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PREMESSA

Fin dalle sue origini la tecnica fotografica ha costituito uno strumento essenziale per la ricerca archeologica.
Gia nel 1839, presentando alla Camera dei Deputati di Francia I’invenzione di Nicéphore Niepce e di Jacques
Mandé Daguerre, il “daguerrotipo” o “dagherrotipo”, Francois Arago ne illustrod i vantaggi per la realizzazione
di copie dei geroglifici egizi. La semplificazione del processo di fissaggio dell’immagine, con I’'invenzione del
“talbotipo” o “calotipo” da parte di William Henry Fox Talbot (1841), I’adozione del collodio umido e I’in-
venzione dell’*“ambrotipia” da parte di Frederick Scott Archer (1848 e 1854) facilitarono e semplificarono la
pratica fotografica, diffondendone ampiamente 1’utilizzo sia nell’ambito degli interessi antiquari sia in quello
piu strettamente archeologico, avvantaggiando il lavoro di viaggiatori, storici dell’arte e archeologi nella do-
cumentazione delle attivita svolte, dei rinvenimenti effettuati durante gli scavi e dello stato di conservazione di
edifici, monumenti e oggetti.

L’imponente lavoro di documentazione fotografica che ha accompagnato le indagini archeologiche, a parti-
re dalla fine dell’Ottocento, ha condotto alla creazione di grandi archivi fotografici conservati presso istituzioni
ed enti pubblici e presso privati. Tali fondi archivistici sono stati accresciuti e arricchiti nel corso del Novecento
e sono oggi una risorsa fondamentale per gli studiosi intenti a ricostruire la vicenda complessiva di scavi e di
siti archeologici, documentando non solo le condizioni preesistenti all’avvio delle indagini, ma soprattutto
lo sviluppo delle stesse e le diverse fasi individuate, destinate ad essere alterate o completamente cancellate
dall’intervento archeologico complessivo.

Altrettanto si puo affermare per quanto riguarda gli ambiti della conservazione e del restauro di complessi
architettonici, di elementi monumentali e di singoli oggetti e documenti antichi, per i quali gli archivi fotografi-
ci si rivelano fondamentali allorché si intenda ricostruire la sequenza degli interventi di restauro o di rifacimen-
to operati in passato, per meglio intervenire nel presente. La documentazione fotografica costituisce inoltre un
supporto importante per delineare la storia stessa dell’archeologia, illustrare le figure dei suoi protagonisti e le
vicende nelle quali essi furono coinvolti. Essa si rivela poi essenziale nel momento in cui si affronta lo studio di
oggetti, monumenti o realta archeologiche che oggi non risultano pil visibili, perché scomparsi o danneggiati
in seguito a interventi ed eventi di differente natura, tra cui gli effetti distruttivi degli stessi scavi.

Il ricorso sempre pilt ampio alla fotografia, manifestatosi nel secondo dopoguerra e divenuto valanga con
crescita esponenziale negli ultimi anni mediante le fotografie digitali, ha enormemente incrementato gli ar-
chivi. Essi sono oggetto di attenzioni e interessi sempre maggiori e continuano a rivelarsi una miniera assai
ricca di documenti e informazioni, soprattutto in relazione a indagini, scavi, restauri e interventi che non sono
stati oggetto di pubblicazioni scientifiche o a momenti e figure dell’archeologia caduti nell’oblio o trascurati
per varie ragioni negli studi successivi. Al pari — e forse pill — dei documenti grafici e dei resoconti scritti, la
documentazione fotografica si ¢ rivelata anche per le indagini svolte in tempi relativamente recenti un campo
di ricerca di estremo interesse, per le molteplici possibilita di analisi che consente e perché purtroppo spesso ¢
I’unica attestazione di scavi rimasti inediti.

A partire da queste considerazioni si ¢ ritenuto opportuno organizzare un incontro di studio dedicato alla
documentazione fotografica inedita, riguardante ricerche, scavi e restauri non altrimenti documentati, reperti e
monumenti oggi scomparsi, figure e momenti dell’archeologica meno noti o trascurati. L’interesse mostrato per
questa tematica ha indotto ad allargare lo sguardo fino a comprendere anche altri aspetti per i quali la documen-
tazione fotografica d’archivio costituisce una testimonianza ormai unica e insostituibile, quali le trasformazioni
che nel corso del tempo hanno interessato le raccolte e gli allestimenti espositivi. Lo stesso puo dirsi dell’aero-
fotografia, indispensabile per indagare le trasformazioni dei paesaggi in epoca recente e con esse individuare i
segni e le tracce di piu lontani momenti del passato.

I saggi raccolti in questo volume, con uno sguardo che progressivamente si allarga geograficamente e tema-
ticamente, non solo illustrano lo stato delle variegate ricerche in questo settore, ma evidenziano le potenzialita
ancora insite nello studio di una documentazione d’archivio, come quella fotografica, di straordinaria impor-
tanza per la storia della ricerca archeologica.

Un sentito ringraziamento, anche questa voltsa, a Fabio Prenc per la sua paziente e intelligente opera di
miglioramento dei testi.

Maurizio Buora
Stefano Magnani
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IL PLASTICO OTTOCENTESCO DI POMPEI AL SORGERE
DELLA FOTOGRAFIA: UN “DOPPIO” ARCHIVIO 3D?

Daniele MALFITANA, Giulio AMARA, Samuele BARONE, Giovanni F RAGALA,

Danilo P. PAVONE

INTRODUZIONE

Quando qualche anno fa un casuale incontro con
Stefano De Caro ci portd a discutere di possibili col-
laborazioni tra I’Istituto IBAM CNR che dirigo, I'IC-
CROM diretto da Stefano e il contesto napoletano nel
quale entrambi a vario modo operiamo, pensammo
che Pompei potesse essere il luogo ideale di incontro.
Ci0 anche alla luce dell’impegno dell’Istituto IBAM
a Pompei nell’ambito delle attivita del “Pompeii
Sustainable Preservation Project “condotto d’intesa
con i colleghi tedeschi del Fraunhofer Institut di
Monaco di Baviera, cui anche I'ICCROM partecipa
sin dall’avvio dei lavori.

L’idea iniziale che convinse entrambi fu quella
di pensare a come le tecnologie digitali potessero
aiutarci a velocizzare sensibilmente il processo di
acquisizione e studio di un documento straordinario,
fonte storica e documentaria davvero importante per
la citta di Pompei, eppure spesso dimenticato o messo
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in secondo piano anche dalla prolifica ricerca archeo-
logica sulla citta campana.

«Questo modello della citta di Pompei, prodotto
in scala 1:100, costituisce la pit encomiabile impresa
della nuova epoca come ammettera chiunque conosca
fino a che punto le rovine siano esposte al degrado.
Questo ¢ il motivo per cui la realizzazione di un
modello che riproduca ogni struttura come ¢ davvero,
o0 come era nel momento in cui fu scavata, non & sol-
tanto auspicabile quanto necessaria... e alla fine que-
sto modello in sughero, intonaco e carta, realizzato
con la massima accuratezza ed esattezza, in cui persi-
no le pitture murali e i mosaici pavimentali sono della
maestria pit raffinata, & un’opera d’arte estremamen-
te incantevole e ammirevole» '. Con queste parole
Johannes Overbeck dava le prime notizie del plastico
di Pompei ? (fig. 1), la cui esecuzione — ancora in
una fase iniziale — era stata promossa da Giuseppe
Fiorelli «che & I'intelligenza e 1’operosita fatta per-
sona (senza niente aggiungere della sua erudizione,

Fig. 1. Ortofoto del plastico di Pompei, Museo Nazionale di Napoli.
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D. MALFITANA ET ALII, 11 plastico ottocentesco di Pompei al sorgere della fotografia: un “doppio” archivio 3D?

comprovata da numerosi scritti)» *. La ricchezza del
grande plastico risiede certamente nell’essere una
fonte di conoscenza straordinaria, una riproduzione
conservativa con un valore che oggi ¢ parzialmente
ricostruttivo.Va, dunque, subito detto che esso con-
sente — come avremo modo di vedere nelle pagine
che seguono —non soltanto una comprensione arche-
ologica dettagliata e sicuramente potenziata laddove
I’evidenza materiale ¢ ormai assente o illeggibile per
una diversa serie di ragioni, ma anche di visualizzare
lo stato delle strutture murarie precedenti a successivi
interventi di protezione o in altri casi di apprezzare
finanche I’'impianto decorativo nella sua interezza,
prima che i quadri ne venissero resecati.

La «nuova epoca» inaugurata dal soprintendente
napoletano portava con sé novita metodologiche ben
note, un rinnovato impulso documentario e, dun-
que, una anticipazione di quello che le tecnologie
digitali oggi consentono di fare. La pianta topogra-
fica aggiornata del sito 4, cui seguiranno i lavori
geodetici di Tascone 3, costituisce cosi 1’evidenza
tangibile di un approccio topografico che privilegia
la comprensione archeologica dei contesti piuttosto
che I’erudizione antiquaria ®. In questa prospettiva,
si inserisce, dunque, un piano della conoscenza’
rigoroso, fondato su una sistematizzazione della con-
gerie di documenti pregressi che altrimenti sarebbero
caduti in oblio: la sua Pompeianarum Antiquitatum
Historia 8, ricomponendo e ordinando i diari e ire-
soconti di scavo prodotti tra il 1748 e il 1860, non
costituira solamente un imprescindibile strumento
di ricerca, ma offrira soprattutto la chiave per la
creazione di una grande e sistematica memoria docu-
mentaria. Il plastico di Pompei, mutatis mutandis,
puo considerarsi allora il suo corrispettivo materiale;
entrambi infatti sono da considerare il frutto della
medesima intenzione e sensibilita: in una parola, del
medesimo approccio filologico al contesto arche-
ologico che ¢ quello di documentare con rigore la
lunga ricerca archeologica a Pompei per conservare
e trasmettere le testimonianze utili alle future ricer-
che che nella citta si sarebbero dovute programmare
negli anni avvenire, all’indomani della esecuzione
del modello in sughero.

Come vedremo piu avanti, e nell’esame di alcuni
casi-studio qui selezionati, la volonta documentaria
¢ molto chiaramente espressa dall’attenzione — rigo-
rosa, il piu delle volte — che si ha nel riprodurre in
miniatura ogni affresco, ogni pavimentazione, ogni
decorazione ed elemento costruttivo cosi come essi
dovevano essere visibili al momento dello scavo.
Complessa la tradizione tecnica della felloplastica
(“I’arte di plasmare il sughero”) ? donde scaturisce,
e altrettanto multiformi appaiono i suoi presup-
posti culturali che meritavano necessariamente di
essere indagati. E all’interno di questo articolato
“background” che si colloca la nascita a Pompei della
fotografia archeologica che ci sembra aver influito
non poco sul piano cognitivo alla progettazione del
grande modello in sughero.

Cosi, con questo spirito e con I’idea di utilizzare
sapientemente le tecnologie digitali e I’esperienza
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all’avanguardia di molti tecnologi che operano dentro
I’'IBAM, abbiamo dato inizio ad un capillare e rigo-
roso percorso di acquisizione del manufatto. Giulio
Amara (archeologo), Giovanni Fragala e Danilo
Pavone (esperti fotografi), Samuele Barone (infor-
matico) hanno coordinato, ciascuno con le proprie
competenze le attivita di studio, ricerca, acquisizione
del documento e, in questo contributo, ne anticipano i
primi risultati in tema con I’interessante iniziativa.

D.M.

«LA FELICISSIMA IDEA»: LA FOTOGRAFIA A POMPEI

Com’¢e noto Pompei, nella sua natura di straor-
dinaria “ville-musée”, ha costituito nell’Ottocento
non soltanto una palestra per archeologi, topografi
e architetti '°, ma anche una inesauribile miniera di
immagini. Gli scavi vesuviani di Pompei, Ercolano e
Stabia portano alla luce un’ Antichita fatta di uomini
e cose, adesso osservabile “faccia a faccia” ''. Le
rovine pompeiane appaiono davvero lontane dalla
piranesiana “magnificenza de’ Romani”, dai gran-
diosi monumenti di Roma gia descritti ed esaltati;
se inizialmente questo costituisce un limite quasi
frustrante, presto diventera lo stimolo di un progresso
scientifico e cognitivo.

Gli scavi archeologici di Pompei non modificano
ed estendono soltanto la percezione dell’ Antichita,
ma anche la sua rappresentazione: da un punto di
vista antiquario ad un approccio piu strettamente
archeologico, dalla ricerca di oggetti da collezio-
nismo all’attenzione contestuale, dal monumento
isolato e frammentato alla consapevolezza della
necessaria complessita urbana dell’intero sito archeo-
logico . Le scoperte vesuviane, in progressivo dete-
rioramento, richiedono inoltre un efficiente sistema
documentario. Questa nuova prospettiva cognitiva
avra, come vedremo, un forte impatto sulle modali-
ta di rappresentare 1’Antico. Le prime immagini di
Pompei ci sono giunte attraverso il lavoro di pittori e
disegnatori ufficiali al servizio dell’amministrazione
degli scavi '* «ad oggetto di conservare la memoria
contro le ingiurie dell’atmosfera, e degli accidenti
irrimediabili» '.

Ben presto pero, le monumentali opere pittoriche
lasceranno il posto al «sicuro mezzo» '3 della foto-
grafia. Anche se, almeno sino alla fine del secolo,
gli archeologi non mancheranno di servirsi ancora di
disegnatori e pittori '. Anzi, non saranno rari i casi
in cui la fotografia trovera 1’opposizione di archeo-
logi che, pur manifestando interesse per la «novella
invenzione» 7, prenderanno posizione a vantaggio
del disegno. Le iniziali resistenze si fondavano su
limiti reali della tecnica fotografica dell’epoca, a
cominciare dalla scarsa definizione dell’immagine
dovuta alla combinazione delle prime miscele sen-
sibili incapaci di “vedere” correttamente i colori e
di tradurli in gradazioni di grigi, nonché dagli alti
costi che avrebbe comportato, a quel tempo, una
campagna fotografica. Assecondando cosi esigen-



ze turistiche ma anche archeologiche, in continua
oscillazione tra “stile documentario” e compiacenze
estetiche, I’'impiego della fotografia costituira una
rivoluzione cognitiva '®. Gli incunaboli fotografici di
Alexander John Ellis (1814-1890) eseguiti a Pompei
nel 1841 mostrano gia un tentativo di scardinare le
modalita del “voyage pittoresque” sclerotizzate su
vedute stereotipate dei monumenti, manifestando
invece una inedita sensibilita per la resa dell’impianto
topografico, per il dettaglio e per la rappresentazione
oggettiva dei contesti. Allontanandosi dai fopoi ari-
stocratici e dal vedutismo elitario settecentesco che
prevedeva non soltanto modalita fisse, ma altresi una
prevedibile selezione dei soggetti da riprodurre, que-
sta sensibilita risponde alle necessita documentarie e
alle nuove esigenze della borghesia. Sorvolando sulle
ricerche architettoniche condotte da Alfred Nicolas
Normand (1849-1851) attraverso i suoi calotipi e
sulla vasta platea di fotografi che in forma privata
si abbeverano all’inesauribile fonte iconografica di
Pompei in quegli stessi anni, nell’economia di que-
ste considerazioni ci preme sottolineare la rilevanza
di quella «felicissima idea» ' avuta da Domenico
Spinelli Principe di Sangiorgio, soprintendente dal
1850 al 1863. A quest’ultimo si deve 1’avveniristi-
co tentativo di «applicar la fotografia a riprodurre
colla massima sollecitudine le antichita della sepolta
Pompei, le quali si mostrano giornalmente alla luce
del sole» %, In un corpo a corpo sempre pill proble-
matico con il degrado di quanto portato alla luce da
una parte e con I’esigenza di documentare ogni con-
testo di scavo dall’altra, nel 1854 il soprintendente
richiede «I’acquisto di un buon apparecchio fotogra-
fico». Si tratta del tentativo pioneristico di applicare
la metodologia fotografica sistematicamente in situ
riconoscendone dunque i grandi vantaggi: riprodurre
oggettivamente e in maniera estensiva, efficiente e
speditiva «tutte le particolarita degne di essere studia-
te in ogni parte di ciascun edificio» 2'. Tuttavia questa
iniziativa pubblica, di massima importanza per i suoi
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principi metodologici, non avra esito positivo. D’ora
innanzi I’'impresa sara ceduta ai fotografi privati che,
autorizzati dalla amministrazione, ci lasceranno gran
parte della documentazione fotografica esistente. Tra
questi un ruolo di indubbia preminenza ¢ svolto da
Giorgio Sommer (1834-1914) il quale, operando in
stretta collaborazione con Fiorelli e i suoi successori,
accumulera negli anni un repertorio di centinaia di
immagini pompeiane. La strategia visiva di Sommer
si sforza di superare 1’approccio settecentesco: preve-
dendo piu scatti e differenti prospettive per lo stesso
soggetto, egli intende allontanarsi dal vedutismo
freddo e fisso di ascendenza aristocratica, privile-
giando piuttosto visioni totali, personali e inedite.
Nella fotografia di Sommer si delinea nettamente il
tentativo di documentare oggettivamente il contesto
archeologico e il dettaglio minuto.

Eppure, negli stessi anni in cui I’innovativa tec-
nica fotografica approda a Pompei, mentre Giorgio
Sommer collabora con Fiorelli, proprio Fiorelli
nel 1861 promuove la realizzazione della grande
“maquette” di Pompei, secondo una tecnica artigia-
nale tutt’altro che innovativa basata sulla modellazio-
ne e sull’intaglio del sughero, sull’impiego di carta,
colla, stucco e pirografo ?2. Eppure, a nostro avviso,
I’innovazione percettiva prodotta dall’impiego della
fotografia avra un ruolo influente nel concepimento
del plastico di Pompei.

Non casualmente gia nel 1866 il plastico, ancora
nella sua primissima fase di realizzazione (fig. 2),
viene elogiato facendo ricorso a chiare allusioni
fotografiche: «Il nostro disegno [del plastico di
Pompei] rappresenta il quartiere della citta attorno
al Foro Civile, naturalmente solo una piccola parte,
ma molto importante, e ne fornisce una panoramica
che nessuna eccellente veduta sulla stessa citta — ad
esempio in fotografia ve ne sono parecchie sotto il
nome di “panorama di Pompei” — ¢ capace di dare;
poiché nella citta e nelle sue immediate vicinanze
mancano dei punti elevati e liberi dai quali poter otte-

Fig. 2. Vista del plastico di Pompei, litografia, 1864 ca. (in OVERBECK 1866, p. 47).
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Fig. 3. “Model of the excavated ruins at Pompeii”, Edizioni Esposito, Napoli (1870-1890 ca.), Paul Getty Museum.
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Fig. 4. “Pompeii”, William Zay,
1886-89 ca.
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Fig. 5. “Bird’s-eye view of |*=
Pompeii”, Edizioni C. Cotini,
Napoli (1870-1890 ca.).
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Fig. 6. Panorama di Pompei,
Anonimo (1864 ca.).

nere una visione da una prospettiva a volo d’uccello,
come invece si puod ottenere tramite il modello» .
La “maquette” consente quella stessa visione “a
volo di uccello” dell’intero impianto urbano che la
tecnica fotografica cercava di ottenere da un punto
elevato. Questa tangenza tra vedutismo fotografico
e riduzione del modello in sughero ¢ ribadita in
maniera curiosa da piu fotografie ottocentesche le
quali, pur riproducendo celatamente il modello in
sughero, si pongono invece come vedute reali del sito
archeologico (figg. 3-5). In un caso molto particolare
addirittura il plastico € stato immortalato adagiato su
una superficie terrosa, cosi da simulare al meglio un

realistico panorama di Pompei (fig. 6).

GF

DOCUMENTARE ATTRAVERSO IL MODELLO ARCHITETTONICO.
ALCUNI CASI STUDIO

La realizzazione del grande modello in sughero,
tra intervalli e riprese, si protrae per un ampio arco
temporale che si estende dal 1861 sino agli anni
Trenta del Novecento: nella sua finale configurazione
€sso costituisce un insieme simultaneo di pil istanta-
nee che riproducono in pill momenti i diversi settori
delle rovine cosi come apparivano in un tempo pros-
simo al loro rinvenimento ?*. Insomma, «la grandiosa
imitazione di Pompei» **, secondo una felice defini-
zione di Giuseppe Fiorelli, realizza artificialmente
quanto la metodologia fotografica si sforzava di
ottenere con esiti meno soddisfacenti. Con I’estetica
fotografica del periodo il modello pompeiano condi-
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Fig. 7. Model, Ruins of Pompeii, National Museum, Naples, Italy. Copyright 1897 by Underwood and Underwood.

vide un proposito meramente divulgativo:permettere
il “colpo d’occhio” sull’intera citta, consentire una
visione generale e complessa utile a una lettura d’in-
sieme del sito archeologico, della sua organizzazione
e delle interconnessioni dei suoi elementi. Ad ulterio-
re sostegno di queste riflessioni un’immagine stere-
oscopica stavolta ritrae dichiaratamente il “modello
delle rovine di Pompei” e ne consente una realistica
veduta dall’alto: eppure si tratta di un panorama arti-
ficiale mediato dalla riduzione architettonica della
realta operata dal plastico (fig. 7).

Si delinea progressivamente 1’esigenza di mettere
in relazione le singole scoperte e i singoli monumenti
con il loro ampio contesto. Non soltanto il monumen-
to tende a non essere pil percepito come una monade
equindi ad essere restituito alla complessita del suo
contesto urbano, ma ci si adopera anche nel rappre-
sentarlo nella sua totalita topografica. Cosi come la
fotografia, anche i modelli in sughero manifestano
ben presto la medesima tendenza . Anzi, i vantaggi
forniti dai modelli architettonici trovano la loro piu
feliceespressione proprio nella estesa rappresenta-
zione topografica delle insulae, delle regiones? e
di interi settori urbani offerte dal plastico pompe-
iano: I’apprezzamento a tutto tondo dell’insieme
architettonico, la visione tridimensionale simultanea
dell’organizzazione urbana, la percezione della com-
plessita archeologica, la comprensione immediata
delle dimensioni e delle proporzioni, insomma quel
“colpo d’occhio” che le raffigurazioni bidimensio-
nali, le piante, le sezioni e le immagini fotografiche,
solo in parte riescono a restituire. In definitiva, il
plastico degli scavi pompeiani, inteso come pianta
tridimensionale del sito archeologico, costituisce
I’applicazione piu efficacedella felloplastica, in cui
i vantaggi del modello d’architettura trovano la loro
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espressione migliore e piu efficace. Il modello di
Pompei consente una visione altrimenti non possibi-
le; esso integra la percezione della realta proprio nel
momento in cui la riproduce riducendola e ne permet-
te la de-localizzazione.

La volonta documentaria del grande plastico
si esprime nella riproduzione accurata dello stato
reale degli scavi. Sebbene si avvalga di una tecnica
artigianale, 1’approccio cognitivo sotteso al modello
in sughero tradisce una sensibilita “fotografica” che
predilige la restituzione oggettiva e olistica delle
rovine pompeiane e, come vedremo, di ogni dettaglio
decorativo ed edilizio. Il grande plastico — nella sua
prima funzione — intende patrimonializzare lo stato
reale degli scavi, per poter testimoniare e tramandare
la mole di informazioni acquisite durante la lunga
ricerca a Pompei . Esso costituisce una immenso
archivio materico tridimensionale di cui deve ancora
essere sfruttato pienamente il potenziale archeologico
e documentario, giacché oggi puo offrire una parzia-
le ricostruzione di contesti profondamente mutati.
Segue dunque il breve esame di alcuni casi studio
tratti dal confronto tra la riproduzione felloplastica di
alcune domus e il loro stato attuale di conservazione.

Poniamo la nostra attenzione sull’esedra (21)
della Casa del Citarista (I14,5.25) ?°. Degli intonaci di
questa parete si ¢ preservato solo lo zoccolo scolorito,
del quale ¢ arduo riscontrare gli elementi decorativi,
e un’esigua parte della zona superiore di cui rimane
il ritaglio netto del quadro centrale resecato (fig. 8).
Il pittore del modello riproduce I’intera parete con
mirabile perizia, ponendo attenzione ad ogni singo-
lo dettaglio decorativo, dai rettangoli verdi, gialli
e bianchi della cornice centrale, al meandro dello
zoccolo, alle vittorie alate sospese tra le ghirlande,
alla cornice rossa che delimita internamente il qua-



Fig. 8. A. Bramante, E. Bramante, Plastico di Pompei, Casa
del Citarista (I 4, 5.25), esedra (21), parete nord, 1872-1898
ca.

Fig. 9. Casa del Citarista (I 4, 5.25), esedra (21), parete
nord.

dro centrale (fig. 9). La zona superiore ¢ assente ma
delineata in modo netto: ¢ probabile che questa non
fosse piu leggibile, o che non fosse presente. Come
nel caso dell’oecus (20) e di altri ambienti della
medesima domus, il quadro figurativo *® di questa
parete non era ancora stato distaccato al momento
della modellazione, dunque ¢ riprodotto al suo posto
al centro della parete 3'.

Consideriamo alcuni ambienti selezionati dalla
Casa della Parete Nera (VII 4, 59), una domus for-
temente danneggiata dai bombardamenti del 1943.
L’apparato decorativo dell’oecus (z) & laconicamente
descritto da Avellino: «Il pavimento ¢ di mosaico a
pietruzze bianche con cornice di nere. Era anche que-
sta stanza elegantemente e con cura dipinta su fondo
giallo; i dipinti perd ne sono in gran parte perduti» 2.
Anche Fiorelli denuncia I’impossibilita di procedere
nel dettaglio per la mancanza stessa degli intonaci:
«Da ultimo attiguo al triclinio... trovasi un oecus,
o conclave, elegantemente dipinto, ma con pochi
resti dell’antica ornamentazione» **. Dell’affresco
orientale di questo ambienti non vi ¢ alcuna descri-
zione soddisfacente, e d’altra parte il pessimo stato
di conservazione non permette di leggerne la sintassi
decorativa. Il modello (fig. 10), seppure in maniera
lacunosa, restituisce gli intonaci della parete orien-
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tale con particolare attenzione a tralasciare senza
integrare quanto doveva gia essere di difficile lettura.
E possibile desumerne una descrizione di massima e
ascrivere I’affresco al IV stile pompeiano. Lo stato di
conservazione attuale (fig. 11) presenta un totale rifa-
cimento della parete, nella quale si aprono addirittura
due porte. Quasi nulla di cio che, con fatica, si desu-
me dal modello ¢ possibile ricostruire da documenti
d’archivio o da descrizioni, né tanto meno dai frustuli
sbiaditi osservabili in situ.

La celebrita dell’impianto ornamentale della Casa
della Parete Nera * si deve tuttavia alla magnificenza
degli affreschi di IV stile dell’esedra (y):la decorazio-
ne di questo grande triclinio, fortemente danneggiata ¢
fortunatamente apprezzabile dai disegni e dalle tavole
ottocentesche **. Il plastico di Pompei ci restituisce
lo stato di conservazione del triclinio (y) al momento
della realizzazione, operando tuttavia scelte coerenti
allo suo scopo documentario. Sappiamo per certo che
gia nel 1834 si opero alla copertura dell’intero tricli-
nio *, invece Padiglione, pur documentando 1’acces-

Fig. 10. F. Padiglione, A. Servillo, Plastico di Pompei, Casa
dei Bronzi (VII 4, 59), oecus (z), parete est, 1861-1864.

Fig. 11. Casa dei Bronzi (VII 4, 59), oecus (z), parete est (foto
G. Amara, 2016).
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dei Bronzi (VII 4, 59), esedra (y), parete sud, 1861-1864.

so a sinistra che portava all’ambiente (z), conserva lo
stato degradato della parete al momento dello scavo,
operando una restituzione “filologica” del contesto
archeologico, omettendo plausibilmente le fabbriche
non coerenti. Questa ipotesi ¢ anche avallata dalla
presenza di un muro moderno a completamento della
parete orientale di cui resta solo un tratto originale in
prossimita del muro di fondo. Per quanto concerne
la grande “parete nera” meridionale, il modello la
riproduce fedelmente allo stato di conservazione del
momento, operando naturalmente integrazioni, ma
non ricostruzioni (fig. 12). In definitiva, il plastico
documenta con trascurabile approssimazione lo stato
di conservazione di questa parete tra il 1861 e il
1864.

Sul piano delle tecniche edilizie la modellazione
del sughero, secondo la migliore tradizione fello-
plastica, distingue fra le quattro maggiori tecniche
murarie riscontrabili nella nostra domus: 1’opus qua-
dratum della facciata su via della Fortuna, della
quale ¢ rispettato persino il numero dei blocchi di
tufo adoperati per i due pilastri ai lati dell’ingresso;
I’opus incertum impiegato per la maggior parte della
struttura, riprodotto convenzionalmente con impres-
sioni diagonali (come fosse un reticulatum); 1’opera
a telaio — risalente alla tarda eta sannitica — riscontra-
bile nei grandi blocchi di calcare impiegati nell’atrio
per gli stipiti degli ambienti adiacenti e riprodotti con
attenzione nel modello; 1’opus testaceum ravvisabile
ad esempio alle estremita del tablino e nelle colonne
del peristilio & anch’esso rappresentato con incisioni
strette e orizzontali. La tamponatura degli accessi alle
botteghe, ai lati della parete nord dell’atrio, ¢ accu-
ratamente considerata. Si segnala, nei muri divisorl
degli ambienti a est dell’atrio, I’impiego di blocchetti
squadrati allettati con malta per filari ordinatamente
sovrapposti: anche questo dettaglio viene fedelmente
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indicato in sughero nel corrispettivo locus del model-
lo. La medesima accuratezza nella resa, anche con-
venzionale, delle singole tecniche murarie & riscon-
trabile chiaramente in altri contesti gia esaminati *’.
Dall’esame dei casi studio ¢ stato possibile evi-
denziare un’affidabilitd di massima tra modello e
“record” archeologico dal punto di vista della resti-
tuzione decorativa, edilizia e anche planimetrica,
con dei margini di errore in molti casi tollerabili.
L’aspetto sorprendente, riscontrabile diffusamente
su tutto il plastico, ¢ I’approccio quasi “fotografico”,
documentario e oggettivo della restituzione materica
che si limita a riprodurre senza integrare. Esclusi
alcuni limiti dovuti a una differenza oggettiva nei
procedimenti esecutivi e negli strumenti a dispo-
sizione, D’attendibilita filologica nella restituzione
dei sistemi decorativi, delle pavimentazioni e delle
diverse tecniche edilizie ¢ certamente rilevante. La
rispondenza di ogni profilo murario, di ogni buco o
taglio degli intonaci ancora oggi visibili, di ogni tec-
nica edilizia, di ogni ricorso di mattoni e persino dei
fori delle contabulationes & davvero sorprendente.
L’omissione di alcune aree pavimentali perché forse
non visibili sotto la vegetazione; la discreta accura-
tezza nel restituire i profili e le lacune irregolari dei
muri e degli intonaci cosi come appaiono tutt’oggi:
tutti questi elementi sono indicativi di uno sforzo di
autenticita rispetto alla realta archeologica.

GA.

IL RILIEVO TRIDIMENSIONALE DEL GRANDE PLASTICO DI
PompEI

Lo studio condotto sin’ora ¢ stato svolto in remo-
to, attraverso il rilievo digitale dell’intero modello
fisico in sughero. L’oggetto, per la sua grande esten-
sione e per la presenza di strutture ravvicinate e di
dettagli miniaturistici, ha costituito una sfida non
indifferente nella scelta della metodologia piu adatta
ai fini di un’acquisizione efficiente e fedele. Valutate
le condizioni di presa e la natura dell’oggetto, si &
proceduto ad una valutazione contestuali dei benefici
e degli svantaggi di ciascuna tecnica: la contradditto-
ria morfologia del plastico avrebbereso estremamente
laborioso I’impiego di un sistema “range-based”, e
d’altra parte 1'ulteriore possibilita di poter colloca-
re e spostare un sensore al di sopra dell’oggetto ha
deposto a favore della tecnica “image-based”. Le
informazioni spaziali 3D acquisite da un laser scan-
ner sarebbero risultate nettamente superiori rispetto ai
punti derivati da un sistema fotogrammetrico, tuttavia
nel nostro caso di specie questo limite ¢ stato valutato
come trascurabile, a vantaggio di una piu fedele e
vivida riproduzione delle superfici.

Tramite un carrello appositamente costruito per
effettuare le “strisciate fotografiche” aeree sull’area
del plastico (fig. 13), ’applicazione di una metodolo-
gia di macro-aerofotogrammetria ha consentito il rilie-
vo tridimensionale delle singole insulae e del plastico
nella sua interezza (fig. 14). Una volta configurata la
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Fig. 13. La tecnica di rilievo per la restituzione 3D: si noti il carrello per le “strisciate” fotogrammetriche.

ripresa e lo spostamento della camera 3, sono state
eseguite le strisciate fotografiche sulla superficie del
plastico secondo traiettorie rettilinee. Naturalmente,
per consentire la restituzione 3D, alle prese nadirali si
sono alternate in sequenza prese con un’angolazione
di 30° sulla perpendicolare, secondo tutte le direzioni,
e con una costante percentuale di sovrapposizione tra
i fotogrammi. Proprio come per un rilievo fotogram-
metrico, sono stati rilevati dei punti all’interno del
plastico in base a un sistema di riferimento locale in
modo tale che fossero poi ben riconoscibili nel set
fotografico, in funzione del controllo delle succes-
sive misure e della messa in scala. Il monitoraggio
dell’illuminazione si € rivelato cruciale, dal momento
che una condizione di luce non omogenea avrebbe
rischiato di compromettere 1’“output” finale del
modello 3D, provocando degli squilibri che, se al di
sopra dei limiti di tolleranza, sarebbero risultati dif-
ficili da attenuare o annullare. Per tal motivo ¢ stato
apprestato un sistema di illuminazione a LED capace
di mantenere costanti il calore e il fascio luminoso,
per una resa ottimale dei contrasti cromatici, dei
colori, senza sottovalutare la valutazione preliminare
delle differenze complessive di tonalita delle diverse
parti del plastico. Com’¢ noto, il grado di accuratezza
della restituzione ¢ dato principalmente dalla qualita
del “dataset” in entrata, dalla calibrazione del senso-

Fig. 14. Modello digitale 3D del grande plastico di Pompei.

re dal controllo e perfezionamento progressivo del
modello digitale in elaborazione e soprattutto dalle
capacita d’osservazione dell’operatore. Dunque una
volta definita la maglia poligonale del plastico e la
“texture”, la fase di “rendering” ha permesso la sele-
zione delle condizioni migliori della resa dell’ oggetto
nell’ambiente digitale. I1 modello 3D del plastico di
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Fig. 15. Modello digitale 3D del plastico di Pompei, Regio I Insula 4 (Insula della Casa del Citarista).

Pompei, ottenuto sia integralmente che per selezione
di regiones e insulae (fig. 15), raggiunge un grado
di approssimazione all’oggetto reale di entita trascu-
rabile, con una notevole definizione delle “textures”
fotografiche. Il rilievo ottenuto risulta geometrica-
mente ad ogni modo soddisfacente, tenendo presente
che I’oggetto di studio costituisce esso stesso una
riproduzione “artigianale” dello spazio geometri-
co reale ¢ possibile effettuare sullo stesso modello
digitale qualsiasi misurazione o analisi di maggior
dettaglio su ogni fotogramma sorgente. Nonostante

i limiti trascurabili del 3D “image-based modeling”,
la navigazione virtuale ha permesso di potenziare
I’approccio reale del fruitore al plastico di Pompei,
permettendo di visualizzare e studiare aree che dal
vivo sarebbe impossibile esaminare: I’ampia esten-
sione dell’esemplare infatti non avrebbe permesso
all’osservatore di coglierne a distanza tutti i dettagli,
né tanto meno di osservarne le insulae pil interne e
pit distanti dal punto di osservazione (fig. 16).

SB.,D.P.

Fig. 16. Modello digitale 3D del plastico di Pompei, Quartiere dei Teatri.
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CONCLUSIONI

Il plastico di Pompei sorge in un momento
peculiare della ricerca pompeiana: esempio ultimo
e massimo di una tradizione — quella della fellopla-
stica — che affonda le radici nel “Grand tour” e nel
“voyage pictoresque”, assorbe e rielabora le istanze
dell’innovativa metodologia fotografica che in quegli
stessi anni trovava a Pompei grande rigoglio. Con
un linguaggio tradizionale — seppur nella peculiarita
delle “maquette” architettoniche — esso offre dei con-
tenuti nuovi che risentono profondamente di nuove
esigenze iconografiche, di una nuova prospettiva
documentaria e comunicativa, di una sensibilita foto-
grafica senza precedenti.

Con una consapevole forzatura terminologica, il
grande plastico di Pompei e il suo rilievo digitale
costituiscono un doppio archivio tridimensionale a
nostra disposizione: quello materico in sughero e
stucco e il corrispettivo digitale basato sulla restitu-
zione “image-based”. Modello in sughero e modello
tridimensionale — il primo ironicamente maggiormen-
te “tridimensionale” del secondo e il secondo come
evoluzione moderna del primo — non si pongono
come alternativi alla realta, ma piuttosto come suoi
integrativi: al reale devono ritornare per necessita.

D.M.

NOTE

«[Das Modell der Stadt Pompeji] dessen Herstellung im
Mafstabe von 1:100 zu den riimenswerthesten Unterneh-
mungen der neuen Aera gehort, wie Jeder zugeben wird,
der da weiB3, wie sehr die Ruinen selbst allmihlichem Ver-
derb entgegengehn. Schon deswegenist die Herstellung
eines Modells, welches die simmtlichen Baulichkeiten so
darstellt, wie sie sind oder wie man sie bei der Ausgrabung
findet, nicht blos wiinschenswerth, sondern nothwendig...
Und endlichist dieses mit der hochsten Sauberkeit und Ge-
nauigkeit aus Kork, Gyps und Papier hergestellte Modell,
in welchem auch Malereien an den Winden und die Mosa-
iken der Fulboden in feinster Malereiein getragen werden,
an sich ein hochster freuliches, ja Bewunderungs wiirdiges
Kunstwerk», OVERBECK 1866, p. 47.

Il Grande Plastico di Pompei ¢ attualmente collocato nella
grande sala XCVI (la cosiddetta “sala del plastico”) al pri-
mo piano del Museo Archeologico Nazionale di Napoli.
MonniErR 1873, p. 8.

FIORELLI, SORGENTE 1858.

TasconE 1879.

Sebbene questo sia un indirizzo progressivamente acquis-
ito a partire dall’esperienza del cosiddetto decennio fran-
cese (1806-1815), con Fiorelli giunge a maturazione.

7 OsANNA 2015.

A questa cronologicamente seguira FIoreLLl 1873b, la
quale includera alcune nuove piante topografiche di Gia-
como Tascone. FIorRELLI 1864; Osanna 2015.

Complesse e sfaccettate risultano le origini tecniche e
concettuali della felloplastica, qui esposte in maniera com-
pendiaria: da una parte essa si radica nella funzione “me-
moriale” rivestito dai modelli architettonici delle antiche
vestigia (in sughero ma anche in gesso) acquisiti dall’élite
del Grand Tour come souvenir di quanto ammirato in Italia;
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dall’altra parte scaturisce dall’idea pedagogica del museo
d’architettura emersa tra Sette e Ottocento.La felloplastica
sembra aver trovato nell’artigianato presepiale napoletano
I’ambiente da cui trarre le tecniche e le competenze, un
contesto popolare in cui la modellazione del sughero aveva
raggiunto mirabili risultati e grande sicurezza esecutiva.
Tra i pionieri di questa tecnica si annoverano: gli italiani
Agostino Rosa (“I’inventore”, 1738-1784), Antonio Chi-
chi (1743-1816), Giovanni Altieri (attestato 1767-1790
ca.), Carlo Lucangeli (1747-1812), Domenico Padiglione
(1756-1832); i francesi Auguste Pelet (1785-1865)e Steph-
ane Stamati; I’inglese Richard Dubourg, i tedeschi Carl
Joseph May (1747-1822) e Georg May (1790-1853). Di
particolare interesse la “pasticceria architettonica” di Ma-
rie-Antoine Caréme (1783-1833) che corona le sue torte
con le sue composizioni architettoniche. A proposito di fel-
loplastica e il suo contesto culturale: ARNoLD 1804; BUTT-
NER 1969; Buzas 1994; CaréME 1815; Conti 2001 ;DoMiINI-
kus 1800; HELMBERGER, KockeL 1993; HINDY-CHAMPION,
Rovo 2011; Lecocq 2008; KockeL 1993; KockeL 1996;
KockeL 1998; KockeL 2004; KockeL 2015; LUCANGELI
1813; PELET 1876; STENGER 1927; SzAMBIEN 1988.

Pompei 1981; DEessALEs 2015; PUGLIESE CARRATELLI 1995;
SaieLLo 2015.

GRELL 1982.

Pompei 1981; DessALEs 2015; PUGLIESE CARRATELLI 1995;
SalELLO 2015.

Di particolare interesse risultano Pompei 1981; BRAGAN-
TINI-SAMPAOLO 1995, NiccoLINI 1896; PUGLIESE CARRATELLI
1995; SampaoLo 2013.

FioreLLI 1864, Addenda, p. 168.

MINERVINI 1853.

Indicativa a tal proposito ¢ I’opera di Fausto e Felice Nic-
colini, Lecase ed i monumenti di Pompei disegnati e de-
scritti (1854-1896). NiccoLint 1896.

MINERVINI 1853.

Per una trattazione adeguata e aggiornata sulla fotografia
a Pompei, sul contesto culturale e sulle funzioni si veda
MirAGLIA, OsANNA 2015.

«Il perfezionamento, a cui si sono da poco ridotti i pro-
cessi fotografici, e specialmente la facilita di ottenere sulla
carta i disegni degli oggetti, delle fabbriche, e delle pitture
ha dato all’attuale ch. Direttore del Real Museo e Sopran-
tendente Generale degli scavi d’antichita sig. Principe di
S. Giorgio, la felicissima idea di applicar la fotografia a
riprodurre con la massima sollecitudine le antichita della
sepolta Pompei, le quali si mostrano giornalmente alla luce
del sole», MINERvVINI 1853, p. 81.

MINERVINT 1853.

«Noi siamo sicuri che la diligenza di questo solerte im-
piegato [il sig. Campanella] non fara perdere allo studio
de’ dotti alcuna di quelle particolarita, le quali poche ore
dopo la loro scoverta alle volte svaniscono: ed in tal modo
sara presentato alle ricerche degli eruditi, e segnatamente
della reale Accademia Ercolanense, una serie di preziosi
disegni, i quali saranno sovente da riputarsi come origi-
nali [...] L’applicazione della fotografia alle scavazioni
pompejane debba giudicarsi una interessantissima novita,
che dovra non poco allegrare i cultori dell’archeologia.
Quando se n’¢ fatto uso per avere delle vedute ritraenti
I’insieme di una quantita di edifizii, non poteva prodursi
agli studi un qualunque profitto; ma ora che quel processo
¢ adoperato per ottenere le riproduzioni di tutte le parti-
colarita degne di essere studiate in ogni parte di ciascun
edificio, non puo negarsene la somma utilita», MINERVINI
1853, p. 81.

Lo sviluppo di un’industria della felloplastica e la dif-
fusione dell’idea moderna della galleria d’architettura
sono elementi necessari ma non sufficienti alla compren-
sione del plastico di Pompei. Il progresso della ricerca
archeologica pompeiana e I’elaborazione di una percezi-
one urbana e topografica del monumento costituiscono
la prospettiva cognitiva che portera gradualmente la
felloplastica dal modello del singolo monumento alla
riproduzione dell’intero sito di Pompei, una tendenza gia
evidenziata dalle ultime grandi maquette di Giovanni Al-
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tieri e di Domenico Padiglione. Il proposito di Fiorelli
e del primo modellatore, Felice Padiglione, prosegue su
quest’alveo complesso attingendo a un progetto risalente
ai primi decenni dell’Ottocento di riprodurre parte della
citta pompeiana senza pit limitarsi ai singoli monumenti
decontestualizzati. Eppure il progetto di Fiorelli si allon-
tana dalla tradizione pregressa nel voler fare del valore
documentario della maquette — in origine di secondaria
importanza — la funzione preponderante del grande plas-
tico.

«Unsere Zeichnung stellt das Stadtviertel um das Forum
civile dar, freilich nur ein kleines Stiick, aber ein sehr
wichtiges, und giebt iiber dieses eine Ubersicht, wie sie
keine s. g. Totalansicht der Stadt selbst, dergleichen meh-
rere in Photographien unter den Namen “Panorama von
Pompe;ji” existieren, geben kann, weil es in der Stadt und
in ihrer unmittelbaren Umgebung an freien Hohepunkten
fehlt, von denen herab man eine Ansicht in einer Art von
Vogelperspektive gewinnen konnte, wie sie sich fur das
Modell hat gewinnen lassen», OVERBECK 1866, p. 47.

Le fasi di realizzazione sono definibili con approssimazi-
one attraverso 1’analisi dei documenti d’archivio, lo stile di
modellazione, il rapporto con I’avanzamento degli scavi, il
confronto con la fotografia storica.

- Prima fase (1861-1864): area del Foro e insulae adiacenti
(VIL 4; VII 5; VII 7 - VI 9), quelle meridionali della regio
1V, sino all’altezza della Casa del Fauno (VI 3; VI 4; VI 6;
VI 8; VI 10; VI 12) e dunque gli edifici pubblici, religiosi
e termali collocati nel cuore della citta; modellatore: Felice
Padiglione; pittore: Antonio Servillo.

- Seconda fase (1864-1908): le regiones I 1 1 —15), VIII
(eccetto la Basilica, VIII 3 - VIII 7), IX (IX 1 - 1X 5),1a VI
(VI 1;VI2;VI5;VI7,VI9; VI 11; VI 13; VI 14); model-
latori: Vincenzo, Alessandro ed Emilio Bramante; pittore:
Geremia Di Scanno (non sempre di sicura attribuzione).

- Terza fase (1908-1926): completamento della IX 5 e real-
izzazione della VI 15; modellatore: Nicola Roncicchi; pit-
tori: Gennaro Luciano per la VI 15 e Geremia Di Scanno
perlaIX5.

- Quarta fase (1926-anni ’30): insulae VI 16 e IX 8 (non
assemblata al plastico); modellatori: Luigi Auriemma e
Antonio Carotenuto. Nel 1927 Della Corte segnala la man-
canza nel plastico delle insulae VII 6, VIII 2, V 2 e delle
nuove parti scavate su via dell’Abbondanza: tuttavia lo
sviluppo del grande modello si arrestera qui e queste sezi-
oni non verranno mai aggiunte.

Questa periodizzazione, in questa sede riportata in mani-
era compendiaria, ¢ il frutto del riesame di alcuni preziosi
ma a volte parziali contributi alla luce delle nuove acqui-
sizioni. La bibliografia in merito non ¢ particolarmente
ricca: GArRciA Y Garcia 1998; HiNnpy-CHampioN, Royo
2011; SampaoLo 1993 e KockeL 2015. Per quanto concerne
i documenti di archivio si veda: Archivio di Stato di Na-
poli, Ministero Pubblica Istruzione, fasc. 752/inc. 43; Ar-
chivio Archeologico della Soprintendenza di Napoli, AGM
13/17.

FloreLL1 1873a, pp. 24-25.
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Le opere Les Ruines de Pompéi di Mazois e Pompeiana di
Gell offrono un esempio emblematico di una documentazi-
one archeologica sensibile alle necessita contestuali. GELL
1832; Mazors 1824.

Organizzazione del sito urbano introdotta dallo stesso
Giuseppe Fiorelli, a riprova dell’esigenza avvertita di or-
dinare in maniera sistematica non solo le conoscenze ma
lo stesso sito archeologico, secondo una visione contes-
tuale.

A tal proposito si veda HINDY-CHAMPION, Royo 2011.
BracanTin, DE Vos, Baponi1981, pp. 8-13; DE Vos 1995;
ELia 1937; FioreLLl 1875, pp. 61-67; Mau 1882; MINERVINI
1859; OverBEcK 1866, pp. 359-366; PEsaNDO, GUIDOBALDI
2006, pp. 94-95; ScHeFoLD 1957, pp. 14-17.

Si tratta della raffigurazione del Giudizio di Paride. La
scena, svolta tra il recinto di giardino e le pareti di altri
edifici, raffigura Paride assiso sulla destra d’innanzi alle
dee Venere, Giunone e Minerva ascolta Mercurio che gli
reca I’invito di Giove ad arbitrare la contesa tra le divinita.
Il quadro ¢ custodito presso il Museo di Napoli (MANN
120033). DE Vos 1995; ELia 1937, pp. 11-12; Pesanpo,
GupoBaLbi 2006, p. 97.

Il medesimo quadro del Giudizio di Paride ¢ riprodotto nel
1865 da N. La Volpe: non ¢ da escludere che I’artista del
plastico abbia potuto riferirsi alla documentazione grafica
preesistente. PUGLIESE CARRATELLI 1995, I, pp. 603-613.
AVELLINO 1843, pp. 192-195.

FioreLL1 1875, p. 229.

AVELLINO 1843; FioreLu 1875, pp. 227-230; Mau 1882;
ScHeroLD 1957, pp. 186-188; StauB-GiErow 1995.

Lo stesso Fiorelli evidenzia la preziosita della decorazione
ma si limita a qualche annotazione laconica, per soffermar-
si maggiormente sui quadretti figurativi che non sull’intero
impianto pittorico: «[Il triclinio] adorno di pregevolissimi
dipinti, condotti sopra un fondo nero di mirabile effetto,
contornati da vaghi ornamenti», FioreLL1 1875, pp. 227-
229. August Mau menziona la decorazione dell’esedra (y),
ponendo I’attenzione sui quadri figurativi di III stile. Mau
1882, pp. 276-277. ZauN 1842, tavv. 53, 54; NiccoLiNi
1896, tavv. 27, 37.

«Due operai e sei manipoli continuano alla covertura
del grande triclinio in testa al viridario della casa detta
dei bronzi, ove sonosi ritrovate le balle pareti dipinte da’
pit belli ornati». FioreLL1 1864, II, p. 286 (3-6 gennaio
1834).

Con particolare riferimento ai modelli della Casa della
Caccia Antica (VII 4, 48) e della Casa del Citarista (I 4,
5.25). Notevole la restituzione degli apprestamenti produt-
tivi della Officina coriariorum (I 5, 2). Si segnala che tale
fedelta al dettaglio edilizio, qui segnalata per alcuni casi-
studio, ¢ ampiamente riscontrabile sull’intero plastico di
Pompei.

La fotocamera impiegata ¢ una Sony alfa 6000, dotata di
sensore APS-C capace di una risoluzione effettiva di 24,7
megapixel; I'inquadratura e lo scatto sono controllate da
un dispositivo connesso in remoto alla fotocamera; questa
¢ tenuta sospesa sul plastico da un braccio orientabile.

ALLIsON P. 1995 — Casa della Caccia Antica, in Pompei. Pitture e mosaici, vol. VII, a cura di G. PUGLIESE CARRATELLI, Milano,

pp. 6-43.
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Riassunto

L’imponente plastico in sughero delle rovine pompeiane (1861-1929ca.) costituisce un prezioso documento per
la ricerca archeologica e 1’estrema testimonianza di una metodologia e di una tradizione che si avviavano ormai
all’estinzione. Il plastico pompeiano, sintetizzando molteplici informazioni e supporti documentari, costituisce un
archivio materico tridimensionale, un’istantanea olistica del sito prossima al momento della scoperta: la topografia
urbana, I’architettura residenziale, pubblica, utilitaria, I’intero patrimonio degli affreschi e dei mosaici pavimentali.
Esso si pone emblematicamente in un momento di transizione: mentre si modellava il plastico con sughero, stucco
e pennello, a Pompei i primi fotografi sperimentavano le nuove metodologie di documentazione. La diffusione della
sensibilita fotografica, I’attenzione ai contesti e alla loro riproduzione libera e oggettiva hanno influenzato profon-
damente la concezione del grande plastico.L’intero Plastico di Pompei ¢ stato acquisito e restituito in ogni dettaglio
mediante fotografia digitale: dall’archivio materico ad un archivio digitale 3D. All’incrocio tra felloplastica, foto-
grafia d’archivio e nuove metodologie, il suo rilievo costituisce un archivio singolare di immagini e informazioni
correlate nello spazio e mediate a loro volta dal modello analogico in sughero. Considerando alcune domus pompe-
iane, le loro decorazioni (affreschi, pavimenti) e dettagli edilizi, ¢ possibile operare con pil efficacia un confronto
fra il loro stato attuale di conservazione, la testimonianza del plastico mediata dal suo modello 3D.

Parole chiave: fotografia; Pompei; felloplastica; fotomodellazione.

Abstract: The nineteenth-century plastic model of Pompeii at the rise of photography: a “double” 3D
archive?

The magnificent cork plastic model of Pompeii (1861-1929 ca.) represents a valuable document for the archaeologi-
cal research and an exceptional testimony of a fading methodology. The Pompeian maquette, summarizing multiple
data and various documentary supports, constitutes a tridimensional physical archive, a holistic snapshot of the site
close to its excavation: the urban topography, the residential and public architecture, the entire heritage of frescoes
and mosaics. Emblematically it places itself in a period of transition: while the modellers still worked with cork,
plaster and brushes, the earliest photographers were testing at Pompeii the new methodologies of documentation.
The spread of the photographic sensibility, the interest for contexts and their open and objective reproduction con-
ditioned deeply the conception of the great plastic model.The whole plastic model of Pompeii has been acquired
and rendered through digital photography, taking into account each detail: from the tridimensional physical archive
to a digital 3D model. At the crossroad between Phelloplastics, archive photography and new methodologies, the
digital 3D survey constitutes a peculiar archive of images and data set in their contextual environment and related to
their analogue cork model. Considering some Pompeian domus, their decorations (frescoes, floorings) and building
details, it is possible to make comparisons between their current status and the documentary evidence given by the
cork model and its digital 3D reproduction.

Keywords: Photography; Pompeii; Phelloplastics; 3D image-basedmodeling.
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