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Dalla tecnica alla forma: strumenti e
trasformazioni della cultura figurativa
nella scultura antica

Roberta Belli Pasqua

Politecnico di Bari | ArCoD - roberta.belli@poliba.it

Still in the 3rd century A.D. literary sources celebrated the marble sculptors, who based their
craftsmanship on the skill of their hands and on the rools that supported their work. Statues
and reliefs, in fact, were the result of an articulated artisanal process that proceeded in successive
stages. For each of these phases, the stonecutters made use of specific tools, in order to eliminate
the excess material and to model the remaining one, outlining and - at the same time - making
evident the formal values of the figurative tradition of the artisan workshops and their time.
Sometimes the same tools took on an even more active role in the processes of transformation
of the figurative culture of certain periods; in this regard, an exemplary case is the dyill which,
initially used for purely functional purposes, gradually spreads in parallel with the standardi-
zation of handicraft practices in the Hellenistic and Roman periods until ar the end of the 2nd
and 3rd centuries it became the main instrument of a changed aesthetic taste, which prefers a
“drawing-illusionistic” form over a “plastic-naturalistic” one. The contribution aims to investi-
gate, through the analysis of some exemplary cases, the relationship between tools and the tran-
sformations of figurative culture in ancient sculpture.

Ancora nel I1I d.C. le fonti letterarie celebravano gli scultori del marmo, i quali fondavano
la propria capacita artigiana sulla perizia delle mani e sugli strumenti che ne assecondavano
Loperato. Statue e rilievi, infatti, erano il frutto di un articolato processo artigianale che pro-
cedeva per stadi successivi. Per ognuna di queste fasi gli scalpellini si avvalevano di strumenti
specifici, che consentivano di eliminare il materiale in eccesso e modellare guello rimanente,
delineando e — allo stesso tempo — rendendo evidenti i valori formali della tradizione figura-
tiva delle botteghe artigiane e del loro tempo. Talvolta i medesimi strumenti assumevano un
ruolo ancora piss attivo nei processi di trasformazione della cultura figurativa di determinati
periodi; rappresenta un caso esemplare in questo senso il trapano che, inizialmente utilizzaro
per scopi puramente funzionali, acquista maggiore diffusione in parallelo con la standardiz-
zazione delle pratiche artigianali in eta ellenistica e romana fino a divenire alla fine II-II]
secolo il principale strumento di un mutato gusto estetico, che predilige una forma “disegnati-
vo-illusionistica” rispetto ad una “plastico-naturalistica’ Il contributo si propone di indagare,
attraverso 'analisi di alcuni casi esemplari, il rapporto tra gli strumenti e le trasformazioni
della cultura figurativa nella scultura antica.

Key words: Greek and Roman sculpture, marble carving techniques, marble carving tools, drill
Parole chiave: cultura greca e romana, tecniche di lavorazione della scultura di marmo, stru-
menti di lavorazione della scultura di marmo, trapano
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Nel Il secolo d.C., in un passo della vita del filosofo Apollonio di Tiana, Fi-
lostrato cosi descriveva l’attivita degli scultori: «(...) gli scultori del tempo antico
... portavano con sé soltanto le proprie mani e gli strumenti per lavorare la pietra e
'avorio. Dal materiale ancora informe traevano le loro opere nei templi stessi» .

Il brano mette in risalto alcuni aspetti della prassi artigianale greca: 'inizia-
le, stretta connessione con I'ambito sacro, la perizia del singolo individuo, I'uso
di una strumentazione specifica, la mobilita degli artigiani. La documentazione
archeologica conferma la tradizione letteraria, consentendo di ricostruire un
articolato processo artigianale che procedeva per stadi successivi, attraverso la
scelta ed estrazione del blocco con eventuale lavorazione gia in cava, il trasporto,
la modellazione, la finitura®

Statue e manufatti di eta arcaica rimasti incompiuti mostrano che alme-
no nella maggior parte dei casi, nelle fasi pit antiche della produzione scul-
torea greca, lattivitd di modellazione iniziava gi in cava, contestualmente
all’estrazione dei blocchi, cosi da eliminare il materiale in eccesso e facilitarne
il trasporto’. Gli scalpellini individuavano il blocco da lavorare seguendo le
vene del marmo evidenti lungo il fronte di cava; una volta identificate le di-
mensioni del blocco, le facce venivano parzialmente isolate dal banco roccioso
realizzando delle trincee (caesurae) con I'ausilio di trapano, piccone pesante e
cunei lignei o metallici, lasciando una delle facce ancora attaccata alla roccia,
da cui sarebbe stata staccata al termine della definizione della figura; quindi si
procedeva a delineare la forma della scultura direttamente 77 situ, utilizzando
scapezzatori, subbie e scalpelli; modellazione e rifinitura venivano poi com-
pletate sul luogo di destinazione.

Fin dalle fasi iniziali della produzione la capacitd tecnica appare in stretta si-
nergia con gli esiti formali del manufatto; la statua dedicata da Nikandre (fig 1 4, b)
nell Artemision di Delos intorno alla meta del VII secolo ¢ tra i piti antichi esem-
plari di statuaria di grandi dimensioni prodotta a Naxos; la tecnica di estrazione
del blocco ancora in fase di sperimentazione dovette condizionare struttura e for-
ma della statua, che appare come un parallelepipedo con gli angoli stondati e con
uno spessore limitato, quest’ultimo determinato dalla difficolta di scendere molto
in profondita nel banco roccioso®.

La preferenza per dimensioni maggiori del vero o colossali, che contraddi-
stingue la statuaria nassia agli inizi del secolo successivo, mostra I’acquisizione di
una maggiore pratica nelle tecniche di estrazione, lavorazione e trasporto tanto
che la dimensione “colossale” diviene I'elemento qualificante di una produzio-
ne che le officine nassie esaltano in un’ottica celebrativa della capacita artigiana
dell’isola. In tal senso deve essere interpretata, ad esempio, I’iscrizione apposta
sulla base del colosso di Apollo che gli stessi Nassi dedicano nel santuario del
dio a Delos; il testo dell’epigrafe esalta la realizzazione della base (adéhag) e del
simulacro (évdpiég) nella stessa qualita di marmo (tod adtot Mbov), testimonian-
do al contempo la devozione nei confronti del dio e la perizia nell’estrazione e
lavorazione di blocchi monolitici di grandi dimensioni e nel trasporto via mare’.
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Fig. 1.4,b. Delos,
Artemision.
Statua di Nikan-
dre. Atene, Museo
Nazionale. Vedute
frontale e laterale
(foto dell A.).

Dall’etd arcaica ¢ comunque
attestata anche la pratica di la-
vorare il marmo direttamente
sul luogo di destinazione del-
le sculture o nelle botteghe
urbane, mentre la mobilita
delle officine di scalpellini e
degli scultori di maggiore ri-
sonanza ¢ riferita dalle fonti
letterarie ¢ comprovata dalle
testimonianze  epigrafiche,
specie relativamente a cen-
tri urbani particolarmente
attrattivi, quali ad esempio
Atene, o ai principali santua-
ri della Grecitd, dove la con-
servazione delle firme degli
scultori artefici di commesse
pubbliche ¢ private ha con-
sentito di ricostruire una rete
di trasferimenti estremamen-
te articolata®.

L’analisi delle testimo-

nianze archeologiche ha of-

ferto ulteriori importanti contributi in questo senso; a titolo esemplificativo si
ricordano gli studi condotti sulle coperture degli edifici templari con tegole di
marmo cicladico’. L’origine del marmo, riconosciuta tramite specifiche analisi;
la necessita di maestranze con consolidata esperienza nella lavorazione e messa
in opera delle coperture in questo materiale; I'esigenza di conoscenza diretta,
dimensionale e strutturale dell’edificio a cui la copertura ¢ destinata; infine I’os-
servazione di tecniche di lavorazione e strumenti specifici utilizzati nei diversi
contesti hanno consentito di ricostruire la mobilita di officine itineranti cicladi-
che tral’eta tardo arcaica e classica, attive tra la madrepatria e la Grecita d’Occi-
dente. E risultato altrettanto importante in questi casi il ruolo svolto dalle stesse
officine nella trasmissione di saperi tecnici, di modelli e di iconografie, come
ad esempio la diffusione del tipo dell’acroterio a volute che ha assunto quasi
una funzione di “fossile guida” nell’identificazione di queste botteghe itineranti®
(fig: 2)-

Per la piena eta classica ed ellenistica ¢ attestata una grande pluralita nella
dislocazione delle officine, specie per quanto concerne la diffusione delle botte-
ghe/strutture produttive/atelier urbani. Queste ultime sono identificabili sulla
base dei resti conservati al loro interno: strumenti, residui di schegge di lavorazio-
ne e polvere di marmo, manufatti in diversi stadi di lavorazione. Offrono esem-
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Fig 2. Ipotesi di
restituzione dell a-
croterio a volute
del tempio di Hera
a Capo Lacinio
(dis. M. Bavaro, V.
Caprioli, D. Chie-
co, G. Passarelli, B.
Roma, M.C. Soli-
mando su ipotesi di

R. Belli Pasqua).
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pi significativi le botteghe di marmisti
messe in luce ad Atene, con attestazioni

'll
INN ?//ﬁ : comprese gia dalla tarda etd arcaica fino
N R L all’etd romana’; altrettanto indicativo
7 . ¢ il contesto di Delos in eta ellenisti-

ca, dove gli scavi hanno consentito di
individuare diversi atelier destinati alla
e = A M4 lavorazione e/o alla commercializza-
' ' zione di manufatti di marmo oppure

abitazioni che sono al contempo sede
di laboratori artigianali di scultori®.

Officine destinate alla lavorazione
dei metalli e della pietra appaiono pa-
_ rimenti documentate nei santuari. La
1m | presenza di laboratori e fornaci in questi

ultimi puo infatti essere ricondotta alla
manifattura di votivi in argilla 0 metal-
lo, ma anche di opere piti impegnative,
come statue in bronzo o litiche o anche
- di pitt complessa realizzazione come il
colossale acrolito crisoelefantino di Zeus
del santuario di Olimpia, dove peraltro
una struttura, poi trasformata in chiesa bizantina, ¢ stata identificata come lazelier
di Fidia per la realizzazione della statua del dio". Per citare altri esempi, al di sotto
del Battistero della tarda Basilica nel santuario di Nemea ¢ stata individuata una
fossa contenente numerose schegge di marmo e utensili da lavoro, mentre, nello
stesso santuario, sono attestate fornaci funzionali alla lavorazione metallurgica'”.
Per I’eta romana, ricostruire attivita di officine e scultori ¢ tema complesso,
data la vastita e larticolazione del sistema produttivo dell’impero. La pratica
della lavorazione in cava ¢ documentata dai numerosi manufatti abbozzati o se-
milavorati conservati nelle principali cave di marmo, specie risalenti al II e III
d.C.", oltre ai carichi di materiali semilavorati rinvenuti in seguito ai naufragi
delle navi che li trasportavano. Sistemi articolati di produzione e commercializ-
zazione sono stati ricostruiti per specifiche classi di materiali, quali ad esempio
i sarcofagi, diffusi a partire dai primi decenni del II secolo d.C. o di elementi
architettonici destinati a specifici complessi monumentali'®. L'esistenza di bot-
teghe urbane ¢, inoltre, attestata in gran parte delle cittd: non solo a Roma, im-
portante centro catalizzatore della produzione scultorea pubblica e privata, ma
anche nei centri italici e provinciali, specie dove la vicinanza delle cave di marmo
e una consolidata tradizione locale ne favoriscono la fioritura; altrettanto atte-
stata, infine, ¢ la mobilita di officine®.
Quale che siano i luoghi di realizzazione delle sculture, costante ¢ il proce-
dimento' di modellazione; quest’ultimo, rimasto pressoché immutato per seco-
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li, puo essere efficacemente sintetizzato dalla descrizione che compare nella voce
Marmo dell’ Enciclopedia Italiana:

il blocco di marmo viene liberato dal “soverchio” mettendo prima allo scoperto i
rilievi pit salienti della statua e man mano addentrandosi negl’incavi e negli scuri
pit profondi. Sara la “sgrossatura’, durante la quale vengono messi dei “punti
di riferimento mediante misurazioni prese sul modello con il compasso, o con
un’apposita macchina a braccia snodate, ¢ riportate sul marmo. Terminata que-
sta prima operazione in cui si adopera prevalentemente un grosso ferro a punta,
chiamato “subbia” che fa saltar via grosse schegge, si passa a “riunire” i piani tra
punto e punto, mediante uno scalpello piatto a denti, detto “gradina”. In questa
fase della “sbozzatura” che incomincia ad avvicinare il marmo al modello origi-
nale, si mettono altri punti intermedi tra i pitt radi e fondamentali messi prima,
per definire meglio e pil fedelmente il movimento di piani sommari, risultato
ella sgrossatura. Si passa quindi in un terzo stadio alla “finitura’, che consiste
dell t S d t tadio alla “finit h t
nell’approssimarsi sempre di piti tra punto e punto, con 'aggiunta se occorra di
altri nuovi punti, a una fedele resa dell’originale, con I'uso di “unghietti” ¢ “pun-
te” ¢ “raspe”. Per maggior comodita di lavoro, specie quando si tratti di statue a
grandi dimensioni, 'opera viene generalmente iniziata con il blocco in posizione
orizzontale, coricandolo man mano su tutti i suoi lati in modo da farne il giro
completo. Nella giusta posizione verticale verra posto solo quando la sbozzatura
sia ultimata e si passi alla finitura, che anch’essa verra condotta girando intorno
alla statua, in modo da non avanzare troppo una parte rispetto alle altre. Se poi si
voglia “purgare” la superficie con rena o lucidarla con piombo ¢ acido ossalico, e
patinarla, puo darsi che si debba di nuovo coricare 'opera, ormai compiuta. (...)
Le differenze di metodo nello scolpire sono, se ne esistono, dovute pitt che altro
alle esigenze delle varie caratteristiche del marmo, pitt 0 meno duro, di questo o
quel colore, d’una grana o di un’altra, a seconda della qualitd o provenienza, ¢ a
seconda anche dell’'uso e destinazione: ragioni tutte che consiglieranno ferri e

lavorazioni diverse. Ma in fondo si tratta di differenze esterne non sostanziali'’.

Come appare evidente da quanto sopra descritto la lavorazione del mar-
mo per realizzare una scultura non ha subito variazioni incisive rispetto all’an-
tichita; anche se vi sono oggi strumenti che con 'ausilio dell’energia elettrica
consentono di semplificare e accelerare alcuni passaggi, il procedimento resta
sostanzialmente immutato. Lo scultore procedeva “per levare” il materiale ecce-
dente da una massa originaria; era questo metodo di lavoro che differenziava la
scultura dalla pittura, secondo la nota definizione di Michelangelo nella lettera
all’'umanista Benedetto Varchi: «lo intendo scultura quella che si fa per forza di
levare; quella che si fa per via di porre ¢ simile alla pittura» ',

Tale operazione sottrattiva presupponeva un’accurata pianificazione del la-
voro e una programmazione accurata della forma della scultura, dal momento
che non sarebbe stato possibile reintegrare 'eventuale materiale erroneamente
rimosso; tale norma generale era valida anche per le singole componenti di una

52022 Roberta Belli Pasqua, Dalla tecnica alla forma, pp. 33-52
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Fig. 3. Naxos,

cave di Apollonas.
Kouros incompiuto.
Atene, Museo
Archeologico
Nazionale

(foro dell4.).
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scultura realizzata assemblando parti
lavorate separatamente. La necessita
di mantenere un controllo costante del
procedimento determinava la suddivi-
sione del lavoro mediante una progres-
sione per singole tappe, che rappresen-
tavano ognuna un cambiamento nella
materia rispetto alla fase precedente.
Altrettanto rilevante era la natura della
pietra utilizzata, che richiedeva tecni-
che estrattive e strumenti diversificati
a seconda della maggiore o minore du-
rezza e, di conseguenza, la familiarita
da parte dello scalpellino con le carat-
teristiche petrografiche della materia
utilizzata e con la tecnica specifica di
lavorazione.

Un fattore determinante, specie
per le fasi pitt antiche, era inoltre rappre-
sentato dagli strumenti destinati alla la-
vorazione della pietra, sia che si trattasse
di strumenti cosiddetti “a percussione’,
quali i martelli e i vari strumenti da ta-
glio: cunei, mazze, scapezzatori, subbie,
scalpelli lisci e dentati, sia di strumenti
ad “abrasione”, quali seghe, lime e ra-
spe”’. La sequenza nell’uso di questi strumenti consentiva di dare forma alla scul-
tura, via via definendone i dettagli, fino alla lucidatura finale per mezzo di abrasivi.

In alcuni esemplari rimasti incompiuti, un’attenta analisi delle tracce lascia-
te dalla lavorazione ha consentito di riconoscere i diversi strumenti utilizzati e
le fasi del procedimento; una statua di kouros arcaico non finito dalle cave di
Apollona a Naxos ora al Museo Nazionale di Atene (fig: 3)*° mostra 'uso del
piccone da cava nella lavorazione del torso e della capigliatura; della subbia da
marmo sulla superficie delle braccia e delle cosce, impiegata con diversi tipi di
percussione a seconda del grado di lavorazione voluto; del picchierello per le
ginocchia e parte delle cosce; infine, ancora, della subbia per delineare gli occhi.
Nel complesso, la parte frontale della figura appare ad uno stadio piti avanzato
di lavorazione rispetto al retro, cosi come la parte inferiore mostra un lavoro pitt
raffinato rispetto a quella superiore, facendo ipotizzare che la progressione del
lavoro dovesse avvenire dal basso verso ’alto e interessare prima il lato frontale
che quello posteriore. Tali osservazioni hanno condotto a ritenere che la statua
sia stata scolpita in posizione coricata, modalita che sembra essere consueta per
Ietd arcaica a giudicare dalle altre statue incompiute conservate in cava. Il proce-
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Fig 4. ,b. Taranto,
Kore incompinta.
Taranto, Museo
Archeologico Na-
zionale (da Belli
Pasqua 1995, 1.1,
figg. allepp. 12 ¢
16. Foto: Archivio
fotografico della
Soprintendenza
Nazionale per il
patrimonio subac-
queo, Taranto).

dimento seguito dallo scultore mostra una metodologia che procede per gradi,

utilizzando una varieta di strumenti diversificati a seconda delle esigenze di mo-
dellazione, sempre piti definita e rifinita.

Almeno sei fasi di lavorazione in successione possono essere osservate in
una statua di kore incompiuta rinvenuta a Taranto (ﬁg. 44,6), negli anni Venti
del secolo scorso e a lungo al centro di un dibattito sulla sua interpretazione
come manufatto semilavorato di importazione o realizzato direttamente 7 loco
e abbandonato per danneggiamento della superficie®.

Una prima sbozzatura del blocco ha delineato la fisionomia generale della
kore; di questa prima fase resta traccia nei capelli, che si conservano come un
piano uniforme, rilevato rispetto al dorso e lavorato con colpi larghi e profon-
di della subbia. Tutta la superficie della statua ¢ stata poi normalizzata con lo
scalpello dentato (gradina); nella parte posteriore la lavorazione si ¢ arrestata a
questo stadio tranne che per I’abbozzo della fascia che delimita I’attacco dell’hi-
mation obliquo e I'incavo che separa il braccio sinistro dal corpo. Sulla parte
anteriore sono quindi state modellate le braccia, piegate in avanti al gomito e
separate dal tronco mediante lo scalpello, mentre le gambe sono state divise
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mediante 'uso del trapano. Sull'avambraccio sinistro si notano i resti delle
sfaccettature verticali che avevano scandito la superficie e che lo scultore aveva
iniziato a lisciare e ad arrotondare. Infine, sono state realizzate le pieghe che
movimentano i due lembi dell'himation ricadenti lungo il fianco destro e la
superficie che copre il torace, oltre alla fascia centrale del chitone, trattenuta
lateralmente dalla mano sinistra. In corrispondenza del seno, ¢ visibile I'inizio
della rifinitura finale mediante la raspa o la gradina.

La padronanza del procedimento, nelle sue diverse fasi e nelle potenzialita
degli strumenti, consentiva agli scultori di operare per rendere evidenti i valori
formali della tradizione figurativa delle botteghe e del loro tempo; ne derivava
una stretta interrelazione tra il procedimento e lo stile, dal momento che un de-
terminato stile poteva essere ottenuto mediante I'applicazione di un particolare
processo e, viceversa, un determinato processo dare esito ad uno stile specifico.

Rappresenta un caso emblematico in questo senso il fenomeno del cosiddetto
“stumato” nella produzione scultorea. A partire dal IV secolo si diffonde I'uso da
parte degli scultori di non completare il manufatto nelle parti destinate a non es-
sere viste dall’osservatore: viene pertanto rappresentato con forme schematizzate
e con diversi livelli di semplificazione per lo piu il retro delle sculture, destinate
ad essere collocate contro pareti di fondo o entro nicchie. Si tratta di una prati-
ca finalizzata in primo luogo ad ottenere una maggiore economicita nel lavoro e
una maggiore velocizzazione nella produzione; non va, tuttavia, dimenticato, che
le sculture erano completate con la policromia, che doveva svolgere un ruolo de-
terminante nell’uniformare parti diversamente definite ¢ migliorare la leggibilita
complessiva del manufatto®. Tale prassi artigianale trova un parallelo nella sempli-
ficazione delle forme nella resa delle modanature attuate nei cantieri delle strutture
architettoniche, che si afferma sostanzialmente nello stesso periodo?.

Contestualmente si diffonde anche I'uso di non completare mediante politu-
ra con abrasivi alcune parti delle sculture, nelle quali invece vengono lasciate visi-
bili le tracce degli strumenti utilizzati per la lavorazione; sono oggetto di mancata
rifinitura, ad esempio le capigliature, spesso con voluto contrasto con la superficie
levigata dei volti, il pelame degli animali, la trama delle stoffe nei panneggi, alcuni
elementi naturali quali il tronco degli alberi o le rocce del suolo. La motivazione
sottesa ¢ la volonta di conferire un maggiore realismo al manufatto, con probabili-
ta anche in questo caso destinato ad essere accentuato mediante pittura.

Nella categoria di questo “non finito intenzionale”, non determinato cio¢ da
eventi estranei all’opera, ¢ stata fatta rientrare una particolare tecnica di lavorazio-
ne del marmo che realizza superfici non definite, dai contorni indistinti, con pas-
saggi di piano fluidi; tale tecnica definita “sfumato” ¢ stata identificata in generale
in alcune produzioni artistiche di epoca tardo classica in Attica e in Asia Minore
e da taluni ricondotta alla tradizione artistica che fa capo all’operato di Prassitele,
ma in particolare ¢ stata considerata tratto peculiare della produzione scultorea
di Alessandria d’Egitto. Le botteghe artistiche della citta fondata da Alessandro

avrebbero di fatto trasformato questo espediente tecnico in una vera e propria cifra
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stilistica, frutto di una scelta consapevole atta a riflettere un peculiare gusto estetico,
forse finalizzato ad ottenere un maggiore naturalismo nella resa dell’ immagine.

In altri contesti, specifici strumenti assumono nel tempo un ruolo ancora
pill attivo nei processi di trasformazione della cultura figurativa; rappresenta un
caso esemplare in questo senso I'uso del trapano.

Finalitd primaria di questo strumento ¢ quella di praticare uno o piu fori
nella pietra o nel marmo, i quali abbiano lo stesso diametro per tutta la loro pro-
fondita; il trapano, costituito da un’asta con un’estremita dotata di una punta da
taglio e con un’altra estremita fissata ad un manico, era utilizzato nella sua forma
pitt semplice da un singolo artigiano (marmorarius) mediante una corda fissata
ad un arco — cd. “trapano ad arco” (fig. Sa) - il quale, mosso avanti e indietro,
faceva girare I'asta, che incideva la pietra. In altri casi il marmorarius operava con
lausilio di un assistente ed utilizzava il cd. “trapano a corda” (fig. 54): I’assistente
tirava alternativamente i due capi di una corda arrotolata attorno all’asta, con-
sentendo all’operatore di manovrare quest’ultima con maggiore liberta e con un
maggiore controllo. Una variazione del trapano a corda ¢ il cosiddetto “trapano
corrente”: la definizione indica sostanzialmente un diverso modo di usare il tra-
pano. Con questa procedura, infatti, lo strumento viene puntato sulla pietra con
un’angolazione fra i 35 e i 45° ¢, inoltre, in corrispondenza della punta da ta-
glio viene spesso posizionata una bacchetta lignea; non appena la punta dell’asta
ha praticato il foro sulla superficie della pietra, la stessa punta viene spostata in
avanti con ['ausilio della bacchetta che funge da fulcro e da protezione della pie-
tra. In questo modo lo scalpellino riesce ad ottenere una scanalatura continua at-
traverso una serie di intagli contigui praticati ad un angolo molto superficiale®.

Pausania colloca nella seconda meta del V secolo avanzata la scoperta del
trapano ¢ ne attribuisce I'introduzione allo scultore Callimaco, autore di una
lampada bronzea collocata nell’Eretteo, terminata nel 406: «il Callimaco che
costrui la lampada, pur non essendo fra i primi quanto a livello artistico, era a
tal punto il migliore di tutti per abilit, che invento la perforazione del marmo
e si diede 'appellativo di katatexitechnos, o forse gia altri I'avevano usato prima
di lui ed egli lo applico a se stesso»*. La documentazione archeologica fornisce,
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Fig. 5.4,b.
Raffigurazioni di
tipi di trapano:

a. Artigiano al
lavoro con trapano
ad arco riprodotto
su gemma. Dise-
gno. Berlino (da
PEANNER 1988,
p. 668, fig. 3);

b. Marmorarius a/
lavoro con trapano
a corda su lastra
sepolcrale di
Eutropos, da
Roma, cimitero dei
SS. Marcellino e
Pietro. Urbino,
Museo Archeologi-
co (da LuNI, GORI
1988, pp. 54-57,

fig: 5).
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in realtd, un quadro cronologico diverso circa l'introduzione e I'uso del trapano
nella scultura greca e romana e il tema ¢ stato oggetto di analisi da parte della
critica scientifica, in verith non sempre concorde nelle conclusioni.

La presenza di profondi fori verticali resi col trapano nella parete della trincea
praticata per isolare il colosso di Apollonas a Naxos documenta I’impiego di questo
strumento gid in cava per i lavori di estrazione fin dall’eta arcaica”. Nella statuaria
esso ¢ utilizzato a partire dal medesimo periodo per forare le narici, gli orecchi,
le ciocche di capelli, I'angolo interno degli occhi o per praticare alloggiamenti di
orecchini, collane o altri oggetti realizzati in metallo. Altrettanto importante ¢ il
suo impiego sulla superficie dei panneggi per creare solchi che disegnano sotto-
squadri e zone d’ombra. Nei rilievi figurati il trapano ¢ impiegato per delineare,
mediante canali di contorno, le silhouerte delle figure e consentire di abbassare la
superficie di fondo in modo piti preciso, senza rischio di danno per le figure stesse e
senza eccessivo spreco di materiale. Laddove non debbano rimanere visibili o pra-
ticabili, i fori eseguiti dal trapano, allineati a breve distanza per delineare contorni
o disegnare sottosquadri, vengono poi lavorati e trasformati in scanalature aspor-
tando con lo scalpello il materiale residuo e uniformando la superficie con abrasivi.

La documentazione di eta arcaica contraddice quindi la testimonianza for-
nita da Pausania; il periegeta, che peraltro scrive in un periodo molto distante
dalle attestazioni pili antiche, potrebbe aver frainteso oppure riferirsi non tanto
all’impiego del trapano fisso quanto piuttosto all’introduzione della tecnica del
“trapano corrente” che, almeno secondo una parte della critica, sembra da in-
quadrarsi proprio nella seconda meta del V secolo®.

L’ impiego del trapano ¢ stato osservato in alcuni dei pitt importanti complessi
architettonici dall’eta arcaica a quella ellenistica. Ad esempio nel thesauros dei Sif-
ni (ultimo quarto del VIa.C.) a Delfi le tracce di lavorazione rimaste mostrano che
esso fu utilizzato in alcuni casi per staccare le figure dal fondo, creare zone d’ombra
nei panneggi o nelle capigliature, realizzare fori di alloggiamento per inserti in me-
tallo”. Nel Partenone trapano fisso e trapano corrente furono utilizzati per la resa
di dettagli nei panneggi®; canali resi col trapano corrente a delimitare le figure a
rilievo sono attestati nei fregi del Mausoleo di Alicarnasso®’, nelle colonne scolpite
dell’ Artemision di Efeso diIV secolo®® e nel Grande fregio dell’Altare di Pergamo™®.

In eta ellenistica e, successivamente, romana I’impiego del trapano cresce in
concomitanza con la standardizzazione delle pratiche artigianali; nella statuaria
esso viene utilizzato soprattutto per la resa delle capigliature e per dare movi-
mento ai panneggi, mentre nella modellazione dei fregi a rilievo ¢ ampiamente
impiegato dalle officine urbane e di area provinciale nell’Occidente e nell’O-
riente mediterraneo. Lo dimostrano ad esempio i rilievi del Mausoleo dei Giuli
a St. Remy de Provence, databile agli inizi del I d.C., dove le figure dei pannelli
rafiguranti scene di combattimento e di caccia sono definite in modo evidente
da un profondo solco di contorno che stacca le figure ¢ i gruppi dal fondo™.
Nel Sebasteion di Aphrodisias (14 - 60 d.C.), diverse sono le lastre scolpite in

cui compaiono in modo evidente i canali del trapano sia per delineare il con-
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Fig. 6. Leptis
Magna, Foro
Severiano. Clipeo
con maschera di

Gorgone
(foto dell A.).

Fig. 7. Brindisi,
Capitello. Det-
taglio con figura
barbata. Brindisi,
Palazzo Granafei
Nervegna

(foto G. Pasqua.)

torno di alcune figure sia nella resa dei panneggi®®, va considerato, tuttavia, che si
tratta di rilievi destinati ad essere osservati a distanza, dal basso, e completati con
pittura; non sempre quindi la maggiore visibilita dell’impiego del trapano che

si riscontra nel monumento puo essere considerata frutto di una scelta intenzio-
nale e non, invece, determinata dalla posizione o dalle esigenze di cantiere®; in
effetti, specie nei rilievi con ezhne ¢ possibile osservare diversi gradi di “masche-
ratura” delle tracce del trapano con lo scalpello, il che farebbe pensare ad un uso
dello strumento ancora in gran parte funzionale.

Utilizzato in modo altrettanto funzionale il trapano corrente appare a de-
limitare le figure nel fregio della Colonna Traiana (ultimata nel 113)* ¢ nei ri-
lievi dal fregio del complesso di Adriano in Campo Marzio (139-145 d.C.)%;
in quest’ultimo le immagini delle personificazioni sono definite da un solco di
contorno che le stacca dal fondo neutro e 'uso del trapano ¢ ben visibile nella
resa delle capigliature e nei panneggi.

Col tempo, in parallelo con la consuetudine di lasciare visibili alcune procedu-
re di lavorazione, i canali resi con il trapano vengono sempre piti lasciati distingui-
bili e non pitt mascherati mediante il lavoro dello scalpello: ne consegue una messa
in evidenza sempre maggiore delle linee scure che solcano le superfici di marmo
risultanti dall’uso del trapano. Il fenomeno interessa la scultura figurata, a tutto ton-
do e arilievo come gli elementi architettonici, quali ad esempio i capitelli; del resto,
gia a partire dall’eta flavia, nei capitelli corinzi era iniziata la perdita del rapporto
plastico trailobi delle foglie e le nervature: in molti esemplari, infatti, queste ultime
appaiono come rigide scanalature scure che segnano verticalmente il centro delle
foglie senza collegamento diretto con la scansione dei lobi. E tuttavia soprattutto
nel corso del III secolo che le tracce della lavorazione a trapano vengono lasciate
in evidenza attraverso un processo che si sviluppa a partire dall’etd severiana (figg.
6-7), in molti casi frammentando la superficie figurata attraverso rigidi e schemati-
ci contrasti chiaroscurali. La progressiva visibilita che acquista I’azione del trapano
favorisce di conseguenza una trasformazione nella resa formale, che tende a privile-
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Fig. 8. Roma, Foro

Romano. Base del
monumento per i
vicennalia degli Au-
gusti e i decennalia
dei Cesari

(foro: maggio
2005 by MM in
it.awiki; Pubblico
Dominio.)

Fig. 9. Salonicco,
Arco di Galerio.
Dettaglio dei fregi
di uno dei pilastri
(foto: M. De Sario).
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giare la linea rispetto al volume, il disegno sul modellato plastico, assecondando un
progressivo abbandono della rappresentazione “plastico-naturalistica” a vantaggio
di una “disegnativo-illusionistica’, come dimostrano i rilievi dell’unica base di co-
lonna superstite del Monumento eretto per celebrare i vicennalia degli Augusti e
i decennalia dei Cesari (303 d.C.) nel Foro Romano. I rilievi scolpiti sulle 4 facce
della base (fig: 8) ripropongono temi propri della propaganda imperiale, quali una
scena di libagione offerta da un Cesare velato capite, un corteo di senatori e le Vitto-
rie clipeofore che inneggiano ai Decennalia Caesarum: si nota I'ampio uso del tra-
pano che segna la superficie con rigide linee scure nei panneggi delle figure mentre
profondi solchi delimitano i contorni dando profondita ai corpi rispetto al piano
di fondo; le figure in secondo piano sono rese con semplice incisione dei profili. Gli
stessi caratteri si ritrovano in realizzazioni ufhiciali di ambito provinciale, quali ad
esempio i rilievi dell’Arco di Galerio a Salonicco (303 d.C.), in cui le figure che ani-
mano i fregi sovrapposti appaiono di un rilievo maggiore di quello reale grazie alla
presenza dei canali scuri che ne segnano i contorni e scandiscono i panneggi (fig: 9).

Tale trasformazione si accompagna ad un mutamento oggettivo della forma,
che si discosta dal naturalismo della tradizione classica preludendo all’astrazione e
alla resa gerarchica proprie dell’arte tardo antica®. Si tratta di un processo di vasta
portata, complesso e articolato nelle sue diverse componenti, che deve essere relati-
vizzato nei diversi contesti ¢ letto nel quadro delle mutate condizioni politiche, eco-
nomiche e sociali che interessano la societh romana tra III e IV secolo; certamente,
tuttavia, le esigenze di una maggiore velocizzazione del lavoro e i conseguenti muta-
menti della tecnica dilavorazione, che hanno comportato di fatto una maggiore vi-
sibilita delle tracce lasciate dal trapano, devono aver giocato un ruolo non seconda-
rio nello sviluppo dei nuovi valori formali, confermando ancora una volta la stretta
interazione che lega materiali, strumenti, tecniche di lavorazione ed esiti formali.
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* NOTE

! Philostr., Vita Apollon., Tyan., V.20.

% La produzione scultorea in pietra e in marmo
di medie ¢ grandi dimensioni ¢ attestata nel
contesto greco a partire dal VII secolo a.C. Tra
i principali marmi utilizzati si ricordano i marmi
di Naxos e di Paros; quest’ultimo ¢ dominante
per tutta l'etd arcaica e gran parte dell’eta classica
nella produzione scultorea a tutto tondo, archi-
tettonica e a rilievo. In Attica, marmi vengono
cavati dal Monte Pendeli e dal Monte Imettos;
cave di marmo bianco vennero sfruttate local-
mente anche a Thasos e a Samos. Ad essi si af-
fiancano i marmi bianchi dall’Asia Minore. Le
varietd di marmo ricordate, sebbene con atte-
stazioni quantitativamente differenti, verranno
utilizzate e commercializzate fino a tutta l'eta
romana; altri marmi saranno cavati nella pe-
nisola italiana, come il marmo di Luni (cave di
Carrara) dal IT a.C., e dalle cave della costa me-
diterranea dell’Africa successivamente alle con-
quiste romane. La bibliografia sui marmi bian-
chiin uso nella scultura greca e romana ¢ vasta; a
scopo esemplificativo si riportano in questa sede
alcune trattazioni di sintesi, limitatamente agli
aspetti qui considerati: ROLLEY 1994; KORRES
1995; ScHirLarDpI, KaTsonorourou 2000;
BrunNo 2002; PENSABENE 2002.

3 Naxos: due statue di kouroi sono conservate in
una cava nella localitd odierna di Melanes e una
statua, forse di Dioniso, nella cava di Apollona;
per la ricostruzione del procedimento di estra-
zione ¢ lavorazione di quest’ultima: CASsON
1936/1937 ¢ ApaM 1966, pp. 42-44 (h totale
circa m 10.50); Monte Pendeli: statua di dea se-
duta dalla cava di Spilia e statua di leone dalla
cavadi Dionysos: KORRES 1995, p. 88, fig. 17, n.
3 e p. 89, fig. 18, n. 2; Thasos: statua di crioforo
abbandonata incompiuta in seguito ad una frat-
tura del marmo; ROLLEY 1994, p. 60; cfr. anche
BoscHUNG, PFANNER 1990.

* ADAM 1966, p. 44; STURGEON 2008, pp. 33-
34; KarTsas 2002, p. 35, n.7.

5> CHAMOUX 1990; dimensioni della base m
5.15x3.47x0.82; altezza ricostruibile per il co-
losso m 7.60.

¢ DIMARTINO 2010.
7OHNESORG 1993.

8 Sul riconoscimento di alcune tecniche costrut-
tive e di lavorazione comuni tra edifici templari
di madrepatria ¢ Magna Grecia: Rocco 2008;
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2009 e 2010; sull’acroterio: BELLI PAsQuAa
2007, 2009 e 2010.

? A titolo esemplificativo si ricordano officina
dei marmisti Mikion e Menon nel distretto in-
dustriale a sud-ovest dell’Agord (475-275 a.C.
ca.); lofficina sui resti della South Stod II e
dell’East Building, danneggiati dal sacco sillano
dell’87/86 a.C., attiva fino al II secolo d.C.; una
terza officina, collocata in due ambienti della
stod occidentale annessa alla Biblioteca di Pan-
tainos lungo la via delle Panatence (II-IIT d.C.):
LAwWTON 2006, pp. 13-22; abitazione/laborato-
rio identificato sotto I’attuale museo dell’Acro-
poli: ELEUTHERATOU 2008, pp. 186-187.

1" MARCADE 1969, pp. 102-105; JocKEY 1995.

1 Sulla struttura identificata come officina di Fi-
dia: MALLWITZ 1972, pp. 255-266; DE WAELE
1988.

2 Nemea: MILLER 2004, pp. 46-47, 146-149
(oikoi 8 € 9: officina di bronzista); 53 (officina

per lavorazione marmo).

BWisEMAN 1968; CARPENTER 1968; PENSA-
BENE 1986.

14 A titolo esemplificativo si cita il Foro Severia-
no di Leptis Magna, dove ¢ attestata la presenza
di elementi architettonici ad opera delle botte-
ghe neoattiche, probabilmente importati gia ri-
finiti: BIANCHI, BRUNO, SPIKE 2015.

5 Ad esempio: DEMMA 2010 (Puteoli, litora-
le di Baia), VAN VoorHis 2018 (Aphrodisias:
200-400 d.C.). Sull’organizzazione delle officine
di scultori di et romana, stabili e itineranti, e sui
problemi interpretativi connessi: BOSCHUNG,
PFANNER 1990, pp. 134-142; KRISTENSEN,
PouULseEN 2012.

16 “Procedimento” ¢ la parola che descrive esat-
tamente la sequenza di applicazione di uno stru-
mento alla pietra, dall’inizio del lavoro fino alla
realizzazione del prodotto finito”: ROCKWELL
1992, p. 69.

7 SCARZELLA, P1azza, MARAINI, FasoLo
1934; si veda anche ORTOLANI 1989, pp. 19-
42, part. p. 20.

'8 Sulla concezione della scultura in pietra di Mi-
chelangelo: TocHON-DANGUY 2018.

' Sugli strumenti antichi: ADAM 1966, pp.
3-83; RockweLL 1992, pp. 69-73; ROLLEY
1994, pp. 61-62. Sull’importanza di un approc-
cio allo studio della scultura antica che ponga
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attenzione alla sinergia di materiali, strumenti e
procedimenti: JoCKEY 2007.

» ROCKWELL 1992, pp. 233-238. KALTSAS
2002, p. 58, n. 67 (540 a.C.)

*! BOSCHUNG, PFANNER 1990, pp. 130-131,
figg. 3-7 per le fasi di lavorazioni; BELLI Pa-
sSQuA 1995, pp. 15-19 per una sintesi delle di-
verse proposte interpretative circa origine e in-
terpretazione della scultura.

2211 tema del “non finito” nella pratica artigiana-
le e le diverse implicazioni ad esso collegate ¢ sta-
to di recente al centro di un rinnovato interesse:
per un quadro di insieme si rimanda ai contribu-
ti presenti in PAPINI 2019a ¢ 2019b.

» Si confronti per I'architettura: LIVADIOTTI
2010.

#* GHISELLINI 2019 a cui si rimanda per una
disamina del tema del “non finito” nella scultu-
ra di etd ellenistica e per il complesso problema
dello “sfumato” nella scultura, con particolare
riferimento al contesto alessandrino, alle pp.

123-125.

» Sul trapano: CASSON 1933, pp. 103 ss., 203
ss., part. 207; RICHTER 1933; Apam 1966,
pp- 40-73, p. 61-73; STEWART 1975; PEANNER
1988; ORTOLANI 1989, pp. 34-35; ROCKWELL
1992, pp. 31-35, 62-63; GWINNETT, GORE-
LICK 1998; Paracia 2008b, pp. 253-260;
BRAUNSTEIN 2010.

26 Pausania I, 26, 7; 1l termine katatexitechnos
dal significato di “consumatore dell’arte” fu dato
allo scultore per la minuzia e il virtuosismo del
suo stile: ALB1ZZATI 1930.

77 ADAM 1966, pp. 42-44.

# Diverse ipotesi sono state formulate riguardo
I'introduzione del “trapano corrente”: BLUMEL
1927, p. 9: meta del V a.C.; ASHMOLE 1930,
p- 102 ¢ RICHTER 1933, seconda meta del V
a.C., entrambi ne riconoscono l'uso nell’ar-
redo scultoreo del Partenone; CassoN 1933,
ultimo quarto del V a.C.; STEWART 1975, agli
inizi del IV a.C. seguito da ORTOLANT 1988,
p- 34; ADAM 1966: secondo quarto del IV se-
colo; ROCKWELL 1992 suggerisce cautela nelle
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proposte di datazione a causa della difficolta di
distinguere le tracce tra trapano fisso ¢ trapano
corrente; PALAGIA 2008b, pp. 258-259 consi-
dera nel Partenone la compresenza dell’uso del
trapano fisso e del trapano corrente.

» ApaM 1966, pp. 49-50.
% RICHTER 1933; ADAM 1966, pp. 50-51.

31 ADAM 1966, pp. 71-72, lastre BM 1013-1015,
part. 1014 = tav. 33,b

# RoLLEY 1994, 11, fig. 280.

33 ADAM 1966, p. 72; sugli scultori dell’altare:
QUEYREL 2015; sull’incompiutezza: PAPINT
2019c¢

3 BIANCHI BANDINELLI 1973, pp. 361-365.

% Si veda in particolare, tra i cd. “rilievi impe-
riali” SMITH 1987, nn. 2, pp. 104-106, tavv.
VIVIL; S, pp. 112-115, tavy. XILXIIL; 6, pp.
115-117, tavv. XIVXV; 7, pp. 117-120, tavv.
XVIXVIL; 8, pp. 120-123, tavv. XVII-XIX;
9, pp. 123-125, tavv. XX-XXI; 10, pp. 125-127,
tavv. XXII-XXIII; 11, pp. 127-132, tavv. XXI-
V-XXVTI; tra i rilievi con ethne: Smith 1988, nn.
1, tav. I, pp. 60-62; 2, pp. 62-64, tav. II, 3, pp.
64-66, tav. 111, 6, p. 69, tav. VIL1. Tra i rilievi
mitologici: Nike Sebaston, lastra con Achille e
Amazzone, Dioniso bambino e ninfe Nysa, Era-
cle e Prometeo (contorni figure). Sul Sebasteion:
SMITH 2013, pp. 309-310 (datazione).

3¢ Sul rapporto tra la mancata rifinitura e invisi-
bilita o la scarsa visibilita delle zone incompiute
nella statuaria e nei rilievi figurati di et romana
in base alla collocazione, disamina in CADARIO
2019; in particolare alle pp. 139-140 si fa rife-
rimento ai differenti stadi di non rifinitura dei
rilievi del Sebasteion, alle cause e all’apporto che
in questo caso poteva fornire la policromia; tra i
diversi esempi di incompiutezza nei rilievi non
viene presa in considerazione la traccia dell’uso
del trapano.

7 ORTOLANI 1989, p. 35.

38 SAPELLI 1999, pp. 28-82; BIANCHI BANDI-
NELLI 1978, individua nei rilievi 'uso del trapa-
no corrente: p. 283.

¥ Russo 2017.
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