Reverse engineering

Un nuovo approccio allo studio
dei grandi cicli rinascimentali
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«Intenzione, invenzione, artifizio».

Spunti per una teoria
della ricezione dei cicli figurativi di eta rinascimentale

Antonio Pinelli

In memoria di Gigi Spezzaferro
¢ della nostra burrascosa awicizia,
durata pri df quarant'anni

1. REVERSE ENGINEERING

Nell’odierna pratica industriale, se si vuole carpi-
re i segreti di un prodotto brevettato dalla concor-
renza, se ne acquista un esemplare e lo si affida ad
un ingegnere, che lo smonterd pezzo dopo pezzo,
ripercorrendone a ritroso il processo produttivo e
analizzando il funzionamento di ogni singolo com-
ponente ¢ dell'oggetto nel suo insieme, per ricavar-
ne la logica costruttiva e la filosofia progettuale.
Questo tipo di operazione ha una denominazione
ben precisa, reverse engineering, ed & ad essa che mi
sono ispirato nel delineare questo mio contributo,
che intende offrire qualche spunto di riflessione su
genesi, strutiura e modaliti di ricezione dei cicli fi-
gurativi di et rinascimentalel.

A volte dimentichiamo quanto sia grande il fos-
sato cronologico e culturale che ci separa dall'og-
getto delle nostre investigazioni. Per colmare quan-
to pili & possibile tale divario, non ¢’2 che tentare di
ricostruire la logica progettuale che ha generato le
opere d’arte di cui ci occupiamo e cercare di indivi-
duare per quali funzioni e modalith di ricezione es-
se siano state concepite. Un’indagine, questa, che
deve ovviamente partire da un’accurata analisi di-
retta delle opere in questione, ma che deve saper
integrare tale analisi con lo studio di tutta la docu-
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mentazione contemporanea che le riguarda, reperi-
bile sia negli archivi che nelle fonti letterarie e nella
trattatistica. Agendo in quest’ottica, mi sono pro-
posto di enucleare i principali caratteri comuni che
sono emersi dal lavoro di decostruzione, analisi e
decifrazione da me a suo tempo compiuto su alcuni
cicli decorativi quattro e cinquecenteschi, cercando
anche verifiche ed integrazioni alle mie conclusioni,
attraverso la comparazione con quanto altri studio-
si, prima di me, avevano gii ricavato in proposito
con un analogo reverse engineersng applicato ad al-
tri cicli decorativi della medesima epoca.
Parallelamente, ho analizzato alcuni scritti parti-
colarmente rivelatori di Annibal Caro e di Vincenzo
Borghini, ovvero di due dei pill autorevoli e attivi
consulenti iconografici dell'etad della Maniera, da
cui & possibile ricavare informazioni quante mai
utili sulle modalitd di produzione e ricezione di
opere singole o di grandi cicli decorativi che pre-
supponevano la confezione di un programma ico-
nografico ad Foe, pitt 0 meno particolareggiato. Da
questo punto di vista, i testi-chiave da me maggior-
mente utilizzati sono stati due: la lettera con le det-
tagliate istruzioni sulla decorazione ad affresco da
eseguire nella camera da letto del cardinale Ales-
sandro Farnese nel Palazzo di Caprarola {la cosid-
detta Stanza del Sonno, o Stanza dell’Aurora), in-
viata da Annibal Caro a Taddeo Zuccati nel novem-
bre 1562 e riprodotta interamente anche da Gior-
gio Vasari nella sua Vita di Taddeo?, e la lettera in-
dirizzata da Vincenzo Borghini nel maggio 1565 al
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granduca Cosimo de’ Medici?, in cui & delineato il
programma dell’apparato festivo in onore delle noz-
ze tra Giovanna d’Austria e Francesco [, primogeni-
to del granduca,

Questo mio intervento ha pertanto come base il
lavoro ermeneutico condotto su una campionatura
di cicli non particolarmente estesa, ma — ritengo —
sufficientemente rappresentativa, le cui risultanze
ho confrontato con quanto ho potuto ricavare dai te-
sti di Caro, Borghini e da altre analoghe testimonian-
ze, oltre che, paturalmente, con cid che di pit signifi-
cativo & stato prodotto nella scarna bibliografia sul-
['argomento?. Naturalmente esso non ha altra prete-
sa che di fissare alcuni punti di carattere generale:
una sorta di provvisoria piattaforma di discussione,
che mi auguro serva ad avviare una riflessione comu-
ne e pill approfondita su quella che potremmo defi-
nire una teoria della genesi e della ricezione dei cicli
tigurativi di et3 rinascimentale, basata sui presuppo-
sti e sulle aspettative di chi quei cicli ha realizzato e
non su modalita di lettura e criteti percettivi che ap-
partengono al mondo di oggi.

2. LATRIADE: COMMITTENTE, CONSIGLIERE ICONOGRAFI-
CO, ARTISTA

Preliminarmente, vortei spiegare il senso delle tre
parcle — «intenzione, invenzione, artifizio» —, che ho
scelto come titolo di questo mio intervento. Si tratta
di tre termini che ricorrono assai di frequente nelle
fonti scritte dell’epoca presa in esame, a cominciare
proprio dai testi di Annibal Caro e di Vincenzo Bor-
ghini. Ciascun termine designa la specifica funzione
svolta da una delle tre figure che di norma presiedo-
no al processo produttive di un cicle di epoca rina-
scimentale: il committente, il consigliere iconagrafi-
co e lartista.

Proviamo a definire sinteticamente i tre diversi
ruoli ¢ le loro rispettive funzioni:

— 1. COMMITTENTE {OVVERO L'«INTENZIONE»): &
limprescindibile protagonista, il «motore immobi-
le» (ma in realtd non sempre tale, perché talvolta
partecipa attivamente alla fase ideativa), in assenza
del quale 'opera non sarebbe né progettata, né rea-
lizzata. Cid che comungue & di sua stretta ed esclusi-
va pertinenza, in ragione del suo indispensabile ruo-
lo economico e di promotore, & esprimere I'«inten-
zionexw, ovvero cio che egli si aspetta e desidera veder
realizzato con quella determinata opera. Talvolta
I'«intenzione» & espressa in maniera generica®, in al-
tri casi viene invece esplicitata in modo assai piti pre-
ciso ¢ dettagliato. Tn questa seconda eventualita &
forse pin corretto parlare di «istruzione», un termine
che & usato, ad esempio, da Sabadino degli Arienti
(c. 1499) per indicare i desrderaza trasmessi da Ercole
I d’Este all’artista (Ercole de’ Roberti) che decord
nel 1493 le stanze della «delizia» di Belriguardo®.

Tanto Annibal Caro che Borghini sottolineano
con molta enfasi che spetta al committente la prima e
l'ultima parola su qualsiasi aspetro, sia del program-
ma iconografico che della sua realizzazione da parte
dell’artista o degli artisti designati allo scopo. Bor-
ghini, in particolare, nella sua lettera del 65, dopo
aver insistito sul farta che guanto sottopone al «pru-
dentissimo ¢ sapientissimo giudizios del granduca
altro non & che una hazza e che pertanto il granduca
potra «aggiungere ¢ levare, ovvero mutare ancora
tutto quello che non corispondesse intieramente al
suo gusto e disegno suox, conclude con una formula
particolarmente efficace nella sua sintetica perento-
rietd: al commiitente spetta, in qualsiasi momento,
determinare «il che, il come e il dove». Nulla dovra
esser progettato dell’apparato festivo per le nozze
principesche, sia a livello del programma iconografi-
co che dei disegni approntati dagli architetti ¢ dagli
artisti destinati a realizzarlo, che non sia stato pre-
ventivamente vagliato e approvato dal granduca.

Pur facendo la tara a questo tipo di affermazioni e
detraendo da esse quell'inevitabile amplificazione di
schietta impronta cortigiana che visibilmente le per-
vade, resta certamente il fatto che questa preminen-
za assoluta e insindacabilitd del parere padronale
corrispondeva ad un dato di fatro indiscusso. Anche
se & facile immaginare che di nerma il ruolo di me-
diatori di fiducia dell’«intenziones della committen-
za garantisse ai consulenti iconografici un’ampia di-
screzionalitd decisionale. Ma non fino al punto che le
loro scelte non dovessero sottostate, almeno in linea
teorica, a quel placer conclusivo del committente,
che si configurava, in buona sostanza, come un giu-
dizio di conformita e di pieno soddisfacimento delle
aspettative condensate nell’ «intenziones.

— IL CONSIGLIERE ICONOGRAFICO (OVVERG 1«IN-
VENZIONE»): & 'esperto umanista (oppure, in caso di
viclo a tema sacro, il teologo; ma com’ noto, spesso
le due qualifiche erano riunite in un’unica persona),
che traduce l'«intenzione» del committente in un
programma iconografico ben preciso. 1l vocabolo
«programma» entrera infatti nel lessico artistico e
storico-critico solo molto tardi, verso il XVIIT-XIX
secolo, mentre in eti rinascimentale & il termine «in-
venzionew, mutuato dalla retorica classica, ad essere
sistematicamente usato per designare questa piil o
meno articolata ¢ dettagliata partitura di soggetti,
destinara a fungere da copione per gli artisti, Il fatto
che questo medesimo vocabolo sia spesso usato an-
che per definire l'attivith dell’artista nella sua com-
ponente pilt specificamente creativa determina
un’ambigua sovrapposizione semantica che, a ben ri-
flettere, & una delle piu significative spie della peri-
colosa contiguita che si instaura tra la funzione del
consulente iconografico e quella dell’artista. Il con-
sulente «inventa» il soggetto, ricorrendo alle pii di-
sparate fonti {letteratura antica, letteratura sacra, re-
pertori mitografici, etc.) e traduce il tutto in
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un'«istruziones: verbale o, pill frequentemente,
sctitta (talvolta anche affidandosi a schizzi e a dise-
gni, piti 0 meno rudimentali); P«invenzione» dell’ar-
tista consiste invece nel tradurre il soggetto nel lin-
guaggio figurato delle immagini, utilizzando (ed
eventualmente intrecciando) tre possibili fonti d'i-
spirazione: le «istruzioni» del consigliere, la tradizio-
ne figurativa e la propria immaginazione. Pur nella
distinzione dei linguaggi, & chiaro che le due funzio-
ni tendono a sovrapporsi, rischiando di entrare in
rotta di collisione e di generare motivi di tensione, di
conflitto, o anche soltanto di malinteso. Tanto pit in
un’epoca in cui I'artista, come & noto, rivendica il ri-
conoscimente di una piena dignita «liberale» per la
propria attivitd, che da tempo si 2 arricchita di prati-
che e di contenuti dall'esplicita valenza intellettuale
e scientifica. Uno status liberale di cui, invece, pro-
prio il consigliere, in quanto umanista, gode da sem-
pre. Risulta pertanto intuitivo come il rapporto tra
consulente iconografico ed attista sia di quelli «ad al-
to rischio di conflittualiti»: la tradizione lo confign-
rava di fatto come un rapporto gerarchico tra «idea-
tores ed «esecutore materiale», mentre la dinamica
storica 1n atto nell’etd rinascimentale va nella dire-
zione di una sensibile attenuazione, se non additittu-
ra di una tendenziale inversione’ delle tradizionali
gerarchie.

Come vedremo in seguito, il maggior terreno di
scontro potenziale tra i due ruocli non si manifesta
perd tanto nel campo dell'«invenzione» quanto in
quello della «disposiziones, altro termine mutuato,
non a caso, dalla retorica classica.

— L'ARTISTA (OVVERO L'«ARTIFIZIO®): nel quadro che
abbiamo fin qui tracciato, la funzione che spetta al-
Iartista (ovvero agli ardisti: i rado ner cachi pifi com-
plessi |'esecutore £ unico; spesso ¢i si trova di fronte
ad una pluralicd di tecniche — architettura, pittura,
scultura — e ad una pluralitd di esecutori, con compi-
ti piti 0 meno diversificati e distribuiti in base ad una
precisa gerarchia) & tradurre nel linguaggio visivo
delle immagini '«invenzione» del consigliere, vale a
dire occuparsi dell’«artifizios. Traggo questo termi-
ne dalla lettera di Annibal Caro a Taddeo Zuccari, in
cui esso compare in significativo parallelismo accan-
to alla parola «invenzione». Nello specificare che Ia
sua lettera si limiterd a dettare il programma icono-
grafico della Camera della volta piatta del Palazzo di
Caprarola, ovvero dell’ambiente destinato a camera
da letto del cardinal Farnese, Annibale infatti spicga
a Taddeo che tale importante funzione implica che
nella stanza «vi si debbano fare cose convenient al
luogo e fuor dell'ordinatio, si quanto all’invenzione,
come quanto all'artilizion, E dal contesto appare
chiara la divisione dei compii: della «convenienzas
e della «straordinarieta» della prima si occupera lui
stesso, mentre Taddeo dovra far si che anche ['«arti-
fiziow sia «conveniente» e «fuori dell’ordinario»
(due criteri su cui totneremo pitl avanti, perché ac-
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quistano un rilievo molte specifico, specie nell’eta
della Maniera),

3. UNATRIADE A GEOMETRIA VARIABILE

Com’é stato glustamente osservato, spesso la tria-
de committente-consigliere-artista si arricchisce di
altre figure, che fungono da intermediarie tra I'uno e
Ialtro ruolo: sovrintendenti, provveditori, oppure -
come nel caso del ciclo piti complesse da me studia-
to, quello della Galleria delle Carte geografiche nei
Palazzi Vaticani —, artisti come il picior papalis Giro-
lamo Muziano, che si limita ad ideare lo «spartimen-
tox della volta delta Galleria d’intesa con chi ha forni-
to ['«invenziones, per poi demandare al suo princi-
pale collaboratore, Cesare Nebbia, 'esecuzione in
prima persona delle principali scene e a sovrintende-
re alla folta équipe di collaboratori, fornendo loro i
disegni per le altre scene da eseguire.

Ma |'eventuale presenza di questa o di altre figure
di mediazione (o di supervisione) non altera in modo
sostanziale il quadro fin qui tracciato. Pit importan-
te, se mai, & sottolineare che a volte la triade non si
presenta effettivamente come tale. Se infatti & pacifi-
co che dietro ad ogni ciclo figurativo ci sono sempre
uno o pitt committenti ed une (o piil) artisti, non &
ugualmente vero che ci debbano essere anche uno o
pil consiglieri iconografici. Cid accade soprattutto
nel caso di quei cicli decorativi piti scontati ed usuali,
che sono composti dauna serie «canonica» distorie o
figure entrata a far parte del sedimentato repertorio
dalla tradizione figurativa. E ovvio che per questo ge-
nere di realizzazioni si poteva fare tranquillamente a
meno dirivolgersi ad un consulente iconegrafico. Ma
a ben riflettere, in questi casi 'assenza di un icono-
grafonon implica che siastata abolita la specifica fun-
zione di chi appronta I'«invenzione», ma semplice-
mente che tale funzione & gia stata esercitata a monte,
In 1N passato pill 0 Meno Lermoto.

Piuttosto che rinunciare alla formula triadica, pre-
ferisco pertanto indicarla come utile ad abbracciare
la generalita dei casi, salvo precisare che essa non ri-
guarda tanto le persone fisiche del committente, del
consulente e dell’artista, quanto le tre distinte fun-
zion] corrispondenti a tali ruoli, e che va intesa non
come uno schema fisso, ma «a geometria variabilex.
Vatiabile nel numero, nel senso che a volte vengono
a mancare una, e in casi eccezionali, addirittura due
delle tre parti in causa. Ma variabile talvolta anche
nei compiti svolti da clascuna delle componenti, per-
ché il rapporto tra esse non é statico, ma dinamico,
ed & sottoposto alle piti diverse sollecitazioni e inte-
razioni. Le funzioni del committente, del consigliere
e dell’artista non sono infatti separate in altrettanti
compartimenti stagni, ma di norma si svolgeno attra-
verso un dialogo, pili o meno intenso, che anche
quando non & fonte di tensioni e di conflitti (e spesso
lo era), pud dare adito a sconfinamenti di competen-
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ze e a reciproche ingerenze (non necessariamente
sgradite).

Cerco di spiegarmi con qualche esempio. Abbia-
mo gia visto come spesso si potesse fare a meno del
consigliere iconografico, in quanto ci si riferiva ad un
«programma» gid elaborato precedentemente ed en-
trato nel repertorio figurativo. Pifi raro, ma non inso-
lito, &il caso in cui l’artista assume in proprio anchela
funzione del suggeritore iconografico. Basti pensare
a Michelangelo e ai suoi celeberrimi presentation
drawings: gli elaborati disegni da [ui donati a Tomma-
so de” Cavalieri o ad altri personaggi che facevano
parte della cerchia pit intima dell’artista, In queste
specifiche circostanze Michelangelo ha, per cosi dire,
impersonato tutte e tre le parti in commedia: quella
del committente, quella di chi ha stabilito '«inven-
zione» iconografica e quella dell’esecutore materiale
dell’'opera.

Ma poiché I'esempio in questione non riguarda
un ciclo, bensi una singola historia, sia pure densa
di significati, lo sostituird con I'altro, assai pit cal-
zante, delle «case di artista». Si pensi, ad esempio, a
quelle di Vasari (ad Arezzo ¢ a Firenze) o a quelle di
Federico Zuccari {a Firenze e a Roma). In tutti que-
sti casi la decorazione consiste in una pluralita di ¢i-
cli figurativi, che hanno senz’altro richiesto un pro-
gramma iconografico d’insieme ¢ singoli piani parti-
colareggiati, stanza per stanza. Tanto Vasari quanto
Zuccari hanno cumulato le due funzioni, quella di
commitiente e quella di esecutore materiale delle
decorazioni (sia pure aiutati da uno stuolo di allievi
e di collaboratori). Quanto all’'«invenzione» ico-
nografica, erano entrambi artisti assai colti e dun-
que in grado di approntare antonomamente un arti-
colato programma iconografico, capace di tradurre
ogni sfumatura delle proprie «intenzioni» di com-
mittenti, ma non disdegnarono di consigliarsi con
amici eruditi ancor pit esperti di loro. Cio vale, ad
esempio, per la casa fiorentina di Vasari, al cui pro-
gramma iconografico contribui proprio don Vin-
cenzo Borghini, fornendo specifiche e dettagliate
«invenzioni». Ne consegue che, in questo specifico
caso (e con ogni probabilitd anche negli altri sopra
citati), I'artista ha ricoperto tutti ¢ tre i ruoli, ma sta
per il programma che per I'esecuzione dell’«artifi-
ziow si & avvalso di collaborazioni, garantendosi in
esclusiva la sola funzione chiave del committente,
con la sua prerogativa di poter dire I'ultima e insin-
dacabile parola su ogni scelta e decisione da pren-
dere.

Quanto alle tensioni tra consulenti ¢ artisti, causa-
te da reciproche ingerenze e sconfinamenti di com-
petenze cui accennavo in precedenza, esse trovano
un'esemplificazione particolarmente  illuminante
proptio nei rapporti non idilliaci intercorsi tra Anni-
bal Caro e Taddeo Zuccari a proposito delle decora-
zioni delle stanze del Palazzo di Caprarola, di cui mi
accingo a trattare.
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4, LASTANZADEL SONNQO (O DELL'AURCRA} ACAPRARCLA

«I soggetti che il Cardinale mi ha comandato che
io vi dia per le pitture del palazzo di Caprarola non
basta che vi si dichino a parole, perché, oltre all’«in-
venzione», vi si ricerca la disposizione, I'attitudini, i
colori e altre avvertenze assat, secondo le descrizio-
ni che io truovo delle cose che mi i paiono al pro-
posito. Pet che distenderd in carta tutto che sopra
cio mi occorre pitt brevemente e pit distintamente
ch’io potrd. E prima, quanto alla camera della volta
piatta (che d’altro per ora non mi ha dato carico) mi
pare che essendo destinata per il letto della propria
persona di Sua Signoria illustrissima, vi si debbano
fare cose convenienti al luogo e fuor dell’ordinario,
si quanto all’«invenzione», come quanto all’«artifi-
zio». Ma per dir prima il mio concetto in universale
vorrel che si facesse una Notte; perché, oltre che sa-
tebbe appropriata al dormire, sarebbe cosa non
molto divulgata, e sarebbe diversa dall’altre stanze e
darebbe occasione a voi di far cose belle e rare del-
I'arte vostra, perché i gran lumi e le grand’ombre
che ci vanno, soglion dare assai di vaghezza e di ri-
lievo alle figure. E mi piacerebbe che il tempo di
questa Notte fosse in su l'alba, perché le cose che vi
st rappresenteranno siano verisimilmente visibili, E
per venire ai particolari e alla disposizion d’essi, &
necessario che c’intendiamo prima del sito e del ri-
partimento della camera».

Riportata per intero da Vasari, questa lettera di
Annibal Caro a Taddeo Zuccari, di cui ho qui tra-
sctitto I'znciput, € gia stata attentamente analizzata e
commentata da tanti studiosi, a cominciare da Sez-
nec. Ma a costo di esser tacciato di scarsa origina-
lita, & da questo testo che intendo ripartire anch’io,
perché ¢ raro trovare un documento pii denso ed
lluminante cirea i rapporti tra consiglieri iconogra-
fici ed artisti®. Tanto piti che la dettagliatissima
«istruzione» in esso contenuta pud essere confron-
tata con quanto effettivamente Partista esegui nel
soffitto della Stanza del Sonno a Caprarola (fig. 1).
Occorre, perd, fare una premessa: Caro non solo
svolse in modo molto intenso e continuative quel-
lattivitd di consigliere iconografico che per molti
altri suot colleghi letterati poteva configurarsi come
un’occupazione quanto mai occasionale, se non ad-
diriteura inesistente, ma vi si applicd con una tale
meticolositd ed una cesi spiccata tendenza ad inva-
dere il territorio proprio dell’artista da costituire un
caso un po’ particolare. Non un’eccezione, perché
sono convinto che parecchi aliri ideatori di pro-
grammi iconografici si comportassero pili 0 meno
allo stesso modo, ma comunque tale da risultare per
noi, da una parte prezioso, perché le modalitd con
cui egli esplicava questo suo ruclo ci aiutano 2 met-
tere a fuoco tutto il vasto ventaglio di problemati-
che e di potenziali implicazioni del rapporto com-
mittente-consulente-artista, ma dall’altra forse poco
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adatto ad accertare quale veramente fosse la prassi
pitli usuale in questo genere di rapporti.

Ma veniamo all’sucipst della lettera: Caro non si
limita a fornire I'«invenzione» in sensa stretto (che
a sua volta consta, com’egli stesso spiega, di un
«concetto in universale», articolato in una quantita
di «particolari»}, né si accontenta di aggiungervi la
«disposizione» di ogni singolo particolare, ma entra
nel merito delle «attitudini» di ogni figura, dei «co-
lori» e di mille altre «avvertenze», spingendosi a de-
finire praticamente ogni dettaglio ed attributo. Per
la verita, talvolta all’artista & concessa la facolta di
assumete in proprio qualche decisione di carattere
iconografico, ma solo al riguardo di dettagli molto
marginali e su cui esistono due o anche piit alterna-
tive, accreditate da fonti letterarie o da tradizioni
iconografiche contrastanti. Alternative che Caro co-
munque enumera ed illustra con dovizia di precisa-
zioni, salvo poi concludere con formule quali «pi-
gliate voi, qual meglio vi torna» o «fatelo come vi
pare» (ad es.: quando concede a Taddeo di scegliere
tra varie possibilita nel rappresentare le vesti della
Luna e di raffigurarla mentre impugna con la destra
un arco che il pittore potra scegliere se fingere d’o-
ro oppure di corno)?,

Fin qui, tuttavia, non possiamo parlare di vere e
proprie ingerenze o invasioni di campo, perché con
questo genere di istruzioni Caro hon fa che espletare
— sia pure in modo particolarmente estensivo e meti-
coloso — quelli che sono 1 compiti pitr tipici di un
qualsiasi consulente iconografico, Gia pit delicata &
invece la questione posta dalle sue indicazioni nel
merito dei lumi e dei partiti chiaroscurali da privile-
giare, poiché é evidente che attraverso di esse egli si
addentra in un territorio che l'artista potrebbe consi-
derare di propria esclusiva pertinenza. E pertanto si-
gnificativo che Caro si preoccupi di giustificare tali
ingerenze con inconfutabili argomenti di appropria-
tezza iconogratica e accompagnandale eon opportu-
ne lusinghe all’indirizzo del pittore («darebbe occa-
sione a voi di far cose belle e rare dell’arte vostra,
perchéigran lumi e le grand’ombre che ci vanno, so-
glion dare assai di vaghezza e di rilievo alle figures),

Vedremo, comunque, che questi non sono i soli, e
forse neppure i pilt invasivi tra gli sconfinamenti di
Caro nel campo dell’«artifizio», ma prima converra
sottolineare come egli, in questo zncipir, dichiari ri-
petutamente quali siano i tre criteri-chiave cui si & at-
tenuto nell’escogitare la propria «invenzione», prin-
cipi che possiamo senz’altro considerare come la
piattaforma comune su cui basava il proprio operato
qualsiasi altro consulente iconografica dell’epoca: il
«principio della convenienza», (nel senso che questa
parola assume nel lessico sterico-artistico cinque-
centesco, e dunque di adeguatezza, di appropriatez-
za al luogo e al contesto), il «principio della varée-
tas», e quello «della ricerca dell’insolitos, di cié che &
«fuori dal modo ordinarios.
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Anche Vincenzo Borghini, nella citata lettera a
Cosimo del maggio 1565, insiste non a caso su questi
tre criteri di base, A proposito della «convenienzas,
egli premette una casistica delle diverse tipologie di
apparato trionfale («entrata di principi padroni della
cittéa»; «entrata di principi stranieri in visita alla
cittd» ed infine le «nozze principesches, che & poi it
caso specifico per cui gli & stata richiesta la consulen-
za da parte di Cosimo, cerimonia che, comportando
il matrimonio tra 'erede al trono locale ed una prin-
cipessa straniera, si configura come un perfetto mzx
dei due generi precedenti), per poi specificare quali
«invenzioni» «convenganos rispettivamente a cia-
scuna delle tre tipologie (in sintesi; «segni di subie-
zione» per la prima, «atti di cortesia e di celebrazio-
ne» per la seconda, e manifestazioni di «allegrezza
pubblica» per la terza). In questo genere di allesti-
menti festivi, il criterio della varietas era invece gia di
pet sé assicurato dalla tradizionale molteplicita di ar-
chi trionfali e di altri apparati effimeri che venivano
predisposti per l'occasione, ma ¢ significativo che
Borghini si premuri di sottolineare la necessita di
evitare qualsiasi tediosa ripetizione, cosa che pun-
tualmente avvenne anche sul piano architettonico
con una netta differenziazione di ciascun arco dagli
altri. Quanto alla ricerca di cid che & «fuori dall’ordi-
nario», Borghini I'affida soprattutto ad una generosa
distribuzione di motti e di imprese nelle «invenzio-
ni» di ogni singolo arco ed apparato, allo specifico
scopo di aggiungervi un supplemento di «grazia, or-
namento e gentilezza ingegnosas.

Spesso certa disinvolta e un po’ astratta pratica
iconologica odierna trascura questo basilare criterio
di «convenienza al luogow, cuii consiglieri iconogra-
fici, di norma, si attenevano. Tenere nel debito conto
che esiste sempre una relazione, pilr 0 meno stretta,
tra la decorazione di un deferminato ambiente e la
funzione cui esso era destinato pud invece offrirci
wtilissime chiavi di decifrazione, delle «intenzioni»
come delle «invenzioni». Il che vale ovviamente an-
che per il procedimento inverso, nel senso che il ca-
rattere e il messaggio di un determinato programma
iconografico ci possono rivelare quale fosse la fun-
zione dell’ambiente cui esso era destinato (el caso
specifico della Stanza del Sonno di Caprarola, il
principio & esteso da Caro fino al punto da determi-
nare quale sia la specifica parete su cui deve essere
posto il letto del cardinale e in quale direzione esso
debba essere orientato, in modo da poter organizza-
re di conseguenza |'«invenzione» della volta inseren-
do, in corrispondenza di quella parete, figurazioni
allegoriche ad essa specificamente «convenienti»}1°.

Quanto al «principio della ricerca dell'insolitox,
va detto che esso ¢ uno dei criteri che si affermano in
modo particolare nell’eta della Maniera, tanto da co-
stituire un implicito presupposto di innumerevoli
«invenzioni» di quel pericdo e da ricorrere frequen-
temente anche nelle dichiarazioni d’intenti di artisti,
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consiglieri e committenti. Valga per tutte, accanto al-
le testimonianze gia citate di Caro e Borghini, la let-
tera in cui il pittore Francesco Salviati chiede ad un
suo amico erudito, il domenicano Remigio Fiorenti-
no, di inventargli una Forizna che assecondasse il
proprio desiderio di «uscir dal modo ordinario [...]
per far cosa ch’avesse del nuovox»!l.

Le minuziose istruzioni su ogni singolo dettaglio
della decorazione della Stanza del Sonno che Caro
fa seguire all'Zncipit della sua lettera a Taddeo ci of-
frono la rara possibilita di gettare uno sguardo nel
laboratorio mentale di un «inventore» di program-
mi decorativi del pieno Cinquecento e di individua-
re quali fossero i principali criteri aggregativi e di-
stributivi utilizzati dai consiglieri iconografici in
quella loro attivith che si presentava, innanzi tutto,
come un ramo specialistico del grande albero della
retorica ed una forma erudita e assai sofisticata di
ars combinatoria.

Riducendo all'osso un programma che invece, co-
me abbiamoe detto, & sovraccarico di prescrizioni
molto particolareggiate, istruzione di Caro pud es-
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1. T Zucecari, Stanza del Sonne, volta,
Caprarola, Palazzo Farnese

sere cosi sintetizzata. La parte centrale della volta era
compurtits in modo da rcavarvi un grande ovato il-
lusivamente sfondato i mostrare un cielo, che avreb-
be dovuto presentarsi in parte illuminato e in parte
oscure, per alludere al passapeio dalla notte al gior-
no. In questa porzione ellittica di cielo comparivano
cinque grandi {igure allegoriche, due — lAwurora ¢ la
Notte —si fronteggiavano alle opposte estremita del:
V'asse muggiore, ¢ le altre due — 1o Lawa o Mereurio —a
quelle dell’asse minore; al centro il Crepuscolo, cui
era assegnats quella posizione in quanto «mezzano
tra |'Aurora e la Notres, UAarors doveva essere rap-
presentata frontalmente & nell atto di emergere con il
U0 ¢arro «da una marina tranquillas, mentre all'e-
stremita opposta la Notte avrebbe dovuto essere fi-
gurata dispalle (Taddeo, perd, non si atterra a questa
prescrizione), mostrando di immergersi ¢on il suo
carro in un mare «nubiloso e foscon. Anche la Lusa
doveva troneggiare su un carro (tra le varie alternati-
ve offerte, Taddeo lo rappresenteri trainato da due
giovenchi dai corni piccoli). Quanto a Mercaria, Ca-
ro prescrive che sia raffigurato in modo che «nostri
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2 T Zuccari, Stanza del Sonno, volta,
Caprarcla, Palazzo Farnese (elabora-
zione grafica di ML Gualandi)

di calarsi dal cielo per infonder sonno; e che, rivolto
verso la parte del letto, paia di voler toccare il padi-
glione con la verga». Net quattro peducct {o pennac-
chi) dovevano figurare, rispettivamente, «il Sonnos,
«Brinto Dea de’ vaticini, ed interpretante de’ sognis»,
«Arpocrate, Dio del Silenzio» e «Angerona, Dea del-
la Segretezza». Lo specifico angolo della volta in cui
sono rispettivamente dislocate queste quattro figure,
che Taddeo ha dipinto entro tondi ricavati nei pen-
nacchi, non & stato scelto a caso. Caro ha infatti pre-
disposto in modo da sistemare ciascuna figura nel-
I'angolo piu vicino alle ailegorie dell’ovato ad essa
piu strettamente pertinenti e, al tempo stesso, ha cu-
rato che tale dislocazione si adattasse ai percorsi e al-
la distribuzione delle funzieni all'interno della stan-
za: ad esempio, il Sonno & opportunamente sistema-
to nel peduccio «che & sopra il letto», Arpocrate inti-
ma il silenzio «perché rappresentandosi nella prima
vista a quelli che entrano dalla porta, che viene dal
camerone dipinto, avvertira gl'intranti che non facci-
no strepitos, mentre Angerona «per venire di dentro
alla porta dell'entrata medesima, ammonira quelli
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che escono di camera a tener segrefo tatto quel]o che
hanno inteso o veduto, come si conviene servendo a
S1gROrD».

Se la calcolata disposiziene delle figurazioni nei
peducci ciammonisce che spesso il «principio di con-
venienza» era inteso non solo come generica conve-
nienza al luogo e alla funzione cui era adibito 'am-
biente da decorare, ma anche come rispondenza spe-
cifica alla distribuzione degli arredi, delle entrate e
delle uscite, ovvero alle percorrenze interne e all'uso
concreto di quel determinato spazio, la disposizione
delle cinque figure allegoriche nell’'ovato ci suggeri-
sce alcuni dei criteri base dell'ars combinatoria
dell’«inventore»: il «principio di centraliti» (come
criterio intuitivo che indica 'importanza dell’'imma-
gine che viene presentata in posizione centrale, oppu-
re, come in questo specifico caso, il suo carattere in-
termedio rispetto alle figure o alle storie che a fian-
cheggiano) e il «principio di corrispondenza simme-
trica». Quest’ultimo si manifesta ogni qual volta ci
troviamo di fronte a due (o pit) figure o scene figura-
te distribuite secando un principio di simmetria bila-
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terale. In parecchi casi tale corrispondenza simmetri-
ca non & casuale, ma esprime una correlazione che
puo essere di carattere analogico, tipologico (nel sen-
so che tale termine significa nella dottrina teologica:
ad es.: Isacco e Cristo, in cui il primo & #ypus, ovvero
prefigurazione del secondo), oppure antitetico {ad
es.: una virtil come 'Umilta simmetricamente con-
trapposta ad un vizio come la Superbia).

Volendo provare ad enumerare i principali criteri
usati in etd rinascimentale per articolare un program-
ma iconografico, aggiungerei a quelli gia indicati aleri
due, che designerd per comodita «principio di adia-
cenza» e «principio tipologicos. Il primo & molto
semplice: spesso il significato di una storia o di unafi-
guraallegoricasi articola in sottosistemi messi in rela-
zione tra loro da un rapporto spaziale di vicinanza.
Nel caso specifico della Stanza del Sonno, le istruzio-
ni di Caro prevedono per le lunette di ciascuna delle
quattro pareti specifiche figurazioni allegoriche in
stretta relazione con la corrispondente allegoria po-
sta nell’ovato (per intendersi; una lunetta con figure
pertinenti alla Notte, una con figure pertinenti a Mer-
curso, una all’ Azrora ed una alla Luna), secondo un
criterio spaziale che si percepisce in modo immedia-
to attraverso questa elaborazione grafica dell’imma-
gine della volea (fig. 2).

1l «principio tipelogico» si realizza invece nella
grande varieta di «spartimenti» in cui spesso una de-
corazione rinascimentale risulta suddivisa, formando
una complessa trama di cicli e sottocicli, ripartiti da
cornici ornamentali in stucco o ad affresco, che deli-
mitano campi di forma e dimensioni le pit diverse
(tondi, quadrati, rettangoli, ottagoni, losanghe, etc.).
A ciascuna tipologia di «spartimento» corrisponde, in
genere, un sottociclo che possiede una propria omo-
geneitd interna, pill o meno strettamente correlata
con quella degli altri. Tale omogeneita, oltre che dalla
particolare forma e dimensione di ciascun campo fi-
gurato & spesso segnalata anche dalla specifica tipolo-
gia di immagini che compaiono in ciascun sotroinsie-
me (figure singole, storie figurate, animali, imprese,
emblemi etc.) e/o dalle tecniche e dalle modalita
espressive in esso utilizzate (stucco, affresco, finto
arazzo, «quadro riportato», figurazioni policrome o
monocrome, cammel, grottesche etc.}. Vadasé che se
questa ¢ [alogicain base alla quale I'«inventores diun
programma iconografico arricolava il «concetto uni-
versale» della sua «invenzione», sard meno difficile
per noi moderni esegeti trarne una guida per la sua
corretta ricezione. In altri termini, disponendo diuna
segnaletica decodificabile in maniera pressoché intui-
tiva e di un filo &’ Arianna costituito da quei cinque o
sei criteri-guida che abbiamo individuato (e da altri
che proveremo in seguito ad indicare), saremo in gra-
do di rimuovere parecchi di quegli ostacoli che Gom-
brich vedeva frappotsi ai tentativi di «retroversione
dall'immagine al programma»'?, e potremo pertanto
avventurarci nel labirinto dell’interpretazione con
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qualche speranza di non perderci e rimanervi intrap-
polati.

Nella sua foga prescrittiva, la lettera di Caro a Tad-
deo non manca di prevedere anche un congruo nu-
mero di «grottesche o istoriette di figure piccole», da
inserire a mo’ di fregio negli interstizi di risulta della
decorazione; tutte immagini che obbediscono an-
ch’esse al «principio di adiacenza», come Caro si af-
fretta a precisare («la materia vorrei che fosse confor-
me ai soggetti gia dati di sopra, e di mano in mano ai
pit vicini»). E dunque egli suggerisce di destinare
agli spazi limitroft all Aurora immagini i artefici,
operai, letterati allo studio, cacciatori e di tutti coloro
che si svegliano presto e cominciano ad operare fin
dal primo mattino (oppure diuccelli, galli che annun-
ciano il giorno ete, nel caso che Taddeo preferisca le
grottesche zlle «storiette»); e ancora: immagini di
adulteri, spie e scalatori di finestre, oppure di istrici,
riccl, tassi etc. per gli spazi adiacenti alla Notte, e con-
tinua imperterrito sciorinando un catalogo ricco di
una scintillante varietd di «invenzioni», spesso curio-
se e inconsuete, fino alla frase finale, che allaluce del-
P'imponente esibizione inventiva che la precede ci ap-
pare, tutto sommato, piit impudente che realmente
concessiva nei confronti dell’artista: «Ma per non es-
ser cose che abbino bisogno di essere descritte, lasso
che voi ve I'imaginiate a vostro modo, sapendo che i
pittori sono per lor natura ricchi e graziosi in trovare
di queste bizzarrie», Dal canto suo, Taddeo si «vendi-
chera» di questa plateale invasione di campo, igno-
rando del tutto questa parte dell’«invenziones, tal-
chénonviétraccia né di grottesche né di «istorfette di
figure piccole» nella decorazione realizzata.

5. CONCERTAZIONE O SCONTRO DI COMPETENZE? IL TER-
RENC INCERTO E DISPUTATO DELLA DISPOSITIO

Ma quelle riguardanti le grottesche non sono né
le prime, né le principali ingerenze di Annibal Caro
nel territorio che l'artista tendeva a sentire come
proprio. Proprio all'inizio della lettera, ad esempio,
I’erudito entra pesantemente nel merito delle finzio-
ni prospettiche da adottare. Ed & significativo, a
questo proposito, che egli si preoccupi di ricordare
in un inciso di aver gia acquisito in proposito il con-
senso del committente {«Primieramente lo sfondato
della volta, o veramente ['ovato — secondo che il
cardinale ha ben considerato — si fingera che sia rut-
to ciclow), cosi come, per converso, & significativo
che si affretti a concedere all’artista di scegliere
«qualche bell'ordine di architettura a vostro mo-
do», che raccordi illusivamente I'ovale «sfondato»
all’architettura reale. Alerettanto se non pii invasive
sono le prescrizioni di Caro circa la forma e la tipo-
logia dei diversi «spartimenti» (peducci, lunette e
lero suddivisioni interne), o quelle che indicano la
grandezza relativa delle figure e dei gruppi da collo-
care in clascuno di essi. Sono tutte prescrizioni,
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3. T e F Zuccari, Stanza della Solity-
dine, volta, Caprarola, Palazzo Far-
nese

queste, che appartengono alla sfera della cosiddetta
dispositio, un termine preso in prestito dal lessico
squisitamente letterario della retorica, ma che nel
momento stesso in cui si applica al campo delle arti
figurative soffre in radice di un’ambiguita che & tut-
ta interna alla seminale distinzione lessinghiana del-
la letteratura come «arte del tempo», contrapposta
alla pittura e alla scultura come «arti dello spazio».
In altre parole, la «disposizione» & il luogo in cui i
concetti verbali del consigliere iconografico si tra-
ducono in concetti spaziali, collidendo oggettiva-
mente con il campo d’azione proprio dell’artista.
Lo scontro di competenze che ne consegue quasi
ineluttabilmente percorre sotto traccia la vicenda
progettuale della Stanza del Sonno, riaffiorando
perd in modo quante mai esplicito nel passaggio dal
progeito alla realizzazione. Come infatti ha sottoli-
neato Vasari a conclusione della sua citazione inte-
grale della lettera del 1562, «ancora che tutte queste
belle invenzioni del Caro fussero capricciose, inge-
gnose e lodevoli molto; non poté nondimeno Tad-
deo mettere in opera se non quelle di che il luogo fu
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capace; che furono la maggior partes. Ma Vasari, a
ben vedere, & stato fin troppo diplomatico: in realta,
come ha giustamente osservato la Sapori®?, Taddeo
si ¢ limitato a tradurre in immagine il nocciolo di
gran parte delle prescrizioni iconografiche di Caro,
ma le ha semplificate non poco per adeguatle allo
spazio a disposizione, e soprattutto ha sistematica-
mente scartato tutte quelle indicazioni di carattere
armosferico e luministico, che evidentemente eranc
del tutto estranee al suo linguaggio figurativo.

Non & improbabile che su questioni quali il dise-
gno dei vari «spartimentis, il consulente e Taddeo
avessero concertato preventivamente le soluzioni da
adottare (qua e 14, nella lettera, sembra affiorare
qualche accenno indiretto a tale concertazione). Ma
che la materia fosse quanto mai controversa e si
prestasse a fraintendimenti e spiacevoli scontri di
competenze ce lo conferma Vincenzo Borghini nella
sua gia citata lettera sull’apparato per le nozze di
Francesco I de’ Medici. Egli infatti dichiara che nel
determinare un programma adatto ai singoli archi
posticci «& cosa difficile potersi stabilire interamen-
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te una di queste invenzioni finché non & risoluto la
forma dell’arco» (ammettendo implicitamente che
determinare tale forma fosse competenza dell’arti-
sta}, per poi concludere che, mancando una concer-
razione preventiva, «talvolta € necessario accomo-
dar I'invenzione all’arco, talvolta bisogna accomo-
dar la forma dell’arco all'invenziones.

Troviamo lo stesso termine «accomodarey, appli-
cato al tema della despositio degli «spartimenti» di
una volta, in un’altra importante lettera di Annibal
Caro di tre anni dopo, relativa ad un secondo am-
biente di Caprarola, lo studio del cardinal Farnese,
ovvero [a Stanza della Solitudine. Anche in questo
caso Caro elabora un programma iconografico che
viene tradotto in pittura da Taddeo Zuccari {coa-
diuvato dal fratello Federico) € che & tutto imper-
niato sul tema «conveniente» della solitudine (fig.
3). Nel declinarlo egli ricorre a quello che abbiamo
chiamato il «principio di corrispondenza simmetri-
ca», utilizzando i due riquadri maggiori che sono al
centro della volta per illustrare «la materia della so-
litudine in Universale» attraverso due esempi con-
trapposti: da una parte «la principale e pilt lodata
specie di solitudine, che & quella della nostra reli-
gione», dall’altra la solitudine praticata «dai Genti-
li». Nella prima si vedono Cristo, gli apostali ed al-
cuni santi che «sono uscid dalla solitudine per am-
maestrare i popoli», mentre nell'altra alcuni noti fi-
losofi antichi che hanno scelto la solitudine compio-
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no un percorso inverso, perché non escono dai loro
romitaggi per accostarsi alla gente, ma al contrario,
abbandonano il mondo abitato per ritirarsi in luo-
ghi deserti.

Per svolgere ulteriormente il concetto, Caro que-
sta volta ha fatto ricorso all'ausilio di un altro erudi-
to, Onofrio Panvinio, il cui specifico apporto si
manifesta soprattutto nel quattro grandi spazi trian-
golari scompartiti agli angoli della volta, in cui com-
paiono esotici e favolosi esempi di genti che hanno
praticato il romitaggio: nel primo i Gimnosofist in-
diani, rel secondo gli Iperborei settentrionali, nel
terzo i Druidi e nel quarto la setta giudaica degli Es-
seni. Vi & poi una gran varieta di altri comparti di di-
mensioni e forme diverse: alcuni possono contenere
una figura in piedi, aliti solo una figura in posizione
giacente, altri ancora solo un animaletto simbolico.
Caro, naturalmente, ha una soluzione per rutti, col-
locando nei primi le immagini di grandi solitari di
tutte le epoche, da Diocleziano a papa Celestino e a
Carlo V, nei secondi gli autori che hanno patlato
della solitudine (Aristotele, Catone) e nei pit piccoli
gli animali che simboleggianc la vita solitaria e Uele-
vazione dei pensieri che ne scaturisce, In quest ulti-
mo sottociclo si affaccia di nuovo il «principio di
corrispondenza simmetrica»: «F prima porrei gli
quattro principali negli guattro cantoni (Pegaso,
Grifo, Elefante, Aquila che rapisce Ganimede) es-
sendo che tutti questi sieno significativi d’elevazion
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di mente e di contemplazione, Negli due quadretti,
poiché sono dalle teste, 'unc a rincontro dell’altro,
nell'un farei 'aquila solo, affissa al sole, che significa
in cotal guisa speculazione, e per se stessa & animal
solitario [...]. Nell’altro porrei la fenice, pur volta al
sole, che significhera 'altezza e rarezza de’ concetti,
ed anco [a solitudine per esser unica».

Si ripete anche in questa seconda lettera, che perd
non & indirizzata direttamente a Taddeo Zuccari ma
ad Onofrio Panvinio, il tentativo di introdurre qual-
che ulteriore ornamento sotto forma di grottesca;
«Restano gli ornamentt; e questi si lasciano ail’inven-
zion del pittore. Pure & ben d’ammonirlo, se gli pares-
se d’accomodarvi in alcuni luoghi, come per grotte-
sche, istrumenti da solitari e studiosi; come sfere,
astrolabi, armille, quadranti, seste, squadre, livelle,
busole, lauri, mirti, ellere, tane, cappellette, romitori
e simili novelle», Anche questa volta, comunque,
Taddeo si guarderi bene dal raccogliere il suggeri-
mento, ancorché fatco precedere da quella concessio-
ne {«si lasciano all’invenzion del pittore»), che &

5. Rotain medio rotae, Ms, Venezia, Bi- :
blioteca Marciana, folio 1v Bt
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prontamente contraddetta dall’esuberante catalogo
di «istrumenti da solicari e studiosi» sclorinato da Ca-
10,

Diversamente da quanto era accaduto con la Stan-
za del Senno, Taddeo in questa Stanza della Solitudi-
ne non si & perd limitato a semplificare, tagliare o
scartare le prescrizioni del consigliere in fase di rea-
lizzazione dell’'opera. Ammaestrato dalla precedente
esperienza, si ¢ infatti premunito dalle invasioni di
campo con la mossa preventiva di presentare un gia
compiuto progetto di «spartimento» della volta, For-
se lo ha addirittura realizzato preventivamente, met-
tendo in opera le cornici a stucco ed affresco di ogni
sottociclo, facendo cosi trovare i consiglieri icono-
grafici davand al fatto compiuto: «prendere o lascia-
re». Ad informarci con una sorta di rassegnata irrita-
zione di questa mossa preventiva & proprio Uincipit
rivelatore di questa lettera indirizzata da Caro a Pan-
vinio; «[/invenzioni per dipingere lo studic di mons,
Tlustriss. Farnese & necessario che siano applicate al-
la disposizion del pittore, o la disposizion sua all'in-
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venzion vostra; e poiché si vede ch'egli non s’ € voluro
accomodar a voi, bisogna per forza che noi ci acco-
modiamo a lui, per non far disordine e confusione».

6 DIAGRAMMI DELLA MEMORIA

Commentando il programma iconografico di ce-
lebrazione di Paolo III Farnese, predisposta da Pao-
lo Giovio per gli affreschi vasariani della Sala dei
Cento giorni, nel palazzo romanc della Cancelleria,
Julian Kliemann ha posto con chiarezza un tema che
a mjo parere merita di essere ulteriormente sviluppa-
to. Dopo aver sottolineato che la struttura dell’«in-
venziones di Giovie & basata sul paradigmi retora
dell'encomio, Kliemann aggiunge; «E fuor di dub-
bio che le pitture della Cancelleria si rivolgono a un
pubblice celto. Un tale pubblico era senz’altro in
grado di riconoscere la struttura retorica degli affre-
schi — anzi il fatto che gli affreschi fossero strurturat
secondo i canoni della retorica ne assicurava la com-
prensibilith. Ma non solo la forma, anche il contenu-
to degli affreschi & retorico, peiché i loro temi sono
turt’altro che originali. Essi illustrano un ristretto
numerc di zopof che appariengono al concetto di pa-
pa ideale e che ricorrona spesso, ad esempio, nelle
orazioni funebri dei pontefici [...]. Possiamo inter-
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6. Melozzo da Forli, Sagrestia di San
Marco, volta, Loveto, Santa Casa

pretare gli affreschi in una cornice retorica non sclo
perché rammentano noti 7opos, ma anche perché la
loro stessa disposizione pud essere collegata a un
procedimento retorico noto come ars memoriae. La
pifi chiara descrizione di questo sistema mnemotec-
nico & quella dell'antico autore della Rbetorica ad
Herennium, il quale ci spiega come i soggetti di cui
s'intende parlare vanno collocati in un edificio im-
maginario con nicchie, angoli, colonne, etc. donde
possoro essere richiamati. Tali sistemi erano ben no-
ti a un conoscitore della letteratura classica come
Giovie. Nel suo gia menzionato Dialogus egli accen-
na all’utilita di quest’arte per memorizzare il conte-
nuto di un’orazione. Altro indizio della consuetudi-
ne del leggere anche reali opere d’arte come mezzi
mremotecnici si trova nell’ Arte oratoria di France-
sco Sansovino pubblicata nel 1546 — cio& proprio
nell'anno della Cancelleria — in cui I'autore nomina
la Loggetta di suo padre Jacopo come esempio di
memoria artificiale. E perco stoncamente giustifica-
bile considerare gli affreschi della Cancelleria un tea-
tro della memoria, cioé un apparato mnemotecnico
in cui i luoghi ({ocf) sono gia occupati da immagini
idonee a fornire gli argomenti per un encomic di
Paolo ITI»12,

Forzando gli intendimenti di Kliemann, poco in-
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cline a formulare schemi di carattere generale, io ri-
tengo che le sue preziose considerazioni sugli affre-
schi della Cancelleria o sulle sculture della Loggetta
del Sansovino come «teatri della memoria» possano
essere generalizzate ed estese alle pili diverse tipolo-
gie di ciclo rirascimentale. Ogni ciclo, in realea, & di
fatto un «teatro della memoria», in quanto ogni ico-
nografo dell’epoca ricorreva per l'inventio e la dispo-
sitio del programmi figurativi ai principi guida del
Vars rhetorica e dell’ars memorize, ad essa stretta-
mente connessa. [n base a criteri quali il «principio
della convenienza» e il «principio dell'intersezione»
{cfr. nota 10} venivano selezionati i soggetti, che poi,
spesso articolati in tant sottocicli, venivano ardinati
seguendo il criteric mnemotecnico delle smagines
agentes, da distribuire nelle stanze o nelle diverse
parti di un edificio (che era la tecnica suggerita dalla
retorica classica). O pi probabilmente, venivano or-
dinati e distribuiti nelle diverse caselle di schemi dia-
grammaticisimili a quelli che fin dal Medioevo erano
usati da retori e predicatori per condensare e memo-
rizzate in uno o pochi fogli, tacili da trasportare ¢ da
consultare, un’orazione, una predica e, al limite, I'in-
tera biblioteca dei testi essenziali, ridotri a cataloghi
pit o meno estesi di concerti, personaggi, situazioni
topiche, allegorie, citazioni dai testi, simboli, etc.

Rinviando agli ormai classici studi di Frances Ya-
tes e di Lina Bolzoni al riguarde!®, milimiterd a ricor-
dare che trai pit diffusi diagrammi dell’ars meemoriae
medievale, ma ancora in uso nell’eta che ci interessa,
figurano schemi quali ' Aéfero (nelle varianti dell’A/-
bero della Virtn e dei Vizi o 1n quelle del Gesirvite e
del Lignam crucis), la Cuspide, la Ruota e le diverse ti-
pologie di Griglie reitangolari, che funzionano rutti
in base alla suddivisione dei concetti in un numero
dato di elementi (i Dodici profeti, i Dodici apostoli, i
Serte vizi capitali, le Sette virth cardinali e teologali, 1
Cinque sensi, le Quattro stagioni, etc.), spesso com-
binati e correlati traloro in base a criteri gia da noi ri-
petutamente enunciati come il «principio di centra-
litan, quelle di «corrispondenza simmetrica» o, quel-
lo, altrettanto comune e intuitivo, che possiamo defi-
nire il «principio di progressione narrativa».

Un caso di intreccio tra modalita tipiche dell’ars
memorge e cicli pittorici ancor piti evidente della
Loggetta di Sansovino o degli affreschi nella Sala dei
Cento giorni si trova in quel paradigma della wun-
derkammer che & lo Studiolo di Francesco I in Palaz-
zo Vecchio. Il programma iconografico escogitato da
Vincenzo Borghini per questa claustrofobica stanza
delle meraviglie, vero e proprio forziere a scala archi-
tettonica nei cui armadierti erano custodite, suddivi-
se per tipologia, squisite e peregrine raccolte di rarita
naturali e artificiali, prevede, in sintesi, un’immagine
«conveniente» da sistemare su ciascuno sportello de-
gli armadi. In tal modo viene a costituirsi una sorta di
catalogo visuale che allude, come nei loc; mnemonici,
al contenuto di ciascun armadietto. Sullavolta, a con-

7. Melozzo da Forli, Lentrara di Criste in Gerusalemme,
Loreta, Sarta Casa, Sagrestza di San Marco

8 Melozzo da Forli, 1l profeta Zaccaria e un angelo, Loreto,
Santa Casa, Sagrestia di San Marco, volta
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ferire un senso unitario all’intera raccolta e a comple-
tare il raffinato gioco di specchi tra immagini, simbo-
Li e oggetti reali, compaiono i Quattro Elementi e le
loro corrispondenti qualitd, che assieme alle statuette
in bronzo nelle nicchie tra gli armadi, declinano il te-
ma generale del concorso di Arte e Natura nella fot-
mazione delle rariti collezionate nello Studiolo.

7.LO SCHEMARADIALE DELLARUOTA

Tutti ricorderanno che Fra Angelico ha inserito
una Rauota mistica {fig. 4) ed un altro diagramma che
ariegpia quello del Lignaum crucis, rispettivamente ad
aprire e a chiudere quel singolare ciclo con Storie del-
la Vergine e di Gesa tratte dal Nuovo Testamento, da
lui eseguito verso la mera del Quattrocento sulle ante
del cosiddetto Armadio degli argenti, nella chiesa
fiorentina della Ss. Anrmunziata. Grazie a Creighton
Gilbert, che di recente ha dedicato all'opera un ap-
profondito studio!’, ora sappiamo che I'Angelico ha
strutturato 'intero ciclo basandosi su un manosecrit-
to con illustrazioni a penna conservato alla Bibliote-
ca Marciana (o su un analogo testo illustrato ad esso
streftamente connesso), che a sua volta svolge quel
concetto base della lettura tipologica derivato dal
Commento di San Gregorio Magno al passo di Eze-
chiele (Qsmelia 5), in cui si sostiene che nella «lette-
ray del Vecchio Testamento & nascosto il Nuovo sotto
forma di allegoria prefiguratrice. La ruota dipinta da

Tradimanto
& catiura
di Cristo

Deposizione
dalla croce /
Compianto 7

Angelico altro non & che la Rota in medio rotae che
Ezechiele scrive di aver veduta in sogno, strutturata
secondo quanto lascia intendere il commento di
Gregorio Magno, e cioé come diagramma figurato
che sintetizza il rapporto tipologico tra Vecchio ¢
Nuovo Testamento: nel cerchio della ruota esterna si
legge Umncipit del Vecchio Testamento (Genes: 1, 1-3),
mentre tra raggio e raggio sono rappresentatii profe-
ti, a cominciare da Mosg, che figura in alto e al cen-
tro, fiancheggiato da Davide e Salomone; seguono,
sempre seguendo uno schema simmetrico, 1 quattro
profeti maggiori: a sinistra Isala e Daniele, a destra
Ezechiele e Geremia; e poi una selezione dei profeti
minori: Michea, Giona, Gioele, Malachia, ugual-
mente disposti a coppie simmetriche; a chiusura del-
la sequenza troviamo come dodicesimo profeta
Esdra, in rappresentanza dei Libri storici della Bib-
bia. Sul cerchio della ruota interna si legge invece
Uéncipit del Vangelo secondo Giovanni, mentre tra
un raggio e |'altro, sempre cominciando dalla figura
in alto al centro e procedendo secondo uno schema
di simmetria bilaterale rispetto a questa immagine di
partenza, troviamo Giovanni, Matteo, Luca e Mar-
co, ovvero 1 quattro Evangelisti, alternati con Paolo,
Pietro, Giuda e Jacopo, ovvero quattro autori del
Nuowvo Testamento non Evangelisti,

La Rota in medio rotae apre la sequenza di storic
neotestamentarie, che Angelico ha selezionato e di-
sposto secondo un criterio di progressione narrativa
sulla falsariga del codice marciano, ma optando per

9. Schema della decorazione della Sagre-
stia di San Marco nella Santa Casa di Lo-
reto (elaborazione grafica di M.L. Gua-
lands}
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10. Schema del ciclo guattrocentesco della Cappella Sistina in Vaticano (elaborazione grafica di M L. Gualands)

una drastica semplificazione. Confrontiamo tra loro,
ad esempio, la prima pagina del manoscritto (fig. 5) e
la serie iniziale dipinta dall’ Angelico. Nel foglio tro-
viamo illustrati quattro gruppi di scene, ciascuno dei
quali & composto da una coppia di storie gemelle,
poste I'una sopra all’altra: quella superiore & tratta
dal Vecchio Testamento e quella inferiore dal Nuove.
Le due scene e le scritte che le accompagnano sono
dimostrative del rapporto tipologico instaurato dalla
teologia cristiana tra i due testi sacri. Devento vete-
ro-testamentario prefigura 'analogo evento narrato
dai Vangelr: ad esempio, I'Annuncio alla madre della
nascita di Sansone prefigura la sottostante Annuncia-
ziowe alla Vergine. Sopra la prima scena & vergato il
passo del Vecchio Testamento che sostanzia I'inter-
pretazione tipologica («Virge concipiet», Isaia 7,
14), mentre sotto, a mo’ di didascalia, compare lo
specifico passo vetero-testamentario relativo alla sto-
ria illustrata {Giudicd 13, 3); sotto UAnnunciazione a
Maria si legge invece il corrispondente passo del
Vangelo («Ecce concipies in utero», Luca 31). La
semplificazione operata da Angelico & consistita nel-
['eliminazione di tutte le scene vetero-testamentarie
e delle didascalie che le riguardano direttamente, ma
la sostanza del discorso tipologico sussiste perché al
di sopra di ogni scena compare la profezia del Vec-
chio Testamento che la prefigura, mentre sotto la sce-
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na & riportato il passo evangelico che la riguarda spe-
cificamente.

Rinviando all’analitica disamina del bel libretto di
Gilbert chi desideri pit approfondite considerazioni
iconografiche e stilistiche sull’ Armadio degli Argen-
ti, milimiterd qui ad osservare che la drastica sempli-
ficazione operata dall’ Angelico sopprimendo le sto-
rie vetero-testamentarie si ripete anche con I'ultima
coppia di scene del manoscritto marciano, dove tro-
viamo correlate, ma questa volta in rapporto di anti-
tesi e non di prefigurazione, 'allegoria della Lex Ti-
wmiorss (una figura femminile dal cui capo nasce un al-
bero dai rami secchi} e quella della Lex Awroris (una
figura femminile dalla cui testa nasce un albero fron-
doso e verdeggiante). Angelico elimina la figura della
Lex Timoris (ovvero dell'impietosa Legge vetero-te-
stamentaria, dominata dal timore della punizione di-
vina}, riunendo il concetto della superiorita della
Lex Amoris (ovvero della misericordiosa Legge che
promana dal Nuove Testamento, la cui forza si basa
sull'amore e sulla preminenza della grazia divina) in
una sola immagine ricca di figure allegoriche e di
scritte su cartigli. I tutto & organizzato secondo un
diagramma «arboreo» in cui dal tronco centrale si
dipartono ramificazioni simmetriche, formate dat
cartigli con le citazioni dai testi sacri. In luogo del-
l'albero, pero, troviamo due distinti candelabri:
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I
| INSTITUTIO TEMPTATIO | CONAREGHTIS
NOVAE IESUS CHRISTI POPLRL
FEGENERATIONIS  LATORIS | LEGEMI .
ACGHRISTO EVANGELICAE | ENVAMGELIGHM
IN BAPTISMO LEGIS | ACOEPTURI
[
i
!
{ .
OBSERVATIO TEMPTATIO | CONGREEATIO |
ANTIQUAE MOISE | FOPLILLA MOISE |
REGENERATIONIE LEGIS [E=l R — o
AMOISEPER |  SCRIPTAE SCRIPTAM |
CIRCOHGISIONEN  LATORIS ARGERTURE |

11, Schema con i vl del ciclo quattrocentesco della Cappella Sistina in Vaticano (elaborazione grafica Jf ML Guatandi)

quello pili in basso & a sette bracci e simboleggia il
Vecchio Testamentn e il suo carattere di precedente
fondativo, ma «inferiore»; I'altro, che nasce dal pri-
mo, ma si staglia altissimo nel cielo terminando con
una croce d’oro, simboleggia la superiorita della Lex
Aweoris neo-testamentaria. Anche in questo caso, co-
me per la Rota in medio rotae, lo spunto iconografico
nasce dalle omelie di Gregorio Magno su Ezechicle,
dove il candelabro d’oro a serte bracci menzionato
dall'Esedo & interpretato come typus Christi («Quis
in candelabro nisi Redemptor humani generis desi-
gnatur?» ).

Nell’Armadio degli argenti gli schemi diagram-
matici dell’ars wemoriae compaiono all’interno del
ciclo come tall, sia pure trasformati in immagini tri-
dimensionali e abitati da figure e simboli che fungo-
no da imagines agentes, conferendo corpo e sostanza
a concetti che negli schemi mnemonici sono enun-
ciati, in genere, solo attraverso espressioni verbali,
Ma per il nostro discorso quel che piti interessa & ve-
rificare Pesistenza di cicli decorativi cui sia sotreso
un diagramma di tipo mnemonico. Detzo in altri ter-
mini: cicli la cui struttura sia determinata in base alla
logica diagrammatica dell’ars weemoriae. Analizzati
da questa angolazione, molti cicli destinati a decora-
re cupole rivelano un ordito strutturale che ricalcalo
schema radiale a base circolare della Ruesa suddivisa
in tand spicchi,

Proprio in questo convegno Kliemann ha citato la
circostanza In cul Vincenzo Borghini, predisponen-
dosi a progettare un programma iconografico per
una cupola ad otto spicchi esordiva con un: «dun-
que. occorre partire dal numero ottow, Analogamen-
te & «partito da ottos |'iconografe che ha suggerito
I'zzventio della decorazione eseguita da Melozzo da
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Forli nella Sagrestia di San Marco del Santuario di
Loreto, anch’essa imperniata su una cupola ottago-
nale (fig. 6). Scelgo questo esempio, non solo perché
applica la struttura radiale dello schema a ruota agli
otto spicchi della cupola estendendola alle sottostan-
ti pareti verticali della Sagrestia, ma soprattutco per
via di una singolare circostanza che ci consente di <i-
mostzare L'utilita del procedimento di reverse engi-
neering di cui abbiamo parlato. La decorazione della
Sagrestia lauretana, com’e noto, é rimasta incompiu-
ta: delle otto scene previste per le pareti verticali, ne
& stata infatti realizzata solo una, UEntrata di Crisio
in Gerusalemme (fig. 7). Nonostante cio, noi possia-
mo risalire al programma originario anche senza co-
noscerlo direttamente, ma solo in forza di una dedu-
zione consentita dalla stringente logica interna dello
schema diagrammatico usato dall’iconografo. Vedia-
mo come. Basandosi sul programma assegnatogli,
Melozzo ha dipinto su ogni spicchio della cupola al-
trettanti profeti seduti, ciascuno con una targa su cui
& scritta la profezia che riguarda la scena della Vita di
Gesii prevista nella parete sottostante. Inoltre, sopra
ciascun profeta silibra un angele, che esibisce un at-
tributo anch’esso allusivo alla scena sottostante. In
un solo caso abbiamo la sequenza completa, ed &
quello dello spicchio in cui figurano un angelo con
un ramo d’olivo e il profeta Zaccaria, con la targa in
cui si legge il suo preannuncio del giubilo di Gerusa-
lemme per 'arrivo del suo Salvatore in groppa ad un
asino (fig. 8). Sulla parete sottostante troviama, av-
viamente, | Entrata in Gerusalenine. Su questa base,
si & potuta effettuare una virtuale retroversione dal-
I'immagine al programma anche in assenza delle al-
tre scene sulle pareti. L'operazione di decritrazione
compiuta & sintetizzata in uno schema (fig, 9}, che ho
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12. L. Signorelli ¢ B. della Garra, Testamento e morte di Mosg, Cittd del Viaticano, Cappella Sistina

13 C Rossell, Unltima cena, Cietd del Vaticano, Cappella Sisting

23



«lntenzione, invenzione, artifzion

trovato nel bel libro di Steffi Roettgen sugli affreschi
italiani del Quattro e Cinquecento'®, To mi sono li-
mitato a colorare i singoli «spicchi» con una scala di
grig? per indicare, dal pi: chiaro al piti scura, la pro-
gressione narrativa delle scene (& dunque: dove ini-
zia ¢ finisce il ciclo, e quale sarebbe il teorico percor-
so visivo da compiere per leggerlo nella giusta se-
quenza),

8. GRIGLIE RETTANGOLARI A CORRISPONDENZA SIMME-
TRICA

Lo schema distributivo di gran lunga pia diffuso
nei cicli decorativi & senz’altro la griglia rettangolare,
spesso organizzata come una scacchiera formata da
vari sotrosistemi, sapientemente alternati e ordinati
in base a corrispondenze simmetriche o ad altre logi-
che combinatorie, Obbedisce a questo modello, ad
esempio, il programma iconografico della decorazio-
ne della Biblioteca Vaticana di Sisto V, che & una del-
le rare «invenzioni» che sia pervenuta fino a noi sot-
to forma di disegno diagrammatico provvisto di
scritte esplicative.

Un esempio particolatmente chiaro ed emblema-
tico di programma basato su una griglia rettangolare
che sviluppa una doppia sequenza di scene a simme-
tria bilaterale & costituito dalla decorazione quattro-
centesca della Cappella Sistina (fig. 10). Com’ noto,
prima degli interventi di Michelangelo, il program-
ma quattrocentesco prevedeva una volta dipinta a
meo’ di cielo stellato, sotto la quale corre tuttora la fa-
scia dipinta tra le finestre, in cui scnoe rappresentati,
entro finte nicchie, i primi trenta pontefici della sto-
ria cristiana. Sulla parete in cui ora ammiriamo il
Giudizio michelangiolesco, Perugino aveva eseguito,
ad uso di pala d’altare, ' Assunta cuila cappella & de-
dicata, fiancheggiata dalla Nazivitd e dal Ritrovanen-
to di Mosé. A partire da queste due scene oggi perdu-
te, che segnano l'incpit del ciclo maggiore — quello
formato da grandi storie figurate che corrono lungo
la fascia mediana della cappella —la decorazione esi-
ste tuttora ed ¢ costituita, sulla parete destra (per chi
guarda 'altare maggiore), da sei scene della Vita di
Gesti (Battesimo, Tentazioni di Cristo, Yocazione de-
gli Apostols, Discorso della inontagna, Consegna delle
chiavt, Ultima cena) e, sulla parete sinistra, dalle cor-
rispondenti scene della Vita di Mosé (Circoncisione
del figho di Mosé, Tentazioni di Mosé, Passaggio del
Mar Rosso, Mosé che riceve le tavole della legge, Puni-
zione di Core, Dathan e Abyron, Testamento e morte
di Mosé). Il ciclo si completa con le due storie dipinte
sulla parete che fronteggia quella dell’altare maggio-
re, le quali, com’¢ noto, sono rifacimenti tardo-cin-
quecenteschi di quelle originarie: sul lato di Mosé
troviamo la Lotta tra gli angeli e i demont per il pos-
sesso dell'anima di Mosé, su quello di Cristo ' Ascen-
sione.

Com'¢ arcinoto, a prescindere dalle ulteriori e sot-
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tili allusioni politico-dottrinali sparse pressoché in
ogni scena e in parecchi casi ancora da decifrare, il
concetto-guida che struttura il programma icono-
grafico & quanto mai esplicito. Si tratta anche qui di
un raffronto tipologico che mette in scena lo stretto
parallelismo tra Vecchio e Nuovo Testamento, decli-
nato attraverso le «vite parallele» di Mosé e di Cri-
sto, e sviluppato in modo da dimostrare la preceden-
za prefiguratrice del Vecchio Testamento rispetto al
Nuovo, ma anche linferiorita della violenta Lex
ebraica rispetto alla Lex amoris testimoniata e rivela-
ta da Cristo, Il gioco delle corrispondenze simmetri-
che tra scena e scena si sviluppa sullo stesso piano
nelle due pared minori, mentre nelle due pareti lun-
ghe ogni singola storia fronteggia la corrispondente
sulla parete opposta, «rispecchiandosi» in essa. A
sottolineare e a chiarire sul piano interpretativo ogni
coppia di corrispondenze campeggiano sopra cia-
scuna scena i #2#xd in latino (fig. 11), che invece di es-
sere semplici enunciazioni del soggetto raffigurato,
forniscono una sorta di condensato del significato
dottrinarjo da attribuire a ciascun episodio. Il paral-
lelismo trale storie mosaiche e quelle cristologiche &
infatti dichiarato atiraverso significative concordan-
ze lessicali tra il #¢ulus di ogni singola scena e quello
della scena corrispondente (ad es. sopra I'Ultima ce-
#a la sctitta recita REPLICATIO LEGIS EVANGELICAE A
CHRISTO, mentre sulla corrispondente scena con If
Testamento e morte di Mosé silegge REPLICATIO LEGIS
SCRIPTAE A MOISE). Ma anche le differenze tra 'una e
I'altra Legge sono sottilmente alluse da non meno si-
gnificative discordanze (ad es. il Battesimo di Cristo &
definito dal #tulus INSTITVIIO NOVAE REGENERATIO-
Nis, mentre la Girconcisione del figho df Mosé che lo
fronteggia & definita OBSERVATIO ANTIQVAE REGENE-
RATIONIS).

Proprio il Battesimo e la corrispondente Crreonci-
sione ci permetiono di chiarire che nel ciclo sistino [a
superioriti della Legge evangelica & ribadita anche
da un anacronismo che spezza, in via del tutto ecce-
zionale, la tigorosa progressione cronologica appli-
cata ad entrambe le sequenze narrative degli affre-
schi. Canacronismo, che ho segnalato nei due sche-
mi illustrativi con un’inversione della scala dei grigi
in corrispondenza della Circoncisione del figlio di
Mosé, dipende dal fatto che questo episodio biblico,
pur essendo cronologicamente posteriore alle Tenta-
zioni di Mosé, le precede, in modo da assicurare uno
stretto parallelismo con il Battesimo nella parete op-
posta ¢ trale Tentazioni di Cristo e quelle di Mosé. In
altrt termini, & la sequenza delle Storie di Cristo a
«comandare», regolando su di sé il gioco delle corri-
spondenze ira parete e parete.

In ogni coppia di scene il raffronto tipologico
esplicitato dai #2247 si complica e si moltiplica, fran-
tumandosi in una quantita di analogie, situazioni e
personaggi simmetrici, oppute di differenze in chia-
ve di inferioritd/superiorita tra le due Leggi, che sti-
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molano la perspicacia dell’osservatore, mettendola
alla prova, Limitiamoci ad un solo esempio: quello
costituito dalle due scene con I'Ultima Cena di Cosi-
mo Rosselli e il Testamento ¢ morte di Mosé di Signo-
relli e Bartolomeo della Gatra. Quest’ultima scena
(fig. 12), come del resto molie delle storie dipinte
sulle pareti della Sistina, contiene in realta pitn di un
episodio, che I'osservatore € ajutato a mettere nella
giusta sequenza cronologica da quella particolare
forma di «segnaletica» che & costituita dalla scalatura
prospettica dei diversi piani narrativi e dalla ricono-
scibilita dei principali protagonisti, assicurata dalla
[ore riproposizione sempre con il medesimo aspetto
e con i medesimi «costumi di scenax.,

Si parte dal fondo a destra, dove ' Angelo mostra
dilontano, dalla sommita di un monte, ta Terra Pro-
messa a Mosé, cui € inibito di artivarvi di persona
{circostanza che per la teologia dell’epoca ribadiva

I'imperfezione della Tex ebraica). Poi, seguendo
Mosé che scende dal monte, ci spostiamo verso il
primo piano, sempre nella meta destra della compo-
sizione: qui troviamo il profeta in trono che detta il
suo testamento, «replicando» la Legge che ha rice-
vuto da Dio sul Sinai. Di qui, sempre restando sul
primo piano, ci si trasferisce sulla parte sinistra, dove
Mose consegna la verga del comando al giovane Gio-
sué, che portera il popolo ebraico nella Terra pro-
messa. Poiché il rapporto tipologico Mosé Cristo
costituisce il concetto guida del ciclo sistiro, non &
un caso che la narrazione della vita di Mosé si con-
cluda con Uentrata in scena della figura di Giosué,
che a sua volta & per la teologia cristiana la piti diretta
prefigurazione di Gest, Continuando il percorso
pressoché semicircolare che traduce in termini spa-
ziali cid che la sequenza narrativa sviluppa in termini
tempotali, ci spostiame di nuoveo sul fondo, ma que-

14 La Giustizia #7a I’Amor di Patria ¢ la Mutua Benevolenza, con schema del programina iconografico deila volia della Sala

del Concistoro (elaborazione grafica di M L Gualandi)
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15 D Beccafumi, Sala del Concistorn, volta, Siena, Palazzo Pubblico

sta volta nella meta sinistra della composizione, dove
il racconto fHgurato si conclude con la scena in con-
troluce del Comzpianto su Mosé morto,

Sul fronte opposte (fig. 13), anche Cosimo Rossel-
li ha in realti rappresentato non uno sole bensi quat-
tro episadi della Vita di Gesii, ma ha scelto un’altra
modalita di traduzione della sequenza cronologica
degli eventi in termini di spazio, privilegiando uno
solo di essi, 'Ultineg Cena, che & 'episodio cronolo-
gicamente anteriore ed & anche 'eventa guida, in cui
si manifesta la Replicatio legis dichiarata dal #iralus,
Il pittore ha sapientemente rappresentato la sala ot-
ragonale in cui ha ambientato la Cena, e per inserire
gli altri tre episodi ha escogitato il curioso espediente
di sfondare illusivamente le tre pareti che sono alle
spalle dei commensali, fingendo altrettante finestre
rettangolari, che inquadrano, rispettivamente, |'Ora-
zione nell'Orto, la Cattura di Cristo e la Crocifissione.
Traducendo in termini di rigida simultaneiti spaziale
la sequenza diacronica degli eventi narrati, Rosselli si
spinge fino ad ambientare i tre episodi entro porzio-
ni contigue di un medesimo paesaggio, curando la
resa prospettica come se si trattasse di un trittico con
le znte spalancate ma non complanati, e facendo alla
diacronia una sola concessione: ha infatti disposto le
tre scene seconde una sequenza che va da sinistra

26

verso destra, il che fa coincidere 'ordine di lettura
che utilizziamo automaticamente e abitualmente,
perché indotto dal nostro sistema di scrittura, con
I'ordine temporale di successione degli eventi.

La trama di differenze e corrispondenze analogi-
che predisposta dal programma della Sistina si esten-
de anche ad aspetti concettuali pitt sottili e cifrati: ad
esempio, il parallelismo tra le Dieci Beatitudini del
Discorso della montagna e i Dieci Comandamenti
delle tavole mosaiche, oppure I'enfatizzara differen-
za tra la calma piatta della superficie del Lago di Ti-
beriade nella Vocazione degli Apostols e il tumultuo-
so ribollire de! Mar Rosso nella scena opposta. Ma
sopratrutto va al di 1a del gioco di specchi tra ogni
singola scena della Vita di Mosé e quella corrispon-
dente della Vita di Cristo: anche all'interno delle due
opposte sequenze |iconografo ha tessuto una trama
di simmetrie e corrispondenze, che sono offerte alla
vista dell’osservatore quasi a stimolarne la sagacia er-
meneutica, Mi limito a menzionarne due, entrambe
nella parete lunga con le Storie di Cristo: la prima ri-
guarda i due principali sacramenti cristiani, il batte-
simo e 'eucarestia, che sono evocati nelle due scene
che, rispettivamente, aprono e chiudone la sequenza
di episodi rappresentarti sulla parete; I'altra corri-
spondenza simmetrica & suggerita dal ponte ideale
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16. D, Beccafunii, La riconciliazione
di Emilio Lepido e Fulvio Flacco,
Siena, Palazzo Pubblico, Sala del
Concistora, volta

che collega la seconda alla quinta scena, dove trovia-
mo in ptimo piane due rappresentazioni relative alla
trasmissione del potere sacerdotale, entrambe signi-
ficativamente dominate dalla presenza centrale di un
tempio.

Ma lascio I'ulteriore sviluppo di questo discorso
ermeneutico a chi vorra avventurarsi in un’indagine
che, pur basandosi su quanto gid hanno messo in lu-
ce itanti esegeti del ciclo quatirocentesco della Sisti-
na - da Fttlinger, a Calvesi e a Nesselrath!?, per citar-
ne solo alcuni tra i pit agguerriti — dovra spingersi ol-
tre, perché tanto ancora resta da scoprire (compresa
I'identita delliconografo o degli tconografi)

9 SISTEMI COMPLESSI

Pur complicandosi nella rete di sottili allusioni
che l'iconografo, come un ragno solerte, ha intessuto
tra le diverse sequenze e scene, il ciclo quattrocente-
sco della Cappella Sistina st basa su un concetto-gui-
da, tutto sommato, molto semplice e lineare. I due
prossimi {ed ultimi) esempi che intendo propotre ri-
puardano invece cicli decorativi con una struttura
pitl complessa. Il programma del primo, la decora-
zione della Sala del Concistoro nel Palazzo Pubblico
di Siena (fig. 14), non &, rutto sommato, particolar-
mente complesso, ma & strutturato in base ad uno
schema diagrammatico particolare, che intreccia il
«principio di centralita» con quelli di «corrispon-
denza simmetrica» e di «adiacenza», dando luogo ad
una singolare articolazione tripartita della consueta
griglia rettangolare. Il secondo esempio riguarda in-
vece un ciclo, la decorazione delle pareti e della volta
della Galleria delle Carte Geografiche in Vaticano, la
cui complessita é tale da presentarsi a prima vista co-
me labirintica, e non solo per ragioni quantitative
che sono comunque impenenti, essendo distribuito
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lungo le due pareti e sulla volta di un «corridore» di
circa 120 metri per 6, ma perché si suddivide in tanti
sottocicli fra loro variamente interconnessi. A diffe-
renza degli esempi che ho fin qui proposti, in questi
due casi faccio riferimento non a studi compiuti da
altri, ma da me in prima persona, e poiché ovviamen-
te in questa occastone mi limiterd a riassumere il suc-
co di quanto si pud ricavare in termini di teoria della
ricezione dalle indagini analitiche da me compiute
su entrambi i cicli, rimando fin d’ora, per i tanti
aspetti di erdine storico-politico, ideclogico, stilisti-
co ed anche strettamente iconografico su cui saré co-
stretto a sorvolare, ai saggi da me pubblicati su di es-
siin varie occasioni??,

Cominciamo con la decorazione della Sala del
Concistoro (fig. 15), di cui conosciamo i commit-
tenti (il governo repubblicanc di Siena), lartista che
la esegui (Domenico Beccafumi) e credo si possa in-
dicare con buona sicurezza anche il nome dell'ico-
nografo: quel Bartolomeo Carli Piccolomini che,
prima di morire precocemente a circa 35 anni, fu fi-
gura di grande rilievo intellettuale e partecipd in-
tensamente alla vita pubblica della citta, ricoprendo
incarichi di particolare responsabilitd e prestigio,
tra i quali quello di Cancelliere della Repubblica
proprio nell’annc in cui fu affidato a Beccafumi
lincarico della decorazione. Cominciati in gran
fretta nel 1529, i lavori rallentarono bruscamente
pochi mesi dopo e, a partire dal *32, rimasero inter-
rotti, per essere quindi ripresi con gran lena nel 35
e concludersi in quello stesso anno o all'inizio del
"36. Questo singhiozzante andamento dei lavori ri-
vela inequivocabilmente la stretta interdipendenza
tra la decorazione della sala e la visita a Siena del-
I'imperatore Carlo V, con cui la Repubblica si era
alleata nella speranza che la sua forza e autorita la
salvaguardassero dagli appetiti fiorentini e pontifici.
Progettata per quei mesi del '29-"30 che 'imperato-
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17 Veduta della Galleria delle Carte Geagrafiche, Cittd del Vaticano, Palazzi pontifici

re trascorse in Italia quando fu incoronato a Bolo-
gna, essa fu cancellata per sopraggiunti impegni di
Catlo fuori d'Ttalia e rinviata ad altra occasione.
Questa giunse solo sei anni pitt tardi, nell’aprile del
'36, quando il sovrane, di ritorno dalla vittoriosa
impresa di Tunisi, compi un trionfale viaggto attra-
verso I'intera penisola, accolta da eccezionali festeg-
giamenti nelle principali citri italiane, a cominciare
da Palermo, Messina, Napoli e Roma.

E senz’altro eccessivo sostenere che la decorazio-
ne della magnifica Sala del Palazzo Pubblico senese,
adibita all’amministrazione della giustizia e all’atti-
vita legislativa svolta dai governanti pro tempore del-
la Repubblica riuniti in concistoro, sia stata realizza-
ta esclusivamente in funzione delle visite imperiali,
ma I'eloquente cronologia dell’andamento dei lavori
¢ i non meno eloquenti messaggi politici affidati alla
decorazione ci rendono certi che essa costitui I'unica
realizzazione destinata a diventare permanente dei
numerost apparati effimeri che la Repubblica senese
allesti in onore della visita di Carlo V nella primavera
del 36, tutt significativamente affidati alla maestria
di Beccafumi, a cominciare dall’arco trionfale po-
sticcio e dal gigantesco cavallo in cartapesta dorata
con in groppa la figura dell'imperatore armato al-
I'antica, che accolsero il sovrano in piazza del Duo-
mo, per finire con la commedia L'amzor costante, ap-
positamente scritta da Alessandro Piccolomini, che
non poté essere rappresentata per la brevita del sog-
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giorno senese dell'imperatore (e forse anche per ri-
durre le ingenti spese profuse per i festeggiamenti),
ma di cui si & potuto riconoscere il sopravvissuto
bowzetto della seenogratin, anch'esso di Beceafumi,

E un farto, comuneue, che il minuzioso resocon.
to, stilato da un anonimo cronista?!, delle poche
gilornate passate a Siena da Carlo V ¢i informa che
l'imperatore non solo fu condotto a vedere le pitture
della sala, ma vi s0std a lungo e volle farsene spiegare
il senso. Forse ad accompagnare il sovrano ¢ a forni-
re le spiegazioni del caso fu proprio I'iconografo che
aveva escogitato quell’«invenzione», sistemando al
centro della volea «a schifo» una figura allegorica
perfettamente «conveniente» alla destinazione della
sala, la Giustizia (pit specificamente una Ginstrzia 1l-
luminaia dalla Sapienza divina), ma disponendo at
suoi lati due allegorie, I Amor di Patria e la Mutua Be-
nevolenza meno ovvie e consuete (specie la seconda),
per pot distribuire nel fregio che corre al di sotto otto
spettacolari scene storiche, racchiuse entro sei ret-
tangoli e due ottagoni simmetricamente disposti, e
completare il tutto con otto semicerchi, ai quattro
angoli della sala, in cui sono raffigurati altrettanti
eroi dell’antichita. Che cosa si sara sentito dire Carlo
V in quell’occasionee In altri termini, quali erano i
messaggi di ordine ideologico — e come vedremo, an-
che di ordine strettamente e congiunturalmente po-
litico - che i governanti senesi avevano affidato apli
affreschi di quella sala?
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Sitenga presente in quale situazione versava la Re-
pubblica senese in quel periodo, che precede di circa
un ventennio il suo dissolvimento e annessione al
Granducato mediceo di Toscana. Siena veniva da un
periodo tormentatissimo di lotte intestine, sfociate
in vere e proprie guerre civili, con reciproche pro-
scrizioni da parte della fazione temporaneamente
vincitrice, che datavano fin dalla morte di quel Pan-
dolfo Petrucci (1512), che al pari dei Medici suoi
contemporanel eseccitava una signoria sotto mentite
spoglie repubblicane. La situazione si ribalté nel lu-
glio 1526 con un pieno ritorno al regime repubblica-
no a seguito della vittoria di Porta Camollia, conse-
guita dal partito antitirannico dei Libertini sulla fa-
zione dei Noveschi, erede della politica dei Petrucci,
che pur di conservare il potere non aveva esitato ad
allearsi con Firenze, tradizionale avversaria di Siena,
con il papa mediceo (Clemente VII) e con i Francesi.

Tuttavia, dopo I'esaltante vittoria del 1526 il con-
fronto in atto tra Francia e Impero costrinse il nuovo
regime repubblicane dei Libertini a schierarsi defi-
nitivamente con Carlo V, che nel frattempo, dopo il
Sacco di Roma {maggio 1527-febbraio 1528), si era
riconciliato con il papa Medici. In cambio della sua
protezione, Carlo aveva preteso dal governo senese
pesanti contropartite di ordine militare e politico,
che di fatto ridussero la Repubblica appena reinstal-
lata nella condizione di uno Stato «a sovraniti limita-
ta». Essa dovette infatti accettare la tutela di una
guarnigione spagnola in citta e fu addirittura costret-
ta a modificare radicalmente il proprio statuto, per
reintegrare 1 Noveschi nei loro diritti politici ¢ asso-
ciarli alla compagine di governo.

Scegliendo con molta cura le tre figure allegoriche
dipinte sulla sommita della volta, ed associando ad
esse le otto scene di exempla virtutis dell’antichita
classica che si susseguono nel fregio e gli otto perso-
naggi, anch’essi antichi e anch’essi protagonisti di
comportamenti esemplari, che sono rappresentati
negli angoli, l'iconografo ha usato il consueto lin-
guaggio cifrato della proiezione allegorica del pre-
sente nel passato per dare corpo e figura ai messaggi
ideologici e politici che la Repubblica senese inten-
deva inviare ai suoi interlocutori, ed iz préris a Carlo
V. Attingendo ai Factorum et dictorum memorabi-
lizsrme Libri di Valerio Massimo, un repertorio parti-
colarmente apprezzato dall’erudizione umanistica di
quegli anni e gii utilizzato qualche tempo prima a
Siena per la decorazione della volta del Palazzo Ven-
turi (oggi Casini Casuccini), anch’essa opera di Bec-
cafumi, Bartolomeo Carli Piccolomini ha distribuito
le otto scene di exenzpla e gli otto personaggi esem-
plati in base ad uno schema che obbedisce contem-
poraneamente ai principi di «centralitd», «adiacen-
za» e «corrispondenza simmetrican. Seguendo un
percorsa centrifugo, che dal ceniro si irradia verso il
fregio, posstamo infatti determinare le rispettive aree
di pertinenza delle tre allegorie {cfr. lo schema a fig,
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14): decisamente maggiore quella della Grustizia, la
cul preminenza, del resto & ampiamente dichiarata
dalla sua posizione centrale e dalla stessa, spettacola-
re, veduta in scorcio dal basso che la contraddistin-
gue; minori {la meta) ma paritetiche, quelle delle due
allegorie che la fiancheggiano. La Giustizia (che aila-
ti, incorniciate da piccoli rettangoli, ha anche due
coppie di personificazioni allegoriche che simboleg-
giano la Giustizia distributiva e la Giustizia commuta-
tfva) proietta idealmente [a sua «luce» allegorica su
sei scene di exermzpla virtutis (Publio Muzio che man-
da alrogo i colleght, La decapitazione di Spurio Cassio,
Fostumio Tuberto fa uccidere 1l proprio figho, L'uccr-
sione di Spurio Melio, Marco Manlio precipitaio dal
Campidoglio, Il sacrificio di Zalenco da Locr) e su due
petsonaggi esemplari (Lucio Braro e Caronda da
Thurii); | Amor di patria la proietta su una sola scena
(I sacrifrezo di Codro re di Atene) e su tre personaggt
(Elio Pretore, Genuzio Cipo e Trasibulo); simmetrica-
mente, sul lato opposto, la Mutua Benevolenza irra-
dia la sua influenza sulla scena con La riconciltazione
di Emilio Lepido e Fulvio Flacco e sulle tre figure
esemplari di Stasippo di Tegea, Fabio Massiino e Da-
wione Pitagorico.

Con il loro repertorio edificante e a volte trucu-
lento di gesti stoicamente patriottici, compiuti da
personaggi dell’antichiti greco-romana di cui Vale-
rio Massimo esalta 'erotsmo che non esita ad ante-
porre il bene pubblico a quello private e agli affetti
familiari, gli exemepla dell’Amor di Patria ¢ della
Ginstizia esprimono con la massima enfasi I'attacca-
mento dei Senesi al regime repubblicano da poco
riconquistato, Il ricorso martellante a personaggi se-
gnalati dal repertorio dell’autore latino come esem-
plaii per aver sacrificato la propria vita pur di non
cedere all'imposizione o alla lusinga della tirannide
(Trasibulo, Genuzio Cipo, lo stesso Fabio Massimo)
¢ ad altri che furono invece spietatamente giustiziati
per aver aspirato al potere assoluto (i figli di Lucio
Bruto, Spurio Melio, Marco Manlio, Spurio Cassio,
i tribuni della plebe messi al rogo da Publio Muzio)
va inoltre letto in chiave di esplicito ripudio del re-
cente passato tirannico, con trasparenti riferimenti
alle figure di Pandolfo Petrucci e dei suoi successort
noveschi. Ma se la scelta di tanti episodi che esalta-
no la repubblica e la cacciata o la condanna a morte
dei tiranni riflette limpidamente 'ideologia del par-
tito dei Libertini, uscito vittorioso dalla battaglia di
Porta Camollia, che all’epoca della visita di Carlo V
aveva ancora in mano le principali leve del potere,
la scelta come terza allegoria della Mutua Benevo-
lenza era altrettanto eloquente della forzata conci-
liazione con i Noveschi, cui quel partito st era dovu-
to piegare per imposizione dell'imperatore. Non &
dunque un caso che sia stata escogitata quella figura
allegorica tanto insolita da esser considerata da Va-
sari stesso una novita assoluta sul piano iconografi-
co, né & un caso che al centro della porzione di fre-
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gio che corre Junga la parete opposta a quella del-
entrata nells sala figued quelly Breonerliazione df
Emilio Lepido € Fulvio Flaceo (fig. 16), in cui, con
grande efficacia icastica, & rappresentato 1'abbrac-
cio tra due acerrimi nemici, che depongono ogni re-
ciproco rancore in nome del bene comune, una vol-
ta che sono stati eletti entrambi al consolato.

Credo proprio che sari bastato raccontare a Car-
lo V il significato di quell’antico episodio narrato da
Valerio Massimo, perché egli capisse al volo quale

fosse ['attualissimo messaggio politico affidato a
quell’abbraccio tra ex nemici raffigurato nella scena
che, non a caso, & la prima ad offrirsi allo sguardo di
chi varca la soglia della sala, Né il sovrano avra avu-
to difficolta ad immaginare a quale coalizione parti-
tica alludesse quell’ostentato accostamento dei due
elmi in primo piano, in cui spiccano gli opposti con-
trassegni della rispettiva «fazione». E che dire di
quella scritta PER ME REGES REGNANT, che campeggia
a sorpresa nel tondo con la Giustrzia al centro di

18 Schewi della Galleria delle Carte Geografiche (elaborazione grafica diM L Gualandi). Schewa A: i grigio chiaro le pare-
ti delia Galleria e in grigio scuro le tavole geografiche Schema B: in grigio chiaro la volta della Galleria e in grigio seuro o Ci-
clo det Miracoli. Schewma C. in grigio chiaro la volta della Galleria e in grigio scuro il Ciclo dei Sacrifici, Schewma D. in grigio
chiaro lavolta della Galleria e in grigio scuro sl Ciclo delle Virt
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una sala dove si riuniva a concistoro il governo di
una Repubblica? Sara stato necessaric un supple-
mento di spiegaziore per chiarirne il pregnante si-
gnificato politico di speranzosa esortazione, ma al
tempo stesso di rasseghata sottomissione all'impe-
ratore?

Su questo ordito di fondo, anche I'iconograto di
questa decorazione, come quelle della Cappella Si-
stina, ha tessuto una ragnatela di similitudini, sim-
metrie, parallelismi ¢ contrapposizioni, in virti della
quale, ad esempio, scene drammatiche di ferimenti,

suicidi, supplizi si fronteggiano sui lad lunghi della
sala quasi si specchiassero 'una nell’altra, contrap-
ponendosi a scene pit placide e serene, che a lore
volta si fronteggiano sui due lati brevi; oppure, inse-
rende in sequenza, lungo 1'asse mediano pili corto
della sala, le tre spettacolari vedute in scorcio dal
basso della Grustizia, di Marco Manlio precipitato dal
Campidoglio e della Decapitazione di Spurio Cassio,
in cui Beccafumi ha potuto dar prova del suo prodi-
gioso virtuosismo prospettico e della sna audacia lu-
ministica.
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19 Gallevia delle Carte Geagrafiche, targa dedicatoria di Gregorio XIII sulla porta nord della Galleria

Ma & giunte il momento di passare alla Galleria
delle Carte Geogratiche in Vaticano, ovvero all’ulti-
mo e pit complesso esempio di ciclo decorativo che
mi sono proposto di illustrare, prima di concludere
questo intervento con qualche breve considerazione
finale.

Di questo spettacolare corrideio dalle dimensioni
inusitate {fig. 17), che si sviluppa al terzo piano del
braccio di ponente de! Cortile di Belvedere, trala-
scerd volutamente i profondi significat ideologici,
che ho in altre occasioni analizzato, limitandomi a vi-
cordare che essi sono meglio comprensibili alla uce
del profondo rapporto che lega [a Galleria al connes-
so Appartamento Nuovo, coronato dalla Torre dei
Venti, che & rimasto escluso dall’'odierno percorse di
visita dei Palazzi Vaticani. Se infattila Torre dei Ven-
ti & collegata agli studi astronomici che hanno ac-
compagnato la riforma del calendario giuliano volu-
ta da papa Gregorio X111 Boncompagni, configuran-
dosi come una sortz di laboratorio dove si sperimen-
tava il «controllo del tempox, la Galleria delle Carte
Geografiche, voluta dal medesimo papa e realizzata
nello stesso giro di anni sotto la direzione del mede-
simo regista, il cosmografo Egnazio Danti, non era
solo un «bellissimo spasseggion» utilizzato dall’anzia-
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no ma energico pontefice per raggiungere la Villa del
Belvedere senza uscire dal Sacro Palazzo, ma funge-
va anche da osservatorio privilegiato, ancorché vir-
tuale, dei suoi possedimenti — effetrivi o desiderati —,
nel quale Gregorio poteva esercitare la propria vo-
lonta di «controllo dello spazio».

Tucto ciod ha anche a che fare con la non trascura-
bile circostanza che la Galleria rappresenta un’asso-
luta eccezione nel vasto panorama di un genere, la
cui norma prevedeva che le rappresentazioni carto-
grafiche realizzate in sale, logge o gallerie di regge o
palazzi signorili avessero due soli possibili intend:-
menti: quello enciclopedice, di riprodurre I'intero
otbe conosciuto, oppure quello «proprietatios, di ri-
produrre esclusivamente i territori posseduti dal
committente. Qui invece ci troviame di fronte ad
una rappresentazicne dell’ Ttalia (cui & stata aggiunta,
non a caso, quella del territorio di Avignone e del
Contado Venassino}, che pur inglobando al suo in-
terno i territori pontifici, di fatto non appartiene né
all'una né all’altra categoria. Ma anche su questo
aspetto rinvio a quanto gia da me ripetutamente ar-
gomentato circa le motivazioni ideologiche di un pa-
pa, Gregorio XIII, che non solo interpreta la volonta
di ripresa e di rivincita di una Chiesa che ha ormai al-
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20 Schewma della Galleria delle Carte Geografiche: in grigio chiaro la tavols della Sardegna con lz corrispondente scena con
San Simmaco papa che invia aiuti ai vescovi esiliari in Sardegna e i grigio scuro la tavola dell’ Abruzzo con le corrispondents
scene di San Bernardino che brucia le vanit ¢ San Pietro erenita che riceve 'annuncio della sua elezione al papato {elabo-

razione grafica di M L. Gualands)

le spalle quel lungo periodo di ripiegamento sotto
offensiva congiunta della Riforma e dell'aggressi-
vita ottomana, nel quale Iobbiettivo principale era
stato evitare ulteriori perdite e approntare le difese
dottrinali e militari per arginare lo sgretolamento del
campo cattolico, ma si inserisce con grande determi-
nazione in un filone della politica pontificia, che ave-
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va avuto come capostipite Giulio Il [iberator Italiae e
sarebbe stato in seguito rilanciato da Clemente VIII,
annettendo Ferrara e alimentando la polemica stori-
ca antimachiavellica di Tomaso Bozio e di altri sto-
riografi della Chiesa.

Ma concentriamoci sui dati di fatto e sulla struttu-
ra iconografica della Galleria. Essa fu realizzata a
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21 Schema delia volta della Galleria delle Carte Geografiche: in grigio scuro le cingue scene costantiniane, le tre scene cenira-
licorrispondenti alla Bononiensis Ditio e e tre scene finali corrispondenti alla tavola con ITsola di Malta. Iz afto Il Battesimo
di Costantine, i basso San Paolo guarisce miracolosamente il padre di Publio (elaborazione grafica di M L, Gualandy)

tempo di record, grosso modo dall’estate del 1578 a
quella del 1581. I progetto architetronico fu ap-
proptato da Ottaviano Mascherino e la regia com-
plessiva fu del Cosmografo Pontificio Egnazio Dan-
ti, che non solo curd la realizzazione da parte diun’é-
guipe di specialisti delle grandi tavole geografiche,
ma diresse I'intera operazione {Torre dei Vend com-

presa). A Danti credo si debba anche l'intero pro-
gramma decorativo, redatto probabilmente con il
supporto di altri eruditi come il Moreto, il Bargeo, il
Frizzolio e, soprattutto, di quel Cesare Barenio, che
era allora alle prese con la stesura del primo volume
della sua monumentale fatica storiografica, gli Anna-
Jes Ecclesiastici,
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1l disegno del sontuoso e complesso «spartimen-
to» della volta fu ideato, come abbiamo gia detto, dal
pictor papalis Gerolamo Muziano, che affidé al suo
braccio destro Cesare Nebbia la direzione della folta
squadra di pittori e stuccatori, il cui lavoro dovette
essere organizzato e compartimentato come in una
sorta di catena di produzione. Delle numerosissime
scene che gremiscono il soffitto Nebbia realizzd o
supervisiond tutti i disegni, eseguendo in prima per-
sona quelle principali e lasciando ad aleri pittori, tra i
quali Antonio Tempesta, Giacomo Stella, Paris No-
gari, Giovan Battista Lombardelli e Baldassarre Cro-
ce, V'esecuzione di quelle secondarie e del tessuro
connettivo di figure allegoriche e di grotiesche che
riempiono gli spazi di risulta tra le varie scene. I fra-
telli fiamminghi Matthijs e Paul Bril dipinsero scorci
paesaggistici nelle tavole geograliche sulle pareti e,
torse, anche in qualche scena della volta,

Concepita da Danti in modo originalissimo come
una sorta di modello analogico in scala ridotta della
penisola italiana, capace di offrire grazie alla scienza
cartografica un mirabile surrogato di un viaggio in
[talia compiuto lungo ['asse longitudinale degli Ap-
pennini, con a destra le tavole geografiche delle re-
gioni bagnate dal Tirreno e a sinistra quelle dei terri-
tori otlati dalle Alpi e bagnati dall’Adriatico e dallo
Ionio, la Galleria ¢ percorribile nei due sensi, ma ha
una direzione privilegiata sud-nord, che corrisponde
a quella abitualmente percorsa dal papa quando
usciva dai suoi appartamenti per recarsi, attraverso
questo spettacolare «corridore», alla Villa del Belve-
dere. Non a caso, le scene rappresentate nella volta
sono disposte in modo da essere ammirate nel verso
giusto solo da chi la percorra in questa direzione
sud-nord, la quale, paradossalmente, corrisponde ad
un metaforico viaggio lungo la penisola che comin-
cia dalle Alpi e si conclude con la Sicilia e le altre ter-
re meridionali,

Le rappresentaziont cartografiche della Galleria
sono distribuite in 40 grandi tavale murali dipinte
sulle pareti. Come chiarisce lo schema A (fig. 18),
quelle di dimensioni maggiori sono 32 ¢ occupano
gli spazi tra le 34 finestre che si aprono ad intervalli
regolati sui due lati lunghi del «corridorew. Si comin-
cia con due immagini intere dell’ Tralia che si fronteg-
giano dalle due opposte pareti: I'lzalia Asntigua e I'l-
talia Nova. Esse differiscono principalmente nei to-
ponimi e per alcune diversitd morfologiche, come ad
esempio il diverso profilo del delta padano: pit pro-
nunciato, ovviamente, nell’ fzalia Nova. Le altre tren-
ta carte raffigurano le varie regioni italiane secondo
una suddivisione 1 cui criteri sono piit di carattere
politico-giuridico che strettamente geografico. Nella
trentesima carta & rappresentato il territorio di Awi-
gnone e del Contado Venassino. Le otto rimanenti
tavole sono di dimensioni minori e sono sistemate, a
quattro a quattro, in prossimiti delle due porte della
Galleria. Quelle vicine al portale d’ingresso esibisco-
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no la veduta delle maggiori citta portuali italiane
(Genova, Venezia, Civitavecchia ed Ancona}, men-
tre le quattro all’estremita opposta raffigurano al-
trettante isole e arcipelaghi minori (Tremiti, Elba,
Corfu e Malta). Nelle ultime due compaiono anche
rappresentazioni di vittoriosi scontri navali tra forze
cristiane e ottomane, come la battaglia di Lepanto e
I'assedio di La Valletta, che acquistano particolare si-
gnificato nel piit ampio contesto ideologico-politico
del programma iconografico della Galleria. Negli
sguanci delle 34 finestre fiorisce invece una rigoglio-
sa decorazione a grottesche.

Sul portale sud (che come abbiamo visto & da con-
siderarsi il portale d'ingresso) & posta una grande
cartella marmorea la cui iscrizione ricorda il restauro
della Galleria compiuto negli anni 30 del XVII seco-
lo sotto papa Urbano VIII Barberini. Sul portale
nord troviamo invece una targa {fig. 19), la cui iscri-
zione enuncia in estrema sintesi gli intendimenti e il
programma iconografico della Galleria, ricordando-
ne il commitiente e la data di conclusione (1581).

Oltre alla suddivisione in due lungo I'asse vertica-
le dell’Appennino, iscrizione accenna anche al
principale ciclo dipinto nella volta a botte e alla logi-
ca in base alla quale sono state distribuite le singole
scene che lo compongono. In realtd, la fittissima de-
corazione che si dispiega lungo i 120 metri del soffit-
to & tematicamente suddivisa in quattro distinti ¢icli,
I minore di essi & distribuito in 52 piccoli spazi qua-
drati disseminati lungo la fascia centrale dell’intero
sotfitto, ciascuno dei quali ospita I'immagine di un
uccello, in rappresentanza delle tante specie avicole
della penisola, Gli altri tre cicli meritano un discorso
pitl approfondito, Il primo e pill importante, per il
quale adotteremo la denominazione di comodo di
Ciclo det Miracoli, & quello cui accenna la targa sul
portale nord: esso consta di 51 scene policrome che
rappresentano altrettanti episodi miracolosi o gesta
esemplari della storia ecclesiastica, distribuite in spa-
zi rettangolari o quadrotti di ben cinque formati (fig.
18, scherna B). Segue il Ciclo dei Sacrifici (fig. 18,
schema C), composto invece da 24 scene dipinte a
monocromo giallo-bruno in modo da fingere il bas-
sorilievo in bronzo dorato, secondo una formula as-
sai diffusa, che in genere allude all’epoca remota in
cui si svolgono 1 soggetti illustrati. Il ciclo rappresen-
ta infatti entro 16 scomparti rettangolari ¢ 8 ottago-
nali il raro tema iconografico del sacrificio nel Vee
chio Testamento. Terzo ed ultimo resta quello che,
per la veritd, € improprio definire come un ciclo uni-
tario, ma che si presenta pinttosto come una sorta di
connettivo figurato, a meta tra l'allegorico e I'orna-
mentale, che incornicia e chiosa i due cicli principali
della volta, invadendo ogni spazio residuo ed insi-
nuandosi in ogni interstizio. Esso risulta frazionato
In 128 scomparti di ben ¢inque formati diversi, varia-
mente incorniciati da ornati «a grottesca» (fig. 18,
schema D). Nella maggior parte di tali scomparti so-
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22 Schema della volta della Galleria delle Carte Geografiche: in grigio scuro le tre scene del Ciclo dei Sacrifici Da sinistra,
Sacrificio di Adamo ed Eva; Sacrificio di Caino e Abele; Il sacerdote che ha peccato sacrifica a Dio un giovenco, racco-
gliendone il sangue inun bacile (eloborazione grafica di M L Gualands)

no rappresentate Virtdl cristiane, sotto forma di figu-
re allegoriche femminili — di qui la denominaziene di
comodo di Ciclo delle Virti1 -, oppure personaggi bi-
blici, spesso anch’essi allusivi di virtd grate a Dio.
Non mancano perd casi in cui la figura allegorica o il
personaggio incarnano un peccato o un vizio da con-
trastare e fuggire,

Come spiega la targa (FORNIX PIA SANCTORVM VI-
RORVM FACTA LOGIS IN QUIBVS GESTA SVNT EX ADVOR-
$VM RESPONDENDIA OSTENDIT), il Ciclo dei Miracoli &
strategicamente distribuito lungo Ja volta in base al
«principio di adiacenza»: in altri termini, si & operato
in modo da accostare il piit possibile ciascuna scena
alla tavola geografica sottostante, in cui compare la
localita che fu teatro dell’episodio rappresentato,
oppure in cui & collocato il paese d’origine o il mag-
gior luogo di culto del santo che di quell’episodio &
protagonista. Da un punto di vista quantitativo, la
selezione det Miracoli prevede che alle regioni mag-
gioti corrispondano due episodi e a quelle minori
uno solo, come ho mostrato (fig. 20) con gl esempi
relativi alla Sardegna (un solo episodio) e all’ Abruz-
zo (due episodi).
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Questo calcolato rapporto guantitativo conosce
due sole eccezioni che coincidono, non casualmente,
con le due estremita della Galleria, zone su cui il pro-
gramma iconografico pone un’enfasi particolare (fig.
21}. Sulla porzione di volta della prima campata del
«corridore» troviamo infatti ben cinque episodi di
cui & protagonista I'imperatore Costantino, che van-
no riferir alle due sottostanti tavole dell'Ttalia anti-
qua e dell’[talia nova. Scelta «conveniente», essendo
Costantino, primo imperatore ctistiano e autore del-
I'Editto di Milano, la figura storica che nell’ottica
della Chiesa romana funge da raccordo tra 1'Ttalia
pagana dei Cesari e quella cristiana dei Papi. Violan-
do a bella posta ['ordine di progressione narrativa,
'estensore del programma ha collocato come prima
scena il Batteszmo di Costantino, dislocando piit
avanti quella con I'Apparizione della croce prima del-
la battaglia di Ponte Milvio, che invece precede il
Battesimo sul piano cronologico. In tal modola volta
pud esordire con una scena che ha un valore di capo-
saldo iniziale della storia italiana della Chiesa. Se per
ciascun cristiano il battesimo & I'iniziazione alla «ve-
ra vitaw, dal punto di vista della storia della Chiesa
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cattolica il battesimo di Costantine é& il rito purifica-
toric di passaggio, che mondando la civiltd romana
dalla «lebbra» del paganesimo, sancisce ’atto di na-
scita dell'lzalia nova, legitima erede della gloria di
Roma, ma soprattutto centro d’irradiazione del cat-
tolicesimo.

Se ora ci spostiamo al capo opposto della volta,
vicino alla porta nord, troviamo la seconda eccezio-
ne, che riguarda eventi miracolosi corrispondenti
alla carta geografica di Malta. Ci sono infatti ben tre
episodi relativi al naufragio e al soggiorno di San
Paolo nell'isola, c¢he alludone alla persistente mi-
naccia scismatica proveniente da oriente e rievoca-
no Pevangelizzazione paolina dell'Ttalia a partire dal
meridione. Nello scomparto finale della volta, e
dunque in posizione simmetricamente speculare al-

lo scomparto iniziale con il Batzesimo di Costantino,
I'estensore del programma ha predisposto che com-
parisse un analogo rito di purificazione, quelle cele-
brato in Saxn Paolo guarisce miracolosamente il padre
di Publio (tig. 21), anch’esso a simboleggiare la con-
versione degli abitanti pagani di Malta. Come non
bastasse, per sottolineare meglio questa program-
matica corrispondenza simmetrica, accanto a tale
scomparto |'iconografo ha fatto in modo che com-
parissero due scene del Ciclo dei Sacrifici, che illu-
strano riti vetero-testamentari di purificazione della
lebbra. La leggenda, infatti, vuole che Costantino
guatisse dalla lebbra, simbolo delle false credenze
che dannano in eterno, grazie al battesimo. Si viene
cosi a configurate una inequivocabile speculariti
simbolica tra le scene finali e quelle iniziali della

23 Schema della volta della Galleria delle Carte Geografiche con evidenziate le quatiro scene «quadrotte, ciascuna attormia-
tada 16 figure del Ciclo delle Virtiy In grigio piit scuro la porzione di volta cor La contessa Marilde di Canossa che dona isuoi
possedimenti alla Chiesa, raffigurata a lato (elaborazione grafica di M. L. Gualands)
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volta, a dispetto dei circa 120 metri che le separano
fisicamente.

Come dimostra la corrispondenza simmetrica or
ora indicata, che per di piti coinvelge non un solo ci-
clo ma due, la sofisticata ratio geometrico-simbalica
che ha presieduto '«invenzione» della Galleria si &
compiaciuta di tracciare sentieri interpretativi e of-
frire punti di riferimento che servissero da bussola
per orientarsi nella fitta foresta di simboli, allegorie e
tigure che invade I'immenso soffitto. Oitre al para-
metro principale, costituite dal nesso geografia-sto-
ria ecclesiastica, che ha presieduro alla scelta e alla
distribuzione dei Miracoli, emergono infarti parec-
chie altre piste. Non & un caso, ad esempio, che per-
sonaggi che hanno ricoperto un ruolo chiave nella
storia della Chiesa romana, come san Pietro, san
Paolo, Costantino e papa Silvestro, sant’ Ambrogio,
san Francesco, san Domenico ricorrano in pitt di una
scena. Come non & casuale che certe caratteristiche
fisiche della geografia italiana siano richiamate espli-
citamente negli episodi rappresentati nel soffitto,
vuoi per rafforzare la suggestione analogica della
Galleria come «spasseggio» lungo la dorsale appen-
ninica, vuol per servirsene come metafora delle di-
verse risorse offerte dal territorio alla Chiesa di Ro-
ma, oppute delle miracce da essa affrontate e supe-
rate. Il nesso geografia-storia della Chiesa si arricchi-
sce dunque di molieplici sfumature, configurando
nella volta una sorta di variegaro atlante religioso,
proiezione spirituale di quello geografico dispiegato
sulle pareti. In esso, attraverso decine di gesta esem-
plari dei campioni della fede, viene raccontata I'arti-
celata risposta della Chiesa romana, provvidenzial-
mente soccorsa dall'aiuto divino, guidata con mano
ferma dai suoi papi e protetta dall’eroica milizia dei
suoi santi e martiti, a tatte le insidie frapposte dai
suoi nemici all'assolvimento del suo mandato cele-
ste. Accanto alla celebrazione di virtorie, dogmi e
precetti del credo romano, dalle varie scene traspare
anche 'argomentata confutazione delle tesi prote-
stanti: 'esaltazione del clero come tramite necessario
tra uomo e Dio e delle bucne opere come mezzi di
salvezza; la venerazione dei santi e delle reliquie; I'e-
logio della vita monastica e del rigore ascetico di
quella eremitica; il valore delle cerimonie liturgiche
ed il carattere sacrificale della Messa, intesa come ri-
petizione del sacrificio di Cristo, la cui presenza rea-
le nell’eucaristia & garantita dalla transustanziazione

In tanta varieta di temi, un ordine gerarchico & ot-
tenuto dalla combinazione di due criteri basilari, il
«principio di centralith» e quello, non meno intuiti-
vo, «di gerarchia dimensionale», ovvero della gra-
duazione gerarchica delle scene che si ricava dalla lo-
ro scala dimensionale. Di qui il rilievo particolare as-
sunto da tutte le scene che, succedendosi lunge I'as-
se centrale, costituiscono una sorta di «spina dorsa-
lex» ideologica, destinata a ribadire i concetti fonda-
mentali del programma della volta.
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24. Galleria delle Carte Geografiche, Sustantia (allegoria
della Transustanziazione)

Ma all’interno di questa dorsale ideologica si svi-
luppanc anche altre differenziazioni gerarchiche.
Abbiamo gia visto, ad esempio, 'enfasi particolare
attribuita alla scena di esordio € a quella di chiusura,
€ piu in generale alle porzioni iniziale e conclusiva
della Galleria. Un altro luogo privilegiato & il centro
fisico del «corridore», corrispondente alla sua nona
campata. Data la centralith geografica di Bologna,
cittd natale di Gregorio XIII, non fu difficile a Danti
rendere omaggio al papa committente, disponendo
la tavola geografica della Bononiensis Ditio proprio
in corrispondenza della campata centrale, Non ¢é
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dunque un caso che anche le due scene miracolose
connesse a questa tavola (San Petronio resuscita un
operaio € Gli angeli recano il pane a san Domenico)
siano collocate nella nona campata, cosi come non &
un caso che in mezzo ad esse, e dungue proprio nel-
I’esatto centro del soffitto, figuri una scena di dimen-
sioni maggiori di tutte le altre che rappresenta il vero
pemo ideologico attorno a cui ruota tutta I'«inven-
zione» della volta (fig, 21). I la scena del Pasce oves
meas, che & anche I'unica scena che, durante il re-
stauro seicentesco della Galleria, Urbano VIII ha
fatto interamente ridipingere da Giovan Francesco
Romanelli. Ma a dispetto del suo aspetto seicente-
sco, & pressoché certo che anche la scena originaria
rappresentasse il medesimo episodio, probabilmen-
te con un San Pietro il cui volto era in realtd il ritratto
del papa regnante Gregorio XIII (questo fu, con
ogni probabilita, il motivo che indusse il papa Barbe-
rini a far ridipingere la scena). Solo apparentemente
il Pasce oves meas (ovvero Cristo che raccomanda a
Pietro di aver cura del gregge dei fedels) & I'unico mi-
racolo privo di collegamenti con le tavole geografi-
che. La trasparente allusione al papa bolognese chia-
risce infatti che anche le scene collegate alla Bono-
niensis Ditio vanno considerate la terza eccezione,
dopo quella degli episodi costantiniani e maltesi, alla
regola quantitativa che assegna uno o al massimo
due miracoli ad ogni singola tavola geografica. Cosi
come risulta chiaro che la scelta di questo soggetto e
la sua collocazione centrale accanto alla tavola in cui
compare Bologna derivano dal duplice messaggio di
cui questo tema st fa portatore. Il Pasce oves meas, in-
fatti, si presta sia ad esaltare il primato di Pietro e I'i-
stituzione divina della Chiesa di Roma, sia ad indica-
re nella celebrazione della messa e nella sommini-
strazione dell’eucaristia il «nutrimento» spirituale
che la Chiesa, su mandato di Cristo, ha il compito di
dispensare al gregge dei fedeli per condurli alla sal-
vezza. In tal modo, la scena centrale della volta divie-
ne il fulero non solo del Ciclo dei Miracoli, che cele-
bra la vittoria della Chiesa di Roma su tutti i suoi av-
versari — passati, presenti e futuri —, ma anche dell’al-
tro ciclo maggiore, quello dei Sacrifici {fig. 22),
Delle 24 scene che compongono quest'ultimo, in-
fatti, le prime dieci esemplificano in rigorosa pro-
gressione cronologica la storia del sacrificio nel Vee
chio Testamento, da Adamo ed Eva a Giacobbe e a
Mosé, mentre le altre 14, desunte dal Levitico, illu-
strano in gerarchica successione i diversi riti sacrifi-
calt e di purificazione prescritti dalla Lex ebraica alle
diverse categorie sociali (dai sacerdoti ai re, dagli an-
ziani agli uvomini comuni, e, ultimi nella scala gerar-
chica, dalle donne ai lebbrosi). La presenza del Ciclo
det Sacrifici si spiega pertanto alla luce del consueto
tema del rapporto di continuitd/superiorita tra Anti-
ca e Nuova Legge, In questa chiave, il ciclo istituisce
un parallelo tra sacrificio vetero-testamentario e sa-
crificio della Messa, a dimostrazione che quest’ulti-
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mo & sintesi e superamento del primo, che a sua volta
lo prefigura. Né & senza significato che, nel quadro
della fitta trama i sottili rimandi allegorici di cui il
programima iconografico della Galleria visibilmente
si compiace, i ben sette episodi che illustrano il rito
sacrificale prescritto per il sacerdote ebraico si ad-
densino tutt’attorno al centro della volta, facendo
corona a quel Pasce oves meas che, nell ottica della
Chiesa & I'atto costitutivo dell’ordinazione sacerdo-
tale cristiana.

Ma non basta: una serie di sottili ma inequivocabi-
li rimandi analogici, che si sviluppano lungo la spina
dorsale ideologica della valta, crea una sorta di spe-
cularitd simmetrica tra le due meta della Galleria,
mentre il suo centro fisico non funge solo da perno
ideologico in cui vanno a convergere i due cicli mag-
giori, ma anche da polo magnetico attorno al quale
gravitano i messaggi principali e da meta verso cui
tendono, dagli opposti versanti del «corridore», due
dei protagonisti del Ciclo dei Miracoli, san Pietro e
san Paolo. Molte altre sono le suggestioni distribuite
dalla sapiente geometria simbolica che governa I'«in-
venzione» della volta, ma tra le pii significative vi &
senz’altro il rapporto di corrispondenza simmetrica
che esiste tra quattro scene miracolose collocate sul-
Iasse centrale, due nella prima e due nella seconda
meta del soffitto. Si tratta di scene che svolgono un
ruolo di rilievo all’interno del programma iconogra-
fico e che si distinguono per il loro peculiare formato
«quadrottos e soprattutto perché attorno a ciascina
di esse si dispongono, a mo’ di corona, ben 16 riqua-
dri del Ciclo delle Virtix.

Sorvolando sulle ulteriori e sofisticate relazioni di
analogia/contrasto che I'iconografo ha voluto tessere
tra queste quattro scene, mi limiterd ad illustrarne, in
estrema sintesi, una sola (fig. 23}, quella che rappre-
senta La contessa Matilde di Canossa che dona i swor
possedimenti alla Chiesa, per esemplificare [a logica
simbolica che governa I'«invenzione» di questa, co-
me delle altre tre scene «quadrotte» cui & collegata.
La scelta dell’episodio della Donazione di Matilde (e
la parallela assenza dell’episodio della Dosazione di
Costartino) &una delle pili convincenti spie della col-
laborazione di Cesare Baronio alla stesura del pro-
gramma iconografico della volta. Baronio, infatti,
non fece mai mistero del fatto che consideravala do-
nazione di Costantino una leggenda senza fondamen-
to (il che non le aveva impedito mezzo secolo prima di
figurare nella raffaellesca Sala di Costantino, a pochi
metri di distanza dal «corridores vaticano, né avreb-
beimpedito che fosse rappresentata in una sala affre-
scata del Palazzo Lateranense solo cinque anni dopo
larealizzazione della Galleria}. Questa volta, tuttavia,
I'opinione contraria di Baronio prevalse, facendo op-
tare per laraffigurazione di una donazione di territori
alla Chiesa storicamente accertata quale era per l'ap-
punto quella di Matilde a papa Gregorio VII.

E superfluo sottolineare I'importanza di questo
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tema nel dar fondamento storico al potere temporale
della Chiesa e a sostegno del suo primato sul potere
laico. Come anche nelle altre tre scene «quadrotte,
le 16 Virt (o, eccezionalmente, Vizi) che fanno co-
rona alla scena centrale fungono da dotte glosse alle-
goriche, destinate a sviscerarne ogni pit riposta va-
lenza simbolica e dottrinale. Nel caso specifico, le 16
piccole immagini che circondano I'episodio di Matil-
de proiettano la donazione della contessa nel piti am-
pio quadro della sudditanza laica alla gerarchia ec-
clesiastica, con esplicito riferimento alle Decime do-
vute al clero, che sono equiparate ai deni — Oro, In-
censo e Mirra — che i potenti della terra offrirono al
re dei cieli incarnato. In cambio di queste ricchezze
terrene, la Chiesa elargisce ai suoi fedeli un’abbon-
dante messe di doni spirituali: questa & la «ragione di
scambio» suggerita dalle 16 allegorie, che fanno in
special modo riferimento al dono eucaristico. Leu-
caristia, infatti, & quel «nutrimento» spirituale che la
Chiesa ha il mandato divino di somministrare al
gregge dei fedeli, rendendo operante il mistero della
transustanziazione. Mistero, cui puntualmente allu-
de l'insolita ma eloquente allegoria della Sostanza
che figura trai 16 riquadri (fig. 24).

Come abbiamo visto, meta delle 128 allegorie che
compongono il Ciclo delle Virth obbediscono rigo-
rosamente ai principi di «adiacenza» e di «conve-
nienza» (o meglio, di «pertinenza simbolica»). Lo
stesso perd non pud dirsi dell’altra meta, composta
da 64 figure allegoriche sparse nella volta. Alcune
hanno un #tudus che le identifica, altre no, e risulta
chiaro che tale mancanza dipende dalla fretta con cui
la decorazione & stata realizzata. In molt casi cisi tro-
va difronte alla ripetizione della stessa Virtl cristiana
(la Fede,lo Zelo, la Speranza), mentre altre volte risul-
ta alquanto difficile stabilire il preciso significato del-
'allegoria. Comunque sia, anche a prescindere da ta-
le identificazione, risulta quanto mai evidente che la
loro presenza accanto ad una piuttosto che ad un’al-
tra scena del Ciclo dei Miracoli o di quello dei Sacrifi-
ci & del tutto casuale. In altri termini, l'iconografo ha
voluto in questo caso allentare quei vincoli tra figura
e figura, scena e scena, che altrove ha invece pro-
grammaticamente ed estesamente predisposto, tes-
sendo una fittissima rete di rimandi simbolici. Rete
fittissima dunque, ma che presenta, qua ¢ 13, delibe-
rate smagliature. Non diversamente, verrebbe da di-
re, la commissione di asttonomi e scienziati istituita
da Gregorio XITI per riformare il calendatio giulia-
no, e di cui faceva parte lo stesso Danti, temperd 'e-
sattezza dei calcoli astronomici con la pragmatica ap-
prossimazione degli agginstament empirici (intro-
ducendo gli anni bisestili, ad esempio).

Rigore ed elasticita, geometrie simboliche e diva-
gazioni ornamentali; realizzata da un’agguerrita
éqrizpe di iconografi capeggiata da Danti, ['«inven-
zione» della (Galleria delle Carte Geografiche ha cer-
cato un punto di equilibrio tra le esigenze «dottrina-
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rie» degli iconogratfi e quelle «estetiches degli artisti,
lasciando a questi ultimi spazi di «libertd controlla-
tax (le grottesche negli sguanci delle finestre, 64 del-
le 128 figure del Ciclo delle Viretr). Un punto di equi-
librio che si esprime, peraltro, anche nella dispositio,
come si pud facilmente dedurre dal disegno degli
«spartimenti» della volta realizzato da Muziano. Un
disegno in cui I'esigenza di impaginare un numero
nen comune di cicli e sottocicli & stata magiscralmen-
te risolta dall’artista, ricorrendo ad una non comune
varieta di formati e di tecniche espressive, che hanno
consentito di contemperare la messa in opera della
rete dei «significati» con la necessita di offrire all’oc-
chio uno spazio gremito di immagini ma governato
daun’ordinata armonia.

10. CONSIDERAZIONI FINALI

A conclusione di questo intervento, ritengo utile
condensare in brevi capitolett, formulandoli in ter-
mini di ricezione, quegli stessi temi che ho esposto
fin qui in termini di teoria della genesi e della elabo-
razione iconografica dei cicli di et rinascimentale.
Va da sé che si tracta di spunti offerti alla discussione
e ad un’ampia verifica, oltre che ad auspicabili inte-
grazioni.

SPIEGAZIONI SCRITTE OD ORALIL Negli esempi che
abbiamo proposto compaiono talvolta spiegazioni
(scritte o orali) delle «invenzioni» iconografiche.
Abbiamo visto, ad esempio, che nella Galleria delle
Carte Geografiche una targa, posta sopra uno dei
portali d’ingresso, offre informazioni non solo sul
commirtente e sulla data di esecuzione, ma anche su
alcuni dei principali criteri seguiti nell’ znyentio e nel-
1a dispositio, Nulla di tutto cid nella Sala del Conci-
storo senese, ma apprendiamo da un anonimo croni-
sta che Carlo V poté fruire di un’ampia spiegazione
orale circa il significato degli affreschi. Spesso, del
resto, nei grandi allestimenti effimeri per nozze o al-
tre ricorrenze dinastiche era prevista una pubblica-
zione che poteva avere anche la funzione di «libret-
to» delle invenzioni iconografiche disseminate negli
apparati. Credo sia stata finora piuttosto trascurata
dalla storiografia I'eventualiti che esistessero, in al-
cuni casi, «ciceroni» piti 0 meno autorizzati, o testi di
spiegazione piti o meno ufficiali. Un’eventualita che
va invece esplorata e documentata ogniqualvolta se
ne trovi traccia.

TITULI E ISCRIZIONT, Spesso i cicli sono composti da
scene e figure provviste di £« o di iscrizioni che ne
chiariscono i significati. Naturalmente vi sono mold
tipi di #itals. Distinguerei innanzi tutto quelli di tipo
pedissequamente enunciativo, che corrispondono a
didascalie, pili o meno dettagliate, relative al sogget-
to raffigurato, da quelii di tipo interpretativo, come
quelli che compaiono nel ciclo quattrocentesco della
Sistina e che riassumona il senso dottrinario da attri-
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buire ad ogni singola scena. Vi & poi il problema della
lingua. Alcuni sono in volgare (un esempio: il ciclo
antoniazzesco di Santa Francesca Romana nel con-
vento di Tor de’ Specchi a Roma), altri in latino. Ten-
denzialmente la lingua vsata individua interlocutore
privilegiato del ciclo. L.e monache di Tor de’ Specchi,
ovviamente, ignoravano il latino, mentre gli affreschi
della Sistina erano ¢x primis tivolti ai dotti prelati che
erano ammessi nella cappella pontificia. Ma riguardo
all'uso del latino occotre anche tener presente quan-
to scrive Vincenzo Borghini nella lettera del 1565 da
noi pitt volte citata: «Facendosi ghi epitaffi principali
in versi latini, non paia a VE. che ¢ si dica troppo,
perché quella poesia e quella lingua porta seco di sua
natura una certa grandezza di concetti e altezza di pa-
role, con figure e modi tanto destri, che non si disdi-
cono punto; e sebbene portano seco grandezza, ella &
garbata e gentile, ¢ non punto superba e fastidiosax»22.
La verita & che spesso il latino & funzionale ad una ri-
cezione gerarchizzante e a piir livelli, perché da una
parte ¢’¢ chi il latino & in grado di capirlo, ma dall’al-
tra vi & chi, non capendolo, ne sitbisce [a suggestione,
cogliendovi (0 meglio, supponendovi) «una certa
grandezza di concetti e altezza di paroles.

ALTRI AUSILI ALLA RICEZIONE: LA SEGNALETICA DE-
GLI «SPARTIMENTI» E LE LOGICHE BELL ARS COMBINATO-
R4, Le modalita con cui venivano elaborate le inven-
zioni iconografiche e la loro «disposizione» hanno
anche un’ovvia valenza di ausili alla ricezione. Le di-
verse tipologie di «spartimenti», ad esemnpio, afutano
ad individuare cicli e sottocicli. A volte tale indivi-
duazione & agevolata anche dalle diverse tecniche
espressive usate (affresco policromo, monocromo,
stucco, grottesca, etc.), le quali, a loro volta, possono
contenere messaggi impliciti (ad es.: le scene in finto
bronzo sono da collocare, automaticamente, in un
tempo remotoe). Analogamente, tutti i principali cri-
teri cul di norma si attenevano gli iconografi prati-
cando 'ars combinatoria della retorica compositiva —
principi di «adiacenza», di «centralita», di «gerar-
chia dimensionale», di «convenienza», di «pertinen-
za simbolica», di «corrispondenza simmetrica», di
«progressione narrativa» etc. — risultano assai im-
portanti per orientare lo spettatore nella ricezione
dei significad. Cosi come possono esserlo il rilievo
spesso assunto dalle immagini poste ad apertura o a
chiusura di un ciclo e tutti gli altri accorgimenti di-
stributtvi utilizzati, specie nei cicli piti complessi
(spina centrale, progressioni centripete o centrifu-
ghe, rispecchiamenti da una parete all’altra etc.).

VINCOLI ALLENTATI E SPAZI ORNAMENTALI. Come ab-
biamo visto analizzando la Galletia delle Carte Geo-
grafiche, anche nei cicli che obbediscono ad una stra-
tegia rigorosa, che si compiace di tessere una fiita e
geometrica rete di rimandi e nessi allegorici o dottri-
nari, €1 sonoe sempre zone, magari marginali, in cui i
vincoli risulrano allentati o addirittura inesistenti, in
favore di un «ornato»che risulta prive di significati
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<«ulteriori». Naturalmente nulla esclude che a volte
questi spazi di libera iconografica siano assai piiam-
pi di quanto gli esempi da me proposti abbiano potu-
to documentare, Su questo aspetio, ad esempio, cre-
do che meriterebbe una verifica estesa il tema che de-
tinirei delle «Virtd sentinellas. Com’ noto, nei cicli
decorativi cinquecenteschi & quanto mai frequente
che Ic singole historie — di un fregio o anche di un
grande ciclo parietale - siano inquadrate da due alle-
gorie di Virti (a volte, nei cicli sacri, da due Profeti o
Sibille). Ebbene: talvolta queste figure allegoriche
fungono da «conveniente» commento alla scena cui
«fanno la guardia», Ma é sempre cosi? Non credo
proprio. Nato con intenti programmaticamente alle-
gorici, il tema si deve essere presto trasformato inuna
forma consueta di «impaginazione», privain realta di
significati precisi. Salvo essere recuperato, di tanto in
tanto, alla primitiva funzione «significantes.

LA MACCHINA RETORICA: UN'OPERA APERTA? Il mec-
canismo retorico in base al quale 1 consiglieri icono-
grafici mettono a punto le loro «invenzioni» funzio-
na di fatto come un dispositivo generatore di combi-
nazioni. Un dispesitivo — come dire? — semiautoma-
tico, che procede anche indipendentemnente da chi
I’ha messo in moto. Mi rendo conto di avventurarmi
in un terreno scivoloso e scarsamente affidabile, ma
credo sia giunto il momento di dire, anche a parziale
compensazione di quanto ho fin qui esposto e che
forse & parso fin troppo sbilanciato in direzione di
programiui iconografici caratterizzati sempre e co-
mungue da una rete di significati arrentamente pre:
determinata a monte, che ho il sospetto che spesso e
volentieri gli iconografi mettessero nel conto, perco-
si dire, che quella rete di connessioni che essi predi-
sponevano avrebbe potuto fungere anche da rete di
connesstoni potenziali, messa a disposizione di visi-
tatori in grado di attivarla in proprio. Questa mia
ipotesi & un’illazione? Una suggestione indotta dal-
I'epoca in cui viviamo, dominata e strutturalmente
collegata da una rete in cui si naviga cliccando su
links che ci rinviano da un testo all’altro, da un’im-
magine all’altra, invitandoci a costruirci liberamente
ipertesti 4 nostro piacimento? Pud darsi. Cosi come
sono consapevole del fatto che questa mia ipotesi ri-
schia di legittimare proprio quanto piti detesto in
questo campo, e cioé I'«iconologia selvaggia», la so-
vrinterpretazione fine a se stessa e priva di basi stori-
che. Ma tant'e, prefensca sottoporre la mia ipotesi
alla discussione, e quindi al riscontro dei colleghi,
piuttosto che tenermels per me.

LA MUSICA DEI CONCETTL, Al polo opposto dell’ipo-
tetico visitatore in grado di ativarc in proprio la rere
delle connessioni simboliche, ¢ un altro dpo di
spettatore, oggi certamente il pitt diffuso, ma forse
ampiamente previsto anche nei secoli passati. Mi ri-
ferisco allo spettatore che, consapevole o no della
ticchezza concettuale profusa da iconografi e artisti
in un grande ciclo decorativo, si appaga di coglierla
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nel suo insieme, intuitivamente ed emozionalmente,
senza avere la voglia o la possibilita di approfondire
analiticamente ogni singolo messaggio. Del resto
non & troppo dissimile 'atteggiamento di chi ascolri
un’opera lirica, apprezzandone Ja musica a prescin-
dere dalla conoscenza e comprensione del libretto,
Ebbene, a parziale compensazione di quanto ho
scritto tin qui, sospetto che questo fosse un atteggia-
mento non solo diffuso ma largamente previsto an-
che dagli iconografi del Rinascimento. Dird di piie:
forse confidavano addirittura che tutti gli accorgi-
menti da essi predisposti congiurassero nel rendere
ai pit intuitivamente «udibiles la «musica dei con-
cetti». Chiunque pud levare gli occhi al cielo, avran-
no pensato, ma solo pochi sono in grado di decifrar-
ne i segni. Tuttl, perd, possono rimanere estasiati
dall’armonia di quegli spartiti di immagini e di con-
cetti, Anche Daniel Arasse era di quest’idea, come
ho potuto di recente appurare nel leggere un suo te-
sto sul Sacco di Roma e I'immaginario figurativo. Nel
commentare il dense ciclo decorativo della Sala Pao-
lina in Castel Sant’Angelo, Arasse infatti scriveva:
«Per capire 'importanza storica di questo concetto
dell'ornamentazione, all’origine dei grandi cicli di
meti secolo, bisogna anche capire il modo secondo il
quale questo cumulo agiva sullo spettatore. icono-
grafia moderna interpreta infatti ogni particolare
dell'insieme e lo rende cosi trasparente al proprio si-
gnificato ricostruendo il programma preciso. Ma si

pud pensare che nel Cinquecento questo sapere ico-
nografico avesse meno peso e che efficacia di tale
cumulo poggiasse su un funzionamento della perce-
zione in cui la sapienza interveniva poco. Tali insiemi
‘abbagliano l'intelletto’ (Vasari), sorprendono lo
sguardo, stordiscono U'interpretazione e quindi eser-
citano un effetto che & insieme di piacere e di politi-
ca, Perché una struttura decorativa come quella del-
la Sala Paolina fa supporre la presenza {necessaria)
di una coerenza del significato, ma in modo che que-
sta coerenza non & immediatamente identificabile,
leggibile, riconoscibile [...]. Leffetto impressionan-
te di questa scelta formale & specificamente tattico: la
sala segue un programma di precisa glorificazione,
ma leffetto spettacolare & basato sul solo sviluppo
decorativo, sullo sfoggio decorativo, Liconografia
precisa di ogni particolare & nettamente secondaria
perché tale ostentazione figurativa implica un argo-
mentario preciso, ma viene sostituita all’argomenta-
zione propriamente detta, limitandosi a supporla, a
saperla possibile nel minimo particolare»?®,

Antonio Pinelli
Dipartimento di Storia delle arti e dello spettacolo,
Universitd di Firenze

NOTE

Queesto farn ¢l vielaberziane df v i intervento al Collogue
ternational o Histaire de Soet Progromine ¢t invention dans [art
de la Renaissance, organizzato da Michel Hochmann, Julian Kite-
mann, [érémie Koermg e Philippe Morel a Villa Medici ¢ Roma (20-
23 aprt'le, 2005) ¢ verrd pubblicato anche et velativi Atti del Collo-
e, wtialiersie iy oo J'J Jr..'--',r t. Desiclern pintgrastare o cuore pli
amiet Miche| i - & P e anianle ikonrdgs
pramenta el

e Vineenz |rl arinalla che .'ru||.-.r-r.w-..-|.'.-".-.-.-.'.-...'. !
ereteier idtresd i vk whitamale conflind
i fornito un L penfenre |I'|[.'!.IF.IO
1 di trascrizignedefla regitrazione

in bR it e
el sl fenterpenio al f_l'n.l."l'rklrm'

L. Uilizees questa termine nelly sun sccczinne pi snpia e gene-
fien, perindicore sostanziafmense i cell Bgurarid del XV @ XV s
calo

2. Annibal Caro, Lettere Jamwiliari, a cura di A, Greco, Firenze,
195761, vol. I o, &76: G, Vidari, Le Ia.'.- e i g erelien fartue
seeeltarr ed wrehitetvory melle roda 530w 1 E6K, e, g oo di
R ]{:'lurml el B_m:h_ch:. u:l '.,.f s e, 1954, pp, 376385,

o it vedimo: Ch, Ba

Wis; 'u.-...'r.' & Anuibal {..n’m aATE ety o Vierard, 3 cora di

L Corta e wlsf, Firenee, 1981, p arittutres O Rolbert-

son, Annibal Caro as Imnogmp[e; - Sources and Method, in «Journal

oftheWarburg and Courtauld Institutess, XLV, 1982, pp. 160-181

7 Bt 5. Thoozed, Racoalte ff fetfere snlla pittnra, suielts
:1|'..r_-'1r..'.f.‘.'ﬂ.. Miluno, 1822-1825, pp, 124-204
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4, Benché poco esplorate, questo territorio non & perd del tur-
[13] '-'J:Jl_!:".'l"lf. il che mi ha consentiog o non purtire ol o e di pater
fareatfidamente su ultune muppe. pil o nieno puriali, Senza pre

tendere di enumerarle mutte, mi limiterd a citare, tra le pid aurore-
voli, quelle delineate in alcune pagme illuminant di E H Gom-
- |.'JP.|'F..!'.'|.I-'|'|'|.|:|'.I' Jo |.l|-'.l"I|., IF|J'ﬂ"u. rl

ks Chnii
dias i the Ar ol
simboliche Studi m!!’arte del Rmmcmlem!o, Tormo, 1978, pp. 3-
37} e quelle che st possono desumere dalle acute ma non sempre
condiviaibili conpicleraiont sui pragramim icooarabic i
ciell decoruted 4:1n:'||,||:-|;|_'|1||:-_-.ri'|,|_ MEeTite ||.|_| Seanel in Li vopier
viventa degli antichi ded (La survivance des dicux antigues, Paris,
1980}, Gli stud: di E Yates e di L. Bolzoni sull’ Ars seenroriae han-
no costituito un punte di riferimento imprescindibile, cosi come &
state molto importante il seminale saggio di S. Setris, Artisti e
committenti fra Quattro e Cinguecento (in Intellettnali e potere, a
cura di C. Vivanti, in Storia &' Talia. Annali, vol, TV, Torino, 1981,
pp. 701-761. Né va dimenticato che parecchi partecipanti a que-
sto convegno — penso ad esempio ad Anthony Colantuono, 2 Mi-
chel Hochmann, a Sebastian Schiorze, a Luigi Spezzaferro ¢, so-
prartuito, 2 Julian Kliemann —hanno offerto con le loro pubblica-
zioni, ma anche con gli interventi e il dibattito nel corse di queste
giornate 2 Villa Medici, validissimi spunti di cui ho fatto rescro.
Last but not least, desidero aggiungere il nome di Giovanna Sapo-
ri, per un bel saggio su Annibal Caro e Taddeo Zuccari (Daf pro-
gramma af dipimto. Annibal Caro, Taddeo Zuecars, Giorgio Vasari,
in V. Casale e P. D’Achille, Storia della lingua e storia dell' arte ita-
{liana, Dissimmetrie e intersezioni, Attt del 111 Convegno ASLI,
Associazione per la Storia della Lingua Iraliana, Firenze, 2004,
pp. 199-220), di cui sono venuro a conoscenza solo dope aver
pronunciato questo mio intervento, ma che mi & stato particolar-
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mente utile in questa successiva fase di stesura per gli Acti del con-
Vegno

3. A proposito di un committente che non esprime compiuta-
mente la propria «intenzionew, mi sembra significativo ricordare il
garbato rimprovero rivelio da Annibal Caro ad Ersilia Cortese, ve-
dova del nipete di papa Giulie III del Monre, per avergli richiesto
I'«invenziope» di un'impresa senza ulteriori specificazioni {I'mm-
presa, com’é noto, & un emblema ad personanz, e il suo messaggio
simbolico deve pertanto alludere ad una virtit o ad un'aspiraziane
o ad una circostanza strettamente connesse con la personalita del
committente). Il rimprovero & contenuto in una larter dal 1554 in
dirizzata da Caro a Niccold Spinelli, che si & fattn trunite chellin -
chiesta di Ersilia Correse: «Perché richiedermi cosi uscinttumente
che io le truovi un'impresa appropriata a lei & come voler che le si
faccia una veste a suo dosso, & non mandarne la misura ¢ la foggia
d’essa [..]. [o mi sono cosi d’'improvviso imaginato ch’ella voglia
uma cosa che torni a proposito della sua vedovanza [ ]. E se questa
invenzione le piace, fate che mandi per messer Salviati, il qual la
metterd in disegno con pitt grazia che altri ch’io conosca».

4. Per la decorazione di Belriguardo negli anni di Ercole I cfr.
Art and Life ar the Conrt of Ercole | d'Este: The 'De Triumphis reli-
gionis’ of Glovanni Sabadino degli Arienti, a cura di W, L. Grun-
dersheimer, Gengve, 1972, p. 64 (dove si parla di «ducal Instruc-
tione») e, da ultimo, V. Farinella, I pettors, gli umarisei e i compait-
tente: problepi di ruolo a Schifancia, in Palazzo Schifanoiz, a cura di
W. Cupperie S Settis, Modena, 2007.

7. Su quest'ultimo punto, mi sembra importante rilevare quan-
to avviene, ad esempio, nel rapporto tra Vasari e Vincenzo Borghi-
ni a proposito dello Studiclo di Francesco Iin Palazzo Vecchio. In
quanto artista di corte che riscuoteva la piena fiducia del commit-
tente, Vasari si configura non solo come colui che funge da supervi-
sore e regista di tutti gli aspetti esecutivi, che sono in massima parte
demandati ad allievi e ad artisti di sua fiducia, ma anche come su-
pervisore generale, per conto del principe del programma icono-
grafico, per stilare il quale si serve di Borghini come di un autore-
vole suggeritore, ma mantenendo egli stesseo il controllo dell'intero
progetto.

& Moo peutomente Giovann Sapon (D! PRI .'.lu".'i".'ll"lrr;-
fo, cr.. po 203} definisce questa lereern d iteazioni o Toddes Fuc
cari un «apice» dell’attivita di Caro come iconografo, sottolinean-
do che il letterato «comunica o presume di comunicare le sue idee
al pitrore anche en conmaissenr, un ruolo che forse intendeva sotto-
lineare in un testo che, per I'intonazione, la qualiti della scrittura e
la esibita profusione di citazione delle fonti, sembra destinato, ol-
tre e forse prima che al pittore, ad un lettore privilegiato, da stupire
e soddisfare, ciod il Farnesex»

9. «Laveste chi vuol che sia lunga fino a’ piedi, chi corta fino al-
le ginocchia, succinta sotto le mammelle, ¢ attraversata sotto 'om-
bilico alla ninfale, con un mantelletio in ispalla affibbiato sul de-
stro muscelo, e con usattini in piede vagamente laverati, Pausania,
alludendo, crede, a Diana, la fa vestita di pelle di Cervo. Apuleio,
pigliandola forse per Iside, gli d4 un abito sotuilissimo di vari colo-
11, bianco, giallo, resso, ed un’altra veste tarra nera, ma chiara e lu-
cida, sparsa di molte stelle con una luna in mezzo e con un lembo
d’intorne con ornamend di fiori e di frutti pendenti a guisa di fioc-
chi. Pigliace un di questi abiti gual megfio vi torna. Le braccia fate
che siano ignude con le lor maniche larghe; con a destra tenga una
face ardente, con la sinistra un arco allentato, il quale, secondo
Claudiano & di corno, e secondo Ovidio di ore, Fatelo come vi pa-
re». Ma poi, quasi pentito di tanta liberalita, ingiunge perentorio
«e attaccategli 1l turcasso agl omeri»

10. A questo «principio della convenienza» & associato anche
quel peculiare meccanismo di selezione dei soggett: che Gombrich
definisce «principio dell'intersezione» tra la serie dei soggetti e
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gualls del significad. Lconogmfe dnmscmentale, arpomenta
Crombich | Liseded e agpirazions, cir., pp. 13-18) opera le sue scelne
rrcarrerteo di fatto ad wna sorea di immaginsda scocchicrs maemo-
nlew combinstona che si presenea suddivisa, come una carts geo-
gratica, in paratlel e mendiant: sd opni patallels cornsponde un
sogpetto eoad ognt meridizno un contesto; le interserion teg | due
sistemi indicaro all'iconografo i possibili contesti in cui quel deter-
minato soggetto pud essere applicato e viceversa,

11. In realtd conosciamo sclo la lertera di rispostu uli Renigin
Frorentine, che & del 31 aprile 1553; efr. J. Flewcher, in «The Bur-
lington Magazine», CXXI, IV, 1573, pp. 793-795.

12. Gombrich, Limiti e aspirazions, cit., p. 17,

13. Sapori, Dal programma al dipinio, cit., p. 203,

14, Difficile capire se in questi casi la scelta di farsi coadinvare
nasca da un desiderio reale del «consiglieres, che & in cerca di com-
petenze specialistiche, o da ragioni e circostanze di carattere piti
diplamatico-carigian, quall il desnderio dF compucene un seolle.
e o dli aderiee ncl usa richisma, implisies o esplicit, del commmit-
tente.

13 1. Kliemann, Cresn |.Ili_|'.'l|'.'.'l':' La l',‘l.m.r.'.'."." decorazione nelle dr
raive ftalitne ool Ohiativocenio al Seicento, Milano, 1993, pp 4647,

16. Si vedano, in particolare: F Yares, The Art of Memory, Lon-
don, 1966 (trad, it. Larte della memoria, Torino, 1962); L. Bolzoni,
La stanza della memoria. Modelli letterari e iconografici neil'etd del-
la stampa, Torino, 1995; Eadem, La rete delle immagini. Predicazio-
ni in volgare dalle origini a Bernardino da Siena, Torino, 2002,

17, C. Gilbert, Ler Aoy, La .".dgxr dedl grpare r.'r'\e'.l".".'rl'n-rl.hr.-'.‘.|-
sranedf Fra .'l.l.-'!_'l_r.'f.'.".'.'. Firenze, 200055,

18. S. Roeupen, Affreschi italiani del Rinascimento tra Quattro-
cento e Cinguecento, Modena, 2000, pp. 63-64, 74,

19. Ctr. in particolare: LD, Ettlinger, The Sistine Chapel before
Michelangelo: religions imagery and papal primacy, Oxford, 1965;
M., Calvesi, Significati del ciclo guattrocentesco nella Sisting, in Siste
TV deartd o R wed promo Bimasesmienio, Artl del Conveno Lates
nadrnele di Stodf, o cuen di F Beazi, B, 2000, g, 319340, A
Nesselrath, The painters of Lorenzo the Magnificent in the Chapel uf
Pope Sixtus IV, in The fificenth century frescoes in the Sistine Cha-
pel, a cura di F Buranelli, Cirta del Vaticano, 2003, pp. 39-75

20. Sulla decorazione della Sala del Concistore si vedano: If
rreernl vetm’ e 0 magmine nasn’, [ die gragdi cielé profand ot Dayge-
et Ferzafumes o Pifreze Visitond e melfa Sada def Coneinmore, in Do
mesion Beceafinn e o tno tempe, catlogn dells mostru (Slees,
1990, Milano, 1990, PR GE2-GIL e Megmeger in ehiaro o mey g g
in codice Arte, wmanesimo e politica nei ciclt profant del Beccafumni,
in «Ricerche di Storia dell’artes, 54, 1994, pp. 3566 (gquest ultimes
riproposto, con pochi aggiornamenti, come seenndo capirelo del
libra La bellexza impura. Arte e politica nell' Italia dof Ringseomento,
Roma-Bari, 2004}

Sulla Gallerin delle Carte Geoarafiche =i vedone i mies die sui-
giin L Galleriy delle Carte geografiche i Matdeano,  cum i L
Gambi e A, Pinelli, Modena, 1994, & in L. Garnbi, M 0Milonesi, A
Pinedli, La Craiferdi delfe Corve pragifiobe fn Vit Storks e i
st Miodena, 19%; indagind pod rivedume e aggiortiags o Cren-
grafia della fede: Ilialia della Controviforma unificata sulle carta, in
Cartographigues, Actes du colloque de I’ Académie de France 3 Ro-
me, Boma, 1995, sous la divecrion de M.-A. Brayver, Paris, [996, pp
6354 Couest ultime riproposto, con pechi aggiormamentt. come
quarto capritaln del lhro L Sedfem fmpara, cit)

21. Carlo Vin Siena nell'aprile del 1536, Relazione di un contem-
poraneo, a cura di P. Vigo, Bologna, 1884

22, Bortari, Ticozzi, Raccolta di lettere, cit., p. 165,

23 D Arasse, Il sacco di Roma e l'immaginario fignrativo, in M.
Miglio et alii, Il Sacco di Roma del 1527 e Uimmaginario colletiive,
Roma, 1985, pp. 54-535.
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