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La storia dell'arte europea sarebbe molto diversa e l'ar­

cheologia classica priva di uno dei suoi generi più impor­

tanti se all'inizio del II secolo d.C., in un'officina di scalpel­

lini di Roma, non avesse avuto inizio la produzione di sar- 

cofagi di marmo a rilievo.1 I costosi sarcofagi trovarono un 

buon mercato e in breve tempo molte altre officine si ade­

guarono alla domanda crescente. Intorno alla metà del se­

colo i sarcofagi a rilievo costituivano ormai un prodotto cor­

rente. Il successo di quest'invenzione - perché di questo si 

tratta, sebbene per noi l'inventore rimanga senza nome - 

non è difficile da comprendere, almeno a posteriori, visto 

che rispondeva a esigenze molto rilevanti, specifiche e con­

crete. Vanno ricordate in primo luogo quelle legate al mu­

tamento che si produsse nel rituale funerario: proprio in 

questo periodo i ceti benestanti ricorrono sempre più spes­

so al rito dell'inumazione piuttosto che a quello della cre­

mazione.2 D'altra parte, anche questo cambiamento nella 

modalità della sepoltura va visto nel contesto più generale 

di una tendenza, costante e di lunga durata, a costruire, 

allestire e decorare le tombe in modo sempre più sontuoso.3 

Nel quadro delle esigenze ostentative legate a questa ten­

denza, iniziata già molto tempo prima della trasformazio­

ne del rituale funerario, il sarcofago decorato a rilievo of­

friva evidenti vantaggi rispetto alla tradizionale urna cine­

raria. Già soltanto per le loro dimensioni, i sarcofagi rispon­

devano particolarmente bene al desiderio di lusso nelle 



16 TRE FIGURE

tombe: la cassa monumentale del sarcofago presentava 

evidentemente ben altre possibilità di dispiegare rigogliosi 

apparati decorativi, rispetto alle urne. Nonostante questo, 

però, lo schema decorativo dei primi sarcofagi segue da 

vicino quello tipico di queste ultime.4 Da questa stessa tra­

dizione derivano anche le ghirlande che spesso adornano 

la parte anteriore della cassa dei sarcofagi. Le urne presen­

tano però una sola ghirlanda per lato e il problema di ade­

guamento posto dalle dimensioni della cassa dei sarcofagi 

venne risolto semplicemente raddoppiando o, più raramen­

te, triplicando gli archi delle ghirlande. Sulle urne, entro lo 

spazio disegnato dall'arco della ghirlanda, compare una 

tabula con l'iscrizione del nome del defunto o dei defunti. 

Nei sarcofagi questo spazio rimase libero e già in esempla­

ri molto antichi fu utilizzato per collocarvi raffigurazioni 

di contenuto mitologico.5 In tal modo si compì un primo 

passo decisivo, che avrebbe largamente determinato lo svi­

luppo successivo. Era infatti quasi fatale che si esplorasse­

ro tutte le possibilità per acquisire sempre maggiore spazio 

per le scene mitologiche. La soluzione più semplice fu quel­

la di eliminare lo schema decorativo a ghirlanda così da 

ottenere un largo campo rettangolare che poteva essere 

sfruttato interamente per raffigurazioni di tipo narrativo.6 

Questo nuovo campo rettangolare comportava, per il suo 

stesso formato, esigenze del tutto specifiche, per rispon­

dere alle quali fu necessario elaborare iconografie del tutto 

nuove. È, questo, uno dei fenomeni di maggior interesse 

della storia dell'arte antica. Il fatto che i problemi icono­

grafici e compositivi che si presentarono siano stati risolti 

con successo non deve indurre a sottovalutarne le difficol­

tà. Il problema con cui le maestranze delle officine dovet­

tero confrontarsi era del tutto nuovo, così come nuovo era 

il genere dei sarcofagi. Naturalmente, soprattutto in pittu­

ra e nella toreutica, esisteva una ricca tradizione iconogra­

fica alla quale era possibile ricorrere: ma questa tradizione 

costituiva semplicemente, per così dire, una cava per l'e­

strazione di temi e motivi e non un repertorio di soluzioni 

già pronte.7 È chiaro che il nuovo genere poneva problemi 
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particolari, relativi sia al formato dello spazio disponibi­

le, sia alla funzione sepolcrale del contenitore. In queste 

condizioni, una semplice riutilizzazione di modelli figura­

tivi preesistenti non era praticabile. Innanzitutto occorreva 

identificare i motivi adatti; una volta scelti, andavano poi 

modificati, ricombinati e adattati uno all'altro e all'insieme, 

per armonizzare il tutto in una nuova composizione. Il pro­

cesso artistico che conduce alla nascita di una nuova ico­

nografia è fatto di selezioni, adattamenti, modifiche, ricom­

binazioni e nuove modifiche, di successi e di fallimenti. 

Questo processo di trial and error può essere ricostruito nel 

suo sviluppo concreto solo in casi rarissimi. A uno di essi 

è dedicato questo saggio. Si tratta di un caso che ci permet­

te di seguire passo per passo il processo attraverso il quale, 

sullo sfondo e sulla scorta di una tradizione preesistente, 

venne elaborata una nuova iconografia; come questa si im­

pose e come, infine, il suo schema compositivo fu di nuovo 

modificato, e adattato a un diverso soggetto.

Il nostro punto di partenza è un sarcofago trovato a 

Ostia (figg. 1, 2, 20).8 Sulla base dello stile è possibile attri­

buirlo a un'officina di Roma e datarlo intorno al 160 d.C.9 

Si tratta di un periodo nel quale l'iconografia dei sarcofagi 

aveva ormai acquisito una considerevole ricchezza di sog­

getti, motivi e varianti, dal punto di vista sia dei temi sia 

delle soluzioni formali.

Sul rilievo della cassa (figg. 20, 1, 2) due figure poste 

schiena contro schiena segnano una cesura che divide la 

composizione in due scene distinte. Quella di sinistra (fig. 

1) mostra la partenza di un guerriero. Due aiutanti sono 

intenti alla bardatura dei cavalli, mentre l'auriga si trova 

già sul cocchio e il guerriero sta indossando le armi. Un 

compagno già in armi lo aiuta ad aggiustarsi l'elmo e un 

servo accovacciato a terra tiene pronti gli schinieri. Colpisce 

il fatto che il guerriero dia le spalle al carro e al compagno 

d'armi che lo sta aiutando, volgendosi verso sinistra. Di 

fronte a lui, sul margine sinistro, una donna con velo e 
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diadema guarda la scena con preoccupazione e porta la 

mano sinistra al mento. La donna e il guerriero potrebbero 

formare una coppia che sta dialogando - se non fosse che 

il legame fra di loro risulta evidentemente annullato dal 

fatto che il guerriero si occupa solo delle sue armi, senza 

prestare alcuna attenzione alla donna: con la destra regge 

lo scudo ancora appoggiato per terra, mentre con la sinistra 

si aggiusta l'elmo. Questo gesto del braccio sinistro alzato 

è particolarmente efficace: copre il volto del guerriero iso­

landolo completamente e lasciando l'accorato sguardo del­

la donna senza risposta. Mentre lei è tutta sguardo, il guer­

riero non guarda affatto e appare addirittura privato, in un 

certo senso, della vista.

Nella parte destra del fregio (fig. 2), un poco più estesa 

di quella sinistra, vediamo un defunto barbato disteso su 

una kline. Davanti a lui un giovane eroe imberbe siede te­

nendo le mani intrecciate e il capo leggermente reclinato 

in avanti. Il letto funebre è circondato da altre figure che 

partecipano al lutto. Alle due estremità si trovano due cop­

pie di giovani uomini di cui uno, sulla destra, prepara il 

lavacro della salma versando acqua da una brocca in un 

bacile. Dietro alla kline compaiono due donne piangenti. 

Davanti al letto funebre sono appoggiati su uno sgabello 

l'elmo e la spada del defunto, ben composti come se si trat­

tasse di una natura morta. Le altre parti dell'armatura si 

trovano un po' più a sinistra, in relazione con la figura 

maschile di compiangente posta al margine sinistro di que­

sta scena; costui si appoggia allo scudo e pone il piede destro 

sopra alla corazza.

Se si fosse conservata solo la cassa del sarcofago, avrem­

mo difficoltà a identificare il soggetto mitologico di questa 

rappresentazione. Sia la partenza del guerriero sia il lamen­

to funebre sono lasciati tanto nel vago da non dare alcun 

appiglio per un'interpretazione specifica. L'incertezza scom­

pare non appena si passi a guardare il fregio del coperchio.10 

Anche qui abbiamo a che fare con due scene, separate al 

centro da una tabula ansata ma legate da uno stretto rap­

porto di simmetria che le rende quasi speculari.
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Iniziamo con l'immagine di destra (fig. 2). La scena si 

svolge all'aperto ed è incorniciata, a sinistra, da un'urna 

posta su una colonna e, a destra, da una porta ad arco che 

conduce in un ambiente interno. Vediamo i preparativi del 

lavacro di un cadavere che giace a terra in primo piano, 

imponente, rigido. Vengono procurati un grosso bacile e 

un tavolo basso; una donna tiene al di sopra di una baci­

nella un oggetto simile a una spugna, mentre dietro di lei, 

di spalle, una figura maschile con una lancia sta scioglien­

do i ceppi stretti ai piedi del morto. Il defunto con i piedi 

legati non può essere che Ettore. La scena che fa da pendant 

a questa nella metà sinistra del rilievo (fig. 1) conferma 

questa identificazione. Un giovane eroe con capelli e man­

tello al vento è su una biga lanciata al galoppo: passa da­

vanti a un muro a forma di torre e a un albero mentre 

trascina un cadavere legato al carro. Sul margine sinistro 

della scena compare di nuovo una colonna sormontata da 

un'urna, ai cui lati due figure maschili stanno in piedi in 

atteggiamento pensoso. Va notato nel dettaglio il modo in 

cui il cadavere di Ettore è assicurato al carro: è legato per 

le braccia e non per i piedi e questo comporta che venga 

trascinato con la testa in avanti. Questa inversione della 

direzione in cui il cadavere di Ettore viene trascinato con­

trasta sia con la versione omerica, sia con l'intera tradizio­

ne iconografica." Si tratta di una deviazione che viene tut­

tavia corretta nella porzione destra del rilievo: qui i ceppi 

- coerentemente con il racconto del mito - sono applicati 

non alle braccia, bensì ai piedi. Il fatto che nella porzione 

sinistra dell'immagine il cadavere di Ettore sia legato al 

carro per le braccia si spiega con un'esigenza compositiva: 

evidentemente il maestro del sarcofago voleva istituire una 

relazione di simmetria più stretta possibile tra le due im­

magini sul coperchio. L'incocrenza narrativa insita nel par­

ticolare delle braccia legate al carro dovette risultare tolle­

rabile a fronte, evidentemente, di un vantaggio di tipo 

espressivo: la simmetria fra i due corpi morti istituisce una 

corrispondenza compositiva capace di garantire all'imma­

gine la più alta icasticità possibile. Vedremo che incoeren­
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ze relative all'aspetto narrativo costituiscono un tratto ab­

bastanza caratteristico, non solo del sarcofago ostiense ma 

dell'iconografia dei sarcofagi in generale.12

Prima, però, torniamo ancora al rilievo sulla cassa, che 

abbiamo lasciato senza identificarne il soggetto e rilevan­

done la genericità iconografica. Dopo la lettura del rilievo 

sul coperchio, possiamo essere certi che l'interpretazione 

delle due scene, di partenza del guerriero e di compianto, 

vada cercata nell'ambito del mito raffigurato su di esso. Si 

potrebbe pensare al lamento funebre per Ettore, ma in 

questo caso dovremmo aspettarci Priamo come figura prin­

cipale. Sul nostro sarcofago, invece, non c'è un padre che 

piange il figlio, ma un giovane che piange un amico più 

anziano. L'immagine non può che riferirsi al lutto di Achil­

le per la morte di Patroclo.13 Sulla base di questa identifi­

cazione, il guerriero che veste le armi nella scena di sinistra 

potrebbe essere Achille oppure lo stesso Patroclo. Per de­

cidere fra i due è determinante la figura femminile che 

prende parte alla scena con quel suo sguardo intento get­

tato sul guerriero dall'estremo margine sinistro. Una figu­

ra del genere non avrebbe senso in occasione della parten­

za di Patroclo. Deve trattarsi, invece, di Teti che ha porta­

to le nuove armi al figlio: lei sa che Achille ucciderà Ettore, 

ma con altrettanta certezza sa che in questo modo l'eroe 

compirà anche il proprio tragico destino. Il suo sguardo 

carico di preoccupazione vede ciò che il figlio vedere non 

può. E questo è reso evidente proprio attraverso il volto 

coperto di Achille.

Questa iconografia del sarcofago di Ostia è un unicum 

all'interno della produzione romana. In generale non sono 

molti i sarcofagi provenienti da Roma che raffigurano 

Achille e quelli che lo fanno privilegiano in ogni caso epi­

sodi diversi, fra i quali, soprattutto, la scoperta dell'eroe tra 

le figlie di Licomede. La produzione romana non offre alcun 

parallelo al nostro sarcofago.

Paralleli molto significativi provengono invece da Orien­

te, in particolare da un gruppo di sarcofagi attici prodotti 

tra la fine del il e l'inizio del in secolo.14 Particolarmente 
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utile è il confronto con un esemplare conservato a loànni- 

na,15 sul cui fianco sinistro (fig. 3) è rappresentata la stessa 

scena della vestizione delle armi che abbiamo già osservato 

sul sarcofago di Ostia. Le differenze tra le due versioni sono 

molto istruttive: sull'esemplare attico le quattro figure non 

formano un gruppo altrettanto compatto ma soprattutto 

non v'è traccia del motivo, di altissima densità espressiva, 

del volto coperto di Achille, in un dialogo mancato e impe­

dito con lo sguardo intento della madre. Sul sarcofago di 

loànnina l'immagine risulta, certo, più lineare, ma allo stes­

so tempo meno densa e incisiva, priva di tensione. Il fianco 

destro mostra il lamento funebre (fig. 4). Anche qui possia­

mo notare alcune semplificazioni: la scena è ridotta a tre 

figure; una sola donna piangente occupa lo spazio dietro 

alla kline così che le figure di Achille e Patroclo risultano 

più vicine una all'altra. La medesima lamentazione funebre 

si trova rappresentata sui lati brevi di due altri sarcofagi 

prodotti da botteghe attiche e conservati rispettivamente ad 

Adana16 e a Beirut.17 A differenza che sul sarcofago di loàn­

nina, ritroviamo qui quella figura maschile che dietro ad 

Achille versa acqua in un bacile e che ci è già nota dalla 

scena di compianto sul sarcofago di Ostia. Sul lato anterio­

re il sarcofago di loànnina (come anche quelli di Adana e 

Beirut) mostra il riscatto della salma di Ettore (fig. 5). A 

destra, Priamo si inginocchia davanti ad Achille. La parte 

centrale della scena è occupata dal cocchio di Achille: il 

cadavere di Ettore giace a terra, ancora legato al carro. Al 

di sopra del cadavere compare un secondo carro: è quello 

di Priamo, dal quale vengono scaricati i doni preziosi desti­

nati al riscatto. Di particolare interesse per noi è il cocchio 

di Achille, che corrisponde con grande esattezza a quello 

che compare nella scena della vestizione del guerriero raf­

figurata sul sarcofago di Ostia (fig. 1). Per rendersene conto 

basta confrontare alcuni dettagli, come per esempio la bar­

datura dei cavalli oppure la posizione dei due personaggi 

che li tengono fermi.

Una corrispondenza iconografica così precisa tra un 

sarcofago prodotto a Roma e sarcofagi prodotti ad Atene è 
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già di per sé degna di nota, perché nel II secolo non sembra 

ci fossero rapporti fra le botteghe di sarcofagi attiche e 

quelle romane. Sulla base di ciò che sappiamo, tra i due 

centri non esisteva un flusso rilevante di informazioni, mo­

delli o persone. In ogni caso è un dato di fatto che l'icono­

grafia dei sarcofagi attici e l'iconografia dei sarcofagi ro­

mani sono del tutto diverse e si sviluppano in modo indi- 

pendente.18 La stretta corrispondenza tra i nostri sarcofagi 

con scene della vita di Achille è la prima eccezione a me 

nota a tale regola: si tratta di un'anomalia così vistosa da 

imporre un tentativo di spiegazione e da suscitare una serie 

di domande. Si pone immediatamente la questione se il 

prototipo iconografico sia nato a Roma o ad Atene: insom­

ma, si tratta di un'invenzione creata a Roma e poi ripresa 

in un secondo momento in Grecia oppure, al contrario, fu 

uno scalpellino in una bottega di Roma a utilizzare un mo­

dello attico?19

Vediamo per prima cosa i rapporti di quantità. All'inter­

no della produzione di Roma il sarcofago ostiense è un uni­

cum, mentre i sarcofagi attici decorati con questi episodi 

della vita di Achille costituiscono un gruppo abbastanza co­

spicuo: ne abbiamo tre esemplari completi conservati rispet­

tivamente a loànnina, Adana e Beirut e alcuni altri conser­

vati in frammenti.20 I sarcofagi prodotti a Roma inoltre, a 

quanto sappiamo, non vennero mai esportati in Grecia, men­

tre sono testimoniati in gran numero sarcofagi attici impor­

tati a Roma,21 dove evidentemente erano molto apprezzati e 

venivano acquistati volentieri. Del resto, che anche sarcofa­

gi del tipo di cui ci stiamo occupando abbiano trovato la 

strada per Roma è dimostrato dai frammenti di due sarco­

fagi di Achille rinvenuti nella catacomba di Pretestato.22 Su 

uno dei due era rappresentato un lamento funebre per Pa­

troclo che doveva essere ancora più affollato di figure rispet­

to alla scena corrispondente sul sarcofago di Ostia e che 

doveva occupare il lato anteriore.23 Questo sarcofago di Pre­

testato è di mezzo secolo più tardo rispetto al sarcofago di 

Ostia, perciò non può esserne il modello. I sarcofagi di loàn- 
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nina, Adana e Beirut, invece, appartengono all'ultimo quar­

to del II secolo.24

Il sarcofago di Ostia, databile intorno al 160, è anterio­

re a tutti gli altri, anche se non di molto. La priorità crono­

logica dell'esemplare prodotto a Roma potrebbe però anche 

essere dovuta a un caso fortuito. Si potrebbe postulare l'e­

sistenza di uno o più sarcofagi attici, creati appena dopo la 

metà del secolo, la cui iconografia potrebbe aver fatto da 

modello al maestro del sarcofago di Ostia e, più tardi, ma­

gari dopo altri passaggi, a quelli attici che abbiamo esami­

nato sopra. A quella data, però, non abbiamo indizi di un'e­

sportazione a Roma di sarcofagi attici,25 la cui produzione 

era appena agli albori e anche di qualità molto modesta.26 

In questo periodo, inoltre, rilievi di soggetto mitologico so­

no ancora una vera rarità sui sarcofagi attici. Volendo az­

zardare un confronto tra la produzione di sarcofagi a rilie­

vo a Roma e ad Atene, il vantaggio è tutto a favore di Roma, 

mentre Atene appare in forte ritardo.27 In un contesto di 

questo tipo è assai poco probabile che, intorno alla metà 

del II secolo, da Atene siano arrivati a Roma impulsi icono­

grafici di rilievo.

Un'analisi quantitativa e cronologica come quella che 

abbiamo abbozzato non sembra condurci a risultati con­

clusivi e il problema che abbiamo posto sull'origine di que­

sta iconografia - ad Atene oppure a Roma, in Oriente op­

pure in Occidente - non sembra trovare una soluzione 

soddisfacente. Vorrei perciò cercare di allargare il campo 

e di verificare se non si possa dimostrare l'esistenza di con­

testi e generi artistici, diversi da quello dei sarcofagi, che 

possano aver fornito modelli al maestro del sarcofago di 

Ostia. Di particolare interesse sono alcuni rilievi in minia­

tura del primo periodo imperiale con immagini della guer­

ra di Troia, le cosiddette Tabulae Iliacae, il cui esemplare 

più completo si trova ai Musei Capitolini.28 Mi limito a con­

siderare due sequenze di immagini che riguardano i libri 

18 e 19 deW'Iliade (figg. 6, 7). Nella sequenza in basso sono 
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raffigurati due episodi centrali del libro 18: a sinistra Achil­

le (Achilleus) è seduto, in lutto, presso il letto funebre di 

Patroclo (Patroklos). A destra vengono fabbricate le nuove 

armi di Achille nell'officina di Efesto (Oplopoia, Ephaistos). 

Nel mezzo, come a far da cesura e raccordo fra le due sce­

ne, c'è Teti (Thetis) che sorregge il mento con la mano sini­

stra e pone il braccio destro trasversalmente al corpo in un 

gesto di meditazione, di preoccupazione, forse addirittura 

di anticipato compianto.29 Nella sequenza superiore (libro 

19), Achille (Achilleus) prende in consegna le armi da Teti 

(The[tis]) assistita da una compagna; a terra giace la coraz­

za e Achille ci appoggia sopra il piede per indossare lo schi- 

niere; dietro di lui, in piedi, ci sono una Nereide con lo 

scudo e una figura maschile identificata come Fenice (Phoi- 

nix) con in mano l'elmo. Nella metà destra dell'immagine 

Achille (Achilleus) sale sul carro che sta per partire.30

Troviamo immagini molto simili anche in altri esempla­

ri di Tabulae Iliacae, purtroppo non altrettanto ben conser­

vati. Un frammento a New York31 riporta le fasce di imma­

gini relative ai libri 18 e 19, mentre un frammento a Parigi32 

si limita al solo libro 19. In ambedue i casi il rapporto con 

le immagini corrispondenti della tavola capitolina è quan­

to mai stretto. Evidentemente gli artisti si attenevano a una 

tipologia più o meno costante, senza il bisogno di inventa­

re granché. Non mancano tuttavia leggere variazioni. Per 

esempio, sulla tavola di Parigi i due episodi tratti dal libro 

19 vengono condensati in una sola scena. Achille infatti è 

raffigurato una sola volta: a sinistra riceve le armi, mentre 

a destra il cocchio lo sta aspettando.33

Le Tabulae Iliacae forniscono un contesto che ci permet­

te anche di comprendere la nascita di quella specifica ico­

nografia di Achille che abbiamo osservato sui sarcofagi. Le 

scene sulla cassa del sarcofago di Ostia sono in strettissimo 

rapporto soprattutto con le sequenze della tavola capitoli­

na. Rispetto a questa, il maestro del sarcofago, nel lamento 

funebre, ha semplicemente invertito la direzione delle figu­

re di Patroclo e di Achille: Patroclo giace con la testa verso 

sinistra e Achille gli sta di fronte vólto anch'egli verso sini­
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stra.34 Lo scultore ha inoltre tralasciato il motivo a effetto, 

destinato a una grande fortuna sia sui sarcofagi sia nell'ar­

te post-antica, del braccio di Patroclo abbandonato nel vuo­

to35: questa rinuncia si spiega con esigenze compositive o, 

più precisamente, con la volontà di evitare che il braccio si 

sovrapponesse alle armi ben composte sullo sgabello che, 

nella scena del sarcofago, sono un elemento nuovo. Il ma­

estro vi incluse invece - con piccole variazioni - la donna 

che gesticola dietro la kline e il giovane che si copre il volto 

con la mano (sul margine sinistro della scena nella Tabula 

Iliaca). Manca, nel rilievo del sarcofago, ogni corrisponden­

za con la scena della lavorazione delle armi nella fucina di 

Efesto.36 A parte un dettaglio, però: la figura di Teti afflitta 

viene isolata ed estrapolata dal contesto originario, nel qua­

le faceva da raccordo fra le due scene del compianto di 

Patroclo e della preparazione delle armi di Achille, per es­

sere inserita nella scena della vestizione del guerriero.

È così che ritroviamo Teti sul margine sinistro del sar­

cofago (fig. 1). Diversamente dalla tavola capitolina, l'Achil­

le del sarcofago è già in armi e gli schinieri gli vengono 

messi da un servo accovacciato. Non c'è più spazio per il 

motivo della corazza come appoggio per il piede, ma per 

non rinunciarvi il maestro del sarcofago lo ha spostato al 

margine sinistro della scena di compianto, dove adesso è 

un giovane in lutto (quello che si copre il volto con la mano) 

ad appoggiare il piede sulla corazza (fig. 2). Per il resto, 

basta eliminare le Nereidi dalla scena sulla tavola capitoli­

na per ottenere la stessa sequenza di figure che vediamo 

sul sarcofago: Teti, Achille e un guerriero che in entrambe 

le scene si occupa dell'elmo, una volta tenendolo in mano, 

l'altra aggiustandone la posizione sulla testa di Achille. A 

destra, infine, segue il cocchio pronto alla partenza: sulla 

Tabula Iliaca, come anche sul sarcofago (figg. 6, 7, 1), rico­

nosciamo l'auriga con il braccio alzato e l'aiutante, a destra 

dei cavalli, indaffarato nella bardatura. La differenza fon­

damentale è che il maestro del sarcofago rinuncia a ripete­

re due volte la figura di Achille e decide perciò di concen­

trare due scene in una; avevamo riscontrato un procedi­
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mento perfettamente analogo già nella Tabula Iliaca di 

Parigi.

Le analogie tra le illustrazioni dell'Iliade sulle Tabulae 

e il sarcofago ostiense vanno dalla scelta delle scene da 

rappresentare fino ai singoli motivi.37 Queste analogie, co­

sì puntuali al livello sia compositivo sia iconografico, non 

possono essere fortuite: si spiegano solo postulando un 

rapporto genealogico fra le Tabulae e il sarcofago. In altre 

parole, l'iconografia di Achille sul nostro sarcofago non è 

concepibile senza la conoscenza dell'iconografia attestata 

dalle Tabulae.38 Così abbiamo individuato la fonte icono­

grafica dalla quale il maestro del sarcofago, nel momento 

dell'ideazione, attinse il proprio materiale. In un certo sen­

so possiamo adesso spiarlo da dietro le spalle, mentre è 

intento a progettare il bozzetto. Siamo quindi, per così 

dire, testimoni di un fenomeno storico e di un processo 

artistico che molto raramente è possibile stringere in una 

concretezza di dettaglio così puntuale: la nascita, cioè, di 

una nuova iconografia, coniata per un genere artistico spe­

cifico.

Solo a questo punto siamo in grado di risolvere il pro­

blema se i sarcofagi di Achille di produzione attica dipen­

dano da un modello proveniente da Roma oppure se, al 

contrario, si debba far derivare il sarcofago ostiense da 

modelli attici. Quale delle due versioni, sul sarcofago ro­

mano o sui sarcofagi attici, è più vicina al modello delle 

Tabulae, nei termini della logica visuale che sovrintende 

alla scelta delle figure, delle interazioni tra blocchi compo­

sitivi e tra figure singole? Basta formulare questa domanda 

per vedere subito, chiaramente, la priorità del sarcofago 

romano. La spia decisiva è lo stretto abbinamento, sul sar­

cofago di Ostia, tra la scena della vestizione delle armi e il 

cocchio (fig. 1). Troviamo lo stesso abbinamento sulle Ta­

bulae, con la loro sequenza di immagini riferite al libro 19 

dell'Iliade (figg. 6, 7, fascia superiore). È proprio questo 

abbinamento che i sarcofagi attici, invece, preferiscono di 

nuovo sciogliere (figg. 3-5). La scena della vestizione delle 

armi si trova interamente raffigurata, qui, sui rilievi latera­
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li. Il cocchio, però, ne viene scorporato ed è utilizzato sulla 

fronte, trasferito in un nuovo contesto iconografico. I sar- 

cofagi attici pertanto ci presentano, dopo l'iconografia del­

le Tabulae e del sarcofago di Ostia, una terza versione di 

questa scena della vita di Achille. Una versione, in partico­

lare, che presuppone, molto probabilmente, un modello 

proveniente da Roma o, meglio, un modello che dal punto 

di vista compositivo presentava lo stesso accorpamento, 

attestato dal sarcofago romano di Ostia, della scena di ve­

stizione e di quella della partenza del cocchio.39 Non sap­

piamo come lo schema iconografico sia passato dall'Italia 

in Grecia. Non abbiamo nessun indizio di importazioni di 

sarcofagi in questa direzione40; d'altra parte, per trasmet­

tere lo schema non era necessario un sarcofago, poteva 

bastare un qualsiasi oggetto anche molto più piccolo deco­

rato con questo tipo di scena,41 forse addirittura solo uno 

schizzo. Il nuovo schema iconografico, comunque sia arri­

vato nella bottega attica, dovette riscuotere un successo 

notevole. Bisogna tener presente che la produzione di sar­

cofagi di soggetto mitologico, ad Atene, aveva appena avu­

to inizio e che, in un primo momento, le botteghe dispone­

vano di un repertorio tematico e iconografico quanto mai 

limitato. In queste condizioni, è abbastanza comprensibile 

che la maestranza attica raccogliesse una sollecitazione 

esterna, tanto più se questa si riferiva a una figura mitolo­

gica come Achille, che in Grecia suscitava, dai tempi più 

antichi, un forte interesse di tipo patriottico.

Ma la ripresa non avvenne senza cambiamenti significa­

tivi. Il tipo iconografico che ci è testimoniato dalla fronte del 

sarcofago ostiense si compone di due scene, quella della 

vestizione-partenza di Achille e quella del compianto di Pa­

troclo. A Roma questo tipo di strategia compositiva, che 

prevede la compresenza di più scene entro lo stesso campo, 

è una prassi corrente. Diverso è il caso dei sarcofagi attici, 

dove i rilievi narrativi non si limitano a occupare il lato an­

teriore, ma si estendono anche sui fianchi e spesso persino 

sul retro. Ogni lato, inoltre, costituisce un'unità narrativa ed 

è dedicato a un unico episodio. Gli scalpellini attici si atten­
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gono alla regola di non far mai comparire uno stesso perso­

naggio più volte sullo stesso lato e di evitare cesure che com­

promettano l'unità narrativa della scena.42

Anche nel nostro caso, pertanto, l'iconografia prove­

niente da Roma andava riformulata, adattandola alle esi­

genze locali. Il problema poteva essere risolto in diversi 

modi. Si poteva, per esempio, arricchire una delle due sce­

ne con ulteriori figure secondarie, in modo tale che riem­

pisse da sola tutta la fronte, così come è successo con il 

lamento funebre su uno dei sarcofagi della catacomba di 

Pretestato.43 Generalmente, tuttavia, gli scalpellini attici 

adottarono una soluzione diversa, separando le due scene 

che occupano la fronte sul sarcofago romano e trasferen­

dole ambedue sui fianchi (figg. 3, 4). Questa scelta compo­

sitiva, però, imponeva un aggiustamento dettato dal forma­

to e un'ulteriore riduzione dell'estensione di entrambe le 

scene. Per quanto riguarda quella della vestizione delle 

armi, tale riduzione non poneva problemi. La composizio­

ne, in fondo, era il risultato della contrazione di quelle che 

originariamente erano due scene - l'atto di vestire le armi 

e la partenza; bisognava semplicemente separarle di nuovo 

nel punto di congiunzione. Così, il cocchio di Achille fu 

nuovamente scorporato dalla scena della vestizione delle 

armi e divenne disponibile per un diverso impiego all'inter­

no della composizione. Infatti lo ritroviamo, nello schema 

che conosciamo ma trasferito in un nuovo contesto narra­

tivo, sulla fronte del sarcofago di loànnina (fig. 5), dove è 

rappresentato il riscatto della salma di Ettore. Vediamo 

adesso il procedimento che ha portato a questa nuova ico­

nografia.

La maestranza attica che creò il prototipo partì da un 

modello iconografico tradizionale, tramandato in diverse 

varianti (lo troviamo, fra l'altro, anche sulle Tabulae Ilia- 

cae).44 Particolarmente ben conservata è la scena del riscat­

to di Ettore in una tomba della Via Latina a Roma (fig. 8).45 

A destra, Priamo cade in ginocchio davanti ad Achille se­

duto; a sinistra i doni destinati ad Achille vengono scarica­

ti dal carro trainato da muli. La maestranza attica prese le 



SARCOFAGI DI ACHILLE TRA ORIENTE E OCCIDENTE: GENESI DI UN'ICONOGRAFIA 29

mosse da un modello di questo genere, ma trasformò la 

scena inserendo fra i due blocchi compositivi il carro di 

battaglia di Achille cui agganciò il cadavere di Ettore lega­

to all'asse della ruota. Questo cambiamento modifica sia la 

funzione del carro sia il momento dell'azione. Il cocchio 

non è più in partenza, come nella scena della vestizione, 

ma sta tornando; i cavalli non vengono più bardati, vengo­

no invece liberati dei finimenti; infine, al centro dell'imma­

gine adesso vediamo il cadavere di Ettore, al quale sono 

narrativamente legati i doni di Priamo (a sinistra) e le sue 

suppliche (a destra). Il tipo di iconografia che ne risultò 

incontrò un favore notevole: conosciamo più di una dozzi­

na di sarcofagi che mostrano la scena del riscatto sul cam­

po compositivo più esteso, la fronte o il retro.46 È un suc­

cesso facile da capire. L'introduzione del cocchio di Achille 

conferisce alla scena un'acuta intensità drammatica, po­

nendo sotto gli occhi dello spettatore il cadavere di Ettore 

di cui Achille ha fatto scempio. L'inconveniente è costituito 

semmai da una certa monotonia formale: due terzi dell'in­

tero rilievo sono occupati da due carri disposti in ordine 

paratattico. Evidentemente già nell'antichità questa ripeti­

zione poteva essere percepita come fastidiosa. Ne è prova 

il lato posteriore di un sarcofago proveniente dalla necro­

poli di Tiro, sul quale il carro di Priamo è quasi totalmente 

scomparso sullo sfondo.47 Più radicale ancora fu la scelta 

del maestro di un altro sarcofago proveniente dalla stessa 

necropoli, e oggi a Beirut, dove sono scomparsi sia il carro 

di Priamo (unico superstite è uno dei servi addetti allo sca­

ricamento dei doni) sia il cadavere di Ettore.48 Non si trat­

ta, direi, di una soluzione particolarmente felice: rimane 

però, per noi, indizio evidente di un disagio formale. Il 

montaggio di elementi figurativi di origine diversa può cre­

are facilmente problemi e in questo caso il raddoppiamen­

to dei carri si dimostrò una soluzione debole dal punto di 

vista compositivo. È questa la ragione per cui fu oggetto di 

modifiche, tentativi di aggiustamento e correzioni.
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Ricapitoliamo. In un'officina di Roma nasce, poco dopo 

la metà del II secolo, un tipo di iconografia adatta alla de­

corazione di sarcofagi e dedicata a scene del mito di Achil­

le e Patroclo. Per la sua invenzione furono prese a modello 

illustrazioni dei libri 18 e 19 dell'Iliade, dalle quali il maestro 

trasse sia lo schema compositivo generale sia singoli moti­

vi. La nuova iconografia fu il prodotto di una tecnica che 

potremmo definire di montaggio. Poco più tardi, questa 

invenzione si diffuse anche tra le officine attiche. La con­

venzione locale, però, qui vietava che su uno stesso lato del 

sarcofago si rappresentasse più di una scena e fu perciò 

necessario apportare cambiamenti. Attraverso tagli e ri- 

combinazioni si ottenne, con uno sforzo iconografico rela­

tivamente piccolo, un nuovo tipo d'immagine che nel corso 

del tempo avrebbe subito solo lievi modifiche.

Abbiamo fin qui seguito il processo di generazione e 

trasformazione di immagini da un genere a un altro e da 

Roma ad Atene: non abbiamo mai oltrepassato, finora, i 

limiti di un unico soggetto mitologico. Ma la ripresa di un 

tipo iconografico è possibile anche al di là di tali limiti. Ne 

è esempio un gruppo di sarcofagi, prodotti a Roma, di sog­

getto totalmente diverso ma che mostrano vistose corri­

spondenze iconografiche con il sarcofago ostiense di Achil­

le. Si tratta di un gruppo di sarcofagi che raffigurano la 

morte di Meleagro.

Vorrei partire da un esemplare conservato ai Musei Ca­

pitolini (fig. 9).49 A sinistra vediamo Atalanta in lutto, a 

destra la lite tra Meleagro e i fratelli di sua madre. Ma la 

scena più importante per noi è quella centrale che rappre­

senta il lamento funebre sul corpo di Meleagro. Già a un 

primo sguardo colpiscono alcune analogie con il compian­

to di Patroclo (fig. 2). In entrambi i casi il defunto giace su 

una kline, la nuca sostenuta da un cuscino e la parte infe­

riore del corpo avvolta in un lenzuolo. Davanti alla kline, 

su uno sgabello, vediamo l'elmo e la spada dell'eroe. A si­

nistra del letto funebre c'è, in entrambi i rilievi, una figura 

in lutto con un piede leggermente sollevato da terra: nel 

caso di Patroclo si tratta di un compagno che si appoggia 
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allo scudo, nel caso di Meleagro è invece il vecchio padre 

che si appoggia al bastone. A sinistra di quest'ultimo risal­

ta, in primo piano, lo scudo come elemento isolato. Mele- 

agro viene compianto anche da due sorelle: per noi è di 

particolare interesse quella nel mezzo che protende la ma­

no aperta in un gesto di dolore. Una figura simile si trova 

anche sul sarcofago di Achille a Ostia, solo che l'altra mano 

non afferra, come qui, i boccoli bensì solleva un lembo del 

lenzuolo funebre.50 Anche per questo gesto esiste una cor­

rispondenza - l'unica a dire il vero - all'interno della serie 

di sarcofagi di Meleagro, come mostra l'esemplare oggi a 

Castel Gandolfo (fig. 10).51 La concordanza su questo pun­

to è particolarmente importante perché il gesto di afferrare 

il lenzuolo del defunto è molto raro, tanto che non ne esi­

stono paralleli nell'intera iconografia dei sarcofagi.

Le analogie fra le due composizioni sono così numero­

se da non poter essere considerate casuali.52 L'iconografia 

di Meleagro e quella di Achille non possono essersi svilup­

pate in modo indipendente una dall'altra ed essere arrivate 

a risultati tanto simili. Sorge così, ancora una volta, il pro­

blema di capire quale delle due abbia fatto da modello all'al­

tra. Cominciamo dalla cronologia dei pezzi che le attestano, 

tenendo presente che entrambe sembrano imporsi più o 

meno nello stesso periodo. Il sarcofago più antico con la 

raffigurazione del lamento funebre di Meleagro è databile 

subito dopo la metà del il secolo (figg. 14, 15, 16, 13,9, 10),53 

forse addirittura alcuni anni prima del sarcofago di Achil­

le di Ostia. Questo rapporto cronologico, tuttavia, non è 

dirimente per chiarire quale delle due iconografie sia stata 

inventata prima. Anche il sarcofago ostiense non sarà stato 

il primo esemplare del genere che, invece, può facilmente 

essere stato prodotto qualche anno prima. Decisive, piut­

tosto, sono le circostanze relative alla storia dell'invenzione: 

in particolare, i modelli iconografici che abbiamo appena 

individuato e il contesto narrativo cui appartengono. Il la­

mento per Patroclo raffigurato sul sarcofago di Achille si 

rifà direttamente alla tradizione delle illustrazioni dell'llia- 

de. È questa la ragione che esclude del tutto che sia stata 
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l'iconografia di Meleagro a far da modello a quella del com­

pianto di Patroclo. La scena di compianto sul corpo di Me­

leagro deve perciò essere una variante secondaria che, at­

traverso modifiche e aggiustamenti, fu ottenuta dalla pre­

esistente iconografia di Patroclo.54

Un'altra considerazione fa propendere per una dipen­

denza iconografica del compianto per Meleagro dal com­

pianto per Patroclo. All'interno del mito di Achille, il lamen­

to funebre per Patroclo è un episodio centrale e assoluta- 

mente decisivo dal punto di vista narrativo. La situazione 

è molto diversa per quanto riguarda Meleagro. Ricordiamo 

i punti essenziali della versione del mito seguita dai sarco- 

fagi55: dopo la caccia al cinghiale calidonio scoppiò una 

lite per la pelle dell'animale ucciso, durante la quale Melea­

gro uccise i fratelli di sua madre Altea. Quando Altea lo 

venne a sapere, sopraffatta dal dolore e dall'ira, rimise in 

moto un incantesimo: buttò nel fuoco il tizzone di legno 

dal quale dipendeva - secondo una predizione delle Moire - 

la vita di Meleagro. Non appena il tizzone si fu del tutto 

consumato, Meleagro cadde morto.

Il lamento funebre, come lo vediamo raffigurato sui sar- 

cofagi di Meleagro, con questa storia non ha alcun rappor­

to necessario: potrebbe riferirsi a un mito qualsiasi nel 

quale si verifichi la morte di un eroe. Nel contesto del mito 

di Meleagro la scena del compianto non è altro che un'ap­

pendice generica, priva di necessità narrativa. Non è un 

caso che il tema di Meleagro morto e composto per il la­

mento funebre non compaia mai nell'iconografia preroma­

na del mito. Penso che tale assenza sia dovuta al fatto che 

il compianto di Meleagro morto non suscitava interesse in 

quanto non rivestiva, appunto, alcuna funzione narrativa 

all'interno di questo mito. Interessante è il confronto con 

la raffigurazione della morte di Meleagro su un cratere apu­

lo della metà del iv secolo a.C. (fig. 11).56 Il pittore apulo 

non mostra il lamento per il morto, bensì l'improvviso ac­

casciarsi dell'eroe invitto, sopraffatto da un incantesimo 

letale dal quale è incapace di difendersi: l'immagine, questa 

sì, visualizza un elemento narrativo fondamentale e speci­
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fico del mito. La differenza rispetto al lamento di Meleagro 

sui sarcofagi mi sembra lampante. Solo sui sarcofagi l'epi­

sodio del compianto acquista un significato proprio. Que­

sto significato, però, si situa a un livello del tutto diverso 

da quello narrativo. La scena del compianto, così debole 

dal punto di vista narrativo, costituisce un inequivocabile 

e potente richiamo alla tematica della morte e del lamento 

funebre: rinvia direttamente alla funzione sepolcrale del 

sarcofago e al lamento rituale per colui che vi è sepolto. È 

pertanto molto probabile che la formula iconografica del 

lamento funebre per Meleagro sia stata creata proprio con 

questa finalità, e per un sarcofago. Dato che la preesistente 

iconografia di Meleagro non offriva alcuna scena di com­

pianto, il maestro scalpellino che creò il prototipo utilizzò 

come modello un'immagine tratta da un'iconografia rela­

tiva a un mito diverso e che prevedeva invece una scena di 

lamentazione peraltro cruciale: quello di Achille.57 Il com­

pianto per Patroclo si presentava come una scelta abba­

stanza ovvia. Il modello venne ripreso con poche modifiche, 

secondo quello che chiamerei il principio del minimo sfor­

zo iconografico. La modifica più importante fu quella di 

invertire la direzione della scena - il corpo di Meleagro è 

disteso da destra a sinistra - e, ovviamente, di eliminare 

Achille seduto davanti alla kline. Nel contesto del compian­

to per Patroclo la figura di Achille rivestiva una funzione 

dominante, già solo per la sua posizione in primo piano: il 

suo dolore, che si distingue da quello degli altri per il con­

tegno, era posto al centro della raffigurazione. Per Meleagro 

le cose stanno in modo del tutto diverso: qui il protagonista 

indiscusso è il defunto e rispetto a lui chi lo piange costi­

tuisce un gruppo secondario e unitario che in fin dei conti 

fa solo da sfondo.

Un ultimo dettaglio è decisivo. Le armi da oplita, così 

come sono sistemate davanti al letto funebre, non sono un 

attributo immediatamente evidente per un eroe il cui valo­

re si è manifestato non in battaglia ma nella caccia a un 

cinghiale. In un sarcofago di Parigi l'artista ha cercato di 

reinterpretare la natura morta costituita dalle armi inse­
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rendo un oggetto legato più specificamente al personaggio 

rappresentato: la testa di un cinghiale.58 Effettivamente, le 

armi da guerra come la spada, l'elmo e lo scudo sono ele­

menti estranei alla situazione del compianto di Meleagro: 

provengono con tutta evidenza dal modello, il cui tema era 

di natura guerresca e non venatoria.59 Durante l'ideazione 

di questa nuova iconografia per Meleagro, le armi sono 

state riprese come elementi scenici già pronti, proprio co­

me la kline, i cuscini e il lenzuolo funebre: sono, qui, parte 

dell'apparato eroico della scena. Non sembra che il pubbli­

co romano si sia scandalizzato per l'incoerenza narrativa 

prodotta da questi elementi.

Ma torniamo ancora una volta al punto di partenza, al 

sarcofago di Achille a Ostia, il cui prototipo condizionò in 

modo determinante l'iconografia dei sarcofagi di Meleagro 

e fu recepito perfino dalle lontane e periferiche botteghe 

ateniesi. Tuttavia, presso i compratori romani, questo tipo 

di sarcofagi di Achille non sembra aver goduto di grande 

favore forse perché, magari, furono messi in ombra proprio 

dai sarcofagi di Meleagro per i quali erano serviti da mo­

dello. A ogni modo, il tipo iconografico dei sarcofagi di 

Achille e Patroclo deve essere stato abbandonato ben pre­

sto; ne saranno stati prodotti soltanto pochi esemplari, dei 

quali uno solo si è conservato.

Finora abbiamo considerato l'iconografia del sarcofago 

di Ostia prevalentemente dal punto di vista formale e ci 

siamo concentrati sulle modifiche attraverso le quali, a par­

tire dalle illustrazioni dell'Iliade sulle Tabulae, venne elabo­

rata una nuova iconografia adatta al genere dei sarcofagi. 

L'analisi formale che abbiamo condotto fin qui ha conse­

guenze anche sull'interpretazione.60 Partiamo da un punto 

di vista che consideri le immagini sul sarcofago come illu­

strazioni dell'Iliade: immediatamente ci imbattiamo in as­

surdità di vario genere, a cominciare dall'ordine delle scene. 

Se mettiamo le immagini nell'ordine della loro sequenza 

narrativa, il compianto per Patroclo dovrebbe essere l'ini­
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zio; seguono la partenza di Achille, il trascinamento di Et­

tore e, infine, il lavacro della sua salma. La sequenza quin­

di procede, sulla cassa, da destra a sinistra e riprende, sul 

coperchio, in direzione opposta, da sinistra a destra. A pri­

ma vista, questo cambiamento di direzione pare inspiega­

bile. Ma le difficoltà scompaiono non appena assumiamo 

il punto di vista di un osservatore non esperto di miti, che 

non sappia alcunché del rimando all'Iliade e che vada inve­

ce alla ricerca di riferimenti a fenomeni rituali del proprio 

tempo.61 Seguendo la direzione del carro in partenza, leg­

geremo allora il rilievo da sinistra a destra: alla vestizione 

delle armi e alla partenza per la battaglia (profectio)62 segue 

il lamento per il caduto (conclamatio).63 In questa prospet­

tiva, la sequenza delle scene non appare più strana: rende 

visibile invece, in modo icastico e denso, la quintessenza 

della vita e della morte di un guerriero. Lo stesso discorso 

vale anche per il coperchio: a sinistra vediamo una dimo­

strazione di valore in battaglia, a destra di nuovo la cura 

per il morto e il lutto. Tra la cassa e il coperchio esiste una 

corrispondenza orientata sull'asse verticale, il cui messag­

gio allegorico si può facilmente ricondurre a un comune 

denominatore costituito da valori cruciali per la cultura 

romana: alle scene di virtus sulla sinistra si affiancano, a 

destra, immagini di pietas. L'impressione è che, sia per la 

scelta sia per l'ordine delle scene, sia stato determinante 

prima ancora che un interesse narrativo, un interesse di 

natura allegorica, con allusioni alla virtù militare e ai riti 

sepolcrali.

Una certa noncuranza nei confronti del racconto mitico 

è riscontrabile anche in alcuni dettagli. Abbiamo notato che 

nell'immagine di sinistra sul coperchio la salma di Ettore 

viene trascinata con la testa in avanti, mentre nell'immagi­

ne di destra i lacci vengono sciolti ai piedi, così come vuole 

il mito. Ancora più sintomatico di un rapporto non vinco­

lante con il materiale narrativo è la presenza delle armi 

presso il letto funebre di Patroclo. Contrariamente a quan­

to accade per le armi presso il letto funebre di Meleagro, la 

presenza delle armi vicino al corpo di Patroclo è strettamen­
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te connessa al contenuto guerresco della scena. Ma di qua­

li armi si tratta precisamente? Nell'Iliade Patroclo perde non 

solo la vita, ma anche le armi che si era fatto prestare da 

Achille e che adesso diventano bottino di Ettore; gli Achei 

riescono a recuperare la salma di Patroclo ma nuda, senza 

le armi. Achille, privo delle sue armi, non può vendicare 

l'amico ed è condannato a una dolorosa, insopportabile pas­

sività. Ed è proprio così che Achille viene raffigurato nell'i­

conografia tradizionale: seduto presso il letto funebre e 

sprofondato in un cupo dolore, senza la possibilità di affer­

rare le armi e precipitarsi a vendicare l'amico caduto.64 Co­

sì lo vediamo anche sulla Tabula Iliaca capitolina dove, a 

destra della scena di compianto, compare l'episodio della 

fabbricazione delle nuove armi e, ovviamente, non vi sono 

armi nel compianto funebre. Nello sviluppare il bozzetto, il 

maestro del sarcofago si è allontanato, su questo punto, dal 

modello tramandatoci dalle Tabulae. Così facendo, però, 

andò perduto il nesso tra la mancanza di armi e il lutto 

forzatamente passivo. Ma che cosa si è guadagnato? Il van­

taggio è evidente non appena abbandoniamo il piano nar­

rativo e ci mettiamo ancora una volta nei panni dell'osser­

vatore inesperto o incurante di miti, per il quale la storia di 

Achille e Patroclo non fosse che un approssimativo pretesto, 

un modo per dare espressione a contenuti del presente.

La natura morta delle armi nella scena della conclama- 

tio richiama immediatamente l'atto di indossare le stesse 

armi che costituisce il tratto dominante nella scena della 

profectio. Se mancassero le armi nella conclamatio, non 

sapremmo dire come sia morto colui che giace là composto 

per il funerale. Le armi sono l'unico attributo che lo carat­

terizza come guerriero e che allude alla sua morte in bat­

taglia. Solo le armi sono un chiaro rimando all'indietro, 

dalla conclamatio alla profectio. Ciò che inizia nella profec­

tio trova nella conclamatio la sua necessaria conclusione: 

alla partenza del guerriero segue il lamento funebre.

Sul coperchio il collegamento tra l'immagine di destra 

e l'immagine di sinistra si realizza grazie a una simmetria 

formale. Sulla cassa, invece, sono alcuni dettagli relativi al 
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contenuto ad assumere la funzione di indicatori che orien­

tano la visione e stabiliscono il collegamento fra le due 

scene. L'inversione della sequenza narrativa e l'introduzio­

ne delle armi nella scena del lamento funebre vanno inter­

pretate secondo lo stesso criterio. Nello sviluppare il boz­

zetto, il maestro del sarcofago ha abbandonato la sequenza 

narrativa delle due scene sulla fronte e, nello stesso tempo, 

le ha poste in un nuovo rapporto, non più di tipo narrativo. 

Su questo nuovo piano, le armi presso il letto funebre di­

ventano irrinunciabili nella loro funzione di attributo e di 

collegamento visivo e di contenuto. È precisamente in que­

sta funzione che furono introdotte nell'immagine, anche a 

scapito della coerenza narrativa. Questo ulteriore detta­

glio ci mostra in modo inequivocabile come il filo narra­

tivo del mito non sia l'unico fattore determinante l'icono­

grafia del nostro sarcofago.

Possiamo e dobbiamo quindi interpretare il sarcofago 

su due piani differenti. Da un lato ci presenta alcuni episo­

di mitologici attingendo all'immaginario tradizionale. Ma 

allo stesso tempo le sue immagini funzionano come allego­

rie, nel senso proprio della teoria retorica, come ci è stata 

tramandata nel trattato di Quintiliano.65 Secondo Quinti­

liano un'allegoria non è altro se non l'estensione di una 

similitudine (similitudo), in cui il vero oggetto del paragone 

venga taciuto e sostituito da una figura che funge da exem- 

plum. Nel caso del sarcofago si tratta proprio di questo: 

abbiamo degli exempla mitologici che alludono allegorica­

mente a ciò che il sarcofago non mostra; e l'oggetto impli­

cito dell'allegoria è precisamente la morte di colui che è 

sepolto nel sarcofago.66

Su questo piano di analisi, infine, anche le assurdità 

narrative acquistano un chiaro senso funzionale. L'allego­

ria che passa sotto silenzio il vero oggetto del proprio di­

scorso tende inevitabilmente, nel caso estremo, all'obscu- 

ritas e alYaenigma.67 Per ovviare a questo rischio, che ren­

derebbe l'allegoria non intellegibile, Quintiliano consiglia 

il ricorso a una allegoria apertis permixta.^ Qui agli exempla 

allegorizzanti devono essere affiancati elementi che alluda­
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no in modo chiaro, e non nascosto, al contenuto proprio, 

letterale. Rispetto all'allegoria tota che tende all'aenigma, 

l'allegoria apertis permixta si differenzia per trasparenza e 

per una più facile leggibilità. Al prezzo di una certa incoe­

renza, però: inevitabilmente gli elementi aperti che segna­

lano il fine allegorico appaiono, sul piano narrativo, come 

trasgressioni e incongruenze.69

Nel suo messaggio allegorico, il sarcofago presenta una 

struttura simile a quella di un poema funebre. Anche nella 

poesia funebre vengono celebrate le virtù e la morte del 

defunto attraverso riferimenti a figure del mito, per cui il 

paragone può passare in rapida sequenza da un exemplum 

mitologico a un altro.70 Una simile strategia caratterizza 

anche il sarcofago. Il defunto è paragonato ad Achille come 

esempio classico di una vita breve ma eroica; allo stesso 

tempo, in relazione alla sua morte, viene richiamata la mor­

te di Patroclo e quella di Ettore, e il lutto per il defunto 

viene confrontato con il lutto in onore dei due eroi del mi­

to. A questo punto non importa più molto che il guerriero 

di sinistra che sta partendo per la guerra e il morto com­

posto per il funerale sulla destra non siano nel mito la stes­

sa persona (come sarebbe incline a pensare, spontanea­

mente, l'osservatore inesperto di miti o abituato a prescin­

derne all'occorrenza). Allo stesso modo non è importante 

che sulla destra del coperchio e della cassa vengano com­

piante e lavate le salme di due personaggi diversi. Al livello 

allegorico, i soggetti mitologici diventano praticamente 

interscambiabili. L'allegoria si serve, per necessità struttu­

rale, di exempla semplici e generali e proprio per questo 

tende all'indeterminatezza in relazione ai contenuti speci­

fici del racconto. Il suo messaggio è sempre relativamente 

semplice. Nel caso del nostro sarcofago, il contenuto si po­

trebbe illustrare con concetti generali come coraggio, mor­

te e lutto. A questo livello, della complessità del racconto 

mitologico rimane ben poco.

Quello fra contenuto narrativo e contenuto allegorico 

non è un semplice rapporto di complementarità: si tratta, 

invece, di un rapporto carico di tensione e potenzialmente 
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conflittuale. Ogni rappresentazione narrativa prevede un 

gran numero di temi e motivi che vanno ben al di là di ciò 

che è utilizzabile in un'allegoria. La complessità narrativa 

e le concatenazioni logiche a essa interne tendono inevita­

bilmente a rendere oscuro o, meglio, a lasciare nell'ombra 

ciò che per l'allegoria invece è fondamentale. E, al contra­

rio, il significato allegorico può emergere solo al prezzo, 

inevitabile, di una certa perdita di sostanza e coerenza nar­

rative. Questo non vale solo per il sarcofago di Ostia, ma 

per l'intero genere. I sarcofagi di soggetto mitologico rima­

sero in auge fintantoché il genere riuscì a mantenere il dif­

ficile equilibrio tra raffigurazione narrativa e raffigurazio­

ne allegorica. Nella tarda antichità il sopravvento di ten­

denze allegorizzanti, sempre più orientate a svincolarsi 

dalla narrazione, portò inevitabilmente al tramonto dell'im­

piego di soggetti mitologici.

* Ringrazio Maria Luisa Catoni per almeno tre motivi: in primo 

luogo per avermi invitato a ripubblicare in italiano questo saggio, scrit­

to ormai più di vent'anni fa (Achill-Sarkophage in Ost urici West: Genese 

einer Ikonographie, in "Jahrbuch der Berliner Museen", 31, 1989, pp. 

25-39); poi per tutta una serie di domande, precisazioni e critiche, che 

ci hanno permesso di chiarire (speriamo!) diversi aspetti dell'argomen­

tazione; e infine per aver contribuito con straordinaria efficacia a de­

germanizzare il testo, rendendolo scorrevole e trasparente. Ho inoltre 

approfittato dell'opportunità di questa nuova versione per aggiornare la 
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1982, p. 388, figg. 415-419; Linant de Bellefonds 1985, pp. 18-20, 37-66, 
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Montenegro ritengono tutti che nella sequenza relativa al libro 19 Achil­

le sia rappresentato due volte; pertanto si tratterebbe di due scene di­

stinte. Tuttavia a me sembra che non ci sia abbastanza spazio per un 

secondo Achille (a meno di non posizionare Achille direttamente sul 

cocchio, al posto dell'auriga: soluzione però scarsamente plausibile); si 

aggiunga il fatto che a destra un aiutante trattiene a fatica i cavalli im­

pazienti; ciò ha senso solo nel caso di un carro in attesa e non in occa­

sione di una partenza.

34 Sulla tavola capitolina manca la tenda che sul sarcofago costitui­

sce lo sfondo per l'intera scena; per questo elemento si riscontra una 

diretta analogia con la tavola del Cabinet des Médailles.

35 Per la Pathosformel del "braccio della morte" cfr. i saggi di Salva­

tore Settis e di Carlo Ginzburg in questo volume.

36 Cfr. un coperchio di sarcofago nei Musei Capitolini: Koch, Sichter­

mann 1982, p. 129, nota 35.

37 Naturalmente ci sono anche delle differenze: per un elenco - ab­

bastanza lapalissiano - delle medesime cfr. Rogge 1995, pp. 71-72. Ma 

questa non è una buona ragione per dubitare della dipendenza del sar­

cofago dall'iconografia delle Tabulae. Il punto sostanziale è molto sem­

plice: possono le analogie tra il sarcofago e l'iconografia delle Tabulae 
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essere un prodotto del caso? Se la risposta (come a me sembra evidente) 

è negativa, rimane solo l'ipotesi di un rapporto di dipendenza, diretto o 

indiretto che sia.

38 Questo non esclude che possano essere esistiti altri cicli di imma­

gini deW'Iliade, magari su materiali deperibili che non si sono conservati.

39 A meno di non pensare che il maestro attico sia partito anche lui 

dal modello delle Tabulae, modificandolo. In questo caso, però, sarebbe 

inspiegabile la figura occupata a mettere (rispettivamente a togliere) i 

finimenti ai cavalli, che ricorre identica sul sarcofago di Ostia e sui 

sarcofagi attici.

40 Cfr. supra nota 21.

41 Cfr. per esempio i due lavori citati alla nota 7.

42 N. Himmelmann, Der "Sarkophag" aus Megiste, in "Akademie der 

Wissenschaften und der Literatur in Mainz. Abhandlungen der Geistes- 

und Sozialwissenschaftlichen Klasse", 1, 7-9, 1970; Koch, Sichtermann 

1982, pp. 377-378.

43 Cfr. supra nota 23.

44 Jahn, Michaelis 1873, pp. 24-25; Valenzuela Montenegro 2004, 

pp. 89-92; il pezzo più utile per un confronto con i sarcofagi è il fram­

mento Parigi, Cabinet des Médailles 3320: Jahn, Michaelis 1873, p. 25, 

tav. 4 (F); Valenzuela Montenegro 2004, pp. 213-215, tav. 27; Squire 2011, 

p. 402, tab. 12F. Per raffigurazioni tipologicamente imparentate con 

altri generi cfr. LIMC, 1, s.v. Achilleus, n. 671, 675-676, 689, 710.

45 H. Mielsch, Rómische Stuckreliefs, in "Mitteilungen des Deutschen 

Archàologischen Instituts. Rómische Abteilung" [rm], Ergh. 21, 1975, 

pp. 171-172, K 115, tav. 82, 1; limc, l,s.v. Achilleus, n. 676.

46 Linant de Bellefonds 1985, pp. 37-46; l'autrice propone (pp. 42-43) 

di identificare la figura in piedi sul cocchio con Achille (e non invece 

con il suo auriga), ma l'ipotesi non convince; ne deriverebbe la necessi­

tà di suddividere il rilievo in due scene separate, il che sarebbe contrario 

alle convenzioni attiche; inoltre, nel caso specifico, risulta evidente la 

strettissima connessione tra l'atto di scaricare i doni per il riscatto (a 

sinistra) e il gettarsi in ginocchio di Priamo davanti ad Achille (a destra): 

deve evidentemente trattarsi di un'unica scena. Cfr. anche Rogge 1995, 

pp. 20-22.

47 Tiro, Inv. 3951: Linant de Bellefonds 1985, p. 38, n. 11; Rogge 

1995, p. 144, n. 43.

48 Beirut, Museo Nazionale, Inv. 607: Linant de Bellefonds 1985, p. 

38, n. 7; Rogge 1995, p. 126, n. 6, tav. 10.

49 Roma, Musei Capitolini, Inv. 623: Robert 1904, n. 281, tav. 93; 

Koch 1975, n. 120, tav. 96.

50 Anche se il gesto non risulta perfettamente chiaro. Lo scalpellino 

ha fatto correre una scanalatura di trapano fra il lenzuolo funebre e il 

lembo di stoffa sollevato dalla donna; in questo modo sembra che il lem­

bo faccia parte non del lenzuolo, ma della veste della donna. Mi sembra 
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tuttavia che si tratti di un semplice errore di scalpellino: nelle scene 

attiche del compianto per Patroclo l'appartenenza del lembo al lenzuo­

lo funebre è perfettamente evidente. Questo gesto della mano che solle­

va il lenzuolo va postulato quindi anche per il prototipo romano del 

sarcofago ostiense.

51 Castel Gandolfo, Villa Barberini: Robert 1904, n. 276, tav. 90; Koch 

1975, n. 12, tav. 96.

52 Cfr. Linant de Bellefonds 1985, pp. 55-56.

53 Koch 1975, pp. 45, 47.

54 In questo modo si spiegano anche le analogie tra il lamento per 

Meleagro e il lamento per Patroclo, come viene rappresentato nelle se­

quenze illustrate del libro 18 delle Tabulae Iliacae. Tali analogie sono 

sempre state notate: Jahn, Michaelis 1873, p. 19; Koch 1975, p. 44 e 

nota 30. È invece del tutto improbabile che il lamento per Meleagro 

dipenda direttamente dal modello delle Tabulae. Non si potrebbero spie­

gare in alcun modo le armi deposte sullo sgabello davanti al letto fune­

bre, di cui nelle Tabulae naturalmente non ve traccia: queste armi dimo­

strano che il lamento di Meleagro dipende da un sarcofago di Achille. 

Solo il sarcofago di Achille di Ostia fornisce - mi sembra - il nesso 

mancante che rende comprensibile la relazione.

55 Robert 1904, pp. 275-276; Id., Die griechische Heldensage4, Berlin 

1920, pp. 97-100; Pauly-Wissowa, Real-encyclopadie der Classichen Alter- 

tunmswissenschaft, 15, pp. 453-455 (van der Kolf); infine U. Hólscher, 

Die Odyssee, Mùnchen 1988, pp. 162-163.

56 Napoli, Museo Archeologico Nazionale, Inv. Stg. 11: A.D. Trendall, 

A. Cambitoglou, The Red-Figured Vases ofApulia, voi. l: Early and Middle 

Apulian, New York 1978, 424, 16/54; A. Pontrandolfo, in Museo Archeo­

logico Nazionale di Napoli: Vasi Antichi, Napoli 2009, pp. 124-125.

57 Per un ragionamento simile cfr. Robert 1904, p. 276, che tuttavia, 

alla ricerca di un modello, pensa piuttosto ai sarcofagi di Alcesti. Da 

parte mia tenderei a vedere nell'immagine della morte di Alcesti non il 

modello, bensì un'ulteriore derivazione.

58 Louvre, MA, 654: Robert 1904, n. 279, tav. 92; Koch 1975, n. 113, 

tav. 95.

59 Cfr. Linant de Bellefonds 1985, p. 56.

60 Fondamentale per il rapporto tra la storia della forma e l'inter­

pretazione: K. Schefold, Wort und Bild, Basel 1975, pp. 137-139; cfr. 

anche P. Blome, in RM, 85, 1978, pp. 435-457.

61 Per fugare ogni malinteso: l'osservatore inesperto di miti non è 

Una figura reale, e ancor meno un'allusione a un presunto cliente roma­

no incolto. L'osservatore inesperto è una figura del tutto fittizia senza 

alcuna pretesa di consistenza storica. Si tratta di un puro artificio, che 

tuttavia può svolgere un'utile funzione di ausilio ermeneutico, aiutan­

doci a vedere ciò che sfugge a un'interpretazione in chiave puramente 

narrativa.
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62 Cfr. T. Hòlscher, Victoria Romana, Mainz am Rhein 1967, pp. 59- 

62; G. Koeppel, in BJb, 169, 1969, pp. 130-194.

63 J. Marquardt, Das Privatleben der Romer2, Leipzig 1886, voi. 1, pp. 

346-348. Sulla rappresentazione della conclamatio sui sarcofagi cfr. 

Koch, Sichtermann 1982, pp. 112-113.

64 limc, l,s.v. Achilleus, nn. 478-479.

65 Cfr. Quintiliano, Institutio Oratoria, 8, 6, passim. È sorprendente 

che nella vasta discussione intorno al contenuto allegorico dei sarcofagi 

non ci si sia mai riferiti alla retorica antica. Eppure la retorica ci forni­

sce informazioni concrete e dettagliate su cosa intendesse per allegoria 

un romano colto di età imperiale.

66 È importante ricordare che l'allegoria antica - e qui vedo una 

differenza decisiva rispetto al concetto moderno - non rappresenta af­

fatto uno strumento per riuscire a esprimere in forma percepibile ciò 

che percepibile altrimenti non sarebbe. Gli antichi non ricorrono, quin­

di, all'allegoria perché non riuscirebbero a esprimere l'oggetto della me­

desima se non, appunto, in veste allegorica; l'allegoria antica ha, molto 

più semplicemente, un alto valore decorativo e fa parte dell'omatus.

67 Quintiliano, Institutio Oratoria, 8, 6, 52-53.

68 Ivi, p. 47.

69 Gli esempi più evidenti di un'allegoria apertis permixta sono for­

niti da quei sarcofagi mitologici nei quali i personaggi principali presen­

tano ritratti: cfr. K. Schauenburg, Portrats auf ròmischen Sarkophagen, 

in Eikones, Festschrift Hans Jucker, in AntK, 12, 1980, pp. 155-159.

70 Cfr. per esempio l'iscrizione in versi di una tomba rupestre in 

Sardegna del periodo imperiale, dove la defunta coniuge è paragonata 

a Penelope, Evadne (che va incontro alla morte insieme con Capaneo), 

Laodamia e Alcesti: W. Peek, Griechische Versinschriften, 1955, n. 2005; 

cfr. anche nn. 1010, 1115, 1197, 1249, 1727-1738, 1804 e 2000.


