B - SISTEMI DECORATIVI

I tessuti antichi possono dunque fornire non solo
utili indicazioni sul patrimonio iconografico utiliz-
zato dagli artigiani tessili e sui suoi rapporti con le
altre manifatture artigianali, secondo le prospettive
proposte nella prima parte di questo contributo, ma
aiutarci anche ad avere una visione piit concreta e
realistica degli interni delle case. Le stoffe costitui-
vano infatti parte integrante di un arredamento che,
piuttosto scarno per quanto riguarda il mobilio®,
era perd completato da tappeti, che venivano diste-
si al suolo, da cuscini, coperte e tovaglie, che si
disponevano sopra letti o tavole, da tende, che
potevano essere appese alle porte o alle finestre
oppure tese fra gli archi dei colonnati ecc.*

Tuttavia, poiché i tessuti, rinvenuti quasi esclu-
sivamente in contesto funerario e quindi riutilizza-
ti con destinazione diversa da quella primaria,
risultano spesso ridotti rispetto alle dimensioni ori-
ginarie ad opera dei loro stessi rinvenitori, che
estrapolavano le sole parti figurate per commercia-
lizzarle meglio, ne consegue che risulta assai diffi-
cile non solo stabilire quale era la loro primitiva
funzione, ma addirittura distinguere le stoffe da
abbigliamento da quelle da arredamento.

I confronti con le testimonianze monumentali
attestano infatti che anche decorazioni di forma cir-
colare, quadrangolare o allungata, venivano spesso
utilizzate per realizzare cuscini o ornare coperte o
tendaggi; pertanto per definire la destinazione
d’uso di orbiculi, tabulae o bande si puo al pitl con-
siderarne le dimensioni®.

Sembra invece che fossero utilizzate esclusiva-
mente per l'arredamento quelle stoffe a forma di
rettangolo allungato con bordo geometrico, vegeta-
le o figurato disposto su tutti e quattro i lati, all'in-
terno del quale la decorazione, orientata
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parallelamente al lato breve ed estesa a tutta la
superficie, presenta soluzioni di tipo geometrico o
geometrico/figurato (cerchi tangenti, fasce paralle-
le ecc.)*, oppure pili francamente figurato (immagi-
ni disposte organicamente su registri o liberamente
su tutto il campo” oppure inserite entro strutture
architettoniche” o infine ubicate solo nella parte
superiore”). Oltre che come tende o coperte tali tes-
suti venivano usati anche come tappeti, come sug-
gerisce I'esame dei sistemi decorativi, strettamente
esemplati su quelli musivi'™, e come arazzi, antici-
pando una moda ben attestata in eta medievale: una
tale soluzione sembra suggerita da stoffe quali quel-
le di Atalanta e Meleagro della Abegg Collection e
di Hestia Polyolbos della Dumbarton Oaks, le quali
per la forma (l'una presenta la parte superiore fron-
tonata, l’altra arrotondata) non potevano essere
usate come tende o tappeti ma unicamente appog-
giate a parete'™.

Una destinazione analoga si puo proporre anche
per quelle stoffe che raggiungono e superanoi7 /
8 m di lunghezza per un’altezza che in genere si
attesta sui m 2.00 / 2.50 (ma sono note anche misu-
re superiori)'” e con decorazione disposta parallela-
mente al lato lungo.

Queste infatti, poiché risultano leggibili solo se
percepite nella loro interezza, dovevano essere uti-
lizzate o per creare apprestamenti mobili, quali
tende o padiglioni realizzati per qualche occasione
particolare, o per decorare pareti di sale destinate al
ricevimento o al culto™.

[lustri antecedenti di un tale uso dei tessuti sono
ben attestati nel mondo antico: in Etruria ad esem-
pio gli affreschi della Tomba del Cacciatore ripro-
ducono i ricchi drappi che costituivano un
padiglione mobile, mentre le pareti della Tomba
della Tappezzeria sono dipinte con la raffigurazio-
ne di lunghe tende appese che recavano nella parte
inferiore un decoro vegetale stilizzato™.

Tende costituite da drappi riccamente decorati e
pareti coperte da arazzi sono ricordate anche dalle
fonti greche: Euripide nello Ione descrive con accu-
ratezza il padiglione eretto dal figlio di Creusa a
Delfi; analogamente Ateneo allude agli appresta-
menti mobili fatti erigere da Alessandro a Babilonia
in occasione delle sue nozze e da Tolomeo II ad
Alessandria per celebrare la pompé dionisiaca'®.
Nell'ldillio XV Teocrito parla invece dei sontuosi
arazzi con raffigurazioni di Adone che ornavano le
pareti del palazzo reale ad Alessandria, aperto al
pubblico in occasione delle cerimonie in onore di
Adone stesso'®.
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Ancor pilt cospicua appare la documentazione
relativa al mondo romano: gli affreschi di I e II stile
riproducono infatti spesso, certo ad imitazione di
un costume reale, drappi appesi nella parte inferio-
re, come nelle Case del Fauno e del Labirinto a
Pompei o nei tempietti di Brescia'”: a tendaggi simi-
li sembra alludere anche Valerio Massimo, quando
descrive gli attalica aulaea che ornavano le pareti
degli ambienti ove Metello Pio fu ricevuto in
Spagna'®.

Intorno alla meta del I sec. d.C. sembra essersi
diffuso 1'uso di appoggiare al muro dei teli di forma
rettangolare che venivano ben tesi mediante cordi-
celle legate a chiodi, che gli affreschi di IV stile pun-
tualmente riproducono'”, mentre in eta tardo antica
viene preferita la moda dei drappi mollemente
appesi, come quelli riprodotti nella Basilica di
Giunio Basso™. Un'importante conferma della per-
sistenza dell’'uso di ornare le pareti con stoffe ci
viene dalla tradizione cristiana: negli affreschi delle
chiese sono frequentemente riprodotti, per lo pit
nella parte bassa, tendaggi riccamente decorati,
quasi una ripresa delle soluzioni di I e II stile, men-
tre il Liber Pontificalis enumera pendentia vela inter
columnas... cortinam mire magnitudinis... quae pendet
sub arco maiore..., e tessuti vari che appartenevano ai
tesori delle chiese e venivano appesi in occasioni
particolari.

Per quanto riguarda la decorazione di tali stoffe,
le indicazioni fornite dalle fonti classiche sono ine-
sistenti, eccezion fatta per un passo della Vita di
Apollonio di Tiana dove si fa esplicito riferimento a
raffigurazioni mitologiche (Andromeda, Orfeo,
Amimone) e storiche (le imprese di Dati, Serse,
Artaferne) che ornavano i thalamoi, gli andrones e le
stoai del Palazzo di Babilonia™, confermando che
nei tessuti da parete non mancavano soggetti figu-
rati di vario tipo.

Se dunque le stoffe potevano essere utilizzate
come ornamento delle pareti in sostituzione di solu-
zioni piu definitive, quali 1'affresco o I'opus sectile,
ne consegue che esse acquisiscono un importante
valore documentario anche per la ricostruzione
delle decorazioni parietali.

Dall’analisi in tal senso dei tessuti tardo antichi
sembra anzitutto emergere un rapporto privilegiato
con le scansioni orizzontali: alti bordi (talvolta pit
bordi) variamente decorati con elementi vegetali,
geometrici, ma anche figurati (sequenze di edifici
oppure narrazioni cicliche ecc.), rinserrano general-
mente una zona centrale, all'interno della quale le
figure, di dimensioni sempre cospicue, talvolta

addirittura al vero, sono inserite in narrazione con-
tinua, come nelle stoffe dipinte della collezione
Abegg di Riggisberg con Diana e i cacciatori (fig. 14)
e del Louvre con tiaso dionisiaco (fig. 9), oppure in
sequenza entro inquadramenti architettonici, come
nei tessuti dionisiaci di Boston- Cleveland-
Riggisberg e della collezione Abegg (fig. 15)™.

Una diversa soluzione, con le scene inserite
entro pannelli, & attestata, a quanto mi risulta, solo
nel tessuto di Cleveland con Arianna dormiente e
personaggi del tiaso, in cui le figure si presentano
anche di dimensioni pitt ridotte rispetto a quelle
precedentemente esaminate, ma non a caso si tratta
di una delle scarsissime testimonianze di tappezze-
ria di II-1II sec.d.C."

Le altre stoffe prediligono invece, come s’e detto,
narrazione continua e figure entro strutture archi-
tettoniche: si tratta di scansioni precocemente atte-
state in ambito siriaco, come mostrano ad esempio
gli affreschi dei templi di Bel o Zeus Theos a Doura
Europos'™, e recepite nel corso del Ill e IV sec. d.C.
in tutto I'Impero. Per le raffigurazioni a narrazione
continua ricordiamo ad esempio le scene di venatio
nelle terme della Caccia di Leptis Magna e quelle di
battaglia del tempio di Luxor™; mentre figure stan-
ti in sequenza oppure entro pannelli o inquadra-
menti architettonici risultano documentate ad
esempio a Roma nella Catacomba gnostica, a Silistra
o a Kenchreai', ma il confronto pit1 stringente per
quest’ultima partizione si puo istituire con l'ipogeo
di Adamo ed Eva a Gargaresc, dove lampadofori e
portatori d’anfora (?) appaiono posti in sequenza
continua entro nicchie arcuate®, analogamente a
quanto documentato anche nelle coeve casse dei
sarcofagi.

Una soluzione originale, almeno per quanto
riguarda il soggetto, sembra invece attestata in un
gruppo di tappezzerie recentemente esaminate
dalla Stauffer, i cui esemplari pil integri sono con-
servati nel Museo di San Gallo (fig. 16)". In esse
infatti contro il fondo unito di tonalita chiara, che
raggiunge i m 1,50 di altezza e supera i 3.50 di lun-
ghezza, si stagliano alberi dalle folte chiome (loti,
melograni, meli, fichi ecc.), fra cui occhieggiano fiori
variopinti e frutti ben maturi. Si tratta di una ripre-
sa di quel fortunato filone di pitture da giardino,
attestato gia fra tarda Repubblica e primo Impero,
che, fra abbandoni e riprese, continua fino ad eta
tardo antica®. La soluzione adottata nei tessuti si
differenzia perd un poco da quella piti comune del
giardino transennato, che presenta alberi per lo pitt
ornamentali che svettano da un fitto sottobosco e



112 FRANCESCA GHEDINI

sono separati dallo spettatore da cancelli o incan-
nucciate; nelle stoffe invece, se si esclude la presen-
za di colonne poste generalmente alle estremita
della composizione, gli alberi, lussureggianti e cari-
chi di frutta, sembrano liberamente sorgere dai prati
senza delimitazioni imposte dall'uomo, richiaman-
do alla mente, secondo la Stauffer, i giardini beati
dell’Aldila. Personalmete ritengo possa essere inve-
ce preferibile una lettura in chiave profana, imma-
ginando magari i drappi con alberi appesi alle
pareti dei triclini per creare l'illusione di quel ban-
chetto “en plein air” che era uno degli svaghi pre-
feriti dalla classe aristocratica (v. supra).

Ulteriori significativi contatti fra tessuti e deco-
razione parietale emergono se si estende l’analisi
iconografica ai bordi che delimitano le scene cen-
trali: vi troviamo ad esempio narrazioni continue,
come il ciclo di Semele, che sembra riprendere solu-
zioni care al Il e III stile, oppure fregi vegetali, come
nella tappezzeria Abegg con Diana e i cacciatori,
che trovano riscontro nei fregi a girali dell’edificio
fuori Porta Marina di Ostia®®; o ancora bordi con
edifici, come nel tessuto di Berlino con Daniele e i
leoni, che mostra significative assonanze non solo
con le soluzioni musive secondo le precise indica-

* Ringrazio il prof. Traversari per aver accolto nella sua Rivista il
testo integrale della comunicazione che intendevo presentare al con-
vegno internazionale sulla pittura, Bologna, 1995, e che in quella
sede ho dovuto rinssumere per motivi di tempo (Tradizione ico-
nografica e sistemi decorativi nel repertorio tessile e musivo,
in corso di stampa).

''V. ad es. WEITZMANN 1964; BARATTE 1985; SIMON 1970; EAD.
1986; RuTscHOWSKAYA 1984; WILLERS 1987; LorQuiN 1993;
ulteriori riferimenti e bibliografia alle note seguenti.

* Europa: THOMPSON 1991, pp. 24-33; Leda: LORQUIN 1992, nr.
28; SEMELE: V. infra n. 63; Apollo e Dafne: PALAGIA 1986, nr. 29;
v. anche nr. 40 a; Dioniso e Arianna: WILLERS 1987; v. anche
FLURY LEMBERG 1988, nr. 55; e infra n. 4; Afrodite e Adone:
BARATTE 1985, fig. 18; Age of Sp. nr. 119; RUTSCHOWSKAYA 1984,
figg. 11-12; DU BOURGUET 1964, E 21, E 22; Selene e Endimione:
Costume 1900, p. 87, nr. 7; Eracle e Auge: RUTSCHOWSKAYA 1984,
fig. 13; Ippolito e Fedra: RUTSCHOWSKAYA 1984, fig. 17 e infra n.
74; Atalanta e Meleagro: SIMON 1970; v. anche Age of Sp. nr. 142;
Perseo e Andromeda: v. infra n. 33; Paride ed Elena (0 Enea e
Didone): STAUFFER 1991, nr. 31; Giasone e Medea: v. infra n. 51.
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zioni del Baratte, ma anche con i riquadri con raffi-
gurazioni portuali di Kenchreai'.

Anche alcuni di quei drappi rettangolari con
decorazione a tutto campo, per cui abbiamo sopra
ipotizzato una destinazione in funzione di tende o
tappeti senza peraltro escludere 'uso a parete, pre-
sentano schemi figurativi che trovano raffronto
nelle pitture coeve: si pensi ad esempio alle Vittorie
clipeofore dei tessuti del Victoria and Albert
Museum di Londra e del Brooklyn Museum di New
York'™, che ripropongono un’iconografia attestata
anche nella tomba di Aelia Arisuth, a Sabratha,
mentre |'Hestia Polyolbos trova da un lato raffron-
ti nella produzione coeva (v. ad esempio la Roma
Barberini), dall’altro prelude ad iconografie
cristiane.

Gli esempi addotti, ma la ricerca & ancora all’ini-
zio, mi sembrano significativi in quanto confermano
la plausibilita dell'uso dei tessuti non solo per il recu-
pero di perdute iconografie, pittoriche e non, ma
anche per integrare le nostre scarse conoscenze dei
soggetti e delle decorazioni parietali tardo antiche.

Dipartimento di Scienze dell’ Antichiti
Universita di Padova

* Bellerofonte: Age of Sp. nr. 112; Pasifae: DE FRANCOVICH 1963,
fig. 84; THOMPSON 1971, nr. 19; Oreste e Ifigenia: WEITZMANN
1964; Age of Sp. nr. 218; Giudizio di Paride: Age of Sp., nr. 116;
Kossatz-DEISSMANN 1994, nr. 104; Tetide: v. infra n.46; Chirone
e Achille: STAUFFER 1991, nr. 62; Age of Sp. nr. 112; RizzARDI
1993, nr. 15 (erroneamente, a mio parere, interpretato come
Nesso e Deianira); Orfeo: GAREZOU 1994, nr. 172 b-d; v. anche
THOMPSON 1983.

* Dioniso trionfante sul carro: LENZEN 1960; v. anche AUGE-
LINANT DE BELLEFONDS 1986, nrr. 112, 133, 135, 136 a; STAUFFER
1991, nr. 25; Dioniso in vari contesti: AUGE- LINANT DE
BELLEFONDS 1986, nrr. 84 (con satiro = Age of Sp. nr. 123), 116;
Du BOURGUET 1964, B 24 (con Erote in barca = Age of. Sp. nr.
172); ulteriori cfr. in THOMPSON 1983; RizzarDI 1993, nr. 6;
ParrisH 1995, p. 327 ss.; personaggi del tiaso dionisiaco: Age of.
Sp. nr. 124 (Cleveland); nr. 129 (busti) ecc.

5 Venere: DU BOURGUET 1964, C 76; DEL FRANCIA 1984, con cfr.;
v. anche STAUFFER 1991, nrr. 29, 87; Rizzarpi 1993, nr. 19;
Eracle: HERMARY 1990, nr. 1744 = Age of Sp. nr. 136; NAUERTH
1984, pp. 147-57; RUTSCHOWSKAYA 1984, figg. 8-9.

® Diana: v. infra n. 27 ss.; Amazzoni: RUTSCHOWSKAYA 1984, p.
322, fig. 8; STAUFFER 1992 b; Grazie: DU BOURGUET 1964, D 46;
Mesi: FLURY LEMBERG 1988, nr. 41; Muse: FAEDO 1994, nr. 314;
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Stagioni: DU BOURGUET 1964, B 25; Staurrer 1991, nr. 30; v.
anche la Ge di Leningrado: SCHMIDT 1965, tav. 377.

7 Nereidi: THOMPSON 1981, pp. 63-79; v. anche Age of Sp. nr. 150;
ICARD GIANOLIO- SZABADOS 1992, nr. 370; DE FRANCOVICH 1963,
figg. 62, 65, 72, 82, 88; FLURY LEMBERG 1988, figg. 554-5
(Nereidi entro cerchi); per i tiasi marini sulle coperte dei sar-
cofagi v. GOETTE 1991, tavv. 89-90; al mare fa riferimento
anche la tappezzeria con pesci da Antinoe: JOSPIN 1983 = Age
of Sp. nrr. 182-3; termi nilotici: FLURY LEMBERG 1987; Age of Sp.
nr. 112; DU BOURGUET 1964, D 160; alla tradizione nilotica si
possono ricollegare anche Nilo e Eutenia: DU BOURGUET 1964,
D 36-37; e i Pecheis: JENTEL 1994, nr. 11; Eroti: DE FRANCOVICH
1963, fig. 103; RUTSCHOWSKAYA 1980; RizzARDI 1993, nrr. 13, 14,
18.

s Per le cacce in genere THOMPSON 1981; BARATTE 1985, figg. 1-
8, 16, 21, 23, 24, 27; ulteriori cfr. in DE FRANCOVICH 1963, fig.
63; NAUERTH 1978; D’ ApAMO 1980; STAUFFER 1991, nr. 83;
RizzaRDI 1993, nr. 4; v. anche le tele damascate di 5. Ambrogio
di Milano con raffigurazioni di soli animali: WiLD 1987, p. 459
ss.; per le cacce sulle coperte dei sarcofagi v. GOETTE 1991, nrr.
5,10,1e.

* Ludi gladiatori: CAUDERLIER 1981; v. anche DU BOURGUET 1964,
C 22; STAUFFER 1991, nrr. 34, 44; AUGE- LINANT DE BELLEFONDS
1994, nr. 10; auriga vincitore: v. Cirques 1990, nr. 73; DE
FRANCOVICH 1966, fig. 112; per il dittico di Milano con il con-
sole su biga v. Age of. Sp. nr. 46.

W Scene compestri: ADRIANI 1959, figg. 37-41 = Age of Sp. nur.
227-230; ulteriori cfr. ibidem nrr. 234-35; e infra n. 84; DU
BOURGUET 1964, D 45, 47; F 85; v. anche TOEROEK 1993, T 49;
scena maring: STAUFFER 1991, nr. 32.

1 1] valore dei riferimenti letterari per la reale ricostruzione
del patrimonio tessile appare decisamente diseguale: alcuni
passi infatti sono da considerarsi mere esercitazioni retoriche,
altri, invece, sembrano fare riferimento a tessuti reali; sul
problema v. GHEDINT 1995, passim; e infra n. 23.

2 PLAUT. Men., 1, 142-44; su cui v. THOMAS 1960, pp. 709-714;
Car. Carm., LXIV; per il tessuto v. infra n. 114.

13 PLAUT. Men, [, 142-44; VERG. Aen., V, 252-257; VAL. FL. Arg.,
11, 414-417; Hyc. Fab., 274.

4 Ov, Met., VI, 104 ss. (amori degli dei); So.Ap. Carm., XV, 174
s. (amori di Giove).

5 PHIL. Vita Ap., I, XXV.
© Carm., XV, 126 ss.

7 PHIL. loc.cit.; SH.A. Vita Tyr. triginta, 14,4; per 'immagine
di Alessandro nelle stoffe v. Age of Sp. nr. 81; per raffigura-
zioni di tipo politico v. anche DE FrancovicH 1963, fig. 104
(imperatore a cavallo).

8 Ov. Met., V1, 70 ss.; SH.A. Vita EL, 27,4; per le fonti relati-
ve a stoffe adorne con tematiche cosmiche o zodiacali v.
GHEDINI 1995, nn. 12-13, 26; per il monumento di Amiternum:
FRANCHI 1963-4, p. 24 ss., tav. V.

1 PLAUT. Pseud., 146-7; AMM. MARC. XIV, VI, 9; CLEM. AL. Paed.
ILX, pp. 104-9; DoN. ad Verg.Aen, 11,777; AsT. Homil. I (Migne
PG XL, 165 C - 167 C: leoni, pantere, orsi e tori, cani, foreste,
rocce e cacciatori); THEOD. (Migne PG, LXXXIII, 618); v. anche
PoLL. Onom., VII, 48, 55; HEs., s.v. Theroides.

» PgTR. Sat., 40, 1; SID.AP. Ep., IX, 13, 5.

2 GHEDINI 1995, ivi precedente bibl. soprattutto per il perio-
do classico ed ellenistico; per il periodo romano e tardo anti-
co v, fra gli altri, CANTINO WATAGHIN 1990, p. 277 s.

2 V. ad esempio DOHRN 1949; JOSPIN 1983; BARATTE 1985, p. 66
ss.; ulteriore bibliografia alle nn. seguenti.

» §j vedano per tutti i due Filostrati sulla cui veridicita la bibl.
& ampia e discorde: v., fra gli altri, Fuchs 1987, pp. 72-5;
BRYSON 1994, p. 215 ss; sui problemi posti dall'uso di tali
fonti per la ricostruzione del patrimonio figurativo v. anche
supran. 11.

# Molte stoffe con raffigurazioni anche complesse sono dipin-
te nella tecnica “a riserva”, su cui v. PL. N.H., 35,150; ma gia
HEeropoT. I, 203; circa la coerenza tematica dell’artigianato
tardo antico v. fra gli altri BALTY 1990, p. 52.

5 V. ad es. DONADONI ROVERI 1979; DEL FrRaNcia 1982; sul
conservatorismo tessile ritorneremo spesso nel corse della
presente trattazione.

* In questa fase e in questa sede non si distinguera fra raffi-
gurazioni eseguite a tappezzeria o “a riserva”, né fra deco-
razioni a tutto campo o inserite entro spazi limitati; le
eventuali specificita di repertorio relative alle diverse tecni-
che o formati saranno oggetto di un futuro approfondimen-
to.

7 Scialle di Sabina: Age of Sp. nr. 112; AUGE- LINANT DE
BELLEFONDS 1984, nr. 31; ipogeo di Via Livenza: SIMON-
BAUCHHENS 1984, nr. 151; lo schema con testa volta in dire-
zione dell’arco & da considerare una variante ellenistica del-
I'archetipo tardo classico, che godette di una certa fortuna in
ambiente tracio: FoL 1984, nr. 14 e passim.

% BaLTyY 1990, p. 24 ss.

» BARATTE 1985; v. anche AUGE- LINANT DE BELLEFONDS 1984,
nr. 9.

3 §IMON- BAUCHHENS 1984, nr. 154.

3 AUGE- LINANT DE BELLEFONDS 1984, nr. 10.

2V, ad es. i mosaici di Thysdrus e Piazza Armerina, 1"affre-
sco di Ostia: BEJOR 1993, figg. 245, 246, 249; v. anche KAHIL-
IcarD 1984, nr. 226.

# SIMON 1986.

1] pesce sembra quasi azzannare il fianco destro della figu-
ra femminile stante: certo si tratta di un errore di interpreta-
zione del modello.

* SIMON 1986, p. 255; la pitt tradizionale interpretazione come
Cassiopea (PHILLIPS 1968, p. 3) & ancora sostenuta da SCHMALZ
1989, p. 272.

* Villa di Boscotrecase, cub. 19; Pompei, Casa del Sacerdos
Amandus 1, 7,7 (b); Casa VI, 4,59 (c); Casa VII, 15,2; Casa IX,
7,16 (a): SCHAUENBURG 1981, nrr. 32, 33, 37, 38, 40.

¥ PHILLIPS 1968, p. 22 s.
* STRAZZULLA 1990, pp. 34-42.

» V. ad esempio il quadro nella stanza 15 della Casa del
Menandro (SCHAUENBURG 1981, nr. 35; Enc.Pomp. II, nr. 129);
altri esempi: Pompei, IX, 12,1-2; Na. 9447 (SCHAUENBURG 1981,
nrr. 31, 41).

# Per lo schema della liberazione v. SCHAUENBURG 1981, nir.
67 ss. Tale versione, a differenza della precedente, & ancora
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attestata in eta tardo antica: v., oltre ai mosaici di Antiochia
e Bulla Regia, I'affresco dell’Antiquarium Comunale di
Roma: SCHAUENBURG 1981, nrr. 72, 73, 75.

“ Sulle miniature v. PHILLIPS 1968, figg. 52, 53, 55; da notare
che sugli alberi e sulle rocce a cui ¢ legata la fanciulla, figg.
53, 55, sono riprodotti anche i doni nuziali; per gli antece-
denti di tale tradizione figurativa v. la ceramica apula:
SCHAUENBURG 1981, nrr. 17-19. Per un rapporto preferenziale
libri/ tessuti si esprime il WEITZMANN 1964, p. 47.

“ Sull'uso dei “cartoni” nell'industria tessile v., fra gli altri,
RuTscHOWSKAYA 1990, pp. 40-41; STAUFFER 1991, p. 16; 1992 a,
p- 48 ss; 1992 b, pp. 45-51. A tale proposito ricordiamo anche
I'interessante testimonianza del rilievo del foro di Nerva, in
cui una delle ancelle tiene in mano un rotolo di Ppapiro, cer-
tamente con il disegno da riprodurre: PICARD-SCHMITTER 1965,
fig. 1.

% L'elenco & in Gury 1986, p. 427 ss.; v. anche SEILER 1992, P
111 s.; TELLA 1992.

* GuRy 1986, fig. 7.
* GuRY 1986, p. 467 s.

“GURY 1986, p. 468, fig. 16; sulla tabula del Victoria and Albert
Museum v. LEwis 1973, pp. 309-318; per una diversa inter-
pretazione della raffigurazione v. DWYER 1974, pp. 295-7; per
la variante v. supra n. 44.

7 Potrebbe essere per influsso di una fortunata iconografia
del divino fabbro con il braccio destro levato pronto a colpi-
re I'oggetto (scudo od elmo) posto innanzi a lui, a noi nota
soprattutto da emissioni monetali di area microasiatica:
HERMARY- JACQUEMIN 1988, pp. 632, 651.

“ Gi tratta forse della contaminazione con la scena della con-
segna delle armi all'eroe: Kossatz-DEISSMANN 1981, p. 126.

*KossATZ-DEISSMANN 1981, nrr. 1-3, 13 e passim; GHEDINI 1993-
94, p. 56 ss.

*Nei cicli tardo antichi sembrano predilette le scene di pai-
deia dell’eroe (nascita ed educazione presso Chirone) e l'epi-
sodio di Sciro; delle imprese troiane vengono proposti i
momenti del duello, del trascinamento e del riscatto di
Ettore, presentato in diverse redazioni figurative; I'episodio
di Briseide, pur non compreso nei cicli, & pure ben docu-
~mentato nella tradizione tardo antica: KossATz-DEISSMANN
1986, pp. 158-60; GHEDINI 1993-94, passim.

*' LORQUIN 1992, p.104 s., nr. 27; EAD. 1993, p- 17 ss., in parti-
colare p. 20, dove, a ragione, 'A. rileva che il vello sembra
un agnello piuttosto che un ariete. Una soluzione analoga
sembra attestata in un rilievo pure copto ora a Kansas City:
NEILS 1990, nr. 45.

?La scena appare strettamente esemplata sulla versione del
mito fornita da APOLL.RH. Arg., TV, 123-4,

" NEILS 1990, nr. 43; V'interessante testimonianza & sfuggita
alla catalogazione della Lorquin.

*Per i sarcofagi v. ASR, II, 188-91; KOCH-SICHTERMANN 1982,
p- 153 s.; GAGGADIS ROBIN 1994; per il mosaico d’Arles:
Lancha 1994, fig. 8; per il rilievo copto v. supra n. 51.

¥ NEILs 1990, nr. 47; per l'idria lucana del Louvre cfr. NEILS
1990, nr. 40; LorQuIN 1993, fig. 3.

*Du BOURGUET 1964, p. 373, G 82; p. 382, G 109.

[RdA 20

¥ GHEDINI 1984, p. 176, n. 175.

*In tal senso v. LEVI 1947, pp. 173-5; DARMON 1980, passim;
QUET 1985, p. 914 ss.

* ANDREAE 1963, p. 88 ss.; QUET 1985, p. 905 ss.; LOCHIN 1994,
nr. 72,

® LocHIN 1994, nrr. 72-80. L'unica attestazione di area orien-
tale a me nota @ il mosaico di Antiochia: ibidem, nr. 74.

" LOCHIN 1994, nr. 75 b; dove peraltro il disegnatore sembra
aver erroneamente ricostruito una Ninfa con corona a caval-
cioni di Pegaso.

*Leptis Magna: LOCHIN 1994, nr. 73; piatti africani: ibidem, nr.
78; un genio alato nell'atto di versare acqua sulla groppa del

cavallo era anche nel perduto mosaico di Cartagine: LocHIN
1994, nr. 76.

“BARATTE 1985; AUGE-LINANT DE BELLEFONDS 1986, nrr. 95, 116;
Kossatz-DEISSMANN 1994, nrr. 3,17,34; PARRISH 1995, p- 312 ss.

“MATZ 1969, fig. 88,1.

“MATZ 1969, nr. 95, tav. 116; 1969, nr. 126, tav. 210, 2 e p- 343
ss.; schemi simili sono attestati anche nei sarcofagi con scene

di vita quotidiana: AMEDICK 1991, p. 60 ss., in particolare nr.
273.

*Per un archetipo di eta ellenistica si & espresso il
GREIFENHAGEN 1931, p. 35 ss.; v. anche D’ ANDRIA-RITTI 1985,
p- 26 s.; per un archetipo romano v. invece MATz 1969, p. 345,

“LONG. 4,3,2; PHIL. Im., 1,14

“V. supra n. 65; v. anche il rilievo di Ince Blundell Hall: Matz
1969, Beil. 88,2.

#Per la nascita di Apollo e Artemide v. ) ANDRIA-RITTI 1985,
pp- 24 ss., 100 ss.; per Alessandro v. CHEHAB 1958, tav. XXII;
per i cicli achillei supra nn. 49-50.

""HERMANN 1967.
"' Supra n. 64 ss. e BARATTE 1989.

7 Supra nn. 49-50. Si ricordi anche che la prima scena, ove
Semele giace sulla kiine sovrastata da una figura alata, e la
terza, raffigurante il primo bagno, ritornano nei cicli della
vita di Cristo (HERMANN 1967); per la nativita nelle stoffe cri-
stiane v. PETRIAGGI 1984, p. 39 s.

7 RUTSCHOWSKAYA 1984, pp. 319-25.

" Partendo da sinistra la RUTSCHOWSKAYA, loc.cit., riconosce
Perseo e Medusa (interpretazione dubbia); Atena e Perseo (in
realta Fedra /Ippolito oppure Stenebea /Bellerofonte);
Afrodite e Adone; Eracle e Auge; Tetide ed Efesto oppure
Narciso ed Eco (per quest'ultima identificazione v. anche
SIMON 1986, p. 255). Personalmente ritengo che l'interpreta-
zione come Eco della figura seduta non sia cosi sicura (v. infra
n. 82).

" RAFN 1992, pp. 703-11; v. anche BAZANT-SIMON 1986.
® ZANKER 1966, fig.14; RAFN 1992, nr. 49.
7 ZANKER 1966, fig. 1; RAFN 1992, nr. 53.

™ ZANKER 1966, figg. 8-13; RAFN 1992, nrr. 16-17; 21-23; 37 ss.;
41-43; nella glittica sembra aver goduto di una certa fortuna
la versione con manto teso dietro il corpo: ZANKER 1966, figg.
6-7; RAFN 1992, nrr. 57-60.

” RAFN 1992, nr. 62; il particolare della mano destra al gluteo
ritorna anche su un affresco pompeiano: ibidem, nr. 36, e su
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una gemma del Thorvaldsen Museum di Copenhagen: ibi-
dem, nr. 54.

® RAFN 1992, nr. 35.

8 PHIL. Im., I, 23.

2 RAFN 1992, nr. 51; per altri cfr. v. ibidem, nr. 45 ss. e BAZANT-
SIMON 1986, p. 681 ss.

® RAFN 1992, nr. 3; v. anche l'affresco dell'ipogeo di Massyaf:
CHAPOUTIER 1954, tav. C.

# ADRIANI 1959, p. 10 ss., figg. 37-41, 43; v. anche Age of Sp.
nrr. 228-231; a cui si pud aggiungere un orbiculus del Museo
di Cluny: LORQUIN 1992, nr. 29; EAD. 1993, p. 25, e il bordo di
tunica di Digione: CAUDERLIER 1986, p. 41, nr. 54.

® GHEDINI 1991, p. 325.

% PHIL. Im., 3; per il commento al passo e i raffronti con la tra-
dizione iconografica v. GHEDINI 1992, p. 80 ss.

% LiB. Enc. Ant. (FOERSTER VIII, p. 465 ss., in part. pp. 465, nr.
2, 470, nr. 1 ss.).

# Per Leda v. LORQUIN 1992, nr. 28; per il modello di tale crea-
zione cfr. SALIES 1990, pp. 369-375; per Pasifae: DE
FRANCOVICH 1963, fig. 84, in cui & accentuato laspetto eroti-

co, non altrimenti attestato nell'iconografia relativa all’episo- -

dio (ParapOPOULOS 1994, pp. 193-200), forse per suggestione
di certe raffigurazioni di Europa (ROBERTSON 1988, nrr. 140,
166 e passim) o delle Nereidi (ICARD GIANOLIO- SZABADOS 1992,
nrr. 116, 444 a).

¥ Agli esempi sopra citati si pud aggiungere il Bellerofonte
dello scialle di Sabina (Age of Sp. nr. 112) che sembra lata-
mente ispirato ad un soggetto che compare su affreschi pom-
peiani e su sarcofagi attici ma non & attestato in eta tardo
antica (LocHIN 1994, nr. 122 ss.).

% SvoN 1986, p. 256 s. (romanzo d’amore). Anche la fortuna
di Apollo e Dafne nei tessuti tardo antichi (supra n. 2) pud
essere ricollegata alla omonima rappresentazione teatrale
(Anth. Pal., X1, 255).

% Al pii1 si pud pensare che venissero utilizzati anche in altre
manifatture i disegni preparatori che venivano eseguiti
prima della realizzazione di una raffigurazione tessile (cfr.
Ar. Ath.Pol., 49,3; Anth.Pal., V1, 136; GHEDINI 1995, nn. 9-10 e
supra n. 42).

% Gi ricordi per tutti il manto di Alcistene che ispird addirit-
tura un saggio al retore Polemone: HEURGON 1966, pp. 455-
58; GHEDINI 1995, n.18.

» GHEDINI, s.v. Arredamento, in EncArch, in corso di stampa,
ivi bibl.

% Per le stoffe nell’arredamento della casa greca v. RICHTER
1965, pp. 26-33; ulteriori interessanti riferimenti nella cera-
mica apula con scene di interni e conviviali; per il mondo
romano in generale STAUFFER 1992, p. 43; per la prima eta
imperiale spunti in ENGEMANN 1967, pp. 95-7, 164-5; per
quanto riguarda in particolare le coperte delle klinai v. anche
supra nn. 7-8. Per l'eta tardo antica le testimonianze icono-
grafiche forniscono indicazioni soprattutto sull'intensificarsi
dell'uso dei tendaggi; v. ad es.: bordo del mosaico di Djemila
con toilette di Venere: BLANCHARD LEMEE 1974, tav. X b;
mosaico di Puigvert de Agramunt: BLAZQUEZ E Aa. 1989, pp.
21-23, tav. 9; mosaico di S.Apollinare Nuovo a Ravenna:
GRABAR 1966, fig. 163; mosaico di S.Vitale a Ravenna Age of

Sp. nr. 66; mosaico della cupola di S. Giorgio a Salonicco:
GRABAR 1966, fig. 82; Age of Sp. nrr. 107, 491; mosaici del
Louvre: BARATTE 1978, figg. 151,153; mosaico di Gerasa,
Chiesa di S. Giovanni: PiccRiLLO 1993, fig. 274; ecc.

* Per gli ornamenti delle vesti v. FABRE 1971-72 (1973), pp.
108-28.

% V. ad es. le stoffe con busti dionisiaci entro cerchi del
Metropolitan Museum di New York: Age of Sp. nr. 129; con
Nereidi entro cerchi di Sion: FLURY LEMBERG 1988, fig. 554; con
cavalli alati entro medaglioni della coll. Abegg: ibidem, cat. 61;
ulteriori interessanti spunti in KITZINGER 1946, passin.

7 V. ad es. le stoffe della Dumbarton Oaks Collection con
scene di caccia disposte su registri: DE FRANCOVICH 1963, fig.
63; v. anche TRILLING 1982, nr. 17; della coll. Abegg con moti-
vi nilotici: FLURY LEMBERG 1987; del Textile Museum di
Washington con Nereidi disposte ai 4 angoli: Age of Sp. nr.
150 (m 1.62 x 2.12); analoga decorazione aveva forse il fram-
mento con Nereidi allo specchio della Dumbarton Oaks Coll.:
DE FRANCOVICH 1963, fig. 62.

% V. ad es. le tappezzerie dei Mesi e dei Mori sempre della
coll. Abegg: FLURY LEMBERG 1988, nrr. 30, 41; v. anche TRILLING
1982, nr.2; in ambito cristiano un buon esempio & quello con
Maria orante di Ginevra: FLURY LEMBERG 1988, nr. 71; v. anche
gli oranti della tenda della coll. von Haniel: DE FRANCOVICH
1963, fig. 89; e il famoso tessuto del Cleveland Mus. con
Maria in trono: Age of Sp. nr. 477.

% V. ad es. le stoffe con Colluthos e la moglie di Bruxelles
(SIMON 1970, fig. 18) e con Vittorie reggi ghirlanda del
Brooklin Museum di New York e del Victoria and Albert
Museum di Londra (Age of Sp. nrr. 70, 480); ulteriori cfr. in
BuckToN 1994, nr. 112.

0 Per il rapporto fra tessuti e mosaici v. fra gli altri THOMPSON
1991, p. 63; CANTING WATAGHIN 1990, p. 277 ss.; GHEDINI 1995.
0 SpvoN 1970, fig. 1 ss. (Atalanta e Meleagro: m 2.13 x 1.56);
fig.17 (Hestia Polyolbos).

122 1] tessuto di Ginevra con Maria orante raggiunge ad esem-
pio quasi i 3 m: FLURY LEMBERG 1988, nr. 71.

2 [ tal senso v. JOSPIN 1983, p. 24; BARATTE 1985, pp. 31 s., 68;
WILLERS 1987; ulteriori riferimenti alle nn. seguenti.

1% Per la Tomba del Cacciatore v. STEINGRABER 1985, nr. 51; per
la Tomba della Tappezzeria: ibidem, nr. 161. Potrebbero forse
essere interpretati come la riproduzione di tessuti i soffitti
cosparsi di fiori delle Tombe del Fiore di Loto, dei Fiorellini,
del Guerriero, delle Olimpiadi ecc.: ibidem, passim.

0 EyR. Jon., 1140 ss.; ATH. V, 197 b (Tolomeo II); XII, 538 c-d
(Alessandro); ma v. anche ATH. XV, 691 a (che cita un passo
dell’Odissea: “copri le pareti con drappi milesii...”); AR. Ran.
937-38; THEOPHR. Car., V,9; sugli apprestamenti mobili in
generale v. VON HEsBERG 1989, pp. 61-82.

8 THEOCR. Id. XV, 78 ss.: VON HESBERG 1989, p. 62.

w DE Vos 1976, p. 53 s.; LAIDLAW 1985, p. 32 s; v.anche
OSBORNE 1992, p. 322 s.; per i tempietti di Brescia da ultimo
SCHMERBECK 1993, p. 7 ss.

VAL, Max. IX, 1,5.
" LING 1992, p. 71 ss.; v. anche ENGEMANN 1967, tav. 60,1.

10 BECATTI 1969, p. 191 ss., con ulteriori confronti.



116 FRANCESCA GHEDINI

" PETRIAGGI 1984, p. 38; OSBORNE 1992.
"2 PHIL. Vita Ap., I, XXV.

' Scene unitarie in narrazione continua: stoffa dipinta del
Louvre con raffigurazione dionisiaca e ciclo di Semele: supra
n. 63; stoffa dipinta con Diana e i cacciatori della coll. Abegg:
supran. 27 (m 1.94 x 8.00); FLURY LEMBERG 1988, p. 358 ss., nr.
43; v. anche il tessuto “a riserva” con scene di caccia di
Leningrado (BARATTE 1985, p. 62, fig. 27); ricordiamo ancora
il tessuto “a riserva” con Daniele nella fossa dei leoni, in cui
la scena principale ¢ stretta fra due bordi di citta: BARATTE
1985, fig. 31; GATIER 1988, pp. 383-88; e quello, sempre dipin-
to “a riserva”, con S.Pietro (ibidem, fig. 34). Personaggi entro
inquadramenti architettonici: tappezzeria dionisiaca della
coll. Abegg: FLURY LEMBERG 1988, p. 364 ss., nrr. 93-4 (m 7.20
x 2.20); PARRISH 1995, p. 313 s.; tappezzeria dionisiaca
Cleveland-Boston-Riggisberg: Age of Sp. nr. 124; FLURY
LEMBERG 1988, nr. 47.

™ Per la tappezzeria del Pelizaeus Museum di Hildesheim
con Arianna addormentata v. FLURY LEMBERG 1988, nr. 55; i
pannelli affiancati ricordano gli schemi in uso ad es. nella
Sinagoga di Dura Europos: Age of Sp. nr. 341.
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Fig. 1 - Parigi, Louvre: fabula con Diana cacciatrice dallo  Fig. 2 - Roma, ipogeo di Via Livenza: affresco con Diana
“scialle di Sabina” (da: Augé- Linant de Bellefonds 1984, nr. 31).  cacciatrice (da: Simon- Bauchhens 1984, nr. 151).

Fig. 3 - Trieste, collezione privata: orbiculus con Andromeda  Fig. 4 - Londra, Victoria and Albert Museum: tabula con
e Perseo (da: Simon 1986, tav. 44,1). Tetide nella fucina di Efesto (da: Lewis 1973, tav. 49,1).
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Fig. 5 - Cluny, Museo: orbiculus con Giasone e Medea (da:  Fig. 6 - Treviri: affresco con Giasone e Medea (da: Ling
Lorquin 1993, fig. 1). 1992, fig. 198).

= .

Fig. 7 - Parigi, Louvre: fabula con Pegaso e le Ninfe (da: Fig. 8 - Disegno della parete di fondo di fronte all’'ingresso
Du Bourguet 1964, G 82). della Tomba dei Nasonii a Roma (da: Andreae 1963, tav. 61,1).
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Fig. 9 - Parigi, Louvre: tessuto “a riserva” con scene della vita di Semele sul bordo e raffigurazione dionisiaca sul campo
(da: Augé- Linant de Bellefonds 1986, nr. 116).
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Fig. 10 - Disegno del soffitto di una stanza della Domus
Aurea (da: Matz 1969, fig. 88,1).

Fig. 11 - Parigi, Louvre: particolare del bordo di un tessuto
“a riserva” con nascita di Dioniso (da: H. Philippart, De
Sémélé i la Madone, in ArchEph, 1937,1, tav. 1 a).
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Fig. 13 - New York, Brooklyn Museum: orbiculus con scena
di banchetto sull’erba (da: Adriani 1959, fig. 43).

Fig. 12 - Parigi, Louvre: particolare di tessuto con Narciso e la
personificazione della fonte (da: Rutschowskaya 1984, fig. 17).
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Fig. 14 - Riggisberg, coll. Abegg: tessuto “a riserva” con Diana e i cacciatori, ricostruzione (da: Flury Lemberg 1988, nr. 43).
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Fig. 16 - San Gallo, Museo: tappezzeria con raffigurazione di alberi (da: Stauffer 1991, fig. 3).





