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1. Rotture e continuità negli anni della seconda guerra
punica.

Una svolta decisiva nello sviluppo della cultura arti-
stica dell�Italia antica si colloca in coincidenza con il
discrimine della seconda guerra punica: svolta contem-
poranea, e certamente collegata ai profondi fenomeni di
trasformazione economico-sociale e politica che carat-
terizzano gli anni a cavallo tra iii e ii secolo a. C1. Per
quanto interessa piú specificamente il nostro argomen-
to, non c�è dubbio che il momento coincide con il pro-
gressivo esaurirsi � qualitativo e quantitativo � del rigo-
glioso artigianato artistico medio-repubblicano, carat-
terizzato da una diffusa utilizzazione di modelli del-
l�ellenismo magno-greco. In ultima analisi, ciò non può
significare altro che la crisi di una committenza
medio-bassa, in cui si può agevolmente identificare l�e-
stesa classe dei piccoli proprietari romani e italici2. Non
è difficile identificare in questo fenomeno il risultato
delle profonde trasformazioni economico-sociali che
caratterizzano il ii secolo a. C.: rapida disgregazione
della piccola e media proprietà, parallela alla crescita
della grande proprietà senatoria e equestre a conduzio-
ne schiavistica; estesa migrazione interna dalla campa-
gna verso la città dei piccoli proprietari spossessati, e
loro progressiva proletarizzazione, parallela alla serra-
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ta politica che concentra sempre piú il potere nelle mani
di poche famiglie aristocratiche. Si tratta di fatti notis-
simi, ma dei quali è importante riconoscere gli effetti
anche nell�ambito della produzione artistica: ciò che,
tra l�altro, costituisce una innegabile conferma delle
dimensioni e della portata del fenomeno, revocate tal-
volta in dubbio dagli storici, ma certamente a torto. La
constatazione di una profonda rottura, di un salto qua-
litativo tra i due periodi non deve naturalmente far
dimenticare gli elementi di continuità, che pure esisto-
no: i germi dei fenomeni, che vediamo pienamente
dispiegati nel ii secolo a. C., possono già riconoscersi
nei decenni finali del iii secolo, e indubbiamente la
guerra annibalica non fece altro che accelerare e rendere
irreversibile un processo già iniziato in precedenza.
Resta tuttavia il fatto che in quest�ultimo � quali che
ne siano le cause determinanti, e quelle contingenti �
gli aspetti di rottura e di crisi predominano largamen-
te su quelli di continuità.

Le conseguenze sul piano storico-artistico � osserva-
te naturalmente sul lungo periodo, e cioè per tutta la
tarda repubblica (ii-i secolo a. C.) � possono identificarsi
soprattutto nella dissoluzione di una cultura unitaria,
quella medio-repubblicana, e nella apparizione di quel-
la dicotomia � di quella bipolarità � che sarà da ora in
poi una delle caratteristiche fondamentali della cultura
figurativa romano-italica: da un lato, lo scadimento della
koiné medio-repubblicana a «arte plebea»; dall�altro,
l�elaborazione di una nuova cultura elitaria, che si giova
di modelli ricavati direttamente dall�ellenismo orienta-
le, e che a sua volta si articola secondo un doppio bi-
nario, in vista di funzioni e mediante soluzioni diverse,
a seconda che l�ambito della committenza sia pubblico
o privato.

La formazione di una nuova élite dominante a Roma
all�inizio del ii secolo a. C. si traduce immediatamente
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in un rinnovamento ideologico: le esigenze egemoniche
dei nuovi gruppi dirigenti determinano la nascita di una
nuova committenza, che troverà soluzioni per i suoi
bisogni nei modelli culturali elaborati nei vari centri del
mondo ellenistico. Questa nuova «ellenizzazione» di
Roma e dell�Italia si presenta quindi con caratteristiche
molto diverse da quella precedente, che si era nutrita
principalmente della produzione delle poleis della Magna
Grecia tra la fine dell�età classica e l�inizio dell�elleni-
smo, cioè di entità politiche sostanzialmente non diver-
se, per struttura e dimensioni, dalle città dell�Italia tir-
renica3. Questa volta il livello della committenza e le
necessità ideologiche che essa esprime rappresentano un
salto di qualità radicale: non si tratta piú di una infil-
trazione di modelli culturali estesa, diffusa, e in defini-
tiva non eversiva rispetto alle strutture profonde della
società, che potevano conservarsi in gran parte inalte-
rate; ma della scelta deliberata di un ceto dirigente inte-
ressato a consolidare anche sul piano ideologico i propri
strumenti di dominio. Se a questo livello i gruppi poli-
tici dominanti esprimono necessità culturali sostanzial-
mente omogenee, è anche evidente che non dovettero
mancare, fin dall�inizio, tensioni tra posizioni politiche
diverse. In ogni caso, queste si manifesteranno con tutta
evidenza in una fase immediatamente successiva al
primo impatto con il mondo ellenistico4.

Schematizzando, nel corso del ii secolo a. C. si pos-
sono enucleare sostanzialmente tre momenti: la fase
«scipionica», che corrisponde a un�assunzione diretta
e globale dei modelli ellenistici elaborati dalle monar-
chie del Mediterraneo orientale; la fase di
«contro-acculturazione» catoniana; la fase infine di
sintesi, apparentemente assimilabile alla ellenizzazione
«scipionica», ma in realtà politicamente piú vicina alle
posizioni di Catone.
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2. Il modello «scipionico».

Quando ai giochi istmici del 196 Tito Quinzio Fla-
minino proclamò ufficialmente e solennemente la libertà
dei Greci, egli intendeva ricollegarsi direttamente con
una pratica politica corrente delle monarchie ellenisti-
che, che ne avevano fatto uno dei temi caratteristici
della loro propaganda in direzione delle antiche poleis
greche5. Non c�è dubbio che, in tal modo, egli si pone-
va consapevolmente sullo stesso piano di un sovrano
ellenistico, e come tale venne considerato dai Greci:
una conferma decisiva se ne può ricavare dalla conia-
zione del celebre statere con il ritratto di Flaminino, che
limita i tipi di Alessandro e dei suoi successori6. Viene
cosí inaugurata una politica di tipo personale, analoga a
quella, contemporanea, degli Scipioni, che innova radi-
calmente e bruscamente rispetto alle tradizioni romane
repubblicane. Non è certo un caso che a Flaminino sia
stata eretta a Roma una Statua bronzea con iscrizione
greca proprio davanti ai carceres del Circo Massimo (e
cioè in un luogo rilevante lungo il percorso della pompa
triumphalis, presso l�ara Maxima)7. Allo stesso modo,
pochi anni piú tardi, una statua di Scipione Asiageno in
abiti greci sorgerà sul Campidoglio, e cioè, ancora una
volta, in un�area cruciale per il trionfo. La collocazione
di queste statue è decisiva per la loro interpretazione:
non si tratta infatti di effigi private, analoghe a quelle
che ci sono note � conservate o solo citate dalle fonti let-
terarie � anche nel periodo successivo, ma di monu-
menti pubblici, che sorgono nelle sedi piú prestigiose
della città, in collegamento con le piú importanti ceri-
monie ufficiali della repubblica. Tutto ciò spiega lo scan-
dalo che esse provocavano nei commentatori già a par-
tire dalla tarda repubblica. Analogamente, vediamo
apparire negli stessi anni e in rapporto agli stessi perso-
naggi dei tipi edilizi piú o meno direttamente derivati
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da modelli orientali, come la villa suburbana e, soprat-
tutto, il mausoleo individuale: in ambedue i casi, carat-
teristicamente, l�introduttore è Scipione Africano: a lui
appartengono il primo esempio di horti immediatamente
suburbani (localizzabili sul Quirinale)9 e la prima villa,
quella di Literno, accanto alla quale era la sua tomba, un
sepolcro individuale isolato10: è quasi inutile sottolinea-
re l�importanza di questa novità, che si ispira ovvia-
mente ai mausolei dei dinasti ellenistici (come si ricava
anche dall�epigramma encomiastico, opera di Ennio, che
vi era inciso sopra)11: dovremo attendere quasi un seco-
lo prima di veder riapparire e affermarsi a Roma e in Ita-
lia questo particolare tipo edilizio12.

Il primo impatto diretto con il mondo ellenistico si
traduce dunque nell�introduzione immediata di model-
li mutuati dalle corti dei successori di Alessandro: l�éli-
te costituita dalle grandi personalità emergenti nell�am-
bito dell�aristocrazia senatoria all�inizio del ii secolo a.
C. tenta cosí di imporre una nuova cultura, i cui ele-
menti erano stati da tempo elaborati nelle capitali dei
regni ellenistici. Ancora una volta, non si tratta di un
processo graduale, ma di un fenomeno puntuale e subi-
taneo (anche se preparato da tempo), al quale del resto
non mancherà di seguire una reazione altrettanto riso-
luta, che provocherà un parziale assorbimento delle
punte piú avanzate del fenomeno, e una nuova sintesi.
Solo molto piú tardi, nel corso del i secolo a. C., il defi-
nitivo tracollo delle tradizionali strutture politiche roma-
ne determinerà la rinascita e l�espansione quasi illimita-
ta di forme ideologiche tipiche dell�ellenismo orientale.
Ancora una volta, cioè, la curva del fenomeno accultu-
rativo si presenta sinuosa e spezzata, e non progressi-
vamente ascendente. Di conseguenza, la cultura ufficiale
romana nel corso del ii secolo a. C. utilizza non un solo
modello ellenistico, ma modelli diversi, a seconda delle
diverse esigenze che via via si pongono alla politica di
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conquista. La committenza, insomma, non ci appare
statica e passiva, ma perfettamente in grado di selezio-
nare, tra le varie espressioni che la società greca aveva
elaborato nel corso della sua storia, quelle piú adegua-
te, piú corrispondenti alle esigenze della classe dirigen-
te romana � nelle sue varie manifestazioni epocali, e
nelle sue sfumature politiche.

Nei primi decenni del ii secolo � per quanto i dati
disponibili siano insufficienti e controversi � sembra
che i modelli adottati provengano dalle capitali del
mondo ellenistico, e soprattutto da quella con cui piú
stretti erano i rapporti politici di Roma, e cioè Pergamo.
La presenza di motivi culturali pergameni nella Roma
della tarda repubblica è stata riconosciuta da tempo, spe-
cialmente nella cultura figurativa pubblica piú caratte-
ristica della città e cioè quella che potremmo definire
l�«arte trionfale». Tuttavia, l�inizio di questo rapporto
culturale è attribuito in genere a una fase relativamente
tarda, successiva alla fine della dinastia attalide, e con-
temporanea alla costituzione della provincia d�Asia.

Ora, non solo quanto sappiamo sui legami politici e
culturali tra Roma e Pergamo sembra suggerire un�epo-
ca nettamente anteriore, ma soprattutto i dati archeo-
logici disponibili permettono di dimostrare l�esistenza di
rapporti anche sul piano delle esperienze figurative alme-
no a partire dai primi decenni del ii secolo a. C.

In primo luogo, va sottolineato che l�alleanza tra
Roma e Pergamo è un fatto compiuto già nel corso della
seconda guerra punica. Particolarmente interessanti
sono i risvolti ideologici di questo rapporto: emerge tra
questi la valorizzazione della leggenda della fondazione
troiana di Roma, utilizzata come pretesto per una sorta
di gemellaggio tra le due città14. L�utilizzazione precoce
del motivo risulta dalla decorazione del tempio di Cizi-
co, dedicato alla madre di Eumene II e Attalo II, Apol-
lonis (dunque tra il 183 e il 159 a. C.), dove troviamo
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la rappresentazione di Romolo e Remo. In documenti
piú tardi � ma ugualmente collegati con Pergamo, dato
il contenuto � i gemelli sono affiancati al fondatore
mitico di Pergamo, Telefo15.

L�episodio centrale del rapporto culturale tra le due
città è l�introduzione del culto di Magna Mater a Roma,
in piena guerra annibalica. Solo la mediazione fornita
dal mito troiano della fondazione di Roma permette di
spiegare la localizzazione del tempio di una divinità
peregrina non solo all�interno del pomerio, ma addirit-
tura sul Palatino: nel luogo stesso dove la tradizione fis-
sava il momento iniziale della fondazione della città, per-
petuato dalla presenza della casa Romuli e dell�Augura-
torium16.

In altre parole, Cibele viene interpretata non come
divinità straniera, ma come divinità indigena, in quan-
to «troiana». Ciò permetterà all�aristocrazia senatoria di
recuperare gli aspetti pericolosi, inaccettabili per la tra-
dizione religiosa romana, di una divinità la cui introdu-
zione era stata imposta dalla plebe romana sull�onda
dell�emozione provocata dai disastri della guerra anni-
balica. Nonostante la solennità che caratterizzò l�arrivo
della Magna Mater, il suo culto verrà sottoposto a un
rigido controllo da parte dello stato e praticamente
sequestrato entro il santuario del Palatino. Come sotto-
linea giustamente Clara Gallini,

in effetti, la fortuna di Cibele posa sulle caratteristiche di
statalità e ufficialità di un culto voluto e controllato dallo
stato e avente funzioni di pubblica rappresentanza. Il fatto
che queste sodalitates (quelle cioè della Magna Mater
Idaea) fossero costituite esclusivamente da membri appar-
tenenti alla migliore nobiltà, spiega da sé la differenza di
valutazione, da parte della propaganda senatoriale, dei riti
stranieri, a seconda che il loro ambito di riferimento fosse
ufficiale e gentilizio o informale e popolare.
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Quest�ultima allusione si riferisce, ovviamente, al
celebre episodio dei Bacchanalia17.

La scelta, in questa prima fase di ellenizzazione
cosciente e diretta, di modelli figurativi provenienti da
Pergamo � e piú in generale dall�Oriente ellenizzato �
non è solo un risultato dei rapporti diplomatici già esi-
stenti con la dinastia attalide: l�alleanza con antiche
poleis che (come Atene) godevano ancora di una fama
culturale indiscussa o (come Rodi) di un prestigio poli-
tico innegabile anche nel presente, era contemporanea
o addirittura piú antica. La scelta di Pergamo e della cul-
tura asiatica rispondeva quindi a esigenze specifiche, da
identificare nei bisogni di quella ristretta parte dell�ari-
stocrazia senatoria piú interessata all�espansione milita-
re in Oriente e � di conseguenza � alla ricerca di stru-
menti ideologici più moderni, identificati immediata-
mente nella politica culturale delle monarchie ellenisti-
che. Di qui la scelta, che si rivolse inevitabilmente in
direzione dell�ellenismo asiatico, tanto sul piano dei
contenuti quanto sul piano delle forme. Naturalmente
le realizzazioni artistiche dell�ellenismo asiatico � con le
loro connotazioni «barocche» � costituiscono una solu-
zione adeguata alle necessità di una corte ellenistica, e
in particolare di quella attalide; la dinastia di Pergamo
� per la sua origine tarda e discutibile � dovette sempre
venire a patti con le strutture tradizionali, rappresenta-
te, oltre che dalle antiche città elleniche incluse nei suoi
domini, dalla stessa capitale, Pergamo, che � a diffe-
renza delle altre capitali ellenistiche � non era una recen-
te fondazione dinastica, ma una vecchia polis, che con-
servò sempre, almeno formalmente, le sue strutture tra-
dizionali. Di qui forse una sensibile accentuazione del
carattere «demagogico» della politica dinastica perga-
mena, che si riflette anche nella scelta di un�arte domi-
nata dall�elemento drammatico, patetico, piú che dai
sottili equilibri della tradizione classica. Contenuto e
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forma, in altre parole, non sono separabili, anche se è
difficile ormai � in mancanza di fonti dirette � valuta-
re il significato che a queste forme e a questi contenuti
si volle dare da parte del nuovo committente, la nobili-
tas imperialista romana. Particolarmente arduo e rischio-
so, naturalmente, è attribuire ad essa una chiara
comprensione del significato ultimo e delle virtualità
che i nuovi modelli culturali allora introdotti racchiu-
devano. In ogni caso, non è proponibile una scelta basa-
ta su sole considerazioni formali: il mondo antico � non
solo Roma, ma anche la Grecia � non è mai pervenuto
a isolare un�estetica (in particolare nella forma figurati-
va) autonoma dalle categorie etiche e in generale prati-
che. Ma ciò significa anche che non gli sfuggivano � con-
trariamente a quanto può avvenire oggi, proprio per l�e-
nucleazione attuale di un�autonomia artistica � le valen-
ze extraestetiche dello stile. Ciò appare soprattutto nella
critica letteraria, e in particolare nella critica letteraria
classicistica del tardo ellenismo, che per prima sembra
aver elaborato (per sue interne necessità) una teoria coe-
rente degli «stili» letterari (estendendola contestual-
mente alle arti figurative).

Su tutto ciò dovremo tornare in seguito. Qui inte-
ressa per ora esaminare la documentazione superstite
(non ampia, ma significativa) del periodo in questione.

3. Le testimonianze dell�ellenizzazione.

La diffusione dei modelli pergameni in Italia nel
corso della prima metà del ii secolo a. C. può essere
ormai dimostrata con sicurezza. Particolarmente signi-
ficativo, a questo proposito, è il complesso di terrecot-
te provenienti da Civitalba, e in particolare il noto fre-
gio con la rappresentazione della galatomachia delfica.
Il luogo di ritrovamento, corrispondente a quello della
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battaglia di Sentinum, non può essere casuale: qui si
svolse infatti, nel 295 a. C., la celebre battaglia che
concluse praticamente le guerre sannitiche, e che vide i
Romani trionfare di una coalizione di Sanniti, Umbri,
Etruschi e Galli. La spiegazione piú ragionevole del fre-
gio con galatomachia è quella che vi riconosce la deco-
razione di un edificio eretto sul luogo della battaglia,
dopo la riconquista dei territori gallici della Cisalpina
successiva alla seconda guerra punica (il fregio infatti
non può venir attribuito, stilisticamente, al iii secolo a.
C.)18. Una datazione entro la prima metà del ii secolo a.
C. (e piú probabilmente entro il primo quarto) è del re-
sto quella che meglio corrisponde alle caratteristiche
tecniche e stilistiche del monumento, la cui realizzazio-
ne sembra da attribuire a una bottega urbana (cono-
sciamo almeno un frammento di rilievo analogo prove-
niente da Roma)19. Il rapporto del fregio con l�ambien-
te pergameno è suggerito non solo dal soggetto e dallo
stile � chiaramente «asiatico» � ma anche da dettagli
iconografici precisi, come la riproduzione rovesciata del
gruppo del Pasquino.

Una conferma evidente della diffusione capillare di
modelli analoghi in tutta l�Italia tirrenica si ricava dalle
rappresentazioni ricorrenti su urne etrusche, in partico-
lare, ancora una volta, le galatomachie, di chiara matrice
pergamena. Nei prodotti piú raffinati (come la celebre
urna in alabastro da Todi, con mito di Enomao)20 si può
cogliere talvolta una resa stilistica del tutto analoga ai
modelli asiatici: il confronto dei particolari, che reggo-
no in modo straordinario all�ingrandimento (segnale evi-
dente di qualità), con dettagli dell�ara di Pergamo è
impressionante. Non c�è dubbio che questo, e altri pro-
dotti analoghi, vadano datati ancora nei primi decenni
del ii secolo a. C.

La diffusione capillare della cultura figurativa asiati-
ca che questi prodotti minori testimoniano non può
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spiegarsi, in questo periodo storico, se non con la media-
zione di Roma: non nel senso meccanico che in genere
si attribuisce a affermazioni di questo genere (e cioè con
un passaggio obbligato, fisico di artisti o di modelli
attraverso l�ambiente urbano); ma nel senso che, comun-
que, il fenomeno implica l�egemonia di Roma su tutta
l�Italia antica: egemonia culturale � oltre che politica ed
economica. Con il secondo secolo, in definitiva cessa la
possibilità di una cultura italica autonoma dal centro
urbano21. La scarsità della documentazione romana re-
lativa a questo periodo � dovuta a ovvi motivi storici �
può essere in parte colmata dai dati delle colonie, che
stanno emergendo dalla piú recente ricerca archeologi-
ca. Centrale, per quanto qui interessa, comincia ad ap-
parire la documentazione di Fregellae22, che presenta il
doppio vantaggio di appartenere a un centro particolar-
mente rilevante e strettamente legato a Roma, ma
soprattutto di consentire una datazione inconfutabile,
imposta dalla storia stessa della colonia, di cui cono-
sciamo la data di fondazione (328 a. C.) e quella della
definitiva distruzione (125 a. C.). All�interno di questi
termini estremi, i dati stratigrafici, combinati con quel-
li storici, permettono di ritagliare fasi cronologiche pre-
cise, non piú ampie di un ventennio.

Particolarmente importante è la scoperta di alcuni
fregi di terracotta, analoghi per dimensione e stile a
quello di Civitalba, collocati in origine nel tablino di
alcune domus eminenti della città (probabilmente inse-
rite entro la decorazione parietale di primo stile). In uno
di questi (purtroppo conservato solo in frammenti) sono
rappresentate scene di battaglia terrestre e navale tra
Romani e Macedoni (identificabili dai tipici scudi con
motivo stellare), certamente di carattere storico, e pro-
babilmente in rapporto con la prima guerra siriaca, alla
quale i Fregellani parteciparono nella loro qualità di
socii (come è attestato da Livio)23. Siamo quindi negli
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anni immediatamente successivi al 190, ciò che fa di
questo fregio il piú antico rilievo romano con scene sto-
riche che ci sia pervenuto. La datazione è confermata da
un secondo fregio che, per esser stato riutilizzato come
materiale di riempimento sotto il pavimento dell�ultima
fase della domus cui apparteneva in origine, può essere
attribuito con certezza alla fase precedente, im-
mediatamente successiva alla guerra annibalica. Vi appa-
re la rappresentazione di vittorie affrontate a trofei e di
tripodi delfici sormontati dall�omphalos: anche in que-
sto caso, si tratta di decorazioni che alludono chiara-
mente alle glorie familiari, come si deduce dalla loro col-
locazione nel tablinum (centro ideologico della casa, e
sede delle imagines maiorum). L�allusione a vittorie, in
collegamento con l�oracolo delfico, potrebbe riferirsi a
un altro episodio della guerra contro Antioco iii di Siria:
la ricostituzione dell�anfizionia dopo il 189 a. C.24.

Lo stile di questi fregi è chiaramente analogo alle con-
temporanee realizzazioni dell�ellenismo orientale: risul-
ta cosí dimostrato definitivamente che i modelli elleni-
stici erano ormai perfettamente conosciuti e utilizzati
dalle aristocrazie latine, in contesti che ovviamente non
possono dipendere che dal centro urbano.

È dunque a Roma stessa che dobbiamo ora rivolger-
ci. Anche se qui non possiamo attenderci, allo stato
attuale delle ricerche, una documentazione altrettanto
esplicita e ben datata, non mancano tuttavia dati che
sembrano confermare un�ampia diffusione di motivi pro-
venienti dall�ellenismo asiatico in un�epoca corrispon-
dente all�inizio della conquista dell�Oriente ellenistico.

Vanno qui ricordati alcuni documenti letterari che,
sebbene notissimi, non sembrano ancora considerati al
loro giusto valore.

A parte le singole indicazioni, va sottolineato in
primo luogo un fatto generale: la tradizione moralistica
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romana collegava sistematicamente l�inizio, della corru-
zione dei costumi con la luxuria, cioè l�ostentazione del
fasto pubblico e soprattutto privato, sentita come crisi
della moralità repubblicana tradizionale; e la luxuria, a
sua volta, con la conquista asiatica25: cioè tanto con il
trionfo su Antioco del 189 di Scipione Asiageno, quan-
to con quello sui Galati d�Asia di Manlio Vulsone, nel
187. Anche se si insiste, naturalmente, soprattutto sul
lusso privato, non c�è dubbio che il concetto di luxuria
include anche le manifestazioni pubbliche di un�arte
ormai totalmente dipendente dai modelli ellenistici.

Particolarmente interessante, a questo proposito, è il
passo di Plinio che attribuisce alla luxuria asiatica l�in-
troduzione delle statue di culto in bronzo. Questa affer-
mazione, presa alla lettera, contraddice all�altra notizia
pliniana che identifica nel simulacro di Cerere il primo
esempio di statua di culto in bronzo di Roma � che
sarebbe quindi dell�inizio del v secolo a. C.26. Ma qui Pli-
nio vuole probabilmente segnalare la generalizzazione
della pratica, ciò che rende ancora piú interessante la sua
notizia: è del tutto evidente � anche se implicito � che
queste statue non possono essere altro che l�opera di
artisti provenienti dall�Oriente ellenistico, realizzate
direttamente a Roma: è difficile infatti che simulacri di
culto provenissero dal bottino di guerra.

La presenza di artisti asiatici a Roma dopo il 190 è
del resto attestata direttamente. A questo proposito, è
necessario prendere in esame due passi di Livio, che
ricordano l�arrivo di artifices a Roma, rispettivamente
dall�Asia e dalla Grecia, in relazione con i trionfi quasi
contemporanei di Scipione Asiageno e Fulvio Nobilio-
re27. Il fatto che in ambedue i casi la menzione degli arti-
fices sia in funzione di ludi ha fatto pensare che, piut-
tosto che artisti veri e propri, si debba riconoscere in essi
degli attori: artifices tradurrebbe cioè il greco technitai,
con ovvio riferimento ai technitai dionisiaci. Forse il
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problema non è cosí semplice. Anche se è probabile che
si tratti di technitai, non bisogna dimenticare che que-
ste compagnie non comprendevano solo attori, ma tutto
l�insieme dei «tecnici» che curavano tanto gli spettaco-
li teatrali, quanto piú in genere le grandi cerimonie spet-
tacolari, cosí comuni nei regni ellenistici, come la cele-
bre pompé di Tolomeo Filadelfo28. Per questo motivo le
compagnie di technitai dionisiaci erano strettamente col-
legate al culto dinastico. La loro presenza a Roma in
relazione ai trionfi di Scipione Asiageno e Fulvio Nobi-
liore conferma l�acclimatazione a Roma, per opera di
questi personaggi, dell�intero sistema cerimoniale delle
monarchie ellenistiche: l�esempio piú impressionante,
in questo senso, sono le feste organizzate ad Amfipoli
da Emilio Paolo, sulle quali torneremo più avanti.

La presenza di artisti asiatici in Italia a partire alme-
no dalla prima metà del ii secolo a. C. è comunque
accertata almeno in un caso: quello del pittore Marcus
Plautius, autore degli affreschi del tempio di Giunone
Regina a Ardea29. Va ricordato, in questo contesto,
anche il soggiorno a Roma, a partire dal 169 a. C. circa,
del grammatico pergameno Cratete di Mallo30.

È molto difficile identificare con sicurezza, in base
ai documenti superstiti, l�eventuale attività urbana di
questi artisti: il suolo di Roma ha restituito alcuni esem-
plari di scultura asiatica attribuibili alla prima metà del
iii secolo a. C.31, ma è naturalmente impossibile decide-
re se si tratta di opere eseguite in situ, da artisti greci,
o di importazioni piú tarde. L�unica possibilità per con-
fermare questa attività è costituita da prodotti sicura-
mente locali (perché eseguiti in materiali come il tufo o
la terracotta) nei quali sia riconoscibile la presenza di ele-
menti stilistici del primo ellenismo asiatico. Ma anche
in questo caso si debbono risolvere difficili problemi di
cronologia.

Abbiamo già ricordato in precedenza alcuni esempi
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di fregi in terracotta con rappresentazioni storiche o
mitiche (Civitalba, Fregellae), certamente databili nei
primi decenni del ii secolo a. C., nei quali è agevole
identificare la presenza di modelli iconografici e di
moduli stilistici dell�ellenismo asiatico, che si può con-
statare anche in prodotti di artigianato artistico come le
urne etrusche. La dipendenza di questi fregi, diretta-
mente o indirettamente, dalla cultura figurativa urbana
ci è parsa evidente, ed è confermata dalla scoperta a
Roma di almeno un frammento di fregio analogo con
scena di galatomachia32.

Dobbiamo ora prendere in esame un�importante �
anche se numericamente limitata � classe di sculture in
tufo, proveniente da Roma, e la cui importanza è cen-
trale per il problema che qui ci interessa. Il nucleo prin-
cipale, proveniente dalla via Tiburtina, e un secondo
gruppo dall�Esquilino sono conservati nei Musei Capi-
tolini, mentre una testa isolata, proveniente dal com-
mercio antiquario � il pezzo piú notevole tra tutti � è
oggi a Copenaghen33. In mancanza dei dati di ritrova-
mento, la cronologia può essere stabilita solo in base a
considerazioni interne, tecniche e stilistiche. Ma anche
i dati stilistici, in questo caso, non permettono di anda-
re oltre una generica datazione al ii-i secolo a. C. Tut-
tavia, almeno in un caso è possibile precisare: si tratta
della nota testa dello pseudo-Ennio, proveniente dal
sepolcro degli Scipioni, che, pur realizzata in un mate-
riale diverso (il tufo dell�Aniene) rispetto alle sculture
ricordate in precedenza, appartiene certamente alla stes-
sa classe di manufatti34. Ora, il contesto permette di
determinare con sufficiente precisione la cronologia, che
in ogni caso non può essere posteriore alla metà del ii
secolo a. C. (quando il settore principale della tomba, da
dove esso proviene, cessò di essere utilizzato). D�altra
parte, nel sepolcro il tufo dell�Aniene sostituisce il pepe-
rino e il lapis Gabinus (utilizzati nei sarcofagi piú anti-
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chi) intorno al 170 a. C.35. Possiamo concluderne che lo
pseudo-Ennio va datato nel secondo quarto del ii seco-
lo a. C. Il sepolcro degli Scipioni ci fornisce un altro in-
dizio importante: la conferma cioè che il peperino viene
utilizzato solo per i sarcofagi datati tra il 270 circa e il
2oo, quando viene sostituito dall�analogo lapis Gabinus.
In peperino è realizzato l�esemplare piú notevole e più
antico della serie, il sarcofago di Scipione Barbato, la cui
importanza per la scultura medio-repubblicana di gusto
ellenizzante abbiamo già segnalato in precedenza36.
L�impiego del peperino da parte di botteghe di scultori
romani a partire almeno dalla metà del iv secolo è stata
del resto confermata dalla scoperta di un altro e piú anti-
co sepolcro dei Cornelii37.

In base ai dati finora disponibili, la datazione «alta»
del gruppo di sculture in peperino è quindi nettamente
preferibile a una datazione «bassa». In ogni caso, sem-
bra improponibile ogni data posteriore al ii secolo: nel
corso del i secolo a. C. l�uso del tufo in scultura sembra
infatti definitivamente soppiantato da materiali piú raf-
finati, come il marmo (universalmente diffuso per la
scultura di alto livello), o i calcari piú fini (come il pa-
lombino)38.

La qualità di queste sculture è notevole, anche se dif-
ficilmente apprezzabile, sia per il cattivo stato di con-
servazione, sia per la perdita della stuccatura e della poli-
cromia. Ma l�esemplare conservato a Copenaghen, fino-
ra inedito, conserva gran parte dello stucco originario,
e permette di valutare il livello tutt�altro che scadente
di queste opere, che dovevano costituire imitazioni a
buon mercato di lavori in marmo.

Sul piano stilistico, si tratta di opere dipendenti dal
medio-ellenismo asiatico: anche da questo punto di
vista, oltre che da quello del materiale utilizzato, risul-
ta chiara la diversità da sculture quali lo pseudo-Ennio,
dove prevale una resa nettamente piú classicistica.

Filippo Coarelli   La cultura figurativa

Storia dell�arte Einaudi 19



Siamo in presenza di tendenze di fondo molto diverse,
anche se vicine nel tempo; ma il confronto, ancora una
volta, sembra assicurare una priorità del gruppo di scul-
ture in peperino, che andrebbero in tal caso datate nel
primo quarto del ii secolo a. C. Tanto dal punto di vista
stilistico, quanto dal punto di vista dei contenuti, que-
st�ultimo è collegabile con prodotti pergameni tra la
fine del iii e gli inizi del ii secolo a. C. (ad esempio, con
l�Ara di Pergamo): i soggetti rappresentati sembrano
infatti galatomachie, come si deduce da una testa
maschile con baffi e senza barba, confrontabile con il
«Gallo suicida» Ludovisi; un�altra testa elmata e alcu-
ne teste femminili mostrano la stessa accentuazione degli
elementi dinamici, ottenuta tramite una lavorazione del-
le superfici che accentua i contrasti cromatici.

In conclusione, si tratta di una produzione medio-alta
� probabilmente piú diffusa di quanto non appaia dagli
scarsi esemplari conservati � dovuta a botteghe che ope-
rano sulla base di modelli dell�arte medioellenistica per-
gamena (e comunque asiatica), la cui presenza a Roma,
in posizione dominante, agli inizi del ii secolo a. C. mi
sembra cosí dimostrata.

4. «Morte» e «rinascita» dell�arte. Politica e cultura in
Grecia negli anni della conquista romana.

Una svolta importante nelle tendenze della cultura
romana si può riconoscere con certezza nel periodo
immediatamente successivo, cioè nei decenni centrali del
ii secolo, compresi tra la terza guerra macedonica e la
distruzione di Cartagine e di Corinto. Com�è noto, si
tratta di un periodo cruciale, determinante per l�elabo-
razione definitiva di un�ideologia romana ellenizzante,
alla quale collaborarono personalità del calibro di Poli-
bio e di Panezio, e le cui figure centrali si possono rico-
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noscere in Emilio Paolo e nel figlio naturale di questi,
Scipione Emiliano39.

I processi degli Scipioni � sul versante dell�aristocra-
zia senatoria di tendenze carismatiche e filomonarchiche
� e la repressione dei Bacchanalia � sul versante della
protesta sociale � avevano permesso alla fazione cato-
niana di bloccare provvisoriamente l�impatto eversivo
della cultura (in senso lato) ellenistica sulla società roma-
na40. In questo senso, si tratta di un tipico episodio di
controacculturazione, mirante a salvaguardare i tra-
dizionali equilibri repubblicani a livello dell�ideologia
(naturalmente, l�azione catoniana non si limitò a questo,
ma affrontò aspetti economici e politici di fondo, ai
quali qui possiamo solo accennare). Come è evidente,
non si trattava di respingere in toto le tendenze elle-
nizzanti, ma di evitare la totale assimilazione della città
entro le strutture culturali del mondo ellenistico. Que-
sta operazione non solo non poteva escludere un certo
livello di integrazione, ma anzi lo prevedeva esplicita-
mente: perfettamente vana, da questo punto di vista, è
l�eterna polemica tra i sostenitori di un Catone italico»,
del tutto sprovvisto di cultura greca, e i sostenitori di
un Catone ellenizzato»: se da un lato è indubbia la
volontà polemica, il rifiuto dei modelli ellenistici, dal-
l�altro non si può non riconoscere i numerosissimi debi-
ti verso la cultura greca che si possono rintracciare, ad
esempio, in tutta l�opera letteraria di Catone41. Da que-
sto momento ha inizio, infatti, quella caratteristica bipo-
larità culturale, quasi schizofrenica, che caratterizzerà in
seguito la cultura romana, e che ritroviamo ancora per-
fettamente operante, ad esempio, in Cicerone42. In
realtà, non ha senso discutere di una cultura romana
totalmente omogenea, come non avrebbe senso di par-
lare di «una» cultura greca. L�azione dei gruppi politi-
ci che operano in Roma a partire da questo momento si
qualificherà, nell�ambito culturale, proprio attraverso
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«scelte» particolari nell�ambito della cultura greca: scel-
te condizionate dalle esigenze di partenza, che funzio-
neranno da filtro. Catone in questo non costituisce
un�eccezione.

La metodologia da seguire nel campo specifico che
qui interessa, quello delle arti figurative (come del resto
in altri ambiti culturali), risulta cosí sufficientemente
definita: il quadro di riferimento generale non può esse-
re che l�ideologia senatoria romana (nelle sue varie acce-
zioni e sfumature), la quale riveste il ruolo fondamen-
tale del committente. Questo ruolo egemonico è ulte-
riormente accentuato, nel campo che qui interessa, dalla
svalutazione sociale complessiva cui è soggetta la figura
dell�artista, tanto in ambito ellenistico quanto in ambi-
to romano. Anche in questo caso, infatti, dobbiamo
guardarci da opposizioni schematiche, di comodo tra
«Grecia» e «Roma»: la sola menzione della figura di
Fabio Pittore, il nobile artista che firmava le sue opere,
è sufficiente a dimostrare la presenza nella società roma-
na di fenomeni analoghi a quelli riscontrabili nella Gre-
cia classica43. In realtà, la svalutazione del ruolo dell�ar-
tista è un fenomeno già riscontrabile nei regni ellenisti-
ci, e corrisponde a condizionamenti economico-sociali
facilmente identificabili: se nella Roma della tarda
repubblica e della prima età imperiale possiamo riscon-
trare un�accentuazione del fenomeno, ciò è da imputar-
si semplicemente al pieno sviluppo di un modo di pro-
duzione in cui veniva portata al suo livello piú avanza-
to la scissione tra lavoro manuale e lavoro intellettuale.

La pseudo-polarità Grecia-Roma si dimostra impra-
ticabile anche a un altro livello: quello, cioè, accademi-
co e classicizzante, che riconosce l�elemento attivo, cul-
turalmente cosciente nell�artista greco, e quello passivo,
culturalmente incompetente nel committente romano. A
ben vedere, proprio da concezioni del genere � esplici-
te o inconsce che siano � derivano le ripetute svaluta-
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zioni del ruolo culturale di Roma � e prima dell�Italia:
i pretesi ritardi stilistici, le «incomprensioni» e le «bana-
lizzazioni» dei miti greci, ecc., nei quali per lo piú va
riconosciuto solo il residuo ineliminabile del pregiudizio
classicistico.

La coscienza di una svolta culturale determinante
nell�ambito della cultura figurativa ellenistica, verifica-
tasi negli anni centrali del iii secolo a. C., si riscontra
con grande evidenza già negli scrittori antichi. Non si
può evitare, a questo punto, di confrontarsi con il cele-
bre passo di Plinio, che costituisce per noi l�afferma-
zione piú esplicita e coerente di tale coscienza44: «Nella
olimpiade 121 (296-293 a. C.) fiorirono Eutichide, Euti-
crate, Laippo, Cefisodoto, Timarco, Tiromaco. Dopo-
diché l�arte morí, e rivisse di nuovo nell�Olimpiade 156
(156-153), quando vissero � molto inferiori a quelli cita-
ti prima, ma comunque apprezzati � Anteo, Callistrato,
Policle, Ateneo, Callisseno, Pitocle, Pitia, Timocle».

Il senso di questa affermazione, per quanto periodi-
camente ridiscussa45, non è equivoco: si tratta di una
radicale svalutazione di tutta la produzione artistica del
primo e del medio ellenismo, cui si contrappone una
valutazione positiva del tardo ellenismo, a partire dalla
metà del ii secolo, che poggia evidentemente su una
impostazione classicistica, assimilabile alle posizioni
assunte dal neoclassicismo europeo del xviii secolo nei
confronti dell�arte barocca. La fonte di Plinio è greca
(come risulta dal calcolo cronologico in olimpiadi), pro-
babilmente da identificare con Apollodoro di Atene46.

Se questo è vero, dovremmo riconoscere nel testo di
Plinio una posizione diffusa in circoli ateniesi prossimi
alla Stoà, decisamente polemici verso l�arte elaborata
nelle corti ellenistiche, e tesa a rivalutare le realizzazio-
ni della Grecia classica anteriori ad Alessandro: una
impostazione teorica che, considerata la sua cronologia,
dovette costituire uno dei fattori determinanti per la
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formazione della cultura classicistica neoattica. Difatti,
Apollodoro di Atene è praticamente contemporaneo al
revixit ars pliniano: nato intorno al  18o a. C., pubblicò
in prima edizione i suoi Chronika intorno al 144-142,
dedicandoli a Attalo II, e in seconda edizione, con l�ag-
giunta di un libro, dopo il 120-119 . Quello che sappia-
mo della biografia di questo scrittore è molto interes-
sante: attivo ad Alessandria fino al 145 circa, e proba-
bilmente espulso insieme agli altri intellettuali da Tolo-
meo Fiscone, si rifugiò a Pergamo, presso Attalo II, da
dove (dopo la morte di Attalo III e la fondazione della
provincia d�Asia) si trasferí ad Atene. Suoi maestri furo-
no gli stoici Diogene di Seleucia e forse il quasi coetaneo
Panezio48. Sono importanti, per l�attribuzione del passo
di Plinio a questo autore, le considerazioni di S. Mazza-
rino sul passo parallelo di Dionisio di Alicarnasso, che
stabilisce un�analoga periodizzazione per la storia della
retorica49, ma facendo scendere fino all�epoca di Augu-
sto la rinascita classicistica50. Anche in questo caso, la
fonte ultima va riconosciuta in Apollodoro di Atene. Un
ulteriore dato favorevole all�identificazione potrebbe
essere la scelta delle due date (iniziale e finale) della
«morte e rinascita dell�arte», che Mazzarino collega
rispettivamente con l�occupazione del Mouseion di
Atene da parte di Demetrio Poliorcete (294 a. C.) e con
il successo della città nell�affare di Oropos (156-155 a.
C.): in ambedue i casi, un avvenimento collegato alla sto-
ria ateniese (e nel secondo, anzi, proprio ad Apollodoro,
dal momento che ambasciatore a Roma in quell�occasio-
ne fu Diogene di Seleucia, uno dei suoi maestri)51.

È importante, di conseguenza, esaminare piú da vici-
no il testo di Dionisio di Alicarnasso che, a differenza
di quello di Plinio, è inserito in un contesto piú ampio,
che in gran parte dovrebbe restituire il tono della fon-
te principale.

Una particolare attenzione meritano le connotazioni
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non solo culturali, ma politiche del testo di Dionisio: si
deplora in primo luogo il fatto che le cariche e i posti
direttivi nelle città greche fossero toccati ai rappresen-
tanti della retorica asiana, e non a quelli della «retorica
filosofica» di tradizione attica52. Inoltre, si sottolinea che
la trasformazione, ormai pienamente realizzata � e cioè
l�abbandono della retorica asiana � è dovuta soprattut-
to all�intervento determinante dei Romani: «la causa e
l�origine di una tale trasformazione ritengo che sia da
riconoscere nell�onnipotente Roma, che obbliga tutte le
città a guardare verso di lei, e nei suoi governanti, che
amministrano lo stato virtuosamente e per il meglio,
che sono colti ed esperti nel giudizio: la parte piú sag-
gia della città, onorata da loro, si è sviluppata sempre di
piú e quella stolta è stata obbligata a rinsavire». Non si
tratta solo di adulazione nei confronti di Roma: è diffi-
cile non cogliere, dietro la valutazione etica, la presen-
za di solide motivazioni politiche: questa «parte miglio-
re» della città, educata alla buona retorica della tradi-
zione e sostenuta dai Romani, cos�altro può essere se
non l�élite oligarchica? E la «parte peggiore», dedita alle
male arti della retorica asiana, difficilmente sarà distin-
guibile dal demos e dai suoi demagoghi. Il riferimento
piú immediato è ad alcuni membri delle scuole filosofi-
che (e retoriche) di Atene al momento della guerra mitri-
datica: siamo nel clima del discorso di Atenione ripor-
tato da Posidonio53. Ma situazioni analoghe si possono
riconoscere anche in precedenza: basti pensare alla posi-
zione di Polibio al momento della guerra acaica e della
distruzione di Corinto54.

Il testo di Dionisio ci aiuta quindi a ricostruire il con-
testo politico del classicismo tardo-ellenistico: un con-
testo caratterizzato dalla polarità cultura asiana / cultu-
ra neoattica, come riflesso della lotta politica nelle città
greche (e nella stessa Atene), e dall�intervento di Roma
in favore del secondo: si tratta certo di una semplifica-
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zione rispetto alle complesse mediazioni che dovettero
certamente caratterizzare in Grecia i rapporti tra po-
litica e cultura al momento della conquista romana: ma
è chiaro allo stesso tempo che una tale interpretazione
appartiene già al mondo antico, e non è una estrapola-
zione abusiva di interpreti moderni55.

È anche possibile superare fin da ora una possibile
obiezione contro l�estensione a altri ambiti culturali di
un giudizio quale quello di Dionisio di Alicarnasso, che
sarebbe riferibile solo alla retorica. In realtà, come ha
mostrato S. Mazzarino, è probabile che l�assimilazione
tra «morte e rinascita» della retorica e quella delle arti
figurative fosse già realizzata nella fonte primaria, e
cioè Apollodoro di Atene». Del resto, ciò risulta anche
dal testo di Dionisio, che non limita affatto alla sola
retorica il discorso: «Ma per fortuna non solo, come dice
Pindaro, il tempo è il salvatore dei giusti, ma lo è anche
delle arti e degli studi e di ogni altra cosa eccellente».
L�introduzione delle arti (technai) non può riferirsi ad
altro, in questa sede, se non alle arti figurative. In con-
clusione, la teorizzazione classicistica della «morte» e
della «rinascita dell�arte» sembra difficile da confinare
in un ambito meramente «culturale»: sulla base del con-
fronto con quanto si può ricavare dalla contestuale teo-
rizzazione dell�aspetto retorico, parrebbe di poter affer-
mare per essa, almeno in via d�ipotesi, una possibile
valenza «politica», determinata dalla convergenza di
interessi greci e romani: la stessa problematica, cioè,
che, in un ambito piú strettamente politico, è al centro
della trattazione storica polibiana.

5. La figura di Emilio Paolo.

Il revixit art si colloca in un momento storico preciso:
quello immediatamente successivo alla vittoria di Pidna
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che, con la distruzione della Macedonia, chiarí definiti-
vamente all�opinione pubblica greca il carattere irrever-
sibile della conquista romana. A partire da questo
momento, come afferma esplicitamente Polibio, Roma
appare come la potenza egemone del Mediterraneo57.

È particolarmente importante, di conseguenza, segui-
re le mosse del vincitore di Pidna nei mesi immediata-
mente successivi alla battaglia: un comportamento quan-
to mai significativo, orientato da quello che potremmo
chiamare un disegno complessivo di politica culturale.

Due episodi spiccano particolarmente: le feste di
Amphipolis e il tour in Grecia58. Per quanto riguarda le
prime, l�essenziale è stato detto, recentemente, da Fer-
rary: si trattava di celebrazioni di carattere puramente
greco in ogni loro aspetto, dall�annuncio dato in tutte
le città di Europa e di Asia (come negli agoni panelle-
nici), all�invio da parte di queste ultime di theoroi; dai
sacrifici, ai banchetti, al tipo stesso delle gare � atleti-
che, musicali, ippiche. Il fine politico che ci si proponeva
risulta anche dalla reazione di Antioco IV, i cui festeg-
giamenti di Dafne non avevano altro scopo che di entra-
re in concorrenza con quelli di Amphipolis, come sap-
piamo da Polibio». In altri termini, Emilio Paolo cele-
bra la vittoria di Pidna come un sovrano ellenistico, e
ciò non ha alcun precedente a Roma.

Importante è anche la scelta di Amphipolis, un�anti-
ca colonia ateniese: come osserva Ferrary, ciò dimostra
che la festa era rivolta principalmente alle città della vec-
chia Grecia; una scelta significativa nel momento in cui
veniva celebrata la sconfitta definitiva della Macedonia.
Ci troviamo quindi in presenza di un�opzione precisa,
esplicita e cosciente, che privilegia il vecchio mondo
delle poleis greche (e in particolare Atene) rispetto al
nuovo assetto delle monarchie ellenistiche. Il messaggio
risulta così profondamente modificato relativamente a
quello della generazione precedente, di Flaminino e degli
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Scipioni: alla ripulsa del modello monarchico ellenistico
fa riscontro la rivalutazione delle poleis (ciò che signifi-
ca, sul piano culturale, della tradizione classica). Siamo
in presenza di un riscontro politico praticamente per-
fetto con la scelta culturale sottesa alla parola d�ordine
della «rinascita» delle arti. È importante sottolineare
che si tratta di una iniziativa intrapresa da un generale
romano, di una scelta sorretta da precisi intenti propa-
gandistici, da cui ci si attendevano evidentemente con-
creti vantaggi politici. Anche se non mancò certo il con-
tributo di consiglieri greci (che ci è noto per un�epoca
di poco successiva: basti pensare all�attività a Roma di
Polibio e di Panezio), non c�è dubbio che la decisione e
la scelta ideologica, in ultima istanza, appartenne a Emi-
lio Paolo.

Una conferma decisiva se ne può ricavare dall�altro
episodio che qui c�interessa: il grand tour della Grecia
che Emilio Paolo realizzò nei mesi successivi a Pidna.
Ancora una volta, si tratta di una novità assoluta, e
quindi di una operazione che, per il suo stesso caratte-
re di profonda innovazione, non può che corrispondere
a un preciso progetto.

La fonte principale dell�episodio è naturalmente Poli-
bio: l�ampiezza con cui esso è narrato, che risulta chia-
ramente dai pochi frammenti superstiti, è di per sé un
chiaro indizio dell�importanza che gli si attribuiva, tan-
to piú notevole, quanto meno l�autore greco è in gene-
re interessato a narrazioni pittoresche di questo tipo.
Ciò dovrebbe significare, a mio avviso, una centralità
dell�episodio anche sul piano politico60.

Il documento figurativo fondamentale che questo
viaggio ci ha lasciato è il pilastro di Delfi61, il cui fregio
con la rappresentazione della battaglia di Pidna costi-
tuisce il piú antico esempio di rilievo storico «romano»
in marmo. Torneremo piú avanti su di esso: qui interessa
per ora segnalare il fatto, estremamente significativo,
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che l�iscrizione commemorativa è redatta in latino62. Se
ricordiamo la subordinazione alla cultura greca che testi-
moniano le iscrizioni ufficiali di Flaminino, degli Sci-
pioni e dello stesso Lucio Mummio63, non possiamo non
essere colpiti da questo dettaglio, che è del resto con-
fermato da un altro episodio64: nel corso dei festeggia-
menti di Anfipoli Emilio Paolo, nell�annunciare ai Mace-
doni le decisioni del Senato a loro riguardo, usa il lati-
no, lasciando la cura della traduzione in greco al preto-
re C. Ottavio. Anche in questo caso, l�opposizione con
le proclamazioni di Flaminino, fatte direttamente in
greco (anche se tramite un araldo) è patente, e certa-
mente voluta e calcolata65. Sappiamo infatti che Emilio
Paolo conosceva perfettamente il greco, e se ne serví, ad
esempio, per rivolgersi a Perseo, quando questi gli fu
condotto, prigioniero, nell�accampamento66. Credo che
qui Ferrary sottovaluti l�importanza di questo diverso
comportamento: mi sembra evidente che vi si debba
leggere proprio una delle prime testimonianze della pola-
rità tra «pubblico» e «privato», tipica della cultura
romana repubblicana: nella sua veste ufficiale, il magi-
strato romano non può che esprimersi in latino, mentre
privatamente egli può far sfoggio della sua cultura greca.
Per motivi non diversi, Cicerone, nelle sue arringhe
contro Verre, fingerà di ignorare il nome di Policleto,
proprio l�autore di cui nel Bruto esalterà l�eccellenza67.

Il conformismo formalista di Emilio Paolo, anche in
questi dettagli apparentemente secondari, corrisponde a
quanto sappiamo sulla sua posizione politica, tutto com-
preso analoga a quella di Catone. Il suo filellenismo,
innegabile, non può quindi venir confuso con quello,
eversivo, di Flaminino e degli Scipioni. Esso costituisce
un compromesso obbligato tra i solidi valori della tra-
dizione repubblicana, che vanno comunque salvaguar-
dati, e la necessità di rinnovamento imposta dalle nuove
responsabilità della politica imperiale. Da questo punto
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di vista, la figura pubblica del suo figlio naturale, Sci-
pione Emiliano, non si presenta con caratteristiche di-
verse.

Il momento centrale del grand tour di Emilio Paolo ha
come teatro Olimpia. In questo caso, fortunatamente,
un frammento conservato di Polibio attesta senza pos-
sibilità di dubbio l�autenticità dell�episodio, la cui rile-
vanza è confermata da testimonianze piú tarde, che ne
ripetono, in forme sostanzialmente analoghe, i dettagli68:
«Poiché ne era da tempo desideroso, navigò verso Olim-
pia per visitarla... e vedendo la statua, ne fu colpito e
disse che solo Fidia gli sembrava aver rappresentato lo
Zeus di Omero, e che aveva sempre desiderato visitare
Olimpia, ma che la realtà superava l�aspettativa»69. Livio
aggiunge che successivamente egli celebrò una cerimo-
nia piú solenne del solito, «come se stesse sacrificando
sul Campidoglio»70.

Quest�ultima indicazione merita un commento: anche
se è possibile che si tratti di un�aggiunta di Livio, desti-
nata a conferire un�aura «romana» all�episodio, sta di
fatto che essa allude chiaramente a una sorta di identi-
ficazione tra lo Zeus di Olimpia e il Giove Capitolino,
che dovette avere qualche conseguenza anche sul piano
figurativo: dopo l�incendio del Campidoglio dell�83 a.
C., il simulacro di Giove venne rifatto da un artista
neoattico, Apollonio, prendendo a modello proprio lo
Zeus di Olimpia, come si deduce dalle varie copie che
ce ne sono rimaste (principale tra tutte quella del Giove
di Otricoli)71.

Ma il dato essenziale che si ricava dall�episodio è la
particolare ammirazione testimoniata da Emilio Paolo
per il simulacro fidiaco, che si esprime attraverso il tipi-
co confronto letterario: un caratteristico procedimento
retorico «classicistico», che procede tramite il confron-
to tra parametri esemplari. La scelta di Fidia come cul-
mine ideale della cultura non è affatto banale in questo
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momento storico: essa corrisponde a una teorizzazione
tardo-ellenistica che, come ha dimostrato lo Schweitzer72

ne sostituisce una piú antica, in cui il vertice dello svi-
luppo artistico era identificato in Lisippo: si tratta della
teoria espressa da Senocrate nella fase iniziale del-
l�ellenismo, scalzata e sostituita, intorno alla metà del
secolo, dalla teoria classicistica collegata al nome di Apol-
lodoro di Atene. Frammenti di quest�ultima si possono
rintracciare in vari autori latini, da Cicerone, a Plinio, a
Quintiliano73; la formulazione pliniana del revixit ars,
come abbiamo visto, ne costituisce parte integrante.

L�esposizione piú ampia e articolata di questa «teo-
ria classicistica» si ritrova in Quintiliano, che riconosce
in Fidia il culmine dell�arte74:

Ma quello che manca a Policleto viene attribuito a
Fidia e ad Alcamene. Tuttavia si ritiene che Fidia riesca
meglio nella rappresentazione degli dèi che in quella degli
uomini. Ma nella lavorazione dell�avorio egli è assoluta-
mente impareggiabile, come basterebbero a provare anche
solo la Minerva di Atene o il Giove Olimpio nell�Elide, la
cui bellezza sembra aver aggiunto qualcosa anche alla vene-
razione tradizionale, tanto la maestà dell�opera si avvici-
na all�idea stessa della divinità.

Sembra di cogliere in quest�ultima espressione, un�e-
co della frase pronunciata da Emilio Paolo: lo Zeus di
Fidia corrisponde all�idea stessa del dio, e l�idea piú alta
di Zeus è quella espressa in poesia da Omero. La «teo-
ria dell�idealismo tardoellenistico», come la definisce
Schweitzer, dovuta ad Apollodoro di Atene, esprime
dunque concetti e scelte del tutto analoghi a quelli che
possiamo attribuire a Emilio Paolo, e la cui autenticità
è dimostrata, al di là di ogni ragionevole dubbio, dalla
relazione che ce ne ha lasciato Polibio, la persona piú
informata su dettagli del genere. Ancor meglio: la for-
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mulazione di Emilio Paolo precede cronologicamente
quella di Apollodoro di Atene. Anche se è probabile che
dietro al magistrato romano si debba riconoscere la pre-
senza di intellettuali greci, in grado di orientarne le scel-
te culturali, resta il fatto innegabile di questa precoce
formulazione di cui, se consideriamo le circostanze in cui
fu pronunciata, non potrà sfuggirci il valore normativo
e prescrittivo: i modelli (etici oltre che estetici) della cul-
tura romana ufficiale non vanno piú cercati nelle mani-
festazioni di corte delle monarchie uscite dalla conqui-
sta di Alessandro (e cioè nell�arte del primo e del medio
ellenismo) ma si devono ormai identificare nella più alta
espressione culturale della vecchia Grecia, nell�arte clas-
sica della polis, e in particolare di Atene. Il classicismo
neoattico del tardo ellenismo ci appare cosí pienamente
definito, e � quel che piú conta � definito per iniziativa
e per gli scopi della potenza dominante: non tarderemo
a riconoscere gli effetti concreti di questa caratteristica
operazione.

In primo luogo, ne possiamo forse identificare le trac-
ce proprio a Olimpia. Sappiamo da Pausania che il simu-
lacro di Zeus, evidentemente in precarie condizioni di
conservazione, venne restaurato ad opera di Damophon
di Messene75: la cronologia di questo scultore è discus-
sa, ma le recenti scoperte di Messene sembrano aver
ormai sfatato almeno l�assurda datazione in età adrianea,
ancora di recente riproposta76. Non sembra che si possa
piú dubitare della cronologia «media», corrispondente
alla prima metà del ii secolo a. C. Non mi sembra che
sia stata mai notata la coincidenza cronologica tra la visi-
ta di Emilio Paolo a Olimpia e il restauro dello Zeus di
Fidia da parte di Damophon: anche se manca una prova
definitiva, l�associazione dei due fatti sarebbe del tutto
naturale. Se lo Zeus era in cattive condizioni al momen-
to della visita di Emilio Paolo, come non pensare a que-
sti come possibile committente di un�opera enorme-
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mente costosa, in un momento in cui le finanze del san-
tuario non dovevano essere troppo fiorenti? In ogni
caso, l�ipotesi permetterebbe, tra l�altro, di confermare
la cronologia di Damophon proposta in precedenza, e di
spiegare il motivo per cui il nome di questi non risulta
tra quelli del revixit ars: la sua attività risulterebbe infat-
ti anteriore a quella canonica, rappresentata dall�olim-
piade 156.

La possibilità di verificare nel concreto le opzioni
figurative di Emilio Paolo ci è fortunatamente offerta da
due monumenti, uno a Delfi e l�altro a Roma.

Il primo di questi, già ricordato in precedenza, è il
notissimo pilastro di Delfi77. Una ricerca recente ha per-
messo di ricostruirne con precisione il vero aspetto e la
probabile posizione, simmetrica rispetto al pilastro di
Prusias, a sinistra del tempio di Apollo. È stato inoltre
possibile risolvere definitivamente lo spinoso problema
della doppia utilizzazione del monumento, che sarebbe
stato iniziato da Perseo, come attestano le fonti lette-
rarie. La base inferiore ad ortostati ha rivelato infatti
caratteristiche del tutto diverse rispetto al pilastro sovra-
stante: la statua equestre del re, che doveva inizialmen-
te poggiare su questo basamento, venne poi sostituita da
quella di Emilio Paolo, che sorgeva sull�alto pilastro,
eretto in un secondo tempo. Tracce dell�iscrizione greca
originaria ne confermano l�esistenza78.

La trasformazione in pilastro si ispira ad altri monu-
menti presenti a Delfi, e suggerisce un�equiparazione ai
re ellenistici del console romano. Tuttavia, la voluta
distinzione dalle realizzazioni precedenti (e non solo dai
sovrani ellenistici, ma anche da altri generali romani,
come Flaminino) si ricava dall�iscrizione, ostensibil-
mente redatta in latino, e la cui formula dimostra che il
pilastro deve intendersi come vera e propria preda bel-
lica, tolta a Perseo e ai Macedoni (ciò che si spiega con
la presa di possesso e la trasformazione del monumento
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precedente)79. È interessante anche osservare che il
cavallo della statua bronzea disposta alla sommità si pre-
sentava impennato, secondo uno schema che si rifà a
monumenti macedoni (in particolare riconoscibile nel
celebre gruppo lisippeo del Granico)80. I rilievi che coro-
nano la sommità del pilastro (primo esempio conserva-
to di rappresentazione «storica» romana in marmo),
opera di un modesto atelier greco, confermano la scelta
iconografica e ideologica, dal momento che, invece di
rappresentare il momento decisivo della battaglia di
Pidna, e cioè lo scontro tra la falange macedone e le
legioni romane, sottolineano soprattutto lo scontro «eli-
tario» delle cavallerie, segnalando solo in particolare, in
modo quasi simbolico, l�episodio del cavallo sciolto, che
aveva casualmente provocato l�inizio della battaglia.

L�altro monumento è il noto gruppo dei Dioscuri,
proveniente dal lacus Iuturnae. L�area orientale del Foro,
come si è visto di recente81, sembra aver conosciuto una
totale ristrutturazione ad opera dei censori del 164 a. C.
Pur nella quasi totale ignoranza in cui ci troviamo sul-
l�attività di questi censori (Q. Marcio Filippo ed Emi-
lio Paolo) in seguito alla perdita del testo di Livio, è
forse possibile attribuire al secondo dei due la costru-
zione di una basilica (la Basilica Aemilia, da non confon-
dere con la Fulvia) che sarebbe da identificare in alcu-
ni resti compresi tra il Tempio del Divo Giulio e il lacus
Iuturnae.

In ogni caso, un passo di Minucio Felice82 sembra
attestare che le statue dei Dioscuri, erette al centro del
lacus, e i cui resti furono scoperti da Giacomo Boni
all�inizio del secolo, furono realizzate per ordine di Emi-
lio Paolo, a ricordo di un�epifania degli dèi che avreb-
bero annunciato la vittoria di Pidna in circostanze ana-
loghe a quelle successive alla battaglia del lago Regillo.

In un lavoro apparso alcuni anni fa83 avevo proposto
di riconoscere nelle statue dei divini cavalieri non già
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degli originali del v secolo a. C., ma rielaborazioni elle-
nistiche basate su un originale di periodo severo. La cro-
nologia che allora avevo proposto � la fine del ii secolo
a. C. � può essere ora precisata, e notevolmente rialza-
ta: si tratta dunque di opere databili intorno al 164 a.
C. I loro modelli vanno attribuiti agli anni intorno al
470 a. C., quella in cui fu realizzato il Tempio di Zeus
a Olimpia. Si deve inoltre ricordare che il maestro di
Fidia, Hegias, era autore di un gruppo bronzeo dei Dio-
scuri, che a partire verosimilmente dall�età augustea,
era collocato davanti al tempio di Giove Tonante sul
Campidoglio84: non è impossibile che a questo originale
si siano ispirate le statue del lacus Iuturnae. In ogni caso,
queste denotano � forse per la prima volta nell�arte
ellenistica � un gusto retrospettivo molto interessante,
che si ispira a modelli, probabilmente attici, dell�arte
severa: è possibile che la scelta cronologica sia stata det-
tata dal desiderio di far corrispondere lo stile epocale
delle sculture con il momento storico dell�introduzione
del culto di Castore e Polluce in Roma: un�operazione
il cui raffinato intellettualismo corrisponderebbe bene a
quanto sappiamo sulla cultura di Emilio Paolo.

Agli stessi anni e alla stessa temperie artistica si devo-
no forse attribuire i frammenti di un frontone in terra-
cotta, proveniente dalla via Latina85. Il luogo di rinve-
nimento coincide con quello indicato dalle fonti lette-
rarie per il tempio di Fortuna Muliebris, la cui realizza-
zione era collegata tradizionalmente con l�episodio di
Coriolano. Non sappiamo nulla di un restauro dell�edi-
ficio nel corso del ii secolo a. C., ma ciò può essere attri-
buito alla perdita del testo di Livio: in tal caso, dovrem-
mo fissarne la datazione in un periodo immediatamen-
te successivo al 16786: lo stile delle terrecotte infatti non
sembra permettere una cronologia piú tarda. Anche se
una relazione con la censura di Emilio Paolo non può
essere dimostrata, queste terrecotte costituiscono un
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documento importante della cultura figurativa a Roma
negli anni centrali del ii secolo a. C.

Ciò che colpisce immediatamente nei frammenti di
questo frontone (e li differenzia nettamente rispetto a
esempi analoghi, probabilmente un po� piú antichi, come
quello da via San Gregorio) è la mescolanza eclettica de-
gli stili, che raggiunge qui la massima accentuazione.

Nei frammenti di teste conservati vediamo convive-
re le espressioni tipiche del tardo ellenismo, ispirate a
modelli di pieno iv secolo (testa maschile barbata, pro-
babilmente di Giove; testa di divinità femminile diade-
mata), con altre, che si rifanno direttamente a prodotti
dell�arte severa: una testa maschile, forse di Apollo, è
caratterizzata da una tipica pettinatura tardo-arcaica a
file sovrapposte di piccoli boccoli schematizzati; anche
la resa stilistica in questi esemplari varia, aderendo coe-
rentemente ai diversi tipi iconografici. Nelle parti secon-
darie, in scala piú ridotta (come una testa di cavallo in
corsa) lo stile è quello, corsivo o mosso, proprio del
medio ellenismo.

È interessante sottolineare anche la presenza di moti-
vi derivati dai modelli della grande scultura cultuale,
come gli occhi cavi, forse riempiti in origine con paste
vitree.

Siamo in presenza di tipici prodotti del classicismo
neoattico all�inizio del suo sviluppo; notiamo già la pre-
senza di tutti i motivi che caratterizzeranno anche in
seguito questa scuola artistica; in particolare, l�ecletti-
smo, che riunisce � con un tipico procedimento intel-
lettualistico � tutti gli stili anteriori alla «morte dell�ar-
te»: una sorta di inventario retrospettivo dei periodi piú
brillanti dell�arte greca classica, dalla fase severa al iv
secolo. Allo stesso modo, dalla lista degli scultori citata
da Quintiliano (che dipende quasi certamente, come si
è visto, da Apollodoro di Atene), «con poche parole è
stata eccellentemente tracciata l�evoluzione dell�arte
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dall�idealismo del v secolo fino alla ritrattistica del primo
ellenismo»87. Questo eclettismo, cronologicamente limi-
tato al v e al iv secolo a. C., è quindi l�illustrazione per-
fetta della teoria della «morte e rinascita dell�arte».

6. Polycles e le botteghe neoattiche.

Tra gli autori ricordati da Plinio come rappresentan-
ti della «rinascita» della metà del ii secolo, solo uno può
assumere per noi una qualche consistenza, Polycles88.
Ciò è dovuto alle citazioni di altra fonte che ricordano
l�opera sua e di altri membri della stessa famiglia, alle
quali si possono collegare alcune iscrizioni e forse anche
un�opera conservata89. Non è qui il caso di riprendere in
dettaglio i complessi problemi genealogici che pone que-
sta famiglia di artisti; basterà solo ricordare che cono-
sciamo con certezza il padre di Polycles, Timarchides,
oltre a un suo fratello (Dionysios) e a un figlio, Timo-
cles, che chiude la lista del revixit ars, e ci fornisce cosí
un indizio sulla composizione della lista pliniana, che
forse comprende gruppi omogenei di artisti, disposti in
ordine cronologico progressivo. La scoperta a Delo di
una statua firmata insieme da Dionysios e Timarchides
II, databile intorno al 12o a. C.90, fornisce un�impor-
tante conferma a questa ricostruzione cronologica: pro-
babilmente Polycles era allora già morto, ed era stato
sostituito dal figlio, mentre la direzione della bottega
sembra nelle mani del fratello Dionysios (che infatti
firma per primo). La statua di C. Ofellius Ferus è impor-
tante anche per un altro motivo: essa contribuisce a
dimostrare il rapporto continuativo con committenti
romani (e non solo di livello senatorio) di questa impor-
tante famiglia di scultori ateniesi.

Anche se testi e iscrizioni attestano una notevole
attività dell�atelier anche nella Grecia propria, sembra
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che le commesse piú notevoli siano quelle romane. Da
questo punto di vista, l�opera più importante di Polycles,
in collaborazione con il fratello Dionysios, si deve iden-
tificare nelle statue di culto realizzate per Metello Mace-
donico. La notizia si ricava da un passo di Plinio91 che,
se presenta qualche difficoltà di lettura, è però suffi-
cientemente chiaro per quanto riguarda il dato fonda-
mentale: la realizzazione cioè dei simulacri di culto del
tempio di Giove Statore, eretto da Metello Macedoni-
co, e di quello adiacente di Giunone Regina, racchiusi
ambedue entro il Portico di Metello.

Questo complesso edilizio, che ancora nel 7o a. C.
continuava a essere uno dei piú notevoli della città per
il suo corredo di opere d�arte92, era il primo in Roma in
cui fossero stati realizzati edifici interamente di marmo:
è questo il caso almeno del tempio di Giove Statore,
opera di un architetto greco, Hermodoros di Salamina93.
I lavori dovettero cominciare subito dopo il trionfo di
Metello, nel 146 a. C., ma non sappiamo quando furo-
no terminati94. In ogni caso, ci troviamo in presenza di
una notevole conferma della cronologia del revixit ars:
l�attività principale di Polycles � il suo floruit � dovette
coincidere con questa, che sembra la sua opera piú im-
portante, e che è solo di pochi anni posteriore all�olim-
piade 156. Allo stesso tempo, troviamo conferma del
fatto, già intravisto in precedenza, che la «rinascita» del-
l�arte attica è strettamente connessa, anzi condizionata
dalle scelte romane: gli unici due artisti del revixit ars che
per noi sono qualcosa di piú di semplici nomi, e sui quali
possediamo qualche informazione � Polycles e il figlio
Timocles � hanno operato ambedue al servizio di com-
mittenti romani. Anche se i dati disponibili non per-
mettono di superare il livello di una mera ipotesi, quan-
to sappiamo sul funzionamento del patronato romano in
età repubblicana � che riguarda però soprattutto lette-
rati, nel senso ampio della parola � induce a ritenere che
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la bottega di Polycles si sia trasferita dalla Grecia a
Roma al seguito di Metello Macedonico, al momento del
trionfo di quest�ultimo95. L�unica altra indicazione
importante sull�attività di Polycles a Roma sembra con-
fermare il rapporto privilegiato di questi con i Caecilii
Metelli.

L�informazione ci è fornita, in modo del tutto casua-
le, da Cicerone96, a proposito di un gruppo di statue
equestri bronzee erette da Q. Cecilio Metello Scipione
sul Campidoglio tra il 52 e il 5o a. C. e che rappresen-
tavano i suoi antenati. Dovendo indicare la posizione di
due statue, Cicerone le collega rispettivamente al tem-
pio di Ops (probabilmente Ops Opifera) e all�Ercole di
Polycles. Tutte queste indicazioni ci riconducono ai Ce-
cilii Metelli. In primo luogo, la denominazione colletti-
va del gruppo di statue, «turma inauratarum eque-
strium», non può non ricordare la «turma statuarum
equestrium»97, la «turma Alexandri»98, e cioè il gruppo
di Alessandro con i caduti del Granico opera di Lisip-
po, che si trovava appunto all�interno della porticus
Metelli99. Che si trattasse di una copia di questo gruppo,
le cui teste erano state sostituite da ritratti degli ante-
nati di Metello Scipione, è confermato dall�esistenza di
almeno un altro gruppo del genere, collocato nel tempio
di Giunone Sospita a Lanuvio probabilmente ad opera
di L. Licinio Murena, il console del 62 a. C.100. Al col-
legamento evidente con la porticus Metelli si deve aggiun-
gere il fatto che il tempio di Ops Opifera, in vicinanza
del quale era collocato il gruppo, era opera di L. Ceci-
lio Metello, console nel 251 e nel 247, uno dei princi-
pali personaggi della famiglia101. È dunque evidente che
la scelta del luogo destinato alle statue da parte di Sci-
pione Metello non era stata casuale; cosí si spiega anche
la presenza negli immediati paraggi dell�Ercole di Poly-
cles, evidentemente un�altra commessa di Metello Mace-
donico, destinata a ornare l�area antistante al tempio
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fatto costruire da un suo antenato, che da ogni punto di
vista si può considerare il vero fondatore della famiglia.
Non sappiamo le ragioni dell�interesse di Metello Mace-
donico per Ercole: la rappresentazione di un Ercole gio-
vanile, stante e appoggiato alla clava, si ritrova in una
moneta di Metello Scipione, coniata in Africa nel 47-46
a. C.102: è possibile che si tratti proprio dell�Ercole di
Polycles.

In effetti, è estremamente probabile che una parte di
quest�ultimo si sia conservata: una gigantesca testa di
Ercole giovanile in marmo pentelico, opera di uno scul-
tore attico della metà del ii secolo a. C., è stata infatti
scoperta negli anni �3o ai piedi del Campidoglio, in un
punto che corrisponde bene alla zona occupata dal tem-
pio di Ops103. Le dimensioni, molto superiori al vero
(0,75 m, collo compreso), la qualità del marmo (pente-
lico), le caratteristiche formali, chiaramente ellenisti-
che, e tecniche (si tratta di un acrolito) rendono l�iden-
tificazione praticamente certa.

Di conseguenza, siamo in grado di riconoscere, alme-
no in un caso, l�aspetto di un�opera realizzata da uno
degli scultori del revixit ars pliniano: i modelli a cui essa
palesemente si ispira sono quelli della scultura del iv se-
colo a. C., in particolare di Prassitele, ma rivissuti attra-
verso una sensibilità formale chiaramente ellenistica.

La posizione originaria della statua, in collegamento
con il tempio di Ops Opifera, opera del L. Cecilio
Metello del iii secolo a. C., e con la «turma equestris»
di Scipione Metello, non è certamente casuale: si tratta
di una zona del Campidoglio certamente monopolizza-
ta dai Metelli. Anche in questo caso dunque, come in
quello dei simulacri di culto della porticus Metelli, Poly-
cles lavorava alle dipendenze di Metello Macedonico, in
cui dobbiamo di conseguenza identificare anche il com-
mittente dell�Ercole del Campidoglio: siamo in presen-
za di un evidente rapporto di clientela, che legava lo
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scultore greco al potente patronus romano. Ci si può di
conseguenza chiedere se il C. Ofellius Ferus � certa-
mente un negotiator italico, la cui statua-ritratto di Delo
è opera della stessa bottega di Polycles (certamente dopo
la morte di questi) � non sia stato in qualche modo lega-
to ai Metelli. D�altra parte, una possibile attività di
maestranze greche al servizio di negotiatores nella stessa
Roma sembra confermata dall�esempio dell�Hercules
Olivarius, che esamineremo piú avanti.

L�attività degli artisti neoattici a Roma e nel Lazio
durante la seconda metà del ii secolo a. C. può essere
seguita soprattutto attraverso una serie di statue di culto,
spesso ben databili perché connesse con complessi sacra-
li di cui conosciamo sufficientemente le vicende edili-
zie104. Non databile in base a dati esterni, ma comunque
certamente assai prossimo all�Ercole del Campidoglio, è
un acrolito femminile di provenienza sconosciuta, con-
servato nei Musei Capitolini105. Le caratteristiche stili-
stiche sono del tutto analoghe: l�ovale allungato del viso,
il mento pieno e arrotondato; la bocca leggermente soc-
chiusa, assolutamente identica nella resa delle fossette
laterali e delle labbra; il modellato delicato e sensibile,
che si rivela in particolare nelle leggere depressioni ai lati
del naso e nella resa, assai plastica, delle sopracciglia. L�a-
spetto complessivamente piú generico e meno caratte-
rizzato della testa femminile � forse in parte dovuto
anche alla rilisciatura moderna � non sorprende: si trat-
ta di una costante dell�arte ellenistica, riscontrabile tanto
nella scultura ideale quanto nella ritrattistica: basterà
qui citare il caso dell�Ara di Pergamo, dove le teste
maschili presentano un modellato assai più ricco e carat-
teri piú individualizzati rispetto alle teste femminili.

L�impatto sull�ambiente artistico italico delle botte-
ghe neoattiche � o comunque greche � attive in Italia nel
corso del ii secolo a. C. si può riscontrare con certezza
anche in prodotti certamente locali, come le decorazio-
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ni frontonali in terracotta di alcuni templi.
Gli esempi piú caratteristici sono i frontoni di Luni,

attribuibili con certezza ai decenni immediatamente suc-
cessivi alla fondazione della colonia, nel 177 a. C.107: in
questi si può riconoscere una sicura dipendenza da
modelli urbani contemporanei. La personalità di uno
dei fondatori della colonia, M. Emilio Lepido, non è
probabilmente estranea a queste realizzazioni: è proba-
bile infatti che un gruppo di artisti greci (forse Timarchi-
des, il padre di Polycles, e il rodio Philiscos), la cui trac-
cia sembra di poter riconoscere nelle terrecotte di Luni,
abbia partecipato alla realizzazione di opere destinate
agli edifici templari fatti costruire dallo stesso Lepido
nell�area del Circo Flaminio, a Roma (tempio di Diana
e probabile restauro del tempio di Apollo).

Ad analoghe conclusioni induce l�esame di un altro
frontone, questa volta urbano, proveniente dalla valle
tra Celio e Palatino, e forse appartenuto in origine a uno
dei templi repubblicani in Palatio107.

Di grande interesse è il confronto che si può istitui-
re tra questo insieme di opere, databile ai decenni cen-
trali del ii secolo, e un gruppo di sculture (per lo piú
simulacri di culto) attribuibile alla fine dello stesso seco-
lo. Ben databile, ad esempio, è la testa marmorea di For-
tuna proveniente dal santuario di Praeneste, e identifi-
cabile con certezza con la statua di culto della dea,
descritta da Cicerone108: il totale rifacimento del san-
tuario nell�ultimo quarto del ii secolo permette di attri-
buire alla stessa data anche la realizzazione della statua.
A un�altra bottega neoattica, ma attiva negli stessi anni,
appartiene una grande testa marmorea femminile, pro-
veniente da un santuario di Feronia a Terracina, e iden-
tificabile con un simulacro della dea109.

Ma il documento fondamentale di questa serie è
senza dubbio da riconoscere nel gigantesco acrolito di
largo Argentina, a Roma110. La sua appartenenza al
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Tempio B � identificato da tempo con la aedes Fortu-
nae huiusce diei, opera del console del 102, Q. Lutazio
Catulo111 � permette di identificarlo con il simulacro di
culto della dea e di datarlo con certezza intorno al 100
a. C. Il modello utilizzato in questo caso è certamen-
te fidiaco, e si potrebbe forse identificare � tanto per
il significato cultuale quanto per le caratteristiche ico-
nografiche � con la Nemesi di Ramnunte, opera di
Agoracrito112. In ogni caso, si tratta ancora una volta
di un atelier neoattico, come si ricava, tra l�altro, dal-
l�uso del marmo pentelico. Le caratteristiche formali,
coerentemente con la scelta di un modello del v secolo,
si distaccano nettamente dalle analoghe realizzazioni
della metà del ii secolo: le ricche modulazioni di super-
ficie, di tradizione ancora ellenistica, cedono il posto
a una resa plastica che privilegia le nitide superfici
geometriche, le intersezioni di piani a spigolo vivo (si
veda, ad esempio, il modo di realizzare le sopracciglia)
e la resa lineare e rigida dei dettagli di superficie, come
i capelli. In pochi decenni si è definitivamente consu-
mato il passaggio a un classicismo coerente, anche se
frigido, prima manifestazione di uno stile che cono-
scerà amplissimi sviluppi in età imperiale significativo,
tra l�altro, che quest�opera sia collegata con una per-
sonalità come quella di Q. Lutazio Catulo, noto espo-
nente della cultura romana ellenizzante, autore egli
stesso di opere in prosa e in poesia114.

Allo stesso atelier neoattico si possono attribuire
anche altre opere, che testimoniano l�estensione della
sua attività anche ad altri centri del Lazio.

In primo luogo, vanno ricordate due teste monu-
mentali marmoree, in cui si devono riconoscere i simu-
lacri di culto del santuario di Diana a Nemi, nella sua
ricostruzione tardo-repubblicana (databile intorno al
100 a. C., come si deduce dalle strutture superstiti)115.

La testa di Diana, ora alla gliptoteca Ny Carlsberg di
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Copenaghen, presenta caratteristiche formali cosí vici-
ne all�acrolito di Largo Argentina, da non consentire
dubbi sulla sua appartenenza alla stessa bottega116. Del
tutto analoga tecnicamente e stilisticamente è la testa
maschile barbata, ora a Nottingham, in cui si deve di
conseguenza identificare il paredro della dea, Virbius117.
I due simulacri erano certamente collocati nell�edificio
templare, che concludeva la parte superiore del santua-
rio, descritto da Vitruvio come un edificio a cella tra-
sversale, del tipo dei templi romani di Veiove e dei
Castori in circo Flaminio118.

A queste opere va collegato anche il simulacro del
«tempio tetrastilo» di Ostia, da identificare verosimil-
mente con Esculapio119. Nonostante alcune lievi diver-
sità nella resa plastica, piú contrastata e vivace
(attribuibile, come in casi analoghi, già esaminati in pre-
cedenza, alle convenzioni che distinguono le raffigura-
zioni femminili da quelle maschili), le soluzioni com-
plessive e di dettaglio � bocca, sopracciglia, resa dei
capelli e della barba � corrispondono senza dubbio a
quelle delle opere precedentemente esaminate. Potreb-
be trattarsi quindi di un�opera della stessa bottega, evi-
dentemente specializzata nella realizzazione di statue di
culto. Una conferma se ne ricava dalla cronologia della
statua ostiense, che si può stabilire con notevole preci-
sione in base a dati esterni.

In primo luogo, le strutture stesse del tempio, in
opera quasi reticolata di tufo, con capitelli corinzi ana-
loghi a quelli del Tempio B di largo Argentina, depon-
gono per una data compresa entro gli ultimi anni del ii
secolo a. C.120. Questa è confermata in pieno da un�i-
scrizione frammentaria, incisa sulla guancia sinistra della
scalinata del tempio121, che permette di identificare uno
dei dedicanti di questo in Appuleio Deciano, personag-
gio legato a Saturnino122: la data dell�edificio è quindi da
fissare tra il 104 e il 100 a. C.
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L�attività di queste botteghe, operanti negli ultimi
decenni del ii secolo, potrebbe venir forse collegata ai
nomi di due artisti greci, attivi in Roma in quegli anni:
Scopas Minore e Teisicrates. Il secondo è conosciuto da
due iscrizioni, una dal lago Albano (perduta), l�altra
apposta sulla base della statua di Cornelia, madre dei
Gracchi123, scoperta nel secolo scorso all�interno del Por-
tico di Ottavia (dove era stata vista da Plinio, che la
ricorda)124. Non c�è dubbio che l�iscrizione «opus Tisi-
cratis», incisa sulla base in età severiana, reintegri il
nome dell�autore della statua, eraso in precedenza. Per
vari motivi, la realizzazione di questo ritratto si può
ricollegare all�attività di Saturnino e datare al 100 a. C.,
contemporaneamente all�erezione delle statue dei Grac-
chi nei luoghi ove essi erano morti125: operazione le cui
finalità politiche non sfuggiranno ad alcuno.

Siamo cosí in grado di ricostruire l�attività di uno
scultore neoattico operante in Roma intorno al 100 a.
C., legato al tribuno rivoluzionario e autore di una serie
di ritratti in bronzo: oltre a quello di Cornelia, proba-
bilmente anche quelli dei Gracchi, che facevano parte
dello stesso programma. Il simulacro ostiense di Escu-
lapio, attribuibile con notevole probabilità al periodo
della questura ostiense di Saturnino, potrebbe apparte-
nere alla stessa bottega. Il fatto che Teisicrates ci sia
noto come bronzista non sembra costituire un�obiezio-
ne decisiva contro questa ipotesi: sappiamo infatti che
questi scultori tardo-ellenistici lavoravano tanto il
marmo quanto il bronzo126, e del resto l�esecuzione dei
grandi acroliti (del tipo dell�Esculapio di Ostia) richie-
deva una competenza tecnica notevolmente differen-
ziata, dal momento che le parti coperte di questi simu-
lacri erano per lo piú realizzate in bronzo.

Queste considerazioni potrebbero indurre a separa-
re la statua di Esculapio da quella di Fortuna del Tem-
pio B: sembra improbabile infatti che uno stesso scul-
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tore abbia potuto lavorare, contemporaneamente o
quasi, alle dipendenze di Saturnino e a quelle di Luta-
zio Catulo: sono ben note le posizioni politiche, decisa-
mente avverse ai populares, di quest�ultimo, che parte-
cipò tra l�altro personalmente all�attacco del Campido-
glio, che si concluse con l�uccisione di Saturnino127. Non
si può escludere, però, neppure l�eventualità dell�iden-
tificazione: un artista in un primo tempo alle dipen-
denze di Saturnino (e quindi legato probabilmente a
questi da rapporti di clientela), potrebbe in seguito aver
lavorato per Lutazio Catulo128: il tempio della Fortuna
huiusce diei, infatti, è certamente posteriore al 101, anno
del trionfo cimbrico di Catulo, e non si può escludere
che la sua costruzione (fin dall�inizio collegata stretta-
mente con le frumentationes che avvenivano nella circo-
stante porticus Minucia vetus, nome antico del complesso
di largo Argentina)129 possa costituire un episodio di
politica demagogica in funzione antitribunizia, destina-
ta a riassorbire il malumore della plebs urbana, conse-
guente all�assassinio di Saturnino.

Un altro atelier neoattico operante in Roma negli
stessi anni si può ricostruire sulla base di un gruppo di
documenti, letterari ed epigrafici, che ricordano l�atti-
vità di uno Scopas Minore negli ultimi decenni del ii
secolo a. C.130.

Il dato fondamentale è costituito, ancora una volta,
da un�«etichetta» di età severiana, incisa sulla base di
una statua di Hercules Olivarius131. Non è possibile qui
esporre i dettagli di una complessa discussione, affron-
tata ampiamente in altre sedi132. Basterà dire che la sta-
tua in questione non era probabilmente altro che il simu-
lacro di culto del tempio rotondo del Foro Boario, la
aedes Herculis Victoris ad portam Trigeminam, edificata
da M. Octavius Herrenus, un commerciante romano di
età tardorepubblicana. Un esempio parallelo si può iden-
tificare, come abbiamo ricordato in precedenza, nella
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statua di un negotiator romano di Delo, C. Ofellius
Ferus, realizzata da due scultori della cerchia di Polycles.

L�aspetto iconografico dell�Hercules Olivarius di Sco-
pas Minore ci è noto da un rilievo dell�Arco di Traiano
a Benevento, che rappresenta l�area del Foro Boario e del
portus Tiberinus: si tratta di un tipo poco diffuso di Erco-
le con la clava poggiata sulla spalla, derivante probabil-
mente da un modello realizzato dall�antenato del nostro
scultore, il grande Scopas del iv secolo a. C.133.

L�attività di questo autore può essere ulteriormente
definita a partire da altri documenti: in primo luogo, da
alcune iscrizioni di Delo, che ricordano l�opera di un
Aristandro di Paro, figlio di Scopas, che restaurò un
gruppo di statue di Italici, danneggiate dal raid mitri-
datico dell�88 a. C.134. Il dato è prezioso per vari aspet-
ti: esso permette in primo luogo di determinare la patria
dell�artista, che dovette essere identica a quella del
figlio, e il suo floruit, da fissare nella generazione pre-
cedente, e quindi intorno al 120 a. C. Inoltre, ancora
una volta possiamo riconoscere (come nel caso di C.
Ofellius Ferus) l�estensione geografica e sociale dell�at-
tività di una bottega, specializzata, a quanto sembra, in
commesse italiche, presente tanto a Roma che a Delo,
e in due generazioni successive.

Un problema piú complesso pone l�eventuale identi-
ficazione del nostro scultore con lo Scopas, le cui opere
sono ricordate piú volte da Plinio in ambiente romano.
La proposta di attribuire queste opere non già al gran-
de scultore del iv secolo, ma al suo piú modesto discen-
dente di età tardo-ellenistica, presentata da piú parti135,
sembra oggi godere poca fortuna136. Eppure i dati dispo-
nibili sembrano, tutto compreso, suggerire con forza
una tale soluzione. È quindi necessario confrontarsi
ancora una volta con essi.

Plinio ricorda la presenza di opere di Scopas in due
templi, ambedue situati in prossimità del Circo Flami-
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nio: quello di Nettuno, attribuito a un Domizio Eno-
barbo, e quello di Marte, dovuto a Bruto Callaico137. Nel
caso di quest�ultimo, ci viene segnalata la presenza di
una statua di Marte, colossale e seduta, accanto a una
statua di Venere. Le dimensioni del gruppo, che era
collocato in una cella di dimensioni certamente ridotte,
impone di riconoscervi i simulacri di culto: in tal caso,
l�ipotesi che possa trattarsi di una preda bellica sembra
da escludere: siamo certamente in presenza di opere
realizzate appositamente per l�edificio, esso stesso dovu-
to a un architetto greco, Hermodoros di Salamina138. Il
parallelo con il tempio di Giove Statore, dovuto a Metel-
lo Macedonico, situato nella stessa area e opera dello
stesso architetto, difficilmente ammette una soluzione
diversa. La possibilità che Plinio si sia sbagliato nell�at-
tribuire le statue � certamente in base alla firma del-
l�artista, da lui letta sul basamento � al grande Scopas
del iv secolo invece che all�omonimo scultore
tardo-ellenistico, non solo è perfettamente verosimile, se
teniamo conto di analoghi, e anche piú gravi errori com-
messi da questo autore (tutt�altro che accurato e affida-
bile, quando si basa su osservazioni personali e non su
fonti precedenti), ma è dimostrata in un caso preciso,
particolarmente significativo per quanto qui interessa: i
candelabri marmorei da lui visti negli horti Serviliani e
nell�atrium Libertatis, e attribuiti allo Scopas del iv seco-
lo invece che a quello del ii, che ne è certamente il vero
autore139. Il fatto che, almeno in un caso accertabile, Pli-
nio abbia confuso i due scultori � e proprio in base alla
lettura diretta della firma � rafforza in modo decisivo
l�attribuzione allo scultore tardo-ellenistico dei simula-
cri del tempio di Marte in circo Flaminio, fortemente
consigliata già dall�esame del contesto di cui questo edi-
ficio partecipa.

L�attività romana di questa bottega sembra cosí assu-
mere una notevole consistenza: siamo infatti in grado di
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ricostruire almeno due opere fondamentali (oltre a lavo-
ri minori, tipicamente «neoattici», come i candelabri di
marmo), che la caratterizzano come specializzata nella
realizzazione di simulacri di culto (analogamente al piú
antico atelier di Polycles). È forse possibile identificare
almeno un�opera di questa bottega nel Marte Ludovisi,
che era in origine accompagnato da Venere, e che pro-
viene proprio da un�area del Circo Flaminio probabil-
mente vicina al tempio di Marte140.

Il problema piú intricato che ora ci si pone, all�in-
terno del contesto fin qui delineato, è però quello del
tempio di Nettuno in circo Flaminio, e dell�eventuale col-
legamento di questo con il notissimo monumento, noto
con il nome tradizionale di «Ara di Domizio Enobar-
bo»141. Allo stato attuale della documentazione, il pro-
blema non sembra poter essere risolto in via definitiva
senza ulteriori indagini, eventualmente integrate da
scavi. Ma la sua rilevanza, determinante per gli argo-
menti che qui si trattano, impone una trattazione som-
maria del monumento, per la quale potremo utilizzare
alcuni dati di grande interesse, emersi di recente.

Come si è accennato sopra, il punto di partenza è
costituito dalla menzione in Plinio di un gruppo di Sco-
pas rappresentante Nettuno, Tetide e Achille nell�am-
bito di un thiasos marino, conservato nel delubrum di un
C. Domitius142. Siamo di conseguenza informati che il
tempio di Nettuno in circo era stato costruito da un
Domizio Enobarbo, un ricordo del quale è tramandato
anche dalla moneta di C. Domizio Enobarbo, console
nel 32 a. C.143: in essa il tempio è rappresentato, in visio-
ne prospettica, come un tetrastilo pseudoperiptero. È
escluso che l�edificio possa essere stato realizzato dal
titolare della moneta, dal momento che questi fu assen-
te da Roma a partire dal 44 a. C.144. Del resto, il ritrat-
to sul dritto della moneta presenta caratteristiche tipo-
logiche e stilistiche profondamente ellenistiche, che ne
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impongono una datazione non posteriore al ii secolo a.
C. È probabile che l�immagine monetaria sia tratta da
una statua di bronzo di grandi dimensioni, collocata in
origine sul Campidoglio, alla quale appartiene probabil-
mente un frammento di grande base repubblicana iscrit-
ta, pertinente a un monumento dei Domizi e recente-
mente identificata145.

Sembra che ancora alla fine del iii secolo il tempio
di Nettuno non esistesse, e che il culto fosse praticato
in un�area sacra munita di altare146.

Tutto induce di conseguenza ad attribuire la costru-
zione dell�edificio al C. Domizio Enobarbo console nel
122, e bisnonno del console del 32, che ne raffigurò le
sembianze nella moneta da lui coniata: ciò significa che
l�edificio dovette venir realizzato nel corso dell�ultimo
quarto del ii secolo a. C., e cioè quasi contemporanea-
mente al tempio di Marte, opera di Bruto Callaico. Ciò
rafforza la possibilità che le statue di Scopas segnalate
da Plinio nel tempio siano state realizzate, contempo-
raneamente a quest�ultimo, da Scopas Minore, al quale
si potrebbe attribuire anche il ritratto di tipo ellenisti-
co, una copia del quale ci è stata trasmessa dalla mone-
ta del console del 32. L�aspetto tipologico e stilistico di
questo, come si è visto, si addice perfettamente a un�o-
pera della seconda metà del ii secolo a. C., realizzata
inoltre da un personaggio le cui aspirazioni politiche si
erano manifestate, tra l�altro, nella provincia da lui fon-
data attraverso una straordinaria esibizione, nel corso
della quale egli si era mosso in giro a cavallo di un ele-
fante147: evidente imitatio Alexandri, di cui troveremo
piú tardi altri esempi non equivoci anche a Roma. Altri
esempi, di questa ritrattistica di impostazione ellenisti-
ca nella Roma del ii secolo ci sono noti soprattutto a
seguito di indagini recenti (che andrebbero moltiplica-
te, in considerazione dell�importanza del fenomeno,
finora sottovalutato). La testa di serie è costituita, natu-
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ralmente, dal celebre ritratto monetale di Flaminino, già
ricordato in precedenza. Piú vicini all�epoca che qui
interessa sono i ritratti marmorei degli Scipioni (Afri-
cano e Asiageno), collocati sulla facciata del sepolcro
gentilizio probabilmente nel corso del terzo quarto del
ii secolo, e che secondo una felice ipotesi recente sem-
brano da identificare con i cosiddetti «Mario» e «Silla»
della gliptoteca di Monaco148. Accanto a queste opere si
deve collocare almeno il cosiddetto «Postumio Albino»,
ritratto ellenistico di un Romano, di cui possediamo
forse l�originale nella replica conservato al Louvre149. Di
poco piú tardi sono alcuni ritratti da Delo (tra cui quel-
lo celebre di bronzo)150 e il cosiddetto «Sovrano ellenisti-
co» del Museo delle Terme in Roma, certamente un per-
sonaggio romano di grande rilievo degli anni 130-120 a.
C., che potrebbe anche identificarsi con Scipione Emi-
liano151. L�attribuzione del ritratto monetale di Domizio
Enobarbo a Scopas Minore, pur se ipotetica, potrebbe
per una volta almeno permettere il collegamento di uno
di questi ritratti repubblicani con un autore ellenistico
identificabile, Scopas Minore.

Tornando alle sculture del tempio di Nettuno, si
può immaginare che la scelta del culto e dei soggetti sia
stata determinata da una vittoria navale, ottenuta da
Domizio Enobarbo sulla flotta di Aristonico nel 129,
quando egli era legatus del console M. Aquilius, e pre-
posto a una flotta di alleati 152. La cronologia del tem-
pio andrebbe in tal caso fissata intorno agli anni imme-
diatamente successivi a questa data, e anteriori al 122:
cioè subito dopo la costruzione del tempio di Marte di
Bruto Callaico, iniziata probabilmente a partire dal 132
a. C. L�intervento di Scopas Minore troverebbe in tal
caso una perfetta inserzione cronologica (oltre che topo-
grafica).

È inevitabile, a questo punto, riprendere in esame
ancora una volta il complesso problema della cosiddet-
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ta «ara di Domizio Enobarbo», la cui provenienza dal-
l�area del Circo Flaminio e la cui probabile appartenen-
za a un tempio della stessa zona sembrano accertate153.

I rilievi provengono forse dal tempio tardo-ellenisti-
co in marmo, i cui resti sono conservati nell�area della
chiesa di San Salvatore in Campo, e per il quale si è pro-
posta alternativamente l�identificazione con il tempio di
Marte e con il tempio di Nettuno154. La prima soluzio-
ne, che è prevalsa di recente, è basata sulle caratteristi-
che ellenizzanti dell�architettura marmorea dell�edifi-
cio, che si adatterebbe assai bene a un�opera di
Hermodoros di Salamina. D�altra parte, la forma di
periptero, che ad esso è stata in genere attribuita, non
sembra coincidere con l�aspetto del tempio di Nettuno,
quale è desumibile dalla moneta di Domizio Enobarbo,
che lo rappresenta come uno pseudoperiptero. Tuttavia,
anche quest�ultimo dato è stato recentemente revocato
in dubbio155; come si vede, i dati disponibili non per-
mettono di scegliere definitivamente tra le due possibi-
li identificazioni: solo ulteriori e più approfondite inda-
gini potranno forse un giorno risolvere un problema, che
per ora dovrà rimanere aperto.

Qualche passo avanti si può fare invece a partire dal-
l�analisi interna dell�«Ara di Domizio Enobarbo»,
soprattutto in base a ricerche recenti: in primo luogo,
uno studio di Mario Torelli156», che ha potuto stabilire
� credo definitivamente � una datazione del monumen-
to anteriore alla riforma mariana, e il probabile collega-
mento di esso con il tempio di Nettuno, piuttosto che
con il tempio di Marte. Importantissime sono anche le
analisi di Wünsche157, purtroppo rimaste inedite, in base
alle quali si può ricostruire con sicurezza l�esistenza di
due fasi diverse nella realizzazione del monumento quale
esso oggi si presenta: la faccia principale di questo, con
la rappresentazione del census, appare infatti inserita in
un secondo tempo, sostituendo una scena diversa, pro-
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babilmente del tutto analoga a quelle ancora visibili
sugli altri tre lati, che rappresentano un thiasos marino
(forse la consegna ad Achille delle armi di Efesto?);
inoltre, essa è realizzata in un marmo diverso (proba-
bilmente pentelico) rispetto agli altri tre lati, scolpiti in
un marmo con venature bluastre, probabilmente asiati-
co o insulare.

L�ipotesi di Wünsche � secondo cui il monumento
non sarebbe altro in origine che una preda bellica poi
adattata, attraverso il rifacimento di uno dei lati e l�in-
troduzione di un soggetto romano, alla sua nuova
funzione � non è sostenibile: le caratteristiche del monu-
mento (probabilmente base di un gruppo di statue di
culto) e la cronologia delle due fasi di esso, cronologi-
camente non molto distanti tra loro, impongono un�al-
tra soluzione. Dobbiamo pensare piuttosto a un gruppo
realizzato a Roma fin dall�origine, poi modificato quasi
subito con l�introduzione della scena di censo.

Ora, non può sfuggire che i nuovi dati che emergo-
no da queste analisi si accordano singolarmente con l�i-
potesi che l�«Ara di Domizio Enobarbo» non sia altro
che la base del gruppo di statue di culto, realizzato da
Scopas Minore per il tempio di Nettuno in circo. Come
abbiamo già visto in precedenza, l�edificio sembra rea-
lizzato da C. Domizio Enobarbo, il console del 122, in
seguito a una vittoria navale su Aristonico, avvenuta
probabilmente nelle acque di Samo. Ciò concorda per-
fettamente sia con il soggetto rappresentato sulla base
(e con le sculture di Scopas ricordate da Plinio), il thia-
sos marino, sia con la qualità del marmo, che sembra
asiatico o insulare, sia infine con la patria di Scopas
Minore, che sembra originario di Paros.

Se tutto questo è verosimile, è forse possibile spiegare
anche la modificazione intervenuta in un secondo
momento: questa potrebbe corrispondere alla censura di
C. Domizio Enobarbo del 115 a. C., forse riflessa nel-
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l�introduzione del lato con il census, eseguito da un�al-
tra bottega. In tal caso, le due parti del monumento
sarebbero separate da un solo decennio.

Tutte le considerazioni sin qui svolte sembrano con-
fermare la cronologia alta del monumento e la sua attri-
buzione a un atelier tardo-ellenistico di cui, almeno per
la parte con il thiasos marino, sembra possibile l�attribu-
zione alla cerchia di Scopas Minore.
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94 m. g. morgan, The Portico of Metellus: a reconsideration, in «Her-
mes», XCIX (1971), pp. 480-505.
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96 cicerone, Lettere ad Attico, 6.1-17. Cfr. f. coarelli, Le tyran-
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