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CICLI  MITOLOGICI  MONUMENTALI
NEL RINASCIMENTO VENEZIANO: ANCORA

SUI RILIEVI  DELLA LIBRERIA SANSOVINIANA

Luigi  Sperti

Riassunto · La Libreria marciana, eretta su progetto del Sansovino a partire dal 1537, è il primo
monumento pubblico di Venezia a far uso di un complesso ed esteso programma figurativo
 basato su immagini mitologiche, ispirate in parte alle Metamorfosi di Ovidio, in parte ad altre
fonti antiche o a volgarizzamenti moderni. Si prendono qui in considerazione alcuni rilievi
 inediti, raffiguranti Phanes/Sole, i miti di Batto, di Argo, di Orione e di Fetonte, inserendoli nel
più vasto panorama della produzione artistica veneziana a soggetto mitologico.

Parole chiave: Tradizione classica mitologia, arte rinascimentale, Sansovino.

Abstract · Mythologic imagery in Renaissance Venice: again the reliefs of  the Sansovino’s Library · The
Marciana Library, built on Sansovino’s design since 1537, is the first public monument in Venice
to use an extensive figurative program based on mythological images, inspired partly by Ovid’s
Metamorphoses, partly by other ancient sources or modern translations in vulgar. The  present pa-
per deals with some unpublished reliefs depicting Phanes/Sun, the myths of  Battus, Argus, Ori-
on and Phaeton, confronting them with mythological images in the contemporary Venetian art.

Keywords: Classical tradition, mythology, renaissance art, Sansovino.

el tracciare un quadro della diffusione della pittura a soggetto mitologico nel-
l’Italia del Rinascimento, Malcolm Bull sottolinea la posizione eccentrica del caso

veneziano: «Per vari motivi Venezia resta fuori da questa trattazione. A causa delle fon-
damenta precarie, infatti, gli edifici veneziani raramente possiedono soffitti a volta. E
quando si ha la realtà tangibile della presenza delle travi di legno sopra la testa, ci si ac-
corge che c’è meno spazio per gli affreschi che si aprono su ampi spazi. Al tempo stes-
so però l’allegoria assume qui una particolare importanza, perché il mito di Venezia re-
pubblicana si fondava meno sulla glorificazione del singolo governante che sulle
astratte virtù di stato».1 Ma peculiarità della tradizione edilizia, presupposti ideologici
e ordinamento politico spiegano solo in parte perché l’arte veneziana accolse le imma-
gini di dei ed eroi greci in tempi e forme diverse da quelli impostesi, in misura impo-
nente soprattutto dalla fine del Quattrocento, a Roma e nelle principali corti italiane.
Ciò vale ovviamente non tanto per i dipinti da parete, o quelli che decoravano oggetti
della vita quotidiana come cassoni nuziali e altri tipi di mobili; quanto piuttosto per i ci-
cli decorativi di dimensioni monumentali e di complessa struttura narrativa, il cui esor-
dio nella scena lagunare, pubblica e privata, si colloca nel quarto decennio del Cinque-
cento. Nella fortuna veneziana del racconto mitologico per immagini giocheranno un
ruolo fondamentale le scelte e il gusto di una committenza che si discosta dai canoni
della tradizione locale, e che importa in laguna soluzioni sperimentate altrove. La fa-

1 Bull 2015, p. 62.
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132 luigi sperti
miglia che per cultura, disponibilità economiche e rapporti con il milieu artistico emer-
ge dalla mediocritas della nobiltà locale è quella dei Grimani; l’anno fatidico è il 1537.

In quell’anno prende avvio la decorazione degli ambienti interni di Palazzo Grimani
a Santa Maria Formosa, la residenza che Giovanni Grimani, patriarca di Aquileia e mem-
bro di una delle più influenti e ricche famiglia dell’aristocrazia lagunare, aveva iniziato
ad edificare poco dopo il 1530 modificando radicalmente una proprietà che era stata del
padre, il doge Antonio, e la cui costruzione doveva protrarsi per più di un venticinquen-
nio.2 A provvedere agli apparati decorativi viene chiamato Giovanni da Udine, uno dei
collaboratori di Raffaello, legato alla famiglia Grimani da antica consuetudine: fu Do-
menico Grimani, zio di Giovanni, che lo segnalò, appena giunto a Roma, al Sanzio. Du-
rante gli anni romani, specializzatosi nella tecnica delle decorazioni a stucco e nella rea-
lizzazione di grottesche, prese parte alle più importanti imprese dell’epoca, dalle Logge
del Vaticano alla Farnesina. Il cosiddetto ‘camerino di Callisto’ è la prima sala di Palaz-
zo Grimani a ricevere una decorazione figurata.3 La vicenda della ninfa amata da Giove
e trasformata nella costellazione dell’Orsa Maggiore, uno dei temi ovidiani più popola-
ri nell’arte del Rinascimento (ma con pochi precedenti nei cicli pittorici dell’epoca), vie-
ne sviluppata articolando la volta a padiglione del soffitto in un complesso schema de-
corativo ispirato a modelli antichi, con pannelli figurati inquadrati in fregi vegetali,
festoni, grottesche. Nella storia della fortuna rinascimentale del mito classico nell’arte
veneziana la stanza di Callisto segna una cesura decisiva: mai in precedenza si erano vi-
sti un’articolazione dello spazio decorativo lontanamente paragonabile; né uno svilup-
po narrativo così complesso; e neppure una concezione così ampia del mito e del suo
ruolo come specchio di ambizioni culturali e convincimenti filosofici del committente.

Nello stesso anno in cui Giovanni da Udine dava inizio alla decorazione di palazzo
Grimani, fu avviata, nell’ambito della riqualificazione del centro monumentale della cit-
tà voluta dal doge Andrea Gritti, la costruzione della Libreria marciana. A dirigere la
fabbrica è Jacopo Sansovino, che giunto in laguna poco dopo il sacco di Roma ottenne
dapprima, nel 1529, la carica di proto della Repubblica, e poco dopo una serie di presti-
giosi incarichi. La fabbrica ha una storia complessa e anche piuttosto controversa, per
la quale rimando ad un mio primo contributo sull’argomento di qualche anno fa.4 La
sua funzione era duplice: conservare i codici che il cardinal Bessarione aveva donato al-
la Serenissima nel 1468, e garantire alla magistratura della Procuratoria una sede degna.
I principali committenti erano Antonio Cappello e Vettor Grimani, fratello di Giovan-
ni: entrambi Procuratori di San Marco, vale a dire sostanzialmente la seconda carica del-
la Repubblica dopo il doge, ed entrambi protettori del Tatti. Sansovino concepisce una
facciata a due ordini con portico dorico, primo piano ionico, e coronamento a terrazza
ritmato da statue di divinità pagane. L’ambiente più importante dell’interno è il Salo-
ne, con il soffitto decorato da molte allegorie e qualche scena mitologica.

Dal punto di vista della storia dell’architettura veneziana, la Libreria sansoviniana
 segna il passaggio dalla tradizione quattrocentesca dei Lombardo al classicismo del

2 Piana 2008.
3 Dacos, Furlan 1987, p. 165 ss.; Bristot 2008,

p. 62 ss.; da ultimo De Paoli 2012.
4 Sperti 2011, p. 157 ss., con precedente biblio-

grafia, a cui c’è da aggiungere Davies 2013, in par-
ticolare p. 56 ss. (ipotesi di un progetto unitario Li-

breria-Loggetta); Basso 2010 (2011), su un’iscrizione
che nomina tra i committenti Filippo Tron; Gisol-
fi 2010 (2011), sul rapporto con programmi figurati-
vi di biblioteche italiane coeve e sull’exemplum di
 biblioteche antiche (Pergamo).
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 Rinascimento maturo, allineato alle realizzazioni monumentali dei centri italiani più
aggiornati. Dal punto di vista della fortuna delle rappresentazioni mitologiche essa
 costituisce la prima testimonianza su larga scala dell’utilizzo di immagini pagane in un
monumento pubblico. Il programma figurativo del piano terra prevede 12 arcate con
sottarchi ornati da rilievi dedicati ciascuno ad una divinità, alternate ad arcate con
 decorazione a grottesche. I rilievi mitologici maggiori, più una serie di figure accesso-
rie, compongono una storia del cosmo e dell’uomo, che si svolge seguendo un ordine
almeno inizialmente cronologico dal lato prossimo al campanile sino all’ala prospi-
ciente il molo.

Le osservazioni che seguono hanno carattere preliminare, e vanno intese come in-
tegrazione all’articolo del 2011. Tema centrale del contributo sono i rilievi mitologici
maggiori: solo incidentalmente verranno presi in considerazione quelli delle chiavi
d’arco e rilievi di dimensioni minori ricavati alla base dell’intradosso, e che talora stan-
no in evidente relazione tematica con i precedenti. Per quanto riguarda la struttura de-
corativa, tutti i sottarchi presentano uno schema costante, formato da un riquadro ret-
tangolare in corrispondenza della chiave d’arco, due rilievi maggiori, una doppia coppia
di riquadri più piccoli e uno oblungo alla base (Fig. 1). La soluzione, priva di preceden-
ti nell’architettura veneziana, è molto vicina a quella utilizzata da Giovanni da Udine
per le Logge Vaticane, palazzo Madama e altre decorazioni a stucco di complessi mo-
numentali realizzati a Roma a partire dagli anni intorno al 1515.5 In considerazione del-
la contemporanea attività di Giovanni nel palazzo di Santa Maria Formosa e dei suoi
rapporti con i Grimani,6 si può ipotizzare che nella concezione dell’apparato orna-
mentale e figurativo della Libreria l’artista abbia avuto un qualche ruolo.

Arco di ‘Fanete’ (n. 1). Il primo arco figurato, all’angolo Nord della Libreria, prende
 nome dall’immagine del fanciullo alato che regge una folgore con la mano destra, av-

5 Per le logge di Raffaello v. Dacos 1986, p. 31 ss.,
44 ss.; Dacos, Furlan 1987, p. 60 ss.; Dacos 2008,
p. 29 ss. Per Villa Madama v. Dacos, Furlan 1987,
p. 111 ss.; Bull 2015, p. 57 ss.

6 Bristot 2008, p. 62 ss.

Fig. 1. Venezia, Libreria Sansoviniana, Arco di Giove (da Morresi 2000, fig. 31, p. 211).



134 luigi sperti
volto dalle spire di un serpente,
il petto ornato delle protomi di
una capra, un leone e un ariete;
ritto sull’uovo cosmico fiam-
meggiante, è iscritto nella fa-
scia dello zodiaco (Fig. 2). Da
tempo si è riconosciuto in que-
sta figura una rielaborazione di
un noto rilievo votivo di età ro-
mana, databile nella seconda
metà del ii secolo d.C., conser-
vato nella Galleria Estense a
Modena (Fig. 3), raffigurante
un giovane nudo, stante, muni-
to dei medesimi attributi del
putto veneziano, ma con l’ag-
giunta delle personificazioni
dei quattro venti principali
 negli angoli di risulta. Il dies
 natalis mundi, il giorno primi-
genio dell’universo, si conden-
sa nell’immagine folgorante di
una divinità sincretica, usual-
mente individuata nell’orfico
Phanes, talora in associazione
con Aion o Mithra.7 Non entro
nella discussione sui significati,
complessi e stratificati, dell’ap-
parato simbolico del demiur-
go.8 Piuttosto importa notare,
nell’ottica della ricezione mo-

derna, che la figura del monumento marciano non è l’unica testimonianza della fortu-
na rinascimentale del rilievo modenese. Negli stessi anni in cui si dava inizio alla fab-
brica della Libreria Marciana, a Padova Tiziano Minio provvedeva alla decorazione a
stucco degli ambienti interni e delle nicchie esterne del cd. Odeo Cornaro; con la vici-
na Loggia, l’Odeo formava un complesso architettonico unitario (realizzato su disegno
del Falconetto e concluso alcuni anni prima, intorno al 1524) che il committente Alvise
Cornaro intendeva utilizzare per rappresentazioni teatrali. In una cornice architettoni-
ca dichiaratamente classicistica, i due rilievi in stucco delle nicchie al piano terra ospi-
tano da un lato una figura femminile nuda, avvolta da un serpente, identificata con la
personificazione di Luna; e dall’altra una figura che sembra costituire il trait d’union tra

7 Mi limito ai contributi più recenti: Mastro-
cinque 2009, p. 46, fig. 4; Bortolin 2012, p. 232 ss.
e passim, n. 44, con precedente bibl.; Clauss 2012, p.
156 s.; Gabriele 2016, p. 27 ss. Ulteriore bibl. in
Sperti 2011, nota 11.

8 Sul significato degli attributi il resoconto più
completo in Gabriele 2016, pp. 37 ss.

Fig. 2. Venezia, Libreria Sansoviniana,
Arco di “Fanete”, “Fanete”/Sole (foto autore).
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il monumento estense e la re-
plica veneziana: al pari del mo-
dello antico, la  divinità patavi-
na mantiene l’aspetto di un
giovane, e regge con identica
postura la folgore e lo scettro.9
La contiguità anche concettua-
le con l’immagine di Luna chia-
risce che nella cultura rinasci-
mentale l’immagine di Phanes
era equivalente alla personifi-
cazione del Sole. Lo stesso si-
gnificato doveva avere l’imma-
gine, perduta ma nota da
incisioni di xviii secolo, che
compare tra gli affreschi del
Chiostro di Santa Giustina a Pa-
dova, portati a termine poco
prima della metà del secolo.10
La storia collezionistica del ri-
lievo modenese non risale oltre
prima metà del Settecento:11
ma la ricorrenza del tema nel-
l’arte e nella decorazione archi-
tettonica veneziana e veneta
nel decennio tra 1537 e 1547 in-
durrebbe a credere che all’epo-
ca il marmo si trovasse in qual-
che raccolta della Serenissima,
e che in seguito, per vie e in
tempi ignoti, passasse nella col-
lezione estense.12

Nella storia della ricezione cinquecentesca del rilievo modenese vi è anche un capi-
tolo fiorentino. Tra le personificazioni inserite nell’elaborato programma iconografico
messo a punto da Francesco Salviati per la Sala delle Udienze a Palazzo Vecchio in
 Firenze negli anni intorno al 1543-1545, e poste a commento degli affreschi storici dedi-
cati alle Storie di Camillo, compaiono le immagini di Phanes/Sole e Hecate/Luna, realiz-
zate secondo una formula iconografica chiaramente desunta dal modello padovano:13
ad esse fa esplicito riferimento il Vasari, ricordando «… da un canto a man ritta il Sole,
figurato nel modo che gli … Egizi il mostrano; e dall’altro la Luna, nel medesimo

9 Schweickhart 1968, pp. 50 e fig. 20;
Schweickhart 1980, p. 68; Pierguidi 2006, p. 5 s.;
Gabriele 2016, pp. 63 ss., 70 ss., fig. 12 (Sole); p. 75
ss., fig 19 (Luna). Su Alvise Cornaro fondamentale il
catalogo della Mostra Alvise Cornaro e il suo tempo
1980.

10 Gabriele 2016, p. 69 s., fig. 13.
11 Bortolin 2012, p. 233 s., anche a proposito di

una supposta provenienza da Roma.
12 Gabriele 2016, p. 64.
13 Pierguidi 2006, p. 4 ss.; Morel 2012, p. 208

ss.; Gabriele 2016, p. 83 ss.

Fig. 3. Modena, Galleria Estense,
rilievo di Fanete/Mitra (da Clauss 2012, fig. 123).
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 modo …».14 Poco prima di ricevere la commissione da Cosimo, nel 1539-41, Salviati
 soggiornò a Venezia, dove entrò in contatto con Giovanni e Vettor Grimani;15 è molto
verosimile che l’artista abbia avuto modo di recarsi a Padova, e copiare gli stucchi del
Minio.16

Rispetto all’esempio padovano e a quello fiorentino, il ‘Fanete’ veneziano ha una fun-
zione diversa: non commenta un modello di comportamento come a Firenze, né allu-
de alle credenze astrologiche del committente e del suo colto cenacolo come a Padova,
ma apre una narrazione cosmologica, in parte ispirata alle Metamorfosi di Ovidio.17 Co-
me dio delle origini è rappresentato il Sole, che, con uno scarto rispetto alla cosmogo-
nia ovidiana (Hanc deus et melior litem natura diremit …)18 è colui che mette ordine al ca-
os primordiale. Alla nascita del cosmo corrisponde, nei riquadri maggiori, la creazione
dell’uomo da parte di Prometeo e l’adorazione del fuoco sottratto agli dei dal Titano.19

I due archi seguenti mettono in scena la successione delle età del mondo. L’età aurea
si apre sotto il segno di Saturno (n. 2), quella d’argento è illustrata dall’arco di Giove (n.
3).20 Alla generazione olimpica fanno riferimento le storie, riassunte nei pannelli
 maggiori, della Caduta dei Giganti e di Fetonte. Sull’utilizzo ideologico dei due miti,
particolarmente frequentati nell’arte del periodo, s’è già detto:21 aggiungo, tra le varie
 testimonianze della fortuna di Fetonte, l’emblema In temerarios dell’Alciato, che nel-
l’edizione del 1534 presenta un incisione con il giovinetto precipitante a capofitto, se-
condo uno schema iconografico assai diffuso, ripreso anche nel rilievo marciano.22 A
 dimostrare la scarsa consequenzialità del programma figurativo l’antefatto della trage-
dia, con Fetonte implorante di fronte a Sol assiso, compare più avanti, in un rilievo del-
l’arco n. 10 dedicato ad Apollo: ma su questo torneremo brevemente in seguito.

Nel riquadro sottostante, alla base dell’intradosso, vi è una figura senile nuda corica-
ta con capelli e barba fluenti e delle foglie in mano, che ricorda per alcuni aspetti le per-
sonificazioni fluviali di età romana: il richiamo immediato è al fiume Eridano, dove se-
condo il racconto ovidiano finì la corsa folle dell’improvvisato auriga.23 Di fronte, sotto
il pannello della Gigantomachia, una figura femminile nuda, irrorata da una scroscian-
te pioggia aurea, va identificata ovviamente con Danae. Dal punto di vista della corri-
spondenza contenutistica tra rilievi maggiori e minori, l’arco di Giove fa eccezione: in
questo caso è rispettata, ma nel complesso è piuttosto rara.

Gli archi successivi dal quarto in poi abbandonano la narrazione cronologica e illu-
strano piuttosto temi e valori generici. L’arco di Apollo (n. 4) reca pannelli con episodi
mitici di problematica interpretazione, e mi riservo di affrontarlo in altra occasione.24
Marte e Venere sovrintendono archi contigui (n. 5, 6): il primo riporta scene di submis-
sio e battaglia, il secondo declina le imprese amorose della dea in chiave tragicomica,
contrapponendo alla vicenda di Adone l’imbarazzante agguato di Vulcano durante un
convegno con Marte.25

14 Vasari 1568 (1880), vii, p. 24.
15 Vasari 1568 (1880), vii, p. 18.
16 Pierguidi 2006, p. 5 s., anche per il ruolo di

Pierio Valeriano nell’elaborazione del programma
iconografico; ma su quest’ultimo punto un’ipotesi
alternativa in Gabriele 2016, p. 79 s.

17 Sperti 2011, p. 159 ss.
18 Ov., met., 1, 21.
19 Sperti 2011, p. 160, fig. 5.

20 Sperti 2011, p. 161, figg. 6, 7, 12, 13.
21 Sperti 2011, p. 167 ss.
22 Alciato 1531, 1534 (2009), p. 343, lxiv.
23 Ov., met., 2, 323-324.
24 V. comunque Ivanoff 1968, p. 48, figg. 24-26,

e Hirthe 1986, p. 156, fig. 22: in entrambi chiamato
erroneamente “arco di Giunone”, ma su questo
punto v. Sperti 2011, p. 163 e nota 20.

25 Sperti 2011, p. 168 s., figg. 14, 15.
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I soggetti mitologici dell’ar-

co di Mercurio (n. 7) non sono di
immediata comprensione, e
forse per questo motivo è stato
trascurato negli studi prece-
denti. All’immagine inequivo-
cabile del dio scolpita sull’intra-
dosso della chiave d’arco
corrispondono dal lato verso il
Campanile un pannello con
due personaggi che discutono
gesticolando, uno seduto su
una roccia, l’altro in piedi,
mentre dal piano di fondo
emerge la testa di un bovino
(Fig. 4); dall’altro lato, due fi-
gure che lottano su uno sfondo
architettonico (Fig. 5). Il nesso
con Mercurio e lo schema ico-
nografico suggeriscono che nel
primo sia rappresentato il mito
di Batto, cui Ovidio dedica una
breve digressione nel ii libro
delle Metamorfosi.26 La vicenda
prende le mosse dal furto, per
opera di Mercurio, della man-
dria portata a pascolare nei
monti della Messenia da un di-
stratto Apollo. Unico testimo-
ne è il pastore Batto: Mercurio
compra il suo silenzio con l’of-
ferta di una vacca candida. Bat-
to acconsente, e garantisce la
sua affidabilità sostenendo che è più facile che tradisca con la parola la pietra su cui è se-
duto («… Lapis iste prius tua furta loquetur”/et lapidem ostendit …»). Ma il dio, sospettoso,
sottopone la promessa del pastore a verifica, e presentatosi di lì a breve sotto mentite
spoglie chiede informazioni sulle vacche scomparse offrendo come ricompensa una
giovenca e un toro. La prospettiva di un raddoppiato compenso perde l’infelice rusticus,
che viene trasformato in pietra.

Il rilievo marciano sintetizza i principali motivi della narrazione (l’anziano Batto,
Mercurio in veste di pastore, la roccia, una vacca a epitome della mandria rubata) in uno
spazio molto sacrificato, il che spiega anche la scarsa congruenza del gesticolare dei due
protagonisti, rivolto verso il cielo. La storia di Batto conosce tra xvi e xvii secolo una
certa fortuna, non solo in edizioni illustrate di Ovidio,27 ma anche in dipinti, soprattut-

26 Ov., met., 2, 680-707. 27 Ad esempio nell’edizione di Boissard del 1556:
v. Thimann 2005, p. 185, fol. 18 r., tav. 33.

Fig. 4. Venezia, Libreria Sansoviniana,
Arco di Mercurio, rilievo con Mercurio e Batto

(Venezia, Fondazione Giorgio Cini,
Fototeca dell’Istituto di Storia dell’Arte).
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to seicenteschi, in cui l’episodio
diviene pretesto per confezio-
nare idilli campestri.28 C’è da
chiedersi per quale motivo un
mito di secondaria rilevanza, e
anche poco adatto, mi pare, ad
interpretazioni in chiave alle-
gorica o ideologica, sia stato
 inserito nel programma figura-
tivo di uno degli edifici più qua-
lificanti della città. Il tema della
punizione del fedifrago potreb-
be essere messo in relazione
con la Giustizia, personificata
nel tondo nella loggia del
 prospiciente Palazzo Ducale, in
corrispondenza non casuale
con l’ingresso della Libreria
stessa: il rilievo richiamerebbe,
in maniera per la verità piutto-
sto criptica, uno degli ingre-
dienti ideologici più forti del
‘mito di Venezia’, che il Sanso-
vino stesso aveva utilizzato
qualche anno prima come car-
dine visivo dell’apparato figu-
rativo della vicina Loggetta del
Campanile.29

Nel medesimo senso potreb-
be essere letto il rilievo corri-
spondente (Fig. 5). Il contesto
indurrebbe a vedervi una ver-

sione della vicenda, cantata da Ovidio,30 del pastore Argo decapitato da Mercurio. Ma
alcuni elementi divergono dalla tradizione letteraria e iconografica:31 la scena, usual-
mente campestre, qui si colloca ai piedi di un edificio o di mura urbiche; il pastore è
 colto nel momento della lotta, e non riverso a terra e decapitato, come è norma sin dal-
le prime rappresentazioni dell’episodio dell’uccisione; Mercurio infine non regge una
spada ma colpisce l’avversario a mani nude. Nel riquadro sottostante tuttavia è raffigu-
rato un personaggio di scorcio con la testa staccata dal corpo e con un falcetto a fianco,

28 Non mi risulta che la recezione del mito nella
pittura di età moderna (a parte i pochissimi e tardi
esempi riportati in Davidson Reid, Rohmann
1993, i, p. 571 s.) sia stata oggetto di studi specifici: ri-
mando pertanto alla scheda di Iconos (http://www.
iconos.it/le-metamorfosi-di-ovidio/libro-ii/mercu-
rio-e-batto).

29 Sulla personificazione della Giustizia in Palaz-
zo Ducale e nella Loggetta, e sui rapporti con la Li-
breria v. Sperti 2011, p. 168.

30 Ov., met., 1, 664-721.
31 Sulla tradizione iconografica manca un’opera

di insieme: rimandi sparsi in Llewellyn 1988, p. 157,
e in Davidson Reid, Rohmann 1993, i, p. 594 s.

Fig. 5. Venezia, Libreria Sansoviniana,
Arco di Mercurio, rilievo con Mercurio e Argo (?)

(Venezia, Fondazione Giorgio Cini,
Fototeca dell’Istituto di Storia dell’Arte).



ancora sui rilievi della libreria sansoviniana 139
il che suggerirebbe un’articola-
zione dell’episodio in due atti:
nel pannello superiore la lotta,
in quello inferiore il suo esito,
la decapitazione. Ci troviamo
di fronte ad una versione figu-
rativa anomala del mito? Casi
di discrepanza tra immagini e
testo ovidiano non sono rari.
Bodo Guthmüller ha raccolto
una serie di esempi che dimo-
strano il ruolo fondamentale
che ebbero nella pratica artisti-
ca i volgarizzamenti, partico-
larmente numerosi a partire
dalla fine del Quattrocento,32 e
nei quali il testo originale ovi-
diano poteva venir sottoposto a
variazioni significative. Noto è
il rapporto tra uno dei rari
 quadri a soggetto mitologico di
Giovanni Bellini, il Festino degli
dei dipinto nel 1514 per Alfonso
d’Este, e l’Ovidio Metamorphose-
os vulgare di Giovanni dei Bon-
signori, edito a  Venezia nel 1497
e più volte ristampato.33

Anche l’assenza di una tradi-
zione iconografica consolidata
può portare ad esiti privi di
confronti puntuali. Dopo l’arco
‘partenonico’ dedicato a Mi-
nerva (n. 8),34 segue  quello dedicato a Diana (n. 9), con una scena di problematica in-
terpretazione verso il Molo, che qui trascuro, ed un rilievo sul lato opposto (Fig. 6) raffi-
gurante un guerriero colto  nell’atto di cadere, mentre viene punto da un gigantesco
scorpione la cui vista mette in fuga due personaggi; ad una ambientazione esterna al-
ludono una palma e due cani. Il motivo dell’eroe assalito da uno scorpione sotto il se-
gno di Artemide/Diana rimanda alla vicenda della morte e del catasterismo di Orione
com’è narrato nei Fenomeni di  Arato. Il gigante era impegnato in una caccia selvaggia
nell’isola di Chio, ma la strage di animali causa l’ira di Artemide, che lo uccide invian-

32 Guthmüller 1997.
33 Guthmüller 1997, p. 24. Sul dipinto Ander-

son 2006, p. 172 ss., ampia bibl.
34 Sperti 2011, p. 169 ss., figg. 17, 18: l’inedito

 accostamento delle scene con Nascita di Minerva e

Contesa con Nettuno per il possesso dell’Attica va ripor-
tata molto probabilmente alla breve descrizione del
Partenone nella Periegesi di Pausania, pubblicata a
Venezia traduzione latina sin dal 1500 circa, e la cui
editio princeps appare presso Aldo Manuzio nel 1516.

Fig. 6. Venezia, Libreria Sansoviniana,
Arco di Diana, rilievo con Morte di Orione

(Venezia, Fondazione Giorgio Cini,
Fototeca dell’Istituto di Storia dell’Arte).
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dogli contro uno scorpione.
L’eroe infine verrà trasformato
nella omonima costellazione.35
Nell’arte rinascimentale Orio-
ne ha scarsa fortuna: l’esempio
più noto è la fontana che dal-
l’eroe prende il nome, eretta
dal Montorsoli a Messina tra il
1547 e il 1553, dove la statua del
protagonista – peraltro nelle
vesti di soldato, come nella
 Libreria marciana – è collocata
alla sommità del monumen-
to.36 Posto di fronte ad un mito
per il quale non vi erano prece-
denti figurativi, l’anonimo
scultore escogita una composi-
zione piuttosto goffa, domina-
ta dall’immagine fuori scala del
letale animale; al contesto eso-
tico di un’isola del Mediterra-
neo orientale allude la palma, e
a Sirio, compagno fedele delle
battute di caccia, fanno riferi-
mento i due cani rappresentati
dietro l’eroe. Anche in questo
caso non è chiaro perché un
mito così ricercato sia stato in-
serito nel programma figurati-
vo: si potrebbe pensare a qual-
che riferimento astrologico,
secondo una prassi molto diffu-

sa nell’arte veneziana del periodo.37 Potrebbe comunque avere un qualche significato,
a giustificare la scelta di un tema così inusuale, il fatto che il codice più antico e autore-
vole del testo di Arato è il Marcianus gr. 476, facente parte del lascito di Bessarione, e con-
servato nella Libreria stessa.38

Gli archi immediatamente successivi verso il Molo sono dedicati ad Apollo e Pan (nn.
10 e 11). Il primo ripropone la stessa divinità dell’arco n. 4: non in veste di arciere, ma in
quella di citaredo. Il rilievo verso il campanile si collega a quello con la Caduta di Fe-
tonte che orna l’arco di Giove (n. 3), e ne costituisce l’antefatto: qui (Fig. 7) il giovanetto

35 Arat., Phaen., 634-646. Nella versione di Igino
(Hyg., Astr., ii, 26) le dee offese sono Diana e Lato-
na, e ad inviare lo scorpione letale è Terra, così co-
me nei Fasti di Ovidio (Tellus), dove peraltro com-
pare solo Latona (Ov., fast., 5, 535-544).

36 Laschke 1993, p. 93 fig. 112; Migliorato
2014, p. 33 ss., p. 40 ss. sull’assimilazione di Orione
con Carlo V. Qualche altro esempio più tardo in Da-
vidson Reid, Rohmann 1993, ii, p. 772 s.

37 Varie esempi e bibl in Sperti 2007, p. 210 ss.
38 Martin 1998, p. cxxx-cxxxix.

Fig. 7. Venezia, Libreria Sansoviniana,
Arco di Apollo, rilievo con Fetonte alla corte del Sole.

(Venezia, Fondazione Giorgio Cini,
Fototeca dell’Istituto di Storia dell’Arte).
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sta in ginocchio di fronte al Sole, assiso su una roccia e sfolgorante di raggi, rappresen-
tato nel momento in cui chiede al padre di condurre per un giorno il carro.39 Rispetto
all’episodio della caduta, la scena di Fetonte nella reggia paterna è molto meno fre-
quente, ma il lungo resoconto ovidiano del colloquio tra padre e figlio trova riflesso nel-
l’apparato figurativo di varie edizioni delle Metamorfosi, tra cui la versione in volgare
edita a Venezia nel 1497 e già citata in precedenza.40 Il rilievo opposto mette in scena il
supplizio di Marsia, e si collega idealmente in quanto soggetto ‘musicale’ ai rilievi del-
l’arco di Pan, entrambi dedicati alla contesa tra Pan e Apollo alla presenza di Mida. La
musica, tanto eseguita quanto rappresentata, è un tema che riveste notoriamente un
ruolo peculiare nella cultura veneziana del Rinascimento: pertanto all’analisi dei miti
musicali della Libreria, del loro significato e dei rapporti con l’arte coeva, dedico una
trattazione a parte all’interno del convegno di Iconografia romana iii.

Nonostante la rilevanza istituzionale e monumentale, la Libreria sansoviniana atten-
de ancora una indagine complessiva, sia sugli aspetti più propriamente architettonici –
a cominciare dalle sue fasi edilizie – sia quelli relativi al ricchissimo apparato decorati-
vo. L’analisi iconografica dei rilievi mitologici dei sottarchi esterni rappresenta un pas-
so necessario ma preliminare: è solo inserendo il ciclo mitologico nel più ampio quadro
della cultura antiquaria dell’epoca, dei significati che a temi e motivi del mondo classi-
co erano via via attribuiti, e al ruolo ideologico che tale repertorio rivestiva agli occhi
di committenti e spettatori, che si possono ricavare elementi importanti per la valuta-
zione complessiva di un monumento che per forme e contenuti inaugura, nella storia
dell’architettura lagunare, la stagione del Rinascimento maturo.

39 Ov., met., 2, 31-103.
40 Marongiu 2008, p. 60, fig. 15; uno schema

iconografico simile nell’affresco di Perin del Vaga a

Palazzo Doria a Genova, degli anni 1529-1533: v. ibid.,
p. 109 ss., figg. 33, 34.
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