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Dal saggio alla mostra: la scoperta dell’universo di Angelo Colocci

Quando nel 2017 Giorgio Mangani ci parlò della ricerca che stava conducendo 
su Angelo Colocci, sfociata un anno dopo nella pubblicazione della monografia 
dal titolo La bellezza del numero. Angelo Colocci e le origini dello stato 
nazione, non fu difficile comprenderne il valore e l’importanza. E ciò non solo 
per l’autorevolezza dello studioso che da tempo frequentava temi, motivi e 
personaggi legati in vario modo al kosmos dell’umanista jesino ma anche per 
la fascinazione euristica del suo lavoro che prometteva di giungere a nuovi 
risultati e scoperte. La figura di Angelo Colocci era già nota agli specialisti 
per la vasta erudizione che alimentava la sua passione per il collezionismo 
antiquario e la maniacale bibliofilia, testimoniata quest’ultima dalla ricchezza dei 
fondi colocciani conservati alla Biblioteca vaticana, una mania di collezionista 
esasperata, come scrisse Carlo Dionisotti, “...dalla sterilità stessa e inconcludenza 
dello scrittore”, portato a concepire una pletora di progetti di ricerca senza 
portarne a compimento nessuno. 

Un lodevole tentativo di risarcire Colocci mettendone in luce gli aspetti 
più propri all’umanista fu tentato con il convegno organizzato nel 1969 a 
Jesi dall’Amministrazione Comunale dal quale emerse, tra le sue attitudini di 
studioso, il suo contributo allo studio delle lingue romanze e della poesia 
mediolatina nonché il ruolo di editore (oggi si chiamerebbe promoter), 
oltre che di conservatore di letteratura umanistica. Ma è grazie alla ricerca di 
Giorgio Mangani, sostenuta con lungimiranza da questa amministrazione, che 
la figura del nostro coltivato concittadino assurse a una nuova dimensione  
storico-politica e intellettuale, restituita al ruolo che gli fu proprio: quello di un alto 
funzionario dell’amministrazione pontificia legato alle personalità più eminenti 
della cultura e dell’arte del suo tempo, tra questi Raffaello Sanzio, al centro di 
un’operazione di riscoperta e recupero, in chiave politica e ideologica, della 
tradizione e del patrimonio dell’antichità greco romana. Colocci fu il baricentro 
di questa costruzione politico culturale fino al punto da contribuire a ideare e 
sceneggiare il programma iconografico del ciclo di affreschi della “Stanza della 
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Segnatura”, eseguiti da Raffaello Sanzio per gli appartamenti privati di Giulio II 
della Rovere tra il 1509 e il 1512, in particolare della “Scuola di Atene”. Studioso di 
numerologia, cosmologia, geografia, metrologia oltre che, come già precisato, 
raffinato collezionista e bibliofilo, ebbe un ruolo importante nell’articolazione del 
complesso sistema di significati neopitagorici e neoplatonici che sono alla base 
della costruzione iconografica della “Scuola di Atene”, un’opera che, attraverso 
la potente retorica delle immagini, si configurava come la sintesi programmatica 
della “politica di grandeur” dei papi del Rinascimento.

La mostra “Raffaello e Angelo Colocci. Bellezza e Scienza nella costruzione del 
mito della Roma Antica”, di cui il presente catalogo costituisce l’indispensabile 
strumento di lettura e approfondimento grazie ai contributi di esimi studiosi, 
rappresenta allora il tentativo di divulgare, attraverso la mise en scène di un 
progetto espositivo, questo vasto e articolato disegno finalizzato a ribadire 
una continuità tra il mondo greco romano e quello cristiano e stabilendo con 
questa corrispondenza l’incontestabile primato della Roma dei Papi, centro della 
cristianità universale. L’universo colocciano che la mostra restituisce al visitatore 
è lo specimen per capire un contesto, un milieu, quello rappresentato dagli 
intellettuali gravitanti intorno alla corte pontificia nella Roma del primo trentennio 
del Cinquecento e per comprendere la centralità strategica del connubio tra 
politica e cultura, tanto importante allora quanto negletto ai nostri tempi. 

Un ringraziamento doveroso va alla Regione Marche e alla Fondazione Cariverona 
per il prezioso sostegno concesso, ai Musei Vaticani per la collaborazione 
scientifica alla mostra, all’Università Politecnica delle Marche per la consulenza 
tecnica degli apparati multimediali realizzati sotto la supervisione del prof. Paolo 
Clini, al Comitato scientifico per lo straordinario lavoro di curatela, studio e ricerca, 
al Comitato organizzatore e al personale dei Musei Civici sotto la direzione della 
Dott.ssa Romina Quarchioni per il lavoro indefesso e l’impegno profuso a fronte 
di ogni possibile avversità, pandemia compresa. 

       Il Sindaco      L’ Assessore alla Cultura
   Massimo Bacci      Luca Butini
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Presentazione

La mostra Raffaello e Angelo Colocci. Bellezza e scienza nella costruzione 
del mito della Roma antica rientra nell’ambito delle Celebrazioni del Quinto 
Centenario della morte di Raffaello Sanzio e vuol essere un omaggio al pittore 
urbinate attraverso la memoria e la testimonianza di un’amicizia antica tra un 
giovane ed affermato artista e un potente erudito ed insigne rappresentante 
della Curia romana, accomunati dalla stessa origine marchigiana. 

Negli anni di massimo splendore romano di Raffaello, Angelo Colocci, 
dottissimo e religiosissimo uomo, è uno dei punti di riferimento per i grandi artisti 
che gravitavano nella Roma pontificia, gli antiquari, i poeti, gli studiosi della lingua 
e i cultori della scienza e della cosmologia e per tutti coloro che guardano alla 
rinascita dell’antico come nuova forma di splendore della rinata caput mundi con 
particolare attenzione.

I suoi rapporti con Agostino Chigi favoriscono probabilmente l’incontro con 
Raffaello e l’inizio di un profondo rapporto intellettuale che avrebbe portato 
l’Urbinate a volere Colocci a fianco - con Fabio Calvo ravennate quale traduttore 
- nel tentativo di curare un’edizione del De Architectura di Vitruvio e, soprattutto, 
ad attingere ispirazione diretta ai suoi vastissimi studi di cosmologia per dare vita, 
forme e colori ad uno dei suoi più grandi capolavori, la Stanza della Segnatura 
Vaticana. 

Con questo evento espositivo si vuole pertanto ripercorrere l’affascinate storia di 
questo personaggio, illustrarne i molteplici interessi e soprattutto rileggere alcune 
delle pagine più straordinarie di Raffaello attraverso gli occhi dell’umanista che in 
un qualche modo lo ha influenzato. Il percorso è caratterizzato dall’esposizione 
di documenti originali e da un allestimento espositivo che si avvale anche di 
tecnologie innovative multimediali che permettono le ricostruzioni dei capolavori 
raffaelleschi, a cominciare dalla stessa Stanza della Segnatura con conseguenti 
coinvolgenti e spettacolari esperienze in luoghi e spazi percorsi da questa storia, 
con l’obiettivo di far respirare ai visitatori lo spirito della Roma dei Papi e l’ambiente 
culturale del Cinquecento, secolo prolifico per le arti. 
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Una mostra che illumina con la memoria i luoghi e la visione dei modi diversi 
di vivere, anima e intelletto, per arte e conoscenza, un percorso nel tempo 
fatto di personaggi poliedrici ed attivi che, partiti dalle Marche, hanno scandito 
eventi intensi e fondamentali per il Rinascimento della cultura d’occidente senza 
dimenticare la loro terra di origine. 

Questo evento espositivo, come altri, permette di valorizzare i numerosi artisti 
marchigiani che ben ci rappresentano a livello italiano ed internazionale e di 
far conoscere maggiormente le molteplici peculiarità ed eccellenze del nostro 
territorio. 

 L’Assessore alla Cultura  Il Presidente
 della Regione Marche della Regione Marche
 Giorgia Latini Francesco Acquaroli
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Premessa

Promossa in occasione delle celebrazioni per il quinto centenario della morte 
di Raffaello del 2020 e allestita nel 2021 a causa della sopravvenuta emergenza 
sanitaria, questa mostra si propone di illustrare la figura di Angelo Colocci (1474-
1549), straordinario personaggio finora sconosciuto al grande pubblico, che ebbe 
rapporti con Raffaello, condividendo con lui idee e interessi.

Fino a pochi anni fa Colocci era conosciuto prevalentemente come studioso 
delle lingue romanze. Nel corso degli anni gli studi ne hanno tuttavia proposto 
un ritratto molto più articolato e poliedrico, ricostruendo il ruolo che egli dovette 
avere nel rinnovamento culturale e artistico di Roma.

La mostra offre un percorso interpretativo del ruolo svolto a Roma da Angelo 
Colocci, nel primo trentennio del Cinquecento, quale leader dell’Accademia Ro-
mana, alto funzionario della Curia papale, stimato cultore di studi, proprietario di 
collezioni di antichità e di una famosa biblioteca, punto di riferimento di un cena-
colo letterario e scientifico che era solito riunirsi nella sua villa al Pincio.

Grazie alla collaborazione con il gruppo dei ricercatori dell’Università Politec-
nica delle Marche, la mostra mette anche in campo nuovi strumenti tecnologici, 
come la ricostruzione 3D della Scuola di Atene di Raffaello, nella quale un ritratto 
dello stesso Colocci è stato recentemente identificato, per offrire una più agevo-
le comprensione di temi e argomenti complessi veicolati nel dipinto, alla genesi 
dei quali l’Accademia Romana non fu estranea.

La mostra affronta infatti temi non facili come le idee cosmologiche del Cin-
quecento, la teoria delle proporzioni architettoniche, la dottrina astrologica e la 
riscoperta dell’Antico che furono al centro degli interessi di Colocci e di Raffaello, 
sforzandosi di renderli comprensibili ma senza banalizzarne i contenuti. 

Intento dei curatori, infatti, era battere sentieri difficili, evitando di seguire inizia-
tive espositive motivate più dal marketing e dall’arte della comunicazione che 
dalla proposta di contenuti nuovi connessi a studi e ricerche.

Mostra e catalogo offrono molte novità interpretative su Colocci, il suo rapporto 
con Raffaello, sul significato della Stanza della Segnatura e sui famosi Horti Colo-
tiani di Roma, fondate su studi e lavori scientifici recenti che in molti casi hanno 
modificato interpretazioni date per acquisite.

La mostra si avvale, inoltre, del sostegno di numerose istituzioni, della collabo-
razione con l’Università Politecnica delle Marche, del Comitato nazionale per le 
celebrazioni del quinto centenario della morte di Raffaello e dei Musei Vaticani, 
che vivamente si ringraziano: tutti hanno visto con favore la realizzazione del pro-
getto espositivo.



  14



15  



  16



17  

Gli antichi inventari, i documenti d’archivio, le 
lettere, le memorie, le prestigiose commissioni 
di opere d’arte sono i frammenti di quella storia 
secolare che la famiglia Colocci e il tempo hanno 
gelosamente custodito fino alla fine del secolo 
scorso, quando sono diventati patrimonio pub-
blico1. 

Al di là di semplici tracce del passato, queste 
testimonianze restituiscono con vivida lucidità, 
con precisione e ricchezza di particolari non 
solo l’identità di alcuni personaggi rimasti nell’a-
nonimato fra le pieghe degli alberi genealogici, 
ma anche la dimensione umana, sociale, civile 
e culturale di quanti invece hanno potuto go-
dere di quella notorietà pubblica, contribuendo 
a scrivere pagine significative di storia jesina e 
consentendo di definire meglio il valore di quel 
ricco patrimonio che è conservato nel palazzo 
di famiglia, oggi sede del Museo Adriano Co-
locci. 

Si tratta di frammenti di vite vissute con inten-
sità e partecipazione, dal pulpito o dai seggi del 
governo cittadino, come esponenti di quella no-
biltà locale che aveva acquisito il diritto alla ge-
stione pubblica, politica e amministrativa della 
città, dedite agli studi, alla speculazione o alla vita 

1 Nel 1985 l’Amministrazione Comunale, dopo lunghe e delicate trattative con la Marchesa Cristina Colocci Vespucci, acquisisce gran 
parte di Palazzo Colocci e il patrimonio in esso contenuto destinandolo a museo col titolo di Museo Adriano Colocci. In occasione della 
sua apertura, nell’estate 1989, viene pubblicata una guida (Museo A. Colocci 1989) e nell’autunno successivo viene allestita una mostra 
storico-didattica, corredata da un audiovisivo e da un catalogo (Il mito di Narciso 1989). A quest’ultimo, e in particolare al testo che riguar-
da la storia della famiglia, si rimanda per gli approfondimenti delle tematiche di seguito affrontate (Massa 1989, pp.1-20). 
2 Archivio Colocci Vespucci 1990.

religiosa, o ancora impegnate nella gestione del 
patrimonio familiare. Tutti, indistintamente, hanno 
lasciato traccia di sé nei documenti dell’archivio 
familiare2, che siano stati oggetto di onorificenze 
e benemerenze maturate al servizio di Pontefici 
e di illustri personaggi o che abbiano trascorso la 
loro vita in una dimensione appartata o claustrale. 
Nelle pagine degli epistolari domestici, delle me-
morie e dei diari, spesso si cela anche una storia 
più intima, fatta di sentimenti e affetti, di delusioni 
e ribellioni, di aspettative e timori, di speranze e 
insuccessi, di lucide strategie politiche e di profi-
cue alleanze matrimoniali.

Le carte d’archivio, lucidi testimoni del pensiero 
delle varie generazioni, così come i documenti 
contabili, che descrivono con puntiglio l’ammini-
strazione del patrimonio di famiglia, o ancora le 
opere d’arte, i libri e gli arredi, espressione del 
gusto e delle ambizioni di quanti negli antichi pa-
lazzi hanno vissuto, possono oggi rappresentare 
le fonti primarie cui attingere per poter delineare, 
con perizia e pazienza, la storia dei Colocci e dei 
suoi protagonisti.

È con questo obiettivo e con uno spirtio curioso 
e vivace, che Adriano (1855-1941), personalità di-
namica ed eclettica del Novecento, ha intrapre-

Angelo Colocci: alle radici di una storia familiare
di Marina Massa

Nella pagina a fianco: Fig.1) Ritratto di Angelo Colocci (1746), Jesi, Biblioteca Planettiana
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Fig.2) D. Valeri, Ritratto di Ippolito Colocci (1725 c.), Jesi, Casa Museo Adriano Colocci 
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so una sistematica indagine alla ricerca di notizie, 
informazioni e documenti riguardanti il proprio 
casato, le cui origini fa risalire agli Attoni o Azzo-
ni (gens Attonia) 3, stirpe di origine longobarda 
stanziatasi intorno al sec. IX nell’Umbria orientale 
e successivamente insediatasi nelle vallate dell’E-
sino e del Musone, attestandosi prima attorno ai 
centri di Staffolo e Cupramontana4 e poi verso 
Rovegliano, Rotorscio e Jesi. 

Se il ricco ed etorogeneo materiale raccolto da 
Adriano e i successivi studi hanno contibuito a de-
lineare una immagine più chiara del ruolo svolto 
dalla famiglia Colocci nel contesto jesino, i primi 
nomi che affiorano con una certa chiarezza dai 
documenti del sec. XIV sono quelli di «Sante Colo-
tii de Esio Notari», che attende alla revisione degli 
Statuti cittadini, approvati nel 1363, e di suo fratello 
Jacopo5, ricordato come Canonico di Jesi e Cap-
pellano dei pontefici Urbano VI e Bonifacio IX.

Tuttavia la prima figura che la storia ci restitu-
isce con ricchezza di particolari è quella di Ser 
Angelo, figlio di Coloccio6, eletto nel 1447 come 
deputato alla riforma degli Statuti, compito che 
come il suo avo Sante assolve fino alla morte – 
avvenuta prima del 1450 – ma ricordato anche 
come uomo dalla solida preparazione giuridica, 
che esercita con perizia sia nel governo della 
città, diventandone Gonfaloniere nel 1425, che 
al di fuori di essa7. Vengono in lui apprezzate le 
doti morali che gli garantiscono la stima dei suoi 

3 Adriano Colocci Vespucci 1931.
4 Lancelotti (Lancellotti 1772, Tabula I, p. 195) nell’albero genealogico dei Colocci indica come capostipite della famiglia «Atto Dominus 
de Colleocio, & Rubelliano 1246».
5 Jacobus lo definisce Lancelotti (Lancellotti 1772, pp. 3, 195) e così è citato nel testo della perduta lapide anticamente posta nella 
cappella di S. Romualdo in Cattedrale di jus patronato Colocci, trascritta in Ubaldini, Fanelli 1969, p. 4 nota 3. Come Gjacomo è indicato 
nell’albero genealogico realizzato da Gentiluccio Rocchi (Jesi, Biblioteca Planettiana. Fondo manoscritti, Gentiluccio Rocchi, Genealogie 
di varie famiglie nobili, antiche e moderne che vissero e vivono in questa città di Jesi (1728, mss. 1, inv. n. 54546) e come Jacopus in quello 
redatto da Adriano Colocci nel 1909 (Jesi, Biblioteca Planettiana. Archivio Colocci Vespucci, mss. 1). La lapide è andata perduta a seguito 
del rifacimento della cappella nel 1778.
6 Gritio 1578, pp. 108, 158; Lancellotti 1772, pp. 6-7.
7 E’ ricordato come cancelliere di Amandola nel 1411, podestà di Staffolo nel 1420 e di S. Severino nel 1437. 
8 Mozzoni 1989a, p. 7. Mozzoni 2021, pp.15-23.
9 Esisteva nel torrione di Porta San Floriano una lapide con il seguente testo: NICOLAO COLOTIO ET OMINICO BARTOLI/PROCUR 
MCCCCLXX, trascritto in un documento di famiglia (Jesi, Biblioteca Planettiana. Archivio Colocci Vespucci, mss. 1). Lancelotti (Lancellotti 
1772, p. 7) lo dice anche delegato a presenziare nel 1475 alle nozze di Roberto Malatesta con Isabella figlia del Duca di Urbino ed amba-
sciatore presso il Governatore della Marca (1466) e Papa Paolo II (1469). 
10 Agostinelli, Mariano 1986, pp. 156 e 221.
11  Ubaldini, Fanelli 1969, p. 5.

concittadini, ma anche una posizione sociale di 
primo piano e un prestigio economico, che gli 
consente di dare una degna dimora alla famiglia, 
come attesta la richiesta formulata nel 1435 per 
poter edificare un portico con archi e colonne 
davanti alla propria abitazione, posta nella attuale 
piazza Colocci8.

Attraverso allanze matrimoniali Angelo riuscirà 
a stabilire stretti legami con le nobili famiglie 
cittadine più influenti come i Ripanti, i Santoni 
e i Bagnolini. Ai primi appertiene Bonfiglio, che 
sposa sua figlia Contessa/Comitissa, così come 
Hippolita Bagnolini si unisce in matrimonio con 
Francesco (1474 o 1476), mentre Caterina si lega 
a Floriano Santoni (1478) e la di lui sorella, For-
tunata, con Nicolò Colocci (1469). Menzionato 
nei documenti come Podestà di Fabriano (1468), 
ricopre l’incarico di custode della porta del Pa-
lazzo Pubblico di Jesi nel 14709 ed è nominato 
deputato alla fabbrica del nuovo palazzo della 
Signoria10. L’Ubaldini scrive che Nicolò fu «houmo 
dato al civil negotio, fu tale che prudentissimo 
ogn’uno che il conobbe, lo riputò, poiché per lui 
furono indirizzati per la strada delle virtù non solo 
il figliuolo [Angelo] ma il fratello altresì chiamato 
Francesco, non ostante l’incontro di molte diffi-
coltà»11. Difficoltà e preoccupazioni legate all’in-
dole irrequieta di Francesco che, sfidando l’au-
torità cittadina e pontificia, si pone a capo della 
fazione che nel giugno del 1486 entra armata da 
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porta San Floriano incitando la popolazione alla 
rivolta12, determinando al contempo la morte di 
Bonfiglio Ripanti e di Floriano Santoni, entrambi 
a lui legati da vincoli di parentela (suoi cognati 
in quanto rispettivamente mariti delle sorelle Co-
mitissa e Caterina). La conseguente dura repres-
sione condotta dal Legato della Marca coinvolge 
Nicolò13 e costringe alla fuga verso il Regno di Na-
poli e all’esilio sia Francesco, che i nipoti Roberto 
e Girolamo Santoni e Angelo Colocci. 

A dispetto di quel carattere inquieto che lo 
porta alla ribalta della storia per i tragici eventi 
jesini del 1486, Francesco riscuote giudizi positivi 
da parte di Lancelotti, che non manca di sotto-
linearne l’eccellente preparazione nelle discipli-
ne giuridiche acquisite durante il corso di stu-
di condotti a Perugia – diventando Podestà di 
Macerata nel 1484 – e quelle particolari qualità 
che lo renderanno “carissimo“ al Re Ferdinando 
d’Aragona che lo vorrà come suo Consigliere, 
affidandogli il governo di Nola e di Ascoli Satria-
no. «Uomo ripieno di scientifiche cognizioni e 
di altrettanto valore militare»14, prosegue ancora 
Lancelotti, che ne definisce gli interessi – com-
presi quelli astrologici15 – coltivati nel raffinato 
ambiente umanistico della corte aragonese, 
sollecitati dalle frequentazioni con Giovanni 
Pontano e condivisi con il nipote Angelo, che 
in questa dimensione va maturando quella pro-
fonda, multiforme ed eclettica cultura che è alle 

12 Lancellotti 1772, pp. 11, 181, 199, 200; Ubaldini, Fanelli 1969, pp. 10-11; Fanelli 1979b, pp. 19-29. Alla morte avvenuta nel 1499 Francesco 
viene tumulato nella chiesa di San Luca accanto al padre, come attesta la lapide dedicatoria di cui Lancelotti trascrive il testo.
13 Discordanti sono le tesi circa la sorte subita da Nicolò. Dalle Riformanze, così come dalla storiografica locale, risulta che Nicolò 
«riparò a Cingoli che lo lasciò scappare senza arrestarlo, fatto questo che procurò a quel comune un severo rimprovero dall’Agnelli» 
(Fanelli 1979b, p. 25, mentre Ubaldini lo dice chiuso nel carcere di Jesi (Ubaldini, Fanelli 1969, p.11).
14 Lancellotti 1772, p. 199.
15 Mangani 2018, pp. 72, 121, nota 132.
16 Agostinelli, Mariano 1986, in particolare pp. 131-148.
17 Secondo Adriano Colocci (Jesi, Biblioteca Planettiana. Archivio Colocci Vespucci ms. 1) e Ubaldini (Ubaldini, Fanelli 1969, p. 20 nota 23] 
i Colocci si legano a quel casato in virtù del matrimonio di Francesca – sorella di Angelo – con Ghisliero Ghislieri nel 1491 e a seguito delle 
nozze di Paola Ghislieri con Ippolito, figlio di Francesco, che sposerà nel 1520 Gabriella Melchiorri (Archivio Ghislieri. Inventario 2011; La 
libreria Ghislieri 2012). Nell’ottobre del 1500 il Vescovo Ghislieri concede in juspatronato la cappella del Duomo (dedicata a S. Romualdo) 
ad Angelo Colocci, che la dota di preziose suppellettili e affreschi oggi perduti (Urieli 1993, pp. 217-226). 
18 I lavori del Duomo continuano sotto il vescovato di Angelo Ripanti (1505-1513), cameriere segreto di Giulio II, che dispone per testa-
mento di essere sepolto in Cattedrale, affidandone l’onere al fratello Tiberio, suo erede e marito di Francesca Colocci, sorella di Angelo. 
Il monumento sepolcrale sarà commissionato a Giovanni di Gabriele da Como (Cavatorti 2015, pp. 41- 69). 
19 Coltrinari 2006, pp. 47-71..

radici del suo pensiero e delle scelte intellettuali 
di una intera vita. 

Emerge dunque un profilo di Francesco, non 
solo come uomo d’armi, ma di dottrina, capace 
di dialogare con gli “illustri letterati”, dando voce 
ed espressione a quella lezione appresa duran-
te il periodo bolognese sotto la guida di Filelfo, 
ma forse anche coltivata a contatto con quella 
vivace realtà che nel corso di quegli stessi anni si 
andava affermando nella sua città natale. 

In seguito alla significativa crescita economica 
Jesi vive, infatti, nel corso della seconda metà del 
Quattrocento, un periodo di profondo fermen-
to culturale e di rinnovamento edilizio e artistico 
che, nel recepire le nuove istanze rinascimenta-
li, trova i suoi punti di forza nella costruzione del 
Palazzo della Signoria, la cui realizzazione viene 
affidata a Fracesco di Giorgio Martini16, nella con-
seguente e ampia diffusione del dettato marti-
niano nella trasformazine del volto urbano e nella 
nuova immagine impressa al Duomo jesino dal 
Vescovo Tommaso Ghislieri (1464-1505), apparte-
nente ad una delle più influenti e ricche famiglie 
cittadine di antica nobiltà, a cui sono legati anche 
i Colocci17. Sarà infatti il vescovo a conferire alla 
antica fondazione duecentesca della cattedrale 
nuove dimenisoni e funzionalità18, dotandola del 
pregevole fonte battesimale, che ne conserva 
ancora lo stemma di famiglia e del coro ligneo 
dei canonici (andato distrutto nel 149119), com-

Nella pagina a fianco: Fig.3) V. Valentini, Ritratto di Antonio Colocci (1898), Jesi, Casa Museo Adriano Colocci
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missionato a Domenico Indivini da Sanseverino, 
ma condotto a termine assieme ad una schiera 
di abili artigiani che – come Pieramore di Barto-
lomeo di Pierleone da Jesi – ne hanno saputo 
tramandare la lezione artistica, ponendosi come 
sicuro riferimento per l’intera comunità. 

Se dunque la storiografia ha avanzato l’ipote-
si – peraltro non confermata dalle fonti – che 
monsignor Angelo avesse fondato in città un 
circolo umanistico20, non è da escludere che 
tale realtà potesse avere radici più antiche, tro-
vando un valido sostegno in Francesco anche 
dopo il suo rientro in patria avvenuto nel 1492, 
giovandosi poi del prestigioso contributo di An-
gelo, che nella Roma del tempo acquista quel 
ruolo e quella notorietà descritta nel corso dei 

20 Lancellotti 1772, p. 14; Ubaldini, Fanelli 1969, p. 21, nota; Urieli, 1985 p. 388.
21 Angelo Colocci già in giovane età aveva ricevuto importanti riconoscimenti, come la nomina a Cavaliere Aurato concessagli da 
Andrea Paleologo nel 1483, di cui resta una copia nell’archivio di famiglia. 
22 Ubaldini, Fanelli 1969 , p. 23. 

secoli successivi da ricercatori e illustri studiosi.
È a Roma che Angelo scrive le pagine più im-

portanti della sua storia personale e familiare21; è 
qui che in una serrata progressione ricopre im-
portanti incarichi da Abbreviatore e Segretario 
Apostolico, a Procuratore della Sacra Penitenze-
ria, Sollecitatore delle Lettere Apostoliche, Mae-
stro del Registro delle Bolle, fino alla nomina a 
vescovo di Nocera Umbra, ottenuta nel 1537, suc-
cedendo a Varino Favorino, ma presto ceduta al 
nipote Girolamo Mannelli. 

Cariche prestigiose, comprate e rese redditizie 
insieme alle «belle possessioni nel fertile terreno 
della Marca»22, fonte di ricchezza e al contempo 
di preoccupazioni, che tuttavia sembrano placar-
si nell’esercizio letterario, negli studi linguistici e 

Fig.4) L. Kirchmayr, Ritratto di Adriano Colocci (1917) Jesi,  
Casa Museo Adriano Colocci 

Fig.5) L. Kirchmayr, Ritratto di Clotilde Morozzi  (1916) Jesi,  
Casa Museo Adriano Colocci 
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filologici, nell’appassionato ruolo di collezionista, 
bibliofilo e mecenate. È qui che costruisce la sua 
fortuna, da abile e moderno uomo d’affari, ca-
pace di arditi investimenti immobiliari e di spre-
giudicate azioni per assicurarsi le più prestigiose 
prebende, senza tuttavia rinunciare a perseguire 
con impegno e determinazione quella profonda 
vocazione agli studi, attestata dalla sua ricca bi-
blioteca – che ancora oggi gli studiosi cercano 
di ricostruire nella sua integrità – e dall’altrettanto 
copioso numero di scritti ed epistolari, che offro-
no uno spaccato della sua vasta cultura, sorretta 
da un insopprimibile desiderio di conoscenza 
che lo porta ad accostarsi e approfondire diverse 
e molteplici discipline. 

Nella sua lunga carriera e nonostante i riconosci-
menti e le relazioni consolidatesi in ambito roma-
no a contatto con i maggiori esponenti dell’arte, 
della cultura e della politica del tempo, Angelo 
non manca di rivolgere una particolare attenzione 
alla sua città natale, sia sotto il profilo finanziario e 
di facoltoso committente, che come ‘guida’ nelle 
scelte, tessendo una sottile trama di rapporti desti-
nati a porre Jesi al centro in un circuito virtuoso di 
artisti di prestigio e suggerendo, o forse orientan-
do e influenzando, strategie politiche che vanno 
ben oltre la sua presenza in città23. 

A Jesi torna nel 1491, in occasione del matrimo-
nio della sorella Francesca con Ghisliero Ghislieri 
e, ancora nel 1494, in seguito alla morte del pa-
dre, per attendere agli interessi di famiglia, pe-
raltro disattesi e delegati allo zio Francesco per 
potersi dedicare ai suoi studi. I documenti ne at-
testano di nuovo la presenza nella primavera del 
151124 e ancora nel 1527 per sfuggire al sacco di 
Roma. 

Nel dicembre di quell’anno viene stilato ad 
opera del notaio Orsino Orsini, il testamento in 

23 Suscita particolare interesse – che richiede ulteriori approfondimenti – la nomina nel settembre 1513 a Vescovo di Jesi di Pietro Paolo 
Venanzi, abate di San Silvestro di Collepino e San Nicola di Bevagna, esponente di una nobile famiglia di Spello e alla sua morte, avvenuta 
nel 1532, al nipote Antonio Venanzi. 
24 La presenza di Angelo a Jesi nel 1511 è documentata da un una lettera del maggio 1511 indirizzata a Scipione Fonteguerri in cui Coloc-
ci scrive: «Tornando da Esi questi mesi passati» (Fanelli 1979c, pp. 91-110; Cortesi Bosco 1996, p. 58. In merito al testamento del 1527 - poi 
annullato da quello redatto nel 1544 - si veda Lancellotti 1772, pp.183-184.
25 Luca Signorelli 2012.
26 Annibaldi 1905, pp. 9-10; Baldassini 1765, p. 135.

cui Angelo nomina il cugino Ippolito tutore del 
figlio Marcantonio suo erede, stabilendo che 
alla di lui morte l’eredità sarebbe passata al ni-
pote Girolamo Ripanti. 

Queste date, che prese singolarmente scandi-
cono la vita umana e familiare di Angelo Colocci, 
rilette in una diversa prospettiva offrono l’oppor-
tunità per tracciare un sottile filo rosso, capace di 
riannodare fra loro gli elementi di una storia arti-
stica jesina, fatta di occasioni favorevoli e siner-
gie politico-economiche, costruite su rapporti 
sociali e familiari, sanciti da alleanze matrimoniali, 
ma iscritte in un contesto di più ampio respiro fra 
la realtà marchigiana e la corte pontificia. 

Se le relazioni con Nicolò Bufalini, che a Roma 
ricopre l’incarico di avvocato concistoriale, pos-
sono aver aperto ad Angelo nuove e vantaggio-
se prospettive, consolidate dalle nozze celebrate 
agli inizi del Cinquecento con Gerolama Bufalini, 
particolare significato può assumere la presenza 
a Jesi nel 1508 di Luca Signorelli, in considerazio-
ne della sua precedente attività svolta non solo 
Roma, ma anche a Città di Castello, Matelica, Ar-
cevia25. 

Il 26 giugno 150826 viene infatti stipulato il con-
tratto di commissione fra l’artista e la Confrater-
nita del Buon Gesù per una Deposizione, da col-
locarsi nella chiesa di S. Floriano, di cui si fanno 
garanti quel Girolamo Santoni (fratello di Roberto 
– morto nel 1507 e sepolto in San Floriano – figlio 
di Floriano Santoni e Caterina Colocci e pertan-
to cugino di Angelo Colocci, a sua volta figlio di 
Fortunata Santoni), insieme a Girolamo di Bartolo-
meo della Genga, «che accompagnava il corto-
nese». Testimoni all’atto sono Pietro Paolo Agabiti 
e Pieramore, figure non ignote al mondo artistico 
di Angelo. Il primo risulta particolarmente attivo 
nella chiesa di S. Francesco al Monte negli stessi 
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anni in cui la cappella di jus paronato dei Coloc-
ci – forse ad opera di Angelo – si arricchisce di 
un Crocifisso ligneo27 che recenti studi ritengono 
eseguito intorno al 1510-15 da Sebastiano d’Ap-
pennino, che appartiene alla cerchia di artigiani 
gravitanti nell’orbita dell’Indivini o proprio dal già 
ricordato Pieramore. 

Non conosciamo le motivazioni che hanno 
portato il Signorelli a disattendere gli impegni 
già assunti, ma la nuova commissione a Loren-
zo Lotto, sancita dal documento di allogazione 
datato 27 ottobre 1511, potrebbe ugualmente 
avere connessioni con Angelo. In tal senso si-
gnificativa è, secondo la Cortesi Bosco28, la pre-
senza di Colocci a Jesi nella primavera del 1511, 
che gli riconosce un possibile ruolo di mediato-
re per una veloce risoluzione del contenzioso 
fra i confratelli del Buon Gesù e il Signorelli, a 
seguito della mancata consegna dell’opera per 
la quale tuttavia era già stata commissionata la 
parte lignea a Pieramore29. 

Non priva di valore appare inoltre la concomi-
tante presenza di Piersimone Ghislieri ed Emi-
lio Ripanti, entrambi legati da vincoli familiari ad 
Angelo Colocci (la figlia di di Piersimone, Paola 
Ghislieri sposa Ippolito Colocci, cugino di Ange-
lo, mentre Emilio è figlio di Bonfiglio e di Con-
tessa Colocci), quali deputati della Confraterni-
ta di S. Lucia, committenti della omonia pala al 
Lotto30. 

Gli eventi, il clima culturale e le relazioni che 
hanno caratterizzato le vicende umane di Ange-
lo e hanno contribuito a determinarne l’operato 
e le scelte di pensiero, sono anche la premes-
sa e lo specchio di quella realtà che caratteriz-
zerà nei secoli successivi la storia della famiglia 
Colocci, radicata nella dimensione jesina, ma 
proiettata in un contesto di più ampio respiro, 

27 La famiglia Colocci possedeva il patronato della cappella dedicata al SS Crocifisso, dove si trovava il monumento funebre di Gio. 
Benedetto, morto a Roma nel 1695. La chiesa, raffigurata nell’Ottocento in un acquerello di Adriano Colocci è stata demolita e il convento 
trasformato. Oggi è sede della Casa di Riposo, mentre le opere di Pietro Paolo Agabiti e Lorenzo Lotto sono conservate nella Pinacoteca 
Civica (Zanotti 2013). Per il Crocifisso si veda il contributo di Delpriori (Delpriori, 2009, pp. 33-38). 
28 Cortesi Bosco 1996, p. 58. Si veda anche Giuliana Pascucci, in Lorenzo Lotto 2018, pp. 232-233 con bibliografia precedente. 
29 Coltrinari 2006a, pp. 275,279; Coltrinari 2018, p. 254.
30 Cortesi Bosco 1996, p. 56.

parte integrante di quella oligarchia che segna 
e scandisce le sorti civili e religiose della città 
e al contempo costantemente impegnata nella 
ricerca di prestigio sociale ed economico. Una 
ricchezza, fondata anche sui numerosi investi-
menti e sulle proprietà romane acquisite da An-
gelo, così come sul cospicuo patrimonio con-
servato nelle diverse abitazioni, sulle collezioni 
librarie o antiquariali, sui reperti archeologici, 
che tuttavia non trova adeguati riscontri nelle 
generazioni successive, poiché la prematura 
scomparsa dell’unico figlio Marcantonio lo priva 
di una discendenza diretta. 

Eredi di queste fortune sono Ippolito, con cui 
condivide la nomina a patrizio romano e che 
ricopre l’incarico di Procuratore e di Scrittore 
della Sacra Penitenzeria, il figlio Giacomo, che 
sposa Francesca Franciolini e dopo un periodo 
trascorso a Roma si ritira a Jesi diventando Ca-
nonico della Cattedrale, suo fratello Francesco, 
e il di lui figlio Ippolito, nato dal matrimonio 
con Aurelia Santi, poeta, letterato, nonché luci-
do testimone del suo tempo, come attestano i 
numerosi volumi manoscritti conservati nell’ar-
chivio di famiglia. Sarà purtroppo con loro che 
il ricco patrimonio costituto da Angelo verrà 
disperso.

Sarà Gio. Benedetto (1563-1638), primogenito 
di Ippolito (1540-1592) ed Emilia Scala, ad im-
primere una decisiva svolta alle fortune fami-
liari. Una attenta politica di investimenti fondia-
ri e una oculata gestione dei proventi ricavati 
dall’affitto e dall’uso dei beni della collettività 
consentono ai Colocci di comparire fra le pri-
me casate cittadine e fra i maggiori proprie-
tari terrieri, rendendo anche possibile portare 
a compimento nel 1596 i lavori intrapresi dal 
padre nel palazzo famiglia. Un impegno co-

Nella pagina a fianco: Fig.6) Ritratto di Cristina Colocci Honorati, Jesi, Biblioteca Planettiana 
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stante che continuerà anche nelle generazio-
ni successive che vedranno suo figlio Adriano 
(1619-1703) rivolgere una costante attenzione al 
miglioramento struttutrale ed estetico dell’edi-
ficio, rinnovandone l’arredamento, come do-
cumentano le numerose spese registrate nelle 
‘carte d’archivio’ assieme all’acquisto di stoffe 
preziose, merletti, damaschi e gioielli, dipinti e 
pregevoli doni per nozze e nascite. Opere che 
acquistate a Roma, ma anche commissionate 
ad artisti attestano una precisa volontà di legit-
timare quella tradizione nobiliare che vedeva 
nella galleria di ritratti di famiglia un insostiuibi-
le strumento di affermazione sociale e di pre-
stigio. Nel corso del Settecento infatti vengo-
no offerti spazi sempre più ampi alle alleanze 
matrimoniali, sancite in ambito locale dai rin-
novati legami con gli Honorati (Bernardina, so-
rella di Adriano, sposa Bonifacio Honorati), ma 
sottoscritte anche con antiche e nobili famiglie 
venete. Ai Dolfin appartiene Vittoria, erede di 
quel casato che ha dato i natali ad un Doge, 
ad illustri prelati, a generali e diplomatici, che 
Adriano (1704-1770) sposa 1731, o Laura Ghelli-
ni, nobile vicentina che si unisce in matrimonio 
con Nicolò (1734-1790) – primogenito di Adria-
no – Cameriere segreto di Cappa e Spada di 
Pio VI, Clemente XIII, e Clemente XIV, ricordato 
per le sue doti di letterato e artista fra gli Acca-
demici di S. Luca e dell’Accademia dei Disposti 
di Jesi, o ancora Elisabetta Bragadin di origini 
veneziane, di cui si ricordano le nozze con suo 
fratello Antonio.

Nel corso del sec. XIX il centro degli interessi 
familiari si sposta verso la Toscana. Nella tolle-
rante e vivace Firenze e nel corso delle frequen-
tazioni dei salotti culturali di Virginia Menotti, 
Antonio Colocci (1820-1908), figlio di Adriano e 
Clementina Bandini, entra in contatto e in amici-
zia con patrioti e rifugiati. Qui conosce e sposa, 
nel 1853, Enrichetta Vespucci, erede di quella 
antica stirpe che diede i natali al grande navi-
gatore. 

L’adesione agli ideali risorgimentali e la par-

31 Annibaldi 1910, pp. 371-373; Annibaldi 1911, pp. 161-163; Massa 1992, pp. 96-100; Il viaggio inciso, 2002; Massa 2002, pp. 37-51.

tecipazione ai moti insurrezionali jesini del 1859 
condurranno Antonio in Parlamento in qualità 
di Deputato e Senatore a partire dal 1879. Lo 
spirito pratico e una lucida analisi dei caratteri 
e delle personalità dei suoi figli Adriano (1855-
1941) e Cristina [1854-1938] lo inducono, anche 
al fine di assicurare continuità nella gestione 
del patrimonio di famiglia, a nominare erede 
universale la figlia primogenita. Figura dalla 
personalità forte e volitiva, dopo la morte del 
marito Enrico Honorati avvenuta nel 1903, si de-
dica ad una intensa attività sociale, prima come 
infermiera della Croce Rossa, prestando servi-
zio negli ospedali da campo durante la prima 
guerra mondiale – meritando onorificenze e 
ricompense – e in seguito prodigandosi per 
la costituzione e lo sviluppo di associazioni a 
sfondo sociale, diventando anche Dama d’O-
nore della Regina Margherita. Non abbandona 
tuttavia quegli interessi artistici che aveva colti-
vato in gioventù, avviando significative attività 
di promozione delle collezioni e delle prege-
voli raccolte di stampe ereditate dalla famiglia 
Honorati31. 

La vivace, intensa ed eclettica personalità del 
fratello Adriano, inquieto, irriducibile idealista 
ed erede spirituale di quegli ideali risorgimen-
tali che avevano plasmato l’azione del padre e 
caratterizzato il periodo della sua residenza fio-
rentina, raccontano una storia dalle molteplici 
sfaccettature. 

Alla composta immagine di uomo di legge, 
che lo condurrà ai vertici della carriera presso 
la Suprema Corte di Cassazione di Roma, si as-
socia quel carattere di versatile comunicatore 
e giornalista che lo porterà alla direzione del 
“Corriere Adriatico”, mentre lo spirito irrequieto 
lo spingerà a viaggiare verso luoghi lontani, dai 
Balcani all’Egitto, dalla Spagna all’America Latina. 
Una svolta decisiva è determinata dal matrimo-
nio con Clotilde Morozzi (1871-1913) per la qua-
le abbandona la vita errabonda e pone mano 
al rinnovamento del palazzo di famiglia, dove 
si conservano di lei alcuni ritratti, segni tangibli 
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Riassunto
I documenti d’archivio, gli alberi genealogici, gli inventari, le memorie domestiche e le lettere, così come 

i libri, i manoscritti e le opere d’arte rappresentano una fonte primaria per comprendere il significativo ruolo 
svolto dalla famiglia Colocci nel contesto cittadino di Jesi sin dal secolo XIV, dando voce ai suoi protagonisti, 
primo fra tutti Angelo Colocci, fino ai personaggi ottocenteschi come Adriano Colocci, idealista risorgimentale 
e viaggiatore, cui si deve lo sforzo di documentare e ricostruire la storia della famiglia.

Abstract
Archive documents, family trees, inventories, domestic memories and letters, books, manuscripts, and 

works of art, have represented a primary source for understanding the significant role played by the Colocci 
family in the context of the city of Jesi since the 14th century. These materials gave voice to its protagonists, 
first among all Angelo Colocci, up to the nineteenth-century characters such as Adriano Colocci, a Risorgi-
mento idealist and traveler, to whom we owe the effort of documenting and reconstructing the history of 
the family.

di quel profondo affetto bruscamente interrotto 
nel 1913. 

La storia più recente della famiglia è nella me-
moria di molti jesini: dal matrimonio con Silvia 
Grilli (1894-1986), alla nascita di Attone – tragica-
mente morto durante la seconda guerra mon-

diale – e dei gemelli Amerigo e Maria Cristina. 
A lei, attenta e gelosa custode delle memorie di 
famiglia, va il merito di averne permesso l’acqui-
sizione insieme al palazzo e di aver reso possibile 
la costituzione del Museo dedicato ad Adriano 
Colocci. 
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La storia dell’Accademia Romana è una sto-
ria tracciata da tante accademie umanistiche 
apparse spontanee nel primo Umanesimo del 
Quattrocento1. Nel corso del Cinquecento e ol-
tre, questi gruppi, nati in origine come sodalizi 
privati e informali, tendevano a diventare sem-
pre più regolati e sempre più legati ai governi 
locali. I quattro amici che costituirono l’Accade-
mia dei Lincei nel 1603 sono un esempio per 
tutti2. Non miravano minimamente a formare 
una società onorifica d’eccellenza di un futuro 
stato-nazione italiano; volevano soltanto ragio-
nare di filosofia naturale in buona compagnia. 
La tendenza dei gruppi spontanei a organizzar-
si è naturale: per le accademie rinascimentali 
come per Platone, la creazione di strutture for-
mali, come i legami stretti con il potere, forniva-
no i mezzi più efficaci per garantire la crescita 
e la sopravvivenza, anche perché l’ispirazione 
fondamentale dietro la fondazione di ogni ac-
cademia è una forza che resiste ad ogni con-
trollo: la passione condivisa per lo studio.

L’Accademia Romana non era diversa: nata 
nel Quattrocento attorno alla figura carismatica 
e controversa di Pomponio Leto, venne perce-
pita dallo Stato pontificio come gruppo ever-

* Il testo, e specialmente le note, riflettono le condizioni di studio imposte dal coronavirus, con le  biblioteche chiuse. L’autrice si scusa 
per le tante mancanze.
1 Bianca 2011.
2 Freedberg 2003; Morghen 1990.
3 Rome reborn 1993; Smith 2007; Westfall 1974; Burroughs 1990.
4 Smith 2007.

sivo e fu duramente punita. Presto riabilitata, 
strinse un’alleanza sempre più stretta con il Va-
ticano per diventare nel secolo seguente, sotto 
la guida oculata di Angelo Colocci, un’espres-
sione quasi ufficiale, almeno per un certo tem-
po, della cultura propagata dallo stesso papato.

Tutto ebbe inizio giusto alla metà del Quattro-
cento, sotto il pontificato dell’umanista Niccolò 
V (1447-1455), il primo pontefice da oltre un se-
colo a regnare senza concorrenti ad Avignone 
o Pisa. Per rafforzare il legame appena rinsalda-
to fra la Chiesa e Roma, il papa intraprese una 
serie di ambiziosi interventi urbanistici, aiutato 
da Leon Battista Alberti fra altri3. Dentro il recin-
to del Vaticano ampliò il Palazzo Apostolico, 
dove fondò una nuova biblioteca organizzata 
su principi umanistici. Allo stesso tempo inco-
raggiò lo Studium Urbis, l’Università di Roma, 
ad offrire un curriculum umanistico sotto la 
spinta forte e polemica di uno studioso a sua 
volta orgogliosamente romano, Lorenzo Valla4. 

Fra gli studenti attratti dalla presenza dello 
scorbutico genio che aveva rivelato la Donazio-
ne di Costantino come falsa, figurava un giova-
ne calabrese, arrivato nel 1450, del quale ancor 
oggi non conosciamo il vero nome; recente-

L’Accademia Romana fra Pomponio Leto e Angelo Colocci*

di Ingrid D. Rowland

Nella pagina a fianco: (Fig. 1) Ritratto di Pomponio Leto, incisione, Edimburgo, Scottish National Portrait Gallery
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mente è stato suggerito quello dei d’Allito, no-
bile famiglia napoletana5. 

Secondo i bene informati, il ragazzo era in-
vece il figlio illegittimo del principe Giovanni 
Sanseverino, anche se già al momento dell’ar-
rivo a Roma usava un nome volutamente simile 
a quelli degli antichi romani: Julius Pomponius 
Laetus, Pomponio Leto in volgare6.

Cresciuto a Salerno, arrivò nell’Urbe dopo 
un soggiorno in Sicilia, intento a studiare con 
il grande Valla. Dopo la morte del maestro, nel 
1457, continuò le lezioni con il suo successore, 
Pietro Oddo di Montopoli7. Poche sono le noti-
zie fino all’anno 1465, quando Leto fu chiamato 
dal papa Paolo II alla cattedra di retorica del-
lo Studium Urbis, incarico riconfermato anche 
l’anno seguente. 

Già trentenne, si rivelò un insegnante di stra-
ordinaria efficacia, carismatico dove Valla era 
notoriamente scontroso, e capace di suscitare 
straordinaria devozione fra i suoi studenti8. Le 
sue abitudini curiose aiutavano a diffondere 
la sua fama. Brillante, poverissimo, si vestiva in 
modo più eccentrico che non antico, la testa 
avvolta in un turbante, il corpo infagottato in un 
mantello purpureo o azzurro. Portava un paio di 
coturni ai piedi, gli stivaletti morbidi e aderenti 
indossati dagli attori del teatro antico, anch’essi 
di colore azzurro. Per quanto coltivasse i fasti 
della Roma antica, non sembrava un antico to-
gato quanto, almeno secondo l’allievo Miche-
le Ferno, un fantasma (functorum spiritus)9. Un 
fantasma carico di energia; così acconciato, 
si alzava all’alba per girovagare per le strade 
dell’Urbe o perlustrare le rovine del disabitato, 
un vasto terreno fra le antiche mura, da secoli 
abbandonato. Alle sue letture di cattedra ag-
giungeva i primi esercizi di una nuova disciplina 

5 Didier, Carrano 2018.
6 Zabughin 1909; 1910-12, pp. 25-56.; Miglio 2011; M. Accame, voce Pomponio Leto, Giulio, in Dizionario Biografico degli Italiani, 84, 2015.
7 Zabughin 1909, Vol. 1, pp. 6-24; Accame, voce Pomponio Leto, cit.
8 Miglio 2011, pp. 3-4.
9 Ivi, p. 3.
10 Palermino 1980.
11 Bober, Rubinstein 1986, pp. 159-161, n. 125.
12 Ensoli, La Rocca 2000, pp. 269-271.

accademica, l’archeologia. Gli studenti disposti 
a seguirlo rimasero incantati.

Presto si trovò circondato da un gruppo di 
amici, tutti affascinati dalle vestigia di Roma an-
tica, come era inevitabile in quella città domi-
nata dalle imponenti rovine dell’impero scom-
parso. I compagni di questo piccolo sodalizio 
provenivano da una sorta di classe media della 
società romana: persone legate all’ambiente 
universitario, ricercatori al servizio di vescovi o 
cardinali, ricercatori impiegati dallo Stato pon-
tificio, persone benestanti in una città popola-
ta da lavoratori sull’orlo della fame, e prelati e 
baroni di ricchezze infinite. Fra i personaggi di 
questo primo momento del sodalizio troviamo 
figure come l’umanista Bartolommeo Sacchi, 
sopranominato Platina, segretario del giovane 
cardinale Filippo Gonzaga e abbreviatore pa-
pale; Filippo Bonaccorsi, segretario del vesco-
vo Bartolommeo Roverella, il poeta padovano 
Nicolò Lelio. 

Libri antichi alla mano, i sodales peregrinava-
no fino alle catacombe sulla Via Appia, dove 
hanno lasciato i loro graffiti sulle pareti delle 
gallerie scavate nel tufo10. Passeggiavano fra le 
rovine parlando di testi antichi, o si radunavano 
nella piccola vigna e casetta che Leto mante-
neva in cima al Monte Cavallo, lo sperone del 
Quirinale che ospitava i resti delle Terme di Co-
stantino, con le sue due immense statue dei 
Dioscuri, ognuno con un cavallo spiritoso alla 
briglia. In queste imponenti figure di Castore e 
Polluce, Leto e i suoi contemporanei credevano 
di vedere l’opera di due grandi scultori dell’anti-
ca Grecia, Fidia e Prassitele11. A pochi passi dalla 
vigna svettava la maestosa, sbriciolata facciata 
del Tempio di Serapide, eretta da Settimio Se-
vero agli albori del terzo secolo d.C.12. 
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Nella piccola casa con giardinetto di fron-
te alla chiesa di San Silvestro (futura dimora di 
Carlo Borromeo), fra piante di alloro, la pianta 
di Apollo e le Muse, Leto manteneva un sacello 
dedicato alla Vergine Panaghia, stilata alla gre-
ca come segno di un filellenismo mai appaga-
to13. Non collezionava statue o opere d’arte; fis-
sava la sua attenzione su epigrafi antiche e resti 
architettonici, esibiti un po’ ovunque, dentro 
casa e fuori, in giardino. I soggiorni dei sodales 
erano allietati dalla presenza di animali: pavo-
ni, uccellini, e l’adorato cagnolino del padro-
ne. Per partecipare appieno alla vita comune, 
ogni sodalis doveva assumere un nome antico 
(Buonaccorsi diventò Callimaco, Nicolò Lelio il 
Cosmico), mentre Laetus, “il Lieto”, presiedeva 
come gioviale princeps. 

Il 21 aprile celebravano il Natale di Roma, la 
festa delle Parilia, con grande pompa, una pra-
tica che presto destò un certo sospetto fra i col-
leghi meno convinti dal progetto umanistico14. 
Come gli studiosi di ogni epoca, erano anche 
propensi a lagnarsi delle condizioni del loro la-
voro, sentendosi sottostimati, sottopagati, sot-
tomessi al governo di papi, Comune, e Curia 
che raramente raggiungeva l’altezza delle loro 
aspettative. Quando il salario della sua secon-
da annata di insegnamento tardò ad arrivare, 
Leto, desideroso di imparare il greco e curioso 
di vedere il mondo, partì, nel 1466, alla volta di 
Firenze e poi di Venezia, città-stato da sempre 
legatissima al mondo greco grazie al posses-
so dell’isola di Creta e i traffici mercantili con il 
Levante. In sua assenza, l’animatore del gruppo 
era il Platina, anch’egli dotato di un forte cari-
sma15.

Arrivato a Venezia, Leto si guadagnò da vivere 
dando lezioni private a due giovani patrizi ve-
neziani, Andrea Contarin e Luca Michiel, susci-

13 Zabughin 1909, Vol. 1, pp. 41-42; Accame, voce Leto, Giulio Pomponio.
14 Bianca 2011, p. 51.
15 Ivi, p. 54.
16 Zabughin 1909, Vol. 1, pp. 30-37; D’Amico 1983, pp. 91-97; Miglio 2011, pp. 4-5.
17 Palermino 1982, pp. 189-204; Bianca 2011, p. 49.

tando la stessa ammirazione che aveva ispirato 
ai i suoi allievi di Roma. I rapporti stretti con loro, 
fedeli alla tradizione umanista che contemplava 
un appassionato coinvolgimento nella materia 
di studio e nei rapporti fra maestro e discepolo, 
riuscì solo a destare forti sospetti fra le famiglie 
che l’avevano ingaggiato. Finì sotto arresto del 
Consiglio dei Dieci, imputato di avere scritto un 
libro osceno e di sodomia16. 

A Roma, gli amici sodales si trovarono di fron-
te ad accuse non meno gravi. Il pontefice Pa-
olo II era intento a riformare la burocrazia cu-
riale, dove gli incarichi, acquisiti a pagamento, 
avevano creato una rete di nepotismo sfrenato 
e un commercio brulicante di uffici venali che 
funzionava da lauto mercato di investimenti17. Il 
conseguente riordino del collegio degli abbre-
viatori comportò il licenziamento di un gran-
de numero di dipendenti, specialmente quelli 
imposti da parenti o poco disposti a lavorare, 
o semplicemente antipatici al pontefice. Seb-
bene avido collezionista di cammei antichi, il 
papa era meno entusiasta dei letterati invaghiti 
della cultura “pagana.” A loro volta, gli umani-
sti rifiutati rivendicarono le loro ragioni in un 
torrente di versi scurrili, affissi ovunque per la 
città, la maggior parte diretti contro lo stesso 
Paolo II. 

Il pontefice, sospettoso di natura, finì col te-
mere una congiura contro la sua vita. Rastrel-
lò gli antagonisti più noti, il Platina in primis, 
rinchiudendoli nella prigione più confacente 
a persone tanto devote all’antichità, l’ex mau-
soleo del buon imperatore Adriano, da tempo 
trasformato nella tetra galera di Castel Sant’An-
gelo. Alcuni riuscirono a scappare, come Fi-
lippo Buonaccorsi, che emigrò fino in Polonia. 
Leto, già prigioniero a Venezia, fu estradato nel 
marzo del 1468 su richiesta del papa veneziano, 
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forse salvandogli la vita, per l’accusa di sodo-
mia rischiava la morte18. Così raggiunse i vecchi 
amici, ma solo per condividere in pieno le loro 
condizioni disperate, sepolti nel ventre della 
Mole Adriana, circondati da densi strati di pe-
sante cemento romano, soggetti a martellanti 
interrogazioni e torture. Futili. L’evidenza di riti 
pagani, orge sodomitiche, o congiure stentava 
ad emergere, e dopo diversi mesi, i prigionieri 
uscirono liberi, ma duramente provati19. 

Uscito di prigione, Pomponio Leto tornò all’in-
segnamento presso lo Studium Urbis, dove 
ascoltava le lezioni di greco del collega Teo-
doro Gaza (senza mai imparare la lingua fino 
in fondo), e riprese le sue letture latine, le pe-
regrinazioni archeologiche, e i raduni del suo 
sodalizio nella vigna di Monte Cavallo. I soda-
les non erano interamente ostili alle novità: sin 
dall’inizio saldarono un legame duraturo fra 
l’Accademia e la tipografia20. Memore delle ac-
cuse di paganesimo, Leto insisteva, non senza 
ragione, sull’ispirazione cristiana della sua soda-
litas, ufficialmente dedicata a San Vittore21. I suoi 
riferimenti a un’Accademia Romana si limitava-
no rigorosamente all’università piuttosto che 
al gruppo di amici cultori dell’antico, sebbene 
le categorie spesso si sovrapponevano22. Con 
questa precisazione però: il circolo dei sodales 
forniva un rifugio al di fuori dei tempi e dei ritmi 
della vita quotidiana romana, un locus amoenus 
individuato con grande acutezza da Massimo 
Miglio: «La sodalitas è di per sé stessa alternati-
va allo Studium ed alla cultura curiale»23.

Con l’elezione di Sisto IV, nel 1471, al soglio 
pontificio, eminente teologo entusiasta degli 
studia humanitatis, la fortuna di Pomponio Leto 

18 Miglio 2011 pp. 4-5.
19 Medioli Masotti 1984.
20 Bianca 2015.
21 Bianca 2011, p. 52.
22 Ivi, pp. 51-52; Bianca 2008, pp. 29-39.
23 Miglio 2011, p. 7.
24 Lee 1970, pp. 1-25.
25 Blondin 2005.
26 Bignami Odier 1973, pp. 20-25.
27 Rita 2016.

e dei suoi amici migliorò rapidamente24. 
Appena incoronato, il nuovo pontefice re-

staurò il vecchio sistema degli incarichi venali 
in Curia, cosciente che il conseguente flusso 
di denaro avrebbe giovato molto allo sviluppo 
programmato di una città in vertiginosa cresci-
ta. Lo stesso papa dedicò consistente attenzio-
ne a nuove costruzioni, nuovi servizi pubblici e 
alla cultura, puntando sulle doti del cardinale 
spagnolo Borgia, uomo astuto e spregiudica-
to, il quale, nell’ufficio di Vicecancelliere della 
Reverenda Camera Apostolica, soprintendeva a 
tutte le finanze pontificie (anche se non poteva-
no affrontare le enormi spese dei progetti urba-
nistici senza accumulare un debito immenso). 
Perno dell’intero programma sistino era l’idea 
della rinascita di Roma come capitale, splen-
dente di una Chiesa universale, idea che il papa 
percepiva come radicata nei libri antichi e mo-
derni contenuti nella biblioteca pontificia. 

Prestava infatti speciale attenzione a questa 
collezione istituita da Niccolò V25. Il breve pon-
tificio ad decorem militantis ecclesiae del 1475 
lanciò la Biblioteca Apostolica Vaticana come 
parte essenziale della missione cristiana. Il suo 
primo gubernator et custos, governatore e cu-
stode, fu il Platina, fiancheggiato da tre assisten-
ti e un legatore26. Per riempire gli armadi della 
biblioteca, ingrandita e risistemata in una nuo-
va sede, commissionò un’impressionante serie 
di manoscritti in greco e latino, riccamente il-
luminati dagli artisti che tendevano sempre di 
più a guardare Roma come una mèta ai pari di 
Firenze27. In sei anni riuscì ad aggiungere mille 
volumi al patrimonio originario di duemilacin-
quecento.
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Pomponio Leto, a sua volta, rimase uno spiri-
to irrequieto, ancora desideroso di viaggiare. 
Nel 1472 lasciò la cattedra per la seconda volta 
per far parte della legazione pontificia desti-
nata ad accompagnare la principessa bizantina 
Zoë Paleologina (forse una lontana parente) a 
Mosca, dove l’aspettava il futuro marito, il gran-
duca russo Ivan III28. Durante il viaggio, Leto fu 
incaricato dal papa di cercare nuovi manoscrit-
ti per arricchire la Biblioteca Apostolica, ap-
parentemente senza grande esito. Tornò una 
decina mesi dopo a riprendere la sua cattedra 
romana. Nel 1480 seguì un’altra legazione pon-
tificia in Germania, sempre su ordine di Sisto 
IV, per poi tornare definitivamente all’insegna-
mento29. Un’importante conseguenza della vi-
sita tedesca fu l’onore concesso all’Accademia 
dall’Imperatore Federico III nel 1483: la facol-
tà di creare dottori e incoronare poeti il gior-
no del Natale di Roma30. Da avversario di un 
papa, sospetto sodomita, pagano, ed eversivo, 
era diventato un rappresentante ufficiale della 
Chiesa. 

La morte di Sisto IV, nel 1484, portò all’elezio-
ne del genovese Innocenzo VIII, costretto ad 
affrontare il debito di duecentocinquantamila 
scudi lasciato dal suo predecessore. La soluzio-
ne adoperata era di incrementare i prezzi degli 
incarichi venali di Curia e incoraggiare un’inten-
sa attività di mercato, seguendo il consiglio del 
cardinale Borgia, subito riconfermato nell’inca-
rico di Vicecancelliere della Reverenda Camera 
Apostolica. Chi aveva da investire poteva rea-
lizzare cospicui guadagni, e per la prima volta 
dai tempi antichi cominciavano a girare immen-
se somme di denaro liquido. Il cambiamento si 
evince dal fatto che i banchieri che seguivano 
la Curia romana, i mercatores romanam curiam 
sequentes, si industriavano a comprare e ven-

28 Zoe Paleologhina più tardi cambiò il suo nome in Sofia, che è quello citato da Licht 1996, p. 13.
29 Miglio 2011, p. 9.
30 Zabughin 1909, Vol. 1, pp. 193-197.
31 Rowland 1998a, pp. 73-82.
32 Per la Gabella studii, vedi http://ricerca.archiviodistatoroma.beniculturali.it Opac ASRoma/guida/IT-ASROMA-AS0001-0000046.
33 Accame Lanzillotta 2000; Pomponio Leto 2011.

dere incarichi di abbreviatore o scrittore assie-
me agli studiosi, delegando il lavoro a impiegati 
istruiti31. 

A fianco del modello dell’umanista parco, 
totalmente dedicato ai suoi studi, il model-
lo incarnato a perfezione da Pomponio Leto, 
emerse un nuovo tipo di umanista: l’erudito 
imprenditore. Era inevitabile che la composi-
zione della sodalitas venisse a riflettere i cam-
biamenti della società. Negli anni Ottanta, la 
facoltà umanistica dello Studium Urbis, sicura-
mente finanziata da imposte statali sul vino (la 
“Gabella studii”), attirava a sé studenti di alto 
profilo come Alessandro Farnese, rampollo di 
una vecchia famiglia baronale della Tuscia, e il 
nobile volterrano Tommaso Inghirami (futuro 
conte palatino, titolo nobiliare di solito ottenu-
to a pagamento)32. 

Questi sono gli anni meglio documentati del-
la vita di Pomponio Leto e dei suoi sodali. Nel-
le sue lezioni prediligeva un gruppo scelto di 
autori che lo interessavano particolarmente in 
quanto potevano illuminare il mondo antico 
romano: Virgilio, Sallustio, Orazio, l’Ovidio dei 
Fasti33. 

Innocenzo VIII, nonostante i pronunciamenti 
forti contro le streghe, gli ebrei, i valdesi, e le 
novecento proposizioni di Giovanni Pico della 
Mirandola, era un papa debole, di salute ca-
gionevole, soggetto ai suggerimenti dei cardi-
nali più potenti. Sotto la protezione di uno di 
questi, il savonese Raffaele Riario, l’Accademia 
Romana (nel senso dello Studium Urbis) riuscì 
a mettere in scena il primo dramma antico pre-
sentato in tempi moderni, l’Ippolito di Seneca. 
Il professore di grammatica all’Università, Gio-
vanni Sulpizio da Veroli, si prese cura della regìa 
e la costruzione della messa in scena, seguen-
do i precetti di Vitruvio, del quale aveva ap-
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pena curato l’editio princeps per lo stampatore 
papale Eucharius Silber34. Il sedicenne Tomma-
so Inghirami prese la parte di Fedra, regina tra-
gicamente innamorata del figliastro indifferen-
te. Durante la recita, la scenografia amatoriale 
crollò, ma Inghirami, imperturbabile, continuò 
a recitare, improvvisando versi latini mentre i 
compagni riportavano le quinte in piedi. Da 
quel momento in poi, le sue doti drammatiche 
e la voce penetrante gli garantirono una carrie-
ra eclatante da attore e oratore35. Riproposto 
ancora due volte, lo spettacolo fu lo sdogana-
mento delle rappresentazioni classiche come 
forma legittima di intrattenimento pubblico 
nella capitale del Cristianesimo, ora conside-
rate la prova scintillante dell’eterna vocazione 
dell’Urbe a caput mundi. 

Una ventina di anni dopo, nel 1508, un altro 
professore dello Studium Urbis, Battista Casali, 
proclamerà la Biblioteca Apostolica Vaticana, 
con il suo patrimonio di testi antichi, il primo ba-
luardo contro la minaccia ottomana36. Il succes-
sore di Innocenzo VIII, Alessandro VI, non esitò 
a far dipingere i suoi appartamenti nel Palazzo 
Apostolico con immagini di Iside, le Sibille, e i 
profeti ebrei a lato dei santi (e una schiera di 
americani indigeni presenti a testimoniare la Ri-
surrezione di Cristo assieme agli Apostoli)37.

Pomponio Leto morì nel 1498 all’età di settan-
ta anni, nel mezzo del regno del papa Borgia. 
Nella sua scheda su Leto nell’Enciclopedia Ita-
liana del 1933, il padre della filologia umanista, 
Remigio Sabbadini, presenta un quadro deso-
lante della sua erudizione, salvando solo la sua 
edizione di Virgilio, data alla stampa nel 1469, il 
compendio delle biografie degli imperatori tar-
do-romani, e i dictati, gli appunti tratti dalle sue 
lezioni. Condanna il resto duramente:

34 Rowland 2003; Rowland 1998a, pp. 35-38.
35 S. Benedetti, voce Inghirami, Tommaso, detto Fedra, in Dizionario Biografico degli Italiani, 62, 2004, pp. 383-387; Rijser 2005, con 
bibliografia.
36 O’Malley 1977
37 Buranelli 2008.
38 www.repertoriumpomponianum.it

«Nella grammatica fece un puerile e mirabo-
lante impasto di Varrone e Prisciano (memini 
1ª persona presente); nelle numerose edizio-
ni di testi non seppe applicare sani princi-
pî critici e quando ebbe tra mano il Virgilio 
Mediceo lo insudiciò di varianti sciocche: 
nell’archeologia rimpolpò il Curiosum ano-
nimo e il De magistratibus del Fiocchi, appo-
nendo a entrambi allegramente la propria 
firma; alterò testimonianze e inventò con la 
massima disinvoltura autori antichi».

A quasi un secolo di distanza, i successori del 
Sabbadini negli studi rinascimentali nutrono 
un rispetto molto più consistente per la figura 
di Leto, personaggio fondamentale per lo svi-
luppo dell’umanesimo romano. Oggi un sito 
vivacissimo su internet, il Repertorium Pompo-
nianum, gestito da un gruppo internazionale di 
raffinati studiosi e in costante espansione, se-
gue le orme di quella prima Accademia nello 
stesso spirito di grande rigore filologico asso-
ciato alla gioiosa amicizia antiquaria38. 

La cattedra che Pomponio Leto lasciò dietro 
di sé nel 1498 passò al sommo retore dell’Ur-
be, Tommaso Inghirami, volterrano cresciuto 
nell’ambito dei Medici a Firenze prima dell’ar-
rivo a Roma. Nato nel 1470, dopo le vicende 
con Paolo II, egli non sentiva la necessità di 
distinguere l’Accademia intesa come Studium 
dall’Accademia intesa come sodalizio, nell’am-
bito del quale aveva preso l’incarico di Magister 
Equitum, un titolo altamente ricercato. 

Solo gli esperti della magistratura romana, 
come appunto Pomponio Leto, autore di un 
saggio De magistratibus sacerdotiisque roma-
norum, avrebbero saputo che i magistri equi-
tum erano importanti in solo due brevi periodi  
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della storia romana: durante il dominio etrusco 
del quinto secolo a.C., quando assistevano i re 
nelle loro imprese militari, e nei rari momenti in 
cui la repubblica romana affidò il governo ad 
un dittatore39. Inghirami rimase comunque una 
presenza importante del sodalizio anche dopo 
la morte del maestro, almeno secondo una let-
tera del 1501, scritta da Agostino Vespucci a Nic-
colò Machiavelli a Firenze40. Allo stesso tempo, 
sviluppò una vigna tutta sua sul Palatino, gli Orti 
di Fedra, come un giardino delle Muse. Invece 
che un sodalizio di antiquari sospetti pagani, gli 
usi romani di inizio Cinquecento favorivano lo 
sviluppo di diversi cenacoli dotti, più o meno 
formali, spesso coinvolgendo le stesse perso-
ne, che di solito erano costituiti, al modello di 
quello originale, come sodalitates cristiane.

Nel 1501, gli studenti dello Studium Urbis, l’Ac-
cademia, inaugurarono una nuova usanza per la 
ormai consueta abitudine di celebrare i natali di 
Roma: per salvare una statua antica appena sca-
vata in condizioni pietose, il cardinale napole-
tano Oliviero Carafa la fece collocare all’angolo 
del suo palazzo di Piazza Navona. Il soggetto 
era tragico ed eroico, Aiace che regge la sal-
ma di Achille, ma del defunto restava soltanto 
il torso, mentre Aiace aveva ancora testa, tora-
ce e mezza mano, ma non più braccia, gambe 
o naso. Gli studenti lo chiamavano Pasquino, e 
ogni 25 aprile, per la festa di San Marco, pre-
sero a vestirlo con i panni di una divinità antica 
e a coprirlo di foglietti contenenti poesie satiri-
che (le cosiddette pasquinate)41. La celebrazio-
ne goliardica effettivamente faceva perdere il 
confine fra Accademia universitaria ed Accade-
mia pomponiana, e ancora una volta una festa 
apparentemente “pagana” finiva per coincidere 
con una celebrazione cristiana.

 

39 Il titolo proviene da una lettera di Michele Ferno indirizzata a Dictatori perpetuo Imperatori nostro Maximo Pomponio Leto / Magi-
stro Equitum Phaedro Cunctaeque Reip. Litterarie, pubblicata in J.A. Campano, Opera Omnia, Venezia, Bernardinus Vercellensis, 1502, p. 
LIX; vedi Montepaone 2018, p. 23.
40 Rowland 1998a, pp. 24-25.
41 Barkan 1999, pp. 210-231.
42 R. Ricciardi, voce Cortesi, Paolo, in Dizionario Biografico degli Italiani, 29, 1983.
43 In una bibliografia molto vasta, vedi Rijser 2005, pp. 345-363; Joost-Gaugier 2002; Pierguidi 2010.

La responsabilità del sodalizio vero e proprio 
passò a Paolo Cortesi, all’epoca segretario del 
papa Alessandro VI, e la casetta sul Quirinale ad 
altri42. Uomo raffinato e cortese quanto il cogno-
me; certamente una figura molto più mondana 
del suo maestro. Alla fine, però, avrebbe con-
diviso in qualche misura la vocazione di Leto 
per la vita appartata: alla morte del pontefice 
Borgia, nel luglio del 1503, si ritirò permanen-
temente in una dimora vicino San Gimignano. 
Fu questo il momento in cui, probabilmente, il 
terreno e l’incarico di animatore del sodalizio, 
ormai Accademia nella mente di tutti, furono 
affidati al ventinovenne Angelo Colocci, sotto il 
pontificato del “terribile” Giulio II.

L’estro antiquario di questo momento si evin-
ce da due famosissimi affreschi di Raffaello, la 
Scuola di Atene e il Parnaso, dipinti fra 1509 e 
1511 per l’appartamento privato del papa Giulio 
II nel Palazzo Apostolico43. 

Qui Raffaello presenta una visione ideale della 
cultura classica come eccelsa tradizione di af-
flato divino, tramandata senza soluzione di con-
tinuità da epoca in epoca, da Omero, Pitagora, 
Platone, Aristotele, Virgilio, Dante, ai grandi di 
suo tempo come Jacopo Sannazaro o Antonio 
Tebaldeo, filosofi e scrittori che ragionano e 
cantano insieme senza limiti temporali e senza 
problemi di comprensione, nonostante la di-
versità delle loro lingue: greco, latino, volgare. 

Con intonazione perfetta, il pittore riesce a 
cogliere lo spirito del momento, fatto di gran-
di aspettative e grandi speranze che marcò la 
svolta fra Quattro e Cinquecento, quando l’idea 
della renovatio dell’Urbe millenaria si spostava 
rapidamente dal piano dell’ipotesi a un proget-
to concretamente economico e politico, non-
ché spirituale e culturale. Alcuni dei partecipanti 
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storici del sodalizio pomponiano figurano fra 
i ritratti riportati da Raffaello: l’umanista volter-
rano Tommaso Inghirami, cinto di lauro, vestito 
nei panni azzurri di Epicuro nella parte sinistra 
della Scuola di Atene, e Jacopo Sannazaro, sor-
ridente laureato nel Parnaso44. Per la verità, la 
figura di Inghirami, attore, filologo, e arguto im-
prenditore immobiliare, può fare da ponte fra le 
diverse incarnazioni dell’Accademia, fra il soda-
lizio trasognatamente antiquario capeggiato da 
Leto e gli uomini di mondo che frequenteranno 
gli Horti Colotiani di Angelo Colocci. Recente-
mente Giorgio Mangani ha suggerito la presen-
za dello stesso Colocci nella Scuola di Atene, 
nei panni della figura barbuta sulla destra che 
tiene la sfera del mondo in una mano45. 

Tale identificazione dipende dalla nota atten-
zione di Colocci per i metodi antichi di misura-
zione, che studiava secondo i metodi umanisti-
ci, scrutando i testi antichi, confrontandoli con i 
monumenti dell’antichità. Dai primi momenti del 
soggiorno a Roma, dove arrivò nel 1497 per fare 
una carriera da laico (sposò una nobildonna ro-
mana, Girolama Bufalini), Colocci cominciò a 
collezionare documenti utili a questi studi, due 
dei quali (o simili) sono visibili nella mostra: un 
calendario agricolo e l’immagine di un regolo 
lungo esattamente quanto un piede romano46. 
Da questi esordi nacque il suo grande progetto 
intellettuale: un trattato comprensivo dei pesi 
e delle misure antichi, mai completato, ma che 
fu l’occasione di tante discussioni fra gli amici 
accademici. Il suo calcolo della lunghezza del 
piede romano, basato sull’immagine di un re-
golo scolpito su una lastra tombale, poi messo 
a confronto con le dimensioni dei monumenti 
antichi sparsi per la città, divenne definitivo per 
oltre un secolo, e diverge pochissimo dal cal-
colo attuale47.

44 Rowland 1998a, p. 165.
45 Mangani 2018.
46 Rowland, 1998a, pp. 109-140.
47 Ivi, pp. 133-134.
48 Cannata Salamone 2012; Rijser 2012.
49 Rowland 1998a, pp. 141-192; Rijser 2012, pp. 357-359.
50 Frati 1886; Shaw 1993, pp. 127-163; 209-279.

Allo stesso tempo, da buon umanista, Colocci 
studiava la metrica della poesia come espres-
sione di peso e misura, al pari delle dimensio-
ni degli oggetti terrestri e celesti. Il suo studio 
pionieristico delle lingue romanze si servì dello 
stesso istinto scientifico con il quale sottopo-
neva le indagini archeologiche a sperimenta-
zioni e prove48. I poeti godevano semmai di 
uno status ancora più privilegiato di prima nel-
la Roma di Giulio II, evidenziato una volta per 
tutte nel Parnaso di Raffaello, rappresentazio-
ne ideale del Vaticano del primo Cinquecento, 
dove, grazie alla crescita del platonismo fici-
niano, Apollo poteva figurare come un simbolo 
precursore di Gesù Cristo49. Era certamente la 
combinazione del suo ingegno poliedrico, la 
frequentazione giovanile con un altro geniale 
fondatore di accademie, il napoletano Giovan-
ni Gioviano Pontano, la generosità con la quale 
condivideva la sua casa e la sua sterminata bi-
blioteca privata con gli amici, e la sua solidità 
economica, che raccomandarono Colocci alla 
guida del sodalizio all’inizio del nuovo secolo. 
Egli coglieva benissimo il nuovo spirito dell’e-
poca.

Detto questo, e nonostante gli affreschi visio-
nari di Raffaello, sappiamo ben poco dell’am-
biente umanistico di Roma negli anni di Giulio 
II, perché questi erano soprattutto gli anni delle 
spedizioni militari nelle quali il “papa terribile” 
scendeva di persona nel campo di battaglia50. 
Nel 1506, nel 1509, nell’inverno del 1510-1511, 
viaggiò infatti accompagnato da una curia mo-
bile di cardinali, banchieri, e gente di ufficio, in-
clusi molti umanisti. Al ritorno, nel 1511, i proficui 
contatti sviluppati con gli ambienti intellettuali 
di Bologna, Ferrara, e Venezia avrebbero resa 
la futura vita culturale romana ancora più co-
smopolita e aperta all’esterno, e molti umanisti 
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del Nord Italia avrebbero sentito il richiamo di 
Roma negli anni seguenti51.

Dopo l’esperienza del combattivo Giulio II, l’e-
lezione del fiorentino Leone X, nel 1513, fu cele-
brata come un vero e proprio trionfo di Miner-
va, e il papa colto, figlio di Lorenzo il Magnifico, 
rispose benissimo alle aspettative, elargendo 
immense somme a poeti, artisti, gente di spet-
tacolo, e musicisti52. 

Nello stesso anno, Colocci, assunto come Se-
gretario del nuovo papa, comprò un terreno 
vicino sul Pincio, vicino alle rovine degli Orti di 
Sallustio, presto allestiti come i suoi “Horti Sal-
lustiani.” L’impostazione prettamente scientifi-
ca del suo pensiero e le circostanze personali, 
così diverse da quelle di Pomponio Leto, ave-
vano portato dei cambiamenti al carattere del 
sodalizio dell’Accademia: un uomo ricco, laico, 
sposato, ben inserito nella società, con un for-
te spirito imprenditoriale attirava gente di simi-
li inclinazioni. L’Accademia si apriva al mondo, 
come peraltro la città stessa, sempre più co-
smopolita, sempre più cosciente di una missio-
ne apostolica ormai globale53. Forestieri illustri, 
molti incontrati negli anni della corte peregrina, 
frequentavano i suoi raduni o si scambiavano 
lettere: Ariosto, Castiglione, Tebaldeo, Giovio, 
Sadoleto, Bembo, Erasmo54. 

Negli stessi anni, cenacoli e sodalizi antiquari 
erano diventati la forma prediletta di socialità 
fra le classi abbienti romane. Diversi umanisti 
ospitavano sodalitates nei loro giardini, fra le 
più frequentate quelle del sabino Biagio Pallai, 
noto come Blosio Palladio; quella del protono-
tario lussemburghese Hans Göritz, alia Janus 
Corycius, devoto a Sant’Anna come molti Tede-
schi (lussemburghesi, belgi, e polacchi erano 

51 Tebaldeo, Sadoleto, Bembo, e Castiglione andarono tutti a Roma.
52 Rowland 1999a, pp. 211-215.
53 Vedi per esempio O’Malley 1972, pp. 389-416.
54 Vedi, per esempio, gli umanisti rappresentati nell’immenso Erasmus Project della University of Toronto Press; solo The Correspon-
dence of Erasmus, ha 89 volumi in programma.
55 Bonito 1994; Gaisser 1995; Bober 1977.
56 Gilbert 1980; Rowland 2001.
57 Fogelmark 2015; Bianca, Delle Donne, Ferreri, Gaspari 2017.

tutti Tedeschi agli occhi dei colleghi italiani)55. 
Ora, però, altri tipi di ospitalità facevano con-
correnza alle offerte degli umanisti. Il banchiere 
Agostino Chigi, senese residente a Roma dagli 
anni Ottanta del Quattrocento, ospitava poeti e 
studiosi nel suo Viridario trasteverino, appog-
giando le loro iniziative allo stesso livello di son-
tuosità dei cardinali umanisti, come Alessandro 
Farnese, Giulio de’ Medici e Pompeo Colonna, 
per non parlare dello stesso pontefice, mece-
nate generoso. 

Molti studiosi trovarono lavoro presso le “fa-
miglie” di questi magnati dell’Urbe e le loro 
feste si svolgevano in maniera molto simile 
a quella, una volta eversiva, della sodalitas di 
Leto. La costituzione di questi gruppi era per-
meabile, fortemente dipendente da personalità 
e circostanze, e non abbiamo notizie sufficienti 
per stabilire un’immagine davvero completa di 
un mondo in costante fermento. Né possiamo 
trarre una linea definitiva fra privato e pubblico: 
Agostino Chigi aveva agito anche a livello po-
litico per conto di Giulio II, e i cardinali poteva-
no rappresentare allo stesso modo la Chiesa, lo 
Stato Pontificio o i propri interessi56.

Certo, quando il primo libro greco stampato 
a Roma uscì dal torchio allestito nella cantina 
del Viridario di Agostino Chigi, doveva dare filo 
da torcere ad Angelo Colocci57. Era un un’edi-
zione di Pindaro con gli scoli antichi, curato dal 
suo cancelliere Cornelio Benigno da Viterbo e 
dallo stampatore cretese Zacharias Kalliergês. 
Subito dopo l’uscita del bel libro, Colocci pro-
vò ad allestire egli stesso una casa editrice di 
testi greci, finanziata direttamente dal papa, e 
presto scoprì, come Benigno e Chigi, che l’ini-
ziativa era destinata a fallire per mancanza di 
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lettori58. Da buon imprenditore, Colocci però 
non si perse d’animo: si impegnò a creare il suo 
futuro pubblico, convincendo il papa a fonda-
re un Ginnasio greco che sosteneva con propri 
mezzi, un ramo ulteriore del progetto dell’Ac-
cademia Romana, capeggiato dal greco Janus 
Lascaris59. 

Da quanto possiamo indovinare dai commen-
ti sparsi fra i manoscritti colocciani, l’Accademia 
Romana frequentava tutte le sue proprietà ro-
mane di Colocci: gli “Horti Sallustiani,” la casa 
urbana a Parione, gli “Horti Colotiani” sotto gli 
archi dell’Acqua Vergine, e forse qualcuno dei 
terreni comprati nella zona fra il Mausoleo di 
Augusto e Piazza del Popolo, lungo la Via Le-
onina, parte di un progetto di sviluppo urbani-
stico messo in atto da Leone X come fonte di 
reddito60. Dopo la morte della moglie nel 1518, 
Colocci pernsò di intraprendere la carriera ec-
clesiastica e prese ordini minori lo stesso anno, 
ma nel frattempo manteneva una compagna, la 
madre del suo unico figlio, Marcantonio, nato 
nel 152461. 

Gli anni Venti portarono due forti scosse alla 
sua vita e alla vita accademica: prima la morte di 
Leone X e l’elezione dell’austero Adriano VI, un 
olandese che era stato a Madrid, Grande Inqui-
sitore di Spagna62. Il nuovo pontefice tardò ad 
arrivare a Roma; all’arrivo, sei mesi dopo, non 
sprecò tempo o denaro in frivolezze pagane. 
Ma questo papa antipatico morì nel 1523. A lui 
successe il cugino di Leone X, Clemente VII, il 
quale prometteva bene per la ripresa della vita 
di prima, benché fosse costretto di affrontare la 
crescente Riforma protestante. 

58 Ruysschaert 1971, pp. 21-22.
59 Bianca, Delle Donne, L. Ferreri, Gaspari 2017; Barberi, Cerulli 1970.
60 Fanelli 1962; Lepri  2017; Christian 2010, pp. 308-313.
61 Lancellotti 1772, pp. 22, 33, 180, 224; Bernardi, Bologna, Pulsoni 2007, pp. 213-220.
62 Fanelli 1960.
63 Gaisser 1995, pp. 51-55.
64 Ivi, pp. 53-54.
65 Martinori 1917; Martinori 1918, pp. 49-59; A. Prosperi, voce Clemente VII, in Enciclopedia dei Papi, Roma, Treccani, 2000; Schulte 1904; 
Häberlein 2006, p. 50.
66 Gouwens 1996; Gouwens 1998.
67 Per il gatto Aelurus, vedi Rowland 2008a, pp. 29-42.

A Roma le conseguenze di quello scisma in-
cominciavano a farsi sentire nell’incremento di 
spirito “patriottico” italiano e di ostilità verso i 
Tedeschi. Hans Göritz e il suo cenacolo furono 
fra i primi a soffrirne; accusato di Luteranesimo, 
egli constatò l’allontanamento degli amici di 
prima e la fine amara del suo sodalizio63. Persi-
no Angelo Colocci si lasciò scappare dei com-
menti64. 

Da parte sua, il papa revocò l’incarico di co-
niare le monete pontificie al tedesco Jakob 
Fugger, che era stato ingaggiato per la prima 
volta da Giulio II nel 1508, e lo passò ad un ban-
chiere italiano65. 

Quattro anni dopo, un esercito di mercenari 
svizzeri e spagnoli, impegnati prima nelle guer-
re che straziavano il Nord Italia e poi licenziati, 
decisero di scendere a Roma invece di torna-
re di casa. Il Sacco di Roma del 1527 durò sei 
mesi e comportò infinite atrocità esacerbate da 
motivi religiosi. Angelo Colocci, a cinquantano-
ve anni, fu preso in ostaggio per un riscatto, e 
vide lo scempio delle sue case e la distruzione 
di una parte significativa della sua immensa bi-
blioteca66. 

Negli anni seguenti, continuò a frequentare 
i suoi amici accademici negli stessi luoghi di 
sempre con la bella compagnia del suo gatto 
Aelurus; ma per un sessantenne le prospettive 
del futuro non sembravano più quelle di una 
volta67. Se non riuscì mai a completare il pro-
prio magnum opus, non esitò ad incoraggiare 
la pubblicazione delle opere degli amici, pre-
standosi a curatele editoriali, e stimolando ri-
cerche sul mondo antico che, anche grazie ai 
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suoi metodi di studio, diventavano sempre più 
sistematiche. 

Il conclave del 1534 portò il primo ex-socio 
dell’Accademia Romana al trono di San Pietro 
nella persona di Alessandro Farnese, già stu-
dente di Pomponio Leto, diventato cardinale; 
prese il nome di Paolo III. Nel 1537 nominò An-
gelo Colocci Vescovo di Nocera, onore tinto 
di amaro per un marchigiano che si sentiva ve-
ramente a casa solo a Roma68. Il buon Colocci 
passò un paio di anni nel Vescovado per poi 
tornare nella città amata, dove morì nel 1549. 

Il suo ruolo di animatore della vita culturale 
dell’Urbe era già fermamente nelle mani di un 
altro Alessandro Farnese, cardinale nipote del 
pontefice, che ospitava personaggi come Pa-

68 Berra 1927.
69 Robertson 1992.
70 Morganti  2018.

olo Giovio e Giorgio Vasari nell’imponente pa-
lazzo urbano69. 

I suoi sterminati mezzi economici permisero 
l’acquisto di buona parte del Palatino, nelle vici-
nanze del vecchio Giardino delle Muse di Tom-
maso Inghirami. Qui trasformò le rovine della 
dimora degli imperatori in un giardino-rifugio 
che presto diventò famoso nel mondo70. 

Il modo di vivere iniziato con Pomponio Leto 
a Roma, un secolo prima, non dipendeva più 
da un individuo, da un sodalizio, o da un parti-
colare quartiere dell’Urbe: era semplicemente 
il modo di vivere per eccellenza di una Roma 
fiera del passato antico e del presente cristiano, 
la Città Eterna.

Riassunto
Il gruppo di studenti e umanisti associato alla figura carismatica di Giulio Pomponio Leto (1428-1498),  

Professore di Retorica allo Studium Urbis, l’Università di Roma, destarono forti sospetti al papa Paolo II nel 
1468, portando all’imprigionamento di molti soci della loro sodalitas, sebbene fossero tutti rilasciati in segui-
to. Alla fine dello stesso secolo, invece, dotti raduni di umanisti andavano molto di moda, e gli stessi studio-
si partecipavano entusiasti nel sistema economico della Camera Apostolica, mentre l’Urbe entrava in una 
fase di vertiginosa espansione. Gli umanisti radunati nel primo Cinquecento attorno ad Angelo Colocci non 
erano più da guardare con sospetto; anzi, erano diventati rappresentanti efficaci e apprezzati del papato e 
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of papal Rome. The humanists who gathered in the sixteenth century around Angelo Colocci were no 
longer regarded with suspicion; they were, instead, seen as effective representatives of the papacy and 
the Papal State.



Raffaello Sanzio, La Scuola di Atene, Particolare
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1. Colocci e il Vitruvio di Fra Giocondo del 1511

La Biblioteca Apostolica Vaticana conserva, 
come noto, non poca parte della biblioteca di 
Angelo Colocci: manoscritti e opere a stampa. 
È nel novero di questi ultimi, con la segnatura 
R.I.III.298, un esemplare del De architectura di Vi-
truvio curato da Fra Giocondo1, un in-folio pub-
blicato a Venezia da «Ioannis de Tridino alias Ta-
cuino» nel 1511, «Die. XXII. Maii / Regnante inclyto 
Duce Leonardo Lauredano»:

M. VITRVVIVS
PER

IOCVNDVM SO
LITO CASTIGA
TIOR FACTVS

CVM FIGVRIS ET
TABVLA

VT TAM LEGI ET
INTELLIGI POS

SIT

* Si dà conto che con GVe si indica l’edizione vitruviana veneziana di Fra Giocondo del 1511; con P si indica l’editio princeps del De 
architectura del 1487-88; con F l’editio florentina del 1496; con V l’editio veneta del 1497.
1 Per il Vitruvio di Giocondo si vedano in particolar modo: Ciapponi 1961, 1984, 1988 e 2014; Fontana 1988; Gros 2014; Pagliara 2014.
2 Cfr. Ubaldini, Fanelli 1969, p. 49 e n. 59. Il Plinio di Colocci è stato identificato da Vittorio Fanelli nel codice Vat. lat. 3861 della BAV; si 
veda adesso Bernardi 2008. Per Angelo Colocci restano fondamentali gli studi di Vittorio Fanelli, Ingrid Rowland e Giorgio Mangani (si 
veda qui la bibliografia in forma espansa).
3 Landino, 1474, libro VII, cap. XVII «Le misure del corpo». In N.H., VII, 17 (e questa volta trascrivo dal codice pliniano appartenuto ad 
Angelo Colocci): «Quod sit homini spatiu(m) a vestigio ad vertice(m), id esse pansis manib(us) int(er) longissimos digitos observatu(m) 
est»: BAV, Vat.lat. 3861, c. 47r. In luogo di «pansis» il codice reca «par sis», che Colocci sottolinea, evidentemente per correzione, tanto 
che, nell’esemplare di GVe, c. 22r, annota ancora: «Plin. L° vij cap. 17, sparsis manib.», ma il termine non è ancora quello esatto. Al margine 
inferiore del codice vaticano una nota rinvia al passo sovrastante: «Mensura humani corporis».

Come tante opere appartenute a Colocci an-
che questa è zeppa di sottolineature, cancella-
ture, correzioni, note marginali, rubriche. Angelo 
Colocci, è noto, ama i testi, non tanto l’oggetto 
in sé, dunque tratta i libri per quello che sono: 
strumenti e veicoli di pensiero e di conoscenza. 
I suoi interventi seguono in certo qual modo l’e-
sempio degli antiquarii e dei filologi che, a partire 
dagli anni Ottanta del Quattrocento studiavano 
l’opus di Vitruvio: collaziona manoscritti e con-
fronta edizioni, cerca conforto e passi paralleli 
negli scrittori classici.

Numerosi sono i rinvii alla Naturalis Historia di 
Plinio2. Per esempio, a c. 22r, egli annota: «Plin. 
i(n) 7° a soli capit. 17», cioè N.H., VII, 17: «Quan-
to è da piè al cochuzolo del capo, tanto è  
diste(n)de(n)do le braccia dalla pu(n)ta del dito di 
mezo d’una mano alla pu(n)ta del dito dell’altra» 
(ricorro alla traduzione di Cristoforo Landino)3. La 
nota si riferisce al noto passo di Vitr., 3, 1, 3, ineren-
te all’«homo bene figuratus», il cosiddetto «uomo 
vitruviano», di cui Giocondo dà due illustrazio-
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ni alle cc. 22r-v4: «Non minus quemadmodum 
schema rotundationis in corpore efficitur, item 
quadrata designatio in eo invenit(ur), ma(m) si 
a pedibus imis ad summu(m) caput mensum 
erit, eaq(ue) mensura relata fuerit ad manus 
pa(n)sas, invenietur eadem latitudo, uti altitudo,  
que(m)admodu(m) areae quae ad norma(m) 
su(n)t quadratae», passo che Fabio Calvo così 
traduce: «Et come se fa del corpo de l’homo la 
forma tonda, così, anchora, se fa la quadra forma, 
perch(é), se da piè delli piedi p(er)fino alla sumità 
del capo misuraremo et quella misura aplicaremo 
et daremo alle distese braccia, trovaremo esser 
d’equal misura l’alteza co(n) la largh(e)za, come 
sono le aree, over luochi piani equalme(n)te 
sguadrate a pu(n)to»5.

Angelo Colocci aggiunge spiegazioni chiari-
ficatrici del testo latino. Per esempio in Vitr., 5,  
præf., 3, lì dove l’antico architetto discute dei pi-
tagorici che avrebbero composto le loro ope-
re in ragione cubica di duecentosedici versi 
(«Etia(m)q(ue) Pythagorae hisq(ue) qui eius he-
resim fueru(n)t secuti, placuit cubicis r(ati)onibus  
p(rae)cepta in voluminibus scribere, constitue-
runtq(ue) cubu(m) .ccxvi. versuum»: GVe, c. 44v), 
Colocci scrive al margine inferiore di c. 45r: «sei 
fia sei 36, et 36 si chiama quadrato; et si multiplica 
il quadrato et fa chubo ch(e) son ccxvj et si chia-
ma cub[o] p(er)ch(é) ha sei dime(n)sion[i]»6.

Spesso Angelo Colocci corregge il testo latino 
giocondino in base a P (l’editio princeps curata 
da Giovanni Antonio Sulpicio da Veroli, membro 
dell’Accademia Romana di Pomponio Leto, poi 
dello Jesino), F e V, ma non necessariamente of-
fre un termine migliore di quello di Giocondo. 
Per esempio, in Vitr., 7, 4, 4, a «megalographia» 
preferisce «melographia» come nelle tre edizioni 

4 Per il testo vitriuviano e il celebre disegno di Leonardo (Venezia, Gallerie dell’Accademia, Gabinetto dei Disegni e Stampe, f. 228) si 
veda: Di Teodoro 2019b (in cui del testo interpolato di Leonardo viene data un’edizione critica, assieme alla definitiva soluzione di quanto 
era ritenuto “correzione” di Leonardo a Vitruvio, spiegato ora in base ai testimoni corrotti usati dal Vinciano).
5 Da ora in poi le traduzioni vitruviane saranno quelle di Fabio Calvo per Raffaello secondo la mia edizione: Di Teodoro, in stampa, 
mentre il latino vitruviano sarà sempre quello dell’edizione di Fra Giocondo: GVe.
6 Ovviamente: 6 × 6 = 36 × 6 = 216.
7 Si vedano, per esempio Granger 1934 (1985, p. 100); Fensterbusch 1964 (1981, p. 330); Liou-Zuinghedau-Cam 1995 (2003, p. 21); Romano 
in Gros 1997 (p. 1040).
8 Cito dal volgarizzamento di Cristoforo Landino, 1474; libro xxxv, cap. vi: «Colori naturali et artificiosi». Si veda per l’intera questione Di 
Teodoro, in stampa, Commentario.

quattrocentesche. Vitruvio sta trattando dei di-
pinti con cui ornare le pareti nei triclini (sale da 
pranzo) invernali, che non sarebbero luoghi con-
soni a ospitare soggetti dal significato elevato. 
Lo stesso termine, usato da Vitruvio poco dopo 
(Vitr., 7, 5, 2), non viene, invece, corretto da Co-
locci. Ancora oggi, per la verità, le edizioni criti-
che non sono concordi nel ricorrere a «megalo-
graphia» nella prima occorrenza7.

Poiché «megalographia» è termine non attesta-
to in greco, un hapax vitruviano, ed essendo sco-
nosciuti, nel XVI secolo, i grandi esempi della pit-
tura romana (salvo la tipologia delle grottesche) 
d’ambito campano (Pompei, Ercolano, Oplontis) 
con figure di grandezza uguale o superiore al na-
turale, o se si vuole, di soggetto elevato o epico, 
anche il Calvo ha rifiutato la congettura giocondi-
na preferendole, al pari di Colocci, «melographia» 
attestata in P, F, V e nei testimoni manoscritti. Egli, 
infatti, traduce: «Nelli triclini hiberni no(n) è utile 
questa compositione della melographia, cioè pi-
ctura del biancho ch(e) se porta da Mello i(n)sula 
de· Levante». Il riferimento, nell’interpolazione di 
Fabio Calvo, è alla «terra di Milo», sostanza ricca 
di caolino usata per produrre il bianco.

Il termine scelto dal Ravennate poteva essere 
compreso e spiegato con la garanzia autorevole 
di Plinio, N.H., XXXV, 19 (e si veda anche: XXXV, 
31-32), che tratta del melinum assieme ad altre 
specie di bianco. Plinio scrive: «El melino anchora 
è candido & fassi optimo nell’isola di Melo. Na-
sce ancora in Samo, ma e’ pictori non l’usano per 
la sua troppa grassezza. Giacendo lo cavano qui 
in cercando le vene tra saxi. In medicina è uti-
le a quelle medesime chose che la creta e terra 
Preterea, toccando la lingua la rasciugha. Cava e’ 
peli & mitiga. Vale un sextertio la libbra»8. Non è 
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possibile sapere, tuttavia, se la scelta di Colocci 
poggi o meno sulle rassicuranti fondamenta pli-
niane, come appare, invece, per Fabio Calvo.

In Vitr., 3, 5, 15, Colocci corregge, giustamente, 
il termine «aptissime» (così non solo in GVe, ma 
anche in P, F e V) in «ap(er)tissime». Non si tratta 
solamente di una questione tipografica (il com-
positore avrebbe usato un normale piombo della 
lettera «p» e non, invece, uno di una «p» tagliata, 
abbreviazione di «per») ma di sostanza. Infatti, in 
chiusura del terzo libro, Vitruvio dice di aver scrit-
to riguardo ai templi ionici «qua(m) ap(er)tissime 
potui», cioè quanto più chiaramente possibile, e 
non «qua(m) aptissime potui», «quanto più acta-
me(n)te ho possuto»9. La correzione di Colocci è 
anche nelle moderne edizioni critiche.

Proseguendo lungo la direttrice del ricorso alle 
edizioni del XV secolo e dei codici, piuttosto che 
aderire alla lezione di Fra Giocondo10, segnalo 
ancora come in Vitr., 4, 3, 7, trattando della lun-
ghezza del fronte del tempio dorico sistilo mo-
notriglifico (cioè con colonne molto ravvicinate 
e con un solo triglifo nelle campate ordinarie) 
(fig.1), si legge che nel caso di un tempio esa-
stilo (cioè con sei colonne sul fronte), lo spazio 
si debba dividere in xxxv parti, ciascuna delle 
quali equivalente a un modulo (il diametro del-
le colonne all’imoscapo si computa come due 
moduli). In realtà la cifra riportata da Giocondo 
è errata (il numero esatto di moduli è 29 ½)11. 
Colocci corregge il giocondino xxxv con l’u-
gualmente erroneo xxviii (GVe, c. 37v), come si 
legge anche, per esempio, in BAV, Pal.lat.1563, 
c. 37v. Però la correzione marginale «dividan-
tur» – tratta da V – invece di «distribue(n)t(ur)» 
è esatta: la si trova anche nelle moderne edizioni 
critiche. Fabio Calvo traduce «distribuiscasi» nel 
Cod. It. 37, seguendo GVe, ma «si divida» è la tra-

9 La traduzione è quella di Fabio Calvo. Per una sua biografia: Pagliara 2012.
10 Per le relazioni di Colocci con Fra Giocondo: Pagliara 1977.
11 In questo caso la traduzione di Fabio Calvo reca anche una postilla di mano di Raffaello che indica il numero di moduli in «trentadoi»: un 
errore anch’esso. Cfr. Di Teodoro 2009. Per l’intera questione cfr. Di Teodoro, in stampa, Commentario.
12 La traduzione del Cod. It. 37a, invece, recita: «E li orname(n)ti delle porte da ferrare non si fano cerostrate, overo clatrate, cioè aperte 
come ca(n)celli, né si fano di doi fori, overo di doi apriture, ma più presto valvate et di una ap(er)tura, e la loro ap(er)tura si volti di fora». 
Qui «cerostrate» è accompagnata dalla forma che viene ritenuta sinonimica «overo clatrate» di V e del Cod. It. 37. Per il problema: Di 
Teodoro, in stampa, Commentario.

duzione che si legge nel compagno, Cod. It. 37a.
Alla lezione di P e di F, invece, Colocci si affida 

nel correggere il termine «cerostrota» di GVe, c. 
41r, in «celo strata» (Vitr., 4, 4, 6). Anche Fabio 
Calvo esclude il termine giocondino e confida 
in «clathrata», lezione di V. In questa occasione 
Vitruvio sta discutendo delle porte atticurghe 
e ne precisa la forma dei battenti: «ip(s)aq(ue) 
forium ornamenta no(n) fiunt cerostrota neque 
bifora sed valvata, & ap(er)turas habent i(n) ex-
teriores partes», passo che Fabio Calvo – Cod. 
It. 37 – traduce: «Ma li ornamenti di questi fori, 
cioè delle porte d’aprire et serrare no(n) se fa(n)- 
no clatrata, cioè aperte, come ca(n)celli, né si 
fa(n)no di doi fori, ch(e) se aprino i(n) doi parti, 
ma più presto valvate et d’una apertura, e la loro 
ap(er)tura si volti in fora». Il termine «clathratus», 
participio passato di «clathrare», cioè ‘chiudere 
con inferriata’, è certamente quello più appro-
priato, a giudicare dal senso dell’intera frase (lo 
si legge anche nelle moderne edizioni critiche)12. 
Fabio Calvo doveva conoscere il significato di  
«clathratus», noto agli antiquarii. È menzionato, 
per esempio, un Tempio di Apollo e Clatra nei 
cataloghi regionari come esistente nella Regio 
VI-Alta Semita: «Templum Apollinis, & Clatrae», 
quest’ultima dea dei cancelli (cito dal catalogo 
De regionibus urbis Romae di Publio Vittore – 
stampe a partire dal 1503 circa – rammentato 
dallo stesso Raffaello nella Lettera a Leone X, 
Cod. It. 37b). Anche Andrea Fulvio, collaboratore 
dell’Urbinate, nelle Antiquitates urbis, 1527, ricor-
da nella medesima Regio il «Templum Apollinis 
et Clatrae». Lo stesso aveva già fatto l’Albertini 
nell’Opusculum de mirabilibus nove et veteris 
Urbis Romae, 1510 (ed. 1515, c. 38v). Poco impor-
ta, nella fattispecie, se il catalogo che va sotto il 
nome di Publio Vittore/Publius Victor sia inter-
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Fig. 1) Fronte di tempio sistilo monotriglifico tetrastilo, in Vitruvius per Iocundum... Venezia 1511, c. 38r. Firenze,  
Coll. Privata (annotazioni di Anonimo)



45  

Fig. 2) Fronte della base attica e sezione orizzontale del fusto della colonna ionica all’imoscapo, in Vitruvius per 
Iocundum... Venezia 1511, c. 28v. Firenze, Coll. Privata (annotazioni di Anonimo)
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polazione di Giano Aulo Parrasio e che l’aggiun-
ta relativa al Tempio di Apollo e Clatra sia dovuta 
a Pomponio Leto. Stupisce, invece, che Angelo 
Colocci non abbia intravisto il collegamento, 
soprattutto pensando al suo maestro Leto (o 
forse proprio perché al corrente dell’interpola-
zione, al contrario di Fabio Calvo, Andrea Ful-
vio e Francesco Albertini che ritenevano il testo 
completamente autentico?) e al fatto che del 
catalogo regionario di Publio Vittore possedes-
se addirittura una copia manoscritta, conservata 
nell’attuale BAV, Vat.lat.3353, cc. 312r-314v come 
informa Ingrid Rowland13.

E la correzione a Vitr., 3, 5, 1, in cui Colocci conte-
sta il termine «quadrantem» ribadendo la lezione 
tràdita di «sextantem» mostra la figura di uno stu-
dioso più attento alla forma del testo che non alla 
sua sostanza. Recita così, infatti, GVe, c. 28r: «His 
perfectis in suis locis spirae collocentur, eaeq(ue) 
ad symmetriam sic perficiantur, uti crassitudo cum 
plintho sit columnae ex dimidia crassitudine, pro-
iecturamq(ue) quam graeci ἐκφοράν vocitant, 
habeant quadrantem, ita tum lata & longa erit 
columnae crassitudinis unius & dimidiae» (miei i 
corsivi). Fabio Calvo traduce così il passo: «Finite 
et facte queste, mettanse nelli suoi luochi le spire, 
cioè le base. Le quale a simetria over misura così 
se fa(n)no: ch(e) lla grosseza, cioè alteza d’essa 
basa col suo plinto, cioè quadro, sia quanto è la 
mittà della grosseza della collo(n)na et habbia la 
proiectura over sporto (la qual li Greci la chiamano 
ecphora) d’u(n) quadrante, cioè sporti una quar-
ta parte et, p(er) co(n)cludere, larga i(n) tutto una 
groseza e meza della sua collo(n)na». Nonostan-
te la traduzione sia rispettosa del latino giocon-
dino, una nota marginale, relativa a «quadrante, 
cioè sporti una quarta parte», avverte che «alcuni 
testi ha(n)no u(n) sesta(n)te, cioè la sesta parte». 
Giocondo sostituisce «quadrante» a «sestante». 
Colocci rettifica sulla scorta della tradizione, rive-
lando, però, di non aver capito il passo vitruviano, 
non avendone colto l’intrinseca contraddizione 
(non ha saputo fare i conti, diremmo oggi), che 

13 Cfr. Rowland 1994, p. 88, nota 43. E si veda anche Tura 2003.
14 Cfr. Di Teodoro, in stampa, Commentario; Di Teodoro 2019a.

Giocondo, invece, ha ben individuato e che su-
pera ricorrendo al termine «quadrans» sostituen-
dolo a «sextans». C’è da notare, però, che l’antino-
mia testuale sarebbe stata risolta filologicamente 
solo nel 1912 da Krohn (v. infra).

Che il passo vitruviano costituisse un problema 
per i commentatori e i teorici dell’architettura e 
del disegno lo denunciano anche le prescrizioni 
di Leon Battista Alberti nel De re aedificatoria, VII, 
7, e il De prospectiva pingendi, III, vi, di Piero della 
Francesca, lì dove si danno le dimensioni della 
base attica. In P, F, V e in tutta la tradizione mano-
scritta il passo inerente alla lunghezza del lato del 
plinto della base attica è contraddittorio (fig.2). 
Infatti «sextantem» vuol dire 1/6, quindi, per l’inte-
ra lunghezza 1/6 più 1/6 (la misura va raddoppia-
ta in relazione all’asse della colonna, trattandosi, 
da una parte e dall’altra, della «proiectura», cioè 
della sporgenza della base oltre il diametro della 
colonna stessa, all’apofige piuttosto che alla cin-
tura), cioè 1/3, da cui la lunghezza del plinto pari 
a 1 (diametro della colonna) + 1/6 + 1/6 = 1 + 1/3, 
ossia 1,33 volte il diametro. In tal modo, però, non 
c’è coincidenza tra «sextantem» e «dimidiae». 
Perché il lato del plinto sia «unius & dimidiae» 
occorrerebbe correggere «sextantem» in «qua-
drantem», ed è quello che fa Fra Giocondo; così, 
«quadrantem», che vuol dire ¼, darebbe come 
lunghezza 1 + ¼ + ¼ = 1 + ½, dunque 1,5 volte il 
diametro. In realtà, come anticipato, la soluzione 
al passo problematico e contraddittorio avrebbe 
dovuto attendere ancora molto. Infatti solo nel 
1912 Fritz Krohn ha suggerito di separare la lettera 
«s» dal resto nella parola «sextantem» ottenendo 
«s-extantem» (cioè «s(emissem) extantem»), vale 
a dire «sporgente di ½», dato numerico, dunque, 
in perfetta sintonia con «unius et dimidiae»14. La 
correzione di Colocci è, pertanto, errata, affida-
ta com’è al solo confronto dei testimoni del De 
architectura e non, invece, all’incrocio tra verifi-
ca numerica e riflessione filologica. D’altro canto 
neppure Fabio Calvo e la sua équipe riescono a 
cogliere il problema avendo assunto quale esatta 
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la terminologia di Fra Giocondo (che dal punto 
di vista numerico non fa una piega); essi, tutta-
via, incrementano l’embrionale apparato dando 
semplicemente conto di quanto si leggeva di di-
verso nei codici.

Il confronto continuo tra le edizioni quattrocen-
tesche del De architectura e GVe e la verifica del-
la consequenzialità logica assunta dal testo, sono 
rivelate dalle correzioni apportate da Angelo 
Colocci in Vitr., 6, 3, 5. Discutendo dei rapporti 
modulari esistenti tra i vari ambienti della domus 
romana Vitruvio afferma che quelli che si verifi-
cano fra tablinum e atri minori non possono es-
sere gli stessi esistenti fra tablinum e atri maggio-
ri. Implicitamente l’architetto romano asserisce 
anche che il rapporto tra la larghezza dell’atrio 
e quella del corrispondente tablino non può in 
alcun modo essere una costante; le relazioni che 
ne deriverebbero sarebbero in conflitto e con 
l’utilitas e con l’aspectus, ai quali Vitruvio fa suc-
cessivamente riferimento: «et utilitati et aspectui 
co(n)scribe(n)das putavi». L’esempio che l’antico 
architetto porta a riprova, GVe, c. 62v, è che: «Si 
enim minorum symmetriis utemur i(n) maioribus, 
neque tablina neque alae utilitatem poterunt ha-
bere, sin aute(em) maior(um) in minorib(us) ute-
mur, vasta & i(m)mana in his ea eru(n)t me(m)bra». 
Fabio Calvo, di conseguenza, traduce: «Perch(é) 
se le simetrie delli minori atrii usaremo nelli ma-
giori, né ’l tabolino né l’ali potra(n) havere bono 
uso et utilità, e se di li magior le simetrie usaremo 
nelli minori, vasti et i(m)mani et sproportionati 
sarrano li membri di questi».

Ma né il traduttore ha avuto dubbi sulla bontà 
della frase latina, non controllando la veridicità 
dell’espressione vitruviana riguardo agli effetti 
aberranti conseguenti all’inversione dei rapporti 
proporzionali tra tablinum, atri minori e maggiori, 
né Giocondo ha verificato con un esempio nu-
merico – come quello che segue – la plausibilità 
del testo (cosa che lo avrebbe consigliato anche 
nella restitutio textus).

15 Cfr. Di Teodoro, in stampa, Commentario.
16 Nonostante l’esattezza del testo sin dal 1497 (data di V) mezzo secolo dopo, Philandrier 1544, pp. 187-188, se ne attribuisce la resti-
tutio: «Si enim minorum SymmetriiS utemur in maioribuS. Scribendum si enim maiorum symmetriis utemur in minoribus. Item paulo post, 
Sin autem maiorum in minoribus utemur, restituendum, sin autem minorum in maioribus. Fugisset me locus hic; nisi conniventi mihi  

Ora, stando a Vitruvio, il rapporto minore pos-
sibile tra tablino e atrio è quello inerente all’a-
trio di 20 piedi: la larghezza del tablino in que-
sto caso è pari a 2/3 di quella dell’atrio. Nel caso 
in cui la larghezza dell’atrium fosse, invece, di 
60 piedi – l’estremo superiore della seriazione 
– quella del tablino ne costituirebbe i 2/5. Nel 
primo caso, dunque, a 20 piedi (= m 5,90) cor-
risponde un’apertura del tablino di 13 piedi e 
1/3 (= m 3,93); nel secondo, ai 60 piedi dell’atrio 
(= m 17,70) corrisponde un tablino largo 24 piedi 
(= m 7,08).

Se si invertono i rapporti, se cioè al tablino 
dell’atrio più piccolo attribuiamo una larghezza 
pari a 2/5 di quella dell’atrio, e a quello del mag-
giore una pari a 2/3, avremmo nel primo caso un 
atrio largo 20 piedi e un tablino di 8 (= m 2,36); nel 
secondo un atrio largo 60 piedi e un tablino di 40 
(= m 11,80). Ma l’aberrazione non si riscontrereb-
be in ciò che si legge in GVe. Nel caso dell’atrio 
minore gli effetti singolari non consisterebbero 
nelle immani dimensioni di alae e tablini, semmai 
nel contrario. Nel caso, invece, degli atri maggio-
ri, alae e tablini sarebbero imponenti, altro che 
inimpiegabili! 

Se Giocondo si fosse orientato verso questi cal-
coli elementari avrebbe capito che il suo testo 
andava emendato nel modo in cui lo si legge 
nelle attuali edizioni critiche, con l’inversione dei 
termini. Non «Si enim minorum symmetriis ute-
mur i(n) maioribus», ma: «Si enim maioribus sym-
metriis utemur in minoribus»; non «sin aut(em) 
maior(um) in minorib(us) utemur», ma: «sin autem 
minorum in maioribus utemur». Ma il testo era già 
esatto in F e V («Si (e)n(im) maioribus symmetriis 
i(n) minoribus utamur: neq(ue) tabuli(n)a neq(ue) 
aliae [V: alae] utilitate(m) poteru(n)t h(abe)re. 
Sin a(u)t(em) minor(um) in maioribus utemur: va-
sta & i(m)mania i(n) his ea eru(n)t me(m)bra»)15, 
edizioni alle quali Angelo Colocci si affida per 
correggere la sua copia di GVe16.

Infine, Colocci interviene sugli epigrammi in 
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greco dell’ottavo libro di Vitruvio (dedicato alle 
acque: idrologia e idraulica), che compaiono 
per la prima volta in una stampa del De archi-
tectura, proprio nell’edizione veneziana del 1511, 
dal momento che le tre impressioni quattrocen-
tesche del trattato, al pari di non pochi testimoni 
manoscritti, ne sono prive (il loro posto è occu-
pato da spazi bianchi). Gli epigrammi erano stati 
recuperati da Angelo Poliziano pochi anni pri-
ma (Misc. II, 31)17. Nel terzo capitolo, discutendo 
delle caratteristiche e degli effetti di taluni tipi 
di acqua, Vitruvio narra di una fonte in Arcadia, 
nei pressi della città di Clitore, in cui Melampo 
avrebbe immerso gli oggetti usati per il sacri-
ficio dopo aver liberato le figlie di Preto, re di 
Tirinto, dalla follia. L’acqua della fonte sarebbe 
stata nociva alle viti, facendo diventare aste-
mi coloro che se ne fossero non che dissetati, 
ma anche solo bagnati. Un epigramma di dieci 
versi metteva sull’avviso chi si fosse avvicinato 
alla fonte. Un secondo epigramma di soli due 
versi nei pressi di una sorgente nell’isola di Cea, 
invece, avvertiva che quell’acqua fresca avreb-
be tolto l’intelletto; un terzo a Susa, vicino a una 
piccola sorgente, segnalava che l’acqua, buona 
per bagnarsi, avrebbe fatto perdere tutti i denti 
a chi l’avesse bevuta.

Il penultimo verso del primo epigramma: 
«p£nta kaqarmÕn œkoyen apÒkrufon eât' ¥n' ¢p' 
A/rgouj»18 reca – benché il senso del testo non 
cambi – una proposta correttoria inesatta di Co-
locci, che rifiuta apÒkrufon per ™n£kruyon. Il se-
condo epigramma reca due emendamenti nel 
primo verso: non «¹de‹a yucro‹o potoà lib¦j ¿n 

transilientiq(ue) summo(n)strasset acri vir ingenio Lucenius meus». Tuttavia il testo latino che Philandrier pubblica nel 1552, pp. 228-229 è 
parzialmente errato. L’umanista francese, infatti, riporta: «Si enim maiorum symmetriis utemur in minorubus, neque tablina, neque alae  
utilitatem poterunt habere: sin autem maiorum in minoribus utemur, vasta & immania in his ea erunt membra», passo che commenta, 
però, p. 230, riprendendo quanto aveva già scritto nelle Annotationes del 1544 e come se non avesse in parte già emendato il testo lati-
no: «Si enim minorum SymmetriiS utemur in maioribuS] Perversa est haec scriptura, legendum vero est, si enim maiorum symmetriis utemur 
in minoribus. Item paulo post. Sin autem maiorum in minoribus utemur, restituendum, sin autem minorum in maioribus utemur. Fugisset 
me locus hic, nisi conniventi mihi transilientiq(ue) summonstrasset acri vir ingenio Lucenius meus».
17 Relativamente agli epigrammi: Poliziano, Misc. II 31 (cfr. Branca 1962; Poliziano 1978; Branca 1983, pp. 209-210; Severi 2008, p. 125).
18 Cito sempre dal Vitruvio curato da Fra Giocondo.
19 Ad esempio Romano 1997, II, pp. 1130, 1132; Callebat 1973 (2003, pp. 21-22). I versi del secondo e del terzo epigramma di cui si tratta 
sono questi (riporto il testo giocondino con gli emendamenti delle moderne edd. critiche entro parentesi tonde, entro parentesi aguz-
ze inverse indico quanto è presente solo in Giocondo): «¹de‹a yucro‹o (yucroà) potoà (pÒmatoj) lib¦j ¿n ¢nab£llÄh (¢n…hsi)»; 
«Ûdata taàta (kran£enta) blšpeij, >fobera< xšne, tîn ¥po cersˆ (cersˆn)».
20 Il veratrum è l’elleboro, una pianta medicinale.

¢nab£llÄh» ma «¹de‹a yucroà pÒmatoj lib¦j ¿n 
¢nab£llÄh» (miei i corsivi qui e anche dopo). An-
che il terzo epigramma reca correzioni esatte di 
Colocci: non «Ûdata taàta blšpeij, fobera xšne, 
tîn ¥po cersˆ» ma «Ûdata kran£enta blšpeij, 
fobera xšne, tîn ¥po cersˆ». Le modifiche che 
Colocci apporta al secondo e al terzo epigram-
ma, anche questa volta, sono le stesse presenti 
nelle moderne edizioni critiche19.

Quel che più conta, però, e che qui più preme, 
è un’annotazione che lo Jesino appone in cor-
rispondenza del settimo e dell’ottavo verso del 
primo epigramma: «Marcell. i(n) dioscor. / i(n) 
veratro fol. 269». Non può che trattarsi del rinvio 
all’opera medica di Dioscoride con il commento 
di Marcello Virgilio Adriani, opera pubblicata a Fi-
renze, dagli eredi di Filippo Giunta, il 15 ottobre 
1518:

P   E   D   A   C   I   I      D   I   O   S   C   O
ridae   Anazarbei   de   Medica   materia   Li=

bri  sex  .  Interprete   Marcello   Virgilio
Secretario flore(n)tino:Cu(m) eiusde(m)

annotationibus:nuperq(ue) di
lige(n)tissime excusi:Ad=

dito indice eorum
q(ue) digna no=

tatu visa
sunt

La carta 269 tratta «De veratro nigro»20 (come 
annota Colocci). Nel verso l’Adriani, Segretario 
della Repubblica di Firenze dal 1498 al 1521, ri-
porta i quattro ultimi versi del primo epigramma, 
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esattamente come erano stampati nel Vitruvio di 
Fra Giocondo di sette anni prima:

«feàge d' ™m¾n phg¾n mis£mpelon, œnqa Mel£mpouj
lus£menoj lÚsshj Proit…daj argalšhj,
p£nta kaqarmÕn œbayen apÒkrufon eât' ¥r' ¢p' 
A/rgouj
oÜrea trece…hj ½luqen 'Arkad…hj»21

facendoli precedere dalla notizia che, per l’ap-
punto, potevano esser letti nell’ottavo libro del 
De architectura di Vitruvio e: «Quod [il primo epi-
gramma] nos primi ex Isigono antiquissimo de 
aquis scriptore e tenebris in lucem traximus, in 
cuius extrema clausura versiculi quatuor sunt»22. 
Isigone di Nicea è, come noto, una delle fonti a 
cui avrebbe potuto attingere lo stesso Vitruvio23.

Angelo Colocci, dunque – è questa la novità ri-
velataci dall’annotazione a c. 79v del Vitruvio gio-
condino della Biblioteca Apostolica Vaticana –, 
lavorava al testo del De architectura, o lo studia-
va, in data successiva all’ottobre 1518, in (curiosa?) 
concomitanza, perciò, con il volgarizzamento di 
Fabio Calvo (che non poté iniziare prima del gen-
naio 1519)24, il che rende davvero molto probabile 
la sua collaborazione non tanto alla traduzione25, 
quanto a interventi correttori e a consulenze ri-
chiestegli dal gruppo che con il Calvo attendeva 
alla traduzione di Vitruvio in casa di Raffaello e 
con la supervisione dell’artista architetto, dal mo-
mento che, come riconosce anche Adolfo Tura, 
che pur nega decisamente che Colocci possa es-
sere stato lo scriba dei due codici vitruviani (Cod. 

21 Così li si legge nelle moderne edizioni critiche (cito da Romano 1997):
«feàge d' ™m¾n phg¾n mis£mpelon, œnqa Mel£mpouj

lus£menoj lÚsshj Proit…daj argalšhj,

p£nta kaqarmÕn œbayen apÒkrufon eât' ¥r' ¢p' A/rgouj

oÜrea trece…hj ½luqen 'Arkad…hj»
22 Cfr. Dioscoride/Adriani 1518, c. 269v.
23 Si veda, per l’intera questione Callebat 1973 (2003, pp. 119-124); Romano 1997, II, pp. 1174-1176. Per il testo greco meglio conservatosi 
v., invece, Firenze, Bibl. Med. Laur., Cod. Plut. 56. 1.
24 Cfr. infra.
25 Davvero improbabile la collaborazione alla traduzione. Lo confermerebbero anche i non pochi errori riguardanti le misure nel vol-
garizzamento, che Colocci non avrebbe, forse, mai commesso, stante i suoi lunghi studi sull’argomento, studi preparatori per un trattato 
di metrologia di cui si conservano non pochi appunti e note, ma che lo Jesino non scrisse mai (BAV, Vat. Lat. 3006, c. 71r). A meno di non 
tenere nel debito conto, con Ingrid Rowland 1998, la bassa cultura matematica di Colocci (per una considerazione di segno opposto 
Mangani 2018, p. 79).
26 Cfr. Tura 2008, p. 37

It. 37; Cod. It. 37a) e della seconda versione della 
Lettera a Leone X (Cod. It. 37b) di Monaco – v. in-
fra – «Indépendamment de l’intervention directe 
d’Angelo Colocci dans l’établissement du Vitruve 
vulgaire, on ne saurait réduire à peu l’apport que 
Raphaël put recevoir de la proximité avec cet 
homme très docte et qui possédait une magnifi-
que collection d’antiques»26.

2. I codici di Monaco: Vitruvio e Lettera a Leone X

«Fine del libro di Victru[v]io architecto, tradocto 
di latino i(n) lingua et sermone proprio et volga-
re da M(esse)r Fabio Calvo ravenate, i(n) Roma, 
i(n) casa di Raphaello di Giova(n) di Sa[n]cte da  
Urb[i]no et a sua i(n)stantia». Con questa sot-
toscrizione, piuttosto che con l’explicit di GVe 
(«VITRVVII LIBER DECIMVS / EXPLICIT»), Fabio Cal-
vo conclude il suo volgarizzamento vitruviano, 
a c. 273v dell’attuale Cod. It. 37 alla Bayerische  
Staatsbibliothek di Monaco.

La traduzione – una bella copia di mano di uno 
scriba che commette non pochi errori, di quelli ti-
pici dei copisti, tra anticipazioni, ripetizioni, omeo-
teleuti o salti du même au même – ricca di coppie 
sinonimiche, ampie interpolazioni, attualizzazio-
ni toponomastiche, glosse, note marginali, incisi 
esplicativi, rinvii all’uso terminologico locale, brevi 
commenti al testo, rinvii a lectiones di non pochi 
codici vitruviani consultati, oltre l’editio giocondina 
veneziana impiegata come exemplar di riferimen-
to, si pone anche come una sorta di limitato censi-
mento e collatio dei testimoni. Essa, inoltre, ospita 
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trentasei note autografe di Raffaello27 che si con-
centrano nel terzo e nel quarto libro, quelli in cui 
si tratta degli ordini architettonici, rispettivamente 
con 6 e 16 note. Meno ve ne sono negli altri: 1 nel 
primo, 6 nel secondo, 5 nel quinto e 2 nel sesto28.

La biblioteca di Monaco ospita un secondo ma-
noscritto vitruviano, il Cod. It. 37a, una traduzio-
ne strettamente letterale, imparentata con quella 
dell’It. 37, con il ricorso anche alla terminologia 
albertiana, parte del cod. miscellaneo It. 37abc 
messo assieme nel XIX secolo dal bibliotecario 
Johann Andreas Schmeller. Composto da 74 carte, 
reca una traduzione incompleta, che si interrom-
pe al primo capitolo del quinto libro, che occu-
pa 54 carte, ed è seguita da disegni che illustrano 
excerpta vitruviani o parafrasi del De architectura, 
accompagnati da un glossario di termini tecnici. Il 
Cod. It. 37b reca una delle redazioni della Lettera 
a Leone X, mentre il Cod. It. 37c è costituito da un 
trattatello di epigrafia di Fra Giocondo29.

Ingrid Rowland ha proposto di riconoscere An-
gelo Colocci nello scriba e nel postillatore-cor-
rettore di ambedue i codici, It. 37 e It. 37a, oltre 
che dell’It. 37b, tutti della stessa mano, come im-
mediatamente avevano notato i primi studiosi 
che nel XIX secolo avevano cominciato a occu-
parsi di quei manoscritti della Bibliotheca Regia 
Monacensis30. Tuttavia, quella grafia è ancora 
oggetto di discussione e altre attribuzioni sono 
state avanzate: Fabio Calvo stesso (suggerito da 
Johann David Passavant e da Roberto Weiss), An-
drea Fulvio (prospettato da Vincenzo Fontana e 
accolto da John Shearman), Ludovico degli Arri-

27 Espungo dal corpus degli autografi presenti nel Cod. It. 37 tre segnalazioni di Shearman 2003, certamente non di Raffaello: si tratta 
dei numeri 2, 3 e 31 dell’elenco riprodotto in Raphael in Early Moderns Sources.
28 Cfr. Di Teodoro, in stampa. Ogni autogtrafo è discusso nel Commentario. A quelli già noti ne ho aggiunti altri cinque; il numero 
complessivo di trentasei ne tiene già conto, così come tien conto dei tre rifiutati.
29 Per i mss. vitruviani, la Lettera a Leone X e il trattatello di epigrafia si vedano: Fontana/Morachiello 1975; Ciapponi 1979; Di Teodoro 
1994 (seconda ed. 2003); 2003; 2008, 2009a; 2009b, 2010, 2011, 2013, 2015; 2020a; 2020b; 2021a; 2021b; 2021 in stampa; Shearman 2003. Per 
la provenienza dei codici vitruviani: Pagliara 1982 e 1984; Di Teodoro in stampa.
30 Cfr. Rowland 1991, 1994, 1998a, 1998b, 2004, 2009a.
31 Cfr.: Passavant 1839; Weiss 1959; Fontana, Morachiello 1975; Clough 1973; Morolli 1984; Shearman I, 2003; Bologna 2004; Cannata Sa-
lamone 2005; Tura 2008, p. 34 (se la data di ultimazione della traduzione fosse il 1519, come io ritengo e come prima di me hanno con-
vintamente suggerito Frommel 1974 e Schearman 2003, la candidatura di Scipione Forteguerri (Carteromaco) cadrebbe, dal momento 
che l’umanista scomparve poco dopo Fra Giocondo, nell’ottobre 1515. Lo stesso Tura, p. 84, scrive che «Cependant, une comparaison 
avec les lettres autographes contenue dans les manuscrits E 30 inf. E G 109 inf. de la bibliothèque Ambrosienne ne permet pas une iden-
tification; il faut d’ailleurs avouer que la main latine de Scipione Forteguerri n’est pas aussi aisément identifiable que sa main grecque»).
32 Di Teodoro 2020, p. 59; Id., 2021, p. 53.

ghi (avanzato da Cecil Clough e da Gabriele Mo-
rolli sulla scorta di una lettera apocrifa di Raffaello 
del 1514; nonché da Nadia Cannata Salamone), 
Scipione Carteromaco (candidato da Corrado 
Bologna limitatamente alle postille e alle corre-
zioni del Cod. It. 37; proposta meritevole di «plus 
de considération» secondo Adolfo Tura)31. 

Pur tuttavia l’ipotesi di Ingrid Rowland resta, a 
mio vedere, ancora la più convincente ed è for-
se rafforzata – ma non dimostrata – dalla con-
statazione che Angelo Colocci studiava Vitruvio 
negli intorni del 1518 (o, meglio, dopo l’ottobre di 
quell’anno, come si è già visto), così come potreb-
be esser stato da lui suggerito il nome di Publio 
Vittore citato nella Lettera a Leone X, nome assen-
te nell’autografo di Castiglione (ora all’Archivio di 
Stato di Mantova, Acquisto Castiglioni 2016, busta 
2, carta 12), e presente solo nel testimone di Mo-
naco: «E benché io habbia cavato da molti auctori 
latini quello ch’io intendo di dimostrare, tra gli altri, 
nondimeno, ho principalmente seguitato P. Victo-
re el qual, per esser stato degli ultimi, può dar più 
particular notitia delle ultime cose, non pretermet-
tendo anchor le antiche et vedesi che concorda 
nel scriver le regioni con alcuni marmi antichi nelli 
quali medesimamente son descripte» (M, VI, 3)32.

Fabio Calvo poté accingersi all’opera di tradu-
zione con assiduità solo dopo il primo dicembre 
1518, data in cui aveva sottoscritto l’ultimazione 
della versione dal greco in latino delle Epidemie di 
Ippocrate, incominciata il 10 novembre 1516. Prima 
ancora, dal 3 aprile 1510 all’8 luglio 1515 Fabio Cal-
vo era stato impegnato nella traduzione del Cor-
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pus Hippocraticum lavorando anche alle opere di 
Galeno, Oribasio, Melezio ed Esiodo (quest’ultimo 
pronto per la stampa solo il primo gennaio 1519)33.

Versosimilmente la traduzione, eseguita tenen-
do quale exemplar di riferimento per il testo latino 
l’edizione di Fra Giocondo, Venezia 1511 è da col-
locare nel 1519, come hanno da tempo proposto 
Christoph Liutpold Frommel e John Shearman (e 
io concordo). Il primo34 ha sottolineato l’influenza 
che la traduzione del quinto libro del De archi-
tectura relativa ai teatri ha avuto sulla stesura, da 
parte di Raffaello, della Lettera su Villa Madama, il 
celebre documento redatto successivamente all’i-
nizio di marzo 1519, nel momento, cioè, di trasfor-

33 Cfr.: Pagliara 1976; Id. 2012; Gualdo 1993; Di Teodoro e Farinella 2017; Di Teodoro in stampa.
34 Cfr. Frommel 1974 [1976].
35 Cfr. Shearman 2003, p. 403. Le interazioni sono documentate nei saggi di Di Teodoro rammentati nella nota 29 e, soprattutto, si 
colgono nella nuova edizione critica della traduzione e nel suo commentario: Di Teodoro in stampa.

mazione del progetto della Villa che si costruiva 
alle pendici di Monte Mario per il cardinale Giu-
lio de’ Medici (ma in realtà per papa Leone X) sin 
dall’autunno 1518. Proprio nella primavera del 1519 
il grande cortile centrale, pensato inizialmente di 
forma rettangolare, veniva trasformato in un gran-
de invaso circolare. Il secondo, John Shearman, 
invece, nota come la traduzione preceda gli inter-
venti di Raffaello (si è visto: il Cod. It. 37 è una copia 
“messa al pulito”) sottolineando l’interattività dello 
scriba e dell’Urbinate in taluni passaggi35. 

La collaborazione di Angelo Colocci all’impre-
sa del Calvo e della sua équipe è, se non ancora 
dimostrabile, altamente probabile.

Riassunto
Il saggio riguarda gli interventi correttori e di commento presenti sull’esemplare vaticano del De architectura 

di Vitruvio del 1511 curato da Fra Giocondo (BAV, R.I.III.298), riconosciuto come appartenuto ad Angelo Colocci, 
che vengono messi in relazione (similitudini e contrapposizioni) con la traduzione di Fabio Calvo per Raffael-
lo, 1519, che ebbe quale exemplar di riferimento proprio l’edizione giocondina (München, BSB, Cod. It. 37). È 
l’occasione anche per riconsiderare, tra le altre, la questione degli epigrammi greci dell’ottavo libro, presenti, 
per la prima volta, proprio nell’edizione veneziana di Fra Giocondo, di cui (v. scheda relativa) si profila un rap-
porto con Angelo Poliziano, che quegli epigrammi aveva scoperto in un codice greco di Lorenzo de’ Medici 
(destinatario di una silloge epigrafica di Giocondo) e di cui aveva scritto nei Miscellaneorum Centuria Secunda 
(rimasta inedita dopo la sua morte nel 1494). Il saggio discute anche del possibile rapporto di Colocci con la 
cerchia di coloro che affiancavano il Calvo (ma non avendo parte alcuna nella traduzione) e con coloro che 
lavorarono alle modifiche che la Lettera a Leone X subì nel passare dalla redazione autografa di Castiglione, 
1519 (Mantova, Archivio di Stato, Acquisto Castiglioni 2016, busta 2, carta 12), a quella della Bayerische Staatsbi-
bliothek di Monaco, 1519-1520 (Cod. It. 37b).

Abstract
This essay focuses on the corrections and comments on the Vatican manuscript of Vitruvius' De Architectura, 

published in 1511. Likely belonging to Angelo Colocci, it was edited by Fra Giocondo (BAV, R.I.III.298). Those 
corrections and comments are compared (similarities and contrasts) with the translation for Raphael by Fabio 
Calvo, 1519, who used Giocondo's edition as exemplar to refer to (München, BSB, Cod. It. 37). This is the right 
occasion to reconsider the issue of the Greek epigrams of book VIII, first included in the Venetian edition of Fra 
Giocondo, from which emerges a relation with Angelo Poliziano (see the related catalogue record), who is the 
person who had found those epigrams inside a Greek codex belonging to Lorenzo de’ Medici (the addressee 
of an epigraphic sylloge by Giocondo) and had written about them in the Miscellaneorum Centuria Secunda 
(remained unpublished following his death in 1494). The essay also deals with the plausible relationship be-
tween Colocci and Calvo's circle (although not involved in the translation) and those involved in the changes 
of the Letter to Leon X during its transition from the autograph edition of Castiglione, 1519 (State Archives of 
Mantua, Acquisto Castiglioni 2016, busta 2, carta 12), to that of the Bayerische Staatsbibliothek of Munich, 1519-
1520 (Cod. It. 37b).
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Il mai abbastanza rimpianto studioso di storia 
ceramica don Corrado Leonardi, intervenendo 
al Convegno di Rovigo del 19801, faceva risalire 
al 1524-1525 l’iniziale conoscenza del duca Fran-
cesco Maria I Della Rovere con il giovane rodi-
gino Francesco [Xanto] Avelli per via delle sue 
frequentazioni venete, essendo stata la città di 
Rovigo dagli anni intorno al 1511-1514 ricompresa 
all’interno del territorio della Repubblica di Vene-
zia. Il duca urbinate appena nominato Capitano 
delle milizie (1523) e poi Governatore generale 
delle armi della Repubblica di Venezia (1524) di 
lì a poco si troverà coinvolto nelle fortificazio-
ni antiturche della Serenissima ma anche nella 
Guerra tra l’imperatore Carlo V da una parte ed 
il re di Francia, Francesco I ed il papa Clemen-
te VII dall’altra, per citare i maggiori contenden-
ti: situazione che porterà nel maggio del 1527 al 
tremendo Sacco di Roma. Il pensiero di Corrado 
Leonardi tendeva ad evidenziare come i due po-
tessero essersi incontrati durante le trattative per 
la condotta militare, magari dietro segnalazione 
di Gian Giacomo Leonardi2, che al tempo era 

* Questo saggio costituisce una sintesi ma anche un aggiornamento di due scritti ultimamente da me prodotti in materia (Giardini 2014 
e Giardini 2018). Per l’occasione di questa mostra ho voluto proporre una nuova chiave di lettura incrociando tra loro l’Istoria delle Pitture 
in majolica fatte in Pesaro e ne’ luoghi circonvicini di Giovan Battista Passeri e le Notizie delle pitture in majolica fatte in Urbino di Luigi 
Pungileoni, così come compaiono nell’edizione in silloge curata da G. Vanzolini (Tipografia Nobili, Pesaro 1879: rispettivamente pp. 1-101 
e pp. 103-112).

1 Leonardi 1988, p. 34 nota 25.
2 Sulla figura del personaggio legatissimo al duca Francesco Maria e poi anche a suo figlio Guidubaldo II che lo nominerà conte di 
Montelabbate, v. Giardini 2018, pp. 91-92.
3 Cioci 1987. Si tratta di quarantaquattro sonetti [canti] in stile poetico di derivazione petrarchesca soprattutto dai Trionfi, composti da 
Xanto Avelli per il duca di Urbino Francesco Maria I poco oltre il 1530, e quindi dopo il Sacco di Roma del ’27 e nello spirito della glorificazione 
della riappacificazione tra papa Clemente VII e Francesco Maria I della Rovere. Da queste composizioni traspare un’ottima e solida cultura 
poetica (v. anche Pedullà 2011, pp. 16-20).

una sorta di ambasciatore ducale in terra veneta. 
Quindi spettasse a Francesco Maria la scelta urbi-
nate di Xanto ed a lui dovesse andare il merito di 
essere riuscito ad averlo fisicamente presente ed 
inserito nel novero delle “glorie maiolicare” del 
suo ducato. 

Potrebbe sostenere in qualche modo questa 
ipotesi l’opera letteraria che l’ Avelli, intorno al 
1530, dedicherà al duca contenente una serie di 
sonetti agiografici e gratulatori, e non solo, da av-
valorare in qualche modo il fatto3. 

Tornava a grande vantaggio di Francesco Ma-
ria la conoscenza nei milieux sociali, della sua 
mediazione, soprattutto in un periodo in cui la 
maiolica ducale per il suo genere prezioso e sfa-
villante si stava consolidando quale produzione 
ambìta dalle corti europee, dalla nobiltà e dal 
genere prelatizio di alto rango ed anche quale 
interessante consolidamento di una ricchezza 
economica per il Ducato roveresco.

Ma non sarà fuori luogo attribuire alla fama di 
Raffaello ed alla sua città natale il giusto peso 
nel trasferimento tout court dell’artista rodigino, 
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seguendo anche la più recente storiografia che 
indica in date leggermente più precoci la discesa 
di Xanto da Rovigo al Montefeltro e alla Massa 
Trabaria. 

Le scarne note biografiche dell’artista, che con-
sentono di ricavare comunque una data di nasci-
ta intorno al 1490, segnalano un suo primo arrivo 
dalla natìa Rovigo a Urbino intorno al 1522-24, 
dopo un breve passaggio ferrarese ed anche e 
soprattutto nelle botteghe faentine. Da Urbino si 
allontanerà per qualche tempo spostandosi a Ri-
mini e Gubbio, ma intorno al 1528 vi farà ritorno 
prendendovi moglie4 e proponendosi nel con-
tempo come pittore-ceramista disponibile per 
le diverse botteghe urbinati – all’epoca forse un 
paio o poco più – che ne coglieranno, sperimen-
tandolo da subito, la versatilità e la felice mano 
figurativa non disgiunta dal fatto che un perso-
naggio con la vena poetica come la sua non 
poteva passare inosservato nel clima culturale 
urbinate postraffaellesco, tornando peraltro uti-
lissimo nella scelta di soggetti e di figure a tema 
biblico, poetico, letterario ed epico da riprende-
re o manipolare dalle stampe e dalle incisioni che 
numerose avevano cominciato a farsi scegliere 
dai maiolicari quali spunti pittorici per le proprie 
realizzazioni. 

È noto per essere stato più volte ribadito negli 
studi scientifici che Raffaello non fu pictor vaso-
rum, né tantomeno nella casa urbinate del padre 
Giovanni Santi poteva essere esistita un fornacet-
ta o fornello di sorta. 

Luigi Pungileoni (Urbino, 1762-1844), religioso 
dell’Ordine dei frati francescani minori conven-
tuali, professore di Teologia Dogmatica all’Uni-
versità di Urbino e socio onorario dell’Accade-
mia ducale di Parma, storico dell’arte con una 

4 Cfr. i numerosi interventi presentati al Convegno londinese organizzato dalla Wallace Collection nel marzo 2007, Xanto: pottery-pain-
ter: Poet, Man of the italian renaissance i cui Atti sono stati pubblicati in “Faenza”, XCIII, 2007; v. anche Giardini 2018 pp. 97-98.
5 Il saggio veniva pubblicato sul Giornale arcadico di scienze, lettere ed arti, 37, [1828], pp. 333-357, cui seguirà un edizione a stampa, 
postuma, una trentina di anni dopo (1857) per una migliore circolazione libraria costituita con scritti di altri autori, a cura dell’editore pesa-
rese Nobili (pp. 1-99) ed ancora in silloge nel 1879 a cura di Giuliani Vanzolini (pp. 104-112 e pp. 335-345).
6 «..la prego di mostrare al sig. Oliviero Marignani il piatto di Maiolica dipinto da Raffaele, come ancora la brocca [..] a fine detto sig. 
Marignani possa favorirmi di procurare la vendita di detto piato a prezzo di 25 doppie..» (lettera di Anton Vitale Montani di Boretto a D. 
Giovanni Ponti del 15 giugno 1683 conservata nell’Archivio parrocchiale di S. Prospero di Reggio [Emilia] in Pungileoni 1879, p. 110 e pp. 
342-343 nota 37. 
7 A cavallo tra Otto e Novecento verrà rinominato Victoria and Albert Museum.

interessante pubblicistica intorno alle glorie 
urbinati [Giovanni Santi, Raffaello, Timoteo Viti, 
Donato Bramante, Federico Brandani], tentava 
di proporre nel suo saggio Notizie delle pitture 
in majolica fatte in Urbino del 18285 una certa 
qual infondata possibilità di registrare il grande 
Raffaello nel novero dei maiolicari urbinati. Egli 
portava come testimonianza una lettera rinve-
nuta nell’archivio della cattedrale di San Prospe-
ro di Reggio Emilia che egli potrebbe aver visto, 
letto e trascritto, dato che in parte la riproduce6, 
quando, nel primo ventennio dell’Ottocento, la-
sciata la carica di consultore della Sacra Congre-
gazione dei Riti a Roma con destinazione Reg-
gio [Emilia], verrà ospitato, causa le soppressioni 
conventuali napoleoniche, nel Seminario della 
città come docente di eloquenza. Questa let-
tera non può essere comunque considerata un 
documento probante, posto che l’attribuzione 
alla mano di Raffaello nella decorazione in un 
piatto in maiolica da parte di un proprietario 
che intendeva venderlo non rappresenta certo 
il massimo della lettura fiduciaria attributiva di 
un’opera d’arte. 

Nel 1862 il collezionista inglese John Charles 
Robinson esponeva in una mostra al South Ken-
sington Museum7, dove era curatore, tra altre 
ceramiche, un piatto in maiolica con Ritratto 
di Raffaello ripreso dall’autoritratto databile al 
1506, realizzato a Urbino ed in seguito passato 
agli Uffizi, ove è tutt’ora conservato (inv. n. 1706). 

Il piatto, a quel tempo di proprietà del marche-
se Emanuele Tapparelli d’Azeglio, ambasciatore 
a Londra del Regno di Piemonte e Sardegna e 
poi anche del Regno d’Italia, nel catalogo pub-
blicato vedeva attribuita la paternità esecutiva 
al ceramista Francesco Durantino verso il 1540-
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45. Con questa assegnazione evidentemente si 
voleva andare a glorificare la figura di Raffael-
lo attraverso le opere iniziali di un interessante 
figulo ducale, operoso primieramente (1537) 
nella bottega di Guido da Casteldurante (Du-
rantino) e qualche anno dopo (1543) in quella 
di Guido di Merlino8. Il piatto inoltre evidenziava 
una retrosegnatura colta attribuita addirittura a 
Pietro Bembo: Raphael Sanctius Joannis filius Ur-
binas pictor/eminentissimus veteraque a[e]mu-
lus9. Questa circostanza tendeva ad avvalorare 
in una certa storiografia la convinzione di una 
estrema vicinanza operativa alla maiolica rina-

8 Wilson 2004, pp. 111-144; Pesante 2012, p. 10.
9 Robinson 1863, p. 418 n. 5214, ma v. anche Maritano 2011, p. 57, nota 101; p. 112, nota 62. 
10 Nel 1869 il piatto passerà dal marchese d’Azeglio attraverso un’asta (v. Catalogue de Faïences Italiennes et autres…formant la Col-
lection de M. le Marquis d’Azeglio, Parigi/Hotel Drouot 16-17 marzo 1868 e Delange (e Darcel) 1869, p. 214, nota 123, fig. 73; Maritano 2011, 
p. 7, nota 101) al collezionista e mercante d’arte parigino C. Fayet che nel 1889 lo donerà al Museo di Cluny (Rackam 1940, n. 956 e Wilson 
2010, p. 5 e nota 9; Giardini 2014, p. 69, nota 131). 
11 Wilson 2004. Dialogando con don Corrado Leonardi quando fui di lui ospite nella sua casa in Urbania al tempo in cui dovevo sten-
dere in poco tempo un saggio sulla maiolica ducale rinascimentale a corredo del catalogo della mostra sui della Rovere del 2004 curata 
dal soprintendente Dal Poggetto - surrogavo il prof. Bojani che aveva improvvisamente defezionato –, venendosi a parlare di questo 
piatto egli mi esternava una sua idea che fosse di matrice durantina verso il 1830-40 collegandolo al suo lavoro di tre anni addietro sulla 
fabbrica di maioliche dei conti Albani impiantata in Urbania (Leonardi 2001). 
12 Dai vari inventari del Museo Kircheriano e da quelli successivi risultano inizialmente registrati in numero di 39, in seguito 38 poi ridotti 
a 33 ed infine stabilizzati in 34 (vedili riportati in Pesante 2019, pp. 28-29 e p. 56).
13 Benocci 1985, pp. 295-305.

scimentale del divin pittore10: situazione comun-
que opportunamente riequilibrata dalla con-
servatrice del Louvre Jeanne Giacomotti, che, 
in occasione della pubblicazione del grande 
lavoro sulle ceramiche dei musei francesi (1974), 
ignorerà completamente il piatto decretandone 
di fatto la falsità11. 

In epoca tardo barocca oramai sfociante nel 
rococò fino a giungere alla fine dell’Ottocento 
si doveva ancora registrare, assegnati tout court 
a Raffaello, una quarantina12 di piatti maiolicati 
ad istoriato di produzione urbinate una volta ap-
partenuti alle collezioni del Museo Kircheriano, 
lì pervenuti attraverso una donazione alla Com-
pagnia dei Gesuiti che lo avevano allestito nelle 
stanze del Collegio Romano dalla Raccolta di Al-
fonso Donnini, un facoltoso nobile di Tuscania, 
segretario del Senato capitolino, deceduto nel 
1651. 

In seguito, dopo alterne e poco chiare vicende, 
forse attraverso un lascito testamentario del card. 
Gaspare di Carpegna (Roma, 1625-1714) nelle cui 
raccolte erano in qualche modo pervenuti13, si ri-
troveranno in proprietà vaticane. 

Dopo la morte del cardinale, infatti, su desi-
derio di papa Benedetto XIV – acconsenten-
do il nipote conte Francesco Maria di Carpe-
gna – entreranno in proprietà del Vaticano e 
dalla fine dell’Ottocento si trovano conservati 
ai Musei Vaticani/Biblioteca Apostolica Vati-
cana, dopo un primo periodo trascorso nel 
Palazzo Apostolico a Castel Gandolfo (1743-
1879), da cui se ne andranno per un avven-

Fig.1) Ceramista del XIX secolo, Piatto in maiolica a soggetto Ritratto 
di Raffaello [Parigi, Museo di Cluny; da Darcel-Delange 1869, p. 214 
tav. 73], 1830ca 
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tata vendita, per rientrarvi subito nel 188014. 
Raffaello certamente non fu un maiolicaro, 

nemmeno per esercizio di attività collaterali, ma 
da Raffaello partirono tutte le ispirazioni, ideali e 
pratiche, che permearono primieramente fasci-
nose creazioni maiolicare in area romagnola già 
dei primi anni del Cinquecento, diventando, in 
seguito, appannaggio di maiolicari urbinati, so-
prattutto nel periodo di maggior fulgore, a parti-
re dal 1525-30 e fino al 1580. 

Si dovrà rendere omaggio di questo alla vo-
lontà di Guidubaldo II della Rovere, signore del 
Ducato, figlio di Francesco Maria I, il quale, ragio-
nando per assurdo, se avesse potuto avrebbe 
certamente trattenuto in Urbino il “divino pittore” 
quale emblema di una corte versatamente cultu-
rale, contrariamente al suo ‘bisavolo’ Guidubaldo 
I, che potendolo, non lo fece.

Mi soffermerò qui giusto un battito di ciglia per 
rinverdire nella memoria storiografica il racconto 
della facezia ceramologica di Raffaello boccalajo 
urbinate propalata dal canonico Malvasia nella 
sua Felsina Pittrice, salvo poi pentirsene subitane-
amente, ma nescit vox missa reverti! Facezia che 
per l’occasione della ricorrenza del cinquecente-
nario della sua morte è stata riportata e rinver-
dita in diversi studi sulle poetiche raffaellesche a 
servizio diretto o mediato delle maioliche ducali 
urbinati15. 

Lo sgarbo malvasiano, consumato in verità 
con una certa perfidia16, potrebbe non essere 

14 Questo complesso di maioliche di estrema importanza nel campo della Storia dell’Arte Ceramica incapperà in intricate situazioni 
speculative dalla seconda metà del XVII alla fine del XIX secolo. Sulla storia della sua vendita e contro vendita, di decisioni e ripensamenti, 
ne è stata fatta una ricostruzione precisa e puntuale in studi scientifici e recentemente ne è stata allestita anche una mostra: v. Pesante 
2015, pp. 113-144 mentre per la mostra sciolgo la citazione di nota 12: L. Pesante, I piatti di Castel Gandolfo. Maioliche Raffaellesche alla 
Corte dei Papi, Catalogo Mostra, (Castel Gandolfo, Palazzo Apostolico, 9.10.2019-7.01.2020), Città del Vaticano 2019. Andrà ricordata anche 
una mostra a cura di G. Morello allestita nel 1993 con esposizione delle trentaquattro maioliche superstiti di questo complesso al Salone 
Sistino dei Musei Vaticani (Istoriato. Libri a stampa e maioliche italiane del Cinquecento, Salone Sistino e Vestibolo/Biblioteca Apostolica 
Vaticana, 12 giugno-26 settembre 1993). Comunque dal 1 agosto 1999 risultano conservati ai Musei Vaticani.
15 Malvasia 1678, p. 471. Dall’incipit di Andrea Emiliani nel 2008 (Emiliani 2008, p. 245, tutta la querelle è riportata in Giardini 2014, pp. 
66-80, e di rincalzo anche in Moretti 2014, p. 64 e p. 97 nota 14. Recentemente è stata ripresa da Ravanelli Guidotti 2015, pp. 125-126 ed 
anche da Busti, Cocchi 2020, p. 3. Sulle influenze di Raffaello nello sviluppo della maiolica rinascimentale urbinate della prima metà del 
Cinquecento se ne era occupato già Giuseppe Liverani quando si trovava alla guida del Museo Internazionale delle Ceramiche di Faenza 
(Liverani 1968, pp. 59-77). 
16 Chiamare Raffaello baccalajo urbinate che significava voler dire vasaro o peggio pignattaro e non considerarlo nemmeno al pari dei 
majolicari ovvero artefici di ceramiche sublimi era senza ombra di dubbio una voluta perfidia. (v. Giardini 2014, p. 68, nota 125.
17 Ne ha recuperata in maniera articolata ed esaustiva la figura artistica Giuliana Gardelli al tempo del convegno rodigese del 1980 
(Gardelli 1988, pp. 160-164; v. anche Gresta 2002, pp. 245-256).

visto come una abnorme stortura, posto che i 
disegni raffaelleschi mai avrebbero sfondato 
nella sensibilità artistica della maggior parte dei 
maiolicari, forse con l’eccezione di Francesco 
Xanto Avelli e magari anche del migliore dei 
suoi allievi come Giulio da Urbino17. Saranno in-
vece le stampe, le incisioni, le xilografie che da 
Marcantonio Raimondi a Enea Vico, Marco Den-
te, Gian Giacomo Caraglio, Agostino Venezia-
no, Giulio Bonasone, Ugo da Carpi, Antonio da 
Trento fino al Maestro di B nel Dado a rendere 
nell’immediato più comprensibile la poetica del 
grande pittore. Tutti artisti che, se sopravvissuti, 
costretti a fuggire da Roma e a rifugiarsi nelle 
terre di provenienza per via dei lanzichenecchi 
di Carlo V, contribuiranno comunque con que-
sta diaspora figurativa a fecondare anche il più 
sterile dei maiolicari. 

La loro fuga da Roma, infatti, fu l’occasione, tra-
gica nelle sue ragioni e positiva nelle sue conse-
guenze, di un ampio irradiamento della cultura 
artistica di cui erano portatori. Un materiale che, 
unitamente ai fogli sciolti ed alle edizioni colte 
corredate da stampe presenti nella libraria du-
cale, rappresenteranno una fonte pressoché 
inesauribile di soggetti da recuperare nella loro 
interezza ma assai più spesso in maniera parcel-
lizzata alla stregua di ‘sinopie’ per piatti, quasi 
sempre da pompa, e per crespine, rinfrescatoi, 
versatoi, fiasche…

Sarà quindi da considerare la singolare manie-
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ra della cifra stilistica raffaellesca un patrimonio 
quasi esclusivo della koinè maiolicara18 del Duca-
to di Urbino esercitando la sua figura, ad eviden-
za, pari intensità attrattiva in primis nei maiolicari 
della sua città natale, ma anche in maniera più 
blanda in quelli delle altre città del Ducato, quan-
tomeno Gubbio e Casteldurante19. E quand’an-
che lo spirito dell’istoriato (le fabulae pictae), 
quarant’anni oltre la sua morte, inizierà ad affie-
volirsi, sarà premura di Orazio Fontana e della sua 
bottega, intorno al 1560, riproporre e rielaborare 
la tematica delle grottesche.

Anche se derivate da Orazio, esse erano state 

18 Morello 1993, pp. 237-239.
19 Sul tema v. Moretti 2014, pp.69-70.
20 La prima edizione del volume di Androuet de Cerceau (Les Petites Grotesques) contenente 40 acqueforti raffiguranti le grottesche 
di origini ‘neroniane’ fu stampata ad Orleans (Aureliae) nel 1550. Seguiranno due ristampe realizzate a Parigi (Lutetiae) nel 1562 e nel 1566 
con le acqueforti che passeranno da 40 a 60. De Cerceau era infatti oltre che architetto anche un disegnatore ed un incisore. Per le sue 
ispirazioni architettoniche e decorative romane, v. Nan Rosenfeld 1989, pp. 131-134. Per tangenze grafiche tra disegni di Raffaello che du 
Cerceau potrebbe aver visto a Roma e in seguito utilizzati, ibidem, p. 141 e note 69 e 70: peraltro Myra Nan Rosenfeld cita a sostegno 
della sua ipotesi scritti di Peter Murray, Cristoph Frommel e Arnold Nesserlath. Inoltre sull’influenza grafica verso Orazio Fontana delle 
acqueforti inserite a stampa nel volume del 1550, v. Poke, 2001, pp. 332-344. 
21 Dacos 1966, p. 43: «’Grottesche’ sta ad indicare le decorazioni copiate nelle grotte, cioè nelle rovine sotterranee in cui furono scoperti 
stucchi e pitture antichi». La studiosa di li a qualche anno, avendo ampliato i suoi studi sulle grottesche, produrrà a stampa un suo lavoro 
ancora più completo (v. Dacos 1969). 
22 Sarà proprio Giovanni da Udine a riscoprire durante questi lavori il raffinato procedimento di lavorazione dello stucco usato in 
epoca romana. 
23 cfr. Vasari, VI, 1881, p. 448 segg., Vita di Giovanni da Udine; v. anche Zuccari 1980, p. II. 

rese note dalla incisioni dell’architetto francese 
Jacques Androuet de Cerceau grazie ai suoi viag-
gi e soggiorni in Italia degli anni 1530-154020. 

Le antiche fonti raccontano di Raffaello, ora-
mai Praefectus marmorum et lapidum omnium, 
il quale, approntati i disegni, incaricava dell’ese-
cuzione di affrescare le grottesche il pittore Gio-
vanni da Udine, uno dei pittori del cantiere che 
attendeva agli affreschi della Villa Farnesina in via 
della Lungara dal quale gradatamente si era fatto 
convincere a esplorare ed osservare le decora-
zioni parietali romane scoperte per caso sul finire 
del Quattrocento. 

Queste decorazioni avevano preso ulterior-
mente corpo durante gli scavi intorno alla metà 
del secondo decennio del Cinquecento nella 
zona dove anticamente era ubicata la Domus 
Aurea neroniana, rimasta sul Colle Oppio fino 
ad allora “ingrottata”21. «…E quanto allo stucco22 
ed alle grottesche fece capo di quell’opera Gio-
vanni da Udine..», pittore con cui Raffaello aveva 
condiviso l’avventura in quelle grotte ove «re-
starono l’uno, e l’altro stupefatti della freschezza, 
bellezza, e bontà di quell’opere, parendo loro 
gran cosa, ch’elle si fussero sì lungo tempo con-
servate»23. 

Tutto il gruppo degli artisti occupati alla Villa 
chigiana della Farnesina, infatti, a volte carponi, 
a volte in precario equilibrio su tavole rette da 
funi e alla luce baluginante delle torce riuscirà ad 
osservarle così formate in una stilizzazione assai 
fantasiosa di figure mostruose e animalesche, ma 
anche di tralci vegetali, tutti resi in partiture sim-

Fig.2) Orazio Fontana e bottega, grande piatto in maiolica decorata 
a grottesche a soggetto Trionfo di Cesare, 1565ca [Firenze, Museo 
Nazionale del Bargello]
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Fig.3) Camillo Gatti nella bottega urbinate dei Fontana, grande piatto in maiolica decorata a raffaellesche a soggetto Priamo riceve Elena, 
1550-1555 [Pavia, Musei Civici]

metriche che li impegnerà di conseguenza a far 
rivivere gli sfarzi degli antichi nelle ornamenta-
zioni delle strutture architettoniche del tempo, in 
una sapiente rielaborazione per il sontuoso de-
coro della Villa del banchiere senese e per quello 
delle Logge e delle Stanze Vaticane24. 

La decorazione a grottesche si inserirà infatti 

24 Dacos 1966, pp. 43-49. Andrà rimarcato come i maiolicari faentini avessero colto l’interesse per questo tipo di decoro ben trenta/
quaranta anni prima (v. Ravanelli Guidotti 1998, pp. 284-305), ma soprattutto per i rapporti dei decori a grottesca tra la produzione senese 
e quella faentina di primo Cinquecento, v. Fiocco, Gherardi 2004, pp. 199-214. 
25 Intorno a quel quinquennio, Orazio che nel 1565 era rientrato in Urbino dopo essere stato a servizio di Emanuele Filiberto di Savoia il quale 
a seguito della pace di Cateau Cambresis (1559) riprendeva possesso del suo ducato piemontese, forte anche di questa nuova esperienza 
sceglierà il decoro a grottesche per le maioliche di sua produzione staccandosi peraltro dalla bottega del padre e mettendosi in proprio. 

rapidamente in una tradizione sicura che si pro-
lungherà subendo qualche modificazione fino 
alla fine del Cinquecento. Questa decorazio-
ne troverà intorno al 1560-65 in Orazio Fontana 
uno dei suoi massimi estimatori e convinti ese-
cutori25. Tant’è che questo decoro soppianterà 
letteralmente l’istoriato relegandolo ad appena 
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una riserva circolare del cavetto di un piatto o 
sommergendolo nella quasi totalità delle pareti 
di una fiasca. Sarà da una più profonda armonia 
della raffigurazione, come per l’abilità del maio-
licaro che questa decorazione troverà fortuna 
prendendo anche il nome di “raffaellesca”26. 

Da un punto di vista pratico riesce più facile in-
quadrare nella raffaellesca le tese dei piatti piene 
di putti e le figure rotonde che richiamano con 
più facilità lo stile di Raffaello Sanzio. 

Stando ad alcune considerazioni di John Mallet 
sarebbe da attribuire al pittore, disegnatore, cera-
mista Camillo Gatti – maiolicaro di Casteldurante, 
ma formatosi nella bottega urbinate dei Fontana 
prima di trasferirsi nel 1561 a Ferrara27 – un bel piat-
to istoriato raffigurante in toni chiaroscurali, quasi 
una grisaille, Elena ricevuta da Priamo, conservato 
al Victoria and Albert Museum28, dalla tesa assai 
ben congegnata nelle figure dei putti circolar-
mente concatenati, che dalla quinta architettonica 
dello sfondato e dalle colonne tortili di richiamo 
salomonico e raffaellesco29, evidenzia contatti 
con il pittore veneziano Battista Franco30. Questi 
sarebbe l’artista i cui disegni il duca Guidubaldo 
II incaricò di mettere a disposizione dei ceramisti 
durantino-urbinati perché apprendessero «.. l’arte 
del pennello in le vasa…», tant’è che nel 1546 risul-
ta documentato proprio come ‘specializzato’ nel 

26 Alla grottesca così asciutta nelle trame delle figure che “sfogherà” una decina d’anni poco oltre la metà secolo in Urbino grazie ad 
Orazio, proseguirà di pari passo anche il decoro ammorbidito nelle raffigurazioni di putti, panoplie, strumenti musicali, festoni che saran-
no ugualmente appannaggio della sua bottega. 
27 Clifford, Mallet 1976, pp. 386-410 e Mallet 1987, pp. 292-294: Camillo Gatti era figlio di una sorella di Guido Durantino e quindi suo 
nipote e cugino di Orazio.
28 Proveniente verosimilmente per acquisto nel 1973 dal collezionista e antiquario londinese Cyril Humphris (Sani 2010, p. 12, n. 26 e p. 
28 nota 59). Inv. n. C31-1973; Ø cm 41; retrosegnato IL RE TROIAN RICEVE HELLENA BELLA, v. Mallet 1987. 
29 Le colonne tortili al tempo trovavano ispirazione dal tempio di Salomone a Gerusalemme. Raffaello e la sua scuola ne recupereran-
no l’impostazione utilizzandole per il cartone (tempera su cartone) propedeutico ad una dei dieci arazzi, quello con la Guarigione dello 
storpio per la Cappella Sistina: il cartone fu predisposto tra il 1515-1516 mentre l’arazzo, realizzato da manifattura fiamminga, fu realizzato 
nel 1519. Giulio Romano, per altri Gianfrancesco Penni, ugualmente le ripeteranno nell’affresco con la Donazione di Costantino del Palazzo 
Apostolico (1520-1524), sempre comunque su disegno di Raffaello.
30 «..quel vostro divoto e discepolo, e mio compare e figliolo..», cosi si esprimeva Pietro Aretino su Camillo in una lettera a Battista 
Franco del 1550 (v. Finocchi Ghersi 2018, p. 163 segg.). 
31 Vasari, IX, 1885, p. 581; Mallet 1987 p. 293 e Finocchi Ghersi 2018, p. 163. Franco rientrerà a Venezia nel 1552.
32 Gronau 1936, p. 113, doc. CVII ed anche Sani 2016, p. 60. 
33 Bartalini 2018, p. 180.
34 Sani, ivi. Rispettivamente: Nicola da Urbino and Signorelli’s lost Calumny of Apelles e Girolamo Genga: designer for maiolica? in 
Wilson 1991, pp. 150-156 e pp. 157-163.
35 Uno all’Ashmolean Museum e l’altro al Rijksmueum (Wilson 1987, pp. 45-46, nn. 49 e 50, entrambi realizzati intorno al 1520; v. anche 
più avanti a nota 83). 

riportare in ceramica i disegni di Battista Franco31. 
Andrà considerato con il giusto risalto come, da-

gli anni Venti di inizio secolo, possa essere stato 
portatore delle invenzioni raffaellesche proprio 
nei confronti di un Nicola da Urbino il rientro a 
Urbino con Francesco Maria I, che si riappropria-
va del suo Ducato (1522), dell’architetto Girolamo 
Genga (1522-1523), considerato addirittura allievo 
di Raffaello32, al quale nella mente del duca, e di 
più in quella della sua consorte Eleonora Gonza-
ga, si stava profilando l’idea dell’affidamento del 
recupero della Villa Imperiale di Pesaro33. 

Elisa Sani riporta come già nel 1991 Jean Michel 
Massing e Timothy Wilson avessero supposto 
dei legami artistici tra Genga e Nicola da Urbi-
no proprio intorno ad un soggetto non troppo 
usuale in ceramica come la Calunnia di Apelle, 
verosimilmente ripreso dell’affresco di Luca Si-
gnorelli in Palazzo Petrucci a Siena, dove anche 
Girolamo Genga aveva lavorato34. Nicola da Ur-
bino realizza almeno due piatti con questo sog-
getto oggi conservati uno ad Oxford ed uno ad 
Amsterdam35. Il soggetto doveva essere comun-
que caro al Genga se lo riproporrà nel progetto 
iconografico della Stanza della Calunnia di Vil-
la Imperiale sul Colle San Bartolo, a Pesaro, con 
affidamento a Raffaellin del Colle (1528-1530), 
anch’egli un collaboratore dell’ultimo periodo 
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36 Paolinelli 2008, pp. 299-308.
37 Inv. n. 1946-713-350. 
38 Ø cm 41; inv. n. H 298. Disegno e piatto dal 1838 hanno condiviso la medesima sorte, v. Nepoti 1998, pp. 162-167 ed ancora Nepoti 
1999, pp. 144-152 con bibliografia precedente. Il disegno nella sua configurazione ridotta a metà fu donato dal duca Melzi d’Eril al mar-
chese Luigi Malaspina che nel 1838 lo legherà ai nascenti Musei Civici pavesi: reca una scritta esplicativa del fatto Il Duca Melzi ne fece 
dono a Sua Eccellenza il dotto Marchese Malaspina l’anno 1829.
39 Lessmann 1976, 29 e tav VIII. La studiosa si riferiva ad un piatto con scena della guerra di Troia retrosegnato ASCANIO CH’HA LA/
FIAMMA AL CAPO AVOLTA (v. Giardini 1996, p. 69 n. 189 e Giardini 2014, pp. 19-20).
40 Cfr. Giardini 1996, p. 6 n. XVI. Tutti e quattro risultano dello stesso diametro, intorno ai 25 cm: p. 6: n. XVI (retrosegnato DA ENEA 
DIOMEDE PANDAR/DIFESE); p. 8, n. XXII (retrosegnato I CORIBANTI A ENEA RAPIR/CREUSA); p. 69 n. 186 (anepigrafo); n. 187 (retrosegnato 
SPEZZAN LE PORTE DEL REGAL/PALAZZO). 

della vita di Raffaello (1519-1520) e maiolicaro36. 
Il disegno per il piatto con Priamo che riceve 

Elena, di cui si accennava, quasi uno spolvero, 
si trova conservato al British Museum37 di cui un 
secondo esemplare ridotto alla metà dell’altro, è 
conservato ai Musei Civici di Pavia, unitamente 
ad un piatto con analogo soggetto ed identica 
retroiscrizione intrigantemente dorato e filettato 
nel contorno di superficie38. 

Sulla scorta di uno scritto degli anni Settanta del 
secolo scorso, Johanna Lessmann recuperava 
analogie tra il piatto del Victoria and Albert Mu-
seum con uno del Museo di Pesaro39. 

Riprendendo quanto scrivevo già nel 2014, 
all’osservazione della tesa esplicativa delle esal-
tanti ‘raffaellesche’, aggregherei al piatto pesare-
se segnalato dalla studiosa di Amburgo altri tre 
piatti anch’essi illustrativi di episodi della storia 
troiana conservati nel Museo Civico di Pesaro40 

Fig.4) Camillo Gatti nella bottega urbinate dei Fontana, serie di tre 
piatti in maiolica decorata a raffaellesche appartenenti al Servizio 
Troiano, 1550-1555 [Pesaro, Musei Civici]
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che potrebbero essere usciti dalla stessa bottega 
e dagli stessi pennelli del Gatti intorno al 1550-
5541. Con molta correttezza, ma nel contempo 
anche con rammarico, Luigi Pungileoni nel suo 
studio già citato, criticava la secondo lui troppo 
scarsa attenzione posta verso la maiolica rinasci-
mentale di Urbino da parte di Giovan Battista Pas-
seri (Isola Farnese, 1694 - Pesaro, 1780) nella prima 
edizione veneziana della sua Istoria del 175842. 

Ad evidenza, il Passeri – giurista, letterato, natu-
ralista, archeologo, abate curiale e del tribunale 
ecclesiastico, studioso di archivistica ed anche 
funzionario delle Legazioni pontificie di Urbino e 
Pesaro, Bologna, Ferrara – scriveva il suo lavoro 
avendo presente il territorio di Pesaro e dei luo-
ghi circonvicini, non potendo certamente ricom-
prendere tra quel circondario anche Urbino, a 
meno di non voler sminuire provocatoriamente 
la ponderosa storia della città del duca Federico 
e di Raffaello. Quel testo l’abate Passeri l’aveva 
steso, quasi fosse una dissertazione accademica, 
mentre il padre Luigi Pungileoni proponeva il suo 
saggio basandosi sulle fonti con un corredo assai 
ampio di note sia per numero che per estensione. 

Lo storico pesarese, comunque, nella sua one-
stà intellettuale, non aveva omesso la gloriosa 
storia della maiolica rinascimentale urbinate, 
tant’è che una più attenta lettura mostra come 
egli si fosse invece soffermato sulla produzione 
maiolicara di Urbino, proponendola al cap. XII 
(Ed a quelle d’Urbino, pp. 45-48) – non tralascian-
do quelle di Gubbio al cap. XI (Incidentalmente si 

41 Finocchi Ghersi 2018, p. 165. Cosicché i piatti pesaresi risulterebbero in numero di quattro; peraltro anche Johanna Lessmann riteneva 
che nel Museo di Pesaro fossero diversi i piatti riconducibili allo stesso ‘complesso troiano’: «nel Museo Civico di Pesaro si trovano pa-
recchi piatti con una decorazione assai simile, e sarebbero da prendere in considerazione trattando questo problema più ampiamente» 
(Lessmann ivi p. 29, nota 13). Il rimando com’è ovvio non può essere che al cosiddetto Servizio Troiano inviato in dono dal duca Gui-
dubaldo II della Rovere all’imperatore Carlo V e formato da così numerosi pezzi da poter comporre addirittura una doppia credenza. 
42 Istoria delle pitture in majolica fatte in Pesaro e ne’ luoghi circonvicini inserita nel tomo quarto della “Nuova raccolta d’opuscoli scien-
tifici e filologici”, stampata a Venezia da Simone Occhi nel 1758 e curata da Angelo Maria Calogerà e Filippo Mandelli [pp. 1-114]. In verità 
la Istoria rappresenterà l’ultimo stralcio all’interno della “Storia dei fossili dell’agro pesarese” che, grazie al Calogerà, Passeri aveva iniziato 
a far uscire a partire dal 1754 e sarà anche la prima di cinque edizioni: seguiranno quella di Bologna nel 1775 e tre postume di Pesaro nel 
1838 a cura di I. Montanari; di Pesaro nel 1857 a cura dell’editore A. Nobili e ancora di Pesaro, I, 1879 a cura di G. Vanzolini.
43 L’edizione di riferimento è quella del 1521 (Di Lucio Vitruvio Pollione De Architectura Libri dece traducti de latino in vulgare..., Como 
1521) pubblicata però, tra infinite polemiche, da altri [Mauro Bono, Aloisio Pirovano, Agostino Gallo, Benedetto Giovio, Giovanni da Ponte] 
ma invero era opera del Cesariano quantomeno fino a c. CLIXr del Libro IX: v. Gatti 1991, pp. 132-133 e Rovetta 1996, pp. 243-247.
44 Ruderazione: «ne’pavimenti viene composta di cocci rotti, calcina, ed arena, e si pone sopra uno strato già prima fatto di pietre rozze. 
Onde il ruderare è lo stesso che terrazzare» (v. B. Orsini, Dizionario universale di architettura e Dizionario vitruviano, II, Perugia 1801, p. 98).
45 Di Lucio Vitruvio Pollione cit., c. CXIIv.
46 Passeri 1879, p. 335-336, nota 23.

da la sua lode a consimili manifatture di Gubbio, 
pp. 41-44) né quelle di Urbania al cap. XIII (Ed a 
quelle di Urbania, pp. 48-51). Ne è prova che, con 
una pur leggera ironia, il padre francescano finge 
di accettare l’esclusiva pesarese sulla produzione 
ceramica rinascimentale unitamente a qualche 
altro centro, purché nel novero vi fosse stata ri-
compresa anche la città di Urbino, portando una 
citazione dalle annotazioni al De Architettura di 
Vitruvio nella prima edizione tradotta dal latino 
dall’architetto milanese Cesare Cesariano (Mila-
no, 1475-1543), un teorico dell’architettura, vissuto 
a cavallo tra rinascimento e manierismo43. 

La citazione del Pungileoni veniva ripresa dal 
Liber Septimus/De la Ruderatione44, Capo Primo 
ove al discorso di Vitruvio sull’uso dei colori all’in-
terno della dissertazione sulle pavimentazioni, alla 
carta 112, Cesariano commenta: «…si como etiam 
ad noi hora si fano li vasi de terra egregiamente 
pincti & vitreati como si fano in la Romagna & in 
alcuni loci de la Marchia Anconitana»45. Evidenzia-
va in questo modo la sua conoscenza delle ma-
ioliche dei territori ex-borgiani che, comunque, al 
tempo della sua traduzione del De Architectura 
(1511-1521), potevano riferirsi più a Faenza e Pesaro 
che a Urbino o Casteldurante o Gubbio. 

Nel proseguire, ricordando l’attivo ruolo di Gui-
dubaldo II della Rovere nella protezione e nella 
promozione e sviluppo dell’arte ceramica così 
ben esplicitato da Passeri, il cruccio di Pungile-
oni rimane fissato sulla scarsa importanza attri-
buita ad Urbino. Una sua nota46 segnalava alcuni 
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manoscritti presenti nella biblioteca del cardina-
le Giuseppe Albani (Roma, 1750 - Pesaro, 1834) 
nel palazzo romano di famiglia, che egli molto 
probabilmente aveva potuto frequentare ed evi-
denziando nel contempo le inclinazioni culturali 
dell’Albani, il quale nell’anno stesso dell’uscita del 
testo pungileoniano veniva nominato da Papa 
Pio VIII (Castiglioni) Segretario di Stato (1829),47 e 
poco dopo (1830) bibliotecario della Biblioteca 
Apostolica Vaticana [della S. Chiesa] e, quindi, nel 
1831, Legato pontificio di Urbino e Pesaro48. 

Pungileoni si era così egregiamente dedica-
to al riordino della biblioteca romana del no-
bile casato da rinvenire tra le carte d’archivio 
un manoscritto del 1709 di Antonio Vannucci 
di Urbino, diviso in quattro tomi, con scritto in 
fronte Antonii Vannutii Theatrum Urbinatense in 
quatuor partes distributum in foglio, il cui tito-
lo esatto viene dal Pungileoni stesso riportato 
poco più tardi nella Vita di Raffaello49. In questi 
codici “urbinatensi” egli trova trascritta la oramai 
ben conosciuta petizione a Guidubaldo II del 
27 aprile 1552 in cui diversi maiolicari pesaresi 
chiedevano «…che alcuna persona forastiera o 
terriera non possa per modo alcuno condurre 
vasi di terra alcuna di fuori della Città e Contà di 
Pesaro per vendere ne far vendere… eccettuan-
do gl’historiati d’Urbino, et li bianchi di Faenza 
e d’Urbino…»50. Da questa testimonianza archi-
vistica Pungileoni evidenziava il pieno titolo dei 
maiolicari di Urbino, anche se attraverso un atto 
di ‘concorrenti’ pesaresi. 

Non credo che Passeri volesse negare, né mi 

47 cfr. Durry 1927, pp. 83-59, 97-101 e 112-114 e Riberette, Kettler 2010, pp. 409-411.
48 cfr. Montanari 1834.
49 Pungileoni 1829, p. 6: “Chorographia sive Theatrum Metropoliticum Urbinatense”, compilati da Antonio Vannucci di Urbino nel 1709 
esistenti in Roma tra i codici di sua Eminenza Principe Giuseppe Albani. Non sarà inutile ricordare che lo stesso anno usciva tradotta in 
italiano da Francesco Longhena la Istoria della vita e delle opere di Raffaello Sanzio da Urbino di Antoine Chrysostome Quatremère de 
Quincy [Histoire de la vie et des ouvrages de Raphäel, Parigi 1824]. L’edizione italiana doveva uscire nel 1825 ma la distanza di quattro anni 
tra le due edizioni fu dovuta all’impegno patriottico del Longhena, subirà anche il carcere, per i moti liberali del 1821 (v. Marchetti 1962, p. 
778: lettera di Agostino Bertani a Carlo Cattaneo del 7 novembre 1864). Ancora su un recupero bibliografico rammenterò che nel 1822 
Luigi Pungileoni aveva anche scritto la biografia di Giovanni Santi (Pungileoni 1822). 
50 v. Biblioteca Oliveriana di Pesaro, Ms. Oliv. n. 389 Ex Lib. Statutorum, cc. 365r-366v ed anche Bonali, Gresta 1987, p. 208 (Ex. Lib. I 
Decretorum, n. 308, c. 221r).
51 Non si dimentichi che il Passeri, tra diversi e molteplici interessi scientifici, fu un archeologo specializzato negli studi di etruscologia. 
52 Per ulteriori e più esaustive annotazioni, Negroni 1994, p. 42.
53 Città campana, in latino Caput aquae. 

risulta l’abbia fatto, la presenza di importanti 
maiolicari urbinati, produttori di istoriato. Veniva 
analizzato, infatti, il periodo 1522-1560, momento 
di massima produzione delle botteghe dei ma-
iolicari come Nicola da Urbino, Guido Durantino 
(Fontana) e suo figlio Orazio, Francesco Xanto 
Avelli che non poteva passare inosservata ad 
alcun studioso, neanche ad un neofita di storia 
dell’arte ceramica come l’abate pesarese. 

Ulteriori considerazioni vengono fatte sulla 
bontà delle maioliche rinascimentali che si pro-
ducevano a Urbino anche in rapporto ai vasi 
etruschi51 o a quelli che si venivano rinvenendo 
negli scavi settecenteschi della Magna Grecia:  
«…per non parlare che dei vasi con somma bra-
vura lavorati in Urbino, sono d’avviso che para-
gonati ai vetusti d’Etruria, o posti a confronto di 
quelli che tutto dì si ritrovano nello scavamento di 
sepolte città della Magna Grecia, non farebbero 
misera comparsa…». Egli riconosce che solo col 
sorgere del XVI secolo inizierà una produzione 
maiolicara degna di questo nome con Giovan-
ni di Donnino della Carduccia e Francesco della 
Carduccia (Pungileoni trascrive Gardutiae mentre 
gli atti riportano de Cardutia), forse fratelli, che 
egli incrocia e riscontra in alcuni documenti d’ar-
chivio e che pubblica in nota52. 

Il documento si riferiva alla fornitura di maioli-
che (vasi), manufatti di una certa importanza per 
la gradevolezza estetica dei decori e delle for-
me, per il cardinale di Capaccio53. I due maiolicari 
erano già intervenuti dieci anni prima, nel 1491, 
data interessante e significativa se rapportata alle 
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coeve realizzazioni pesaresi della bottega dei 
Fedeli, nella predisposizione di mattonelle maio-
licate in cromia bianco, blu, verde e giallo ocra 
per il pavimento della cappella devozionale pri-
vata del vescovo di Padova Pietro Barozzi ubicata 
all’ultimo piano dell’Episcopio patavino54. 

Nell’atto urbinate del 150155 il committente che si 
avvaleva della procura dei due prelati diocesani, 
compare indicato come card. Caputaquen56, ve-
rosimilmente il cardinale Luigi d’Aragona (Napoli, 
1474-Roma, 1519), principe di Gerace, creato car-
dinale da Alessandro VI nel 1494 (ma 1496), ed in 
seguito dal 1503 vescovo, tra diverse sedi, anche 
di Capaccio57. Il cardinale, oltre ad essere nipote 
di Ferdinando (o Ferrante), re di Napoli, risultava 
imparentato anche con Isabella d’Este (Ferrara, 
1474-Mantova, 1539) e Lucrezia Borgia (Subiaco, 
1480 - Ferrara, 1519), che potrebbero, non essere 
estranee alla “scelta maiolicara urbinate” di que-
gli anni58. 

A ben leggere il contratto, incrociando il testo 
del Pungileoni con il documento pubblicato sul 
finire dell’Ottocento dallo storico Adamo Rossi, 
ne scaturisce una consistente fornitura di ben 
novantuno pezzi tra «…rinfrescatoi, confettie-
re, fruttiere, tazze grandi, piatti, saliere, tondini, 
scudelle, scudolini, piatteletti da insalata, bocali 
per olio, bacili grandi aventi al centro l’arma del 
porporato, boccali da acqua con piccolo leone 

54 Gardelli 1993a, pp. 29-35 ove la studiosa pubblica anche l’atto di pagamento «per li lavori da maiorica», ripreso da Urbani de Gheltof 
1883, pp. 16-17.
55 Trascritto e pubblicato per intero da Rossi 1889, pp. 308-309: Archivio Notarile di Urbino, Rogiti Federici Pauli de Monte Guiduccio. 
Filza dal 1510 al 1525, n. 237, c. 224, da cui si evince anche trattarsi di Magister Franciscus de Cardutia vassarius de Urbino.., p. 308.
56 Adamo Rossi, bibliotecario della Biblioteca Augusta di Perugia dal 1857 al 1886, con la pubblicazione dei documenti d’archivio sopra-
citati andava ad integrare e completare la parziale pubblicazione del Pungileoni del 1828 (v. Rossi 1889, p. 308). Egli comunque trascrive 
Cardinalis Capurriquiensis che, per quanto mi sia imposto di indagare, non m’è riuscito di corrisponderlo con alcunché, ivi. 
57 Gams 1831, pp. 855-856.
58 cfr. Nisticò 2001, p. 42 ed anche Chastel 1986, tradotto in italiano da Garin 1987: l’autore riprende un manoscritto del 1517-18, ma steso 
nel 1521, peraltro in diverse copie, dal segretario del cardinale, Antonio de Beatis, (de Beatis 1521), primieramente pubblicato, dopo averne 
rinvenute tre copie manoscritte nella Biblioteca Nazionale di Napoli, da von Pastor 1905, con la fondamentale biografia posta in premes-
sa. Testo reso famoso in campo storico-artistico per contenere la prima prova testimoniale dell’esistenza del ritratto di una “certa donna 
fiorentina” in cui la preponderante critica riconoscerebbe la Monna Lisa leonardiana, ovvero la Gioconda, osservata il 10 ottobre 1517 nella 
visita del cardinale a Leonardo nel Castello di Clos-Lucé a Cloux nei pressi di Amboise. Il diario è stato recentemente ripubblicato, con 
trasposizione dall’originale volgare pugliese, il canonico De Beatis era di Molfetta, da Bortolin, Tartari 2012. Può essere utile aver presente 
l’interessante commento dello storico dell’arte Gustavo Frizzoni, steso ad inizio del XX secolo: Frizzoni 1909, p. 633.
59 Rossi 1889, p. 309.
60 Wilson 2003 pp.152-153; Wilson 2004, p. 203 e p. 208 nota 6; Wilson 2007, p. 13 e p. 24, nota 16.
61 Cardella 1793, pp. 287-288: il cardinale Luigi D’Aragona, infatti, gli era subentrato nella diocesi di Capaccio il 20 gennaio 1503 (Ebner 
1982, pp. 362-363 e Volpe 2004, pp. 139-147).

in sul coperchio, e più altri piatti di varie gran-
dezze…»59. 

La testimonianza del Pungileoni, ripresa da 
quell’atto, propone di considerare una precoce, 
rimarcabile produzione ducale che inizia, invece, 
ad essere documentata solo nella parte finale 
della signoria di Guidubaldo I di Montefeltro, il 
quale non risulta aver partecipato così intensa-
mente alle sorti della maiolica per il suo ducato 
come faranno invece il figlio adottivo Francesco 
Maria I della Rovere e ancor di più il nipote Gui-
dubaldo II della Rovere. Il possibile spostamento 
della rogazione dell’atto al 1503 (potrebbe infatti 
risultare la data MCCCCCIII) – anno in cui oltre 
non sarebbe possibile andare, causa la morte del 
vescovo Arrivabene il 18 marzo del 1504 – a mio 
parere, dovrebbe portare alla considerazione 
che il committente e destinatario del “Servizio” 
citato da Pungileoni non possa essere stato che 
il cardinal Ludovico Podocatero o Podocatario 
(Nicosia, 1429-Milano, 1504), oriundo di Nicosia60, 
predecessore del D’Aragona fino al dicembre 
1502-gennaio 1503 nella diocesi di Capaccio, che 
la resse per diciotto anni dal 1484 al 1502-1503 e 
fu creato cardinale da Alessandro VI nel conci-
storo del 28 settembre 1500, con pubblicazione il 
2 ottobre e titolo diaconale di S. Agata in Suburra 
il 5 ottobre, risultando morto il 25 agosto 150461. 
L’ordinativo a Francesco Della Carda potrebbe 
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essere stato proprio l’occasione della presa di 
possesso della sede vescovile. 

A completamento segnalo che gli atti pubbli-
cati dal ricercatore perugino sono quattro, oltre 
a quello sull’ordinativo del cardinale di Capaccio 
qui già citato, si registrano: 2-Compagnia all’arte 
dei vasai di Adriano Bigazzini con Adriano di Cec-
co di Melchiorre, maestro derutese; 3-Divisione 
di maestro Guido Fontana col figlio62; 4-Lettera 
dei priori di Perugia a quelli di Deruta63. 

Il discorso del Pungileoni prosegue con la 
descrizione dettagliata di un piatto, in verità si 
tratta di una targa, raffigurante S. Girolamo nel 
deserto64 ed una sigla intrecciata da alcune let-
tere – una A e una G65 – apposta sul verso che 
lo studioso lega in qualche modo alla fioritura 
maiolicara cinquecentesca e che dice esistesse 
ai suoi tempi in casa dei Bonaventura. «…Evvi in 
esso rappresentato San Girolamo nel deserto se-
dente sur un sasso con libro aperto in mano e la 
croce di faccia. Il paese è montuoso con piante 
che mostrano d’aver largamente resistito alla fu-
ria del vento e fra questi dirupi balza e si spezza 
un torrente…»66. 

Notizia che non risulta essersi sedimentata negli 
studi, se si eccettua una citazione del veneziano 
Vincenzo Lazari nel secolo scorso e da una an-
cor più precisa del Fortnum che la cita nella sua 
presentazione quasi in abstract («… St. Jerome se-
ated in a rocky landscape..») e ci informa essere 

62 L’atto di separazione tra Orazio e Guido Fontana infatti rogato dal notaio Francesco Fazzini di Urbino (ASPU, n. 523, c. 310r), fu reso 
noto per intero nell’Ottocento da Adamo Rossi andando così ad integrare e completare la parziale pubblicazione del Pungileoni del 
1828 (v. Rossi 1889, pp. 373-376; notizia segnalata anche da Giuliana Gardelli nel suo ponderoso volume dell’Italika (Gardelli 1999, p. 280). 
63 Rossi 1889, p. 309 e pp. 373-376. 
64 L’osservazione della targa imporrebbe di dire S. Girolamo in preghiera.
65 In verità l’osservazione del monogramma che il padre Pungileoni disegna e fa pubblicare evidenzia che le lettere potrebbero esse-
re tre con l’aggiunta di una T (v. Pungileoni 1879, p. 336 nota 24)
66 Pungileoni, ivi.
67 Robinson dicembre 1856, p. 63 e Fortnum 1896 p. 280 e nella sezione “Marks and Monograms”, p. 45. V. anche Rackam 1940, p. 242, 
n° 732°. Il South Kensington, com’è noto, a fine secolo prenderà il nome di Victoria and Albert Museum. 
68 Robinson dicembre 1856, pp. 63-65, n. 119. Jules Soulages (1803-1857) di Tolosa, avvocato e grande collezionista, aveva acquistato e 
raccolto in circa dieci anni tra il 1830 ed il 1840 numerosissime opere d’arte, tra cui un buon numero di maioliche italiane. Il catalogo ne 
registra 133, che tra il 1857 ed il 1865 entrarono gradualmente al costituendo South Kensington Museum, poi Victoria and Albert Museum, 
realizzato grazie ad un folto numero di sottoscrittori, ben 75 tra cui Fortnum per 200 sterline, per un sostegno economico complessivo 
risultato di 24.800 sterline (ivi, pp. XI-XIII). Comunque la sigla pubblicata dal Pungileoni difficilmente è rapportabile alla M° ed alla G° che 
usava Mastro Giorgio.
69 Dolci 1933/Palazzo dei nobili signori Bonaventura, pp. 320-325, specificatamente p. 322 n. 36: Due paesetti di maiolica; numero mo-
nografico con edizione integrale del testo originale curati da Luigi Serra.

una maiolica a lustro («..in lustre colour..») appar-
tenuta alla Soulages Collection prima di entrare al 
South Kensington Museum nel 1865 e qui inven-
tariata col n. 520 con attribuzione al maiolicaro 
urbinate Orazio Fontana e lustrata a Gubbio da 
Mastro Giorgio intorno al 154567. 

Egli deduce le sue informazioni dalla lunga ed 
articolata scheda del catalogo della collezione re-
datto dal Robinson nel dicembre 1856 ove viene 
proposta una datazione tra il 1540 ed il 1545 (ma 
oggi sarebbe meglio indicare tra il 1525-1530) e lo 
scioglimento della sigla AG, in Giorgio Andreoli68. 

Il piatto non trova l’interesse del “ricognitore” 
settecentesco urbinate Michelangelo Dolci il 
quale non lo inserisce nel suo inventario di casa 
Bonaventura del 1775 che, pur essendo riferito ai 
dipinti, segnala anche alcune ceramiche69. Con 
tutta probabilità sarà quindi nel quarto decennio 
dell’Ottocento che Soulages o qualcuno dei suoi 
procuratori, dovette procedere a far acquistare il 
pezzo dai Bonaventura di Urbino. 

I momenti di inizio del XVI secolo segnalati da 
Pungileoni sono socialmente scompensati dal 
tourbillon borgiano (1499-1503), che non favorirà 
certo lo sviluppo di poetiche artistiche, quantome-
no per il filone maiolicaro, che ancora non poteva 
beneficiare neanche di spunti raffaelleschi. Esiste 
infatti per questo periodo la difficoltà di distingue-
re le produzioni di Urbino, Pesaro e Casteldurante.

È storicamente noto poi che Raffaello tra i sedici 
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ed i venti anni trascorrerà il passaggio di boa del 
millennio (quando Cesare Borgia squasserà tutte 
le signorie della media costa adriatica determi-
nando con forza i destini non solo militari ma an-
che commerciali e culturali di un intero territorio 
da Camerino a Fano, a Rimini, a Cesena, a Forlì, 
a Faenza, a Imola ad Arezzo70), insieme al pittore 

70 Cesare Borgia diventato signore delle Romagne dissolverà seppure per un periodo assai breve tutta una serie di confini territoriali 
come il Ducato dei Da Varano a Camerino, quello urbinate dei Montefeltro, il Ducato pesarese degli Sforza, la libera città di Fano ed il suo 
contado, le signorie malatestiane di Rimini e manfrediane di Faenza e Imola nonché quella di Caterina Riario Sforza di Forlì ed ancora la 
libera città di Cesena.
71 Cfr. Paolucci 2015, pp. 15-23.
72 v. Lugt 1921, pp. 459-460 e Mallet 2002, pp. 89-90 ed anche Procaccini 2019, pp. 190-197. 
73 Una parte della storiografia artistica ha ipotizzato a mio avviso con una certa qual ragione che Nicola si possa essere formato intorno 
al primo decennio del Cinquecento nella bottega urbinate di Timoteo Viti: ne riassume il percorso Timothy Wilson nel suo saggio sull’ar-
tista maiolicaro steso per il Catalogo della mostra di Ecouen del 2011 (Wilson 2011, pp. 159-160). La ‘lezione raffaellesca’ potrebbe essere 
continuata anche attraverso i suoi allievi diretti con il passaggio urbinate di Giulio Romano sul finire del 1524 in viaggio per Mantova. Il 
pittore pare recasse con se disegni di Raffaello a servizio dell’impaginato delle Logge Vaticane che verosimilmente potrebbero essere 
stati utilizzati lo stesso anno da Nicola per il Servizio donato dalla duchessa di Urbino, Eleonora Gonzaga, alla madre Isabella d’Este, du-
chessa di Mantova di cui sopravvivono ventiquattro pezzi (Palvarini Gobio Casali 2014, pp. 41-42). 
74 Ne ravvisa la consistenza poetica anche Sani 2016, pp. 58-59.
75 Trovo interessante un attento esame intorno a questa targa attribuita con ragione a Nicola da Urbino verso gli anni Venti del XVI 
secolo, raffigurante la Sacra Famiglia e S. Giovannino che consente di capire quale fosse l’attenzione con cui il maiolicaro guardasse di-
rettamente a prototipi raffaelleschi (disegni) che attraverso di lui trasmigreranno nei maiolicari a seguire (v. Paolinelli 2012 con indicazioni 
bibliografiche di riferimento unitamente alla tracciabilità collezionistica nel mercato antiquariale). 

collaboratore “ereditato” dal padre, Evangelista 
da Piandimeleto, lontano da Urbino soprattutto 
in territorio umbro tra i ‘cantieri’ di Città di Castel-
lo e di Perugia71. 

Saranno i pittori dell’entourage raffaellesco 
infatti, che a Urbino, mentre la fama di Raffael-
lo iniziava a maturare, riusciranno a resistere; la 
pala Arrivabene (1504) e la presenza a Urbino del 
pittore Timoteo Viti, uno degli amici urbinati di 
Raffaello, a quella data ne sono una conferma. 

Sarà il caso di ricordare che alcuni disegni di Raf-
faello, qualche anno più tardi, potrebbero esse-
re stati portati a Urbino proprio dal Viti a seguito 
dell’esperienza romana con lui nel cantiere della 
cappella di Angelo Chigi a Santa Maria della Pace 
(1510-1511) e, quindi, utilizzati da maiolicari che inizia-
vano ad intraprendere l’avventura dell’istoriato72. 

L’esempio più probante lo si riscontra nel sotti-
le, e forse nemmeno tanto73, legame tra Timoteo 
Viti e Nicola da Urbino che offre al maestro ma-
iolicaro un tramite formidabile con il divin pittore, 
non fosse altro che per l’interessante collezione 
di disegni che Timoteo si era portato dietro da 
Roma di cui s’è appena detto 74. 

Ne propone ottima cartina di tornasole una tar-
ga in maiolica di collezione privata parigina raffi-
gurante la Sacra Famiglia da assegnare a Nicola, 
ove evidenti paiono gli stilemi raffaelleschi che 
sottendono una ispirazione non mediata da in-
cisioni o stampe, da doversi per forza pensare a 
suggerimenti vitiani75. 

Fig.5) Nicola da Urbino, targa in maiolica decorata a soggetto Sacra 
famiglia, 1525ca [Parigi, Collezione privata; da Devozione privata 
2012, p. 11] 
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Per una produzione maiolicara urbinate, consi-
derata da tutti la patria dell’istoriato rinascimen-
tale, si dovrà attendere, però, dopo la morte 
del montefeltresco Guidubaldo I (1508) e dopo i 
rintuzzati assalti medicei di marca papalina (1516-
19), al tempo di Leone X, una stabilità collettiva e 
territoriale raggiunta con il ritorno di Francesco 
Maria I della Rovere alla guida del ducato (1522). 

Una di queste testimonianze può essere attri-
buita ad un grande maiolicaro come Nicola da 
Urbino ed è possibile osservarla nel Servizio Cor-
rer: una “credenza” composta oggi da diciassette 
pezzi sopravvissuti76 tra piatti e ciotole di diverso 
formato con motivazioni musicali e preponde-
ranza di Storie di Orfeo o del soggetto di Apollo 
e Marsia, tratte da xilografie delle Metamorfosi 
ovidiane ed anche della Hypnerotomachia Poli-
phili, di proprietà del nobile veneziano Teodoro 
Correr (Venezia, 1750-1830), che questi volle do-
nare alla sua città attraverso un lascito, in seguito 
conservati a Venezia nel Museo Civico che porta 
il suo nome. A volte è citato anche come Servizio 
Ridolfi77, dall’arma di una delle famiglie più in vi-
sta dell’aristocrazia fiorentina rinascimentale che 
compare riprodotta e contornata sulla tesa in un 
piatto (conservato al Rijksmueum di Amsterdam), 
con la Calunnia d’Apelle, cui per le affinità stilisti-
che riscontrate, alcuni hanno voluto accostare e 
“battezzare” tutto il complesso veneziano78. 

La scelta di una bottega urbinate da parte del 

76 E’ risaputo che una Credenza (o Servizio) di maiolica – e questo di Nicola ne è uno dei primi esempi – non dovesse essere inferiore 
ai 120-150 pezzi da richiedere quindi alla bottega ed anche al maiolicaro decoratore un notevole lasso di tempo per la sua realizzazione. 
77 Non si hanno notizie sulla commessa di questo Servizio ma non andrebbe scartata l’ipotesi che l’occasione dovette essere stata 
quella della nomina di Niccolò Ridolfi ad appena sedici anni a cardinale diacono dei Santi martiri Vito e Modesto per volontà del papa, 
suo zio, Leone X (Medici) in data 1 luglio 1517. Non andrà dimenticato che pur giovanissimo avrà da subito la titolarità della Commenda 
dell’Abbazia di S. Croce di Fonte Avellana nel Ducato di Urbino. Cfr. anche Wilson 2011, pp. 156-195. 
78 Acquistato nel 1826 a Lucca dal colonnello e archeologo Jean Emile Humbert per le collezioni reali olandesi: cfr. von Falke 1917, 
pp. 1-8 e Heukensfeldt Jansen 1961, n. 19. La Calunnia di Amsterdam peraltro pone in evidenza la presenza nella tesa di una interessante 
decorazione similgrottesca da richiamare nella cromia bleu cupo di base assonanze con le coeve riproduzioni faentine. Timothy Wilson 
segnala una ulteriore Calunnia di Apelle che data qualche anno avanti al Servizio Ridolfi (1522-1523) presente all’Ashmolean Museum di 
Oxford, donata a fine Ottocento dallo studioso e collezionista Charles Fortnum e già in collezione del conte James Alexandre Pour-
talès-Gorgier (Wilson 2011, p. 162). Massing invece la ritiene eseguita verso il 1520 (1991, p. 151: around 1520). 
79 Il Servizio, di cui sopravvivono 37 pezzi in diverse collezioni, dovette essere ordinato a Xanto in onore di Antonio Pucci che nel 
settembre 1531 riceveva da papa Clemente VII la nomina a cardinale (v. Triolo 1988, pp. 228-229 e Pedullà 2011, pp. 16-20). Il nobile casato 
fiorentino dei Salviati intorno alla metà del Cinquecento si rivolgerà sia a botteghe urbinati che a quelle faentine per ottenere importanti 
Servizi maiolicati per il proprio casato.
80 Negroni 1985, pp. 13-24. 
81 Mallet, 2007, p. 217 ed anche Wilson 2011, p. 157.
82 V. nota 44.

casato Ridolfi funzionerà da apripista, da cassa 
di risonanza per l’eccezionale promozione dei 
lavori delle botteghe maiolicare ducali. Nel pro-
sieguo degli anni dalla corte medicea arriveran-
no infatti altri nobili estimatori come i Pucci ed i 
Salviati79. La figura di Nicola di Gabriele Sbraghe 
– per lungo tempo confuso con Nicola Pellipario 
di Casteldurante, padre comunque del ceramista 
Guido durantino, capostipite della dinastia dei 
maiolicari urbinati Fontana – da almeno trent’an-
ni è stata debitamente registrata recuperando 
anche alcune esatte intuizioni ottocentesche80 
che invece, ai suoi tempi, il padre Pungileoni, no-
nostante la discreta mole di documenti rinvenuti 
nelle sue ricerche nell’archivio urbinate, non era 
riuscito a individuare.

Il Servizio Ridolfi è una delle prime, se non la 
prima apparizione di Nicola da Urbino, che de-
nota da subito la sua cifra stilistica così delicata 
nel disegno e nei colori blu, gialli, verdi e violetti, 
resi in tonalità abbassate, cioè, “fredde”. La data-
zione della realizzazione del Servizio, inizialmen-
te posta intorno al 1515, trova miglior collocazio-
ne della critica al 1519-2081, assecondando così 
anche la plausibile ipotesi del Falke82. 

Trae maggior sostanza dalle poetiche raffaelle-
sche un interessante piatto, o meglio una cop-
pa, verosimilmente realizzata da Nicola intorno 
al 1528 e derivante dal Cortegiano di Baldassar 
Castiglione. La curiosità per la fama del perso-
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naggio potrebbe aver portato l’illustre letterato 
a ricercare, quando era a Urbino, contatti con 
‘artigiani’ che stavano iniziando a creare vere a 
proprie magnificenze con l’uso dell’argilla cotta 
ed invetriata. La scintilla si dovette attivare, termi-
nato l’incarico ‘diplomatico’ per conto di France-
sco Maria I (1514-1516), con il ritorno a Roma nel 
1519 per conto del duca di Mantova, al momento 
della stesura della famosa epistola sul recupero 
archeologico dell’Urbe contenente le idee che 
Raffaello, praefectus, aveva inteso indirizzare a 
papa Leone X83. Tutto quadra al meglio col pas-
saggio urbinate nel 1524 di Giulio Romano, uno 
dei maggiori allievi di Raffaello84, che era al se-
guito del Castiglione medesimo, posto che la 

83 Sgarbi, Soletti 2020, pp. 25-26. Certo è che il Castiglione alla data del 23 marzo del 1524 è ancora a Roma: il colophon autografo del 
manoscritto della terza redazione del Cortegiano reca «Roma, in Borgo, ali 23 maggio 1524» (Sgarbi, Soletti 2020, ivi). I due partiti da Roma 
il 6 ottobre 1524 (Ferrari 1992, p. 69: «El conte Baldassarre heri partette da Roma per andare al suo viaggio de Spagna, fa la via da Urbino», 
lettera di Angelo Germanello, ambasciatore ducale, da Roma a Federico II Gonzaga, marchese di Mantova del 7 ottobre 1524 in ASMN, 
AG, b. 608, c. 564r) risulta siano passati in Urbino alla metà di ottobre di quell’anno per giungere a Mantova il 24 ottobre.
84 Posto che Baldassar Castiglione risulta presente a Roma nel 1524, sul finire del quale riceverà l’incarico di recarsi in Spagna in qualità 
di nunzio apostolico (v. nota precedente).
85 Baldassarre Castiglione aveva infatti segnalato al duca mantovano la bravura dell’allievo di Raffaello.
86 Wilson 2000, p. 183. Sembra che Nicola possa addirittura aver chiesto a Giulio Romano dei disegni suoi ma anche di Raffaello onde 
poterne fare uso nelle sue istorie maiolicate (Palvarini Gobio Casali 2014, pp. 41-42). Ne ha tracciato ipotesi e certezze sulla possibilità di 
riscontri grafici tra Raffaello, i suoi allievi e Nicola al tempo del Convegno durantino del 1999 Mallet 2002, pp. 90-91.

meta del viaggio per entrambi era Mantova85. 
Di questo contatto vi è un riscontro: un disegno 

impaginatorio delle Logge Vaticane può essere 
stato lasciato a Urbino proprio da Giulio86. La cop-
pa, denominata appunto Il cortegiano, è infatti 
opera straordinaria di Nicola da Urbino che, in al-
legoria, narra le virtù dell’uomo di corte durante 
il corso della sua vita ed è a lui attribuibile anche 
per via di una intensa sequenza di colonne con i 
bei plinti inscritti in evidenza, a ripetere le parole 
delle targhe apposte sulle colonne: maniera ese-
cutiva tipica peraltro del suo modo di realizzare 
le architetture e che fa parte del complesso dei 
piatti di Castel Gandolfo di cui si è accennato in 
precedenza. 

Fig.6) Nicola da Urbino, piatto in maiolica decorata ad istoriato 
a soggetto Il cortigiano appartenente al Complesso di Castel 
Gandolfo, 1528 ca [Città del Vaticano, Musei Vaticani; da I piatti di 
Castel Gandolfo..., 2018, p. 60]

Fig.7) Nicola da Urbino, piatto in maiolica decorata ad istoriato a 
soggetto Re David (?) seduto in trono, 1518-1520 [S. Pietroburgo, 
Museo dell’ Ermitage]
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Altre cinque ulteriori maioliche di Nicola87, au-
tografate in monogramma e in corsivo, come il 
piatto dell’Ermitage raffigurante un Re seduto in 
trono – per alcuni studiosi re David, per altri lo 
stesso duca rientrato in possesso del suo duca-
to – che sul retro reca la data 1521 e la sigla NI-
COL con le lettere capitali intrecciate a formare il 
nome NICOLO’88. 

Ne delineò a suo tempo (1999) in maniera inte-
ressante e condivisibile l’aggancio a Raffaello lo 
studioso Francesco Cioci89. Egli sosteneva la sua 
idea attraverso un’incisione di Marc’Antonio Rai-
mondi ispirata dalla terza Stanza Vaticana, quella 
dell’Incendio90, ove, nello zoccolo, sotto le quat-
tro lunette affrescate intorno al 1514 da Raffaello, in 
parte e dagli allievi su suoi disegni (e precisamen-
te: l’Incendio di Borgo; la Battaglia di Ostia; l’Inco-
ronazione di Carlo Magno; il Giuramento di Leone 
III), è raffigurata una serie di re ed imperatori che 
nella resa pittorica sono proposti scorciati.

Proseguendo nel suo disegno storico-artistico 
sulla maiolica urbinate, Pungileoni introduceva il 
discorso su Francesco Xanto Avelli di cui aveva 
buona conoscenza per averlo sovente riscontrato 
nelle sue ricerche archivistiche. In nota aveva infat-
ti trascritto diversi atti frutto di una intensa attività 

87 Ne traccia un ottimo profilo elencandole ed illustrandole il Catalogo del British alla scheda n. 148 (Thornton, Wilson 2009, pp. 243-245).
88 Ø cm 25,5. Pervenuto all’Ermitage nel 1885 per acquisto dalla Collezione Basilewsky; precedentemente si trovava nella collezione di 
mons. Antonio Cajani, religioso di origini gualdesi, presidente del Tribunale della Sacra Rota e collezionista di ceramiche (Kube 1976, n. 
58; Ivanova, 2013, p. 118). Alla sua morte (1874) la collezione venne lasciata in dono al Papa che a sua volta la restituiva nella disponibilità 
del Collegio dei Canonici di Gualdo Tadino, città natale del Cajani (Anselmi 1885, p. 355). Questi passaggi dovettero determinare molto 
probabilmente una parziale smembramento della collezione di maioliche con acquisto da parte di antiquari romani che la proporranno 
al nobile russo.
89 Cioci 2002, pp. 67-79: lo studioso ostrense, scomparso nel 2016, aveva presentato il suo puntuale e ben articolato intervento al Con-
vegno di Urbania del 1999 i cui Atti verranno pubblicati nel 2002.
90 Bartsch, XIV, p. 332, n. 442. Timothy Wilson ritiene questa maiolica di Nicola da Urbino il primo lavoro del maiolicaro urbinate verso 
interessi raffaelleschi (Wilson 1987, p. 49: «The earliest example of Nicola’s use of Raphael compositions in the 1521 plate in Leningrad»). 
Personalmente sono convinto che Nicola abbia subìto il ‘fascino’ della fama e quindi delle opere di Raffaello già qualche anno prima 
quando realizzerà il Servizio Ridolfi (1519ca) all’attenta osservazione delle pose e dei visi raffigurati. Scarterei infine l‘attribuzione per pa-
lese incongruità ad una incisione in controparte dell’olandese Claes Allaert (1508-1560) con soggetto Saturno seduto, proposta a suo 
tempo dal direttore dell’Ermitage (Kube 1976, s. p., n. 58); le scritte in latino infatti riecheggiano momenti importati della religione cattolica 
come i salmi veterotestamentari (XXI, 22, 9) ed evangelici (Lc 23, 42). 
91 In alcune maioliche realizzate intorno al 1532 l’Avelli fa riferimento a se stesso come Xantini cominciando però a contrarlo in Xanto, 
nel recupero storico del fiume caro ai troiani, quale omaggio al duca che tendeva a farsi riconoscere virgilianamente come discendente 
dalla stirpe di Enea, auspicandosi di rinverdirne le glorie. 
92 Lazari 1859, pp. 61-62.
93 Estrapolato da un atto del notaio urbinate Francesco Fazzini del 1° gennaio 1536 (Pungileoni 1879, p. 104 e p. 336 nota 26. V. inoltre 
Chaffers 1874, p. 8: lo studioso segnala una maiolica di Cesare Cari con un marchio, due C intrecciate, ed una data 1549 attribuita a Urbino 
or Faenza/Cesare Cari? ; notizia ripresa da Fortnum 1896, p. 71 n. 227 della sezione Marks and Monograms.
94 Ravanelli Guidotti 2006, pp. 9-11.

di ricerca, sia perché Xanto [Francesco di Xante, 
come egli lo chiama]91 godeva già di chiara fama, 
come si evince dalle numerose citazioni fatte da 
Passeri e dal conservatore museale veneziano Vin-
cenzo Lazari92. Al fine di esaltarlo maggiormente, 
Pungileoni sottolinea la differenza che correrebbe 
tra l’Avelli e tal Cesare di Faenza [Caesar Care Carii] 
che egli rintraccia in un atto del 1536 «…Cesar Care 
Carii faventinus [..] promixit mastro Guidoni Merlini 
figulo urbinati stare pro eius famulo ad pingendum 
vasa…», operante presso la bottega del maiolicaro 
urbinate Guido di Merlino93 ubicata a Urbino nella 
contrada di San Polo (S. Paolo), nei pressi di Porta 
S. Maria, la stessa in cui si accaseranno Guido Du-
rantino e i suoi figli (i Fontana). 

Guido di Merlino (Guido di Benedetto Merlini), 
interessante figura di maiolicaro urbinate, attivo 
dal 1523 al 1551, è dedito all’istoriato con una con-
sistente bottega, seconda sola a quella di Gui-
do Durantino e dei Fontana, ed è autore, verso 
la metà del secolo (1545-1550), dell’interessante 
Servizio Petrobelli, così nominato per lo stemma 
della nobile famiglia patavina che vi compare, 
recentemente indagato94. Sul suo bel piatto del 
Louvre, già nella collezione Campana, raffiguran-
te Giuditta ed Oloferne, in retrosegnatura in bleu 
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sono scritti i versi petrarcheschi Vedi qui ben tra 
tante spade et lanze / Amor, e ‘l sommo et una 
vedovetta / Col bel parlar, et sue pulite guanze / 
Vince Olopherne et lei tornar soletta / Con un’an-
cilla, et con l’orribil teschio / Dio ringratiando a 
mezza nocte i[n] fretta ne[l] 1551 fato in Botega de 
guido merlino95. 

John Mallet e Timothy Wilson esprimono qual-
che perplessità di attribuzione a Guido, stigma-
tizzando la possibilità che in Botega possa voler 
significare non la mano del maestro, ma quella di 
un qualche pittore “errante” o “a cottimo” al con-
fronto con un piatto raffigurante una Battaglia tra 
Romani e Sanniti non datato, conservato a Knight-
shayes Court, una volta nella Collezione del Rev.
do Thomas Berney andata poi dispersa nel 194696. 

L’atto trascritto in nota evidenzia comunque la 
fortuna oramai arrisa alle botteghe maiolicare 
d’Urbino che da almeno tre lustri avevano iniziato 
a beneficiare, attraverso le sempre più consisten-
ti protezioni ducali, di notevole fama, quasi fosse-
ro “figli” o “nipoti” di Raffaello e da essere richiesti 
in diverse parti della penisola, come succedeva 
a Guido di Merlino, che contrattava nel 1558 una 
intera fornitura di vasi («…suprascripta vasa quali-
tatis…»), forse vasi da farmacia, con tali Vincenzo, 
Carlo e Ambrogio Pendolo di Palermo97. 

La scoperta di un’anfora, di una fornace per ce-
ramiche in località Gaifa di Urbino, che Pungileoni, 
equivocando, collocava nei pressi del fiume Fo-
glia (Isauro), ai confini tra i territori di Urbino e di 
Pesaro, offriva la prova della precocità urbinate. 
In verità Passeri, nel capitolo XII della sua Istoria 
dedicato alle ceramiche di Urbino, aveva trattato 
abbastanza anche delle fornaci collocate, per via 
dell’argilla del fiume Metauro, a valle, verso Fermi-

95 L’intera sestina è ripresa dal Trionfo d’Amore (III, 52-57) di Francesco Petrarca. Cfr. Fortnum 1896 p. 68 n. 214 della sezione Marks and 
Monograms e De Mauri 199, p. 250 che sbaglia la data indicando 1550 ed aggiunge arbitrariamente in Urbino e soprattutto Giacomotti 
1974, p. 341, n. 1040 (entrato al Louvre nel 1861 con inventario Darcel n. 357 mentre in seguito prenderà il n. OA 1884). Sull’interazione cul-
turale tra Xanto ed i poemi petrarcheschi, v. Holcroft 1988, pp. 225-2384. 
96 Rackam 1932, p. 208 segg.; Jackson-Stops 1985, p. 572, n° 510 (scheda di T. Wilson,) e Mallet 1996, p. 54 e p. 61 nota 65. I pezzi della 
collezione Berney andarono dispersi ad una asta Sotheby’s del 18 giugno 1946 (Sotheby’s, Berney Sale, 18 june, London 1946). 
97 L’atto riporta «1558 [ma 1538] decem. 4. Magister Guidi Benedicti Merlini figulus de Urbino [...] promixit [...] Vincentio, Carolo et 
Ambrosio Pendolo de Palerono praesentibus [..] dare omnia suprascripta vasa qualitatis, modi continentiae et picturae suprascripta..». 
Pungileoni trascrive Palerono ma non sempre le sue trascrizioni sono esattissime mentre il refuso della data indicata invece è di Vanzolini, 
che la trascrive male: 1558 in luogo di 1538; data peraltro correttamente indicata da Montanari nell’edizione del 1838 (Passeri 1838, p. 106. 
V. anche Wilson 2003, p. 208, nota 6. 

gnano, ma lo studioso urbinate intendeva ribadire 
questa precocità con documenti d’archivio. 

A contrappeso urbinate delle glorie pesaresi 
decantate dal Passeri, egli proponeva il caso dei 
Fontana. Egli mescola i nomi di Guido Durantino, 
capostipite della stirpe maiolicara dei Fontana, 
con altri artisti durantini come l’Amantini, Giorgio 
Picchi, Ottaviano [Dolci] di Bernardino e l’Episcopi, 
ponendoli a sostegno della gloria urbinate di Gui-
do e porta come prova numerosi atti notarili cin-
quecenteschi, ove i maiolicari Fontana sono citati. 

Mentre Passeri, aiutato da una vastissima colle-
zione di opere d’arte e di antiquaria, è buon let-
tore di testi che studia, annota e cita, Pungileoni 
è, invece, un ricercatore di documenti. Appare 
evidente che il frate urbinate scriva il suo breve 
saggio, con un consistente carico di note, tenen-
do sott’occhio il testo di Passeri, presumibilmente 
l’edizione bolognese del 1775, tant’è che, posta 
l’indicazione della prima edizione, quella vene-
ziana del 1758, la seconda del 1775, stampata a 
Bologna, appare citata un paio di volte. 

Ripartendo dalla tesi passeriana che voleva Ma-
stro Giorgio sommo esecutore del rosso vermiglio, 
Pungileoni propone invece Orazio Fontana come 
precoce produttore della invetriatura, utilizzando 
la testimonianza di Giovanni Maria Crescimbeni.

L’invetriatura si realizza con un procedimento 
ceramico in cui sulla terracotta dipinta si applica-
va una vernice a base di silicio e di piombo che 
in seconda cottura si trasformava, vetrificandosi, 
risultando gradevolmente lucida e compatta: era 
questo il sistema che a detta del Vasari utilizzava 
dal 1440 Luca della Robbia e di cui aveva abbon-
dantemente parlato Passeri. Molto probabilmen-
te Pungileoni con invetriatura intendeva invece 
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riferirsi al procedimento della seconda cottura 
del biscotto che smaltato, “ossidato” e decorato 
si trasforma in maiolica policroma. 

Sulla base di altri documenti e testamenti, Pun-
gileoni sosteneva comunque il ruolo decisivo 
che avrebbe esercitato la bottega dei Fontana 
nella messa a punto di questa tecnica.

La predilezione dello studioso si incentrava so-
prattutto su Orazio, vasorum pictor celeberrimus, 
ed alle sue opere. Di lui lo colpiscono la resa e 
la cura del paesaggio: «…niuno fu più diligente 
nel dipingere su la superficie della creta vaghi 
paesi, rusticani abituri, avanzi di vecchia architet-
tura, rigoglio di foglie e intreccio di rami..»98, oltre 
a ricordare come egli potesse usufruire, grazie a 
Guidubaldo II, della disponibilità dei disegni di 
Taddeo Zuccari99. 

In questo spirito si inserisce l’oggetto della lette-
ra che ha colpito padre Pungileoni il quale pone 
all’attenzione del lettore la presenza di alcuni figuli 
urbinati per ribadire come l’arte vasara a Urbino, 
forgiata su poetiche raffaellesche seppure spes-
so mediate, fosse ben coltivata100. Riesce a pun-
tualizzare con buona consapevolezza la poetica 
artistica di questa bottega, conscio della cultura 
figurativa del Rinascimento dell’ambiente urbinate 
in cui armonia, dolcezza, proporzione, equilibrio, 
mediati attraverso l’invenzione e la diffusione della 
stampa a caratteri mobili, determinarono la nasci-
ta di una nuova epoca della comunicazione che 
trovò epigoni eccezionali nel Ducato D’Urbino, ed 
nella Urbino stessa, proprio nei Fontana.

La storiografia artistica ceramica ottonovecen-
tesca ha portato a conoscenza anche di altre 
importanti figure coeve componenti una koinè 
ceramica costituitasi tra Guido Durantino, da una 
parte (capo bottega), e Nicola da Urbino e Xanto 
Avelli dall’altra (pittori maiolicari “erranti”), intorno 

98 Ivi.
99 Tra l’altro pare dimenticati dall’artista nella bottega urbinate dei Fontana. Taddeo cercherà di recuperarli da Roma attraverso l’aiuto 
del letterato Annibal Caro che si era costituito mediatore con la duchessa Vittoria Farnese della Rovere (v. Caro 1575, p. 330/Lettera del 
15 gennaio 1563). 
100 Ne riprendeva i suggerimenti il Liburdi ai primi del Novecento: «..il padre Pungileoni ch’ebbe la fortuna di consultarlo e cavarne 
alcune particolarità sui Fontana..» (Liburdi 1918, p. 58).
101 Giardini 2018, pp. 97-102 con bibliografia precedente.
102 Wilson, Sani, I, 2006, pp. 106-109, n. 34; ma v. anche Wilson 1996, n. 93 e Paolinelli 2009, p. 256, n. 13 ed anche Mazzotti 2015, p. 244, n. 49.

al 1528-1532, che permetterà il travaso di poetiche 
diverse, ma accomunate fra loro, tra quelle duran-
tine, eugubine ed urbinati, che plasmeranno an-
che il giovane Orazio [Fontana] nel ricorso a modi 
fabulistici, ma anche più attenti a melange di stili101. 

Appena affrancatosi, quindi, verosimilmente 
dal 1530, Xanto inizierà una produzione esaltante 
che durerà fino al 1542, spinta anche da motivi 
di rivalsa nei confronti dei precedenti titolari di 
bottega, troppo economicamente avari nei suoi 
confronti. Notevoli sono infatti le opere tarde, a 
volte ridotte di sigla, e addirittura non firmate o 
realizzate in collaborazione o per deficienza visi-
va, dovuta alla senilità. 

Ne fa testo un’opera tarda, oggi conservata nel-
la collezione di maioliche della Fondazione Cas-
sa di Risparmio di Perugia e precedentemente 
in quella Sprovieri, raffigurante Il Parnaso102 ove il 

Fig.8) Francesco Xanto Avelli, piatto in maiolica decorata ad 
istoriato a soggetto Il Parnaso, 1542 [Perugia, Fondazione Cassa di 
Risparmio  di Perugia]
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maiolicaro riesce ad esprimere sul soggetto raf-
faellesco un uso di cromie dalla forte personalità. 
In questa coppa Xanto non subisce infatti passi-
vamente l’ispirazione raffaellesca, assai evidente 
nella riproduzione incisa da Marc’Antonio Rai-
mondi verso il 1520103, ma dà maggior autonomia 
al soggetto che si accingeva a raffigurare andan-
do a modificare la costruzione dell’affresco raf-
faellesco della Stanze Vaticane, forse ispirato da 
una prima versione grafica di Raffaello, di cui evi-
dentemente poteva disporre la bottega urbinate. 

Ad evidenza, comunque, era giocoforza che 
l’affresco dovesse sottostare alla realtà architetto-
nica parietale della Stanza della Segnatura, men-
tre il piatto, rispetto all’affresco ed alla incisione, 
risulta assai contratto nelle figure espungendo sia 
i poeti – Dante compreso – posti a sinistra che 
quelli posti a destra, andando ad utilizzare soltan-
to il contesto di Apollo e delle Muse. 

L’Avelli campisce interamente la parte bassa del 
piatto ‘rinverdendo’ il prato collinare che nell’af-
fresco risulta tagliato dal finestrone, ove colloca 
Apollo e le nove Muse in un ampio paesaggio: il 
verso riporta ad esplicitare ancor meglio la scena 
raffigurata 1542 / Il Sacro Apollo, e, le / Sorelle 
nove. Non compare la firma cui Xanto, tra il 1530 
ed il 1540, ci aveva abituati (F.X.R). 

Gaetano Ballardini commentava al suo tempo 
come, verso la fine del 1540, Xanto Avelli avesse 
cominciato a denotare una stanchezza poetica 
nelle sue bellissime e ficcanti iscrizioni dei rove-
sci, fino a ridursi a firmare con una semplice X.  
«…La segnatura, più piena da principio, viene 
semplificandosi con gli anni, fino a ridursi sovente 
ad una semplice X…»104, fino a non apporre nean-
che più quella, forse per difficoltà dovute all’età. 

Una miniserie di realizzazioni databili a quegli 
anni (1541-1542) in cui compare la X consente di 

103 Bartsch 1803-1821, XIV, pp. 200-201, n. 247.
104 Ballardini 1938 , p. 14.
105 Rackham 1977, p. 107, n. 868 e Wilson, Sani 2007, pp. 106-108 e nota 3.
106 Giardini 2018, p. 104.
107 Vi entrerà nel 1856 quale dono del collezionista Charles Sauvageot (Giacomotti 1974, p. 254, n. 829 e recentemente Barbe 2016, pp. 47-48).
108 Esigue in verità per riuscire a dare una maggiore e più articolata comprensione dell’influenza raffaellesca sui maiolicari della sua 
città natale ma anche per connotazione territoriale essendo entrambe di botteghe faentine! 
109 v. Vian 1976, p. 538, nota 1.

avvalorare la paternità al rodigino di questo piat-
to105 ove si bilanciano il rafforzamento delle cro-
mie a sfumature ben evidenziate da una mano 
che fa scorrere pennelli e colori con una resa af-
fabulatoria e fantastica da vero maestro106. 

Un soggetto analogo riprodotto in un fram-
mento di piatto raffigurante Apollo e le Muse sul 
Parnaso conservato al Museo del Louvre107 e attri-
buito a Nicola da Urbino, verso il 1530, consente 
di stabilire anche un legame tra Xanto e Nicola, 
per via del medesimo soggetto, ma anche e di 
più per la scritta retrosegnata (El monto de parna-
sio con le nove muse et Apollo) che l’accomuna 
a quello di questo piatto. Il legame va peraltro 
istaurato tra entrambi i ceramisti, che dovettero 
guardare a incisioni e a disegni provenienti da 
ispirazioni raffaellesche. 

Interessante poi la firma appartenente alla se-
quenza usata da Nicola quale segno grafico di 
individuazione della sua paternità esecutiva (NI-
COLA). Da rimarcare che, nel frammento pur com-
posito (l’opera del Louvre è un fondo di piatto), le 
Muse ritratte sono sette, quattro a destra più tre a 
sinistra, in luogo delle canoniche nove, come pe-
raltro l’esecutore segnala nella iscrizione sul retro. 

Trovo pertinente infine, a chiusura di questo 
saggio, ma nel proposito di valorizzare l’interes-
se della mostra aggiungere alle due maioliche 
esposte108, un’altra testimonianza di cui purtrop-
po, dalla fine del 1938, si sono perse le tracce, 
proveniente dalle collezioni artistiche della mar-
chesa jesina Cristina Colocci Honorati (1854-1938). 

La nobildonna, collezionista di ceramiche e 
stampe, nel 1875 aveva sposato il marchese Enri-
co Honorati, del quale, nel 1903, rimarrà vedova 
senza figli109. Da quel momento, oltre ad attività 
culturali, letterarie e umanitarie soprattutto legate 
al conflitto mondiale del 1915-18, si caricherà per 
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scelta del padre Antonio della cura del patrimo-
nio di famiglia. Alla sua morte, avvenuta nel 1938 
per mancanza di discendenti diretti, i suoi beni 
confluiranno tra quelli dei Colocci Vespucci per 
parentela col fratello Adriano, il quale al proprio 
cognome aveva aggiunto quello della loro ma-
dre Enrichetta Vespucci110. 

Alla morte di Adriano, nel 1941, tutte le sostanze 

110 cfr. G.U.R., II, LXVII/244 del 20 ottobre 1926, p. 3336 e Galeazzi 2013, pp. 51-65.
111 cfr. S. Anselmi 1982, pp. 236-238. Maria Cristina sarà l’unica a sopravvivere fino ai nostri giorni (cfr. Honorati 1988, p. 160 e Massa 1989, 
pp. 1-20 (in particolare p. 13 e p.19 note 170- 171). Inoltre Massa 1992, pp. 96-100 ed ancora Massa 2002, p. 46 e Montesi 2013, pp. 11-21.

di famiglia si unificheranno in Maria Cristina Co-
locci Vespucci, sua figlia, che verrà a mancare 
una ventina di anni fa (2002). 

In realtà Adriano, dopo nozze sterili con Clotil-
de Morozzi, deceduta nel 1913, aveva avuto tre fi-
gli da seconde nozze con Silvia Grilli: Attone il più 
grande e due gemelli Amerigo e Maria Cristina111. 

Nel 1985 la marchesa Maria Cristina Colocci Ve-

Fig.9) Francesco Xanto Avelli, piatto in maiolica decorata ad istoriato a soggetto Il Rapimento di Elena, 1532 [ubicazione sconosciuta; già 
Jesi, Collezione Cristina Colocci Honorati; da Corpus della maiolica 1938, fig. V]
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spucci, figlia di Adriano e nipote di Cristina Hono-
rati, unica rimasta dei tre fratelli, donerà al Comune 
di Jesi la parte di proprietà del Palazzo di famiglia 
al fine di costituirvi un Museo, mentre sua zia Cri-
stina Colocci Honorati aveva iniziato già dal 1938 a 
donare per lascito testamentario al Comune jesino 
la sua collezione di stampe ed incisioni112. 

La maiolica in questione riguarda un grande 
piatto istoriato (Ø cm 48) raffigurante il Rapimen-
to di Elena, da una incisione di Marco Dente da 
Ravenna113, a sua volta ripresa da una stampa di 
Marcantonio Raimondi114 verosimilmente deri-
vante da una ispirazione grafica di Raffaello115. 

Il verso di questa maiolica per firma e data dichia-
ra apertamente la mano di Francesco Xanto Avelli, 
nel 1532, e per via dello stemma in esso riportato 
viene accomunato ad una piccola serie superstite 
di altre quattro maioliche, più un frammento ap-
partenenti ad un complesso più ampio116. 

Sul verso si legge la scritta MDXXXII / Quest’è il 
pastor che mal mirò il bel volto / d’Helena greca, 
& quel famoso rapto / pel qual fu ‘l mondo sotto 
sopra volto / Nel IX Libro di Ovidio Methamor: / 
Fra:Xanto, Avelli/da Rovigo, i/Urbino117. Funge da 
schema poetico il Triumphus Cupidinis [Trionfo 
d’Amore] di Francesco Petrarca: ...poi ven colei 
ch’ha ‘l titol d’esser bella / seco è ‘l pastor che 
male il suo bel volto / mirò si fiso, ond’ uscir gran 
tempeste, / e funne il mondo sottosopra volto...118, 
piuttosto che il IX libro delle Metamorfosi, da Xan-
to erroneamente indicato come fonte letteraria, 

112 v. Cerboni Baiardi 2002, pp.11-35. La collezione grafica perverrà al Comune di Jesi tremendamente “”sfrondata”: da 5.000 pezzi ad 
appena 1800 incisioni e 687 disegni (SIUSA, ad vocem Colocci Vespucci Honorati Cristina).
113 Marco Dente la riprodusse verso il 1516-18 in diversi esemplari a bulino nello stesso verso della stampa di Marcantonio Raimondi 
(Bernini Pezzini, Massari, Prosperi Valenti Rodinò 1985, p. 236). 
114 Bartsch, XIV, p. 170 n. 209, conservata all’Albertina (Wien, Graphische Sammlung Albertina, mm. 296x424, n. 1970/425). Per la deriva-
zione da Raffaello, v. Hess 2002, pp. 166-169.
115 Vasari fa sapere infatti che il Ratto di Elena inciso da Marcantonio Raimondi derivava da una opera di Raffaello: «..il bellissimo ratto 
d’Elena, pur disegnato da Raffaello..» (Vasari, VI, 1881, p. 411). 
116 Le maioliche citate sono pertinenti al Servizio Leonardi (Giardini 2014, pp. 95-97 e note 219 e 220 e soprattutto., pp. 91-106.
117 Ballardini 1938, pp. 20-21 n. 41 e fig. V, 41, 258R (v. nota 1) e Triolo 1988, pp. 292-293. 
118 Cap. I, vv. 135-138.
119 Ne riassume la consistenza numerica, la derivazione poetica mediata dalle stampe e la copiosa storiografia Ravanelli Guidotti 
2015, p. 128 e pp. 151-152 nota 41. Per i collegamenti stilistici e la loro comprensione d’insieme si può riandare anche a Accessioni 1946, 
p. 97-98 ed anche Hess 2002, pp. 166-169). Sulla forte spinta ducale intorno all’ epopea troiana che portò a produrre una infinità di 
riproduzioni di questo soggetto determinandone la fortuna mi sento di aggiungere anche la targa-mattonella [fliese] del Museo Her-
zog Anton Ulrich di Braunschweig databile tra il 1525 ed il 1530 e attribuita alla cerchia di [umkreis des] Nicola da Urbino (v. Lessmann 
1979, p.165, n.135) 

tant’è che in altri piatti con lo stesso soggetto, ad 
evidenza posteriori, sul retro si trova la pressoché 
identica iscrizione del piatto Colocci Honorati, ma 
epurata dall’artista dell’indicazione poetica ovi-
diana. 

La qualità di questa scena, pur nell’osservazio-
ne fotografica a stampa del 1938, dai toni deci-
samente rossicci, consente di cogliere il conci-
tamento e lo sbattimento dell’azione nella sua 
rapidità – si tratta pur sempre di rappresentare 
una scena di rapimento e fuga – ove le cromie 
giocano un ruolo descrittivo notevole. 

Il gradimento del duca Francesco Maria I affin-
ché dalle botteghe maiolicare del suo Stato urbi-
nate uscissero servizi in cui fossero presenti sce-
ne a soggetto epico della guerra greco-troiana, 
cosicché si propagandasse per le corti italiane 
ed europee la memoria della sua discendenza 
dinastica, è ribadito da numerose altre versioni 
di ambito xantiano e di analogo soggetto119. Al 
tempo del corposo lavoro ballardiniano del 1938, 
la marchesa Colocci potrebbe esserne già stata 
in possesso per sostanze familiari proprie o del 
marito, o magari avere essa stessa acquistato il 
piatto da vendite antiquariali, del cui fatto presu-
mibilmente Gaetano Ballardini poteva essere ve-
nuto a conoscenza alla pubblicazione del Corpus 
che sappiamo uscì a stampa in due momenti: nel 
1934 (Corpus della Maiolica italiana, 1. Le maioli-
che fino al 1530) e nel 1938 (Corpus della Maiolica 
Italiana, 2. Le maioliche dal 1531 al 1535). 
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La contessa, o suoi agenti, verosimilmente, si do-
vettero inserire per far rendere pubblico il piatto 
nell’edizione del 1938, con l’intento di valorizzarlo 
ulteriormente, come puntualmente avverrà120. Bal-
lardini, oltre che direttore del museo faentino, era 
anche il redattore della rivista “Faenza”, ove pun-
tualmente annotava, tra donazioni ed acquisti, gli 
ingressi ceramici nel patrimonio museale. Nell’an-
nunciare, nel dopoguerra, l’ingresso per acquisto 
di un piatto istoriato con Ratto di Elena del ...perio-
do d’oro delle botteghe metaurensi... – tutt’oggi 
nelle collezioni museali faentine – lo correla con 
piatti di analogo soggetto tra cui anche quello 
jesino (...nel grande piatto già Colocci-Honorati), 
rivelando così di essere a conoscenza che esso, a 
distanza di otto anni (1938-1946), non era più nelle 
Collezioni Colocci-Honorati-[Vespucci] di Jesi121. 

Il complesso cui la maiolica iesina appartiene fa 
annotare come la pubblicazione da parte di Ga-
etano Ballardini della riproduzione fotografica del 
piatto jesino Colocci-Honorati, nel secondo volu-
me del Corpus del 1938, coincida con la data di 

120 Ballardini 1938, pp. 20-21, n. 41 e fig V (41, 258R).
121 Cfr. Accessioni 1946, p. 97.
122 Ivi.
123 La matrice delle foto deriva da un “vetrino” conservato nel fondo Colocci del museo jesino (v. successiva nota 125). Il «già Colocci 

morte della marchesa (14 novembre 1938). Da allo-
ra o poco dopo, del piatto si perderanno le tracce, 
della qual cosa infatti mostra di essere a conoscen-
za lo stesso studioso faentino otto anni più tardi122. 
Esso non appare, infatti, nelle collezioni di Maria 
Cristina Colocci Vespucci, ove erano trasmigrate 
per eredità le sostanze di Cristina Colocci Honorati 
e del fratello Adriano Colocci Vespucci, che, una 
trentina d’anni fa, furono legate al Comune di Jesi, 
avviandone la dispersione tra il 1938 ed il 1985. 

L’unica testimonianza del piatto Leonardi con-
servata al Museo jesino, ove esso comunque 
non risulterebbe mai pervenuto, sono due foto 
in bianco e nero, recto e verso, forse degli anni 
Trenta, e quindi coeve al periodo della foto bal-
lardiniana, e comunque in uso a quegli anni e per 
circa un ventennio a scopo inventariale e docu-
mentario. Si tratta di foto di formato medio (cm 
18x22), tipiche di quegli anni con fondo bianco 
e con il piatto scontornato123. Le due foto, recanti 
sul retro scritte a matita con indicazioni tecniche 
e trascrizione della scritta xantiana, non ne indi-

Fig.10) Francesco Xanto Avelli, piatto in maiolica decorata ad istoriato a soggetto Il Rapimento di Elena; già Jesi, Collezione Cristina 
Colocci Honorati (ante restauro: recto e verso; 1938) [Museo Civico di Jesi, Archivio Colocci]
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Honorati» riferito al piatto in questione scritto da Ballardini sulla “Faenza” del 1946 a mio avviso poteva significare che lo studioso faentino 
sapeva che non era più in Collezione Colocci Honorati ma che non fosse neanche passato in quella della Pinacoteca civica jesina, altri-
menti l’avrebbe segnalato. E comunque non era a conoscenza dove esso fosse andato a finire. 
124 Museo Civico di Jesi, AC, Fototeca, sct. 6. Il cosiddetto “vetrino” era una lastra fotografica in vetro in uso nei musei da cui si traevano foto in 
b/n per documentare visivamente le opere conservate. E’ stato utilizzato fin verso gli anni settanta del secolo scorso poi sostituito dalla pellicola. 
125 Ballardini 1938, n.n. ma ultima («Riproduzioni di maioliche appartenenti alle loro collezioni vennero offerte dai Signori...»). 
126 Ivi, Tav. V.

cano però la provenienza, a significare che esse 
dovettero essere scritte a Casa Colocci e quindi 
non necessitavano di tale segnalazione. 

Questa osservazione, che individua le due istan-
tanee attuate a poca distanza di mesi, fa pensare 
alla possibilità che la marchesa avesse intenzione 
di porre in vendita (o donare?) il piatto in suo pos-
sesso: un collegamento con la Pinacoteca jesina 
è la presenza delle due foto e di un “vetrino” del 
recto e verso del piatto124, loro evidente matrice. 

Ballardini stesso dichiarava nei crediti fotografici 
che la foto a colori era stata fornita dalla marchesa125. 

Rispetto alla riproduzione fotografica a colori 
della maiolica Colocci Honorati pubblicata da Bal-
lardini, nell’archivio museale di Palazzo Pianetti di 
Jesi, il piatto doveva essere abbastanza rovinato 
da diverse scrostature di colore, delle picchetta-
ture che invece non compaiono affatto nella foto 
dove il piatto appare restaurato e munito di una 
cornice baccellata e centinata di color ocra126. 

Riassunto
Il saggio costituisce una sintesi ed un aggiornamento di due scritti precedenti (C. Giardini, Maioliche ducali e 

riflessioni ceramiche, Il lavoro editoriale, Ancona 2014 e C. Giardini, Maioliche del Servizio Leonardi. Conferme 
ed aggiunte in C. Giardini, C, Paolinelli, (a cura), La ceramica sullo scaffale, SAT, Vallefoglia, 2018). Per l’occasio-
ne della mostra jesina è stata proposta, seguendo le tracce dello spirito raffaellesco aleggiante nella sua città 
natale all’indomani della scomparsa del grande artista e fin poco oltre la metà del XVI secolo, una lettura che 
incrocia tra loro l’Istoria delle Pitture in majolica fatte in Pesaro e ne’ luoghi circonvicini di Giovan Battista Passeri 
e le Notizie delle pitture in majolica fatte in Urbino di Luigi Pungileoni, come esse compaiono nell’edizione in 
silloge curata sul finire dell’Ottocento da G. Vanzolini.

Abstract
The essay is a synthesis and an update of two previous writings (C. Giardini, Maioliche ducali e riflessioni 

ceramiche, Il lavoro editoriale, Ancona 2014 and C. Giardini, Maioliche del Servizio Leonardi. Conferme ed ag-
giunte in C. Giardini, C, Paolinelli, (edited by), La ceramica sullo scaffale, SAT, Vallefoglia, 2018). For the occasion 
of the exhibition in Jesi, following in the footsteps of the Raphaelesque spirit hovering in his hometown after 
the death of the great artist and until just beyond the middle of the 16th century, a reading that interweaves the 
Istoria delle Pitture in majolica fatte in Pesaro e ne’ luoghi circonvicini by Giovan Battista Passeri and the Notizie 
delle pitture in majolica fatte in Urbino by Luigi Pungileoni, as they appear in the collection edited at the end 
of the nineteenth century by G. Vanzolini.

Fig.11) Francesco Xanto Avelli, piatto in maiolica decorata ad istoriato  
a soggetto Il Rapimento di Elena; già Jesi, Collezione Cristina 
Colocci Honorati [post restauro con  aggiunta di cornice, 1938] 
[Museo Civico di Jesi, Archivio Colocci]
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Quando il giovanissimo Taddeo Zuccari arriva 
a Roma, nel 1543, quello che più lo colpisce e lo 
rincuora, tra le aspre difficoltà e le cocenti de-
lusioni patite nel tentativo di farsi una strada nel 
competitivo ambiente artistico dell’Urbe, sono 
le facciate monocrome di Polidoro da Caravag-
gio e Maturino da Firenze: disegna sì i marmi an-
tichi, nei cortili dei palazzi patrizi e nel giardino 
del Belvedere in Vaticano, dove, nella Cappella 
Sistina, studia con impegno anche le ultime in-
venzioni michelangiolesche pubblicate nel Giu-
dizio Universale, si confronta entusiasta con le 
storie profane di Raffaello e dei suoi collabora-
tori nella loggia di Psiche alla Farnesina, ma ciò 
che veramente lo sbalordisce sono le facciate 
dei numerosi palazzi romani che erano stati af-
frescati “all’antica” dalla ditta Polidoro-Maturino 
(ma già in questi anni la figura del pittore tosca-
no aveva cominciato ad appannarsi e quasi tutti 
i meriti venivano ormai riportati sull’artista lom-
bardo, entrato intorno al 1515-1516 nella bottega 
di Raffaello e ben presto capace di diventare il 
dominatore incontrastato nel genere delle fac-
ciate dipinte). Se scorriamo la serie affascinante 
e notissima dei disegni tracciati con affettuosa 
dedizione dal fratello Federico, probabilmente 
in vista della decorazione (poi non realizzata) di 
un ambiente della palazzina di via Gregoriana1, 

1  Acidini Luchinat I, 1998, pp. 10-17; II, 1999, pp. 225-226.
2 Farinella 1986, pp. 43-60; Acidini Luchinat, 1998, I, pp. 18-20.
3 Franklin 2018, pp. 40-41.

le facciate di Polidoro ricorrono continuamente 
come modelli, per culminare nella scena me-
morabile del ragazzo che, febbricitante, sulle 
rive di un fiume, cade vittima di un’allucinazione, 
sembrandogli “le pietre e giare [ghiaie] di quel-
lo tutte dipinte e instoriate, simile alle facciate et 
opere di Polidoro, che egli aveva viste in Roma, 
quale somamente gli piacevano”, raccolte quin-
di come reliquie e portate in un sacco fino alla 
casa dei genitori a Sant’Angelo in Vado. Il trionfo 
di Taddeo, tornato a Roma nel 1548, non poteva 
che tradursi, in un momento di vero e proprio 
revival polidoresco, nella decorazione delle fac-
ciate di un importante palazzo romano, quello di 
Jacopo Mattei, sotto gli occhi ammirati dell’élite 
artistica presente in città2: e il ritratto di Polido-
ro con lo studio per la decorazione pittorica di 
una facciata tra le mani, assimilato a Marte, tro-
neggiava nell’ambiente progettato da Federico, 
messo alla pari con gli altri “imperatori” della pit-
tura cinquecentesca (Raffaello, Michelangelo e 
lo stesso Taddeo) (Fig. 2)3.

Oggi che quasi nulla sopravvive di questo vero 
e proprio museo all’aria aperta dipanato sulle 
facciate dei palazzi (come in un imprevedibile 
antefatto rinascimentale della Street Art contem-
poranea), che rendeva così appassionante pas-
seggiare per Roma con un taccuino di disegni tra 

Perseo, le Muse e la poesia:  
un ciclo di favole ovidiane nell’orto letterario di Angelo Colocci
di Vincenzo Farinella

Nella pagina a fianco: Fig.1) Polidoro da Caravaggio (e Maturino da Firenze), Liberazione di Andromeda, particolare, c. 1520-1521, dal Casino 
Colocci-Del Bufalo, Roma, Palazzo Braschi, Museo di Roma
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4  Marabottini 1969; Gnann 1997; Leone de Castris 2001; Franklin 2018.
5  Ravelli 1978.
6  Vasari 1976, IV. Testo, p. 459.
7  Wren Christian 2010, in particolare le pp. 179-181, 280-286 nr. 8 e 308-313 nr. 15 sulle raccolte antiquarie dei Del Bufalo e di Angelo 
Colocci.
8  Farinella 2021 in c. d. s..

le mani, è davvero difficile comprendere appieno 
l’importanza che il Polidoro romano ha avuto per 
canonizzare la “maniera moderna” cinquecente-
sca, e cioè la lingua franca della pittura per tutto 
il secolo in Italia e fuori d’Italia. Basta sfogliare le 
recenti monografie sull’artista4 o il volume di Ra-
velli sulle copie tratte dalle facciate di Polidoro5 
per rendersi conto che, probabilmente, nessun 
altro artista del Cinquecento, nemmeno i “divini” 
Raffaello e Michelangelo, ha goduto di una for-
tuna così vasta e persistente, come notato nel 
1550 da Vasari (“Laonde si è veduto di continuo 
et ancor si vede per Roma tutti i disegnatori es-
sere più vòlti alle cose di Polidoro e Maturino che 
a tutte l’altre pitture moderne”)6, almeno per gran 
parte del Seicento, finché l’inevitabile esposizio-
ne all’aria aperta non ha a poco a poco corroso 
e definitivamente sgretolato questo straordinario 
patrimonio di invenzioni moderne: un repertorio 
dove, mediante la suggestione del finto marmo 
(evocato sia dalla tecnica dello “sgraffito” sia dal-
la pittura a grisaille), pareva che i celebrati marmi 
antichi (i rilievi mitologici dei sarcofagi e delle are, 
quelli storici degli archi trionfali e delle colonne 
coclidi) si fossero risvegliati per tornare improvvi-
samente alla vita, reintegrati e incassati nelle fron-
ti delle più ambiziose case di Roma. Se nei cortili, 
nei giardini e negli orti dei cardinali e dei nobili 
romani si potevano ammirare i resti frammentari 
e sbriciolati di un mondo perduto7, lungo le stra-
de dell’Urbe le facciate di Polidoro proclamava-
no a gran voce che il sogno che Raffaello aveva 
perseguito, e che era rimasto incompiuto per 
la sua morte8, ora si era finalmente avverato: la 
Roma antica dei Cesari era davvero rinata e si era 
nuovamente impossessata della città moderna.

Nel 1970 Roberto Longhi, pubblicando uno dei 
vertici della pittura sacra di Polidoro (il Trasporto 
di Cristo oggi a Capodimonte, “apice non di un 
artista soltanto ma di un secolo intero”), dopo aver 

Fig.2) Federico Zuccari (copia da), Polidoro da Caravaggio come 
Marte, c. 1600, Rotterdam, Museum Boijmans Van Beuningen.
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esaltato la rovente passionalità dell’artista, quella 
sua originalissima fusione di “verità estemporanea 
e genio decorante” (“Non conosco, in tutto il Cin-
quecento, Santi più insueti di codesti. Che cosa 
egli avesse in corpo, non so dire. Il suo spirito 
tragedico lo spingeva a folate di passione anche 
culturale. E molti disegni ce lo dimostrano, schie-
rando davanti a noi creazioni sorprendenti, piene 
di emozione atta a travolgere i limiti di un secolo 
e a parlare linguaggi ‘ancora non nati’”), prendeva 
le distanze proprio dal genere delle facciate, che 
avevano consacrato per secoli la fama dell’artista, 
imponendolo come uno dei geni assoluti della 
pittura moderna, ma lamentando l’aspetto effime-
ro di queste decorazioni, non destinate a durare 
nel tempo, capaci anzi, per loro stessa natura, di 
diventare qualcosa di “archeologico”, da recupe-
rare con fatica per frammenti o confrontando e 
rimettendo in fila, pazientemente, le innumerevoli 
copie grafiche presenti in quasi tutti i Gabinetti Di-
segni e Stampe del mondo:

«Ma proprio sul ‘genere’, vogliamo chiamarlo così, 
di siffatte rappresentazioni all’esterno dei palazzi 
romani occorrerà meditare più a fondo. Anzitut-
to, è il fine stesso di quel ‘dècor’ che a me pare 
socialmente condannabile. Perché rivestire il tut-
to senza una ragion sufficiente? [...] Ricordo che 
quando ero ventunenne, la mia prima camera 
d’affitto fu proprio a Palazzo Milesi; e già allora 
lamentavo in cuor mio che Polidoro avesse sper-
perato il proprio genio in codeste mascherature 
che gli costarono anni di ricerche e di studio, per 
concludersi in finzioni effimere, destinate a durare 
sì e no quanto la vita del proprietario ordinatore. 
Un problema, come si è accennato, che costeg-
gia la sociologia e che ancora mi lascia perplesso: 
non riuscendo a intendere come possa un artista, 
il quale mira a tramandare la sua opera ai posteri, 
limitarne la durata a ‘l’espace d’un matin’»9.

9  Longhi 1976, p. 112.
10  Ginzburg 2017, pp. 407-419.
11   Colucci, Masini, Miracola 2013. Molto ridipinti e quasi “imbalsamati” dai restauri sono invece i frammenti di una facciata di un palazzo 
in piazza Madama oggi conservati alla Galleria Nazionale d’Arte Antica di Palazzo Barberini: cfr. Franklin 2018, pp. 49-51 (“their condition is 
still much compromised by later retouching and they appear oddly mummified as images”).
12  Ginzburg 2017, p. 409.

Proprio i resti della decorazione dell’edificio 
oggi solitamente legato al nome della fami-
glia Del Bufalo, ma che con ogni probabilità si 
affacciava in origine, secondo la convincente 
ricostruzione di Silvia Ginzburg10, sul giardino 
popolato di pezzi antichi (“maxima vetustorum 
monumentorum copia”) di Angelo Colocci, e 
cioè i celebri Horti Colocciani (situati nel rio-
ne Trevi, presso la chiesa di Sant’Andrea delle 
Fratte, dove si vedevano i resti dell’acquedotto 
dell’Acqua Vergine), costituiscono la principale 
testimonianza diretta (pur offuscata da ridipin-
ture, restauri e cadute di colore) della pittura di 
facciate che ha consacrato il nome di Polidoro 
nell’empireo dell’arte cinquecentesca11. Sono 
proprio questi lacerti, salvati dalla demolizione 
del casino nel 1885 e visibili oggi dopo un recen-
te restauro (2006-2012) in una sala del Museo di 
Roma in Palazzo Braschi, a permetterci ancora 
di toccare con mano la travolgente qualità rag-
giunta dall’artista lombardo in questo genere di 
pittura, per statuto così perituro: la stessa vee-
mente passionalità desunta dai marmi antichi 
più vibranti di vita, la medesima sorprendente 
compresenza di flagranti dettagli di vero e im-
provvise citazioni colte calati in estrose inven-
zioni compositive, che apprezziamo nei pochi 
dipinti su tavola e nei tanti meravigliosi disegni, 
emergono anche, pur diminuiti dal tempo “eda-
ce”, da questi memorabili frammenti, capaci di 
farci rimpiangere tutto quello, ed è davvero tan-
tissimo, che è andato perduto.

La storia prescelta dal committente, il dottissimo 
Angelo Colocci, è quella dell’eroe greco Perseo, 
la fonte principale ovviamente sono i libri IV e V 
delle Metamorfosi di Ovidio (presenti nella biblio-
teca dell’umanista con l’edizione aldina del 1502, 
postillata nel 1510 da Giovan Giacomo Calandra 
per Isabella d’Este)12. Partiamo dalla prima scena 
conservata (Fig. 1), sulla facciata principale del 
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casino che si affacciava sul meraviglioso giardi-
no popolato di sculture classiche, reso piacevole 
dalle acque stillanti delle fonti, dagli alberi om-
brosi, dai sentieri verdeggianti dove passeggia-
re discutendo di arte, di epigrafia e di letteratura, 
antiche e moderne: la Liberazione di Androme-
da, un affresco emozionante, un ottimo punto di 
partenza per comprendere la qualità e il successo 
delle facciate monocrome perdute realizzate ne-
gli anni venti del Cinquecento dalla ditta Polido-
ro-Maturino13. Il nudo morbido e seducente della 
principessa etiope, incatenato alla roccia, sembra 
quasi scaldato internamente da un flusso di san-
guigna vitalità, mentre la testa si volta di scatto 
per guardare, terrorizzata, il duello dell’eroe con 
la fiera emersa dagli abissi marini: un mostro me-
tamorfico, come quelli affrescati nelle “grotte” ne-

13  Leone de Castris 2001, p. 144 riferisce a Maturino in toto la Liberazione di Andromeda e in piccola parte il Sacrificio di Perseo e le 
Muse sull’Elicona (cfr. anche Leone de Castris 1988, pp. 24-26, cat. III a.2 / III a.3): attribuzioni che non condivido.

roniane, con la testa e il collo da serpente, la coda 
di pesce, le ali piumose da uccello e le zampe 
dotate di bizzarre terminazioni vegetali. I capel-
li della fanciulla sventolano agitati da un soffio di 
vento che tuttavia non è naturale, non è la levis 
aura che le agitava i capelli descritto da Ovidio 
(IV, 673): il mantello di Perseo, gonfiato dall’aria, si 
muove infatti in direzione opposta. Siamo quindi 
di fronte non ad un effetto naturalistico, ma a un 
segnale di coinvolgimento emotivo, per rimarca-
re l’appassionata interiorità della figura. Il duello 
tra l’eroe che piomba dal cielo con i sandali alati 
e la spada ricurva donatagli da Mercurio e il ser-
pente di mare che emerge dal ribollire dell’acqua 
è sospinto sul margine destro della scena, mentre 
uno spazio molto ampio è occupato dalla natu-
ra: il rimbombare delle onde spumose del mare, 

Fig.3) Ovidio Metamorphoseos Vulgare, Venezia (per Zaane Rosso) 1497, Fol. XXXIV verso, xilografia con Perseo che decapita Medusa e 
Perseo che libera Andromeda.



81  

il frusciare delle fronde e l’annodarsi delle radici 
sulle rocce degli scogli, il tronco bruscamente ta-
gliato con i rami contorti. Le figure dei genitori di 
Andromeda sono confinate invece sul margine 
sinistro, sfruttando la cesura della finestra, utilizza-
ta come una pausa emotiva nella scena, per con-
centrare l’attenzione sul nudo femminile, punto 
focale della composizione, e allontanare dal cen-
tro drammatico i personaggi accessori del vec-
chio re Cefeo e dell’insolente regina Cassiopea, 
troppo fiduciosa nella propria bellezza, al punto 
da ritenersi più affascinante delle Nereidi: i vecchi 
genitori che Ovidio descrive invece piangenti e 
inutilmente avvinti al corpo della vergine figlia (IV, 
694), il primo spaventato, la seconda ammutolita. 

Il punto di partenza per questo affresco è stato 
indubbiamente offerto dalla xilografia dell’Ovi-
dio Metamorphoseos vulgare di Giovanni Bon-
signori (Venezia, 1497) (Fig. 3)14: da questa for-
tunata illustrazione, continuamente replicata e 
variata nelle edizioni ovidiane della prima metà 
del Cinquecento15, Polidoro riprende la centra-
lità della figura nuda di Andromeda, la lotta di 
Perseo, che piomba in volo dall’alto, con il mo-
stro marino fatto scivolare nella porzione destra 
della scena, e probabilmente anche la figura del 
padre Cefeo nascosta dietro alla quinta roccio-
sa. Ma l’illustrazione veneta di fine Quattrocento 
viene ora riletta alla luce della nuova misura eroi-
ca della “maniera moderna”, con un processo di 
trasformazione che rende quasi inavvertibile la 
fonte visiva di partenza. È dalla figura di Andro-
meda (sottolineata dal nome scritto sotto ai suoi 

14  Come notato da Gnann 1997, p. 115; sull’Ovidio Metamorphoseos vulgare del 1497 (che contò sei riedizioni fino al 1523) cfr. Pesavento 
2018, pp. 107-111.
15  Huber-Rebenich – Luetkemeyer – Walter 2014, pp. 58-59.
16  Questa scena non ha goduto di una grande fortuna, forse proprio per lo spazio concesso al paesaggio, inconsueto nelle facciate 
di Polidoro (Franklin 2018, p. 52), come dimostra il fatto che si conosce una sola copia grafica seicentesca (Ravelli 1978, p. 327, cat. 566) e 
un’incisione settecentesca di Volpato.
17  Per le due possibili firme di Polidoro nella Domus Aurea cfr. N. Dacos, La découverte de la Domus Aurea et la formation des grote-
sques a la Renaissance, London-Leiden 1969, p. 156 (per la firma “CA/RAVAGIO” sulla Volta gialla); N. Dacos -C. Furlan, Giovanni da Udine 
1487-1561, Udine 1987, p. 35 (un’altra firma “CARAVAGIO” si leggerebbe anche ”oltre la Volta delle civette”) e da ultimo D. Franklin, Polidoro 
cit., p. 16; Domenichino sosteneva di aver apposto la propria firma accanto a quelle di Polidoro e Giovanni da Udine sulla Volta Dorata 
(cfr. P. Leone de Castris, Polidoro cit., p. 15).
18  Come, ad esempio, qualcosa di simile alla scena ovidiana con Perseo e Andromeda conservata al Metropolitan Museum di New 
York. proveniente dalla villa di Agrippa Postumo a Boscotrecase, con Andromeda legta alle rocce, Perseo in volo e il mostro marino 
immersi in un vastissimo paesaggio naturale: cfr. F. Ghedini, Ovidio e le arti figurative, in Ovidio 2000, Amori, pp. 67-68.
19  Agosti – Farinella 1984, pp. 413-414.

piedi: “ANDROM[...]”) che prende avvio anche 
il racconto ovidiano (IV, 672-677): un’immagine 
talmente bella da rendere attonito Perseo, che 
potrebbe essere scambiata per una scultura, se 
non fosse per il vento che le increspa i capelli 
e il tiepido pianto che sgorga dagli occhi. Nella 
descrizione di Ovidio i versi evocano un corpo 
umano che assomigia a una scultura; Polidoro di-
pinge invece una scultura monocroma che sem-
bra un essere vivente, ricordandosi della Galatea 
raffaellesca. In questa scena, molto diversa dai 
rilievi mitologici dei sarcofagi antichi e anche dal 
suo modello moderno (l’illustrazione del 1497), 
penentra l’aria, la luce, il vento, le emozioni, nello 
scenario naturale di un’immaginaria Etiopia primi-
tiva e selvaggia, reinventata sul paesaggio medi-
terraneo16: una concezione pittorica che Polidoro 
potrebbe aver desunto dai dipinti romani di puro 
paesaggio ammirati nelle “grotte” neroniane17 
o da altri affreschi antichi oggi non più conser-
vati18. Il gioco delle finestrelle, in questa scena e 
in quella seguente, che cadono all’interno della 
composizione interrompendo la scena, ma con 
naturalezza, senza cioè oscurare o troncare nul-
la di fondamentale, sembra anch’esso un motivo 
antiquario: ricorda infatti come le finestrelle ret-
tangolari aperte nel fusto della Colonna Traiana, 
per gettare luce nella scala elicoidale interna, ca-
devano senza bruschi contrasti nel flusso del fre-
gio figurato (un fregio molto amato da Polidoro, 
come dimostrano i disegni, le rievocazioni nelle 
sue opere e le notizie tramandate dalle fonti let-
terarie)19.



  82



83  

20  Cfr. ad esempio Franklin 2018, pp. 51 e 53, fig. 2.19, dove la 
scena viene ancora denominata “The Marriage of Perseus and 
Andromeda”; la necessità di questa correzione iconografica era 
già stata sottolineata da Marabottini 1969, p. 109.
21  Rodolfo 2020, pp. 258-259, cat. V.23.
22  Bober – Rubinstein 1986, pp. 223-224, cat. 191.
23  Ravelli 1978, pp. 332-335, cat. 581-584.

La scena con il Sacrificio agli dèi (Fig. 4), dove, 
contrariamente a quanto spesso si dice, non si 
coglie ancora alcuna allusione alle prossime noz-
ze dei due protagonisti20, è concepita come un 
vero rilievo di sarcofago classico, costruita come 
una sequenza compatta, senza cesure, di figure 
e di are romane: un modello moderno, in questo 
caso, è stato offerto dal cartone raffaellesco e dal 
dipendente arazzo fiammingo del Sacrificio di Li-
stra, con l’ara antica posta di spigolo al centro, 
offerta in primissimo piano alla vista e alla cultu-
ra degli antiquari21. Un modello antico è invece 
costituito dal rilievo di sacrificio di Marco Aure-
lio oggi ai Conservatori, con la testa del toro che 
emerge, grandiosa e frontale, tra le figure degli 
officianti22. Anche in questo caso, però, appare 
evidente la magica capacità pigmalionica di Po-
lidoro nel risvegliare alla vita le figure, dipinte in 
monocromo come se fossero di marmo: Perseo 
a destra, con il profilo perduto e i capelli mossi 
dal vento e dal frusciare delle ali in cima all’elmo, 
Andromeda, ancora nuda, con l’espressione del 
volto accorata e il piccolo seno adolescenziale 
che campeggia di profilo, il muso grandioso del-
la vacca di Minerva (come recita il nome scritto 
sotto “[...] MINERVAE [...]”) che sembra alitare sul-
le fiamme dell’altare, il possente vittimario  con il 
fascio littorio e la scure che si volta per guardare 
la coppia dei novelli fidanzati, il vecchio barbuto 
(un sacerdote o il padre regale che presenzia alla 
scena?) che velato capite sta per compiere il sa-
crificio. Ma ciò che più colpisce, e che ha colpito 
gli artisti che tra Cinque e Seicento hanno dise-
gnato questa scena23, è la galleria di are antiche 
allineate in sequenza, quella centrale di fronte, le 
due laterali di spigolo — tre veri pezzi archeo-

Fig.4) Polidoro da Caravaggio (e Maturino da Firenze), Sacrificio 
agli déi, c. 1520-1521, dal Casino Colocci-Del Bufalo, Roma, Palazzo 
Braschi, Museo di Roma
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logici da collezione — ricoperte di bassorilievi: 
le sfingi angolari con le ali spiegate, la scena di 
trionfo al centro che sembra desunta dal rilievo 
aureliano dei Conservatori24, le testine di arieti e 
di satiri che, pur private del corpo, sembrano an-
cora calde di vita. Anche in questo caso ci trovia-
mo di fronte ad un dettaglio antiquario capace 
di rileggere con fedeltà, e allo stesso tempo con 
libertà, la fonte letteraria di partenza. Ovidio, in-
fatti, ricorda i tre altari (non marmorei, ma “di ter-
ra”) dedicati a Mercurio, cui viene sacrificato un 
vitello, a Giove, che riceve un toro, e a Minerva, 
una vacca: nella scena il vitello e la vacca sono 
stati invertiti di posizione, probabilmente per ac-
cogliere senza traumi apparenti l’ampia cesura 
imposta dalla finestrella.

La scena del banchetto nella reggia, con lo 
scontro furibondo provocato da Fineo, lo zio e 
promesso sposo di Andromeda irritato per il tra-
dimento del patto nuziale, è invece di nuovo una 
scena aperta, dinamica, esplosiva, agitata da un 
pathos che si incarna nelle due figure speculari 
del giovane muscoloso che irrompe da sinistra 
e di Perseo che, allontanandosi dalla mischia e 
avvicinandosi alla grande colonna di pietra sulla 
destra, vedendo che “il valore cedeva alla mas-
sa” degli assalitori (V, 177), si volta di scatto bran-
dendo la testa di Medusa (il centro narrativo del-
la composizione, purtroppo caduto nella lacuna 
che ha squarciato l’affresco in questo punto). 
La testa anguicrinita pietrifica tutte le figure che 
stanno entrando nella sala: Fineo è probabilmen-
te il primo a sinistra, quello che brandisce “una 
lancia di frassino con la punta di bronzo”, op-
pure la figura inginocchiata al centro, ispirata al 
Persiano inginocchiato scoperto nel 1514 e oggi 
in Vaticano25, che tenta di sfuggire allo sguardo 
di Medusa proteggendosi con lo scudo. Polido-
ro ha ideato in questo caso una mischia di fanti 

24  Bober – Rubinstein 1986, pp. 199-200 cat. 167.
25  Ginzburg 2017, p. 416; sull’influsso esercitato da questo gruppo di sculture pergamene su Raffaello cfr. Farinella 2021, in c.d.s..
26  Ben tredici copie cinque e seicentesche, totali o parziali, sono catalogate in Ravelli 1978, pp. 327-332, catt. 567-579.
27  Cherubino Alberti 2007, pp. 143, 207 e 220, cat. 111.
28  Beldon 1988, pp. 250-260.
29  Bober – Rubinstein 1986, pp. 78-79, cat. 37.

che lottano senza pietà, dominata dal clangore 
degli scudi (nuovamente esibiti come in un ma-
nuale antiquario) e bloccata istantaneamente 
dalla metamorfosi in pietra, dove il modello, oltre 
ai sarcofagi di battaglia e alla figura di Perseo in 
armatura romana affrescata nella volta peruzzia-
na della sala di Galatea, è costituito dalla grande 
Battaglia di Costantino, scaturita dalla mente di 
Raffaello e messa in opera tra il 1520 e il 1521 dal 
pennello di Giulio Romano. Questa scena pre-
sente sulla facciata del casino Colocci-Del Bufalo, 
la più ammirata e disegnata dell’intera decorazio-
ne26, deve essere rimasta nella mente di Annibale 
Carracci, quando, ottant’anni più tardi, si trovò ad 
affrescare lo stesso episodio nella Galleria Far-
nese (ispirandosi probabilmente all’incisione in 
controparte di Cherubino Alberti)27: ora tuttavia 
a colori, potendo così giocare virtuosisticamente 
sulle metamorfosi in atto, sulla carne che diventa 
marmo davanti agli occhi stupiti dello spettato-
re28.

Nella scena del Parnaso (con le nove Muse e 
tre poeti antichi sull’Elicona) (Fig. 5), invece, Poli-
doro scansa quello che era il modello più ovvio, 
e cioè la scena ideata dal maestro per la Stanza 
della Segnatura, tramandata anche dalla stam-
pa di Marcantonio ispirata ad un perduto dise-
gno preparatorio raffaellesco, per ispirarsi più 
puntualmente ai quei sarcofagi con le Muse che 
avevano offerto a Raffaello una serie di spunti an-
tiquari per ricreare gli strumenti musicali classici 
(in particolare quello del Museo Nazionale delle 
Terme, da cui viene ripreso il protagonismo as-
soluto delle figure femminili fissate in pose icasti-
che, liberate dalle nicchie architettoniche che le 
contenevano)29: la figurina al centro del cavallo 
alato Pegaso, nato dal sangue della decapitata 
Medusa, che con un colpo di zoccolo fa scaturire 
la fonte Ippocrene (“la Fonte del cavallo” sacra 
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alle Muse) dalle falde dell’Elicona, è un dettaglio 
narrativo fondamentale, pur esendo posto in se-
condo piano, quasi oscurato dal muro di figure 
possenti, di fronte, di profilo e di spalle, che oc-
cupano grandiose tutta la scena30. Solo nelle due 
figure di Muse sedute in primo piano si coglie un 
accenno al celeberrimo affresco vaticano, e in 
particolare alla musa Calliope sottilmente desun-
ta da Raffaello dalla Cleopatra del Belvedere: una 
scultura che, in un’altra versione (quella al Museo 
Archeologico di Firenze, dal 2012 agli Uffizi), ri-
compariva anche tra le opere antiche raccolte nel 
giardino Colocci, costituendo anzi un momento 
focale di quell’allestimento antiquario che faceva 
dialogare arte antica e moderna all’insegna del 
sogno umanistico di una Roma “instaurata”31.

Anche questo affresco, che conclude il ciclo, 
appare fedelmente ispirato dal poema ovidia-
no, là dove, dopo aver narrato l’ultima impresa 
di Perseo (la pietrificazione a Serifo del re Poli-
dette), si racconta il viaggio di Atena sull’Elicona 
e l’incontro con le Muse, giunta alle sue orecchie 
divine “la fama della nuova fonte, aperta dal duro 
zoccolo del cavallo alato che nacque dal sangue 
di Medusa” (V, 256-257):

«Dopo avere ammirato a lungo le onde nate
dallo zoccolo, si guarda intorno, e vede i boschi 
antichi e le grotte
e i prati adorni di innumerevoli fiori,
e chiama felici le figlie di Mnemosine, sia
per le loro occupazioni che per il luogo»32. 

30  Un possibile precedente iconografico è costituito dall’affresco peruginesco, attribuito a Gerino da Pistoia, che faceva parte del 
ciclo con Apollo e le Muse in una sala della Villa della Magliana: in questo caso, alle spalle di Apollo musico chiaramente ispirato dalla 
scena raffaellesca della Segnatura, compaiono a destra la decapitazione di Medusa, con Pegaso che sorge dal sangue della figura mo-
struosa, a sinistra invece il momento in cui Pegaso con un colpo di zoccolo fa scaturire la sacra sorgente: cfr. Cavallaro 2005, pp. 52-54; 
sulla cronologia di questo ciclo di affreschi (1511-1513) cfr. anche Farinella 2014, p. 359, nota 68.
31  Sulla Cleopatra-Arianna-Ninfa del Colocci, probabilmente restaurata da Lorenzetto, cfr. Ginzburg 2017, pp. 412-413 e 415.
32  Ovidio 2000, p. 209.
33  Wrede 1983.
34  Vasari 1976, IV. Testo, p. 461; Ginzburg 2017, p. 409.
35  Bober – Rubinstein 1986, p. 95, cat. 59A-B; per l’influsso di questo rilievo anche sulla scena del Giardino delle Esperidi cfr. Ginzburg 
2017, p. 415.
36  Dovrebbe essere la Fortuna Redux, come indicato dalla scritta sottostante (“C. FORT. REDUCIS / SALVOS VENIRE”), ripresa da un al-
tare severiano dedicato a questa divinità, già a S. Maria della Neve e oggi ai Musei Capitolini: cfr. Kultzen 1960, p. 108; Christian 2010, pp. 
283-284; secondo Ginzburg 2017, p. 410, questa figura potrebbe rievocare la presenza di un tempio della Fortuna che sorgeva proprio 
nell’area dove abitava Colocci.

Proprio questi versi delle Metamorfosi (V, 264-
268), con l’immagine di un giardino verdeg-
giante fecondato dalle acque della fonte sacra 
e popolato dalle Muse, evocati dall’affresco di 
Polidoro, dovevano riecheggiare nel giardino 
di Angelo Colocci, popolato di statue e rilievi 
classici33, rinfrescato dalle acque stillanti delle 
fontane e risuonante delle parole dei poeti e 
dei letterati moderni. E probabilmente non è un 
caso che Vasari, ricordando questi affreschi ed 
elogiandoli come “storie bellissime”, citi come 
unico fondamentale soggetto quello “del fonte 
di Parnaso”34.

Se la Cariatide degradatissima, posta in origi-
ne ad aprire il registro mediano, con la braccia 
sollevate e il panneggio svolazzante (ispirato 
dalle figure femminili danzanti presenti nel ri-
lievo delle Danzatrici Borghese oggi al Louvre, 
già ammirato da Raffaello)35, ricorda quelle ide-
ate dal maestro per lo zoccolo della Stanza di 
Eliodoro, la ninfa sul registro superiore, che 
impugna lo stelo di una pianta acquatica e ha 
vicino una ruota, che si volge di scatto, con il 
profilo in penombra (probabilmente una perso-
nificazione della Fortuna)36, è morbida e tene-
ra come cera che si strugge, le gambe fascia-
te da un panno che pare gonfiarsi e lievitare, i 
seni strizzati dal braccio sinistro, il ventre ampio 
e fecondo: di nuovo una figura virtualmente di 
marmo, privata del colore della vita, eppure ca-
pace di suggerire tutte le tenerezze ed il calore 
di un corpo femminile materno e accogliente. 
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Fig.5) Polidoro 
da Caravaggio (e 
Maturino da Firenze),  
Il Parnaso (con le Muse,  
i poeti e Pegaso sull’Elicona), 
c. 1520-1521, dal Casino 
Colocci-Del Bufalo, Roma, 
Palazzo Braschi, Museo di Roma
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Per comprendere pienamente il senso di que-
sto ciclo ovidiano bisogna però tenere conto 
anche delle scene che, forse troppo consunte, 
non sono state ritenute degne di essere salvate, 
a fine Ottocento, quando il casino fu abbattuto: 
scene che dovevano trovarsi probabilmente su 
un’altra facciata di questo piccolo edificio, conti-
gua a quella principale (come suggerito dal fatto 
che in uno dei disegni tratti da questi affreschi ri-
sultano presenti figure tratte da scene di entram-
be le facciate: quella del sacrificio e quella con 
Danae)37, e che per fortuna possiamo almeno in 
parte ricostruire grazie alle copie grafiche e alle 
incisioni di Cherubino Alberti. 

Il ciclo ovidiano di storie di Perseo si apriva con 

37  Ravelli 1978, pp. 332-334, cat. 581.
38  Ivi, pp. 338-339, cat. 593.

la sorprendente origine dell’eroe figlio di Giove 
(“che Danae concepì dalla pioggia d’oro”: Met., 
IV. 611): una scena ancora visibile a fine Settecento, 
quando fu disegnata da Heinrich Füssli (Fig. 6)38, 
che mostrava Danae imprigionata con la vecchia 
nutrice nella torre e sorvegliata da atletici armigeri 
e da feroci mastini a guardia delle porte, eppu-
re fecondata dalla pioggia divina, con le braccia 
sollevate in segno di lieto accoglimento della mi-
racolosa epifania dell’amante. La prima impresa 
eroica di Perseo raffigurata sulle facciate del ca-
sino di Angelo Colocci era quindi lo scontro con 
il gigantesco Atlante, in terra d’Esperia: il figlio di 
Giapeto, che “superava ogni uomo nell’immensità 
del corpo”, era il geloso proprietario di un frutte-

Fig.6) Heinrich Füssli, Danae e la pioggia d’oro (copia dell’affresco di Polidoro e Maturino nel Casino Colocci-Del Bufalo), c. 1775-1777, 
Londra, British Museum, inv. 1885-3-14-277.
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to “chiuso dietro solidi monti”, dove “sugli alberi, 
fronde raggianti di oro nitido coprivano rami d’o-
ro e frutti d’oro”, affidato in custodia “a un enor-
me dragone”. Si tratta del celebre giardino delle 
Esperidi, che verrà saccheggiato da un altro figlio 
di Giove, e cioè Ercole nel corso della sua ultima 
fatica: proprio a causa di questa profezia – che un 
discendente del sommo dio dell’Olimpo avrebbe 
un giorno spogliato l’albero dei suoi frutti d’oro 
– Atlante “teneva fuori del suo territorio tutti gli 
estranei”. Per questo il gigante cercò di scacciare 
bruscamente anche Perseo, invece di accoglierlo 
con la consueta ospitalità classica: e l’eroe, “che 
resisteva alternando parole energiche e cortesi”, 
costretto dalla forza invincibile di Atlante, reagì 
estraendo “il volto squallido della Gorgone”:

39  Ovidio 2000, p. 183.

«In tutta la sua grandezza, Atlante si trasformò in monte;
la barba e i capelli diventarono selve, le spalle e le mani
sono balze, e quello che era il capo, diventa la cima.
Le ossa diventano pietre e poi, cresciuto in tutte le parti,
crebbe ad altezza immensa (così voi dèi voleste),
e riposò su di lui tutto il cielo, con tante stelle»39.

La trasformazione di Atlante era il sogget-
to di un altro affresco di Polidoro, diviso in due 
scene collocate in origine sotto alla scena con  
Danae: mentre le Esperidi si prendono cura dello 
straordinario giardino raccogliendo i frutti divini, 
osservate di nascosto da Perseo, in una scena di 
pace bucolica dominata dalle acque di una fon-
te e da una natura lussureggiante, l’eroe riappa-
re improvvisamente, scavalcato il drago addor-

Fig.7) Jan Saenredam, Scipione ferito (da un disegno di Goltzius tratto  dall’affresco di Polidoro e Maturino), Londra, British Museum
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mentato, brandendo la testa orribile di Medusa, 
e pietrifica il corpo smisurato del gigante. Queste 
scene perdute sono documentate da numerosi 
disegni40 e da due incisioni in controparte di Che-
rubino Alberti (Figg. 10-11)41.

Se il rapporto di questo ciclo di storie ovidia-
ne con la committenza di Angelo Colocci e con 
il suo memorabile orto letterario sembra ormai 
un dato acquisito, dopo lo studio della Ginzburg 
(che ha saputo rilanciare con nuovi argomenti 
una tesi già sostenuta dalla bibliografia degli inizi 
del Novecento, poi abbandonata dopo l’autore-

40  Oltre ai dieci disegni (quattro totali e sei parziali) catalogati da Ravelli 1978, pp. 340-346, catt. 601-610, andrà ricordato anche il foglio, 
attribuito a Cherubino Alberti e raffigurante una porzione della scena con il giardino delle Esperidi, passato da Pandolfini l’11 giugno del 2014.
41  Cherubino Alberti 2007, pp. 140-141, 207 e 219, catt. 108-109.
42  Kultzen, 1960, pp. 99-120.
43  Gnann 1997, pp. 113-115; Leone de Castris 2001, pp. 141 e 495, cat. F6.
44  Ginzburg 2017, pp. 413-416: “nei pezzi già Del Bufalo il fare largo, la vigoria e libertà della condotta pittorica, il modo di far risaltare 
nelle teste con brevi tratti neri i massimi scuri a imitare ombre scavate nel marmo, segni tutti dello studio accanito della volta [sistina di 
Michelangelo], non sembrano smentire una datazione precoce, all’apertura del terzo decennio, sulla quale puntano altri elementi più 
propriamente compositivi”.

vole saggio di Kultzen del 1960)42, la cronologia 
degli affreschi, nel percorso di Polidoro, risul-
ta ancora in discussione: l’ipotesi tradizionale, 
puntando sugli anni centrali del terzo decennio 
del Cinquecento43, è stata anche in questo caso 
messa in discussione da Silvia Ginzburg, che ha 
proposto invece, su basi stilistiche, una cronolo-
gia più anticipata (circa 1521-1522)44. Una signifi-
cativa conferma della precocità di quest’opera 
polidoresca può provenire anche da un riesa-
me degli eventi che hanno scandito la biogra-
fia dell’umanista marchigiano: le fonti ricordano 

Fig.8-9) Cherubino Alberti, Perseo pietrifica Atlente e Il giardino delle Esperidi (dagli affreschi di Polidoro e Maturino nel Casino Colocci-
Del Bufalo) 1628, New York, Metropolitan Museum of Art
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infatti le parole di Colocci, in una lettera a Gio-
van Benedetto Santi di Jesi del 1536, capaci di 
evocare nostalgicamente il periodo d’oro dei 
suoi anni romani, quelli quando era ancora vivo 
papa Leone X (“Io sono stato trenta anni molto 
felice in questa corte: da la morte di Lione in qua 
sempre infelice”)45, e poi il periodo di sfortuna 
e tristezza patito a partire dagli anni di Adriano 
VI (1522-1523) e dall’indesiderato governatorato 
di Ascoli Piceno (dal 23 febbraio 1523)46. Quindi, 
se davvero, come sembra logico, si dovrà porre 
l’allestimento degli Horti Colocciani, con il suo 
giardino, l’apparato scultoreo e le decorazio-
ni ad affresco, entro questa data – la morte di 
Leone X, avvenuta nel dicembre del 1521 – che 
segna la fine dell’aurea aetas leonina, allora la 

45  Mangani  2018, p. 24 (la lettera è citata da Lancellotti 1772, p. 30).
46  Fanelli 1982.
47  Leone de Castris 2001, pp. 136 e 502-503, cat. F38; Ginzburg 2017, p. 415.
48  Leone de Castris, 2001, pp. 131, 135 e 495, cat. F7; Franklin 2018, p. 42.

decorazione del casino Colocci-Del Bufalo di-
venta una delle prime facciate romane realiz-
zate dalla ditta Polidoro-Maturino a partire dal 
momento della morte di Raffaello (aprile 1520). 
Questa nuova datazione (circa 1520-1521) met-
te in parallelo il ciclo di storie ovidiane, che si 
estendeva come si è visto su due facciate del 
casino affacciate sull’orto letterario e antiquario 
del Colocci, con altre facciate romane realizzate 
precocemente dai due artisti, all’indomani della 
scomparsa dell’Urbinate: ad esempio quella dei 
Buonauguri (databile al 1520-1522)47, o quella del 
Collegio Capranica, dove i riferimenti a Leone 
X consentono di fissare un sicuro termine ante 
quem al dicembre del 152148, oppure quella vici-
no a Castel Sant’Angelo (“Romae extra portam, 
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iuxta castrum Sancti Angeli”), che conosciamo 
attraverso alcune copie grafiche49, l’incisione di 
Bonasone e quella di Saenredam, basata su un 
disegno di Goltzius50 (Fig. 7), ancora visibile alla 
fine del Settecento (come dimostra un’acquatin-
ta di Johann Gottlieb Prestel datata 1782), dove 
era raffigurata la scena di Scipione ferito, con la 
puntuale citazione da un rilievo della Colonna 
Traiana (XL/103) calata in una sintassi decorati-
va ancora memore dei monocromi raffaelleschi 
posti sotto il Parnaso nella stanza della Segna-
tura51.

Gli affreschi eseguiti da Polidoro e Maturino tra 
il 1520 e il 1521 sulle facciate di questo casino, af-
facciato sull’orto letterario di Angelo Colocci, ca-
pace di rievocare i fasti dei mitici Horti Sallustiani, 
dovendo idealmente ispirare e proteggere, al 
pari delle prestigiose sculture antiche sparse nel-
le stanze dell’edificio e in tutto il giardino, i lieti 
convegni poetici e le argute discussioni antiqua-
rie rievocati nostalgicamente, dopo la frattura del 
Sacco, in una lettera scritta nel 1528 da Jacopo 
Sadoleto all’umanista di Jesi:

«Oh, se io ripenso al tempo passato quando molti 
eravamo soliti trovarci insieme, e l’età nostra era 
assai più pronta e disposta all’ilarità che non oggi, 
quante volte mi tornano a mente quei convegni, 
quei conviti che solevamo spesso tenere, quan-
do, o negli orti tuoi suburbani, o ne’ miei quirinali, 
o al circo Massimo, o alla riva del Tevere al tem-
pio d’Ercole, o altrove, tenevamo riunioni d’uomi-
ni dottissimi, rispetabili non meno per la propria 
virtù che per la comune riputazione: dove, dopo i 
famigliari banchetti, conditi meno di ghiottonerie 
che d’arguzie, si recitavano poesie, si declama-
vano orazioni, con grande soddisfazione di tutti 
noi, perché rivelavano altezza d’ingegno, condita 
però di festività e di grazia»52.

49  Ravelli 1978, pp. 238-239, catt. 325-326.
50  Leone de Castris 2001, pp. 112 e 503, cat. F43-44; Franklin 2018, p. 56.
51  Ravelli 1978, p. 238, cat. 325; Agosti-Farinella 1984, p. 414.
52  Gnoli 1938, pp. 146-147; Wren Christian 2010, p. 311 (4).
53  Ginzburg 2017, p. 410. Ringrazio Eleonora Vegnuti, che sta realizzando una tesi magistrale sul tema della decorazione del casino 
Colocci-Del Bufalo, per avere discusso con me questo saggio.

Quando ormai l’orto letterario del Colocci, con 
il casino affrescato e il giardino di sculture anti-
che, era passato da tempo in proprietà della fa-
miglia Del Bufalo, proprio Taddeo Zuccari — il 
pittore che, come si è visto, in gioventù aveva 
tributato un appassionato omaggio alle facciate 
polidoresche (Fig. 1) — fu convocato a dipingere 
sulla volta di una loggetta un Parnaso con Apol-
lo e le Muse (oggi alla Galleria Nazionale d’Ar-
te Antica di Palazzo Barberini)53 (Fig. 10), quasi a 
voler ribadire la centralità del tema, che esaltava 
l’ispirazione poetica, e la continuità con l’origina-
rio programma ideato dal grande umanista mar-
chigiano.
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Riassunto
Un riesame della decorazione del cosiddetto Casino Del Bufalo, realizzata da Polidoro da Caravag-

gio e Maturino da Firenze probabilmente agli inizi del terzo decennio del Cinquecento, consente di 
confermare l’ipotesi, già avanzata dalla critica e recentemente riproposta, che il vero committente di 
quel ciclo, dedicato alle storie di Perseo tratte dalle Metamorfosi di Ovidio, sia stata non la famiglia 
Del Bufalo, ma l’umanista Angelo Colocci e che gli affreschi fossero stati progettati in dialogo con le 
sculture antiche che decoravano il suo celebre orto letterario.

Abstract
A re-examination of the decoration of the so-called Casino Del Bufalo, made by Polidoro da Cara-

vaggio and Maturino da Firenze probably at the beginning of the third decade of the sixteenth cen-
tury, confirms the hypothesis - already advanced by the critics and recently re-proposed - that the Del 
Bufalo family was not the final recipient of that cycle, dedicated to the stories of Perseus from Ovid’s 
Metamorphoses. The cycle was intended for the humanist Angelo Colocci, and the frescoes were 
designed in line with the ancient sculptures that decorated his famous literary garden.

Fig.10) Taddeo Zuccari, Il Parnaso con Apollo e le Muse, c. 1559, Roma, Galleria Nazionale d’Arte Antica di Palazzo Barberini
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1. Loggiati, Horti e Vigne

Dalla fine del Quattrocento molte famiglie ari-
stocratiche romane e componenti della classe 
dirigente curiale cominciarono ad acquistare ed 
allestire delle ville suburbane dotate di orti e giar-
dini, definite genericamente vigne.

Anche Colocci, che si era stabilito a Roma alla 
fine del Quattrocento nel quartiere di Parione fre-
quentato da librai, mercanti e banchieri, acquistò 
nel 1513 una proprietà al Pincio, sul colle del Qui-
rinale, un’area nella quale aveva fatto molti inve-
stimenti, che si affiancò ad un’altra abitazione che 
aveva nei pressi della Colonna Traiana1.

Non lontano dalla villa sul Quirinale aveva abi-
tato Pomponio Leto, suo predecessore alla pre-
sidenza dell’Accademia Romana, e anche quella 
proprietà, intorno al 1533, fu acquistata e restau-
rata a spese di Colocci per tornare ad essere la 
sede delle riunioni accademiche, che in prece-
denza è molto probabile fossero ospitate nella 
villa di Colocci.

L’interesse per queste ville aveva un suo signi-
ficato politico in quanto favoriva il prestigio dei 
proprietari, un requisito determinante negli insta-
bili equilibri della Curia papale, i quali vi riunivano 
spesso comitive di amici e clienti, offrendo sim-
posi celebrativi della loro sodalitas.

La vigna suburbana, infatti, riprendendo alcuni 

1 Gli investimenti si rivolsero al Quirinale, all’area di Santa Maria del Popolo e al Campo Marzio (Fanelli 1979a, pp. 111-134). Kathleen Wren 
Christian (2010, II, pp. 308-313) pensa che alcune collezioni fossero conservate nella casa, con altro orto, che Colocci risulta avesse nel 
rione Colonna, vicino alla Colonna Traiana, cui si fa cenno in un testamento del 1527.

significati della villa antica, stava sostituendo nella 
sostanza la funzione giuridica e sociale svolta dai 
loggiati e dai vicinati urbani che, nel medioevo, 
avevano rappresentato le aree di influenza dei 
clan nobiliari romani nei quartieri da loro control-
lati.

Il loggiato era, infatti, il luogo dove spesso ve-
nivano rogati gli atti dei notai e, rappresentava 
lo spazio aperto rispetto al palazzo nobiliare, ma 
posto nel vicinato, cioè ancora soggetto alla in-
fluenza, protettorato e potere feudale esercitato 
dai clan nella città: un luogo intermedio tra il den-
tro e il fuori, utilizzato infatti come sede dell’arbi-
trato tra parti private.

Era stato per questa ragione che i papi, forse 
sin dai tempi di Niccolò V ma con una forte acce-
lerazione sotto Sisto IV, avevano cominciato una 
politica di smantellamento di questo genere di 
spazi di pertinenza e influenza delle famiglie ro-
mane di rango, con la chiara strategia di consoli-
dare il loro controllo del territorio.

Risultato architettonico di questa operazione fu 
l’inglobamento dei loggiati dentro i nuovi palaz-
zi romani, che si dotarono così di corti interne, 
puntando sulle cosidette “facciate rinascimentali” 
per celebrare il loro potere e le antiche tradizio-
ni familiari; una scelta che li trasformò in “palazzi 
parlanti”, come avvenne con la moda di dipinge-
re le facciate nella quale si distinsero Polidoro da 

Gli Horti Colotiani
di Giorgio Mangani

Nella pagina a fianco: Fig.1) Atlante Farnese, Napoli, Museo Nazionale Archeologico.
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Fig.2) Ricostruzione della facciata del Casino Colocci-Del Bufalo di Roma, 
in una incisione di E. Maccari e G. Iannoni (1876).
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Caravaggio e Maturino, i quali presero a deco-
rarli con le storie mitologiche o antiche che ogni 
famiglia aveva sfruttato in modalità piuttosto cre-
ative e inventate per autocelebrarsi. In ogni caso 
il potere giuridico e consuetudinario dei vicinati 
finiva per essere sostituito da uno più retorico e, 
appunto, “di facciata”.

Questa strategia fu edilizia e al tempo stesso 
urbanistica, visto che molti nuovi palazzi andaro-
no a collocarsi lungo le nuove direttrici stradali 
volute dai papi, come la via Alessandrina o la via 
Giulia, creando un dialogo tra le facciate e il nuo-
vo centro politico vaticano, con la chiara inten-
zione di oscurare il ruolo del Campidoglio, sede 
dell’antico potere repubblicano2.

Non casualmente tra i primi architetti a favori-
re questa trasformazione fu Bramante, evidente-
mente interpretando e guidando il disegno poli-
tico-urbanistico pontificio.

Le vigne, con i loro horti, quindi, finirono per 
sostituire, in contesti più appartati e di periferia, 
la funzione già esercitata da logge e vicinati, ri-
pristinando in maniera discreta lo spazio per la 
celebrazione del dominus, che vi organizzava 
simposi e ricevimenti, segni della sua liberalitas 
verso clienti e satelliti, cioè, dietro la retorica cor-
tigiana, della sua autorità.

Anche questo atteggiamento non era affatto 
nuovo ed imitava i grandi banchetti offerti al po-
polo, alla fine dell’età repubblicana antica, da Ce-
sare, Pompeo e da molti altri magnati, utilizzan-
do i loro horti romani, impiegati come segni di 
liberalitas, ma percepiti, in realtà, dall’aristocrazia 
senatoria repubblicana, come pericolose minac-
ce di protagonismo autoritario, che incrinavano 
la solidità della oligarchia romana, la quale, infatti, 
sarebbe ben presto andata in crisi.

Questo genere di horti urbani era stato visto, 
infatti, a Roma, con molta perplessità perché tra-
sferiva dentro le mura urbane comportamenti ed 
usi culturali e giuridici che erano stati confinati, 
sino a quel momento, nelle ville extraurbane, luo-
go dell’otium, e che apparivano come scandalosi 
nel perimetro urbano, dominato dalla domus e 

2 Burroughs 1990; Burroughs 2002.

dalle regole connesse al decoro della classe se-
natoria, una comunità di pari. Essi furono infatti 
definiti “rus in urbe”, ma era una espressione de-
cisamente ironica e polemica.

2. La vigna di Colocci

La villa che Colocci si fece costruire si trovava 
nell’area tradizionalmente considerata degli Hor-
ti Sallustiani, appartenuti al grande storico antico. 
Era collocata nei pressi della fonte dell’Aqua Vir-
go, il principale acquedotto romano antico, così 
chiamato perché, si diceva, era stato indicato ai 
soldati romani da una giovinetta; una storia all’o-
rigine della quale sembra ci fosse lo stesso Co-
locci.

Richiamando in qualche maniera la storia della 
scoperta, egli vi pose una scultura con una Ninfa 
dormiente (v. scheda 17) ed un epigramma che 
ammoniva il visitatore di non interrompere quel 
sacro sonno («Huius nympha loci, sacri custodia 
fontis / Dormio, dum blandae sentio murmura 
quae / Parce meum quisquis tangis cava mar-
mora somnum / Rumpere, sive bibas, sive lavere, 
tace»).

La ninfa rappresentava infatti l’ispirazione po-
etica che si praticava nel giardino umanistico, 
dove Colocci raccoglieva i propri amici e proba-
bilmente gli Accademici Romani per simposi nei 
quali si declamavano composizioni in versi lati-
ni e volgari e trattazioni sui temi di suo interesse 
come la musica, la cosmologia, la metrologia, la 
lingua, l’astrologia.

La villa aveva a disposizione un Casino proba-
bilmente completato intorno agli anni Venti del 
Cinquecento, data alla quale si attribuisce il ciclo 
decorativo dedicato alle Storie di Perseo e An-
dromeda, dipinto da Polidoro da Caravaggio, e 
la sua vita culturale ebbe il massimo fulgore negli 
anni precedenti il Sacco di Roma del 1527, quan-
do le collezioni e la biblioteca di Colocci subiro-
no notevoli danni e sottrazioni. Il Casino, il suo 
loggiato, e il giardino erano infatti i luoghi nei 
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quali erano conservate molte delle collezioni co-
locciane3. 

Identificare i pezzi di queste collezioni è reso 
difficile dalla documentata esistenza di diverse 
abitazioni romane dello Jesino e dal probabile 
passaggio di proprietà di diversi pezzi, e dello 
stesso Casino, alla morte di Colocci.

Quando Ulisse Aldrovandi vide la casa di Coloc-
ci, non è ben chiaro quale fosse, a metà del Cin-
quecento, ormai passata alla proprietà del nipote 
Giacomo, vi registrava la presenza di numerose 
lapidi murate, tra le quali parte dei Fasti consolari 
romani (l’elenco dei consoli romani), una Nereide 
in groppa a un ippocampo, diverse Vittorie. La 
casa all’Acqua Vergine ospitava, oltre alla Ninfa, 
un Ragazzo con un’oca, sculture di Giove, Am-
mone, Proteo, Asclepio, Hygea, un’altare funeraio 
dedicato a Claudius Cossutius che riportava tra le 
decorazioni un piede romano, tema di studio di 
Colocci e il Menologium Rusticum detto Colotia-
num, un antico calendario agricolo connesso alla 
posizione delle costellazioni (vedi scheda 16)4.

È molto probabile tuttavia che alcune delle ope-
re che, nel suo catalogo del collezionismo roma-
no antecedente al Sacco del 1527, Wren Christian5 
registra come di proprietà dei Del Bufalo, che abi-
tavano nella proprietà confinante, come la stessa 
Ninfa dormiente e una scultura di Atlante, fossero 
stati originariamente di Colocci, in quanto sono 
intimamente correlati al ciclo decorativo del Ca-
sino, che, come è stato recentemente sostenuto 
da Silvia Ginzburg6, fu fatto costruire dallo Jesino, 
delineandone il ciclo decorativo di Perseo e An-
dromeda in stretta correlazione con le sculture 
della Ninfa e dell’Atlante, prima che tutto il com-

3 Dal giardino al museo 2013; Ginzburg 2017. Il Casino era collocato nella attuale via del Tritone e fu demolito nel 1885 (Dal giardino al 
museo 2013, pp. 33-44).
4 Fanelli 1979a, pp 111-134.
5 Christian 2010, II, pp. 280-286, 308-313.
6 Ginzburg 2017. Silvia Ginzburg ha reinterpretato i documenti, studiati da Kultzen 1960, proponendo di considerare più plausibile 
l’acquisto da parte dei Del Bufalo del Casino Colocci, nel 1531, che era stato infatti molto danneggiato durante il Sacco di Roma del 1527.
7 Henning Wrede (1983; 1984; 1986) aveva già notato la relazione che doveva esistere tra la scultura dell’Atlante e il ciclo del Casino. 
Considerando, tuttavia, il Casino come di proprietà dei del Bufalo, come esso era generalmente noto, aveva interpretato la costellazione 
di Perseo, collegata al Toro, come un simbolo di quella famiglia, che aveva il bucranio nel suo stemma araldico. Il carattere però poco 
evidente della costellazione sul globo di Atlante aveva indotto K. Wren Christian (2010, p. 284) a pensare che quella interpretazione fosse 
poco attendibile. Nella nuova scenografia da me proposta, che considera il ruolo svolto da Colocci nella progettazione originaria del 
ciclo decorativo del Casino, la relazione Perseo/Toro assume un significato più organico.

plesso diventasse proprietà dei del Bufalo7.
Come succedeva per le altre ville suburbane, 

anche quella di Colocci era un veicolo celebrati-
vo del proprietario, ma, trattandosi di un alto fun-
zionario di Curia, i significati che vi si coltivavano 
non erano connessi alla dignità della famiglia o 
del personaggio, troppo riservato per conceder-
si questo genere di ambizioni.

Il senso dei messaggi che venivano messi in cir-
colazione negli Horti Colotiani era connesso in-
vece agli argomenti per i quali lo Jesino era noto 
nell’ambiente curiale e al suo ruolo di leader del-
la potente Accademia Romana, fondata da Pom-
ponio Leto una generazione precedente.

I due principali filoni di interesse coltivati nei 
suoi Horti erano infatti la rappresentazione dei 
grandi temi di studio di Colocci e dell’Accade-
mia, e possono essere sintetizzati, da una parte, 
nella scultura della Ninfa, simbolo della produ-
zione poetica offerta nei simposi che vi veniva-
no ospitati, che trovava un riferimento specifico 
nel quadrante della facciata del Casino affrescato 
con la Fonte delle Muse (detta Ippocrene, cioè 
prodotta dal cavallo Pegaso), affollata di poeti.

L’altro argomento era legato alla cosmologia 
ed al ruolo esercitato dagli astri e dalle costel-
lazioni nell’influenzare i comportamenti umani 
ed era sceneggiato nelle Storie di Perseo e An-
dromeda dipinte sulla facciata del Casino (Per-
seo libera Andromeda, Sacrificio di Andromeda, 
Perseo pietrifica Fineo con i suoi soldati, Le Muse 
alla fonte Ippocrene con i poeti, la Fortuna e la 
Cariatide; sulla parte laterale dell’edificio erano: 
Danae nella torre riceve Giove come pioggia 
d’oro, Il giardino delle Esperidi, Perseo pietrifica 



  100

Fig.3) Particolari della facciata del Casino Colocci-Del Bufalo di Roma, in una incisione di E. Maccari e G. Iannoni (1876), con la sequenza 
(da sinistra a destra): sopra, Perseo libera Andromeda, Sacrificio, sotto, Perseo pietrifica Fineo e i suoi soldati, La fonte delle Muse).

Fig.4) Perseo pietrifica Fineo e i suoi soldati, affresco staccato di Polidoro da Caravaggio e Maturino del Casino Colocci-Del Bufalo, 
Roma, Museo di Roma. 
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Atlante, Marte e Venere) ispirate alle Metamor-
fosi di Ovidio che Manuzio aveva pubblicato nel 
1502 e Colocci ovviamente possedeva.

Questa narrazione mitologica aveva, però, 
come accadeva per la Fonte delle Muse, una 
altrettanto imponente scultura che fungeva da 
veicolo introduttivo ed ispiratore del ciclo: quella 
di Atlante, poi diventato famoso con l’epiteto di 
Farnese perché fu acquistato nel 1562 da quel-
la famiglia, che è molto probabile facesse parte 
della collezione Colocci sin dagli anni Venti.

L’Atlante era una scultura del I-II secolo d.C. – 
priva di un pezzo della testa e delle braccia, che 
furono poi aggiunte più tardi nel corso di un re-
stauro fatto da Guglielmo della Porta – probabi-
le copia di un originale ellenistico, rinvenuta alle 
Terme di Caracalla, come ricordava Pirro Ligorio 
che lo identificava, seguendo ancora le idee di 
Colocci, come un «Hercole inginocchiato con un 
ginocchio in terra»8. Lo studio delle costellazioni 
rappresentate lungo l’eclittica che compare sul 
globo sorretto dalla figura è coerente con le in-
formazioni astronomiche trasmesseci dall’opera 
di Ipparco, astronomo greco del II secolo a.C.

Abbiamo numerose evidenze che provano che 
l’Atlante era già nel giardino di Colocci nel primo 
ventennio del secolo XVI. Altrettanto importante 
però, in questa ricostruzione, è la perfetta corri-
spondenza che corre tra le costellazioni presenti 
sul globo sostenuto dall’eroe mitologico ed il ci-
clo decorativo del Casino: il sistema delle costella-
zioni di Perseo, infatti, è l’unico ad esservi rappre-
sentato per intero, cioè registrando la presenza di 
Perseo, Andromeda, Cefeo, Pegaso e Cassiopea.

La figura dell’Atlante è molto simile a un disegno 
di Baldassarre Peruzzi, molto vicino a Colocci ed 
al circolo vitruviano romano che lo Jesino aveva 
animato, e sembra avere ispirato l’incisione per 
il frontespizio di un’opera astrologica: il Triom-
pho di Fortuna di Sigismondo de Fanti, edita a 
Venezia nel 1527. Una illustrazione della edizione 
di Vitruvio curata da fra Giocondo, altro amico di 

8 “Nella casa di M. Stephano del Bufalo gentilhuomo Romano, gia tolta dalle rovine della stupenda fabrica detta le Terme Antoniane 
nella parte di Roma dette piscina publica, queste e un Hercole inginocchiato con un ginocchio in terra”, Napoli, Biblioteca Nazionale, Ms 
XIII. B. 3. 112, cfr. Lippincott 2017; Valerio 1987; Valerio 1993; Valerio 2005-2006.
9 Lippincott 2017.

Colocci e sodale di studi metrologici, edita a Ve-
nezia nel 1511, offre due metà del globo celeste 
con le relative costellazioni e sembra aver utiliz-
zato ancora il globo dell’Atlante come fonte9.

La consuetudine dei due architetti con Colocci 
spinge a pensare che abbiano utilizzato entram-
bi come fonte il globo celeste sorretto dell’eroe 
mitologico conservato nel giardino colocciano.

La presenza dell’Atlante antico nella collezione 
Colocci deve aver ispirato anche la decorazione 
del Casino e la narrazione delle Storie di Perseo e 
Andromeda che acquistano un significato stretta-
mente connesso alla funzione di quel luogo, che 
ospitava gli incontri degli Accademici Romani, e 
del circolo umanistico colocciano. Colocci era 
l’erede di Pomponio Leto ed era stato allievo di 
Giovanni Pontano a Napoli; aveva quindi proba-
bilmente orchestrato in maniera integrata, attra-
verso significati sovrapposti alla storia mitologi-
ca, una celebrazione dei suoi due maestri.

2.1. La Ninfa dormiente

Nel caso della Ninfa, lo stato di sonno che essa 
rappresentava, connesso alla presenza della fon-
te dell’Aqua Virgo, che richiamava la giovane 
donna che l’aveva scoperta, rinviava allo stato di 
ispirazione poetica che la tradizione antica aveva 
collegato alla Fonte delle Muse dipinta sulla fac-
ciata del Casino.

Vi era però anche un altro motivo più ambizio-
so che giustificava la sua presenza e il monito 
dell’epigramma che l’accompagnava.

La sodalitas dei poeti che si riunivano negli 
Horti Colotiani era infatti interessata a valorizzare, 
invece delle origini aristocratiche della famiglia 
(come succedeva invece negli altri palazzi isto-
riati da Polidoro e Maturino), piuttosto il potere 
della poesia, la sua capacità di essere più effica-
ce e durevole dei grandi monumenti antichi.

La domus di Augusto e gli altri palazzi del Pala-
tino erano scomparsi sotto terra, ma la sua gran-



  102

dezza continuava ad essere percepibile nei versi 
di Virgilio che aveva descritto il palazzo nelle for-
me della reggia del re Latino. La vita della poesia 
era più longeva del marmo ed offriva maggiore 
affidabilità nel garantire ai potenti l’immortalità: 
era il principio oraziano dell’ “opus aere peren-
nius” che portava acqua al mulino dei poeti.

Il principio era ulterioremente sottolineato dalla 
contrapposizione insistita nel ciclo decorativo tra 
metamorfosi e pietrificazione, tra potere dinami-
co dell’acqua/vita e la sua interruzione per effet-
to della forza immobilizzante di Medusa, usato 
ad arte da Perseo.

L’interesse per la Ninfa dormiente era anche 
stato una caratteristica dell’ambiente di Leto. Era 
stato Giannantonio Campano, intimo di Leto, in-
torno al 1459-60, a comporre per primo dei versi 

10 Agnoletto 2019; Christian 2008; Christian 2010, I, pp. 134-142; MacDougall 1994.
11 Espluga 2013.

epigrammatici, simili a quelli che campeggiavano 
nel giardino di Colocci, dedicati a questo topos, 
che divenne una moda dei primi giardini umani-
stici romani10. A fine XV secolo una scultura con 
la ninfa e relativo epigramma era stata collocata 
nel giardino del cardinale Domenico della Rove-
re ed un’altra simile si trovava nel palazzo abitato 
da Alessandro VI prima di diventare papa, quello 
della Cancelleria vecchia. 

Colocci risulta anche proprietario di un codice, 
il Vat. Lat. 1610 della Biblioteca Vaticana, che è la 
principale testimonianza (antecedente al 1471) 
dell’epigramma che accompagnava la scultura 
del cardinale della Rovere11.

La ninfa degli Horti Colotiani era, dunque, il con-
trassegno di una tradizione e dell’appartenenza a 
un club.

Fig.5) La Ninfa dormiente della collezione Colocci, da J.J. Boissard, Romanae urbis topographia et antiquitates, Francoforte, 1597-1602, 
fig. 25.
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2.2. L’Atlante

Sull’altro versante, quello cosmologico e astro-
logico, altro tema coltivato da Colocci nei suoi 
studi, il ciclo di Perseo e Andromeda poneva al 
centro dell’attenzione il Natale di Roma, la festa 
restaurata dall’Accademia Romana una genera-
zione prima, presentata come un evento favorito 
dal disegno delle stelle che sembrava marcare la 
data del 21 aprile.

Le costellazioni connesse a Perseo, infatti, se-
condo la tradizione astrologica antica, costituiva-
no i paranatellonta del Toro, cioè erano quegli 
asterismi che contribuivano a filtrare o accen-
tuare, a seconda della loro posizione celeste, il 
potere delle costellazioni principali collocate sul-
lo Zodiaco. La costellazione di Perseo montava, 
cioè raggiungeva il suo culmine di potenziale, 
alla confluenza dell’Ariete nel Toro, esattamente 
il 21 aprile, cioè la data del Natale di Roma, im-
primendo alla fondazione romulea un significa-
to cosmologico. Il successo militare e politico di 
Roma sembrava così favorito dalle stelle ed as-
sociato al comportamento valoroso e vincente 
dell’eroe mitologico Perseo.

La celebrazione del Natale di Roma assumeva, 
quindi, un significato identitario per i componen-
ti dell’Accademia Romana che si incontravano ai 
simposi di Colocci e fungeva da omaggio verso 
il grande maestro di studi antiquari che l’aveva 
fondata: Pomponio Leto.

Colocci sceneggiava, tuttavia, questo evento 
fondativo (per Roma e per l’Accademia) in un 
contesto che utilizzava il lessico del proprio ma-
estro Giovanni Gioviano Pontano, teorico dell’a-
zione semideterministica delle stelle sull’agire 
umano.

Pontano aveva descritto il suo pensiero a pro-
posito dell’influenza esercitata dagli astri sul com-
portamento umano in alcune opere ben note a 
Colocci, per le quali egli aveva anche contribuito 
alla revisione dei testi in vista della edizione stam-
pata da Aldo Manuzio nei primi anni del Cinque-
cento, come per esempio il De rebus coelesti-

12 Il cap. XIV del De rebus coelestibus era anche stato dedicato da Pontano a Colocci; cfr. Mangani 2018, cap. 2; Tateo 1972.

bus, noto anche come Urania, che trattava anche 
della storia mitologico-astronomica di Perseo 
e Andromeda, e che Colocci possedeva in una 
versione autografa di Pontano stesso12.

L’idea di Pontano era che le costellazioni influis-
sero in maniera tendenziale sul comportamento 
umano, sicché chi si lasciava andare alla inerzia 
di quelle forze, rinunciando ad agire con l’aiuto 
della volontà e della ragione, finiva per assecon-
darle. Chi, invece, fosse stato capace di opporvisi 
e persino di cavalcarle con astuzia e prontezza di 
spirito sarebbe stato nelle condizioni di esercita-
re la pienezza del “libero arbitrio” cristiano.

Alla fine, la filosofia astrologica di Pontano as-
somigliava molto al proverbio “la fortuna aiuta gli 
audaci”.

Le storie di Perseo affrescate sulla facciata del 
Casino si rivelano, così, una perfetta rappresen-
tazione del pensiero pontaniano, evidenziando 
il furor con il quale Perseo persegue la sua vo-
lontà, aiutato da Medusa, un dono di Atena, che 
pietrifica chi la guarda; un atto che sottolinea in 
sé la funzione immobilizzatrice del fato, se inter-
pretato nei termini deterministici della astrologia 
volgare.

Le due condizioni, quella della volontà e ragio-
ne che cavalcano gli eventi, e quella che obbedi-
sce alla inerzia dei processi predeterminati, sono 
chiaramente rappresentate dalle figure della For-
tuna e della Cariatide, poste come “pietre d’an-
golo” del Casino. Significativamente la Fortuna è 
posta a un livello superiore della Cariatide, per 
sottolineare la sua funzione decisiva, la quale ul-
tima invece rappresenta, seguendo la narrazio-
ne vitruviana, lo stato di immobilismo e di servitù 
di chi non riesce ad esercitare adeguatamente 
l’autodeterminazione, come era successo ai Carii 
che avevano accettato di sottomettersi ai Persia-
ni senza combattere, diventando un monito mo-
rale che aveva dato vita allo stile architettonico 
delle cariatidi.

L’interpretazione delle altre sequenze della sto-
ria di Perseo dipinte sul Casino non fa che repli-
care questo stesso modello interpretativo, come 
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13 “Io sono stato trenta anni molto felice in questa corte: da la 
morte di Lione in qua sempre infelice”, lettera di Colocci a Giovan-
ni Benedetti Santi di Jesi (17 maggio 1536), in Lancellotti 1772, p. 30.
14 Colocci scrisse anche otto epigrammi contro il papa Adriano 
VI; cercò di farsi rimpatriare velocemente, evitò il più possibile di 
andare ad Ascoli Piceno, comportamento che creò tensioni con 
la Tesoreria pontificia che non voleva pagargli per quel motivo lo 
stipendio di Governatore e si risolse a farlo solo dopo un ricor-
so legale di Colocci al Legato della Marca Anconitana (cfr. Fanelli 
1979a, pp. 30-44).

la “liberazione” di Andromeda dalle catene e l’u-
tilizzo tempestivo della testa di Medusa per pie-
trificare i soldati di Fineo, promesso sposo di An-
dromeda, dimostrazione dell’abilità di Perseo nel 
cavalcare gli eventi e sfruttare il favore divino al 
momento giusto.

3. Il significato politico del ciclo decorativo  
    del Casino Colocci

È molto probabile che il Casino Colocci sia stato 
affrescato dopo la fine del pontificato di Leone X, 
il periodo che lo Jesino considerava come il più 
felice della sua vita nella Curia papale13.

Sotto Adriano VI (che fu papa dal 1522 al 1523), 
successore di Leone, le cose presero una brutta 
piega per gli alti funzionari pontifici e per i cul-
tori dell’antiquaria come Colocci. Il papa olande-
se revocò molti, lucrosi incarichi e inaugurò una 
stagione ben poco favorevole alla coltivazione 
degli interessi umanistici, considerati sostanzial-
mente eretici e filopagani, generando un diffuso 
malcontento. 

Colocci si vide revocare parte dei suoi emolu-
menti, che rivendicava di avere acquistato in pre-
cedenza a caro prezzo, come era stato costume 
diffuso con i due papi precedenti. 

Ad aggravare la situazione gli arrivò l’ordine di 
andare a fare il Governatore di Ascoli Piceno, nel 
1523, che lo costrinse a passare lunghi periodi in 
quella città che considerò sempre inospitale, dal 
pessimo clima e affollata da abitanti riottosi e in-
governabili14.

Si capisce come il pontificato di Leone X po-

Fig.6) La Fortuna, affresco staccato di Polidoro da Caravaggio e 
Maturino del Casino Colocci-Del Bufalo, Roma, Museo di Roma. 
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tesse diventare ben presto un periodo dorato ri-
spetto alla età di Giulio II, infestata dalle continue 
guerre e conflitti interni, ed al ritorno al medioe-
vo di Adriano VI.

Testimonianza di questa opinione diffusasi nel-
la Curia e negli ambienti aristocratici romani è il 
pensiero del nobile Marcantonio Altieri, allievo di 
Leto, vicinissimo all’Accademia Romana (di una 
famiglia che poi si imparentò con i del Bufalo), 
che era stato il portavoce della nobiltà romana ai 
tempi della rivolta contro Giulio II del 1511, la cosi-
detta Pax Romana, interrottasi solo con la morte 
del papa. Altieri aveva definito infatti la stagione 
di Giulio II un periodo nel quale i Romani non ave-
vano potuto godere «pur un hora de quiete»15.

Considerata in confronto con quella giuliana, la 
stagione di Leone X diventava così una specie di 
“aurea aetas”, celebrata come una fase di pace e 
di serenità: la cosidetta Pax Leonina.

Questa interpretazione era diventata un refrein 
delle celebrazioni ufficiali di Leone X e in que-
sti termini era stata magnificata nel 1520 in una 
solenne omelia in San Pietro da un domenicano 
piacentino, professore di teologia allo Studium 
Urbis di Roma, Tommaso Radini Tedeschi16, arri-
vato a Roma nel 1514.

Radini Tedeschi aveva grande competenza 
astrologica ed aveva scritto libri nei quali aveva 
cercato di trovare, come Pontano, una mediazio-
ne e possibile convivenza tra l’astrologia antica e 
la morale cristiana, utilizzando i simboli astrologi-
ci come modelli morali.

Nel suo Sideralis abyssus (Pavia, 1511) aveva col-
legato, in particolare, la costellazione di Perseo 

15 Marcantonio Altieri (1450-1532), lasciò per testamento istruzioni alla famiglia di sostenere economicamente l’Accademia Romana. 
Il riferimento al periodo movimentato dalle continue guerre di Giulio II è contenuto nei suoi Baccanali (in particolare nell’Avviso dello 
stato della città di Roma nell’infirmità di Giulio II, Codice Vat. Barb. Lat. 4989 della Biblioteca Apostolica Vaticana, cfr. Kolsky 1987). L’im-
petuosità era diventata precocemente una percepita caratteristica di papa Giulio II, un tema cui dedicò un pamphlet politico anche 
Erasmo nel 1517.
16 Il carattere pacifico del pontificato di Leone X venne celebrato anche in occasione delle feste di San Marco che offrivano lo spunto 
per le composizioni poetiche apposte sulla statua di Pasquino. Nel 1513 il tema delle composizioni e del travestimento della scultura fu 
Apollo per richiamare la Pax Leonina. Nel 1514 lo stesso argomento era stato ribadito attraverso la celebrazione della conseguente rina-
scita dei commerci, utilizzando la figura di Mercurio.
17 Gli argomenti di Radini coincidevano con le idee della classe nobiliare romana rappresentata da Altieri (cfr. la nota 15).
18 “Ut dixeris ex Parnassi Monte sese proripuisse Musas, ut semper cum Apolline ei praseto sint ad quaecumque edenda per ipsum. 
Quippe eius inventiones, eius libri hoc testari possunt. Intuere siquidem Calipsychiam ab eo digestam. Intuere Sydereum Abyssum”. 
Sembra che sostenesse che le Muse si incontrassero con Apollo presso il Monte Parnaso. Che sia stata senza dubbio una sua scoperta lo 
attestano le sue opere a stampa come la Calipsychia, argomento confermato nel suo Sidereus abyssus (Biondo Flavio, De viris illustribus 
ordinis praedicatorum, Bologna, 1517, p. 147).

con la Giustizia, quella di Andromeda con la Sy-
nesis/Gnome, cioè la Saggezza come era defini-
ta nell’Etica nicomachea di Aristotele. 

Il passo verso l’identificazione del papato di 
Giulio II con la Giustizia (armata) e di quello di 
Leone con la Saggezza della Pax Leonina, cele-
brata da Radini in San Pietro, era facile ed è mol-
to probabile che Radini Tedeschi abbia potuto 
influenzare direttamente o indirettamente il ciclo 
del Casino17.

D’altra parte è piuttosto difficile pensare che 
due cultori di studi astrologici come Radini e 
Colocci possano non essersi incontrati nell’am-
biente ristretto della Curia pontificia, dove Radi-
ni era diventato, proprio nel 1521, cioè negli anni 
della realizzazione del ciclo, Maestro del Sacro 
Palazzo.

Un dettaglio conferma come Raffaello (e for-
se Colocci con lui, come si vede in quella parte 
dell’affresco del Casino dedicato alla Fonte delle 
Muse), abbia tenuto conto di una informazione 
che, per testimonianza di Biondo Flavio, sembra 
sia stata introdotta nell’ambiente umanistico ro-
mano del tempo proprio da Radini Tedeschi. 

Scrivendo una nota biografica del suo confra-
tello domenicano nel De viris illustribus ordinis 
praedicatorum (Bologna, 1517), Biondo ci infor-
ma, infatti, che Radini avrebbe avuto il merito di 
aver fatto conoscere nell’ambiente romano del 
suo tempo che le Muse, secondo la tradizione 
classica, avevano l’abitudine di incontrarsi con 
Apollo presso la loro fonte, collocata sul monte 
Parnaso18.

In realtà l’informazione non era corretta; le Muse 
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antiche tenevano i loro incontri, per tradizione, 
presso la fonte Ippocrene, collocata sul monte 
Elicona (quella del Parnaso era la grotta di Pan e 
delle ninfe chiamata Corycia, ma era una confu-
sione frequente fra i primi umanisti sin dai tempi 
di Ciriaco d’Ancona, che aveva spesso confuso le 
Muse con le Ninfe).

La Fonte delle Muse al Parnaso, con la presenza 
di Apollo e dei poeti, era il tema di uno dei quat-
tro dipinti di Raffaello della Stanza della Segnatu-
ra vaticana: dimostrazione che le idee di Radini 
Tedeschi erano state recepite nell’ambiente.

La decorazione del Casino sovrappone, quindi, 
l’interpretazione politica delle due età di Giulio II 
e di Leone X, chiave di confronto con quella di 
Adriano VI – ovviamente comprensibile solo in 
un ristretto ambiente e in un linguaggio cifrato 
– con quella poetica e cosmologico-astrologica. 
La prima introdotta dalla scultura della Ninfa, la 
seconda da quella di Atlante. 

La facciata del Casino finiva inoltre per aggan-
ciare le storie alla vita culturale contemporanea 
degli Horti Colotiani, dotati di un’altra ben nota 
fonte d’acqua: l’Aqua Virgo. Il cavallo di Perseo, 
Pegaso, aveva infatti creato miracolosamente la 
fonte delle Muse con un colpo di zoccolo, come 
si vede nel quadrante destro della facciata del 
Casino.

4. Ercole e Atlante

La presenza di Atlante nella collezione Coloc-
ci e la sua funzione strategica nell’influenzare e 
ispirare i motivi del ciclo decorativo del Casino, 
offre un supporto credo decisivo alla identifica-
zione con Colocci del personaggio barbuto che 
tiene in mano il cosmo, di fronte a Tolomeo, che 
sostiene il globo terrestre nello stesso modo, 
collocato da Raffaello nella Scuola di Atene. Nel 

19 Rowland 1991; Rowland 1994; Di Teodoro 2003b; Di Teodoro 2009a. L’identificazione di Colocci nel personaggio barbuto, pro-
babilmente Strabone (come sostiene credibilmente Joost Gaugier 1998), con il mondo in mano, della Scuola di Atene è in Mangani 
2018, pp. 101-111.
20 Cherubino Alberti (1553-1615), Atlante pietrificato da Perseo, copia di una incisione tratta dall’affresco di Polidoro da Caravaggio sul 
Casino Colocci (Firenze, Gabinetto dei disegni e delle stampe, Uffizi, Inv. 9297S).
21 A. Fulvio, Antiquitates, Roma, 1588, pp. 312-313.

mio libro del 2018 avevo fondato questa tesi so-
pratutto sulla fama dei suoi mai completati stu-
di cosmologici e sulla familiarità nata fra i due, 
che porterà poco dopo alla collaborazione per 
la riedizione di Vitruvio della quale hanno già 
ampiamente scritto Ingrid Rowland e Francesco 
Paolo Di Teodoro19.

La figura di Atlante era ulterioremente richiama-
ta nelle decorazioni del Casino su un altro lato 
dell’edificio, dove veniva rappresentato nel mo-
mento di essere pietrificato da Perseo, vicino a 
un altro episodio quello del Giardino delle Espe-
ridi, teatro dell’incontro tra i due eroi, in un altro 
tempo mitico, in occasione del quale Ercole ave-
va sostituito Atlante nel sorreggere il mondo.

Anche questa parte del ciclo decorativo, di cui 
è rimasto solo un disegno tratto a sua volta da 
una incisione ispirata all’affresco, oggi scompar-
so20, offre una chiave interpretativa utile a com-
prendere le idee di Colocci e la sua probabile 
identificazione con il personaggio che tiene il 
mondo in mano nella Scuola di Atene.

Nell’ambiente di Colocci, Ercole era considera-
to l’allievo di Atlante nelle scienze astronomiche 
e cosmologiche, che, per i cultori del Pitagori-
smo quali erano i componenti del suo ambiente, 
significava anche l’origine del sapere musicale e 
poetico.

Ne faceva cenno Andrea Fulvio, allievo di Leto 
e amico di Colocci, in un passo del suo Antiquita-
tes. “La verità di questa favola, scriveva Fulvio, è 
che Hercole hebbe oltre le forze esterne del cor-
po grandissimo ingegno et particolarmente delle 
cose naturali si dilettò, havendo notitia dell’astro-
logia et del corso dei cieli, che da Atlante prin-
cipal maestro di quei tempi haveva appresa, la 
quale dopo la morte di quello essercitò”21.

Per questo collegamento Ercole era stato con-
siderato un maestro di sapienza cui veniva attri-
buita l’introduzione alla cultura e al sapere presso 
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i primi abitatori dell’antico Lazio, dove sarebbe 
arrivato nel corso dei suoi avventurosi viaggi.

Questo culto di Ercole portatore del sapere 
musicale e poetico (definito Hercules musage-
tes) era stato introdotto a Roma grazie ai seguaci 
del Pitagorismo come il console Fulvio Nobiliore 

22 De Stefano 2014.
23 J. Sadoletus, Epistolarum libri sexdecim, Lyon 1550, p. 244.
24 Pighius menzionava la scultura (che aveva probabilmente visto alla fine degli anni Quaranta, forse quando Colocci era ancora vivo 
o subito dopo la sua morte, mentre si trovava a Roma come segretario di Cervini) nel suo Hercules prodicius, seu principis iuventutis vita 
et peregrinatio, Anversa, 1587, p. 360.

e il poeta Ennio, nel II secolo a.C., ed era identifi-
cato dall’epiteto Hercules Musarum22.

Segnale dell’interesse degli Accademici Roma-
ni per questa tradizione è l’abitudine a incontrarsi 
frequentemente, negli anni Venti, presso il tem-
po di Ercole sul Lungotevere, cui fa cenno, in una 
lettera a Colocci, il suo amico Jacopo Sadoleto, 
scritta con nostalgia, dopo il Sacco del 1527, da 
Carpentras23.

A Roma Ercole era anche l’eroe dei Bovattieri, 
la classe patrizia romana arricchitasi con l’alleva-
mento bovino, tradizionalmente repubblicana e 
poco incline ad accettare la nuova aristocrazia 
curiale papale imposta con il ritorno dei papi da 
Avignone, molti dei quali seguivano e sosteneva-
no l’attività dell’Accademia Romana.

Grazie a questa particolare sensibilità per il cul-
to di Ercole, l’ambiente umanistico colocciano 
aveva favorito una interpretazione ambigua della 
scultura di Atlante, più incline a identificarlo con 
Ercole o comunque a sottolineare la relazione 
dialettica tra maestro e discepolo e il comune 
collegamento con i temi cosmologici.

Questa preferenza a interpretare la scultura 
come Ercole sembra testimoniata da un olan-
dese, Venandus Pighius, segretario del cardi-
nale Cervini, a sua volta amico di Colocci, suo 
esecutore testamentario e sodale di studi su 
Varrone, il quale, visitando il giardino di Coloc-
ci dopo che era ormai passato alla proprietà 
dei del Bufalo, identificava la scultura appunto 
come Ercole24.

Un altro seguace e ammiratore di Colocci, Ful-
vio Orsini, bibliotecario e segretario del cardina-
le Alessandro farnese, fu il tramite per l’acquisto 
della scultura nel 1562, poi collocata al Palazzo 
Farnese di Roma, ispirando, secondo unanime 
consenso degli studiosi, i dipinti di Annibale Car-
racci del palazzo, che seguono, in coerenza con 
la tradizione colocciana, probabilmente per la 
mediazione dello stesso Orsini, la stessa interpre-

Fig.7) La Cariatide, affresco staccato di Polidoro da Caravaggio e 
Maturino del Casino Colocci-Del Bufalo, Roma, Museo di Roma. 
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tazione che ne aveva dato Colocci (che, come 
si è visto, prosegue con Pirro Ligorio8). Carracci 
propone infatti la figura come Ercole in due di-
versi contesti del palazzo, una delle quali è chia-
ramente ispirata dalla scultura che era ormai nella 
galleria di antichità dei Farnese.

Che Colocci stesso fosse identificato dai suoi 
seguaci e ammiratori con questa figura che rap-
presentava il sapere cosmologico-astrologico, 
l’attività didattica dell’Accademia e il legame pro-
fondo esistente tra le leggi regolative del mondo 

25 Lazzarelli divenne protetto e cliente dello zio di Colocci, Francesco, quando questi si trovava a Napoli come Governatore di Ascoli 
Satriano per conto degli Aragonesi. La sua operetta Bombyx (Ludovici Lazzarelli septempedani Bombyx ad Angelum Colotium Honestae 
Indolis Puerum, Roma, 1498, Eucareo e Marcello Silber), ispirata a significati ermetici, fu pubblicata nel 1498, probabilmente a spese della 
famiglia Colocci, e dedicata al giovane Angelo, che forse collaborò alla sua sistemazione per la stampa, un lavoro che poi divenne una 
attività frequente dello Jesino. (v. scheda 14).

fisico, quelle del linguaggio, della poesia e della 
musica è testimoniato dai versi che gli dedica un 
suo conterraneo, Francesco Panfilo di San Seve-
rino Marche, maestro di scuola che aveva studia-
to con Ludovico Lazzarelli, un cliente e familiare 
dei Colocci sin da quando Angelo era ancora un 
ragazzo25. Nel suo Picenum, pubblicato postumo 
nel 1575, ma probabilmente composto quando 
Colocci era ancora vivo, Panfilo ricorda Colocci 
come “Amico delle Muse” (Aonidon philos), pre-
sentandolo come Ercole che ha appena vinto 

Fig.8) Particolare dal Parnaso di Raffaello, Stanza della Segnatura, Palazzi Vaticani.
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Riassunto
Gli Horti Colotiani furono il luogo d’incontro del cenacolo di amici, poeti e studiosi, che Colocci invitava per 

proporre discussioni nella sua villa al Pincio.
Tra le sculture delle sue collezioni che vi erano collocate, la Ninfa dormiente appare perfettamente integrata 

con le composizioni poetiche che si praticavano nel giardino e con il ciclo decorativo della facciata del Casino 
che vi era stato costruito, attribuibile agli anni Venti del Cinquecento, affrescato da Polidoro da Caravaggio e 
Maturino con le Storie di Perseo e Andromeda.

L’argomento, già trattato dal maestro di Colocci, Giovanni Pontano, mescola la rievocazione di un capitolo 
delle Metamorfosi di Ovidio con la rappresentazione del pensiero pontaniano sul determinismo astrologico 
rappresentato dalle costellazioni di Perseo, che raggiungono la loro massima influenza il 21 aprile, data del 
Natale di Roma, ricorrenza celebrativa che era stata solennemente ripristinata da Pomponio Leto e dall’Acca-
demia Romana, presieduta a quel tempo da Colocci.

Abstract
The Horti Colotiani were the meeting place, in his Pincian Villa, of Colocci’s friends, poets and schoolars, who 

were invited there to attend symposiums and tell their speeches.
Among the sculptures of Colocci’s collection hosted in the garden the Sleeping nynpha was perfectly inte-

grated to the poetic compositions were told there and to the decorative cycle painted by Polidoro from Car-
avaggio and Maturino, in the twenties of the Sixteenth century, with the Histories of Perseus and Andromeda. 

The topic, already treated by Giovanni Pontano, Colocci’s master, mixes Ovid’s Metamorphoses’ evocation 
with Pontano’s astrological determinism, represented by Perseus’s constellations which reach their greatest 
power on April 21, the Roman birthday, an ancient feast restored by Pomponius Laeuts and the Roman Acade-
my, then led by Colocci himself.

il gigante Anteo e si sta preparando a tenere il 
mondo sulle sue spalle26.

Questa attenzione per Ercole di Colocci, con-
divisa nell’ambiente umanistico romano, era 
probabilmente un ulteriore omaggio per il 
maestro Pontano, che si era identificato anche 
lui con l’eroe antico, definendosi “amato delle 
Muse”, cioè seguendo l’interpretazione pita-
gorica coltivata anche da Colocci, persino nel 
proprio epitaffio27. Pontano aveva anche scrit-
to un’opera dedicata al Giardino delle Esperidi 
(De hortis Hesperidum, Venezia, Aldo Manuzio, 

26 “Angelus hac digna fuit Urbe Colotius ortus; / Angelus Aonidum maximus ille philos. / Vertitur in varias formas, totidemque figuras / 
Carpathiis Proteus, quod Deus egit aquis. / Polypus aequoreis non tot tibi sumit in undis / Quot facies apto tempore cautus agit. / Vinceret 
Anthaeum ludo, nitidaque palestra / Aurea quique humeris jam tulit astra suis”; In questa degna città nacque Angelo Colocci, Angelo, il 
più grande amico delle Muse; Proteo, cui Dio affidò le acque dell’Egeo, cambia il suo aspetto in diverse forme e figure; Polipo non ha 
osato portarti tra le onde marine quando il mare è più calmo. Avrebbe infatti vinto anche Anteo nella famosa contesa, lui che già tiene 
sulle sue spalle gli astri dorati (F. Panfilo, Picenum, Macerata 1575, p. 32, v. scheda 5).
27 “Sum enim Iovianus Pontanus, / Quem amaverunt bonae Musae” (da P. Giovio, Elogia virorum litteris illustrium, Basilea, 1577, p. 61).
28 Iacono 2015.
29 “Dilectus Musis, et rebus natus agendis, / Quem gravida Imperiis protulit alte domus; / Tot freta dum curris, totque invia regna pe-
rerras, / Ausonia tandem Lascaris urbe facies. / Sed situs in patria es, Graio licet orbe remotus; / Nulla est virtuti terra aliena tuae” (cit. in 
Ubaldini 1969, p. 83).

1505) dal quale sosteneva erano stati portati in 
Campania, da Ercole, gli agrumi che avevano 
reso famosa quella regione28.

Che lo stesso Colocci considerasse questo epi-
teto, “amico delle Muse”, come una espressione 
che evocava la propria identità culturale (e poli-
tica, per l’origine greca che tramandava) è testi-
moniato dall’epitaffio che egli volle dedicare al 
suo amico Giovanni Lascaris, dotto bizantino che 
aveva ispirato le sue teorie a proposito dell’origi-
ne greca del Volgare italiano, nel quale anche lui 
è definito “dilectus Musis”29.



  110

Fig. 10) Taddeo Zuccari, Il Parnaso con Apollo e le Muse, c. 1559, Roma, Galleria Nazionale d’Arte Antica di Palazzo Barberini.



111  

1. Introduzione

Le potenzialità offerte dalle moderne tecno-
logie per la fruizione del CH sono messe in evi-
denza nel presente contributo attraverso la so-
luzione di realtà virtuale immersiva (Immersive 
Virtual Reality, IVR) realizzata per l’allestimento 
della mostra Raffaello e Colocci. Bellezza e scien-
za nella costruzione del mito della Roma antica, 
ospitata a Palazzo Pianetti di Jesi nella ricorrenza 
delle celebrazioni raffaellesche per il cinque-
centenario dalla morte dell’artista. Oggetto di 
studio la Scuola di Atene, capolavoro del genio 
urbinate i cui personaggi e l’architettura in cui 
si muovono sono forse la più compiuta forma 
di rappresentazione della concezione antropo-
centrica rinascimentale. Le figure, lo spazio e le 
geometrie, enfatizzate dalla vista prospettica, si 
ergono a simbolo dell’ordine del creato domi-
nato dall’uomo grazie al suo intelletto; le forme 
dell’architettura sono in particolare quelle della 
classicità tardo antica e nella loro composizione 
richiamano il progetto originario del Bramante 
per la Basilica di San Pietro. Nell’esperienza di 
seguito presentata, la “traduzione” tridimensio-
nale di questo spazio è così punto di partenza 
per un’innovativa soluzione narrativa in grado di 
svelarne i dettagli attraverso gli strumenti della 
rappresentazione digitale, di penetrare la su-
perficie affrescata e offrire la possibilità di ad-
dentrarsi in questo tempio della mente umana 

guidati dal suo stesso autore e dall’umanista che 
probabilmente ne ispirò la composizione, Raffa-
ello Sanzio e Angelo Colocci. 

Dopo una breve analisi delle possibilità offerte 
da un approccio tecnologico alla fruizione del 
Cultural Heritage, il presente contributo approfon-
disce quindi le tre fasi in cui il lavoro sulla Scuola di 
Atene è stato strutturato: l’analisi e lo studio dell’o-
pera, la ricostruzione tridimensionale della scena 
e la strutturazione dei contenuti in un’applicazione 
per la sua narrazione virtuale immersiva.

2. Un approccio tecnologico per la fruizione 
del Patrimonio Culturale

Per Cultural Heritage si è soliti indicare l’insieme 
di beni che, per particolare rilievo storico, cul-
turale o estetico, risultano di un certo interesse 
pubblico e connotano la comunità cui apparten-
gono. Un bene culturale è dunque per sua stessa 
definizione di “interesse pubblico” e adeguata a 
questa sua natura deve essere la possibilità di fru-
irne. Per raggiungere tale ambizioso obiettivo, il 
primo passo da compiere è il superamento del-
la concezione della relazione tra bene culturale 
e utente come rapporto statico. Risolto infatti 
nell’istituzione museale di concezione tardo set-
tecentesca il bisogno di sistematizzazione razio-
nale del Cultural Heritage, emergono oggi nuove 
esigenze: lo stimolo di una percezione dinamica 
e interattiva del Cultural Heritage e l’attivazione 
di processi di apprendimento continuo per l’u-

Con Colocci e Raffaello nella Scuola di Atene 
Tecnologie immersive per un viaggio virtuale
di Paolo Clini, Renato Angeloni, Mirco D’Alessio
(Università Politecnica delle Marche)

Nella pagina a fianco: Raffaello Sanzio, La Scuola di Atene, Particolare
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tente sono solo alcune delle sfide che spostano 
ora l’attenzione dall’oggetto a chi lo osserva. La 
semplice presenza del bene culturale nella sua 
fisicità non è così più sufficiente per strutturarne 
un’esperienza realmente efficace, occorre poter-
si rapportare a questo, conoscerne i contenuti, 
le tecniche realizzative, il significato espressivo 
ed estetico. Seguendo questa concezione, dal 
punto di vista formativo, l’opera arriva così a re-
alizzarsi in maniera compiuta solo nel momento 
in cui raggiunge con successo i suoi destinatari, 
ossia quando l’atto comunicativo in essa implici-
to viene completato.

In questo scenario l’utilizzo della tecnologia può 
giocare un ruolo fondamentale come strumento 
per il passaggio dalla pura contemplazione passi-
va a nuove modalità di fruizione attiva e dinamica. 
Il potenziale utente che fruisce del bene culturale 
è infatti lo stesso che nella vita quotidiana trova 
nello schermo di un pc, di un tablet o di smartpho-
ne una finestra privilegiata di accesso al mondo; 
strumenti che con le loro modalità di espressione 
possono ugualmente diventare il mezzo per una 
democratizzazione definitiva del Cultural Herita-
ge, rendendo finalmente il bene culturale un ele-
mento proprio della quotidianità dell’individuo.

Non ci si deve però limitare a rendere “tecno-
logica” la fruizione, occorre sfruttare in maniera 
consapevole quelle che sono le molteplici po-
tenzialità di questi strumenti, evitando, come 
spesso accade, di puntare più all’intrattenimento 
che all’educazione, due componenti che devo-
no invece equilibrarsi. L’edutainment (education 
and entertainment), l’imparare giocando, deve 
così essere l’approccio ricercato per invitare l’u-
tente appunto a mettersi in gioco tramite opera-
zioni culturali e multimediali in grado di sollecita-
re continue connessioni. 

Numerose istituzioni museali propongono oggi 
app contenenti sezioni dedicate ai capolavori 
conservati nelle proprie gallerie o che offrono 
la possibilità di visite virtuali, esperienze che di-
mostrano come l’uso di nuovi media migliori il 
modo in cui la cultura viene vissuta, favorendone 
la diffusione ad un pubblico più vasto e ad un li-

vello anche qualitativamente superiore. Alla base 
di tali esperienze ci sono diverse soluzioni tec-
nologiche, tutte in grado di supportare una frui-
zione centrata sull’utente e di rendere accessibile 
il bene culturale senza limiti di spazio o tempo, 
migliorandone la percezione sovrapponendo in-
formazioni virtuali alla visione dell’oggetto reale 
(Augmented Reality), combinando reale e vir-
tuale (Mixed Reality) o creando un ambiente ed 
un’interazione del tutto virtuale (Virtual Reality).

3. La narrazione virtuale nella ‘Scuola di Atene’

Caso studio: La Scuola di Atene
In tale ambito si sviluppa il lavoro qui presenta-

to, avente come caso di applicazione La Scuola 
di Atene. Realizzata alla fine del 1509 su incarico 
di Papa Giulio II, tale opera è uno dei più celebri 
capolavori di Raffaello e, unitamente agli altri af-
freschi della Stanza della Segnatura, rappresen-
ta le tre massime categorie dello spirito umano, 
simboleggiando la conquista del Sapere e del 
Mondo, configurandosi come unione delle fon-
damenta universali dei pensieri poetici, filosofici, 
civici e teologici (fig. 1). 

Molti studi sono stati condotti sulla sua compo-
sizione pittorica, sui personaggi e sui significati 
dell’opera, ma poche indagini sono state svolte 
sull’imponente architettura che fa da sfondo al 
grande simposio dei pensatori. 

Alcune ipotesi sui modelli considerati da Raffa-
ello per la progettazione dello spazio, accostano 
la Scuola di Atene al progetto di Bramante per la 
Basilica di San Pietro e per le Logge Vaticane (Le-
tarouilly 1882). Altre considerano le competenze 
architettoniche di Raffaello tali da non rendere 
necessari ulteriori spunti o indicazioni (Frommel 
et al. 1984), portando a supporto di questa tesi 
la strutturazione spiccatamente plastica dell’ar-
chitettura e gli aggetti marcati delle trabeazioni, 
aspetti tipici degli edifici raffaelleschi. Ulteriori 
studi (Oberhuber 1982) sostengono contraria-
mente l’impossibilità di definire in maniera chiara 
e univoca la tipologia dell’edificio, data la pre-
senza dei gradini in primo piano che accostereb-
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bero la scena ad un tempio aperto su tutti i lati, 
come l’arco quadrifronte di Giano a Roma, piut-
tosto che una basilica.

Raffaello affresca un’architettura massiccia, con 
paraste serrate, nicchie con statue classiche che 
arrivano fin sotto la trabeazione e blocchi di mar-
mo ornati con altorilievi sia sullo zoccolo sia sulla 
fascia superiore. L’aula centrale è dominata dai 
filosofi Platone e Aristotele, che indicano rispetti-
vamente il Cielo e la Terra, e attorno ai quali si svi-
luppa la moltitudine dei personaggi che popola-
no la Scuola. Su di loro Raffaello apre una sorta 
di arco di trionfo, enucleandoli e distinguendoli 
gerarchicamente quale fulcro della composizio-
ne. Oltre l’aula principale, è percettibile un altro 
spazio, forse intersezione tra due bracci della 

basilica, sormontato da una cupola con aperture 
sul tamburo. Superata la fuga prospettica degli 
archi e le volte a botte cassettonate, è visibile un 
point de vue simile a quello che attirava lo sguar-
do dell’osservatore che dalla finestra nord della 
Stanza della Segnatura guardava al Cortile del 
Belvedere.

Metodo ricostruzione del modello
La prospettiva è la rappresentazione che con-

giunge pittura e architettura e proprio lo spazio 
costruito ne emerge quale principale soggetto 
delle sperimentazioni artistiche rinascimentali 
(Camerota 2018), configurandosi quale elemento 
centrale delle composizioni pittoriche. Le regole 
e gli schemi geometrici che sottendono alla co-

Fig.1) Raffaello Sanzio, La Scuola di Atene, 1509-1511 circa, Musei Vaticani, Città del Vaticano
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struzione prospettica permettono di ridisegnare 
gli spazi e generarne nuove percezioni. Gli studi 
di prospettiva inversa e le conseguenti ricostru-
zioni sono giunti infatti ad una piena comprensio-
ne di vari progetti da un punto di vista architetto-
nico (Sgrosso 2001). Una problematica stringente 
in tale operazione è però legata all’inevitabile 
interpretazione soggettiva: la restituzione delle 
architetture rappresentate è infatti prodotto di 
un’operazione critica, traduzione in spazio virtua-
le, ad oggi ipotesi di modellatori ed esperti d’ar-
te (Carrozzino et al. 2014). La letteratura propone 
alcuni casi studio che validano la filiera della re-
stituzione prospettica e ricostruzione virtuale di 
opere in cui grandi artisti fanno uso di scenogra-
fie architettoniche (Boscaro et al. 2018) (Rossi et 
al. 2018).

Alla base di questo processo di digitalizzazio-
ne è stato dunque eseguito un lavoro specifico 
di studio dell’affresco ed in particolare dell’archi-
tettura in esso rappresentata, al fine di convertire 
lo spazio di rappresentazione 2D, ossia l’opera 
originale, in uno spazio 3D virtuale. Al fine di ap-
plicare correttamente tale metodologia di rico-
struzione all’architettura della Scuola di Atene, 
è risultato fondamentale comprendere in che 
modo Raffaello ne abbia concepito il progetto 
scenico, architettonico e prospettico. L’artista 
urbinate non intende rappresentare un’architet-
tura reale, ma una ideale capace di «ingannar 
l’occhio, appagar l’intelletto e muovere il cuo-
re», come scrisse Francesco Algarotti a fine ‘700, 
quindi siamo difronte ad uno spazio ideale, co-
struito al solo scopo di creare una quinta scenica 
perfetta ed allegorica per la scena rappresenta-
ta. Considerato questo come punto fermo pos-
siamo ora analizzare cosa risulta fondamentale 
per realizzarne una nuova ed efficace modalità 
di visualizzazione tridimensionale, una visualiz-
zazione immersiva, come quella offerta da una 
app di realtà virtuale necessita di un ambiente 
compiuto “finito” e “credibile”, necessario a non 
disorientare l’utente che si ritroverà immerso in 
esso. Per tale ragione con il termine “finito” s’in-
tende un’architettura compiuta e completa, ciò 

si scontra con ciò che l’affresco rappresenta, 
poiché essendo una rappresentazione bidimen-
sionale ed avendo un unico punto di vista, sono 
presenti parti non rappresentate o non visibili, 
che invece in una rappresentazione 3d risulte-
rebbero visibili. D’altra parte, con il termine “cre-
dibile” s’intende un’architettura non scenica ma 
reale, ciò si traduce nell’indagare un’idea proget-
tuale realistica, che abbia alla base gli ideali com-
positivi pensati e rappresentati da Raffaello, ma 
allo stesso tempo siano realistici e staticamen-
te corretti da un punto di vista architettonico. 
Ciò risulta fondamentale al fine di creare un’e-
sperienza efficace, emozionale, corretta e non 
disturbante dell’ambiente 3d. Tale premessa ci 
suggerisce quindi la necessità di tradurre lo spa-
zio ideale e bidimensionale dell’affresco in uno 
tridimensionale il più realistico possibile, ma allo 
stesso tempo, nel caso in cui l’utente si trovasse 
nel medesimo punto di vista prospettico dell’af-
fresco, che la vista d’insieme debba risultare il 
più similare possibile a quella originale. Prima di 
passare all’effettiva creazione dell’ambiente vir-
tuale è dunque necessario indagare questa idea 
progettuale, partendo dall’affresco tramite un 
processo d’indagine che può essere schematiz-
zato in 3 fasi principali: la prima consiste nell’in-
dagare lo schema prospettico del dipinto al fine 
di ottenere uno schema compositivo spaziale e 
proporzionale, da tale studio è stato così ottenu-
to l’ingombro dei macro-elementi architettonici 
e la loro disposizione spaziale; la seconda fase 
consiste nella regolarizzazione degli elementi di 
dettagli come colonne capitelli, rimuovendo, se 
necessario, gli artifici nella rappresentazione vol-
ti a dilatare o restringere lo spazio; la terza fase 
riguarda il completamento dello spazio architet-
tonico, nello specifico l’inserimento di tutti que-
gli elementi e soluzioni non visibili nell’affresco 
ma necessari per avere un’architettura comple-
ta. Lo studio dell’affresco, eseguito seguendo la 
tecnica di rappresentazione prospettica presu-
mibilmente utilizzata da Raffaello, come in (Spa-
gnesi, Fondelli, Mandelli 1984) ha portato all’in-
dividuazione di un sistema geometrico basato 
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sulla figura di un triangolo isoscele, avente base 
pari all’altezza, essa determina lo spazio cubico 
sopra la linea dell’orizzonte e definisce l’impian-
to prospettico. Da questo schema si è dedotto 
in seguito il reticolo a maglie quadrate utilizzato 
per il dimensionamento delle singole parti sce-
niche. Tale triangolo racchiude infatti in sé tutte 
le informazioni necessarie per riportare le gran-
dezze principali: la posizione dei punti di misura, 
l’ampiezza del cono ottico, la distanza del punto 
di vista (fig. 2).

Si è così ottenuto un sistema a griglia piana ca-
ratterizzato da nodi su cui cadono i punti più ri-
levanti della struttura prospettica, conferendo la 
possibilità di sviluppare uno schema spaziale e 
ottenere una maglia tridimensionale il cui modu-
lo è alla base delle proporzioni architettoniche 
(fig. 3).

Da questo schema è stata ottenuta la prima re-
stituzione architettonica parziale, derivante dal 
solo studio geometrico dell’affresco e caratte-
rizzata ancora dalla presenza di illusioni ottiche 
ed incongruenze architettoniche, una prima 
planimetria che costituisce una rappresentazio-
ne esatta di cioè che risulta visibile nell’affresco. 
Giunti a questo risultato il passo successivo è vol-

to alla ricerca e realizzazione di uno sviluppo pla-
nimetrico corretto, quindi privo di irregolarità ed 
artifici prospettici. Le più evidenti risultano essere 
due la disposizione irregolare delle paraste de-
corative che inquadrano le nicchie al cui interno 
sono presenti le statue decorative e la rappre-
sentazione generale dello spazio centrale carat-
terizzato dall’imposta dell’alto tamburo. Riguardo 
la prima caratteristica non è difficile compren-
dere il motivo della loro presenza, imputabile 
all’utilizzo di una prospettiva non perfettamente 
scientifica ed all’errore di graficisimo. Esso rende 
difficoltosa l’interpretazione dell’affresco a causa 
dello spessore fisico del tratto, il che impedisce 
l’individuazione dell’esatta posizione di un deter-
minato punto. Ciò si è tradotto nell’impossibilità 
di individuare in modo univoco le dimensioni 
delle paraste e la loro distanza reciproca. Per su-
perare queste difficoltà è stato eseguito un pri-
mo tentativo valutando le proporzioni canoniche 
degli ordini architettonici vitruviani, ma questo 
avrebbe comportato una modifica sostanziale 
delle dimensioni dei macro-elementi, causando 
una generale perdita di proporzione. Per otte-
nere un susseguirsi regolare delle paraste è stata 
quindi utilizzata una semplice media delle diver-

Fig.2) Schema quadrato - triangolo utilizzato per la costruzione 
prospettica dell’affresco

Fig.3) Sviluppo spaziale della maglia quadrata utilizzata per definire 
le proporzioni degli elementi architettonici, alzato e pianta
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se misure ricavate dal disegno. Sempre in relazio-
ne all’interpretazione grafica, in considerazione 
dell’accuratezza visiva del tratto pittorico, è stata 
riscontrata una notevole difficoltà nell’esatta inter-
pretazione delle caratteristiche decorative: piedi-
stallo, base di parasta, capitello e trabeazione. In 
questo caso sull’affresco è stato individuato, per 
ogni decorazione architettonica, un elemento 
campione, generalmente il migliore dal punto di 
vista della chiarezza rappresentativa, che è stato 
quindi scomposto nelle sue singole parti come, 
toro, gola rovescia, scozia, ovulo, echino, abaco, 
collarino etc., ed in seguito ne è stata ricercata 
una concordanza con le descrizioni presenti in 
trattatistica e le opere realizzate probabilmente 
note a Raffaello. Come è facilmente intuibile non 
sono state riscontrate corrispondenze dirette, 
ma questo confronto ci ha consentito di confe-
rire un ordine proporzionale alla ricostruzione, 
ricercando il modello più simile per successio-
ne compositiva degli elementi, e di modificarlo, 
rendendolo corrispondente con la rappresenta-
zione dell’artista urbinate. Riguardo la correzio-
ne degli artifici prospettici risulta peculiare la ri-
soluzione dello spazio centrale dell’architettura, 
caratterizzato dall’incrocio della navata centrale 
con le navate laterali. Questo spazio risulta es-
sere sicuramente uno degli elementi di più dif-
ficile interpretazione poiché presenta una man-
canza di concordanza architettonica tra i livelli in 
alzato dell’edificio. Partendo dal basso, infatti, è 
possibile osservare nell’affresco come le nava-
te si innestino tra loro in modo perpendicolare, 
questa disposizione spaziale e geometrica non 
è confermata staticamente dal livello superiore, 
ossia dalle vele d’imposta dell’alto tamburo, che 
per essere corrette dovrebbero presentare una 
conformazione triangolare ed invece presentano 
una larga conformazione trapezoidale. Questa 
geometria è molto simile alle vele del progetto 
Bramantesco della basilica di San Pietro, in co-
struzione negli anni in cui Raffaello si stava dedi-
cando agli affreschi della Stanza della segnatura. 
Questa rappresentazione ibrida molto probabil-
mente non deriva da un errore o svista da parte 

del Pittore, la conferma la si riscontra in uno dei 
cartoni preparatori, nello specifico quello custo-
dito oggi nella Pinacoteca Ambrosiana, inv. 126, 
in esso sono presenti dei tratti a matita sanguigna 
recanti uno schema planimetrico dell’architettura 
della Scuola d’Atene. In questa rappresentazione 
è possibile vedere come l’innesto tra le due na-
vate sia stata schematizzata correttamente ossia 
inserendo un elemento smussato e non ad an-
golo retto. Ciò suggerisce che in fase preparato-
ria e progettuale l’architettura era stata pensata e 
concepita in modo geometricamente corretto, e 
solo in fase di realizzazione finale modificata per 
finalità compositive puramente visive. Seguendo 
questo ragionamento e ribadendo la necessità 
e volontà nel rappresentare un’architettura com-
pleta e realistica è stata dunque ricorretto questo 
dettaglio, andando ad inserire un raccordo incli-
nato di 45° tra le navate, creando così un’imposta 
corretta per le vele. Giunti a questo punto si è 

Fig.4) Interpretazione ricostruttiva dell’architettura raffigurata nella 
Scuola di Atene di Raffaello, vista planimetrica
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proceduto allo studio necessario alla creazione 
di un’architettura completa anche nelle parti non 
visibili nell’affresco, si è dunque operata un’atten-
ta analisi delle fonti che ispirarono Raffaello nella 
definizione dei caratteri architettonici: il suo stu-
dio dell’antico, evidente nell’uso di volte casset-
tonate tipiche dell’architettura romana (Phanteon 
e Basilica di Massenzio) e il suo interesse per i 
temi contemporanei. Si è dunque proposto un 
impianto a croce greca con cupola al centro, 
molto vicino al progetto bramantesco per San 
Pietro a Roma. La connessione con le architetture 
bramantesche è servita anche a definire le carat-
teristiche del tamburo della cupola centrale, con 
l’inserimento di una serliana, come nello schema 
utilizzato per l’arcone del coro della chiesa di San-
ta Maria del Popolo a Roma. Per quanto riguarda 
le parti coperte dai personaggi è stato utilizzato 
il criterio dell’analogia, prendendo in esame gli 

elementi di prospetto maggiormente visibili.
Così facendo sono state ottenute tutte le infor-

mazioni necessarie alla realizzazione del modello 
digitale ed in particolare la pianta ottenuta è stata 
quindi utilizzata come base per la realizzazione 
dello spazio architettonico virtuale (fig. 4).

Dal punto di vista metodologico la ricerca di re-
alismo gioca un ruolo centrale nello sviluppo del-
la pipeline di lavoro. Per avere un risultato quanto 
più corretto ed efficace è stato seguito il 5-step 
Render Workflow (Sannino 2012): 1) Verifica del 
modello; 2) Bilanciamento delle luci; 3) Creazione 
dei materiali; 4) Rendering Finale; 5) Correzione 
del colore. Ogni fase risulta essere vincolo e pun-
to di partenza per la successiva (fig. 5).

La prima fase ha riguardato la modellazione ge-
ometrica tridimensionale della Scuola di Atene, 
eseguita tramite il software open source Blender 
2.80, secondo un approccio parametrico, utiliz-

Fig.5) Workflow seguito per l’elaborazione del modello virtuale a partire dall’ipotesi ricostruttiva elaborata
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zando le curve di Bezier al fine di ottenere un 
modello ottimizzabile e versatile (fig. 6).

Secondo e terzo punto della pipeline sono stati 
gestiti tramite Physically Based Rendering (PBR) 
per il trattamento dei materiali e dell’illuminazio-
ne. Questo sistema consente infatti di simulare il 
comportamento fisico di una superfice al contat-
to con la luce, aspetto da cui deriva l’effetto rea-
listico ricercato. I PBR assets funzionano in modo 
ottimale in presenza di un sistema d’illuminazio-
ne HDRI e materiali definiti grazie ad un insieme 
di mappe: Diffuse map, Ambient occlusion, Nor-
mal map, Roughness map, Height map e Metallic 
map. Esse contengono tutte le informazioni ne-

cessarie alla caratterizzazione fisica del modello 
e sono create tramite software procedurali spe-
cifici: nel presente contributo Substance designer 
e Substance Painter (fig. 7).

Per quanto riguarda il quarto punto, la rende-
rizzazione è stata eseguita all’interno di Blender 
2.80, utilizzando il motore di render Cycles.

Completato l’impianto architettonico sono stati 
inseriti statue, bassorilievi e personaggi. Riguar-
do i primi due elementi, per conferire maggior 
omogeneità con l’ambiente scenico, sono state 
generate tutte le mappe precedentemente de-
scritte unendole con le caratteristiche cromati-
che dell’affresco originale. Per quanto riguarda 

Fig.6) Interpretazione ricostruttiva dell’architettura raffigurata nella Scuola di Atene di Raffaello, vista prospettica della ricostruzione 
tridimensionale

Fig.7) Elaborazione dei materiali della pavimentazione e di un capitello nel software Substance Painter
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i personaggi presenti nella scena essi sono stati 
invece inseriti con l’utilizzo della semplice Diffu-
se map, conferendo le informazioni cromatiche 
dell’opera originale. L’ultimo passo relativo alla 
scena virtuale, la correzione del colore, è stato 
infine eseguito con lo scopo di ottenere una resa 
visiva più cinematografica ed accattivante ampli-
ficando l’emozionalità dell’esperienza (fig. 8).

App VR
Al fine di garantire una fruizione ottimale della 

ricostruzione virtuale così elaborata, tra le diverse 
soluzioni disponibili, la scelta è ricaduta sulla realtà 
virtuale immersiva (Immersive Virtual Reality, IVR), 
una tecnologia che si caratterizza per un’immer-

sione completa in uno spazio virtuale altro rispetto 
a quello reale. Con la IVR si perde infatti il contat-
to con l’ambiente reale, celato alla vista da quello 
virtuale in cui l’utente viene e con cui può intera-
gire. A tal fine i dispositivi tecnologici impiegabili 
possono essere vari, ma sono sempre previsti un 
dispositivo per la rappresentazione dell’ambiente 
virtuale ed uno che permetta di trasmettere ad 
esso le intenzioni dell’utente, con la tendenza ad 
utilizzare quelli in grado di rendere tale interazio-
ne il quanto più coinvolgente e naturale possibile 
(Jiménez Fernández-Palacios et al. 2017 ; Clini et al. 
2018). Tra i supporti più diffusi troviamo così visori 
(Head-Mounted-Display, HMD) per la visualizza-

Fig.8) Vista renderizzata del modello della Scuola di Atene con inserimento dei cinquantotto filosofi raffigurati da Raffaello
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Fig.9) Ripresa cinematografica su greenscreen dei personaggi di Raffaello e Angelo Colocci finalizzata al loro successivo inserimento 
nell’ambiente virtuale ricostruito della Scuola di Atene

Fig.10) Renderizzazione delle animazioni all’interno del software Blender
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zione dello spazio digitale e joysticks per l’intera-
zione con gli elementi in esso presenti.

Tale scelta ha permesso di definire in maniera 
dettagliata l’esperienza utente attesa: indossato il 
visore, l’utente viene a trovarsi in uno spazio oniri-
co dal quale si genera gradualmente una rappre-
sentazione virtuale della Stanza della Segnatura. 
Le voci fuoricampo di Raffaello e Colocci intro-
ducono il tema trattato nel corso dell’esperien-
za, e lo sguardo del visitatore viene così accom-
pagnato verso il grande affresco della Scuola di 
Atene. Mentre l’architettura in essa rappresentata 
gradualmente prende forma attorno a lui, com-
paiono i due personaggi di Raffaello e Colocci, 
i quali svelano di trovarsi all’interno dell’edificio 
raffigurato nella celebre opera, nello specifico 
al di sotto della grande cupola di cui si intrave-
de parte del tamburo sullo sfondo della rappre-
sentazione. Qui Raffaello spiega l’importanza 
dell’architettura come simbolo della concezione 
rinascimentale dell’Universo e il suo ruolo fon-
damentale nella composizione dell’opera. Da 
questo ambiente inedito, il visitatore viene con-
dotto di fronte alla celebre scalinata, dove sono 
inizialmente presenti i soli personaggi di Platone 
e Aristotele. Ai piedi della gradinata, Raffaello e 
Colocci introducono quindi gli altri personaggi 
che pian piano compaiono sulla scena, svelan-
do anche la corrispondenza tra ciascun filosofo 
del passato e l’illustre personaggio rinascimenta-
le usato come riferimento figurativo. Al termine 
di tale narrazione Raffaello e Colocci si rivelano 
anch’essi come personaggi dell’affresco, posi-
zionandosi nel punto in cui sono ritratti. 

Individuata la tipologia di esperienza attesa ed 
il suo storytelling, si è dunque passati alla defini-
zione degli aspetti tecnici ed allo sviluppo da un 
punto di vista informatico dell’applicazione. Il pri-
mo step è stato l’individuazione della tipologia di 
dispositivo VR più adatto a valorizzarne la fruizio-
ne, questo è stato dunque individuato nell’Oculus 
Quest 2, un dispositivo stand-alone, ossia un viso-
re per la VR in grado di funzionare senza l’ausilio 
della potenza di calcolo di un computer esterno, 
una soluzione che limita la potenza computazio-

nale ma al contempo semplifica la gestione e ridu-
ce i costi hardware, permettendo, a parità di bu-
dget, la possibilità di un aumento delle postazioni 
VR. Scelto il dispositivo per cui sviluppare l’app si 
è passati alla progettazione e realizzazione della 
struttura software realizzata in Unity, un motore 
grafico multipiattaforma specifico per lo sviluppo 
di videogiochi, visualizzazioni architettoniche ed 
altri contenuti interattivi. Lo schema di sviluppo se-
guito in Unity ha previsto una scena di partenza di 
selezione della lingua, italiano o inglese, ed una 
seconda scena di riproduzione dell’esperienza 
virtuale dell’affresco tramite un video a 360 gradi. 
La scelta di sviluppare l’app intorno alla creazione 
di tale contenuto multimediale è stata dettata da 
diverse motivazioni: ottenere un’esperienza VR re-
alistica da un punto di vista grafico, ma ottimizzata 
dal punto di vista computazionale, in linea con le 
caratteristiche hardware del visore scelto; ottimiz-
zare il processo di inserimento dei personaggi di 
Colocci e Raffaello nella scena virtuale, realizzato 
attraverso riprese cinematografiche precedente-
mente realizzate su greenscreen (fig.9); garantire 
un approccio user-friendly in grado di offrire da 
un lato un’esperienza immersiva e coinvolgente, 
dall’altro di non richiedere particolare familiarità 
con lo strumento tecnologico utilizzato ed essere 
dunque accessibile anche ad un pubblico che si 
avvicinasse per la prima volta a soluzioni VR. Ri-
guardo la realizzazione di tale video tre fasi sono 
state le principali fasi di lavoro, la renderizzazione 
animata, il montaggio e la postproduzione. La pri-
ma è stata eseguita con il software Blender e ha vi-
sto l’inserimento del girato cinematografico con i 
due attori interpretanti Raffaello e Colocci all’inter-
no della ricostruzione virtuale della Scuola di Ate-
ne e la successiva renderizzazione delle diverse 
animazioni previste (fig.10). Si è così ottenuta per 
ogni scena una singola clip e si è passati alla fase 
di montaggio, eseguito all’interno del software di 
editing video Adobe Premiere Pro. Qui le diverse 
scene sono state unite in unico video ponendo 
attenzione agli effetti di transizione le scene prin-
cipali e calibrando correttamente l’apparizione dei 
diversi personaggi. Nella terza fase ed ultima fase 
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si sono infine aggiunti gli ultimi effetti cromatici ne-
cessari, utilizzando il software Adobe After Effects.

Il risultato finale ottenuto dall’integrazione del 
video ottenuto nell’app precedentemente svi-
luppata è un’esperienza VR immediata, ma coin-
volgente dal punto di vista dell’esperienza utente 
e al contempo efficace ai fini divulgativi previsti 
per la mostra (fig.11).

4. Conclusioni e sviluppi futuri

Nel cinquecentenario della sua morte il mondo 
ha celebrato Raffaello, uno dei più grandi artisti 
di sempre e universalmente riconosciuto come 
massimo interprete di armonia e bellezza, intese 
non solo in senso estetico ma come espressioni 
di creatività, connessione e conoscenza. Con la 
Scuola di Atene, egli si è fatto portavoce ideale di 
una cultura che domina il tempo, unendo passato 
e presente nella costruzione di un futuro fondato 
sulla sapienza degli antichi, nella reinterpretazio-
ne offerta da lui e altri geni suoi contemporanei.

L’utilizzo della IVR ha permesso di ampliare la 
comunicazione di tale capolavoro, offrendo nuo-
ve chiavi di lettura ed una narrazione di forte im-
patto emotivo. Un’esperienza che ha permesso 
di validare una filiera applicabile a ulteriori rap-
presentazioni dello stesso tipo: dal loro studio 
prospettico alla ricostruzione tridimensionale, 
fino allo sviluppo di un’applicazione dedicata per 
la fruizione immersiva. Il lavoro svolto è stato in-
fatti similarmente replicato per lo Sposalizio della 
Vergine, altra opera di Raffaello dove l’architet-
tura è sfondo e al contempo protagonista della 
composizione pittorica.

L’auspicio è dunque quello di creare un nuovo 
repertorio digitale per affreschi e dipinti in grado 
di offrire un’esperienza immersiva degli ambienti 
in essi rappresentati. Raffigurati nelle opere ori-
ginali su supporti bidimensionali, oggi essi pos-
sono trovare pieno compimento in ricostruzioni 
virtuali tridimensionali grazie a soluzioni tecnolo-
giche, come quelle attivate nella filiera descritta, 
in grado di offrirne nuove interpretazioni.

Fig.11) Frame tratti dalle scene dall’esperienza virtuale immersiva proposta nell’ambito della mostra
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Riassulto
L’utilizzo di tecnologie digitali, in particolare quelle legate agli strumenti della Realtà Virtuale (Virtual Reali-

ty, VR), permette la valorizzazione del Patrimonio Culturale (Cultural Heritage, CH) offrendone possibilità di 
riproduzione e narrazione che travalicano i confini di spazio e tempo, intrecciando documentazione, virtua-
lità e comunicazione nella generazione di nuovi contenuti e chiavi di lettura. 

Il presente contributo approfondisce tale tema attraverso un’applicazione di VR sviluppata nell’ambito della 
mostra Raffaello e Colocci. Bellezza e scienza nella costruzione del mito della Roma antica e dedicata alla 
Scuola di Atene, rappresentazione iconica dell’incontro tra culture diverse e consacrazione assoluta del Genio 
rinascimentale. Partendo da un’attenta analisi della costruzione prospettica dell’affresco e interpretandone in 
maniera critica alcuni aspetti per definire un’architettura pienamente compiuta, si è innanzitutto operata una 
ricostruzione tridimensionale dello spazio raffigurato. La narrazione di questa traduzione virtuale dell’opera è 
stata quindi affidata al suo stesso autore e all’umanista che probabilmente ispirò tale rappresentazione, Raffa-
ello Sanzio e Angelo Colocci, inseriti nella scena grazie ad un girato cinematografico. 

Indossato il visore per la VR, il visitatore può così penetrare la superficie affrescata e addentrarvisi guidato dai 
due illustri personaggi a guardare oltre la rappresentazione pittorica.

Abstract
Thanks to digital technologies as Virtual Reality (VR), the valorisation of Cultural Heritage (CH) is experiencing 

possibilities of reproduction and narration that overcome the boundaries of space and time, weaving together 
documentation, virtuality and communication to generate new contents and interpretations.

This paper analyses this topic referring to the VR application for the exhibition Raffaello and Colocci. Beauty and 
science in the construction of the myth of ancient Rome, an immersive experience of the School of Athens, the 
iconic representation of the meeting of different cultures and absolute consecration of the Renaissance Genius. 
Starting from a thorough analysis of the perspective construction of this fresco and interpreting in a critical way 
some aspects to arrive at the definition of a fully completed architecture, a three-dimensional reconstruction of 
the space depicted was carried out. The narration is left to Raphael and Colocci, the author and the humanist that 
inspired the scene composition, respectively, both are inserted thanks to a green screen video footage.

Wearing the VR headset, the visitor enters the frescoed wall and goes through this temple of the human mind 
guided by these illustrious characters to see beyond the representation.
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Appendice
Scheda dell’installazione
Titolo: Passeggiando nella Scuola di Atene: un viaggio 

immersivo con Raffaello e Colocci.
Data di realizzazione: 2021
Tipologia: Installazione immersiva di realtà virtuale
Durata della visita: 6’30”
Interpreti: Enrico Marconi nelle vesti di Raffaello Sanzio e 

Fabrizio Bartolucci in quelle di Angelo Colocci
Regia: Lucia Palozzi, Associazione Teatro Giovani Teatro 

Pirata
Sceneggiatura: Giorgio Mangani e Lucia Palozzi
Riprese video: Alessio Pacci
Costumi: Sartoria Tulma di Massimo Eleonori
Trucco: Margherita Cesarano

Responsabile scientifico: Paolo Clini, Università 
Politecnica delle Marche

Sviluppo applicazione e coordinamento: Renato Angeloni 
e Mirco D’Alessio, Università Politecnica delle Marche

Ricostruzione virtuale della Scuola di Atene: Mirco 
D’Alessio

Editing video: Mirco D’Alessio
Software per la modellazione 3D e la renderizzazione: 

Blender 2.80
Software di sviluppo APP: Unity 3D
Software per il montaggio video: Adobe Premiere
Risoluzione video: 8192x4096
Supporto VR: Oculus Quest 2
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Angelo Colocci e Raffaello Sanzio: 
la Stanza della Segnatura

«Mensura commune est vocabulum et urne et podismi.  
Alterum nam ab altero dependent, sicut in quadrantuli et in vaste cesio».

Le diverse misure dei liquidi e di distanza (il piede romano) hanno fra loro  
una intima relazione reciproca, esattamente come avviene  
nella struttura quadrata del cosmo infinito.

(Angelo Colocci, Codice Vaticano Latino 3904, f. 316 verso della Biblioteca Vaticana)

Le celebrazioni raffaellesche del 2020, protrattesi sino al 2021, offrono l’occasione 
per illustrare l’opera di Angelo Colocci (Jesi, 1474 - Roma, 1549), studioso di antica 
e nobile famiglia jesina che, dopo gli studi a Napoli, divenne a Roma alto funzio-
nario della Curia papale, poi Vescovo di Nocera (1537-1545), ed ebbe rapporti con 
Raffaello.

Personaggio riservato, ma molto noto nell’Urbe come presidente dell’Accademia 
Romana, Colocci fu collezionista di antichità, bibliofilo, studioso di cosmologia e 
di Vitruvio. 

Egli coltivava il pitagorismo e la figura simbolica del “quadrato”, considerata la 
chiave dell’universo. Lo stesso tema che ispira la forma e la decorazione della Stan-
za della Segnatura vaticana, lo studio privato del papa Giulio II affrescato da Raffa-
ello con quattro memorabili dipinti: la Scuola di Atene, la Disputa del Sacramento, il 
Parnaso e la Giustizia.

L’insistenza sui temi pitagorici della Stanza ha indotto alcuni studiosi a considera-
re la possibilità che i dipinti possano essere collegati con i quattro principali luo-
ghi simbolo del rinnovamento urbano di Roma intrapreso in quegli anni da Bra-
mante: la ricostruzione della Basilica di San Pietro, il nuovo Palazzo dei Tribunali, 
il Belvedere e la Biblioteca Vaticana, come se si trattasse di una nuova fondazione 
della città, analoga a quella compiuta da Romolo, nota come Roma quadrata.

La Stanza assumerebbe così un secondo significato topografico e cosmologico, tra-
sformando l’appartamento privato papale in una sorta di centro del mondo con l’im-
piego di un lessico molto vitruviano, affine agli interessi coltivati da Colocci, il qua-
le, pertanto, sembra rivelarsi come uno dei possibili consulenti del ciclo decorativo. 
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1. Albero genealogico
 della famiglia Colocci

da: Gentiluccio Rocchi, Genealogie di 
varie famiglie nobili e moderne che 
vissero e vivono in questa città di Jesi
Manoscritto cartaceo, 1728
cm 54x38
Jesi, Biblioteca Planettiana, Mss. 1  
(inv. 54546)
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Il Ritratto di Angelo Colocci, tradizio-
nalmente attribuito ad un ignoto arti-
sta del sec. XVIII, faceva parte di quel-
la «Pinacoteca, osia raccolta de ritratti 
di Uomini Illustri in Lettere, ed altri […] 
consegnata al signor Ambasciatore di 
Bologna in Roma” – dal Card. Filippo 
Maria Monti (Bologna 1675 - Roma 
1754) – “acciò che si prendi la cura di 
mandarla all’Istituto delle Scienze e 
dell’Arti, aperto in Bologna, per esse-
re ivi di adornamento alle stanze della 
Biblioteca ivi esistente».
Su suggerimento del pontefice Be-
nedetto XIV, cui era legato da antica 
amicizia, il cardinal Monti volle legare 
la sua prestigiosa collezione di 403 
dipinti e la sua ricchissima biblioteca 
di oltre dodicimila volumi all’istituzio-
ne bolognese con lascito testamen-
tario eseguito nel 1754. L’opera è en-
trata a far parte del primo nucleo di 
quella Quadreria dell’Università degli 
Studi di Bologna che con il tempo – 
soprattutto nel corso del Settecento 
– si è andata arricchendo di ulteriori 
testimonianze pittoriche, grazie alla 
munificenza di illustri famiglie nobili 
bolognesi come gli Hercolani (1776), i 
Malvezzi Campeggi, i Bolognetti, i Ca-
prara e i Dolfi e oggi si trova esposta 
nelle sale della Biblioteca Universitaria 
e del Rettorato, al Museo di Palazzo 
Poggi e al Museo Europeo degli Stu-
denti.
La galleria di ritratti di uomini illustri, 
cardinali, teologi, scienziati e letterati, 
in generale espressione del gusto del 
tempo che riconosceva in questa ti-
pologia pittorica il valore di exempla, 
di modelli etici, morali, culturali e di 
comportamento cui conformarsi nel 
presente e da tramandare ai posteri, 
acquista nella dimensione culturale 
dell’illustre prelato una ulteriore speci-
fica valenza. 
Le motivazioni che avevano infatti 
spinto il cardinale a comporre questa 
particolare ‘iconoteca’ vanno ricerca-

te nel suo desiderio di appassionato 
bibliofilo di corredare le biografie del 
volume Elogia S.R.E. Cardinalium pie-
tate Doctrina Legationibus ac rebus 
pro ecclesia gestis illustrium a Pon-
tificatu Alexandri III. ad Benedictum 
XIII. apposita eorum imaginibus quae 
in Pinacotheca Philippi cardinalis de 
Montibus spectantur con un adegua-
to apparato illustrativo, così come egli 
esplicitamente dichiara nel frontespi-
zio. Aveva pertanto affidato ad una 
qualificata schiera di anonimi artisti la 
riproduzione su tela dei ritratti, attin-
gendo per la loro realizzazione al va-
sto repertorio di modelli calcografici e 
incisori riprodotti nelle opere della sua 
biblioteca, traendone poi le immagini 
da riprodurre nel volume. L’ambizioso 
progetto così concepito, per questio-
ni di tempo non è stato condotto a 
termine, ma il volume è stato egual-
mente dato alle stampe a Roma nel 
1751, seppur privo delle oltre duecen-
to immagini incise, previste in origine.
Sebbene ad una valutazione com-
plessiva dei dipinti del lascito Monti 
si possa rilevare quella discontinuità 
stilistica imputabile all’eterogeneità 
degli artisti coinvolti nell’impresa, que-
sto esemplare, nel rispetto formale 
dei canoni della ritrattistica dell’epoca, 
ripropone di Angelo Colocci una im-
magine severa, a mezzo busto, con-
tro uno sfondo scuro uniforme, privo 
di qualsiasi connotazione ambientale 
che possa contribuire a definirne il 
ruolo, le caratteristiche morali, sociali 
o culturali, affidandone invece l’iden-
tificazione esclusivamente all’iscrizio-
ne. L’opera si qualifica per una piena 
adesione a quei concetti di fermezza, 
austerità e decoro – teorizzati dalla 
trattatistica – sapientemente coniugati 
con una particolare attenzione alla in-
trospezione psicologica, che traspare 
dallo sguardo sicuro, arguto e deciso, 
che si addice al personaggio. 
Diversamente dalla tradizione icono-

grafica tramandata in ambito jesino, 
il dipinto bolognese rappresenta una 
rara testimonianza di un’altra tipologia 
di modello, probabilmente definito e 
diffuso in ambito romano là dove la 
memoria di Colocci restava nel Set-
tecento ancora vivida, non solo per 
il rinnovato interesse che questa figu-
ra andava riscuotendo fin dal secolo 
precedente presso eruditi e studiosi 
di varie discipline, ma soprattutto per 
quel vasto ed eterogeneo repertorio 
di fonti (letterarie, pittoriche, calco-
grafiche, a stampa ecc.) – oggi poco 
note o sconosciute – a cui poter at-
tingere al fine di restituire dell’illustre 
vescovo un’immagine ‘idealmente fe-
dele’ al modello. 
Una di queste fonti potrebbe essere 
rappresentata da uno dei tanti ritratti 
appartenenti alla collezione di Paolo 
Giovio conservata nella sua villa sul 
lago di Como – sebbene non si ab-
biano in tal senso riscontri documen-
tari – o anche dall’affresco della Scuo-
la di Atene di Raffaello, in cui compare 
un personaggio raffigurato con la 
barba e in atto di sorreggere il cosmo, 
i cui tratti fisiognomici presentano as-
sonanze con questo ritratto.
Sorprende infine constatare come, a 
distanza di poco meno di un secolo, 
un altro bolognese, Antonio Hercola-
ni, abbia ripreso il progetto editoriale 
del cardinal Monti pubblicando nel 
volume Biografie e ritratti di uomini il-
lustri di tutto lo Stato Pontificio (1839) la 
Biografia di Angelo Colocci, corredata 
da un ritratto realizzato da Luigi Manci-
ni, questa volta esemplato sui modelli 
jesini. 

(Marina Massa)

Bibliografia: Fanelli 1979a, tav.; Urieli 1988, 
p. 164; Gandolfi 2005, pp. 102-116; Gandolfi 
2007, pp. 6-8; Gandolfi 2011, pp.11-38; Man-
gani, 2018, p. 121, nota 132.

2. Ritratto di Angelo Colocci

di Ignoto
Prima metà del sec. XVIII
Olio su tela; 49 x 64 cm
Bologna, Biblioteca Universitaria 
Collezione Monti (inv. n. 173)

Provenienza: Eredità Monti 1754 
Iscrizioni: ANGELVS COLOTIVS



129  



  130

La raffigurazione in questo piatto, 
già nella collezione Beit (Ravanelli 
Guidotti 1998, p. 354), riporta anche 
il taglio dell’alloggiamento di alcuni 
finestroni che si era reso obbligato-
rio a Raffaello ed ai suoi allievi-assi-
stenti nella realizzazione dell’affresco 
nell’architettura della Stanza della 
Segnatura in Vaticano. Ripreso pe-
dissequamente anche da Marcan-
tonio Raimondi in una sua stampa 
(Bartsch 1803-1831, XIV, pp. 200-201), 
che diventerà uno dei paradigmi più 
utilizzati dai maiolicari rinascimenta-
li, avvalora nel contempo anche la 
presenza nella bottega raffaellesca 
di una testimonianza grafica del ma-
estro. 
Si tratterebbe di una denuncia evi-
dente dell’attaccamento alla fonte 
da parte del ceramista che, nell’a-
dattamento alla configurazione 
del piatto, preferirà non cam-
pirlo tutto con il verde chiaro 
muschioso della roccia, come 
avrebbe potuto ben fare, ma 
piuttosto deciderà di privar-
si, rispetto all’originale, della 
raffigurazione di alcune fi-
gure parnasiane inserite dal 
“divin pittore” (Dante ed una 
figura seduta sulla destra e 
i poeti laureati sulla sinistra). 
Lo dovette confortare la 
consapevolezza di poter evi-
denziare comunque la deriva-
zione da così alta fonte. 
Vi è poi una ulteriore modifica, 
ma solo rispetto all’incisione, che 
viene a perdere due puttini ala-
ti, i quali dai cinque del Raimondi 
scendono a tre nella maiolica. In alto, 
infatti, quasi sorretto dal putto-angio-
letto centrale che sbuca dalle foglie 
di un albero di alloro – mentre Saf-
fo, che dicono Platone identificasse 
nella decima musa, nel boschetto 
di Afrodite, lo volle tramutato in un 
melo («qui fresca l’acqua mormora 

tra i rami dei meli»1) – si trova ripro-
dotto lo stemma del casato Salviati, 
una delle famiglie fiorentine tra le più 
importanti del XV e XVI secolo. 
Dalle testimonianze fino a noi giunte 
si rileva come i Salviati fossero com-
mittenti assidui per dotarsi di “cre-
denze” in maiolica sia di botteghe 
faentine che urbinati. È noto il Servi-

zio Guicciardini Salviati, realizzato in 
smalto berettino nel 1525 ed attribui-
to al Maestro della coppa Bergantini, 
di cui si conoscono almeno tre pezzi, 
verosimilmente un omaggio della 
Magistratura Civica della città man-
frediana ai coniugi Francesco Guic-
ciardini e Maria di Alamanno Salviati, 
che la elessero a loro residenza pre-

3. Coppa raffigurante Il Parnaso 

Faenza, 1531 
Ceramista faentino della prima metà del XVI secolo
Maiolica istoriata, Ø cm 25,6 
Faenza, Museo Internazionale delle Ceramiche (inv. n. 24936)
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diletta in occasione della nomina da 
parte di papa Clemente VII di France-
sco a Presidente e Vice-legato della 
Romagna; carica mantenuta dal 1524 
al 1526 (Ballardini 1940, pp. 3-9; Rava-
nelli Guidotti 1998, p. 354; Thornton, 
Wilson 2009, pp. 128-132, n. 80). 
Di lì a sei anni i Salviati, conferman-
do la loro predilezione per la maioli-
ca, soprattutto quella sontuosa delle 
“credenze” (che li porterà a commis-
sionare a Faenza, a Urbino e a Monte-
lupo vasellame istoriato e vario nelle 
forme per il loro casato), torneranno 
a farsi ancora vivi con l’ambiente ma-
iolicaro faentino dei Bergantini per 
richiedere un Servizio di cui soprav-
vivono diverse unità, tra cui questa 
coppa (Ravanelli Guidotti 1998, p. 
354). 
I maiolicari faentini non potevano 
usufruire come quelli urbinati di sol-
lecitazioni da parte della corte rove-
resca, che era disponibile a mettere 
loro a disposizione, dalla libraria du-
cale, edizioni a stampa o raccolte di 
album di disegni o incisioni. Faenza, 
invece, perduta la Signoria manfre-
diana ai primi del XVI secolo, faceva 
fatica ad avere spinte culturali e po-
etiche pittoriche dalla lontana corte 
pontificia, se non in maniera saltuaria. 
È verosimile quindi ipotizzare che il 
soggetto da raffigurare, unitamente 
alla “sinopia” su cui basarsi, potesse 
essere fornito o indicato alle botte-
ghe ceramiche a volte, quando non 
espresso dal bagaglio intellettuale 
dell’artista, dal committente medesi-
mo. 
Il maiolicaro pittore riesce a conferire 
a questo consesso poetico parnasia-
no delle nove Muse guidate da Apol-
lo uno spirito evocativo e fabulistico 
che traduce utilizzando le lumeggia-
ture sulle vesti e sugli incarnati dei 
visi, unitamente alla delicata cromìa 
verde e azzurra, ma anche alla sinuo-
sità delle figure, rimarcata dalle vesti 

indossate, quasi a voler sopperire al 
movimento delle acque scaturenti 
della sorgente che l’affresco mostra, 
mentre invece l’incisione ignora ed 
il maiolicaro nasconde, dipingendo 
solo il solco sorgivo asciutto. 
Intorno alla metà del Cinquecento i 
Salviati faranno ancora apporre il loro 
stemma su un Servizio in maiolica fat-
to eseguire dalla bottega urbinate di 
Guido Durantino intorno al 1558-1560, 
a detta degli studiosi per l’occasione 
delle nozze tra Jacopo di Alemanno 
Salviati e Isabella Salviati, sua cugina 
(Brody 2000, p. 40; Wilson, Paolinelli, 
2019, p.133). Questo giustificherebbe 
la presenza di un solo stemma senza 
inquartamento dell’arma del coniu-
ge, essendo la stessa. 
Il Servizio, di cui ad oggi si conosco-
no circa quaranta pezzi accomuna-
bili proprio attraverso lo stemma, si 
distingue per essere incentrato su 
una raffigurazione di paesaggio che 
lo studioso Michel Brody attribuisce 
ad una matrice alpina per via della 
presenza nel 1558 di Jacopo in terri-
torio padovano, dal quale potrebbe 
essere rimasto colpito da segnalar-
ne il desiderio di vederlo riprodotto 
nella credenza matrimoniale, ipotesi 
peraltro plausibile e da non scartare. 
Non scarterei comunque neanche la 
presenza nel Ducato urbinate di cita-
zioni incisorie utilizzate per paesaggi 
(paesi) nello sfondato con case dal-
la struttura architettonica fortemente 
a spiovente, tipica del nord Europa, 
come quella servita da ispirazio-
ne al piatto con il Ritorno del figliol 
prodigo di Mastro Giorgio del 1525, 
conservato al Metropolinan Museum 
di New York, di Collezione Lehman, 
ma già nella Collezione inglese di sir 
Henry Thomas a Deepdene House, 
che mostra in maniera apodittica la 
sua derivazione dall’incisione eponi-
ma di Dürer del 1496 («der verlorene 
sohn unter den schweinen; il figliol 

perduto tra i maiali») che fa intuire, 
più in generale, il gradimento e la 
scelta che si stavano attivando nel 
Ducato intorno alle stampe nordiche 
tedesche (Andreoli 2009, p. 121, note 
57 e 58; Rasmussen 1989, pp. 196-198).

1) fr. 2, vv. 5-6, traduzione di Salvatore Qua-
simodo (Quasimodo 1944, p. 231). La ci-
tazione di Saffo decima musa è attribuita 
Platone nell’Epigramma XVI: «Alcuni dico-
no che le Muse siano nove. Come sba-
gliano! c’è infatti anche Saffo di Lesbo, la 
decima».

(Claudio Giardini)

Bibliografia: Van De Put, Rackham 1916, n. 
715 pl. XIII; Ballardini 1938, p. 19, n. 2; Ra-
vanelli Guidotti 1990, pp. 278-281, n. 143; 
Ravanelli Guidotti 1998, pp. 356-357, n. 87; 
Mazzotti 2012, pp. 186-187, n. 9.
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L’autore di questo interessante pez-
zo potrebbe non appartenere di-
rettamente alla famiglia faentina dei 
Bergantini, attiva in Faenza dal 1503 
al 1558, cui la storiografia ceramica 
ha da tempo assegnato l’esecuzione 
di questa maiolica, denominandolo 
“Maestro della coppa Bergantini” per 
assonanze con una coppa di Pietro 
Bergantini datata 1529 (Liverani 1939, 
pp. 3-7).
Gli stilemi ceramici sono infatti ricon-
ducibili ad un maiolicaro “errante”, 
certamente operante intorno al pri-
mo quarto del XVI secolo nella bot-
tega dei fratelli maiolicari Bergantini 
di Faenza, Pietro e Paolo, ma presen-
te anche in botteghe di Forlì per via 
di una maiolica retrosegnata a lui at-
tribuibile conservata al Victoria and 
Albert Museum di Londra (Fiocco, 
Gherardi 2004, pp. 12-13). 
L’ispirazione all’autore, che al-
cuni studiosi vorrebbero deri-
vata da un disegno di Luca Si-
gnorelli del 1512, come ebbe 
a segnalare l’Argnani alla 
fine dell’Ottocento (Argnani 
1898, p. 221, tav. XXXVIII; Del 
Vita 1915, pp. 1-5), fu meglio 
rideterminata nel 1940 da 
Bernard Rackham, che avva-
lorava tale possibilità basan-
dola sull’esistenza di rapporti 
artistici e la conoscenza di 
lavori pittorici tra i due in Um-
bria, verosimilmente a Orvieto 
(Rackham 1977, pp. 99-110; Fuchs 
1993, p. 168, n. 42).
In seguito Carmen Ravanelli Gui-
dotti, in occasione della mostra ur-
binate del 1983, all’osservazione del 
gruppo di figure (soprattutto quelle 
poste al lato destro del cartone raf-
faellesco con identico soggetto con-
servato alla Biblioteca Ambrosiana 
di Milano, utilizzato a supporto degli 
affreschi della Stanza della Segnatura 
in Vaticano, verosimilmente il gruppo 

di pensatori, matematici e geome-
tri, intorno ad Archimede, v. Rocca 
2019, p. 60) ne avvicinava lo schema 
figurativo alla produzione grafica di 
Raffaello (Ravanelli Guidotti 1983, p. 
462), delineata intorno al 1510, che, in 
stesura dell’affresco, non è improba-
bile possa aver subìto anche qualche 
variante. 

Il riferimento a disegni, di Signorelli o 
Raffaello che fossero, piuttosto che a 
una stampa o a una incisione lo espli-
cita in maniera chiara la spiccata pre-
dilezione del maiolicaro rinascimen-
tale per la fonte grafica. 
L’autore della coppa esprime, con 
felice uso dei pennelli, l’importanza 
della compagine scientifica in essa 

4. Coppa raffigurante la Scuola di Atene 

Faenza, 1524 
Maestro della coppa Bergantini
Maiolica istoriata, Ø cm 25,2
Arezzo, Museo Nazionale di Arte Medievale e Moderna, Raccolta Fraternità dei Laici 
(inv. 14762)
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ritratta nell’intensità della produzione 
speculativa e didattica. 
Gli studiosi inglesi che si sono interes-
sati al problema, dal Fortnum (1873) 
a Rackham (1940) a Rackam/Mallet 
(1977), preferiranno chiamarlo Green 
Painter per via dell’uso di tonalità cro-
matiche verde chiaro e giallo delica-
to che era solito usare. 
La citazione inglese mi porta a se-
gnalare l’esistenza di una diversa 
ipotesi proposta da Alberto Piccini 
sull’identificazione di questo “cottimi-
sta dei Bergantini” che spaia le carte 
con la storiografia ceramica corren-
te, ma in cui non mi addentrerò per 
intrinseca difficoltà nella sua esegesi 
(Ravanelli Guidotti 1983, p. 462). Gli 
studi canonici, infatti, su questo inte-
ressante pittore ceramista dalla per-
sonalità stilistica molto marcata, tanto 
da renderlo identificabile con buona 
precisione per via dell’uso particolare 
dello smalto ‘berettino’ e delle grotte-
sche sulla tesa, hanno portato a costi-
tuire un interessante corpus di opere 
posizionate nell’arco di un decennio 
(1524-1535), che Ravanelli Guidotti, 
una ventina di anni fa, sulla scorta di 
studi precedenti, soprattutto da parte 
del direttore e del conservatore del 
Museo di Faenza, Ballardini (1934 e 
1938) e Liverani (1939), elencava con 
una distinta di ben quattordici ma-
ioliche conservate in musei italiani e 
stranieri (Ravanelli Guidotti 1998, pp. 
353-354). 
La coppa qui presentata, entrata al 
Museo Statale di Arezzo nel 1952, 
dopo un soggiorno di circa un ven-
tennio dal 1934 al Museo Civico 
aretino, è la più antica per cronolo-
gia (1524), anche se la data inscritta 
sul verso è in verità da ricavarsi per 
come è stata composta: una serie di 
numeri e geroglifici da leggersi in se-
quenza circolare. 
La scheda a catalogo della mostra su 
Raffaello alla Venaria Reale del 2015 

ha segnalato presente alla Corco-
ran Gallery of Art di Washington un 
secondo piatto datato ugualmente 
1524, raffigurante Alessandro e Dio-
gene riconducibile al Maestro della 
Coppa Bergantini2. 

2) Mazzotti 2015, p. 246; Watson 1986, pp. 
48-49, n. 10.

(Claudio Giardini)

Bibliografia: Ravanelli Guidotti 1983, p. 463 
n. 132; Fuchs 1993, p. 168 n. 42; Ravanelli 
Guidotti 1998, pp. 26-27.
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La Stanza della Segnatura, la ‘Scuola di Atene’

«Et quia magnum labor impendibatur a Vitruvio in columnarum  
proportionibus cepi columnas examinare».

E poiché un grande studio era stato dedicato da Vitruvio alle proporzioni  
delle colonne, cominciai anche io a studiare le colonne antiche.

(Angelo Colocci, Codice Vaticano Latino 3904, f. 227 verso, Biblioteca Vaticana)

La Scuola di Atene è il più famoso dei quattro dipinti della Stanza della Segnatura e 
rappresenta l’evoluzione del pensiero greco classico che sale verso i vertici di Pla-
tone e Aristotele. 

Tutti i filosofi antichi vengono rappresentati all’interno di un grande edificio basi-
licale e hanno il volto dei seguaci di quei maestri più in vista nella Roma del tempo.

Alcuni di essi che appaiono nella fascia mediana del dipinto sembrano avere perti-
nenza con la sua genesi, perché tra loro compare anche l’autoritratto di Raffaello. 
Vicino al pittore un personaggio barbuto con il cosmo in mano potrebbe essere lo 
stesso Colocci. Egli era noto nella corte pontificia, infatti, come studioso di cosmo-
logia e astrologia, temi sui quali andava raccogliendo appunti e abbozzi per un 
trattato, De opifice mundi (cioè la “fabbrica del mondo”), che non riuscì però mai a 
completare.

L’interesse per la cosmologia era comunque strettamente legato allo studio dell’ar-
chitettura antica. Vitruvio autore del De architectura, l’unico trattato riguardante 
l’ars aedificatoria pervenutoci dall’antichità, aveva teorizzato che le proporzioni de-
gli edifici dovevano riprodurre le armonie del cosmo, giustificando la passione dei 
primi antiquari, come Colocci, che ricercavano nelle proporzioni delle colonne dei 
templi i princìpi dell’ordine universale.

Questi temi erano coltivati anche da fra Giocondo, grande amico di Colocci, affian-
cato a Raffaello nella fabbrica di San Pietro dopo la morte di Bramante, e curatore, 
nel 1511, della prima edizione illustrata del De architectura.

Dimostrazione della continuità di interesse per questo argomento è la prima pub-
blicazione del trattato vitruviano promossa a Roma dall’Accademia Romana (l’i-
stituzione presieduta nel XVI secolo da Colocci), nel 1487/88, durante la presiden-
za di Pomponio Leto, per la cura di Sulpizio da Veroli, suo allievo.
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Francesco Panfilo (San Severino Mar-
che 1480 ca - 1537-42, il vero cogno-
me era Barletta, mutato in Panfilo per 
velletià umanistiche), nato e vissuto 
a San Severino Marche, l’antica Sep-
tempeda, fu per diversi anni maestro 
delle scuole locali, dal 1509 circa, con 
intervalli, fino al 1533, ricoprendo an-
che cariche municipali.
Di famiglia umile, sembra che avesse 
avuto come maestro e iniziatore alle 
tecniche della composizione poeti-
ca, di cui si dilettava, un altro famoso 
sanseverinate: Ludovico Lazzarelli (v. 
scheda 14), poeta e astrologo di una 
generazione precedente.
Quest’opera, cui Panfilo lavorò per 
molti anni, traeva la sua origine da 
una tradizione medievale: quella del-
le Laudi (o Lamenti) delle città, gene-
re poetico didascalico rivolto a rac-
contare in forma di elogio le storie e 
le caratteristiche geografiche dei siti 
urbani (un genere percepito analogo 
alla cartografia).
L’opera, in tre libri, racconta la storia 
del Piceno fino al pontificato di Giu-
lio II, offre la descrizione di numero-
se città e castelli, per poi dedicare 
la trattazione alla storia di Camerino, 
ducato del quale faceva parte la città, 
con la celebrazione delle virtù tera-
peutiche delle locali acque termali di 
San Ginesio.
Il lavoro rimase manoscritto per mol-
to tempo presso il duca Guidubaldo 
II di Urbino, cui era stato offerto dal 
figlio di Panfilo, Ganimede, anch’egli 
versificatore dilettante, nella speranza 
che potesse essere pubblicato con 
il suo sostegno. Fu però stampato 
solo più tardi, nel 1575, per iniziativa 
di Giammatteo Durastante, ambascia-
tore del duca Guidubaldo presso la 
repubblica di Venezia. Fu poi ripub-
blicato nel 1792 nelle Antichità Picene 
di Giuseppe Colucci.
Molti caratteri dell’opera ci portano a 
un ambiente molto vicino ad Angelo 

Colocci, cui Panfilo dedica un ritratto 
celebrativo in versi.
Innanzitutto il tema storico-geografi-
co dell’opera era uno degli interessi 
specifici di Colocci e alla descrizione 
del clima, con calcolo della longitudi-
ne e latitudine e descrizione dei con-
fini è dedicato il Piceni libellum del 
figlio Ganimede posto in apertura.
Due poesie latine, inoltre, introduco-
no alla trattazione, la seconda delle 
quali “ad lectorem et auctorem” è di 
Francesco Arsilli (1470-1540), medico 
nato a Senigallia e trasferitosi a Roma 
negli anni di Colocci. Arsilli aveva par-
tecipato con lo Jesino alle declama-
zioni poetiche promosse dal prelato 
lussemburghese Hans Goritz, che fu-
rono in parte raccolte in una antolo-
gia, Coryciana, dal soprannome del 
prelato (Corycius), edita nel 1524 for-
se proprio con il sostegno economi-
co del medico senigalliese. Lo stesso 
Arsilli ha lasciato una composizione, 
De poetis urbanis, nella quale veniva-
no citati molti di questi poeti, la pro-
duzione dei quali rappresentava una 
sorta di comitas e sodalitas molto 
simile a quella che lo stesso Coloc-
ci raccoglieva nei suoi Horti romani. 
Arsilli, inoltre, era un sostenitore delle 
acque termali celebrate nell’ultima 
parte del Picenum.
Che Lazzarelli sia stato maestro di 
versificazione di Panfilo nei suoi anni 
giovanili ci porta ancora più vicino a 
Colocci. Lazzarelli, infatti, fu legato a 
Pomponio Leto e a Pontano a Napoli 
negli anni in cui il giovane Angelo era 
arrivato al seguito dello zio France-
sco, divenuto funzionario degli Ara-
gonesi. Sembra che Lazzarelli fosse 
diventato un protetto dello zio di 
Angelo, anche lui versato negli studi 
astrologici e scientifici, il quale avreb-
be anche sostenuto l’edizione del 
Bombyx, poemetto di tema astrolo-
gico che fu infatti dedicato al nipote, 
descritto allora come puer.

Si comprende meglio, quindi, l’atten-
zione e la considerazione che Panfi-
lo dedica più tardi a Colocci, ormai 
diventato presidente dell’Accade-
mia Romana e funzionario di Curia, 
presentato nelle vesti di un Ercole, 
amico delle Muse, che vince Anteo 
e si appresta a caricarsi sulle spalle il 
mondo al posto di Atlante (“Vinceret 
Anthaeum ludo, nitidaque palestra / 
Aurea quique humeris iam tulit astra 
suis”, Avrebbe vinto Anteo nella fa-
mosa contesa, lui che già tiene sulle 
sue spalle gli astri dorati come Erco-
le, che aveva vinto Anteo, Francesco 
Panfilo, Picenum, Macerata, 1575, p. 
32). 
L’immagine era evidentemente ri-
ferita alla presenza di una scultura 
di Atlante (poi noto come Farnese, 
oggi al Museo Archeologico Nazio-
nale di Napoli) nel giardino romano 
di Colocci, al culto di Hercules Mu-
sarum celebrarto nel suo ambiente 
neopitagorico, e forse costituiva una 
citazione della presenza dello studio-
so nella Scuola di Atene di Raffaello, 
ritratto nelle vesti di un cosmografo 
che tiene il mondo in mano, colloca-
to di fronte al geografo antico Clau-
dio Tolomeo, che sorregge invece il 
globo terrestre.

(Giorgio Mangani)

Bibliografia: Canaletti Gaudenti 1940; Lan-
cellotti 1772, p. 55; Ubaldini 1969, pp. 101-
102.

5. FRANCISCI PAMPHILI, / PRAESTANTISS(IMI) POETAE / SANCTOSEVERINATIS, / PICENUM; / Hoc est de 
agri Piceni, quae Anconitana vulgò / Marchia nominatur; & Nobilitate, / & Laudibus, Opus;

di Francesco Panfilo, 
Macerata, Sebastiano Martellini, 1575
In ottavo
Jesi, Biblioteca Planettiana (Inv. 3633) 



137  



  138

L’edizione vitruviana di Fra Giovanni 
Giocondo da Verona (ca 1434-1515) 
è la prima pubblicata nel Cinque-
cento dopo le tre stampe del se-
colo precedente: l’editio princeps 
del 1487-1488, curata da Giovanni 
Antonio Sulpicio da Veroli, membro 
dell’Accademia Romana di Pompo-
nio Leto, l’editio florentina del 1496 e 
l’editio veneta del 1497. Ma non solo: 
l’edizione giocondina pubblicata a 
Venezia nel 1511 – che avrebbe avu-
to altre due stampe fiorentine, in 
formato più maneggevole, ma non 
accurate: 1513 e 1522 – è la prima il-
lustrata con 137 xilografie, che sono 
allo stesso tempo interpretazioni 
e commenti al testo. Quest’ultimo, 
rispetto ai precedenti, è ricco di 
congetture e restituzioni frutto del-
la collazione di più testimoni cercati 
durante le peregrinazioni del france-
scano umanista e architetto in Italia 
e in Francia, da Napoli a Parigi. Tra i 
mss. a cui Giocondo ha fatto ricorso 
ve ne sono di quelli delle famiglie H 
e G, ignoti ai precedenti editori, nei 
piani alti dello stemma di Jean-Pier-
re Chausserie-Laprée che nel 1969 
ha integrato quello proposto nel 
1962 da Pierre Ruffel e Jean Soubiran 
(Ciapponi 1984).
L’attività di studioso di epigrafi mise 
Giocondo in contatto con Lorenzo il 
Magnifico – al quale il frate dedicò 
una copia delle sue raccolte epigra-
fiche – e con gli umanisti che attor-
no a lui gravitavano. Tra essi Angelo 
Poliziano, che ricorda la silloge di 
Giocondo nella prima Centuria dei 
suoi Miscellanea, opera edita nel 
1489 (Pagliara 2001). È verosimile, al-
lora, che lo stesso Poliziano, al cor-
rente dei suoi studi vitruviani, aves-
se potuto informare Giocondo di 
un’importante scoperta: quella dei 
tre epigrammi greci dell’ottavo libro 
del De architectura. L’Ambrogini li 
aveva scovati in un codice adespoto 

e anepigrafo che Lorenzo de’ Me-
dici aveva fatto venire dalla Grecia 
(Firenze, Bibl. Med. Laur., Plut. 56. 1) e 
ne preparava l’edizione, assieme ad 
altri suoi lavori filologici, nella secon-
da Centuria, rimasta inedita alla sua 
morte nel 1494 (Branca 1962; Polizia-
no 1978, pp. 46-48). Non è un caso, 
dunque, che proprio l’edizione vitru-
viana del 1511, c. 79v, rechi i testi in-
tegrali dei tre epigrammi, mentre le 
stampe quattrocentesche e la gran 
parte dei testimoni manoscritti ne 
sono privi.
Ma il Vitruvio giocondino non è solo 
il risultato di un eccellente filologo. 
Esso brilla, infatti, per l’intreccio tra 
filologia, sapienza architettonica e 
conoscenza dell’architettura antica. 
Come lo stesso Giocondo scrive 
nella dedicatoria a papa Giulio II, i 
suoi studi avevano marciato lungo 
due direzioni: la collatio dei testimo-
ni e il vaglio dei resti antichi, cosic-
ché «duplici studio intentus veterum 
scilicet ruinarum monumentis, & situ 
vetustatis redolentibus libris».
Nella douce France dove stette 
dal 1495-1498 al 1506, fu impegnato 
come architetto (a lui si deve il pri-
mo ponte in pietra di Parigi, il Pont 
Notre-Dame, demolito nel XIX se-
colo: Fontana 1988; Pagliara 2001) 
dandosi, allo stesso tempo, e alacre-
mente, alla ricerca di manoscritti di 
opere classiche. A Parigi leggeva e 
commentava il De architectura per 
una cerchia di giovani studiosi. Tra 
i suoi allievi l’umanista Guillaume 
Budé, di cui ancora resta un esem-
plare dell’editio veneta vitruviana 
annotato a seguito dell’insegnamen-
to giocondino (Paris, Bibliothèque 
Nationale de France, Rés. V. 318). Dal 
1514 all’anno della morte Giocondo 
affiancò Raffaello nella conduzione 
della Fabbrica di San Pietro. Nella 
lettera allo zio Simone Ciarla del pri-
mo luglio 1514 così scriveva l’Urbina-

te: «Mi ha dato [il Papa] un comp(a-
gn)o frate doctissimo e vecchio de 
più d’octant’anni, el Papa vede che 
’l puol vivere pocho; ha risoluto S. 
Santità darmelo per compagno ch’è 
huomo di gran riputatione, sapientis-
simo, acciò ch’io possa imparare se 
ha alcun bello secreto in architectu-
ra, acciò io diventa perfettissimo in 
quest’arte: hà nome fra Giocondo; 
et onni dì il Papa ce manda a chia-
mare e ragiona un pezzo con noi di 
questa fabrica» (Pungileoni 1829, pp. 
158-160; Shearman I, 2003, pp. 180-
184; Di Teodoro, in stampa).
L’edizione vitruviana del 1511 ha co-
stituito l’esemplare di riferimento per 
la traduzione che Fabio Calvo raven-
nate eseguì su richiesta di Raffael-
lo (Monaco, BSB, Cod. It. 37). Per la 
completa attività di Giocondo: Fon-
tana 1988; Gros, Pagliara 2014; Gros 
2015.

(Francesco Paolo Di Teodoro)

Bibliografia: Branca 1962; Poliziano 1978, 
pp. 46-48; Branca 1983; Ciapponi 1984; Di 
Teodoro in stampa; Fontana 1988; Gros 
2015; Gros, Pagliara 2014; Pagliara 2001; 
Pungileoni 1829; Shearman 2003.

6. M. VITRVVIVS / PER / IOCVNDVM SO/LITO CASTIGA/TIOR FACTVS / CVM FIGVRIS / ET TABVLA / VT 
IAM LEGI ET / INTELLIGI POS/SIT ... Impressum Venetiis magis q(ua) unquam alio tempore emen/datum: sumptu 
miraq(ue) diligentia Ioannis de Tridino alias Ta/cuino. Ano Domini.M.D.XI. DIEXXII. Maii / Regnante inclyto Duce 
Leonardo Lauredano 

Edizione del De architectura di Vitruvio di fra Giocondo da Verona
Venezia, Giovanni Tacuino, 1511
In folio
Roma, Biblioteca Vallicelliana (coll. S.BOR H.VII 86.3)
Note: esemplare postillato con note di possesso di Giovanni Antonio Milesio
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7. POMPONIVS MELA / IVLIVS SOLINVS / ITINERARIVM ANTONINI AVG. / VIBIVS SEQVESTER / P. 
VICTOR de regionibus urbis Romae / Dionysius Afer de Situ orbis Prisciano Interprete ... VENETIIS IN AEDIBVS / 
ALDI, ET ANDREAE / SOCERI MENSE / OCTOBRI M. / D. XVIII.

Ancona, Biblioteca Comunale “Luciano Benincasa” (14 E 116)
In ottavo
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Conclusa e pubblicata nel 1446, la 
Roma instaurata di Flavio Biondo 
(1392-1463) fu stampata nel 1470/71 
nell’Urbe. La sua influenza fu note-
vole tanto che nel Cinquecento, e 
restando entro il 1520 (anno della 
scomparsa di Raffaello), vide la luce 
più volte: nel 1503, 1510 e 1511. L’ope-
ra venne tradotta in volgare da Lucio 
Fauno che la pubblicò nel 1542. A tale 
fortunata edizione veneziana, per le 
cure di Michele Tramezzino, ne se-
guirono presto altre tre: 1544, 1548 e 
1558 (quest’ultima, edita da Domeni-
co Giglio, è in mostra).
L’opera di Biondo si colloca in un cli-
ma di interesse per la topografia del-
la Roma antica, per la storia dell’Ur-
be, dei suoi usi e dei suoi costumi. Il 
rimpianto per la gloria passata, reso 
più pungente dalle condizioni in cui 
versava la città, era riecheggiato tra le 
rovine – le «Sanctae vetustates» di Fra 
Giocondo – nelle commosse parole 
della lettera che Francesco Petrarca 
aveva scritto a Cola di Rienzo subito 
dopo la rivolta politica del 19-20 mag-
gio 1347 e, nel Quattrocento, era nel 
sentire comune, ma soprattutto, in 
quello dei «litterati».
Le motivazioni di Flavio Biondo sono 
ben chiare nella dedicatoria dell’o-
pera a papa Eugenio IV e preludono 
alla Lettera a Leone X: «Molte cose 
mi spingono, Santissimo Padre, a for-
zarmi di rinfrescare ne la memoria 
de gli huomini la notitia de li antichi 
edificii, anzi de le ruine, c’hora si veg-
gono ne la città di Roma, già capo e 
signora del mondo; ma quel che più 
mi ci spinge è l’essere stata ne i se-
coli a dietro tanta la ignorantia de le 
bone lettere, che che non solo sono 
poche le cose che se ne sanno de 
gli edificii antichi, e da li ignoranti e 
da i dotti, ma egli sono molte, e quasi 
tutte quelle che con false e barbare 
voci sono state sporcate e guaste, in-
tanto che Roma, che fu già matre de i 

8. ROMA RISTAVRATA / et Italia Illvstrata / di Biondo da Forlì. / Tradotte in buona / lingua volgare per Lucio 
Fauno, / nuovamente da molti / errori corrette & ristampate. / in Vinegia / Appresso Domenico Giglio / 1558.

Firenze, Collezione privata
In ottavo
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belli ingegni e d’ogni bella virtù & un 
specchio d’ogni eccellentia e quasi 
un seminario e radice di tutte le belle 
cose, che per tutto il mondo erano, 
egli pare, dico, che sia per divenirne 
in breve tenebrosa e di niuna notitia 
e che sia per far maggior perdita del 
grido celebre e grande ch’ella heb-
be; che non habbia già per lo a die-
tro fatto né la potentia e né l’altre sue 
meravigliose cose. E questa nostra 
impresa l’ha maggiormente stabilita 
l’esservi voi, Padre Santo, ritornato; 
il che è stato così utile e necessario 
per conservation di lei, che diece altri 
anni che ne foste stato absente (es-
sendo ella già per la sua antichità e 
per le tante passate afflittioni mezza 
ruinata) di certo che la ne sarebbe 
del tutto ita per terra: perciò che non 
solo giovate a’ Romani col far ivi re-
sidentia […] ma rifacete e riconciate 
in molti luochi, con gran dispense, 
molti edificii già ruinati e persi; egli è 
certo questo vostro uno atto bellissi-
mo e da magnanimo Prencipe, e tan-
to più lodevole e glorioso che non 
furon già a’ tempo che fiorì Roma le 
grandezze de i meravigliosi edificiii 
di quel tempo, quanto è la miseria 
e povertà di questo secolo inferiore 
à le tante ricchezze di queli antichi» 
(cito dall’edizione del 1542).
È con il grande progetto di Raffaello 
di rilevare la città di Roma – presen-
tandola, però, non allo stato di rude-
re, ma come era al tempo della sua 
maggior gloria – e con la nota Let-
tera a Leone X che lo descrive e lo 
motiva, costituendo la dedicatoria di 
un’opera composta dalla cosiddetta 
“pianta di Roma antica” accompagna-
ta da disegni in pianta, prospetto e 
sezione degli edifici esemplari, e no-
tizie storico-antiquarie, che ha il suo 
sommo vertice l’interesse per l’Anti-
co. Come noto, il progetto non ven-
ne concluso per l’improvvisa morte 
di Raffaello (6 aprile 1520). Di esso 

una pallida eco resta in due opere di 
collaboratori dell’Urbinate, entrambe 
edite nel 1527: l’Antiquae Urbis Ro-
mae cum regionibus Symulachrum 
di Fabio Calvo e le Antiquitates Urbis 
di Andrea Fulvio, quest’ultima presen-
te nella biblioteca di Colocci: BAV, 
R.I.II.947 (Bernardi 2008, p. 76).
Non è improbabile che alle modifi-
che che la Lettera subì, nel passare 
dall’autografo di Castiglione (Man-
tova, Archivio di Stato, Acquisto Ca-
stiglioni 2016, busta 2, carta 12) alla 
redazione del Cod. It. 37b della Baye-
rische Staatsbibliothek di Monaco, 
frutto successivo del lavoro di Raffa-
ello e della sua cerchia, abbia avuto 
parte anche Angelo Colocci. Non è 
un caso, infatti, che solo nella reda-
zione di Monaco si faccia riferimento 
a Publio Vittore: «E benché io habbia 
cavato da molti auctori latini quello 
ch’io intendo di dimostrare, tra gli 
altri, nondimeno, ho principalmente 
seguitato P. Victore el qual, per esser 
stato degli ultimi, può dar più parti-
cular notitia delle ultime cose, non 
pretermettendo anchor le antiche et 
vedesi che concorda nel scriver le 
regioni con alcuni marmi antichi nelli 
quali medesimamente son descrip-
te» (M, VI, 3): Di Teodoro 2020; 2021, 
laddove l’autografo castiglionesco 
recita: «e benché io habbia cavato da 
molti authori latini quello che inten-
do dimostrare, pure, tra li altri, preci-
puamente ho seguitato *** el quale, 
per esser stato delli ultimi, pò dar più 
particular noticia de le ultime cose, 
non pretermettendo anchor le più 
antiche» (Ma, VI, 3): Di Teodoro 2020; 
2021. Angelo Colocci possedeva co-
pie sia della Roma instaurata sia della 
Roma Triumphans (Bernardi 2016, p. 
66 e nn. 233 e 234).
Il catalogo regionario che circola-
va sotto il nome di Publio Vittore/
Publius Victor (in mostra l’edizione 
aldina del 1518), utile per dare ordi-

ne al rilievo di Raffaello e della sua 
bottega (nel ms. di Mantova, F3b, 2 
si legge esplicitamente: «E fatto pri-
mamente uno universale di tutta 
Roma, dippoi divise le reggioni, ap-
presso fatto li aedificii più nobili se-
paratamente») è un’interpolazione di 
Pomponio Leto (maestro di Colocci) 
e pubblicato da Giano Aulo Parrasio 
nel 1503 circa. È interessante notare 
che Angelo Colocci aveva incluso 
nel Cod. Vat.lat.3323 (una raccolta di 
soggetti eterogenei: Bernardi 2008, 
p. 35) un estratto del catalogo alle cc. 
312r-314v (Rowland 1994, p. 88, n. 43; 
stranamente non registrato nell’ec-
cellente lavoro di Bernardi, p. 35). 
L’estratto era seguito da stralci del De 
mundo di Apuleio (cc. 321r-333r), da 
un Situs et descriptio orbis terrarum 
(cc. 336r-348r) – opera di Aethicus 
Ister –, da un De mensura orbis ter-
rae (cc. 349r-370r), nonché da scritti 
di agrimensura e geometria. Si tratta, 
a ben vedere, di soggetti tra loro non 
estranei, inerendo sia alla descrizione 
dell’orbe terrestre sia a quella “quan-
titativa” della città di Roma: non solo 
il De regionibus urbis di Publio Vittore 
ha per soggetto i monumenti della 
Roma augustea ripartiti secondo le 14 
Regiones augustee, ma anche le cc. 
373r-375r riguardano l’Urbe (De mon-
tibus Romae; De portis Romae; De viis 
Romae). Argomenti certo di interes-
se per l’impresa di Raffaello e per la 
Lettera a Leone X. Un esemplare del 
catalogo regionario di Publio Vittore, 
nell’edizione aldina del 1518 (la stessa 
in mostra)  era tra i libri di Angelo Co-
locci, adesso alla Biblioteca Vaticana: 
Ald. III. 75 (Bernardi 2016, p. 75, n.267).

(Francesco Paolo Di Teodoro)

Bibliografia: Rowland 1994; Bernardi 2008; 
Bernardi 2016; Di Teodoro 2020 e 2021.
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9. ANTIQUAE VRBIS / ROMAE / CUM REGIONIBUS / SIMULACHRUM 

di Marco Fabio Calvo
Roma 1532
In folio; Raccolta delle sole tavole
Ancona, Biblioteca Comunale Benincasa (CES. 37)
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L’universo di Angelo Colocci
Il collezionista, lo studioso di cosmologia e metrologia

«Ad aquam Virginem siti maxima vetustorum monumentorum copia 
instructissimi, quae primis illis temporibus, quibus antiquitatis studium 
caput extollere coepit, unus Angelus Colotius sanctissimus doctissimusque 
vir eo in loco summa cum diligentia hinc inde collegit, magnam mihi 
inscriptionum multitudinem suppeditarunt».

Nella sua residenza all’Acqua Vergine, nei primi tempi in cui lo studio 
dell’antichità tornò a risollevare il capo, solo quel dottissimo e religiosissimo uomo 
che fu Angelo Colocci raccolse, provienienti dai più diversi luoghi, gran quantità di 
monumenti antichi, e mi aiutò a trovare un gran numero di iscrizioni.

(Onofrio Panvinio, Fastorum libri V, Venezia, Valgrisi, 1558, P. I, t. VII, p. 367)

Colocci disponeva a Roma di diverse residenze. Aveva una casa nel quartiere di 
Parione, una villa nei pressi della Colonna Traiana e un’altra villa al Pincio, oltre a 
diverse proprietà fondiarie romane.

In queste residenze aveva collocato le sue raccolte di iscrizioni antiche, di antichi-
tà e la famosa biblioteca, che era probabilmente al Pincio, parzialmente ricostrui-
ta, per quanto possibile, in questa sezione della mostra.

Gli interessi di Colocci erano rivolti alla cosmologia, alla geografia, all’astrologia 
e alla metrologia, che egli chiamava podismo per il ruolo centrale attribuito alla 
misura del piede romano come fondamento (ovviamente in chiave vitruviana) delle 
armonie cosmiche.

Gran parte dei suoi studi furono rivolti a ricostruire le unità di misura usate nel mon-
do antico, argomento che voleva raccogliere in un trattato, il De mensuris, numeris, et 
ponderibus, che non finì mai, come capitava spesso ai suoi progetti di ricerca monstre.

Riuscì però a identificare la misura del piede romano (che fu poi chiamato “coloc-
ciano” in suo onore) grazie al ritrovamento di una stele funeraria del I sec. d.C., che 
riproduceva alcuni strumenti di misurazione, entrata a far parte delle sue collezio-
ni, presente in mostra. 

Insieme alla stele, questa sezione presenta anche un altro documento che compen-
dia gli interessi antiquari ed astrologici dello Jesino: il Menologium rusticum, un ca-
lendario dei lavori rurali da svolgere per sfruttare la massima influenza benefica 
delle costellazioni zodiacali.
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Nel 1478 l’editore tedesco Arnold 
Buckinck, che aveva rilevato l’impre-
sa tipografica attiva a Roma del suo 
connazionale Conrad Sweynheym, 
pubblicò una edizione della Geo-
grafia di Tolomeo curata da Domizio 
Calderini, autorevole componente 
dell’Accademia Romana ai tempi di 
Leto, professore allo Studium Urbis, 
protetto dal cardinale bizantino Basi-
lio Bessarione, che lo fece diventare 
Segretario Apostolico.
Vi erano state in precedenza altre 
due edizioni di questa opera: la prin-
ceps stampata a Vicenza nel 1475 ed 
una bolognese del 1477, revisionata 
dall’umanista Filippo Beroaldo; ma la 
prima traduzione dal greco era stata 
condotta nell’ambiente fiorentino da 
Jacopo di Angelo da Scarperia.
Il codice usato era stato portato in 
Italia dal bizantino Emanuele Crisolo-
ra, che aveva cominciato a tradurlo 
per poi passare il testimone al suo 
allievo Jacopo.
Le prime traduzioni erano comun-
que piuttosto scorrette e questa 
lacuna mosse Calderini, spinto da 
Bessarione, a produrre una versione 
più attendibile, collazionando altri 
codici come quello già appartenu-
to al filosofo greco Giorgio Gemisto 
Pletone che di Bessarione era stato 
maestro.
L’interesse per Tolomeo si era quindi 
sviluppato precocemente nell’am-
biente della prima Accademia Ro-
mana, della quale Bessarione era 
protettore, ma non si esaurì con il 
lavoro di Calderini. Nel 1507 viene in-
fatti stampata questa nuova edizione 
romana della Geografia di Tolomeo 
dallo stampatore Evangelista Tosino, 
che si definiva “Romanae Acade-
miae bibliopola”, cioè stampatore 
ufficiale dell’accademia presieduta a 
quel tempo da Colocci e dello Stu-
dium urbis. 
Troviamo tra i collaboratori alla revi-

sione dell’opera altri studiosi legati a 
Colocci come Scipione Forteguerri, 
Cornelio Benigno e Marco Beneven-
tano, il quale aveva cominciato a la-
vorare a questa edizione quando si 
trovava ancora a Napoli. Nella lettera 
introduttiva premessa al volume, Be-
neventano coglieva l’occasione per 
ringraziare per l’aiuto prestato l’uma-
nista Giovanni Cotta, legato all’Acca-
demia napoletana di Giovanni Pon-
tano, frequentata anche da Colocci 
nei suoi giovanili anni.
Un altro autorevole esponente 
dell’Accademia Romana, Tommaso 
Inghirami, bibliotecario pontificio, 
era citato negli apparati introduttivi 
come responsabile della gestione 
del volume: a lui spettava decidere 
a chi sarebbe potuto essere vendu-
to il libro e a quale prezzo; segnale 
che era stato stampato a spese del 
pontefice Giulio II.
L’edizione registra modifiche di 
piccolo conto tra 1507 e 1508 e, in 
alcune di esse, fu probabilmente in-
serito un mappamondo in due fogli 
prodotto da un pittore e cosmo-
grafo originario di Utrecht, monaco 
benedettino che si trovava a Roma 
nel 1508 (Universalior Cogniti Orbis 
Tabula, ex recentibus confecta ob-
servationibus): Johannes Ruysch.
Alcuni documenti vaticani ci infor-
mano che Ruysch fu pagato nel 
1508, forse due volte, per aver col-
laborato alla decorazione delle “ca-
mere superiori” del papa Giulio II e 
nella sua biblioteca privata.
Poiché si trattava di uno specialista 
di cosmografia, alcuni studiosi han-
no considerato la possibilità che 
questa decorazione fosse un ciclo 
cosmografico, come era peraltro 
tradizione dei cubicula dei principi 
regnanti sin dal medio evo. Le stan-
ze private del papa sarebbero state 
quindi decorate, secondo questa 
ipotesi, prima da Ruysch e succes-

sivamente ridipinte da Raffaello con 
il ciclo della Stanza della Segnatura, 
per un cambiamento di program-
ma.
La presenza a Roma del pittore be-
nedettino potrebbe aver anche of-
ferto l’occasione per stampare quel 
ciclo cartografico, aggiornato con le 
recenti scoperte americane, come 
corredo della edizione di Tolomeo 
in stampa sostenuta dal pontefice. 
Entrambe le operazioni avrebbero 
avuto un senso celebrativo connes-
so alla bolla papale del 1506 (Ea pro 
bono pacis) con la quale Giulio II 
aveva ratificato il trattato di Tordesil-
las del 1494, che sanciva, dopo di-
verse contestazioni, la suddivisione 
del mondo coloniale tra le aree di 
influenza di Spagna e Portogallo, at-
tribuendogli la funzione di arbitro tra 
le potenze terrene.
Poiché il soffitto della Stanza della Se-
gnatura presenta temi astronomici e i 
quattro dipinti alle pareti sono stati in-
terpretati come riferimenti cifrati alle 
quattro direttrici urbanistiche della  
renovatio romana di Bramante (Tafuri 
1984, Temple 2011, Mangani 2018), si 
può pensare che il progetto icono-
grafico sia stato modificato in corso 
d’opera conservandone in forma 
diversa i riferimenti geografici e co-
smografici. In questo caso, la presen-
za ne La scuola di Atene di Strabo-
ne con il cosmo e di Tolomeo con il 
globo terrestre in mano (il primo dei 
quali ho proposto di identificare con 
Colocci) possono ben essere una ci-
tazione del ciclo precedente di Ruy-
sch (Pierguidi 2010). 
La stanza sembra fosse stata cor-
redata anche di due globi posti al 
centro della stanza, dei quali faceva 
cenno una lettera di Isabella d’Este 
del 1505, che avrebbero completato 
il progetto iconografico originario.
Johannes Ruysch (1460-1533), mona-
co benedettino roginario di Utrecht, 

10. IN HOC OPERAE / HEAC CONTINE / TUR / GEOGRAPHIA CL. PTOLOMAEI A plurimis viris utriusq(ue) 
linguae doctiss(imis) / emendata & cum Archetypo graeco ab ipsis collata.

di Claudius Ptolemaeus 
Roma, Bernardino Vitali ed Evangelista Tosino, 1507
In folio
Roma, Biblioteca Vallicelliana (Coll. S. BORR. P VI 146) 
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era arrivato a Roma nel 1507 prove-
niente dal convento di San Martino 
di Colonia, dove aveva studiato. Ri-
vendicava di aver partecipato a spe-
dizioni geografiche con gli Inglesi, 
i Portoghesi e con Caboto, ma era 
anche versato in decorazioni zoo-
morfe e fitomorfe.
Stampò tra 1507 e 1508 il suo mappa-
mondo che rivendicava l’aggiorna-
mento delle recenti scoperte ame-
ricane, ma che sembra in realtà fare 
tesoro soprattutto delle informazioni 
offerte da un’altro mappamondo del 
1506: quello di Matteo Contarini e 
Francesco Rosselli, che doveva cor-
redare un’altra edizione di Tolomeo 
veneziana intrapresa da un altro car-
tografo, Paolo Canal, interrottasi per 
la prematura morte dell’autore.
La mappa è il primo mappamondo 
moderno ad essere stato aggiunto 
ad una edizione del geografo an-
tico. È in proiezione conica, in due 
fogli separati dal meridiano zero che 
attraversa le isole Canarie, lasciando 
la parte destra alla rappresentazione 
delle nuove scoperte.
I curatori delle due edizioni romana 
e veneziana erano probabilmente in 
contatto fra loro perché Marco Be-
neventano, che scrive un commento 
all’edizione romana, vi fa riferimento.
Recenti studi di Gregory C. McInto-
sh (2015) hanno cercato di valutare 
il livello e la tipologia delle informa-
zioni cui questo documento poteva 
avere avuto accesso, mettendo in 
evidenza come esso sia stato pro-
babilmente il punto di confluenza di 
due tradizioni cartografiche diverse, 
una detta “reale”, cioè legata alla co-
rona spagnola, ed un’altra chiamata 
“lusitano-germanica” che aveva me-
scolato informazioni di origine tede-
sca e portoghese.
Analizzando alcuni errori che com-
paiono nei documenti di entrambe 
queste filiere produttive, McIntosh 
ha potuto scoprire che le due tradi-
zioni, con i loro separati repertori di 
informazioni, confluirono in questo 
documento.
Il motivo di questa convergenza di 
informazioni, tradizionalmente te-
nute segrete dalle Cancellerie reali 
spagnola e portoghese, fu proba-
bilmente la ratifica del trattato di 
Tordesillas del 1506 compiuto da 
Giulio II con la citata bolla Ea pro 
bono pacis, che prevedibilmente 
determinò la necessità di defini-

re concordemente e sulla base di 
documenti cartografici condivisi la 
portata delle reciproche influenze 
territoriali.
Il mappamondo di Ruysch fareb-
be inoltre parte della stessa filiera, 
di origine spagnola, cui sembrano 
appartenere altri due mappamon-
di manoscritti dei primi anni del 
Cinquecento, tra i primi a registra-
re le scoperte americane, che si 
sono conservati a Pesaro e a Fano 

(il mappamondo di Pesaro e quello 
di Vesconte Maggiolo conservato a 
Fano), che infatti stavano diventando 
località soggette ai Della Rovere, la 
famiglia di Giulio II.

(Giorgio Mangani)

Bibliografia: Kempers 1996; McIntosh 
2015; Meurer 2002; Meurer 2005; Meurer 
2007; Onzia 2013-14; Pierguidi 2010.
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Già negli anni in cui Colocci svolgeva 
attivamente le sue funzioni di funziona-
rio di Curia e di presidente dell’Acca-
demia Romana, dedicandosi agli studi 
di cosmologia, metrologia, lingua e 
antiquaria, le due residenze romane, 
quella nel quartiere di Parione e la villa 
al Pincio, oltre a una seconda villa con 
orti nel quartiere Colonna, erano note 
per le collezioni di antichità, la raccolta 
di epigrafi e la ricca biblioteca.
Della collezione di sculture e di anti-
chità, collocata negli Horti del Pincio, 
dava già un cenno nel 1527 Andrea 
Fulvio (De urbis antiquitatibus libri V, 
Roma, 1545), mentre una descrizione 
più dettagliata veniva offerta da Ulisse 
Androvandi in visita a Roma a metà del 
Cinquecento (Delle statue antiche che 
per tutta Roma in diversi luoghi e case 
si veggono, Venezia, 1558) in una delle 
case di Colocci, quando, ormai scom-
parso lo studioso, essa era passata alla 
proprietà del nipote Giacomo. 
Le sculture, tra le quali campeggiava 
la Ninfa dormiente, immaginata a cu-
stodia della vicina fonte d’acqua, chia-
mata appunto “Acqua Vergine”, erano 
collocate probabilmente all’aperto e 
nel loggiato di un Casino, nel quale 
Colocci ospitava simposi e incontri 
letterari e scientifici nel corso dei qua-
li venivano declamate composizioni. 
Faceva probabilmente parte della 
collezione la scultura che poi prese il 
nome di Atlante Farnese, ancora priva 
di braccia e viso che furono inserite 
più tardi nel corso di un restauro, chia-
mata in questo modo perché acqui-
sita dai Farnese per il tramite di Fulvio 
Orsini, e che probabilmente era nel 
frattempo passata, come anche altri 
pezzi della collezione e lo stesso Ca-
sino, nella disponibilità della famiglia 
Del Bufalo, che aveva la proprietà di 
una villa vicina, con giardini confinanti. 
Risulta infatti che fu un Paolo Del Bufa-
lo a cedere l’Atlante nel 1562.
Tra i pezzi della collezione Colocci, 

ricostruita da Kathleen Wren Christian 
(2010, II, pp. 308-313), una Nereide 
che monta un Ippocampo, la stele 
funeraria di Cossutius Claudius con ri-
produzione degli strumenti di lavoro 
dell’edilizia, che riportava la misura del 
piede romano identificata da Colocci 
(che poi prese il nome di colocciano), 
Il Menologium Rusticum chiamato Co-
lotianum (vedi scheda 16), un antico 
calendario agricolo.
La collezione epigrafica ammontava, 
si dice, a oltre duecento iscrizioni di 
cui diede notizia Pirro Ligorio nella se-
conda metà del Cinquecento, che uti-
lizzò molti documenti di Colocci per 
la ricostruzione della storia urbanisti-
ca di Roma (Fanelli 1979, pp. 126-134), 
e fu utilizzata come fonte per molte 
ricerche e sillogi come Gli Epigram-
mata antiquae urbis (Roma 1521, v. 
scheda 13), pubblicata probabilmente 
con il sostegno economico di Coloc-
ci stesso, e quella messa a punto da 
Martin Smet (1527-1578), un olandese 
segretario del cardinale Alberto Pio 
da Carpi, poi edita tardivamente per 
la cura di Giusto Lipsio e Janus Dousa 
da Plantin nel 1588 con il titolo Inscrip-
tionum antiquarum quae passim per 
Europam liber. Smet fu probabilmen-
te il tramite per il passaggio di alcune 
lapidi alla collezione del cardinale di 
Carpi, mentre altre andarono ad arric-
chire le raccolte della famiglia romana 
dei Della Valle, che aveva annoverato 
personalità molto vicine a Pomponio 
Leto come l’avvocato concistoriale 
Lelio della Valle, che lo aveva difeso 
nel 1468 nel processo intentatogli per 
paganesimo.
La raccolta libraria aveva un caratte-
re misto. Conservava infatti numerosi 
codici manoscritti che riportavano 
anche passi di opere, appunti, elen-
chi e tavole, stesure provvisorie degli 
studi di Colocci, copiati personal-
mente da lui con la sua scrittura piut-
tosto veloce e di difficile decifrazio-

ne, oppure da copisti al suo servizio.
Fra questi documenti vi erano opere 
di grande valore poi diventate molto 
famose come il cosidetto Virgilio Me-
diceo, uno dei codici più antichi delle 
opere di Virgilio, della seconda metà 
del V secolo (vedi scheda 12), una 
delle versioni più antiche del Corpus 
Agrimensorum Romanorum, risalente 
al IV-V secolo d.C., che raccoglieva i 
testi dei Gromatici Veteres, gli studiosi 
delle tecniche antiche di misurazione 
geografica come Frontino, Agennio 
Urbico, Siculo Flacco, Igino il gromati-
co, Giulio Nipso, ecc. oggi noto come 
Codex Arcerianus (conservato presso 
la Biblioteca di Wolfenbüttel). Tra i co-
dici, diverse raccolte di versi epigram-
matici dedicati ad opere d’arte, nello 
stile dell’Anthologia Graeca (Vat. Lat. 
3352 e 3353, Ottob. Lat. 2860), che era 
stata edita per la cura del suo amico 
Giovanni Lascaris a Venezia nel 1494, 
conservata tra le opere a stampa.
Colocci possedeva anche una raccol-
ta di trattati medievali di aritmetica già 
di proprietà di Fra Giocondo, suo ami-
co, raccolte di composizioni di poeti 
contemporanei in lingua italiana alle 
quali lavorava per farne delle edizioni, 
come quelle di Antonio Tebaldeo, Eli-
sio Calenzio, Fausto Maddaleni, Fran-
cesco Giustolo. 
Tra i codici manoscritti, Colocci pos-
sedeva una delle prime copie del 
De vulgari eloquentia di Dante, ope-
ra sconosciuta fino a quel momento, 
fonte strategica dei suoi studi sul Vol-
gare e per la sua teoria della “lingua 
cortigiana romana”, contrapposta a 
quella di Pietro Bembo. Il testo era sta-
to portato probabilmente a Roma da 
Gian Giorgio Trissino nel 1513-14, oggi 
identificato con il codice Trivulziano 
1088 (Biblioteca Trivulziana, Milano), 
e copiato per Colocci, che fu, come 
oggi è emerso con generale consen-
so degli studiosi di storia della lingua 
italiana, il portavoce di una teoria lin-

11. La biblioteca e le collezioni di Colocci

(Lettore touch screen)
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guistica, contrapposta a quella tosca-
neggiante di Pietro Bembo, messa a 
punto in realtà dallo Jesino.
Tra i manoscritti colocciani anche di-
verse opere, alcune autografe, tra le 
altre, in buona parte di tema astrolo-
gico di Giovanni Pontano: il De rebus 
coelestibus (limitatamente ai libri IX e 
XIV, Vat. Lat. 2839), il De stellis (Vat. Lat. 
2837), il De fortuna (Vat. Lat. 2841). Ma-
estro napoletano di Colocci, Pontano 
pubblicò in forma postuma, ai primi 
del Cinquecento, diverse sue ope-
re da Aldo Manuzio, grazie al lavoro 
di revisione dei suoi testi svolto dallo 
stesso Colocci e da un altro esponen-
te dell’accademia pontaniana, Anto-
nio Summonte.
La parte a stampa doveva essere al-
trettanto cospicua, con opere dedi-
cate a filosofia, medicina, teologia, 
astrologia, giurisprudenza, architettu-
ra, filologia, poesia antica. 
Tra gli autori greci, per i quali seguiva 
la produzione veneziana di Aldo Ma-
nuzio, ritroviamo fra gli altri: Aristofane, 
Esopo, Plutarco. 
Il fascino delle rovine dell’antica 
Roma, la passione per gli epigrammi 
latini, gli interessi per l’agrimensura e 
l’urbanistica, l’attenzione verso la po-
esia classica e medioevale lo portaro-
no a collezionare testi di autori latini e 
non come Catullo, Tibullo, Properzio 
e Contumella, le Metamorfosi di Ovi-
dio, Historiae Romanae decades, I, III, 
IV di Tito Livio, Svetonio e Le Tragedie 
di Seneca, il De divinis institutionis, de 
ira Dei, De opificio Dei vel de formatio-
ne hominis di Lattanzio, l’Epigrammata 
di Avieno, il Rhetoricae compendium 
di Cassiodoro. Non mancano gli au-
tori contemporanei come il volume 
di Lorenzo Valla De romani sermonis 
elegantia libri, quello del poeta Pacifi-
co Massimi da Ascoli intitolato Pacifici 
Maximi poetae Asculani Opera e del 
poeta e linguista Pietro Crinito, Libri de 
poetis latinis (al secolo Pietro Baldi del 
Riccio).
I libri venivano spesso postillati come i 
Commentarii Urbani di Raffaele Maffei 
detto il Volaterrano, del quale Colocci 
ha sottolineato a margine i nomi delle 
città marchigiane citate, cancellando 
nervosamente il nome di Jesi male 
stampato e riscrivendolo a lato in 
modo corretto. 
Il Libellus florum di Noccolò Burzio, 
teorico musicale rinascimentale, con-
ferma come Colocci fosse interessato 
dalla musica ed alla poesia e metri-

ca medievali, argomento del Aurea 
expositio hymnorum vna cum textu di 
Jacobus Alora. Come anche all’astro-
nomia: aveva le Tabulae di Alfonso X 
di Castiglia. La metrologia, lo studio 
dei sistemi metrici e monetari, suo 
interesse principale per tutta la vita, è 
testimoniato dal De sestertio pecunis 
ponderibus et mensuris antiquis libri 
duo di Leonardo de Porti e dalla Tarif-
fa de pexi e mesure di Bartolomeo di 
Fasi, quest’ultima in volgare. 
Marco Bernardi, dopo gli studi di Ros-
sella Bianchi, si è dedicato a rintraccia-
re le opere di Colocci nella Biblioteca 
Vaticana, dove la collezione confluì a 
diverse riprese, ed ha identificato fino-
ra 46 autografi, una novantina di codi-
ci e una settantina di opere a stampa 
con buona probabilità provenienti 
dalla biblioteca colocciana, sulla base 
della presenza di postille o di altri se-
gni identificativi. Il patrimonio librario 
doveva essere tuttavia molto più am-
pio perché subì gravi perdite nel 1527, 
in occasione del Sacco di Roma, delle 
quali Colocci si dolse per il resto dei 
suoi giorni. La devastazione portata 
dai Lanzichenecchi doveva essere 
stata prevista perché lo studioso tentò 
di nascondere alcune delle opere più 
preziose in casse ed armadi celati in 
parte nella villa al Pincio e in parte af-
fidate ad amici, ma con scarso effetto. 
Il danno fu enorme e lo costrinse in 
seguito a cercare di recuperare o ri-
acquistare, ove possibile, parte delle 
opere perdute.
Il trasferimento alla Biblioteca Vaticana 
avvenne comunque in tre tempi, che 
testimoniano come gli eredi, i nipoti, 
avessero cercato di trovare un com-
pratore dei libri e delle opere d’arte, le 
quali ultime passarono in parte ai vicini 
di casa Del Bufalo.
Un primo quantitativo di quarantano-
ve codici e di un’opera a stampa fu 
acquisito sotto Paolo III, in base alla 
selezione fatta da Gugliemo Sirleto 
per il bibliotecario vaticano Marcel-
lo Cervini (poi papa Marcello II per 
pochissimi giorni), entrambi amici di 
Colocci (Cervini fu anche uno dei suoi 
esecutori testamentari). Una seconda 
tranche fu incamerata nel 1558, ma era 
rimasta nella Guardaroba pontificia sin 
dalla morte di Colocci, evidentemen-
te in attesa di un compratore che non 
si trovò. Nel 1602, infine, entrarono a 
far parte della Biblioteca Vaticana altre 
opere che erano state probabilmen-
te acquistate in precedenza da Fulvio 

Orsini, bibliotecario e segretario del 
cardinale Alessandro Farnese, che 
aveva conosciuto e stimato Colocci 
sin da ragazzo. A lui si era rivolta la fa-
miglia per cercare di pubblicare una 
scelta postuma delle composizione 
poetiche di Colocci (De Nohlac 1887, 
pp. 249-258).
Altri nuclei della biblioteca passati a 
Giacomo e Ippolito, nipoti di Colocci, 
che ereditarono alla sua morte le case 
romane e i beni conservativi, furono 
trasferiti probabilmente a Jesi e sono 
probabilmente disseminati tre le ope-
re della Biblioteca Planettiana. 
Altre opere appartenute molto pro-
babilmente a Colocci sono emerse, 
infine, in un fondo librario antico con-
servato a Montecarotto (Ancona) di 
proprietà di Giovanni Benedetto Co-
locci, datato al 1590 circa. Tra queste 
opere risulta l’edizione di un trattato 
di aritmetica del 1514 ed una edizione 
sonciniana degli Statuti di Jesi del 1516 
redatti dal nonno di Colocci Angelo 
senior (Curti 2010).
Colocci aveva l’abitudine di redigere 
liste di vocaboli, elenchi di argomenti, 
cataloghi di fonti, personaggi e temi 
a scopo di lavoro e non mancò di 
fare elenchi autografi di opere che 
si sono conservati (BAV, Arch. Bibl. 15, 
cc. 44r-63r; Vat. Lat. 14065, cc. 50r-63r, 
cfr. Bianchi 1999, pp. 277-282). Alcuni 
studiosi hanno ritenuto che potesse 
trattarsi di elenchi delle opere di sua 
proprietà, ma altri ritengono che pos-
sa trattarsi di fonti bibliografiche che 
Colocci andava ricercando per i suoi 
studi, il che rende questi documenti 
di difficile interpretazione. Tra questi 
riferimenti alla biblioteca colocciana 
vi sono anche le descrizioni dei con-
tenitori che egli utilizzava per conser-
vare i libri, che sembra fossero armadi 
o forzieri, come il forziero amicorum 
nel quale forse aveva raccolto le ope-
re affidate agli amici durante il Sacco 
di Roma, oppure la capsa d’intabulati 
che conservava probabilmente ope-
re che, secondo il suo costume, erano 
state dotate di indici e tavole di lavoro 
(Bianchi 1999).

(Giorgio Mangani, Stella Maria Mimmotti)

Bibliografia: Bernardi 2008; Bernardi 2009; 
Bernardi 2013; Bernardi, Bologna, Pulsoni 
2008; Bianchi 1999; Christian 2010, II, pp. 
308-313; Curti 2010; De Nohlac 1887; Mam-
motti 2002.
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Noto come Vergilius Mediceus e 
siglato ‘M’ nelle edizioni critiche, il 
manoscritto è uno dei sette codi-
ces antiquiores dell’opera virgiliana 
e quello che la contiene nella sua 
forma più completa; mancano, infat-
ti, unicamente parte delle Bucoliche, 
mutile fino al v. 47 del sesto libro per 
la caduta di un fascicolo, e piccolis-
sime sezioni delle altre due opere. 
È, in compenso, codex unicus per i 
primi novantuno versi del secondo li-
bro delle Georgiche e per i versi 757-
782 del terzo libro dell’Eneide. 
Vergato in capitale libraria da più 
copisti (sono state riconosciute al-
meno due mani principali), era ori-
ginariamente diviso in due tomi, il 
primo dei quali terminava al foglio 
ora numerato 115. Il codice è data-
to pressoché concordemente dagli 
studiosi alla fine del sec. V, seppur 
con alcune oscillazioni. Al f. 8r, al 
termine delle Bucoliche, è presente 
infatti una sottoscrizione apposta dal 
patricius et consul ordinarius Turcio 
Rufio Aproniano Asterio, che dichiara 
di aver letto, emendato e interpunto 
il codice del frater (ove per frater va 
inteso un personaggio di pari rango) 
Macario, evidentemente possessore 
del codice. La sottoscrizione, per la 
particolare posizione che occupa nel 
manoscritto, per le modalità compo-
sitive e per le caratteristiche paleo-
grafiche, è da sempre stata oggetto 
di ampio dibattito critico, che ha vi-
sto contrapporsi da un lato i sosteni-
tori della autografia asteriana, dall’al-
tro quanti ne suppongono invece la 
derivazione dall’antigrafo. Per i primi, 
la datazione che risulterebbe dalla 
subscriptio costituisce un elemento 
cronologico puntuale, riferentesi ad 
una attività (quella di correzione da 
parte di Asterio, per l’appunto, che 
fu console nel 494 d.C.) ascrivibile ad 
un momento sostanzialmente coevo 
o di poco successivo alla scrittura del 

codice: il 494 sarebbe dunque da ri-
tenersi un terminus ante quem per la 
confezione del manoscritto. Per i se-
condi, al contrario, la sottoscrizione 
sarebbe stata ricopiata dall’exemplar 
e costituirebbe pertanto un terminus 
post quem: questi ultimi spostano 
dunque la datazione del codice agli 
ultimi anni del V secolo o agli inizi del 
VI. Sui margini del manoscritto sono 
presenti glosse e scolii vergati da più 
mani, di epoche differenti, i più anti-
chi dei quali sono stati attribuiti allo 
stesso Asterio.
Le vicende e gli spostamenti del 
codice nei primi secoli sono solo 
supposti. Da Roma, in un momento 
e attraverso percorsi non precisabi-
li, raggiunse Bobbio, dove fu con-
servato fino al 1461, come attestato 
da un inventario della biblioteca nel 
quale è registrato con il numero 160. 
Tale numero, seppur ormai quasi to-
talmente sbiadito, si riscontra anche 
sul manoscritto, nel margine superio-
re del f. 2r, ove comincia il testo (l’at-
tuale f. 1 è una aggiunta successiva: v. 
infra); prova, quest’ultima, che al suo 
arrivo a Bobbio esso era già mutilo 
della parte iniziale. Pochi anni più tar-
di il codice ritornò a Roma, verosimil-
mente portatovi nel 1467 dall’abate 
bobbiese Gregorio da Crema, chia-
mato in quell’anno ad assumere la 
carica di abate nella chiesa di San Pa-
olo fuori le Mura. Nel 1470 Pomponio 
Leto lo utilizzò per il suo commento 
a Virgilio, estraendovi alcuni scolii; 
la sua trascrizione è ancora utile per 
l’interpretazione di quelle annotazio-
ni che hanno nel tempo subito rifila-
ture o sbiadimento dell’inchiostro e 
risultano oggi solo parzialmente leg-
gibili. A Roma lo consultò anche Gio-
vanni Andrea de’ Bussi, che curava 
in quegli anni la seconda edizione a 
stampa di Virgilio; non sembra però 
che il Bussi lo abbia utilizzato per col-
lazionare il testo. Successivamente il 

codice fece parte della biblioteca 
del vescovo Angelo Colocci, sebbe-
ne la sinteticità che contraddistingue 
le voci degli elenchi non permetta 
una identificazione certa con alcuno 
degli item virgiliani registrati negli in-
ventari della sua biblioteca. I libri mi-
gliori del Colocci, e tra essi il Virgilio, 
dopo la sua morte (1459) passarono 
alla Biblioteca Vaticana su disposi-
zione di papa Paolo III. Il manoscritto 
appartenne successivamente al car-
dinale Innocenzo del Monte, al quale 
lo aveva donato suo zio papa Giulio 
III; da lui venne dato in pegno al car-
dinal Rodolfo Pio da Carpi tra il 1560 
e il 1564, che lo lasciò per volere te-
stamentario alla Vaticana; il Del Mon-
te riuscì però a riavere da papa Pio V 
il codice e a lui, senza successo, lo 
chiese Cosimo I de’ Medici, grandu-
ca di Toscana dal 1569, che in quegli 
anni si adoperava per l’ampliamento 
della sua biblioteca. 
Agli anni romani sono ascrivibili l’ag-
giunta dell’attuale f. 1 da parte di 
Achille Stazio, segretario pontificio, 
che vi trascrisse sul verso un epi-
gramma, e la sottrazione del foglio 
157, ora conservato all’interno del 
ms. Vat. Lat. 3225, dapprima attribuita 
a Pietro Bembo e in anni più recenti 
imputata ad Aldo Manuzio il Giova-
ne sulla base di quanto affermato da 
Ercole Ciofano in una epistola a Pier 
Vettori datata 13 novembre 1581.
Fu probabilmente dopo la morte del 
Cardinal Del Monte, nel 1577, che i 
suoi eredi lo vendettero a Francesco 
I de’ Medici, successore di Cosimo, 
granduca dal 1574. Certo è che il 
codice era arrivato a Firenze entro il 
1579, come si evince dal dettato di 
una lettera di Fulvio Orsini a Gian-
vincenzo Pinelli del 16 maggio dello 
stesso anno, nel cui post scriptum, 
ove si parla di libri in maiuscola, il 
codice viene menzionato insieme al 
“Virgilio et Terentio Vaticani” come 

12. Virgilio, Opera

Roma (?), circa 494 d.C.
Membranaceo; mm 210x155; cc. II (cart.), V, 221, V’, II’ (cart.).
Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana (Plut. 39.1)
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Codice Plut. 39.1 della Biblioteca Medicea Laurenziana, Firenze, c. 48r
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“Virgilio della libraria di Firenze”. 
Donato in un momento imprecisa-
to da Francesco I (morto nel 1589) 
alla biblioteca Laurenziana, il codice 
venne assegnato genericamente al 
Pluteo 39, Pluteo 39, ove erano col-
locati molti altri manoscritti virgiliani, 
come risulta dall’inventario redatto 
da Giovanni Rondinelli e Baccio Va-
lori del 1589; ricevette poi il numero 
di posizione “29”, con il quale lo de-
scrive ancora nel 1739 Montfaucon 
nella sua Bibliotheca Bibliothecarum, 
e solo più tardi l’attuale numero di 
posizione “1”. Non è certo che il ma-
noscritto sia però stato fisicamente 
alloggiato nel pluteo, così come non 
è certo che sia stato rilegato con la 
legatura medicea in marocchino ros-
so impresso, dotata di catena, analo-
ga a quelle realizzate per gli altri ma-
noscritti sistemati sui plutei; il Bandini 
infatti, in un documento conservato 
nell’Archivio Storico della biblioteca, 
lo menziona come custodito in una 
cassetta lignea. 
Durante la direzione di Angelo Ma-
ria Bandini il restauratore Giuseppe 
Della Santa, che lavorò in Laurenzia-
na dal 1771 al 1781, fu incaricato di ‘re-
staurare’ il Virgilio integrando le parti 
mancanti: il lavoro, che riproduceva 
fedelmente sia la scrittura sia le fat-
tezze materiali del codice, fu esegui-
to con una tale perizia che a stento 
si poteva distinguere il nuovo dall’o-
riginale. Proprio questa incredibile 
similitudine finì però per preoccu-
pare Francesco Siminetti, funziona-
rio granducale, che richiese che le 
integrazioni fossero adeguatamente 
riconoscibili. I risarcimenti operati da 
Della Santa non vennero perciò rile-
gati nel manoscritto e sono tuttora 
conservati in un fascicolo separato.
Il codice venne requisito dalle trup-
pe di Bonaparte il 6 maggio 1799 e 
portato a Parigi, dove venne realiz-
zata una nuova legatura con l’iniziale 

napoleonica sormontata da corona 
imperiale. A Parigi venne conserva-
to nella Biblioteca Reale, della qua-
le si notano tuttora i timbri in rosso 
ai ff. 1v e 221v; venne poi restituito 
nel maggio 1816. La legatura napo-
leonica venne rimossa dal codice 
in occasione della realizzazione del 
facsimile, pubblicato il 21 aprile 1931 
dalla Libreria dello Stato in concomi-
tanza con il bimillenario Virgiliano. Il 
codice rimase privo di legatura per 
molto tempo e quella precedente, 
che era stata riconsegnata insieme 
al manoscritto e conservata almeno 
fino al 1853, era nel frattempo andata 
perduta. 
Nel 1968, grazie all’Istituto di Patolo-
gia del Libro, il manoscritto venne 
nuovamente rilegato e, dopo alcune 
valutazioni, reinserito nella legatura 
napoleonica affinché gli fosse resti-
tuita l’ultima connotazione storica 
ricevuta, senza che venissero ope-
rate alterazioni sulla medesima o sui 
fogli; vennero però realizzati capitelli 
in seta blu e rosa, analoghi a quelli 
presenti su un’altra legatura napole-
onica, quella del Virgilio ambrosiano 
appartenuto al Petrarca e opera del-
lo stesso legatore, P. Lefevre.
Nel 1741 Pier Francesco Foggini ave-
va già realizzato una riproduzione 
facsimilare del Virgilio Mediceo e 
per essa erano stati forgiati apposi-
tamente caratteri che rispecchiava-
no la scrittura del codice, del quale 
però non era stata riprodotta l’impa-
ginazione. Il facsimile realizzato nel 
1931 dal Poligrafico, esposto in que-
sta mostra, rispecchia invece l’origi-
nale in ogni sua caratteristica, ripro-
ducendo perfettamente il supporto 
scrittorio, le dimensioni, l’impagina-
zione del testo e lo stato conservati-
vo. Diversa è invece la legatura: per il 
facsimile si scelse di realizzarne una 
in stile rinascimentale, in assi ricoper-
te di cuoio marrone, con impressioni 

a secco e borchie decorate con gli 
emblemi sabaudi e simboli di ispira-
zione fascista.
Della imponente bibliografia relati-
va al manoscritto si segnala in calce 
solo una selezione significativa.

(Silvia Scipioni)
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Primo libro dedicato alle iscrizioni 
antiche presenti nella città di Roma 
e uno dei primi in assoluto indirizzati 
allo studio delle epigrafi, l’Epigram-
mata Antiquae Urbis ha suscitato 
un enorme successo internaziona-
le sin dall’inizio. Oggi oltre trecento 
esemplari sopravvivono di questo 
bellissimo esempio dell’editoria ri-
nascimentale sparsi per tutto il mon-
do, molti impreziositi da annotazioni 
aggiunte dai loro possessori. Il libro 
uscì anonimo, forse per enfatizzare 
la natura collaborativa dell’immensa 
impresa di individuazione, trascrizio-
ne e sistemazione dei materiali primi, 
ma il nome di Angelo Colocci è stato 
associato al progetto da sempre, e 
il più recente studio approfondito di 
questo impressionante libro ribadi-
sce la sua probabile partecipazione 
alla redazione (Espluga, in The Epi-
grammata Antiquae Urbis 2020, pp. 
19-40).
Lo stampatore bergamasco Jacopo 
Mazzocchi era il tipografo più adatto 
per intraprendere un progetto tanto 
complesso, che richiedeva un’inge-
gnosa presentazione di epigrafi ap-
parse su archi, tavole, tombe, edifici 
(tra i quali spicca il Pantheon), are 
antiche accuratamente scolpite e fe-
delmente riprodotte nelle xilografie 
del testo; monumenti spesso fram-
mentari, esibiti anche nella loro fram-
mentarietà. Il Mazzocchi aveva già 
dimostrato l’ampia gamma delle sue 
competenze di una proficua attività 
ai livelli più ufficiali della città papa-
le. Dal 1515 collaborava, assieme ad 
Andrea Fulvio e Marco Fabio Calvo, 
con Raffaello nel suo ruolo di ispet-
tore delle antichità.
Jacopo Mazzochi compare per la 
prima volta a Roma nel 1505 nel ruolo 
di editore del De fluminibus, fontibus, 
lacubus, nemoribus, gentibus, quo-
rum apud poëtas mentio fit, dell’au-
tore tardoantico Vibio Sequestre. 

13. EPIGRAMMATA / ANTIQUAE URBIS

Roma, Jacopo Mazzocchi, 1521
In quarto
Jesi, Biblioteca Planettiana (Inv. PLAN D VI 11)
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Questo curioso compendio di sette 
liste alfabetiche di nomi geografici 
(appunto di fiumi, fonti, laghi, foreste, 
paludi, monti, e genti) usati dai poeti 
antichi fu stampato da Johannes Be-
sicken, tedesco attivo nell’Urbe dal 
1493. 
Già allora il Mazzocchi appare nella 
dedica del libro (a Giacomo Gallo) 
come “Romanae Academiae biblio-
pola”, stampatore e libraio ufficiale 
dello Studium Urbis, l’Università. Cer-
tamente l’ubicazione della tipografia 
“in Vico Pellegrini” (l’odierna Via del 
Pellegrino) era utile alle frequenta-
zioni universitarie in quanto vicina a  
Piazza Navona. Dal 1509 in poi il Maz-
zocchi appare come stampatore in 
proprio, con una fitta attività di pub-
blicazioni ufficiali per conto del papa 
e della Curia; sue sono le scomuni-
che lanciate da Giulio II contro i Ve-
neziani (Monitorium contra Venetos, 
27 aprile 1509) e Alfonso d’Este (1510), 
e la bolla Exsurge Domine emessa da 
Leone X contro Lutero. Era anche lo 
stampatore della collezione annuale 
delle pasquinate, serie iniziata con i 
Carmina apposita Pasquillo (“Poesie 
affisse a Pasquino”) del 1509. I suoi 
contributi allo sviluppo degli studi 
antiquari furono notevoli: il Calenda-
rium Romanum, pubblicazione ano-
nima basata sulla silloge epigrafica 
di Fra Giocondo da Verona, viene 
solitamente attribuito alla sua tipo-
grafia, e certamente fu lo stampatore  
dell’Opusculum de mirabilibus anti-
quae et novae Romae di Francesco 
Albertini (1510), guida preziosa all’Urbe 
di Giulio II, e le Illustrium imagines di 
Andrea Fulvio, riccamente illustrato. 
Gli Epigrammata rappresentano un 
trionfo della sua tipografia. L’epigra-
fia era un vecchio interesse del Maz-
zocchi, collezionista anch’egli di iscri-
zioni sin dall’arrivo nell’Urbe (Rhodes 
1972, p. 242). È probabile, però, che 
non sia lui l’autore dell’immensa sil-

loge. Fra i nomi proposti per i suoi 
collaboratori figurano Mario Maffei, 
dedicatario del libro, Mariangelo Ac-
cursio, Andrea Fulvio, e, non ultimo, 
Angelo Colocci. Per l’impresa edito-
riale Mazzocchi aveva ottenuto un 
privilegio da Leone X nel 1517, sca-
duto però nell’aprile del 1527, poco 
prima dell’uscita del libro.
Le iscrizioni sono organizzate secon-
do il luogo dove si trovano, e i luoghi 
sono ordinati in una sequenza mo-
dellata su un testo antico: il catalogo 
regionario attributo da Mazzocchi 
e dai suoi contemporanei all’auto-
re Publius Victor (vedi scheda 7). Lo 
stesso ordine governava opere di 
simile argomento come il De mirabi-
libus dell’Albertini (1510) e la Antiquae 
Urbis Romae cum regionibus simu-
lachrum di Fabio Calvo (del 1527, ri-
stampato nel 1532, v. scheda 9). Così 
la serie degli Epigrammata comincia, 
dopo un utile elenco delle abbrevia-
zioni usate dai Romani nelle epigrafi 
e i loro significati (non sempre uguali 
a quelli accettati oggi), con le porte 
di Roma, da Porta Maggiore, illustrata 
con una splendida xilografia, a Por-
ta Portese. Seguono i ponti, gli archi 
trionfali (illustrati quelli di Costantino 
e Settimio Severo), i templi (il Pan-
theon in primis), i Fori, le colonne di 
Traiano e Marco Aurelio, le piramidi, 
gli obelischi (rara per l’epoca la di-
stinzione fatta fra gli uni e gli altri), ac-
quedotti, moli (cioè Castel S. Angelo, 
la moles Hadriani), portici ed epistili, 
terme, tavole, decreti, e privilegi. 
La maggior parte delle iscrizioni 
sono epitaffi, ordinati secondo i rioni 
dell’Urbe dei Sette Colli, dalla Rupe 
Tarpea fino a Trastevere e al Borgo 
Vaticano. Il giro della città finisce con 
l’elenco delle iscrizioni trovate lungo 
le vie consolari che portano fuori 
Roma, dalla Cassia alla Flaminia. 
Una sezione finale contiene epitaffi 
colti da fonti testuali come la silloge 

compilata da Fra Giocondo: spesso, 
invece, «ubi sit ignoratur». L’apparato 
di errata corrige, denso e lungo, di-
mostra la serietà dell’impresa. 
Il giro fra i rioni procede secondo la 
reale topografia di Roma, non solo 
il paesaggio ondulato di colli e valli, 
ma soprattutto attraverso il paesag-
gio sociale degli umanisti di questo 
Rinascimento ottimista del primo 
Cinquecento. Li seguiamo lungo le 
loro passeggiate abituali da amico in 
amico, monumento in monumento. 
L’organizzazione che può sembrare 
casuale a prima vista si rivela pro-
fondamente radicata in un terreno 
concreto, romano. Ci fermiamo nel-
la casa di Angelo Colocci a Parione, 
dove leggiamo le iscrizioni ivi raccol-
te, e repentinamente appaiono delle 
cose esposte invece nei suoi Horti 
dall’altra parte della città – indica-
zione, forse, della sua partecipazio-
ne diretta alla stesura del testo, che 
sembra più una conversazione dal 
vivo che non un semplice elenco.
Il Sacco di Roma avvenne sei anni 
dopo la pubblicazione di questo li-
bro. Molte delle cose descritte nelle 
sue pagine andarono distrutte, insie-
me ai rapporti umani sui quali il testo 
accende una luce. 
Di Giacomo Mazzocchi non abbia-
mo più nessuna notizia dopo il 1527. 
Forse anche lui cadde vittima dei 
Lanzichenecchi, assieme ad una cer-
ta idea della cultura umanistica uni-
versale.

(Ingrid D. Rowland)

Bibliografia: Albanese 2008; Carbonell, 
Germain 2020, pp. 19-40; The Epigram-
mata Antiquae Urbis 2020; Rhodes 1972.
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Ludovico Lazzarelli (San Severino 
Marche, 1447-1500) fu poeta, alchi-
mista, cabalista, esperto in ebraico; 
un rappresentante tipico della prima 
fase dell’Umanesimo ficiniano neo-
platonizzante, che cercava di rintrac-
ciare una continuità tra la tradizione 
classica e il pensiero cristiano.
Figlio di un medico morto precoce-
mente, Ludovico si trasferì a Teramo, 
in Abruzzo, dove studiò con Gian 
Antonio Campano il greco, l’ebraico, 
la matematica e l’astrologia e la poe-
sia con Elisio Calenzio. Poi a Venezia 
perfezionò la conoscenza delle lin-
gue antiche con Giorgio Merula. 
Nel 1468, ancora in Veneto, le sue 
doti di abile compositore poetico 
furono premiate con l’incoronazione 
a “poeta laureato” per mano dell’im-
peratore Federico III, di passaggio a 
Pordenone.
La scoperta di alcune incisioni del 
genere dei Tarocchi di Mantegna 
lo stimolò alla composizione di un 
trattato mitologico-astrologico, il De 
gentilium deorum imaginibus, rivolto 
a rappresentare i significati morali at-
tribuiti ai personaggi dei miti antichi, 
che risulta dedicato a Federico da 
Montefeltro, ma forse era nato alla 
corte di Ferrara, un ambiente con 
vivaci interessi del genere, come fa-
rebbe pensare una dedica a Borso 
d’Este, poi abrasa, emersa successi-
vamente. 
L’opera, nello stile delle composizio-
ni didattiche antiche, descrive le sfe-
re celesti ed ha un carme conclusivo 
dedicato alla musica intesa come 
prodotto del movimento delle sfere.
Successivamente Ludovico fu a Ca-
merino come precettore del nipote 
del duca Giulio Cesare Varano, Fabri-
zio. Qui compose i Fasti Christianae 
Religionis, dedicato al calendario li-
turgico cristiano raccontato nello sti-
le dei Fasti romani.
A Roma conobbe e frequentò assi-

14. LUDOVICI LAZZARELLI SEPTEMPE / DANI BOMBYX AD ANGELUM COLOTIUM / HONESTAE INDOLIS 
PVERVM.

Roma (1498), Eucareo e Marcello Silber
In quarto
Jesi, Biblioteca Planettiana (Inv. 77339) 

Note: esemplare riccamente annotato e postillato.

duamente l’ambiente dell’Accade-
mia Romana di Pomponio Leto per 
poi passare a Napoli in quello dell’Ac-
cademia di Pontano, negli stessi anni 
nei quali vi si trasferivano Francesco 
Colocci e il nipote Angelo, in esilio.
In questo periodo Lazzarelli divenne 
familiare e cliente di Francesco Co-
locci, allora Governatore di Ascoli 
Satriano per gli Aragonesi, che so-
stenne probabilmente l’edizione del 
Bombyx, che è infatti dedicato al ni-
pote Angelo, definito puer, il quale, 
nel 1498, era forse abbastanza adulto 
da curare l’allestimento dell’opera 
per la stampa, come sostiene Au-
gusto Campana. In questo caso si 
tratterebbe della prima esperienza 
di editor di un poeta contempora-
neo compiuta da Colocci; un’attività 
che Colocci continuò a svolgere per 
molti anni anche a Roma.
Il tema del componimento è anco-
ra una volta didascalico, offrendo 
informazioni sulla coltivazione del 
baco da seta, ma ha un significato 
allegorico che induce a considerare 
la metamorfosi del baco come sim-
bolo della trasformazione interiore 
prodotta dalla fede cristiana.
Il modello usato è la fabula di Ari-
steo nella IV Georgica di Virgilio, 
ma la fonte utilizzata per descrivere 
i significati ermetici trattati sono le 
Homiliae in Hexaemeron di Basilio di 
Cesarea (IV sec. d.C.), miste alle idee 
di Pico e di Ficino, tutti temi che tor-
nano frequentemente anche in altre 
opere di Lazzarelli come l’Inno a Pro-
meteo e il Crater Hermetis.
Del tema simbolico e morale della 
seta tornarono ad occuparsi altri due 
poeti amici di Colocci: Pierfrance-
sco Giustolo (De sere seu setivomis 
animalibus opusculum, Roma 1510) e 
Marco Girolamo Vida (Bombycorum 
libri II, Roma 1527).
Il Bombyx uscì probabilmente nel 
1498, secondo Augusto Campana (in 

Atti del convegno 1970, pp. 257-272), 
presso l’editore romano Silber in due 
edizioni di poco diverse; fu poi riedi-
to nel 1518 a Basilea, a cura di Beato 
Renano, presso Froben, e di nuovo a 
Jesi, presso Pietro Paolo Bonelli, nel 
1765, a cura di Gian Francesco Lan-
cellotti (opera conservata presso la 
Biblioteca Planettiana di Jesi), con 
l’aggiunta di una biografia del Lazza-
relli. Lancellotti, nel 1772, avrebbe poi 
curato anche l’edizione delle poesie 
italiane e latine di Colocci (Lancellotti 
1772).

(Giorgio Mangani)

Bibliografia: Arbizzoni in DBI on line s.v.; 
Bigliardi 1997; Lazzarelli 2009.
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Questo monumento scolpito in tra-
vertino, con le sue iscrizioni incise da 
una mano non molto esperta, com-
memora un’intera famiglia di liberti, 
schiavi liberati, apparentemente pro-
venienti dall’Est dell’impero romano, 
dove la lingua franca era il greco. 
La famiglia del loro patronus, Marcus 
Aebutius, era una gens romana an-
tichissima e distinta, con rami patrizi 
e plebei (Broughton 1951-52, vol. 1, 
pp. 10, 15, 16, 34, 54, 60, 380, 381, 395, 
396). I maschi qui commemorati, se-
guendo il costume, hanno aggiunto 
il nome dell’ex-padrone davanti ai 
loro nomi, spesso anch’essi impo-
sti dal padrone, come nel caso del 
padre della famiglia, nominato “Ma-
cedo”, “il Macedone”. Il fatto che il 
primo defunto sia menzionato come 
“pater” vuol dire che sono stati i figli, 
o forse il figlio ancora vivente, Eros, e 
la figlia vivente Berenice, a pagare la 
spesa del monumento.
I figli maschi, Callistrato e Eros, forse 
portano nomi scelti dai genitori. Fra 
le quattro femmine, le prime due for-
se hanno preso il nome della mater 
familias dello stesso casato padrona-
le di Marcus Aebutius, Giulia (cioè la 
famiglia imperiale), quando furono 
liberate. 
I loro nomi propri sono greci: Be-
renice, e Hesychium (“Quiete”): la 
terminazione neutra di “Hesychium” 
è un vezzeggiativo. Le due ultime 
femmine portano altri nomi di domi-
nae, Pomponia per Selene (“Luna”), 
e una donna della gens Clodia, la 

15. Stele funeraria dei liberti Aebutii con strumenti di misurazione

Roma, I secolo d.C.
Travertino; cm 120x62 
Corpus Inscriptionum Latinorum (CIL), VI 10588
Roma, Musei Capitolini (inv. MC 0212) 

Iscrizione: M AEBVTIVS M L / MACEDO PATER / M AEBVTIVS M L / CALLISTRATVS F
V M AEBVTIVS M L EROS / V IVLIA L L BERENICE \F / IVLIA L L HESVCHIVM  / POMPONIA L L SELENE / CLODIA Ɔ L ANTIOCIS   
MARCUS AEBUTIUS MARCI LIBERTUS MACEDO PATER / MARCUS AEBUTIUS MARCI LIBERTUS CALLISTRATUS FILIUS / 
VIVUS MARCUS AEBUTIUS MARCI LIBERTUS EROS / VIVA IULIA L LIBERTA BERENICE FILIA / IULIA L LIBERTA HESYCHIUM / 
POMPONIA L LIBERTA SELENE / CLODIA GAIAE LIBERTA ANTIOCIS

Note: i due lati esterni del pedimento sono alquanto danneggiati, come le gambe del compasso scolpito in bassorelievo.  

quale liberò Antiochis (“Antiochina”, 
un altro nome presumibilmente im-
posto a questa persona originaria di 
Antiochia, sull’Oronte, nell’odierna 
Turchia). 
Invece di rappresentarsi come la li-
berta di Clodia, Antiochis ha usato 
la formula comune usata per i liber-
ti liberati da donne: “Gaiae liberta”, 
dove Gaia viene rappresentata con 
una lettera “C” a rovescio. 

Così possiamo leggere:

MARCUS AEBUTIUS LIBERTO DI MAR-
CO, “IL MACEDONE”, PADRE / MAR-
CUS AEBUTIUS CALLISTRATUS LIBER-
TO DI MARCO FIGLIO / VIVO MARCUS 
AEBUTIUS LIBERTO DI MARCO EROS / 
VIVA IULIA LIBERTA BERENICE FIGLIA / 
IULIA LIBERTA HESYCHIUM / POMPO-
NIA LIBERTA SELENE / CLODIA LIBER-
TA DI GAIA “L’ANTIOCHINA”

Il rapporto fra le ultime donne e i 
defunti non è chiaro nelle iscrizioni 
(forse sono le mogli dei tre maschi); 
molti liberti nel mondo romano pa-
gavano infatti un piccolo contributo 
per mantenere una tomba in comu-
ne. 
Con una certa frequenza, gli antichi 
Romani scelsero di abbellire le loro 
tombe con immagini degli strumenti 
dei loro mestieri: scrittori, chirurghi, 
macellai, pescivendoli, fornai, fale-
gnami, costruttori, e architetti (Zim-
mer 1982). 
I committenti di questa piccola tom-
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ba a frontone, scolpito in travertino 
nella forma abbreviata di un’edicola, 
commemorano la loro attività nello 
spazio triangolare del timpano. 
Il corredo presentato in bassorilievo 
su questo monumento, fra i più belli 
in assoluto del suo genere, appartie-
ne a vari mestieri, come quello dei 
falegnami, scalpellini e architetti: in 
cima, il pendolo di un perpendicu-
lum, un filo a piombo, scende dall’a-
pice del triangolo. Sulla destra un cir-
cinus rectus, un compasso a gambe 
dritte, alquanto tozzo, poi una libella 
cum perpendiculum, una livella fatta 
da squadra e perpendicolo, una nor-
ma, la squadra (quella che Vitruvio 
chiama ancon, “angolo”, alla greca), 
e in fondo un modulus o regula, re-
golo lungo quanto un piede romano. 
Le modeste dimensioni del monu-
mento e la materia “povera” (traver-
tino invece che marmo) suggerisco-
no che si tratta di lavoratori manuali, 
come falegnami o scarpellini, invece 
che di architetti.
Angelo Colocci fu il primo a capire 

un fatto fondamentale: tutti questi 
regoli scolpiti sulle tombe sono de-
lineati con grande precisione; difatti, 
tutti gli esemplari finora conosciuti 
misurano un piede romano, di solito 
suddiviso in unciae, con differenze 
minime fra di loro. 
Sin dalla fine del Quattrocento, quan-
do arrivò a Roma, l’umanista prese 
a collezionare ogni tipo di oggetto 
antico che potesse illuminare lo stu-
dio dei pesi e delle misure antiche, 
e possedeva egli stesso più di un 
esemplare di regolo in bassorilievo. 
La rappresentazione del piede che 
riteneva più affidabile per esattezza 
era quella scolpita su un monumen-
to in suo possesso, un altare fune-
rario dedicato allo scarpellino Gna-
eus Cossutius Claudius e alla moglie 
Cossutia Arescousa dal figlio Gnaeus 
Cossutius Agathangelus, conservato 
anch’esso nella collezione capitolina 
(CIL VI, 16534; cfr. The Oxford Hand-
book of Roman Epigraphy 2014, pp. 
116-117). 
Quel monumento, come questo 

cippo dei liberti Aebutii, trovato anti-
camente nella Villa Mattei sul Monte 
Celio, sono passati poi nella collezio-
ne di papa Benedetto XIV, anch’egli 
appassionato dei pesi e misure anti-
chi. Il papa, a sua volta, donò la col-
lezione al Musei Capitolini nel 1743, 
che hanno destinato una sala a que-
sto tema affascinante. 
Oggi il monumento degli Aebutii, 
per l’interesse del soggetto, la quali-
tà della scultura, e lo stato abbastan-
za buono di conservazione, è il pez-
zo meglio conosciuto del gruppo.

(Ingrid D. Rowland)

Bibliografia: Corpus Inscriptionum La-
tinarum, VI, 10588; Broughton 1951-52; 
Bruto, Vannicola 1990; Jones 1912, p. 75, 
n. 6, tav. 15; The Oxford Handbook of 
Roman Epigraphy 2014, pp. 116-117; Zim-
mer 1982.
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Questo semicubo di marmo (a rigore 
un parallelepipedo) era uno di due 
simili, noti a Roma nel Cinquecento. 
L’altro, che incorporava in cima un 
orologio solare, apparteneva al no-
bile romano Andrea Della Valle. 
Il foro nel lato superiore suggerisce 
la presenza di un altro pezzo fissato 
sopra da un perno di bronzo – forse 
anche in questo caso c’è da ipotizza-
re un orologio in marmo. 
Il nome Menologium Rusticum Co-
lotianum non risale ai tempi del Ri-
nascimento; fu coniato dal grande 
storico tedesco Theodor Mommsen 
nell’Ottocento, nel primo volume 
del grande progetto del Corpus In-
scriptionum Latinarum (pp. 280-282, 
ripubblicato in Corpus Inscriptionum 
Latinarum, Vol. VI, pp. 638-639). 
Menologium, “conto dei mesi”, era 
un termine (greco latinizzato) usato 
per il calendario, a cui il Mommsen 
aggiunse “rusticum” perché, come 
ben sapeva, il calendario civico ro-
mano era uno strumento concorda-
to, sempre soggetto ad interventi 
politici, mentre la successione delle 
stagioni e le attività agricole connes-
se obbedivano solo alla ferrea legge 
della natura. 
Diversi autori antichi, come Varrone, 
Plinio il Vecchio e Columella, compo-
sero i propri calendari agricoli con ri-
ferimenti ai lavori da svolgere. Varro-
ne (De re rustica, I, 36), raccomanda 
l’esposizione in villa di un calendario 
di questo tipo (Pontissa 2010, p. 85). 
Questo calendario, però, pare pro-
venire da un ambiente tutt’altro che 
rustico: fu trovato vicino al Palatino, e 
solo dopo fu portato nel giardino di 
Angelo Colocci (Mommsen, Corpus 
Inscriptionum Latinarum 1893, vol. 12, 
p. 282.). 
Fedele all’anno agricolo, il Menolo-
gium è diviso in tre colonne su ogni 
lato, ciascuna sormontata da un qua-
dretto scolpito in bassorilievo con il 

16. Menologium Rusticum Colotianum

Roma, I secolo d.C.  
Marmo; cm 66,4x 41,3x38,7
Corpus Inscriptionum Latinorum (CIL), VI, 2305
Napoli, Museo Archeologico Nazionale (inv. 2362)

segno dello Zodiaco appartenente 
al mese. Sotto, in serie di 16 o 18 ri-
ghe, sono inscritti prima il nome del 
mese, seguito dal numero dei giorni, 
se le nonae (il primo quarto di luna) 
cadono il 5 o il 7 del mese, la durata 
in ore di giorno e notte, la posizione 
del sole nello Zodiaco, il nume tute-
lare del mese, i lavori da svolgere nei 
campi, e le feste principali. Particola-
re attenzione è rivolta alla cura delle 
viti, del frumento, degli alberi fruttife-
ri, delle fave, delle olive. Dicembre è 
il mese adatto alla caccia. 
Nel 1936, confrontando questa se-
quenza di lavori sul campo con le 
pratiche contemporanee osservate 
a Roma, Annie Leigh Broughton sug-
gerì che il calendario rifletteva un cli-
ma più simile a quello del Nord Italia; 
ora, invece, sappiamo che le tempe-
rature della terra sono state fluttuanti 
da sempre, per cui possiamo usare i 
dati del Menologium per investiga-
re anche i cambiamenti climatici del 
passato.
La presenza dei mesi di luglio e ago-
sto, che portano i nomi di Giulio Ce-
sare e di Augusto, impone di per sé 
una datazione dell’oggetto al perio-
do imperiale. Sulla base della forma 
delle lettere e l’inclusione di feste in 
onore di Iside nei mesi di aprile e 
novembre, Attilio Degrassi, studioso 
esperto di calendari antichi, associe-
rebbe la creazione del monumento 
alla legalizzazione del culto egiziano 
da parte di Caligola (37-41 d.C., cfr. 
Degrassi 1963, pp. 284-290).
Il documento non è segnalato fra le 
iscrizioni possedute dal Colocci ne-
gli Epigrammata Antiquae Urbis di 
Jacopo Mazzocchi, pubblicate nel 
1521, il che fa pensare che fosse stato 
scoperto negli anni seguenti. 
Dopo la morte del Colocci, nel 1549, 
il Menologium passò alla collezione 
del cardinale Alessandro Farnese 
nell’omonimo palazzo romano, da 

dove, assieme al resto della collezio-
ne, fu portato a Napoli nel 1734 da 
Carlo di Borbone, figlio di Elisabetta 
Farnese, ultima discendente dalla 
casata, e finalmente collocato nel 
nuovo museo archeologico, dove si 
trova ancor oggi. 

(Ingrid D. Rowland)

Bibliografia: Broughton 1936; Degras-
si 1963, pp. 284-290; Pontissa 2010; 
Tschen-Emmons 2014, pp. 9-13.
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Gli Orti Colocciani
La ninfa dormiente

«Cum Romae essemus in hortis meis sallustianis, incidimus in sermonem 
de mundi huius partitione».

Una volta riunitici nei miei orti sallustiani, ci dedicammo a discutere della 
struttura del mondo.

(Angelo Colocci, Codice Vaticano Latino 3906, f. 92r, Biblioteca Vaticana)

L’ultima sezione della mostra propone una possibile ricostruzione del giardino umanisti-
co di Colocci nella sua villa al Pincio e del suo Casino, costruiti dopo il 1513.
Non vi è completa condivisione tra gli studiosi su questo argomento, ma la perfetta cor-
rispondenza del ciclo decorativo con le idee di Colocci e il ruolo svolto dal tema della 
Ninfa dormiente nella cultura colocciana hanno suggerito di proporre questa attendibile 
e suggestiva ricostruzione.
Il giardino era noto come Horti Colotiani e si trovava in una parte del colle del Quirinale 
tradizionalmente considerata di proprietà dello storico di età cesariana Sallustio Crispo, 
giustificando il richiamo dotto di Colocci al suo predecessore.
Il Casino che vi era stato costruito, affrescato da Polidoro da Caravaggio con le Storie di 
Perseo e Andromeda, divenne, probabilmente dopo il 1527, di proprietà dei confinanti di 
Colocci, i Del Bufalo, e per tale motivo perse nel tempo il collegamento con lo Jesino che 
qui si vuole invece riproporre, anche sulla scorta di studi recenti.
Qui erano probabilmente collocate alcune sculture della collezione colocciana di anti-
chità. Tra esse doveva spiccare la Ninfa dormiente che introduceva alla sacralità del luogo, 
sottolineata anche da un epigramma latino che imponeva al visitatore di non svegliarla. 
La ninfa rappresentava, infatti, lo stato creativo dei poeti che Colocci riuniva nei suoi 
orti per declamare versi e pronunciare orazioni; uno stato assimilato al sonno e all’inva-
samento divino, favorito dalla presenza della vicina fonte dell’Aqua Virgo.
Sulla facciata del Casino Colocci-Del Bufalo il tema della Ninfa dormiente e dell’acqua 
veniva richiamato dalla Fonte delle Muse (Ippocrene) dipinta da Polidoro, che chiudeva 
la rievocazione delle Storie di Perseo, in quanto generata da un colpo di zoccolo del suo 
cavallo, Pegaso, e creava un collegamento con il giardino.
Cultore di astrologia, studiata con il suo maestro napoletano Giovanni (Gioviano) Pon-
tano, ed erede dell’Accademia Romana di Pomponio Leto, che aveva ripristinato la com-
memorazione del Natale di Roma il 21 aprile, Colocci sembra il più attendibile ispiratore 
del ciclo decorativo, che rappresenterebbe proprio quella data, il momento, cioè, della 
massima potenza della costellazione di Perseo che entrava in associazione con il segno 
zodiacale del Toro.
Il ciclo del Casino era, quindi, una sorta di celebrazione dell’Accademia Romana di Leto, 
a cui si allude attraverso il lessico astrologico di Pontano.
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Nota anche come Arianna addormenta-
ta e come Cleopatra per la somiglianza 
con la scultura del Belvedere Vaticano, 
è stata una delle opere più ammirate e 
ricercate dai turisti del Grand Tour italia-
no e dagli appassionati di arte classica, 
da Jonathan Richardson a Johann Win-
ckelmann. Velásquez la ritrasse in una 
tavola oggi al Prado e Winckelmann la 
considerava uno degli esemplari più il-
lustri della scultura classica.
Proviene con probabilità della colle-
zione romana della famiglia Del Bufalo, 
passando nel 1572 a quella del cardinale 
Ippolito d’Este, per poi essere colloca-
ta nella villa Medici al Pincio di Roma in 
un’apposita loggia affrescata, chiamata 
“loggia di Cleopatra”, diventando una 
delle sue attrazioni principali.
Vi è anche la possibilità che la scultura 
sia pervenuta a Villa Medici dalla colle-
zione del cardinale Rodolfo Pio da Car-
pi, nella quale confluirono molti pezzi, 
prevalentemente epigrafi, della colle-
zione Colocci (Verbogen 1985). 
Gli ammiratori apprezzarono comun-
que una scultura pesantemente rima-
neggiata già nel Cinquecento, con 
l’inserimento della testa che fu poi mo-
dificata nel XVIII secolo. Nel 1787, infatti, 
insieme agli altri marmi di Villa Medici, la 
scultura fu trasferita a Firenze e sottopo-
sta a un vistoso restauro durato due anni 
(1788-90), compiuto da Francesco Car-
radori, che sostituì la testa cinquecente-
sca con un’altra, più melodrammatica. 
La scultura fu collocata prima agli Uffizi, 
nel 1790, poi nella Villa di Poggio Impe-
riale nel 1796, e, infine, a Palazzo Pitti nel 
1870, dove restò fino al 1889.
Nel 1883 l’archeologo Adriano Milani 
ritrovò la testa cinquecentesca nel Mu-
seo del Bargello e la fece ripristinare, 
trasferendo poi la scultura al Museo Ar-
cheologico di Firenze. 
Nel 2012 la scultura è stata nuovamente 
sottoposta a un restauro compiuto da 
Louis Pierelli e Gabriella Tonini e nuova-
mente trasferita agli Uffizi.
Identificandola come Cleopatra se-

17. Ninfa dormiente

Scultura romana, II sec. d.C. 
Marmo docimeno; cm 226x129x103
Firenze, Museo Archeologico Nazionale, in deposito presso la Galleria degli Uffizi 
(inv. Inv. MAF n. 13728)

Note: Restauri cinquececenteschi e moderni

guendo la tradizione rinascimentale, il 
naturalista bolognese Ulisse Aldrovandi, 
in visita a Roma alla metà del Cinque-
cento, la descrive come parte della col-
lezione Del Bufalo: “dentro un’altra fonti-
cella, che pure quivi è, si vede un’antica 
statua giacere, et è Cleopatra” (Aldro-
vandi 1558, p. 289). La fontana era quella 
del cosidetto Casino Del Bufalo, colloca-
to nella vigna del Pincio, affrescato negli 
anni Venti del Cinquecento da Polidoro 
da Caravaggio con un ciclo dedicato 
alle Storie di Perseo e Andromeda.
Il Casino e la ninfa sono stati ritenuti per 
molto tempo una proprietà dei Del Bu-
falo, e ancora oggi questa tesi è diffusa 
tra gli studiosi. Entrambi vengono clas-
sificati in questo modo nell’ampio stu-
dio dedicato alle collezioni di antichità 
romane (dal 1350 al 1527) di Kathleen 
Wren Christian (Christian 2010, II, pp. 
280-286; 308-313). La stessa autrice ri-
corda, al capitolo dedicato alle collezio-
ni colocciane, che il giardino confinan-
te, quello di Colocci, aveva una grotta 
con una iscrizione epigrammatica (un 
genere abitualmente coltivato dallo stu-
dioso) dedicata ad una ninfa dormiente 
(«Huius nympha loci sacri, custodia fon-
tis / Dormio, dum blande sentio murmur 
aquae. / Parce meum, quisquis tangit 
cava marmora, somnum / rumpere. 
Sive bibas sive lavere tace». In quanto 
ninfa custode di questo luogo sacro, 
dormo mentre ascolto il lento scorrere 
di queste acque. Chiunque tu sia che ti 
avvicini a questa grotta, per bere o per 
lavare, non interrompere il mio sonno). 
La figura della ninfa e la sua iscrizione, 
in anni nei quali era già stata portata via 
dal giardino, venne riprodotta nei libri 
dei viaggiatori e degli artisti in visita a 
Roma, come Tobias Fendt (Monumen-
ta sepulcrorum cum epigraphis ingenio 
et doctrina excellentium virorum, Wro-
claw, 1574, p. 104) e Jean-Jacques Bois-
sard (Romanae urbis topographia et 
antiquitates, Frankfurt, 1597-1602, parte 6, 
fig. 25) e sempre identificata come un 
pezzo della collezione dello Jesino.

Sono stati gli studi di Rolf Kultzen (Kul-
tzen 1960) a modificare un’antica tradi-
zione che aveva fino a quel momento 
considerato il Casino (e la ninfa) una 
proprietà di Colocci. Ancora negli anni 
Sessanta del secolo scorso, infatti, gli af-
freschi staccati del Casino conservati al 
Museo di Roma erano classificati come 
provenienti dal “Ninfeo Colocci-Del Bu-
falo” (Ginzburg 2017). 
Kultzen aveva attribuito la proprietà ai 
Del Bufalo sulla scorta di alcuni docu-
menti di compravendita del 1531 che 
potrebbero, però, anche essere inter-
pretati in maniera diversa. Il 18 luglio 1531 
Antonio Del Bufalo aveva infatti acqui-
stato una casa da un altro confinante, 
Ludovico Mascio, che poi aveva ceduto 
in cambio di un edificio di proprietà di 
Colocci ormai in rovina, condizione nel-
la quale il Casino doveva effettivamente 
trovarsi in seguito ai gravi danni arrecati 
alla proprietà Colocci durante il Sacco 
del 1527.
Sulla base di questa diversa interpre-
tazione e di altri argomenti, Silvia Gin-
zburg (Ginzburg 2017) ha recentemente 
riportato all’attenzione degli studiosi la 
più probabile originaria proprietà co-
locciana del Casino e della scultura del-
la ninfa, perfettamente coerente con il 
significato del ciclo decorativo, del qua-
le fu probabilmente ideatore Colocci 
stesso. I significati del ciclo e della scul-
tura possono essere considerati, infatti, 
una rappresentazione solenne degli in-
teressi culturali di Colocci, oggi meglio 
conosciuti (Mangani 2018): un omaggio 
al pensiero del suo maestro Giovanni 
Pontano e al fondatore dell’Accademia 
Romana, Pomponio Leto. 
Il tema stesso della Ninfa dormiente, 
prima che la scultura venisse percepi-
ta come Cleopatra, era emerso, come 
Kathleen Christian ha notato (Christian 
2008; Christian 2010, I, p. 179; Espluga 
2013; Agnoletto 2019), proprio nell’am-
biente di Pomponio Leto, fondatore 
dell’Accademia Romana successiva-
mente presieduta da Colocci. Era stato 



infatti Giannantonio Campano, amico di 
Leto, a comporre, intorno al 1459-60, al-
cuni versi epigrammatici dedicati a que-
sto tema, rivolti al cardinale Giacomo 
Ammannati Piccolomini. I versi furono 
all’origine (oppure sottolineavano una 
moda antiquaria già esistente) dell’inte-
resse per questo genere di sculture an-
tiche che cominciano ad essere collo-
cate in diversi giardini umanistici romani 
dalla fine del XV secolo. 
Ne aveva una, alla fine del Quattrocen-
to, nel giardino del suo palazzo, detto 
dei Penitenzieri, al Borgo, il cardinale 
di San Clemente, cioè Domenico della 
Rovere, che era stata ritratta da Fran-
cisco de Hollanda su una copia degli 
Epigrammata antiquae urbis (1521), una 
raccolta di epigrafi stampata da Maz-
zocchi (v. scheda 13). Anche Johann 
Goritz, prelato lussemburghese, det-
to Corycius, organizzatore di incontri 
letterari analoghi a quelli promossi da 
Colocci e in competizione con lui, ne 
possedeva una, anche quella collocata 
nei pressi di una fonte.
Lo Jesino era anche proprietario del co-
dice (Vat. Lat. 1610 della Biblioteca Apo-
stolica Vaticana) nel quale si è conserva-
to l’epigramma originario dedicato alla 
ninfa che accompagnava la scultura del 

cardinale della Rovere, trascritto prima 
del 1471 (Espluga 2013).
Seguendo questa moda, Bramante 
aveva collocato una scultura analoga 
nel giardino del Belvedere, provenien-
te dalla collezione di Agostino Maffei, 
anche lui amico di Colocci, dal quale 
era stata acquistata dal papa Giulio II nel 
1512. La scultura fu poi identificata in due 
diverse composizioni poetiche come 
una Cleopatra da Evangelista Maddale-
ni Capodiferro, altro amico di Colocci e 
componente dell’Accademia Romana, 
e, nel 1513, da Baldassarre Castiglione. 
La nuova interpretazione veniva spie-
gata con l’apparente presenza di un 
piccolo serpente attorcigliato sul polso 
della figura femminile, che era in real-
tà un braccialetto. Si trattava, invece, di 
un omaggio cortigiano al desiderio di 
papa Giulio II di essere paragonato a 
Giulio Cesare.
Nella interpretazione più autentica col-
tivata nell’ambiente colocciano la ninfa 
rappresentava lo stato del poeta nel 
momento in cui metteva in moto il suo 
ingenium, cioè creava i propri versi in 
uno stato simile al sonno, cui era para-
gonato l’invasamento, considerato divi-
no, alla genesi della creazione poetica. 
Questo stato dinamico dell’ingegno 

dialogava simbolicamente con il tema 
generale del ciclo decorativo (la pietrifi-
cazione dei nemici di Perseo utilizzando 
il potere di Medusa), ispirato alle Meta-
morfosi di Ovidio, ripubblicate nel 1502 
da Aldo Manuzio in una edizione che 
Colocci possedeva.
La vicina fonte dell’Aqua Virgo favoriva, 
con il dolce fluire delle sue acque, que-
sta atmosfera creativa e rappresentava 
un altro collegamento con il quadrante 
della facciata del Casino affrescato con 
la fonte delle Muse, detta Ippocrene, 
generata, secondo tradizione, da un 
colpo di zoccolo del cavallo di Perseo, 
Pegaso, affollata dalle Muse e dai poeti.
L’immagine voleva celebrare l’immor-
talità garantita dalla poesia e costituiva 
un ideale paesaggio iconografico per 
le letture poetiche che Colocci, il suo 
circolo umanistico e gli Accademici 
Romani tenevano negli Horti Colotiani, 
ospiti dei suoi rinomati simposi.

(Giorgio Mangani)
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La famiglia Colocci era radicata a Jesi, nella Marca 
di Ancona, sin dal XIV secolo e, nel XV, faceva parte 
della classe dirigente locale. Ser Angelo, nonno di An-
gelo Colocci, era Gonfaloniere nel 1447 e fu incaricato 
della riforma degli statuti comunali.

Il padre Niccolò aveva sposato Fortunata Santoni, 
appartenente ad un’altra famiglia nobile locale, coin-
volta nel 1486 in una ribellione contro il papa Innocen-

zo VIII insieme allo zio di Angelo, Francesco Colocci. 
La vicenda costrinse Francesco a fuggire a Napoli, 
diventando funzionario della corte Aragonese e por-
tando con sé il nipote che crebbe e fu educato fre-
quentando l’Accademia di Giovanni Pontano.

Nel 1491-92 la condanna all’esilio fu revocata e la fa-
miglia potè tornare, ma Angelo si trasferì quasi subito 
a Roma, dove sembra essersi stabilito ormai nel 1497, 

Angelo Colocci
(Jesi, 1474 - Roma, 1549)
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fu ammesso nel patriziato romano nel 1505, per poi di-
ventare funzionario di Curia. Fu dapprima Abbreviato-
re, poi Maestro del registro delle lettere apostoliche, 
Procuratore della Sacra Penitenzieria, poi Segretario 
Apostolico nel 1511 e, infine, Tesoriere della Camera 
Apostolica nel 1538.

A Roma aveva intanto investito gran parte dei suoi 
beni in proprietà fondiarie, traendone significativi pro-
fitti che gli consentirono di acquistare diverse abitazio-
ni e ville. Aveva una casa nel quartiere di Parione, una 
villa nei pressi della Colonna Traiana, un’altra al Pincio, 
oltre ad essere proprietario di diversi terreni e case al 
Quirinale e nel quartiere di Santa Maria del Popolo.

Nel 1505 si sposò con Gerolama Bufalini, ma rima-
se vedovo nel 1518. Nel 1524 ebbe un figlio da una 
relazione con Bernardina Stagnini, riconosciuto nel 
1526, che però morì intorno al 1545. Tra il 1537 e il 1545, 
dopo aver preso i voti, divenne Vescovo di Nocera 
Umbra, subentrando a Varino Favorino che era sta-
to anche suo maestro di greco, dignità che lasciò nel 
1545 a causa dell’insofferenza con la quale viveva la 
lontananza da Roma. Qui era considerato infatti con 
stima studioso di antichità, della lingua, di cosmologia 
e astrologia, abile verseggiatore in volgare e in latino, 
ospite di incontri letterari e scientifici che organizzava 
nei sui Horti al Pincio, presso la villa che, come anche 
le sue altre case, era nota per le collezioni di antichità 
e per la ricca biblioteca.

Dal suo trasferimento a Roma fino alla morte, ma so-
pratutto nel periodo 1511-1527, Colocci fu un protago-
nista della vita culturale e scientifica romana, sia come 
segretario apostolico che come presidente dell’Ac-
cademia Romana, una istituzione affine allo Studium 
Urbis, fondata una generazione prima da Pomponio 
Leto, che promuoveva lo studio delle antichità e in-
contri tra letterati e poeti, alcuni dei quali ospitati nelle 
sue case.

Il Sacco di Roma del 1527 provocò enormi danni alle 

collezioni librarie ed artistiche ed alle case di Colocci; 
egli stesso dovette forse pagare un riscatto per es-
sere liberato dalla prigionia dei Lanzichenecchi. Ciò 
pose in qualche modo fine alla stagione dell’età leo-
nina, nella quale Colocci, insieme a Raffaello e a molti 
altri cultori romani dell’umanesimo avevano potuto 
promuovere studi e programmi di ricerca. Tra questi 
anche l’istituzione di un Ginnasio greco, presieduto 
da Colocci ed affidato ai più autorevoli fuoriusciti bi-
zantini, che aveva come obiettivo rendere accessibile 
la conoscenza della lingua greca antica e non perde-
re la capacità di leggere il grande patrimonio classico 
che fu ospitato in una delle case di Colocci, dove fu 
anche allestita una tipografia che produceva libri in 
greco.

Nel corso della sua vita Colocci coltivò l’ambizione 
di scrivere un grande trattato sui pesi e le misure anti-
chi, partendo dall’identificazione della misura del pie-
de romano, al suo tempo sconosciuta, che fu capace 
di scoprire e che da quel momento fu chiamato in 
suo onore piede colocciano, ma che per lui era solo 
l’inizio di un più grande progetto che non riuscì mai 
a completare: un trattato cosmologico (De opifice 
mundi) con il quale voleva spiegare il significato (vi-
truviano) delle dimensioni e delle armonie del mon-
do intero, del quale considerava il piede romano una 
specie di unità base. 

Oltre a questi interessi, Colocci coltivò anche lo stu-
dio della lingua volgare e delle lingue romanze e il 
progetto di creare una lingua nazionale a partire da 
quella parlata nella corte pontificia che si contrappo-
se, ma senza esito, al modello filotoscano del suo col-
lega alla Segreteria pontificia Pietro Bembo. 

Alla sua morte gran parte della biblioteca finì nella 
Vaticana e le sue collezioni furono disperse tra i mag-
giori antiquari romani, in buona parte acquistate dai 
Farnese per il tramite del loro segretario Fulvio Orsini, 
che era stato un allievo ed estimatore di Colocci.
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