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L’articolo si incentra su tre « raccolte per nozze » (Bologna, eredi di 

Giovanni Rossi, 1607, 1608, 1609) che da diversi punti di vista rompono con 

la tradizione bolognese vigente per questo tipo di produzione. Le raccolte 

interessano nel contempo la storia della produzione poetica di Marino e 

quella della produzione artistica e poetica di Valesio : Marino apre le due 

prime raccolte, la prima con una canzone, la seconda con un sonetto, ma è 

assente nella terza ; Valesio non solo realizza i tre frontispizi (su disegno di 

Ludovico Carracci nel primo caso), ma figura pure nelle ultime due raccolte 

tra i poeti contributori. Dopo aver messo in rilievo il ruolo delle accademie 

dei Gelati e dei Selvaggi nell’elaborazione delle raccolte, la cui struttura 

non è per niente lasciata al caso, ci si sofferma sul doppio contributo di 

Valesio per analizzare la genesi e lo statuto delle illustrazioni, dal punto di 

vista del rapporto tra le illustrazioni stesse da una raccolta all’altra, ma 

anche dal punto di vista dei legami possibili tra l’illustrazione e i testi in 

seno ad una stessa raccolta. Vengono così evidenziate nette tangenze tra 

alcuni particolari nel trattamento parallelo di uno stesso motivo, le quali 

invitano ad ipotizzare una dipendenza effettiva tra il frontespizio ed i testi 

benché non si possa definirne il senso di modo convincente.  

A partire dalla problematica del rapporto tra testo ed immagine, viene 

anche arricchito lo studio della poesia bolognese – specie quella di Cesare 

Rinaldi, ma anche quella di Giovanni Capponi di cui è messa in luce la 

strategia di autopromozione in seno alla promozione dei Selvaggi –, e 

meglio definito lo statuto culturale e più prettamente letterario di questo 

tipo di raccolte encomiastiche in cui i testi prodotti per nozze fanno parte 

integrante della poesia di uno scrittore, attentamente rivisti e reinseriti 

ulteriormente nei libri di rime. 

 

This article concerns three « collections for weddings » published in 

Bologna by the followers of Giovani Rossi in 1607, 1608 and 1609. In 

various ways these texts break from the Bolognese tradition required for 

this type of writing. The three collections belong as much to the history of 

Marino’s poetic production as to that of Valesio : Marino opens his first 
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collection with a song and the second with a sonnet, whereas Valesio 

covers not only the three frontispieces (on a drawing by Ludovico Carracci 

for the first), but is included as well among the contributing poets in the 

last two collections.  

After highlighting the role of the Gelati and Selvagge academies in the 

elaboration of the collections (of which the structure leaves nothing to 

chance), the article studies the contributions of Valesio and analyzes the 

genesis and status of the illustrations. The analysis follows as much from 

the point of view of the relationship between the illustrations from one 

collection to another as from the possible links between illustration and 

text. Some converging points are thus made clear among a certain number 

of elements treated as parallel to a same motif. One can thus hypothesize a 

link between the frontispiece and the texts, even if one cannot define the 

sense of the link in a convincing manner. 

Starting with the problematic of the relationship between text and image, 

the article contributes thus to the study of Cesare Rinaldi’s and Giovanni 

Capponi’s poetry, which highlights a strategy of auto-promotion at the 

heart of the Selvaggi Academy. One finishes thus with a better definition of 

the cultural and literary status of this type of eulogistic poetry, where the 

« collections for wedding » form an integral part of the production of poets 

in this era. 
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[…] non si ritrovano per tutto i Tempesti, i Reni, i Valesi, né i 

Morazzoni. 

G. B. MARINO, Lettere, A G. B. Ciotti, Di Parigi, gennaio 1620 

Non si stamparono raccolte di rime che non si vedesse il suo nome, e 

talor due volte, come poeta, fra le composizioni degli altri, e come 

intagliatore ne’ frontespicii avanti a tutti. 

C. Malvasia, Felsina pittrice, Di Giovanluigi Valesio 

 

Più che le doti poetiche furono i segni di stima e d’amicizia del Marino a 

dare a Giovanni Luigi Valesio (1583 ?-1633), pittore e famoso incisore, un 

posto nella storia della letteratura, per quanto modesto1. Radicato nel mondo 

culturale bolognese, formatosi alla scuola dei Carracci e amico di Ludovico, 

maestro anche nell’arte della scherma e del ballo, legato ad esponenti della 

Felsina letteraria come Cesare Rinaldi, Giovanni Capponi o Claudio 

Achillini, membro degli Incamminati e membro fondatore dell’accademia 

dei Selvaggi2, Valesio si schierò tra i difensori di Marino nell’accanita 

querelle che fervé nel 1614 tra questi e Ferrante Carli3, ed è probabilmente a 

questo titolo che il suo nome figura nella lista di coloro che l’autore della 

Sampogna si onora di avere per amici, come ricorda una delle lettere 

prefatorie dell’opera4. Undici anni dopo, l’artista occuperà un posto di 

primo piano nell’elaborazione dell’apparato funebre reso a Marino nel 1625 

                                                 
1 Baglioni e Malvasia costituiscono la prima fonte d’informazione su Valesio. Cito da 

ristampe anastatiche : Giovanni BAGLIONI, Le vite de’ pittori, scultori et architetti…, Città 

del Vaticano, Biblioteca apostolica vaticana, 1995, vol. I, p. 354-355 ; Carlo Cesare 

MALVASIA, Felsina pittrice, Vite de pittori bolognesi, Bologna, Arnaldo Forni Editore, 

1967, p. 95-104 (d’ora in poi : BAGLIONI ; MALVASIA). Ma vd. ora la monografia di 

Kenichi TAKAHASHI, Giovanni Luigi Valesio : ritratto de « l’Instabile academico 

incaminato », Bologna, Clueb, 2007 (d’ora in poi : TAKAHASHI) in cui un panorama della 

vita e delle diverse attività di Valesio introduce il catalogo dell’opera artistica e letteraria. Il 

catalogo dell’opera incisa stabilito dal Bartsch nel suo volume XVIII (Le Peintre-Graveur, 

Vienna, 1818) è stato completato da Veronica Birke : The illustrated Bartsch 40 

(Commentary, Part 1). Italian masters of the Sixteenth and Seventeenth centuries, New-

York, Abaris Book, Illustrations (formerly volume 18, part 2), 1982 (d’ora in poi : BIRKE 

I) ; Commentary, Part 1, 1987, p. 21-112 (d’ora in poi : BIRKE II).  
2 Col nome accademico d’Instabile (Incamminati) e d’Invescato (Selvaggi). Secondo 

Malvasia, fu anche membro fondatore dei Torbidi (MALVASIA, « Di Giovanluigi Valesio e 

di Giovan Battista Coriolano, Giovanni Petrelli e Oliviero Gatti ed altri suoi discepoli », p. 

100). Fece parte anche degli Umoristi di Roma (il catalogo in linea della British Library, 

Italian Academies, gli attribuisce l’incisione dell’emblema dell’Accademia).  
3 Valesio compose un Parere dell’instabile academico Incaminato intorno ad una postilla 

del conte Andrea dell’Arca contra una particella, che tratta della pittura nelle ragioni del 

conte Lodovico Tesauro in difesa d’un sonetto del cavalier Marino, Bologna, Benacci, 

1614. Il titolo stesso indica che Valesio interviene in qualità di perito nel campo degli 

argomenti artistici. Sulla querelle, vd. lo studio di Carlo DELCORNO, Un avversario del 

Marino : Ferrante Carli, in « Studi secenteschi », XVI, 1975, p. 69-155. 
4 Giovan Battista MARINO, La Sampogna, a cura di V. De Maldé, Parma, Fondazione Pietro 

Bembo/Ugo Guanda Editore, 1993, p. 28-29.  
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quale omaggio dell’Accademia degli Umoristi di Roma, dove Valesio si era 

stabilito a servizio del protettore Orazio Ludovisi (c.a 1620-1622)5. 

Letterato stimato dai contemporanei ma innanzi tutto artista rinomato, 

Valesio figura nel pantheon dei pittori evocato dal Marino nel suo Tempio6, 

occupa un posto notevole nella Galeria – nelle Favole, dove vengono lodate 

quattro sue opere, oltre che in una delle sezioni dei Ritratti7 – e fa parte del 

catalogo dei pittori nel canto sesto dell’Adone8. 

Nella sua Felsina Pittrice, in cui trascrive le quattro poesie delle Favole 

della Galeria, Malvasia, la cui stima per Valesio va al disegnatore e incisore 

come al letterato e poeta, ma non al pittore, rileva il carattere parziale 

dell’elogio di Marino9. Ma qualunque fosse il rango tra i pittori che Marino 

                                                 
5 La cerimonia delle esequie allestite dagli Umoristi si svolse il 7 settembre nella sala del 

palazzo Mancini dove si riunivano gli accademici. A Valesio vennero affidati due dei sei 

ritratti allegorici en grisaille delle virtù poetiche. La relazione fatta da Flavio Fieschi (o 

Freschi) fu riprodotta in Angelo BORZELLI, Il cavalier Giovan Battista Marino (1569-

1625), Napoli, G. M. Priore, 1898, p. 189-194 e 1927, p. 259-264. Si legge ora, con 

l’Orazione di Girolamo Rocco e il resoconto che ne diede anche il Baiacca in una lettera 

aggiunta alla sua Vita del poeta, in Clizia CARMINATI, Vita e morte del Cavalier Marino. 

Edizione e commento della Vita di Giovan Battista Baiacca, 1625, e della Relazione della 

pompa funerale fatta dall’Accademia degli Umoristi di Roma, 1626, Bologna, I libri di 

EMIL, 2011, p. 135-155 e 120-126. Vd. anche TAKAHASHI, p. 46 ; Emilio RUSSO, Marino, 

Roma, Salerno Editrice, 2008, p. 220-221 (d’ora in poi : RUSSO).  
6 Una volta definita l’architettura del Tempio a gloria di Maria dei Medici, Marino si 

rivolge ai pittori più bravi del momento perché il loro « dotto pennel » orni con « vari 

capricci » il festone del « gran muro maestro » che corre sotto la cornice (str. 39). Se la 

strofe 40 fa un sentito elogio del Morazzone, Valesio occupa un posto onorevole tra gli altri 

bolognesi, Ludovico Carracci e Guido Reni : « Voi Giuseppe, Baglion, Caracci, e Palma, / 

Fulminetto, Bronzin, Valesio, e Paggi, / Guido, Castello, e tu che senso, et alma / Infondi 

ne’ color, saggio tra’ saggi / Morazzone immortale, Apelle Insubro, / Comporrete il bel 

fregio al gran Delubro » (Giovan Battista MARINO, La Sferza e Il Tempio, a cura di G. P. 

Maragoni, Roma, Beniamino Vignola Editore, 1995, p. 39). 
7 Giovanni Battista MARINO, La Galeria, a cura di M. Pieri, Padova, Liviana, 1979, 2 vol., 

vol. I, Favole, « Adone nascente di Giovanni Valesio » (mad.), p. 12 ; « Apollo che insegna 

a sonar la lira a Bacco di Giovanni Valesio » (mad.), p. 27 ; « Orfeo ammazzato dalle 

Baccanti di Giovanni Valesio » (mad.), p. 39 ; « Cloto che fila di Giovanni Valesio » (son.), 

p. 42 (su questi quattri dipinti oggi perduti, vd. il commento a Giambattista MARINO, La 

Galeria, a cura di M. Pieri e A. Ruffino, Trento, La Finestra, 2005, p. CCXLIX ; sul posto 

di Valesio nella Galeria, ibid., la tabella dei dipinti inclusi nella Galeria e presentati per 

scuole, p. XL).  
8 V, 55, 5 dove il nome di Valesio è menzionato con quello di Lionello Spada. Vd. il 

commento di G. Pozzi in G. B. MARINO, Adone, a cura di G. Pozzi, Milano, Mondadori, 

1976, 2 vol., vol. II, p. 335-336. 
9 MALVASIA, p. 97-98 e sul merito poetico di Valesio p. 99-100. La sua partecipazione 

poetica a raccolte per nozze è messa in evidenza da Malvasia che trascrive in extenso due 

sonetti pubblicati nel 1620, Questi, che lacci son vaghi amorosi e Filippo, o s’a spiegar le 

glorie vostre (ibid., p. 100). I sonetti sono pubblicati rispettivamente in : Nelle nozze de 

gl’Illustrissimi Signori il Signor Conte Filippo Aldrovandi e la Signora Isabella Pepoli, 

Bologna, Vittorio Benacci, 1620, n. n. (il frontespizio è di G. L. Valesio) ; Applausi poetici 

nelle nozze degli Illustrissimi Signori Filippo Musotti e Giulia Ruini, Bologna, Bartolomeo 
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attribuisse all’amico10, l’elogio che ne fa, come il posto datogli nella 

Galeria, corrispondono all’interesse del poeta per l’arte – che si tratti di 

ottenere un disegno da un artista o di assicurarsi la sua collaborazione per 

l’illustrazione delle proprie opere. In quest’ottica, Valesio viene annoverato 

tra i pochi incisori di cui Marino in procinto di pubblicare la Sampogna fa il 

nome nella lettera al Ciotti messa in esergo a questo articolo11.  

Oltre l’illustrazione di opere scientifiche, filosofiche o teologiche12, le 

incisioni di Giovanni Luigi Valesio riguardano infatti un numero importante 

di opere letterarie, a cominciare da molte di quelle di Ridolfo Campeggi, 

come il Filarmindo (nel 1605 il frontespizio della prima edizione e nel 1606 

o 1607 le illustrazioni interne degli atti)13, le Rime (1608), i Quattro Pianti 

delle Lagrime di Maria Vergine (1609), il Tancredi (1614), le Lagrime di 

Maria Vergine (1617) e La Italia consolata (1618)14. L’artista realizzò 

anche il frontespizio delle Rime di Francesco Maria Caccianemici (1608)15 e 

di Girolamo Preti (1620)16, molto probabilmente quello della Maria 

Egizziaca di Raffaello Rabbia (1618)17 e, nel campo delle opere poetiche 

per nozze, oltre La Italia consolata appena citata, il fontespizio e le 

                                                                                                                            
Cocchi, p. 63 (il frontespizio è di G. Lodi). La raccolta pubblicata presso Benacci per le 

nozze Aldrovandi-Pepoli (vd. anche PINTO, num. 166, p. 19 che non registra però il titolo 

della raccolta ma quello del frontespizio interno dell’epitalamio di R. Rabbia, Il Fasto 

d’Imeneo) è edita da Alberto Rabbia con dedica agli sposi del 25 giugno 1620. Vd. Anche 

Olga PINTO, Nuptialia, Firenze, Leo S. Olschki Editore, 1971, p. 19 (d’ora in poi PINTO) : 

num. 166 : la raccolta Aldovrandi-Pepoli edita da R. Rabbia (dove non si registra però il 

titolo della raccolta ma quello del frontespizio interno dell’epitalamio di R. Rabbia, Il Fasto 

d’Imeneo) : num. 170 : Gli applausi poetici. 
10 Su Marino amatore d’arte e collezionista, vd. almeno la sintesi e le indicazioni 

bibliografiche in RUSSO, p. 189-196.  
11 Giambattista MARINO, Lettere, a cura di M. Guglielminetti, Torino, Einaudi, 1966, num. 

138, Di Parigi, gennaio 1620, p. 257-259, il passo in esergo p. 257 (d’ora in poi : Lettere). 
12 Del tutto significativi della ‘maniera’ di Valesio giunto all’apice della sua carriera sono 

anche i frontespizi di opere devozionali come la Relazione (Reggio, per Flaminio Baroli, 

1619) della traslazione dell’affresco della Madonna della Ghiara nella nuova chiesa dei 

Servi di Maria a Reggio Emilia (vd. BIRKE, p. 55-56).  
13 Rispettivamente, Ridolfo CAMPEGGI, Filarmindo, Bologna, eredi di Giovanni Rossi, 

1605 (frontespizio inciso con l’indicazione a destra : « Il Valesio fecit ») e ID., Filarmindo, 

s. l. [Bologna], ad istanza di Simone Parlasca, s. a. [1606-1607] (frontespizio diverso e non 

illustrato, monogramma di Valesio su ognuna delle sei illustrazioni interne per il prologo e 

gli atti). Vd. BIRKE I, p. 100 e II, p. 34-36 ; K. TAKAHASHI, Le prime edizioni e 

rappresentazioni del « Filarmindo » di Ridolfo Campeggi e il ruolo di Giovanni Luigi 

Valesio, « L’Archiginnasio », XCVI, 2001, p. 43-79. Torno più in là sul fontespizio della 

prima edizione. 
14 Vd. BIRKE I, p. 95, 102-103 e II, p. 40, 42, 44, 51-52. 
15 Vd. BIRKE I, p. 96 e BIRKE II, p. 40 e 42. 
16 Vd. ibid., p. 68-72. 
17 Vd., ibid., p. 160 (manca però il nome o il monogramma dell’artista). 
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illustrazioni interne della tragedia Erotilla di Giulio Strozzi (1615)18 e i 

frontespizi di varie raccolte collettive apparse tra il 1607 e il 1622.  

Questa produzione grafica di Valesio richiama l’attenzione, se ce ne 

fosse bisogno, sul paradosso dell’assenza di illustrazioni nelle opere di 

Marino edite in vita sua, oppure semplicemente della mancanza di finezza 

e/o di originalità dei frontespizi, paradosso che rimanda alla storia della 

pubblicazione delle sue opere che, come si sa, per una ragione o per 

un’altra, vide la sua ideale programmazione urtarsi contro le contingenze. 

Anche se si lascia da parte il problema della Galeria in cui l’assenza delle 

incisioni previste priva il libro del suo fondamentale dialogo tra testo e 

immagine19, va ricordato il fatto che fallirono sia il progetto precoce di 

affidare a Bernardo Castello l’illustrazione di un libro di poemetti che non 

vide mai la luce, sia l’intento quindici anni dopo di affidare ad un incisore 

italiano l’illustrazione della Sampogna20. Ed è a contrario che si può 

misurare la crudeltà di questa carenza, paragonando la mancanza 

d’illustrazione a tutta pagina nella princeps dell’Adone con i frontespizi e/o 

le illustrazioni interne della Liberata o del Pastor fido, ma anche della Filli 

di Sciro o del Filarmindo21 ; oppure mettendo accanto all’illustrazione del 

frontespizio de La Italia consolata di Campeggi il frontespizio degli 

Epitalami in cui l’illustrazione si limita alla vistosa presenza centrale 

dell’emblema di Toussaint Du Bray ; oppure ancora pensando a ciò che 

sarebbero potute essere le illustrazioni interne della Sampogna eseguite da 

                                                 
18 Andrea Commodi per i disegni e Valesio per le incisioni firmano il frontespizio (dove 

una donna coronota ed Imeneo si fanno riscontro) e le undici illustrazioni interne di questa 

prima edizione (vd. BIRKE I, p. 35-46 e II, p. 48-49 e 51). L’Erotilla, tragicommedia o 

piuttosto tragedia di lieto fine, non fu composta per nozze, ma dedicata al cardinale 

Scipione Borghese « per le nozze de gli Eccellentissimi Principi Don Marcantonio 

Borghese e Donna Camilla Orsini » (Venezia, Violati, 1615). Il matrimonio in realtà 

avvenne solo nel 1619. L’opera venne riedita nel 1616 nel 1621 (con illustrazioni ma le 

incisioni non sono di G. L. Valesio).  
19 Sicché d’illustrato nella Galeria ci fu solo il mediocre frontespizio delle edizioni Ciotti 

uscite tra il 1620 e il 1630 (vd. FRANCESCO GIAMBONINI, Bibliografia delle opere a stampa 

di Giambattista Marino, Firenze, Leo S. Olschki editore, 2000, num. 49-62, p. 77-86). 

Costituisce un unicum il bel frontespizio inciso con figure allegoriche (firmato « W. K. ») 

di una tardiva edizione (Venezia ?, Baba ?, 1653 ?). Cfr. ibid., num. 65, p. 87-88.  
20 Vd. rispettivamente la lettera a B. Castello (Lettere, num. 34, Di Roma, [aprile 1605], p. 

53-54) e la famosa lettera al Ciotti citata in esergo (ibid., cit. supra, nota 11).  
21 Sulla questione del progetto d’illustrazione dell’Adone ad opera di Poussin, vd. Giorgio 

FULCO, Il sogno di una « Galeria » : nuovi documenti sul Marino collezionista, in La 

« meravigliosa » passione. Studi sul Barocco tra letteratura e arte, Roma, Salerno Editrice, 

2001, p. 99-101 (d’ora in poi : FULCO). Vd. anche, in una prospettiva del tutto diversa, 

Françoise GRAZIANI, Poussin mariniste : la mythologie des images, in Poussin et Rome, 

Actes du colloque à l’Académie de France à Rome et à la Bibliothèque Hertziana 16-18 

novembre 1994, a cura di O. Bonfait, Ch. L. Frommel, M. Hochmann e S. Schütze, Paris, 

Réunion des Musées Nationaux, 1996, p. 367-385.  
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un Valesio dal quale Antonio Bruni ottenne che illustrasse ognuna delle 

eroidi delle sue Epistole eroiche (1634)22.  

A compensare questa situazione intervengono le edizioni dell’Adone 

successive alla princeps che uscirono a Venezia per i tipi di Giacomo 

Sarzina con frontespizio inciso23. L’illustrazione a tutta pagina rappresenta 

il giovane cacciatore Adone seduto con un’asta nella mano destra, accanto 

al caro cane. Il grugno del cinghiale compare non lontano, tra le foglie degli 

anemoni che corrono lungo tre lati della pagina e formano nella parte 

superiore dell’illustrazione una corona di fiori alternati a dieci putti24. Di 

recente, M. A. Terzoli ha suggerito che la « F. » della menzione « F. 

Valesio », leggibile in basso a destra dell’incisione, potrebbe indicare non il 

nome di Francesco Valesio, ma l’abbreviazione convenzionale per 

« fecit »25. La studiosa ha proposto inoltre una lettura del frontespizio, che 

non solo mette in relazione l’illustrazione con l’episodio della morte e delle 

esequie di Adone nel poema26, ma propone anche un accostamento tra 

l’iconografia di Adone e quella di san Giovanni Battista27. L’incisione – 

eseguita nel delicato momento della ricezione romana del poema, tra la sua 

sospensione (risalente al 27 novembre 1624, per quanto non 

immediatamente promulgata) e la messa all’Indice (4 febbraio 1627), o 

forse ancor prima, tra la fine del 1623 e l’inizio del 1624 se risultasse valida 

la datazione entro marzo 1624 per l’edizione Sarzina s. d. in cui compare28 –

, potrebbe dunque costituire un elemento della difesa dell’opera, tramite 

                                                 
22 Vd. per le Rime, BIRKE II, p. 70-72, e per le Epistole, prima pubblicate nel 1627 e nel 

1628 ma senza illustrazioni, BIRKE I, p. 22-34 e II, p. 92-95. Sembra però che Valesio non 

potesse condurre a termine quel lavoro.  
23 Vd. GIAMBONINI, num. 8, 9, p. 38-40. Tralascio qui le edizioni num. 10 e 11 (Sonnio, 

1627, 2 vol. e er. di Giovanni Domenico Tarino, 1627, descritte p. 40-41), con frontespizio 

inciso, senza indicazione della firma, con tradizionali elementi architettonici (sul timpano 

Adone a sinistra, Venere a destra ed Amore tra di loro).  
24 Vd. GIAMBONINI, num. 8 (1626) e 9 (1626 ?), p. 38-40. Giambonini registra due edizioni 

presso il Sarzina con la data 1626, l’una con frontespizio senza incisione con cornice (ibid., 

num. 7, p. 37-38), l’altra con frontespizio inciso firmato « F. Valesio » (num. 8). Una terza 

edizione, con lo stesso frontespizio inciso (ibid., num. 9, p. 39-40) ma senza data, pone un 

problema di datazione importante per la storia della ricezione del poema : difatti essa 

potrebbe essere di poco posteriore o addirittura successiva alla condanna all’Indice (vd. 

Clizia CARMINATI, Giovan Battista Marino tra Inquisizione e Censura, Roma-Padova, 

Editrice Antenore, 2008, p. 215 e nota), ma forse anche anteriore a quelle del 1626 e 

retrodatabile a marzo 1624 (vd. EAD., Vita e morte del cavalier Marino…, p. 106-107, nota 

alla Vita del Cavalier Marino del Baiacca).   
25 M. A. Terzoli ha opportunamente richiamato l’attenzione su questo frontespizio in 

L’« Adone » : iconografia del frontespizio in un’edizione veneziana, in Marino e il 

Barocco, da Napoli a Parigi, a cura di Emilio Russo, Alessandria, Edizioni dell’Orso, Atti 

del Convegno di Basilea, 7-9 giugno 2007, 2009, p. 291-320, p. 297-298 per 

l’interpretazione dell’indicazione. Il frontespizio è riprodotto a p. 302. 
26 Ibid., p. 291-295. 
27 Ibid., p. 299-301. 
28 Vd. supra, nota 23. 
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l’allusione a contenuti figurali che ne attesterebbero la dignità. In questa 

prospettiva ermeneutica, l’artista, che sia Giovanni Luigi Valesio oppure no, 

dimostrerebbe « una lettura attenta, e sottilmente interpretativa, del 

poema », echeggiandone così il complesso sincretismo29. 

Mi ripropongo di tornare sulla questione nella seconda parte di questo 

studio dedicata al periodo 1620-1622 e nella quale si considereranno le 

relazioni dell’artista con i ceti romani nel secondo decennio del Seicento. 

Per ora, mi limito a notare che l’esame delle diverse firme delle incisioni 

dell’artista mi sembra non accreditare l’attribuzione dell’illustrazione 

dell’Adone a Giovanni Luigi. Infatti, e come risulta dal catalogo di V. Birke, 

nei casi in cui l’artista non firma col noto monogramma ma col nome 

« Valesio » per intero, il nome è sempre preceduto dall’articolo « il » e 

l’eventuale aggiunta della menzione « fece », « fecit » o « F. » non precede 

mai ma segue invece il nome (per esempio : « il Valesio fece »). La firma 

« F. Valesio » per Giovanni Luigi costituirebbe dunque un caso unico, 

mentre è ben documentata l’attività di Francesco in quegli anni in cui la sua 

firma compare sui frontespizi di diverse opere letterarie pubblicate non solo 

a Venezia ma anche presso Giacomo Sarzina30. In particolare, vanno rilevate 

le similitudini iconografiche tra il frontespizio illustrato dell’Adone e quello, 

firmato pure « F. Valesio », de La Musa lirica di Ferdinando Donno, 

pubblicata presso Sarzina nel 162031. 

Non sono pervenute lettere di Marino a Valesio, che permetterebbero 

forse di valutare meglio i legami di stima e d’amicizia tra i due. Però se il 

nome di Valesio non figura come quello di Ludovico Carracci nelle lettere 

dell’inizio del soggiorno ravennate di Marino, in quello stesso periodo i 

nomi del pittore incisore e del poeta figurano insieme nelle raccolte 

                                                 
29 Maria Antonietta TERZOLI, L’« Adone » : iconografia del frontespizio…, p. 300-301. 
30 Sulla questione ‘dei’ Valesio, vd. Claudio SALSI, Note sugli incisori detti « i Valesio », in 

Rassegna di studi e di notizie, vol. XIII, 1986, p. 497-700 dove il punto è fatto con rigore e 

chiarezza a partire dalla raccolta delle stampe A. Bertarelli. Su Francesco Valegio o 

Valesio : ibid., la scheda, p. 504 con note, p. 507, bibliografia p. 510-511, e repertorio 

stabilito prevalentemente attraverso i pezzi della raccolta e con riproduzione delle stampe, 

p. 536-582 ; su Giovanni Luigi Valesio : la scheda con note e bibliografia, p. 680-681, il 

repertorio (meno rilevante), p. 682-694. La questione riguarda anche il frontespizio delle 

edizioni Giunti della Sampogna (1620-1621) e il ritratto di Marino presente nell’edizione 

Giacomo Scaglia della Strage de gli Innocenti (1633). Vd. GIAMBONINI, rispettivamente, 

num. 177-181, p. 170-172 e num. 199-200, p. 185-187. Il frontespizio della Sampogna 

(firmato « F. Valesio ») e il ritratto della Strage, copia di un ritratto perduto di Simon Vouet 

(firmato pure « F. Valesio »), sono entrambi attribuiti dalla critica a Francesco Valesio. 
31 Ferdinando DONNO, La Musa lirica, Venezia, Giacomo Sarzina, 1620. Si paragonino la 

posizione di Adone seduto con quella di Venere adagiata sulla conchiglia, l’inclinazione 

della testa e le fattezze di Adone con quelle del fanciullo a cavallo su un pesce (Arione sul 

delfino, o più probabilmente l’anima cortese, dato che suona non la lira ma la viola), il 

grugno del cinghiale con quello del mostro marino a sinistra dell’illustrazione. Vd. 

L’edizione critica della Musa in Ferdinando Donno di Manduria, Opere, a cura di Gino 

Rizzo, Lecce, Milella, 1979, p. 77-195 (il frontespizio però non è stato riprodotto). 
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tradizionalmente pubblicate a Bologna per nozze patrizie. Così, nel 1607, 

con la raccolta intitolata Nelle nozze de gl’Illustrissimi Signori Marchese 

Lodovico Fachenetti et Donna Violante di Correggio Austriaca (d’ora in 

poi : Nozze Facchinetti-Correggio), nel 1608, con la raccolta Nelle nozze de 

gl’Illustrissimi Signori il Signor Ferdinando Riario et la Signora Laura 

Pepoli (d’ora in poi : Nozze Riario-Pepoli) e nel 1609, con la raccolta Nelle 

nozze del Conte Ercole Pepoli et Donna Vittoria Cibò (d’ora in poi : Nozze 

Pepoli-Cibo) escono tre libri che interessano nel contempo la storia della 

produzione poetica di Marino e quella della produzione artistica e poetica di 

Valesio32. Il diagramma delle loro rispettive presenze nelle tre raccolte è 

d’altronde inversa : Marino apre le due prime raccolte, la prima con una 

canzone, la seconda con un sonetto solo, ma è assente nella terza33 ; Valesio 

non solo realizza i tre frontispizi (su disegno di L. Carracci nel primo caso), 

ma figura pure nelle due ultime raccolte tra i poeti contributori, prima con 

due sonetti e poi con un lungo componimento ed un sonetto.  

Al di là di queste date, i nomi di Marino e di Valesio si separano, anche 

se il nome dell’uno e dell’altro resta legato a quel tipo di poesia 

encomiastica, Marino come si sa in quanto autore del libro degli Epitalami 

(1616), Valesio per il suo contributo ad altre raccolte pubblicate tra il 1608 e 

il 1620, ma anche in quanto editore di una raccolta illustrata da lui e 

pubblicata nel 1622 per le nozze di Nicolò Ludovisi, nipote di Gregorio XV, 

fratello del cardinale nipote Ludovico e figlio del conte Orazio di cui il 

Nostro era segretario34. Tralasciando qui la poesia per nozze del Marino – 

studiata in precedenza sia nel momento dell’elaborazione del corpus e della 

maturazione del libro sia nel momento della sua pubblicazione in Francia e 

in Italia35 –, mi soffermo ora sul doppio contributo di Valesio, incisore e 

                                                 
32 Per i titoli delle raccolte citate, mi accontento qui e altrove di sciogliere le abbreviazioni 

senza modernizzare l’ortografia. Le tre raccolte sono pubblicate presso lo stesso stampatore 

(eredi di Giovanni Rossi). Le prime due sono registrate da Olga PINTO, rispettivamente 

num. 101, p. 12 e num. 130, p. 14-15. Tutte e tre sono schedate e i frontespizi come le 

testate sono descritti nella rivista on line I nuptialia della Casa Editrice Clueb di Bologna 

(d’ora in poi : Nuptialia), a cura di Marinella Pigozzi (Il Seicento, la descrizione dei 

fontespizi rispettivamente a p. 53, 57-58 e 65). La rivista cataloga le raccolte per nozze 

pubblicate tra il 1562 e il 1797, conservate presso la Biblioteca comunale 

dell’Archiginnasio di Bologna. Si ringrazia qui la Biblioteca per la cortese autorizzazione di 

riproduzione dei frontespizi studiati in quest’articolo. Su Giovanni Rossi, attivo a Bologna 

dal 1558 al 1595, e suo figlio Perseo che gli succedette fino al 1620, vd. Albano SORBELLI, 

Storia della stampa in Bologna, a cura di M. G. Tavoni, Sala Bolognese, Arnaldo Forni 

Editore, 2003, p. 106-111. 
33 Su questo, mi permetto di rimandare a Danielle BOILLET, Marino, Rinaldi, Campeggi, 

Capponi ed altri in tre raccolte bolognesi per nozze (1607-1609), ics. 
34 Sui legami di Valesio con la famiglia Ludovisi, a Bologna, poi a Roma, vd. TAKAHASHI, 

p. 49-55.  
35 Mi permetto di rinviare rispettivamente a : D. BOILLET, « Les Epitalami de Giovan 

Battista Marino : le livre et sa fabrique », in Forme e occasioni dell’encomiastica tra 

Cinque e Seicento, Lucca, Maria Pacini Fazzi Editore, 2011, p. 173-204 ; EAD., « Marino et 
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poeta, a raccolte per nozze. Considero in particolare, in questa prima parte 

dello studio dedicata alla raccolte del 1607-160936, la genesi e lo statuto 

delle illustrazioni in questo tipo di libro, dal punto di vista del rapporto tra le 

illustrazioni stesse da una raccolta all’altra, ma anche dal punto di vista dei 

legami possibili tra l’illustrazione e i testi in seno ad una stessa raccolta. 

1. Per quel che concerne le illustrazioni di raccolte per nozze, il catalogo 

delle incisioni di Valesio riveduto da V. Birke censisce un corpus di 5 

frontispizi che vanno raggruppati da un punto di vista cronologico in due 

periodi, 1607-1609 e 1620-1622, periodi sui quali si organizza il mio 

discorso. Se è possibile che questo corpus delle incisioni sia stato più 

ampio37, è certo che per quanto concerne il corpus dei contributi poetici per 

nozze, dei testi sono stati perduti, data la logica stessa di una pratica della 

poesia d’occasione illustrata dalla Cicala, ovvero la raccolta delle proprie 

rime che Valesio pubblica nel 1622 con dedica al cardinale nipote 

Alessandro Ludovisi38. 

Questi, a seconda dell’ordine cronologico della pubblicazione, i 

componimenti poetici di Valesio pubblicati in raccolte e reperiti da K. 

Takahashi39 : 1 e 2 : 1608, Nozze Riario-Pepoli : « Di Giovanni Valesio 

l’Invescato academico Selvaggio », Il vostro nome, o FERDINANDO, o LAURA, 

p. 51 (son.) e Sovra un’alpestre e solitaria balza, p. 52 (son.) ; 3 e 4 : 1608, 

Nozze Alfonso d’Este-Isabella di Savoia40 : « Di Giovanni Valesio 

l’Invescato academico Selvaggio », Or che sen fugge il verno a i lidi 

algenti, n. n. (son.) ; Di Savoia il gran sangue a[l] sangue estense (son.) ; 5 

e 6 : 1609, Nozze Pepoli-Cibo : « Dell’Invescato academico Selvaggio », Le 

meraviglie, o peregrino errante, pp. 19-23 (canzonetta) e Su l’Italico Reno 

un novo Alcide, p. 24 (son.) ; 7 : 1620 : Nozze Filippo Aldrovandi-Isabella 

                                                                                                                            
les “fluctuations de la France”: Il Tempio (1615) et les Epitalami (1616) », in L’actualité et 

sa mise en écriture dans l’Italie des XVe-XVIIe siècles, Actes du Colloque International 

(Paris 21-22 oct. 2002), a cura di D. Boillet e C. Lucas-Fiorato, Parigi, CIRRI, 2005, p. 

205-243. 
36 La parte dello studio relativa alle raccolte del periodo 1620-1622, e più breve della 

presente, sarà l’oggetto di una seconda pubblicazione.  
37 Vd., per una panoramica sul corpus dell’opera grafica di Valesio, le osservazioni iniziali 

di Babette BOHN, I disegni di Giovanni Luigi Valesio, in « Grafica d’Arte », gennaio-marzo 

1997, num. 29, p. 29 (d’ora in poi : BOHN). 
38 Giovan Luigi VALESIO, La Cicala, All’Illustrissimo e Reverendissimo Signore il Signor 

Cardinale Ludovisi, Roma, Giacomo Mascardi, 1622, n. n. [71 p.]. L’opera è integralmente 

ritrascritta in KATAHASHI, p. 137-144.  
39 Non si trovano poesie per nozze tra le poesie di Valesio trascritte da K. Takahashi a 

partire dalla raccolta manoscritta delle Rime de gli accademici Selvaggi (c.a 1606-1609) 

conservata alla BL (Add. Ms. 25596).  
40 Nelle nozze reali de’ Serenissimi Prencipi i Signori Alfonso d’Este e la Infanta Isabella 

di Savoia, dedicate all’Illustrissimo e Reverendissimo Signore il Signor Cardinale 

Alesandro d’Este, Modena, Giovanni Maria Verdi, 1608. La raccolta non è registrata in 

PINTO.  
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Pepoli41, « S’allude alla fronte del libro. Del Signor Giovan Luigi Valesio », 

Questi, che lacci son vaghi amorosi, n. n. (son.) ; 8 : Applausi poetici (Nozze 

Filippo Musotti-Giulia Ruini42), « [Del Signor Giovanni Valesio] », 

FILIPPO, o, s’a spiegar le glorie vostre, p. 63 (son.) ; 9 : 1622 : Nozze Nicolò 

Ludoviso-Isabella Gesualda43, « La Pittura. Epitalamio di Giovan Luigi 

Valesio », Peregrin cui felice alta ventura, n. n. (canzonetta).  

A questi componimenti vanno aggiunti due sonetti della Cicala, « Per le 

nozze di una Signora Elena » e « Per le nozze della Signora N. Scala col 

Signor N. Orsi »44.  

Per quanto mi riguarda, farò due osservazioni a proposito dei sonetti 

« per nozze » della Cicala : 1. il sonetto intitolato senz’altra precisazione 

« Per le nozze di una Signora Elena » (La bella greca, che il pastor troiano), 

fu infatti incluso nel 1609 nella raccolta per le nozze di Francesco Avoglio 

ed Elena Alidosi45 ; 2. il sonetto intitolato « Per le nozze della Signora N. 

Scala col Signor N. Orsi » invece mi risulta più difficile da situare, non solo 

perché non ho trovato traccia di una raccolta per quel matrimonio, ma anche 

perché, pure se la famiglia Orsi conta tra le grandi famiglie bolognesi e se 

alcuni tra i suoi membri fecero parte dei Gelati, l’indicazione dei nomi con 

la sola lettera « N » e la menzione del nome della sposa prima di quello 

dello sposo non corrispondono alle convenzioni delle raccolte ; si può 

dunque pensare o ad una decontestualizzazione volontaria, come per il 

sonetto precedente, o ad un argomento fittizio, nella linea delle rime 

d’occasione in cui la vena concettistica si alimenta alla fonte di una 

onomastica di fantasia46.  

                                                 
41 Vd. supra, nota 9. 
42 Vd., ibid. 
43 Nelle felicissime nozze de gl’Illustrissimi et Eccellentissimi Signori Don Nicolò Ludoviso 

e Donna Isabella Gesualda Principi di Venosa, Roma, per gli Impressori Camerali, 1622, 

n. n. 
44 Trascritti in TAKAHASHI, rispettivamente p. 140 e p. 141. 
45 Per le felicissime nozze del Signor Francesco Avoglio e della Signora Elena Alidosi, 

Bologna, Vittorio Benacci, 1609. Vd. anche PINTO num. 131, p. 15. 
46 Né questa vena concettistica, benché del tutto dominante nel sonetto, né l’ardimento 

dell’assimilazione implicita della « Scala » alla celeste via che guida « la fera agile », cioè 

lo sposo, fino alla suprema felicità coniugale bastano a confutare la destinazione fittizia del 

sonetto. Su questo motivo, nel caso di un nome di famiglia come quello dei Ruini o di un 

emblema come una torre, non mancano difatti i giochi di parola che suggeriscono metafore 

guerresche dell’assedio o dell’assalto. Le stesse esitazioni riguardano anche le poesie per 

una monacazione, ugualmente occasione di raccolte poetiche, come per esempio Nella 

professione della Eccellentissima Signora Suor Angela Caterina d’Este nel monastero di 

santa Chiara di Carpi, Bologna, Vittorio Benacci, 1611, in cui il nome si presta, in un 

registro ovviamente diverso, a facili quanto evidenti variazioni encomiastiche. Si trovano 

nella Cicala tre sonetti dedicati a monache dal nome più o meno suggestivo : « Per una 

Signora Palma Corona monaca », « Nel monacarsi d’una Signora de’ Mondini », « Nel 

monacarsi d’una Signora detta Aura Felice » (in TAKAHASHI, p. 142-144). Il terzo titolo 

insospettisce, quanto meno, data la somiglianza del nome e cognome con un sintagma dal 

sapore madrigalesco. 
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Inoltre, benché non esaustivo, lo spoglio delle raccolte per nozze che ho 

effettuato mi consente di aggiungere due sonetti a quelli censiti da K. 

Takahashi : 1. un sonetto di Valesio (Ecco al fin che la GEMMA illustre e 

chiara) compare nella raccolta Nelle nozze de gl’Illustrissimi Signori il 

Signor Conte Ricciardo Pepoli e la Signora Contessa Diamante 

Lambertini47 ; 2. negli Applausi poetici (Nozze Filippo Musotti-Giulia 

Ruini), il sonetto FILIPPO, o s’a spiegar le glorie vostre, trascritto da 

Malvasia e riprodotto da K. Takahashi, è preceduto da un altro sonetto di 

Valesio, Spoglie e trofei di vincitori augusti (p. 62), col quale è appaiato, 

essendo indirizzato il primo alla sposa e il secondo allo sposo. Questo 

sonetto è interessante anche perché esistono due versioni, quella della 

raccolta, dedicata quindi ad una sposa, ed un’altra pubblicata nella Cicala e 

dedicata ad una monaca. 

2. Parlare del doppio contributo di Valesio alle tre raccolte bolognesi per 

nozze pubblicate tra il 1607 e il 1609 invita innanzi tutto a considerare il 

ruolo delle accademie nella loro elaborazione. Infatti, se già in precedenza 

quel tipo di raccolta ebbe a che fare con l’iniziativa delle accademie, i dati 

esterni delle tre raccolte bastano ad indicare che la loro pubblicazione venne 

direttamente tutelata dalle accademie dei Gelati e/o dei Selvaggi48. Così, 

dopo la raccolta dei Gelati dedicata Al Signor Conte Ridolfo Campeggio 

detto il Rugginoso et alla Signora Pantasilea Catanea sposi illustrissimi gli 

accademici Gelati (1601)49, ed alcune altre in cui compaiono accademici 

Gelati50, la raccolta Facchinetti-Correggio è il prodotto della collaborazione 

                                                 
47 Bologna, Vittorio Benacci, 1613, 28 p. (Vd. anche PINTO, num. 139, p. 16). L’artista è 

menzionato solo col nome e cognome (Di Giovanni Valesio), mentre altri autori compaiono 

col nome accademico dei Selvaggi : « Del Flebile academico » (Iacopo Calvi), p. 13 e p. 

28 ; « Di Raffaello Rabbia l’Agitato Selvaggio », p. 15. Si notano pure altri nomi 

accademici : « Canzone del Paflagonico detto il Vittorioso » (il suo nome di accademico 

Riacceso ?), p. 18-24 ; « Dell’affezzionato » (?), p. 16.  
48 Su queste accademie, vd. almeno Michele MAYLENDER, Storia delle accademie d’Italia, 

Arnaldo Forni Editore (Ristampa dell’edizione di Bologna 1926-1930), vol. III, p. 81-88 

(per i Gelati) e vol. V, p. 152-153 (per i Selvaggi), ma anche il catalogo in linea della 

British Library, Italian Academies.  
49 Bologna, Vittorio Benacci, 1601, n. n. [32 p.] (vd. anche PINTO, num. 92, p. 11). Le 

Memorie dei Gelati segnalano questa raccolta come quella più modesta per il matrimonio di 

Melchiorre Zoppio (Nelle nozze de gl’Illustri Signori Melchiorre Zoppio et Olimpia Luna, 

Bologna, Fausto Bonardo, s. d., c.a 1588-1593, n. n. [6 p.]) : « Accasossi [il Conte] con 

Pentesilea Cattanei, dama di cospicua nobiltà, e in tale occasione onorò l’Accademia il di 

lui letto nuzziale con un libretto di poesie epitalamiche, come aveva prima fatto a 

Melchiorre Zoppio ne’ di lui primi imenei » (Memorie, imprese e ritratti de’ Signori 

accademici Gelati di Bologna…, Bologna, Manolessi, 1672, Ridolfo Campeggi Conte, p. 

373).  
50 Nelle nozze de gl’Illustrissimi Signori il Signor Ferrante Casali et Signora Livia 

Hercolani, Bologna, eredi di Giovanni Rossi, 1605, 19 p., in cui gli otto autori sono indicati 

solo con le iniziali dei nomi, ma almeno due sono probabilmente dei Gelati : « P E B », a 

cui sono attribuiti quattro madrigali, deve essere Paolo Emilio Balzani e « M Z », autore 

dell’ultimo madrigale, Melchiorre Zoppio. Nelle felicissime nozze de gl’Illustrissimi 
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tra i Gelati e la giovane Accademia dei Selvaggi fondata non più di qualche 

mese prima. Infatti, la produzione di quest’ultima viene accolta dalla più 

anziana quanto prestigiosa Accademia dei Gelati in seno ad un libro di cui 

quest’ultima determina la struttura, anche se il suo nome non viene riportato 

sul frontespizio come era avvenuto nel 160151. Bisognerà aspettare il 1618 

perché esca un’altra raccolta col nome dei Gelati iscritto sul frontespizio52, 

ma nel frattempo e proprio sulla scia della raccolta del 1607, si trova in 

prima linea nelle raccolte del 1608 e del 1609 l’accademia dei Selvaggi, di 

sicuro desiderosa di affermarsi nel panorama accademico bolognese, tramite 

il forte impegno di Giovanni Capponi suo membro fondatore e più attivo53. 

La raccolta del 1607 appare a più d’un titolo come la raccolta ‘pilota’ delle 

due seguenti : il frontespizio delle raccolte del 1608 e del 1609 sono 

                                                                                                                            
Signori Marchesi Ugo Pepoli e Maria Malaspina, Bologna, eredi di Giovanni Rossi, 1601, 

26 p., in cui i dodici nomi degli autori (tredici o quattordici, secondoché la « N » indichi o 

no uno stesso contributore) sono indicati solo con le iniziali. Si può pensare che la raccolta 

sia stata preparata da Cesare Abelli, membro importante dei Gelati e dei Selvaggi : a lui 

rimandano di sicuro le iniziali sotto le quali compaiono tre componimenti (due sonetti e un 

madrigale), tra cui il sonetto di apertura e il madrigale di chiusura.  
51 La raccolta consta infatti di tre sequenze. La prima e più lunga (86 p.), ‘dei’ Gelati, 

comprende ventitré componimenti di quindici autori non tutti Gelati e di cui sette soltanto 

compaiono col loro doppio nome civile e accademico : gli otto altri sono personalità di 

primo piano strettamente legate ai Gelati come Achillini e Rinaldi oppure di minore 

rinomanza letteraria. La seconda sequenza, interamente composta di accademici Selvaggi, 

rappresenta un quarto dell’insieme (33 p.) e comprende sedici componimenti di nove autori. 

La terza sequenza, molto più breve (17 p.), ‘dei’ Gelati di nuovo, comprende cinque 

contributi di tre autori, tra cui solo il primo e l’ultimo appartengono, a quanto pare, 

all’Accademia. Come nella raccolta del 1601, la quale annoverava anche alcuni autori non 

appartenenti ai Gelati, la fine dell’opera è, per così dire, controllata dall’Accademia che 

‘riprende la mano’ per concludere con un componimento dell’accademico Gelato Lucio 

Faberi, il quale, d’altronde, allude cortesemente ai Selvaggi colla menzione degli dei 

silvestri tra le divinità venute alle nozze : « Seguono il suo viaggio / Lari, fauni e silvani, / 

Ed ogni dio selvaggio / De’ monti, colli e piani, / Le driadi e napee, / L’oreadi e cent’altre 

semidee » (Nozze Facchinetti-Correggio, « Del Tardo academico Gelato », Già la Nunzia 

di Giove, p. 125).  
52 Salvo la possibilità di raccolte oggi perdute o non registrate dalle basi informatiche, 

diciassette anni separano la raccolta del 1601 per il Campeggi, eminente membro dei 

Gelati, dalla seguente raccolta per un membro di un’altra grande famiglia : Componimenti 

dispensati nella publica adunanza de gli Academici Gelati per le nozze del Signor Tolomeo 

Duglioli il Dedito e della Signora Maria Barberini, Bologna, Bartolomeo Cochi, s.d. [ma 

1618 la data del matrimonio]. Anche nel 1601 gli Ardenti pubblicarono una raccolta per 

nozze, Nello sposalitio de i molti Illustri Signori, il Signor Nicolò Quaini et la Signora 

Elisabetta Bordella. Gli Academici Ardenti, Bologna, eredi di Giovanni Rossi, 1601 (vd. 

PINTO, num. 95, p. 11). 
53 Segno evidente del ruolo di Capponi è il suo posto nelle tre raccolte : in quella del 1607, 

la prima menzione dell’Accademia dei Selvaggi precede l’indicazione del suo nome qui 

solo accademico (Nozze Facchinetti-Correggio, « Degli academici Selvaggi », « Armindo, 

canzone dell’Animoso », p. 86) ; nelle raccolte del 1608 e 1609, egli compare ugualmente 

per primo tra i Selvaggi (Nozze Riario-Pepoli, « Di Giovanni Capponi », cit., p. 25 e Nozze 

Pepoli-Cibo, « Dell’Animoso academico Selvaggio », p. 11). 



Line@editoriale n° 2011 14 

 

strettamente legati a quelli del 1607 come si vedrà ; Marino apre la raccolta 

del 1608 come nel 1607 ; Achillini occupa il secondo posto nelle raccolte 

del 1607 e del 1608, il primo in quella del 1609, causa forse l’assenza del 

poeta napoletano54 ; il suo ruolo rimane di primo piano nelle raccolte del 

1608 e del 1609, le quali si valsero come nel 1607 del contributo notevole di 

Rinaldi55 e di personalità dei Gelati come Campeggi (nel 1608 e nel 1609), 

Caccianemici (nel 1608), Melchiorre Zoppio e Paolo Emilio Balzani (nel 

1609) ; nella stessa guisa in cui un accademico Gelato chiude la raccolta del 

1607, un accademico Selvaggio chiude quelle del 1608 e del 1609.  

In ognuna delle tre raccolte la presenza dell’accademia dei Selvaggi si 

afferma con forza, sotto l’egida dei Gelati nel 1607, in un modo autonomo e 

vistoso nel 1608 in cui si succedono 15 contributi di 10 Selvaggi che 

formano così una sequenza compatta che occupa quasi la metà del libro56, in 

un modo più attenuato nel 1609 in cui 5 soltanto dei 25 contributori sono 

accademici Selvaggi e solo 4 contributi di 3 autori formano una breve 

sequenza di una quindicina di pagine, cioè non più di un quinto del libro57. 

Vanno considerati tuttavia fattori peculiari per l’ultima raccolta che contiene 

un rimando all’ambiente ferrarese58. Comunque, anche se questa terza 

raccolta (72 p.) rappresenta poco più della metà di quella del 1607 (136 p.), 

                                                 
54 Sul fatto che Achillini non fece parte dei Gelati, vd. Angelo COLOMBO, I « Riposi di 

Pindo ». Studi su Claudio Achillini (1574-1640), Firenze, Leo S. Olschki Editore, 1988, p. 

38 e nota 2.  
55 Vd. almeno Ottavio BESOMI, Cesare Rinaldi e l’ambiente bolognese, in Ricerche intorno 

alla « Lira » di G. B. Marino, Padova, Liviana, 1969, p. 87-107. Vd. anche Luisella 

GIACHINO, « Dispensiera di lampi al cieco mondo ». La poesia di Cesare Rinaldi, in 

« Studi secenteschi », vol. XLIII, 2001, p. 106-107, nota 39 e Salvatore RITROVATO, « Ciò 

che chiudo nel cor dipingo in carte ». La poesia di Cesare Rinaldi nell’ambiente artistico 

bolognese di fine Cinquecento, « Schifanoia », 22/23, 2002, p. 150-151 e note 62-65 a p. 

155.  
56 I contributi dei Selvaggi occupano le pagine 25-63 della raccolta per le nozze Riario-

Pepoli (88 p.) che si conclude con un madrigale di un undicesimo Selvaggio, C. Abelli 

(« Di Cesare Abelli, Il Solingo, academico Selvaggio »), il quale già chiudeva la sequenza 

dei Selvaggi nella raccolta del 1607. Sono sistematicamente indicati il patronimico, il nome 

accademico e l’appartenanza ai Selvaggi, il che ovviamente densifica la presenza 

dell’accademia stessa. Per quel che riguarda i Gelati (almeno due : Campeggi e 

Caccianemici), solo Caccianemici compare col nome accademico (« Tenebroso Gelato »). 

Il Collegio dei Nobili pubblicò ugualmente per la stessa occasione una raccolta, tutta di 

testi latini (vd. Nuptialia, p. 55-56).  
57 I contributi dei Selvaggi (tra cui Valesio) occupano le pagine 21-24 della raccolta per le 

nozze Pepoli-Cibo (72 p.). Un madrigale di C. Abelli (p. 33) ricorda verso la metà della 

raccolta la presenza dell’accademia (« Del Solingo academico Selvaggio »). Un sonetto di 

Lionello Spada (« Dell’Elevato academico Selvaggio ») la chiude. Questa volta non è 

indicato nessun patronimico, ma solo il nome accademico. Il fatto che non sia presente 

nessun altro nome accademico, al di fuori di quelli dei Selvaggi, viene a rafforzare la 

presenza dell’accademia, anche se si delinea in filigrana una sostanziale sequenza dei Gelati 

col succedersi dei contributi di M. Zoppio, P. E. Balzani et R. Campeggi (p. 37-60).  
58 Nell’esemplare della Biblioteca Comunale Ariostea di Ferrara, una nota manoscritta 

accompagna il patronimico Leoni : « Ercole », « ferrarese ».  
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la sua mole è vicina a quella della raccolta del 1608 (88 p.) e più elevata di 

quella abituale, a cominciare dalla raccolta di 19 pagine pubblicata nel 1608 

su probabile iniziativa di accademici Gelati per il matrimonio di Camillo 

Gessi, uno dei membri fondatori dei Gelati, con Laura Barbazza, sorella (?) 

di Andrea anch’egli accademico Gelato59.  

Desiderosa d’altronde di affermare la propria immagine non solo a 

Bologna ma anche fuori, l’Accademia dei Selvaggi investe sui diversi fronti 

offerti dalla poesia d’occasione : nel 1607, non solo i Selvaggi cocelebrano 

con i Gelati il matrimonio di Lodovico Facchinetti con Violante da 

Correggio Austriaca, ma sono presenti in un volumetto per la monacazione 

di Lucida Oriana Pepoli in cui appare evidente la collaborazione con 

Achillini il quale chiude questa volta la raccolta con due sonetti60 ; nel 1608, 

fuori Bologna, celebrano il matrimonio di Alfonso d’Este e d’Isabella di 

Savoia in una raccolta dedicata al cardinale d’Este61. La presenza tra i 

                                                 
59 Nelle nozze del molto Illustre et Eccellentissimo Signor Camillo Gessi et della molto 

Illustre Signora Laura Barbazzi, Bologna, eredi di Giovanni Rossi, 1608, in cui l’impegno 

dei Gelati, limitato a tre componimenti brevi sugli undici della raccolta – di M. Zoppio (un 

son.), R. Campeggi (un son.) e F. M. Caccianemici (un mad.) che formano una modesta 

sequenza interna – pare più individuale che istituzionale. Dato il ruolo dei fratelli Gessi 

nella fondazione dell’accademia, sorprende la modestia della raccolta (ma forse si trattava 

di seconde nozze visto che Camillo era nato nel 1571).  
60 Nella professione dell’Illustrissima Signora la Signora Suor Lucida Oriana Pepoli, 

Bologna, eredi di Giovanni Rossi, 1607, 15 p. Il volumetto riunisceotto autori e conta nove 

componimenti. Tre autori sono accademici Selvaggi e compaiono col solo nome 

accademico d’Animoso (G. Capponi, una canzone), d’Agitato (R. Rabbia, un mad.), di 

Strepitoso (Marcantonio Arlotti, un son.). Le iniziali con le quali sono indicati gli altri 

quattro autori trovano vari riscontri nell’elenco degli accademici Gelati : G. B. M. (Giovan 

Battista Maurizzi ?), G. C., P. F. P., L. C. Il quinto ed ultimo contributore (con le iniziali C. 

A. che compaiono nelle tre raccolte esaminate per indicare l’Achillini) è molto 

probabilmente Achillini : chiude l’opuscolo con due sonetti, Ben vero è, Sol, che la tua 

fiamma accende e Pompe mondane, a Dio, terreni errori. Propongo dunque di aggiungere 

questi due sonetti al corpus delle poesie d’occasione d’Achillini censite in Angelo 

COLOMBO, I « Riposi di Pindo ». Studi su Claudio Achillini (1574-1640), Firenze, Leo S. 

Olschki Editore, 1988, p. 102-117. Se le iniziali G. B. M. indicano Giovan Battista 

Maurizzi, figura delle lettere bolognesi di qualche rilievo, e se le iniziali C. A. indicano 

ugualmente Achillini, si avrebbe, nello stesso anno della raccolta Facchinetti-Correggio, 

ma con proporzioni molto più modeste, un altro esempio della collaborazione tra Gelati e 

Selvaggi sulla scia della fondazione di questi ultimi.  
61 Per il titolo, vd. supra, nota 25. Dopo l’apparato iniziale dello stampatore modenese 

Verdi e due poesie di Francesco Maria Morosini, si succedono i componimenti di dieci 

Selvaggi introdotti da questo titolo interno, la cui ridondanza mette in risalto e la città e 

l’accademia : « De gli Academici Selvaggi Di Bologna. Di Giovanni Caponi l’Animoso 

academico Selvaggio di Bologna ». G. Capponi apre dunque la raccolta così come inaugura 

le sequenze dei Selvaggi nelle nostre raccolte bolognesi. Non sono riuscita ad identificare 

in questa opera « il Solitario » che non figura né nell’elenco dei Gelati né in quello dei 

Selvaggi della BL. Egli appare nella raccolta Facchinetti-Correggio ma nella sequenza 

‘dei’ Gelati (p. 27-30) e senza che questo suo nome accademico sia accompagnato come 

negli altri casi dalla precisazione dell’appartenenza ai Gelati. Tale contributo è quello più 

cospicuo (quattro componimenti non brevi e due madrigali) e inoltre figura due volte nel 
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contributori di questa raccolta non solo di Valesio ma anche di Lionello 

Spada illustra il posto degli artisti nel momento della fondazione dei 

Selvaggi, istituzione meno aristocratica dei Gelati, un posto confermato 

dalle due raccolte per nozze pubblicate nel 1609 : la raccolta Pepoli-Cibo 

che si apre col frontespizio di Valesio e si chiude con un sonetto 

dell’Elevato accademico Selvaggio, cioè lo Spada ; la raccolta pure 

‘selvaggia’ ma molto più modesta (di 24 p.) per le nozze di Francesco 

Avoglio con Elena Alidosi, in cui si ritrovano, tra i cinque poeti, Valesio e 

Spada, mentre viene interrotta la serie dei frontespizi illustrati con 

personaggi e riappare il frontespizio tradizionale col blasone bipartito62.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                            
corpo della raccolta (con i quattro componimenti non brevi) e in conclusione (con i due 

madrigali). Anche se il suo nome non compare nell’elenco dei Selvaggi del catalogo della 

British Library, il fatto che sia lui a chiudere la raccolta induce a credere che facesse parte 

dei Selvaggi. Se è veramente stato membro dei Selvaggi nel 1608 (e forse già dei Gelati), si 

ritroverebbe in questa raccolta la struttura delle altre : G. Capponi in apertura, seguito da M. 

Arlotti, R. Rabbia, C. Abelli, G. Valesio, L. Spada, C. Diamantino, O. Garganelli, L. Colli, 

« Il Solitario » ; poi tre poeti che non fanno parte dei Selvaggi, prima che un Selvaggio 

chiuda la raccolta con due suoi brevi componimenti. 
62 Vd. supra, nota 42. Malvasia, che apprezza la bravura di Spada nel campo poetico della 

satira, scrive : « nella letteraria Accademia de’ Selvaggi di Bologna […] fé vedersi de’ 

primi e più zelanti fondatori lo Spada ; e se la sua musa non fu delle più sublimi, non fu 

dell’infime […] » (MALVASIA, p. 80). Cita anche i due sonetti per nozze (Nozze Riario-

Pepoli, « Di Leonello Spada, L’Elevato academico Selvaggio », Splendea ricco di fregi, e 

d’ogn’intorno, p. 53 ; Nozze Pepoli-Cibo, « Dell’Elevato accademico Selvaggio », 

Giovinetto magnanimo ed augusto, p. 72). 
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Fig.01 

 
Frontispizio 1 
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Fig.02 

 
Frontispizio 2 
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Fig.03 

 
Frontispizio 3 

1. Realizzate dunque per l’iniziativa delle accademie dei Gelati e dei 

Selvaggi, le tre raccolte pubblicate tra il 1607 e il 1609 meritano 

doppiamente attenzione : dal punto di vista testuale, per la loro ampiezza 

dovuta al numero dei contributori come a quello dei componimenti lunghi63, 

e dal punto di vista dei frontespizi, per la scelta dell’argomento mitologico 

che rompe con la tradizione bolognese vigente per questo tipo di raccolte. 

                                                 
63 Per un’analisi particolareggiata dei contenuti testuali delle raccolte, vd. D. BOILLET, 

Marino, Rinaldi…, cit. 
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Infatti, il frontespizio tradizionale delle raccolte bolognesi per nozze si 

compone del titolo (che occupa la parte superiore della pagina), del blasone 

bipartito con le armi delle due famiglie, infine dei dati tipografici. Talvolta, 

il titolo è più o meno della stessa grandezza del blasone64, più spesso il 

blasone è ben più grande, specie quando viene inserito in una cornice 

ornamentale, come capita spesso, e allora misura più o meno il doppio del 

titolo65, ma in ogni caso la pagina viene suddivisa nello stesso modo. Le 

varianti concernono non tanto la formulazione o la disposizione del titolo, in 

cui sostanzialmente cambiano solo i nomi, quanto la rappresentazione del 

blasone bipartito, più o meno ornata, e che costituisce nella maggioranza dei 

casi l’unico elemento figurativo della pagina66. Ora, nelle tre raccolte il 

blasone bipartito viene sostituito da una composizione che rompe con la 

distribuzione tradizionale dello spazio e associa figure mitologiche con 

elementi particolari derivanti dalle armi delle famiglie67.  

Va da sé il fatto che il disegno e la stampa dei frontespizi siano opera di 

artisti bolognesi come Ludovico Carraci e Valesio. Sono noti l’interesse dei 

letterati bolognesi in genere per la pittura e più particolarmente i legami dei 

Gelati con i Carracci68. Agostino Carracci aveva realizzato l’emblema dei 

                                                 
64 Per esempio Nelle felicissime nozze de gl’Illustrissimi Signori Marchesi Ugo Pepoli e 

Maria Malaspina, cit.  
65 Per esempio Nelle felicissime nozze de gl’Illustrissimi Signori Marchesi et Conti Cesare 

Pepoli et Giulia Bentivogli, Bologna, eredi di Giovanni Rossi, 1597 oppure Al Signor Conte 

Ridolfo Campeggio detto il Rugginoso et alla Signora Pantasilea Catanea Sposi 

Illustrissimi gli Accademici Gelati, Bologna, Vittorio Benacci, 1601.  
66 Il più delle volte l’ornamentazione che circonda i blasoni è stereotipata, anzi identica nei 

casi seguenti che escono tutti dagli stessi tipi (eredi di Giovanni Rossi), come d’altronde 

quasi tutte le raccolte bolognesi del periodo : Nello sposalitio de gl’Illustrissimi Signori 

Giacomo Armi et Laura Campeggi, 1601 ; Nelle nozze de’ Signori Gualengo Ghiselieri e 

Dorothea Gigli, 1605 ; Nelle nozze del molto Illustre et Eccellentissimo Signor Camillo 

Gessi…, cit. All’ornamentazione laterale dei blasoni (in genere fogliami che partono dalla 

sommità) si aggiunge abbastanza spesso il cimiero di una delle famiglie (in Rime di diversi 

nelle nozze de gli molto Illustri Signori il Signor Conte Alberto Castelli et la Signora 

Libera Grassi, Bologna, Giovanni Rossi, 1586 oppure anche nella raccolta per Ridolfo 

Campeggi) oppure di entrambe (in Compositioni volgari et latine nelle felicissime nozze de 

gl’Illustrissimi Signori il Signor Conte Tadeo Pepoli et la Signora Contessa Diamante 

Campeggi, Bologna, eredi di Giovanni Rossi, 1596).  
67 Va aggiunto che nelle nostre tre raccolte, i dati tipografici occupano uno spazio minimo, 

come d’altronde sarà il caso più tardi, nei frontespizi illustrati con una scena emblematica 

del tema nuziale o rappresentativo delle famiglie.  
68 Vd. per i Gelati, Maria Grazia BERGAMINI, Dai Gelati alla Renia. Appunti per una storia 

delle accademie letterarie bolognesi, in La colonia Renia : profilo documentario e critico 

dell’Arcadia bolognese, a cura di M. Saccenti, Modena, Mucchi, 1988, 2 vol., vol. II, p. 5-

18 ; Giovanna PERINI, Ut pictura poesis. L’accademia dei Gelati e le arti figurative, in 

Italian Academies of the Sixteenth Century, ed. D. S. Chambers and F. Quiviger, Londres, 

The Warburg Institute, 1995, p. 113-126 (però G. Perini non solo ricorda come l’accesso 

degli artisti ai Gelati fosse limitato tutt’al più ad accademici di second’ordine, ma per 

quanto riguarda il nostro periodo mette anche in dubbio l’interesse concreto dei Gelati per 

le arti visive, sulla base delle loro raccolte di rime uscite nel 1590, nel 1597 e nel 1615) ; 
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Gelati che figurava pure nel frontespizio delle Ricreazioni amorose (1590) e 

delle Rime (1597) pubblicate dall’Accademia69 e fu Lucio Faberi, 

accademico Gelato oltre che membro degli Incamminati a stendere 

l’orazione funebre pubblicata ne Il funerale d’Agostin Carraccio (1503), 

opuscolo che rievoca la cerimonia d’omaggio dell’Accademia del Disegno 

per la morte dell’artista70. La collaborazione tra Ludovico Carracci che fece 

il disegno del primo frontespizio del 1607 (« L. C. in. » in basso nell’angolo 

sinistro) e Valesio che l’incise (il suo monogramma nell’angolo opposto) 

anch’essa va da sé, essendo attestati sin dal 1601 i legami di Valesio con 

Agostino e Ludovico presso cui si formò nell’arte del disegno e 

dell’incisione71. Valesio e Ludovico facevano parte entrambi degli 

Incamminati il cui emblema fu realizzato da Valesio. Infine, va sempre da 

sé il fatto che Valesio sia l’unico autore dei frontespizi del 1608 e del 1609 

di cui fece il disegno e l’incisione : basta pensare ai suoi stretti legami con 

Capponi e al suo posto accanto a lui nel momento della fondazione dei 

Selvaggi, alla fiducia di Campeggi proprio in quel giro di anni come dopo, e 

in generale alla sua attività d’illustratore non solo come incisore ma anche 

come autore dei disegni preparatori.  

Ciò detto, data appunto l’originalità di questi tre frontespizi, mi 

piacerebbe potere precisare come furono scelti gli argomenti, fissati gli 

elementi emblematici, precisata la composizione d’insieme, in particolare 

nel primo caso che costituisce oggettivamente il modello dei due seguenti. E 

come va situata inoltre la menzione « L. C. in. », tra concertazione con 

l’artista e decisione degli editori. In mancanza di dati materiali sul momento 

dell’elaborazione delle raccolte, tra l’altro prive come si è detto di apparati 

dedicatori, ci si accontenterà in queste pagine di quel che ci offre l’analisi 

interna delle raccolte per sondare la questione dei rapporti tra i testi e le 

illustrazioni dei frontespizi.  

2. L’illustrazione della prima raccolta pubblicata nel 1607 per il 

matrimonio di Lodovico Facchinetti e Violante da Correggio Austriaca fa 

                                                                                                                            
Sebastian SCHÜTZE, Sinergie iconiche : la ‘Hermathena’ dell’Accademia dei Gelati a 

Bologna tra esercizio retorico e passioni per la pittura, in Estetica barocca, Atti del 

Convegno internazionale di Roma, 6-9 marzo 2002, a cura di S. Schütze, Roma, 

Campisano, [2004], p. 183-204.  
69 Rispettivamente : Bologna, Giovanni Rossi, 1590 e Bologna, eredi di Giovanni Rossi, 

1597. Nell’ovale centrale di questi frontespizi in cui cambia solo il titolo è rappresentato 

l’emblema dei Gelati (il bosco denudato dall’inverno con sopra il motto Nec longum 

tempus), circondato da quattro figure allegoriche delle stagioni, due femminili in alto per la 

primavera e l’estate, due maschili in basso per l’autunno e l’inverno. 
70 Il funerale d’Agostin Carraccio fatto in Bologna sua patria da gl’Incaminati academici 

del disegno, Bologna, Vittorio Benacci, 1603.  
71 Tuttavia V. Birke considera che questi legami fossero meno stretti di quelli che Ludovico 

stringeva con altri artisti, come Francesco Brizio, e precisa inoltre che Valesio in persona 

eseguiva di certo i disegni delle sue incisioni (BIRKE, p. 21). Ma sul fatto, non 

contraddittorio d’altronde, che Ludovico abbia fornito dei modelli a Valesio, non solo per i 

suoi disegni ma anche per le sue incisioni, vd. BOHN, p. 32-33. 
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letteralmente esplodere i dati della disposizione tradizionale72. Infatti, non 

solo viene introdotta una scena mitologica (nella fattispecie Imeneo che 

avanza con la face nella mano sinistra e tenendo con l’altra mano Amore 

dagli occhi bendati), ma gli emblemi sono estratti dai blasoni rispettivi delle 

due famiglie e vengono a comporre come un’unica cornice che occupa tutta 

la pagina e include il titolo. Non si tratta più di una bipartizione nella quale 

le armi di ogni famiglia formano un nuovo insieme ma rimangono ben 

individuabili, si tratta di una libera ridistribuzione dei vari emblemi in una 

composizione unica e originale : due rami con foglie e frutti ricordano il 

noce su campo d’argento del blasone dei Facchinetti ; essi si alzano 

simmetricamente da ogni lato della cornice oblunga per unire l’aquila col 

leone dei Correggio da Parma ; all’unica aquila su campo d’oro e ai due 

leoni rampanti su campo d’azzurro del blasone di questa famiglia 

l’illustrazione sostituisce due aquile che occupano ognuna gli angoli 

superiori della cornice mentre i due leoni occupano gli angoli inferiori ; che 

sia, o meno, l’indizio della volontà di esibire l’originalità dell’invenzione, 

un blasone compare nell’illustrazione (il blasone dei Facchinetti), ma esso è 

di piccole dimensioni e trattato come un elemento funzionale dato che funge 

da fibbia del drappeggio sul quale è iscritto il titolo della raccolta, 

drappeggio sostenuto da ogni lato dagli artigli delle aquile e che risulta 

dunque incluso come le figure mitologiche all’interno della cornice che 

corre lungo i quattro lati della pagina ; quanto ai gigli che sormontano la 

testa di ogni leone nel blasone dei Correggio da Parma, essi entrano nella 

composizione della piccola scena mitologica, poiché due putti sembrano nel 

contempo distogliere i gigli dalla testa dei leoni e guardare Imeneo con 

timore, con probabile allusione all’imminente deflorazione.  

S’inverte quindi il rapporto tra gli elementi dell’abituale composizione 

ornamentale che accompagna la presenza del blasone bipartito : non sono 

elementi ornamentali che circondano i blasoni sui quali figurano gli 

emblemi rispettivi delle famiglie, ma sono questi stessi emblemi che 

compongono una cornice ornamentale intorno alle due divinità la cui 

                                                 
72 Nell’esemplare della Bnf la carta dell’illustrazione è leggermente più grande delle pagine 

del volume stesso : rispettivamente 15,3 x 21,7 e 15 x 21,2 (13,9 x 21,3 l’illustrazione). La 

carta risulta dunque piegata in modo tale che le iniziali del Carracci e il monogramma del 

Valesio, situati nella parte estrema degli angoli inferiori, non siano visibili se essa non 

viene spiegata. Questa particolarità, che si ritrova anche nell’esemplare della Biblioteca 

municipale Ariostea di Ferrara, non compare nelle altre copie reperite (Biblioteca 

municipale dell’Archiginnasio di Bologna ; Biblioteca nazionale centrale Vittorio 

Emanuele II di Roma ; Biblioteca Classense di Ravenna) in cui la pagina del titolo ha le 

stesse misure di quelle del volume e dove le iniziali e il monogramma sono 

immediatamente visibili. In Giovanna BOSI MARAMOTTI, Le Muse d’Imeneo, Ravenna, 

Edizioni del Girasole, 1996, l’autrice ha scelto questo bel frontespizio per aprire la sua 

« Selezione iconografica », p. 99-100 (che contiene tuttavia un explicit erroneo il quale non 

corrisponde alla nostra raccolta). Per una precisazione sugli esemplari dell’Archiginnasio, 

vd. Nuptialia, p. 53.  
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riunione è emblematica dell’amore casto. La portata encomiastica 

dell’insieme è esaltata dalla qualità del tratto dell’incisore. Il lavoro delle 

ombre conferisce movimento alle ali delle aquile e profondità al manto di 

Imeneo, attrae lo sguardo sui contrasti del fogliame di noce, accompagnano 

la mossa dei putti che sembrano indietreggiare. Il significato è chiaro : il 

fogliame e i frutti dichiarano la fecondità spirituale e carnale della famiglia 

colpita di recente dalla morte del giovane cardinale Giovanni Antonio nel 

1606 ; il legame che questi floridi rami stabiliscono tra le aquile e il leoni 

annuncia la prole che nascerà dall’unione delle due famiglie ; la forza e la 

bellezza d’Imeneo adulto che guida fermamente Amore cieco fanciullo 

dichiara d’altra parte il carattere casto e sacro del matrimonio. 

Radicalmente diversa dai frontespizi tradizionali delle raccolte per nozze, 

la composizione del nostro frontespizio, come d’altronde l’esaltazione 

encomiastica dell’albero dei Facchinetti, va ricondotta all’ideazione di un 

altro frontespizio inciso da Valesio, quello per la prima edizione del 

Filarmindo nel 1605. Infatti, l’albero dei Facchinetti è qui rappresentato tre 

volte : figura nel blasone posto al centro del terzo superiore della pagina 

sormontato da un cappello cardinalizio, ma figura anche due altre volte in 

dimensioni maggiori, da ogni lato della pagina dove si elevano i tronchi di 

due alberi, i cui folti fogliami si confondono per occupare l’intero terzo 

superiore della pagina e fare quindi da sfondo al blasone dall’emblema del 

noce, molto più piccolo ma anche molto più stilizzato. Inoltre, i tronchi 

degli alberi formano i lati di una cornice, qui rettangolare e non oblunga dal 

momento che i noci sono fermamente piantati nel suolo, ma dentro la quale 

si trova già un drappeggio sul quale sono iscritti il titolo dell’opera, il nome 

dell’autore e quello del dedicatario. La forma del drappeggio è simile, ma 

nel frontespizio del Filarmindo esso è trattenuto dai rami degli alberi73.  

I due frontespizi si rassomigliano dunque dal punto di vista della 

composizione, ma in quello della raccolta viene aggiunta alla simbologia del 

folto fogliame quella dei frutti : questa volta infatti ai tronchi nudi degli 

alberi si sostuiscono rami carichi di frutti. Nel frontespizio del Filarmindo 

l’altezza dei fusti, funzionale a sorreggere il drappeggio, potrebbe anche 

rimandare all’emblema dei Gelati, di cui il giovane cardinale Giovanni 

Antonio era membro e protettore a un tempo. Così verrebbero a fondersi 

l’allusione all’attività intellettuale (col rinvio alla foresta dei Gelati dagli alti 

                                                 
73 Il frontespizio della princeps del Filarmindo è riprodotto in BIRKE I, p. 100 e K. 

TAKAHASHI, Le prime edizioni…, p. 45 (vd. supra, nota 13). In BIRKE I, va notata 

l’incisione num. 71 (p. 69). Lo scudo dei Facchinetti circondato da quattro testine di putti 

(tre in alto e una in basso) è sormontato dal cappello cardinalizio tenuto da due putti e 

affiancato da due figure in piedi, a sinistra un eroe con una lancia in una mano e la tiara 

nell’altra, a destra una figura femminile col fulmine in mano : i visi tutti improntati a 

tristezza, la rappresentazione sotto la tiara di corone che stanno cadendo sul suolo come 

foglie, il fulmine sono elementi che spingono a pensare che l’incisione, qualunque fosse 

stata la destinazione, sia stata realizzata in occasione della morte prematura del cardinale 

Giovanni Antonio.  
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fusti denudati) e quella alle mete spirituali (col rigoglioso fogliame 

emblematico dell’attivo ministero religioso). In entrambi i casi, inclino ad 

attribuire agli editori accademici più che all’artista la gestione del motivo 

araldico dell’albero. Inoltre, immagino che si debba pensare non ad una 

mera esigenza di variazione decorativa, bensì all’intento di distinguere 

l’esaltazione dello statuto ecclesiastico del dedicatario, nel caso del 

Filarmindo, dalla dimensione nuziale dell’encomio nel caso della raccolta. 

Certo, nei blasoni, la presenza dei frutti è del tutto convenzionale e la 

rappresentazione dei rami di qualsiasi albero fruttifero implica l’alternanza 

di foglie e frutti ; ma mi pare che la simbologia dei rami fruttiferi sia 

particolarmente forte nel caso di nozze da cui dipende l’avvenire della 

famiglia. Tale simbologia si accorderebbe quindi con la dimensione del tutto 

particolare dell’encomio in questa raccolta, l’integrazione cioè del ricordo 

del giovane cardinale morto nel 1606 alla lode dei Facchinetti e l’elogio 

della doppia vigoria della stirpe, quella spirituale testimoniata dalle sue 

grandi figure ecclesiastiche, ma anche naturale, col succedersi delle 

generazioni consolidata dai matrimoni. Così, oltre la menzione ricorrente 

della gloriosa memoria di Innocenzo IX presente sin dall’inizio con i due 

sonetti di Achillini74, oltre la declinazione in senso prioritariamente 

ecclesiastico delle vaticinazioni sulla prole nascitura75, si impone con forza 

nella raccolta il ricordo commosso di Giovanni Antonio Jr, accademico 

Gelato come il grande prozio76.  

                                                 
74 Secondo e terzo componimento della raccolta, come si è detto. Nel primo, Achillini 

evoca « la Noce alta e sublime / Che già dal Vaticano erse le cime / E bacia co’ suoi frutti 

oggi le stelle » e conclude che si vedrà, per « Sì fortunato innesto e sì felice, / Per suoi frutti 

produr Cesari e Pieri » (Nozze Facchinetti-Correggio, p. 15). Nel secondo, evoca come 

« L’Augel real », ossia l’aquila imperiale dell’emblema dei Correggio da Parma, venga a 

posarsi sulla riva del Reno : « Eccol’omai, che dopo i lieti affanni, / Vago di riposar, in riva 

al Reno, / Sovra Noce Innocente arresta i vanni » (ibid., p. 16). 
75 Nelle ottave conclusive del Campeggi, gli auspici generici (« avranno i figli tuoi fra 

palme e allori / Glorie inaudite, inusitati onori », ibid., « Del Rugginoso academico Gelato 

[Ridolfo Campeggi] », p. 21) si precisano appunto in chiave pontificia, sicuramente nella 

strofe 19 e molto probabilmente anche nella strofe 21, ultima del componimento, 

nonostante l’ambiguità della menzione nel verso finale, del nome di Antonio che potrebbe 

rimandare sia al cardinale che al papa (« Gran Ludovico […] / Questo […] / […] fior di 

beltade / Serbasi a te, ma in frutto poi si chiede / Altro Antonio sostegno a la gran fede », 

ibid., p. 24). Il preannuncio di nuove glorie pontefice trova posto anche nella canzonetta del 

Caccianemici (menzionata nella nota precedente), in cui il poeta rivolge alla « vaga prole / 

di Giove » questo invito : « Appender non v’aggravi / A la Noce, che poggia / Al ciel, del 

ciel le chiavi, / Ove il bel fior s’appoggia, / Che ben la vide il mondo / Sostener altre volte il 

sacro pondo » (ibid., « Del medesimo [Francesco Maria Caccianemici] », p. 35). E Zoppio 

non esita a vaticinare in forma di bisticcio, profetizzando che dall’unione della coppia 

presto nascerà un futuro papa : « Odo il vagito ormai formarsi in detti / D’oracoli e precetti 

/ Basti a sciorre e legare, e in terra e in cielo. / Sento dolce di poppe esca infantile / Farsi in 

paschi ad ovile / Confidato a pastor di fè, di zelo / Nell’aurea Roma, e al balbettante pa pa / 

Serbar il suon, cangiar il senso in Papa » (ibid., p. 51-52).  
76 Riprendo questo tema in D. BOILLET, Marino, Rinaldi…, cit. 
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È difficile invece dire se l’invenzione di una scenetta mitologica derivi 

nel nostro frontespizio dallo spazio concesso nei testi della raccolta a queste 

due divinità delle quali sono per altro così diffusi nella poesia come nelle 

arti gli attributi e la storia. Nei testi, da un punto di vista quantitativo, la 

frequenza delle menzioni di Imeneo è certo notevole, ma risulta in parte 

dall’ampiezza della raccolta stessa. Imeneo d’altronde è ben presente nelle 

raccolte precedenti e questa presenza si accompagna a diverse variazioni sui 

dati del codice. Così, per limitarsi alle raccolte vicine a quella studiata, nella 

raccolta dei Gelati per il matrimonio di Ridolfo Campeggi (1601), in un 

dialogo tra Amore, in visita presso i Gelati, e l’Accademia, che si stupisce di 

vederlo in un luogo dove regna la virtù, il dio mostra come pegno della sua 

castità la face d’Imeneo che tiene in mano e le cui scintille stanno per 

incendiare il cuore di Pantasilea77 ; e nello stesso anno, una smilza raccolta 

di sei componimenti anonimi comprende una canzonetta in forma di 

invocazione ad Imeneo affinché venga a raggiungere le muse già presenti, 

opera probabile del Caccianemici78. Nel 1605, Imeneo è nuovamente 

presente nelle due raccolte pubblicate quell’anno, in un caso nel primo testo 

della raccolta79, nell’altro caso anche in apertura e poi di nuovo in una 

canzonetta di Caccianemici ed in un madrigale di Paolo Emilio Balzani80.  

Nella nostra raccolta, va notato globalmente che la maggior parte delle 

menzioni d’Imeneo non offre niente di specifico rispetto ai dati generici sul 

dio, le sue funzioni e i suoi attributi81 ed è proprio la filigrana di Catullo ad 

essere reperibile qua e là nelle brevi invocazioni al dio o nelle evocazioni 

della sua persona82. Non c’è differenza notevole, né quantativamente né 

                                                 
77 « Amore. Tratta sovente Amore / Troppo fervide fiamme ed Imeneo / Troppo tepidi 

ardori, / Ma in man d’Amor, la face d’Imeneo / Costituisce un amoroso mondo, / Non 

gelato, non torrido in estremo, / Ma fra zone temprate. / Oggi armat’io mi sono / Della 

fraterna face / Per eccitar meravigliosi ardori / Cui non consumi età né tempo estingua » (Al 

Signor Conte Ridolfo Campeggio…, cit., « Dell’Avvelenato [Nicolò Coradino] », n. n.).  
78 Nello sposalizio de gl’Illustrissimi Signori Giacomo Armi et Laura Campeggi…, Or che 

in cielo spunta il sole, n. n. La fine lascia pensare che l’autore sia l’accademico Gelato 

Caccianemici (il Tenebroso) : « Chiudi i carmi, / O mia musa, e’l plettro posa : / Star non 

dei fra tanto ardore / E splendore / Sì gelata e tenebrosa » (sottolineatura mia).  
79 Nelle nozze de gl’Illustrissimi Signori il Signor Ferrante Casali et Signora Livia 

Hercolani…, cit., « C. F. S. V. », De l’italico Ren sovra le sponde, n. n. 
80 Nelle nozze de’ Signori Gualengo Ghiselieri e Dorothea Gigli…, cit., rispettivamente 

« G. M. » (?), Or che d’aurate gemme, p. 3 ; « P. E. B. » [P. E. Balzani], p. 20 ; « F. M. C. » 

[F. M. Caccianemici], Figlie al gran Giove, a Venere compagne, p. 21-22.  
81 Se Ripa non considera Imeneo, Cartari si ferma a lungo su questa divinità (Vincenzo 

CARTARI, Le imagini de i dei de gli antichi, a cura di G. Auzzas, F. Martignano, M. Pastore 

Stocchi, P. Rigo, Vicenza, Neri Pozza Editore, 1996, p. 171-178, d’ora in poi : CARTARI). 
82 Per esempio, il costume latino di dare noci ai fanciulli – più volte ripreso nella raccolta 

per servire la lode dei Facchinetti il cui emblema, come si è detto, era un noce –, è evocato 

tramite Catullo 61, 1, 131 et 135 in questi versi di Caccianemici : « D’Urania udite il 

figlio : a la superba / Pianta, che più percossa più rinverde, / Vi chiama. Date omai, date le 

noci » (Nozze Facchinetti-Correggio, « Del Tenebroso academico Gelato », p. 33, dove il 

motivo è sbarazzato evidentemente dall’allusione al mignone dello sposo ma si carica 
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qualitativamente, nei rimandi fatti dai Gelati o dai Selvaggi. Queste 

menzioni, d’altronde, rimandano talora al nome proprio della divinità talora 

al nome comune sinonimo di matrimonio83. La persona d’Imeneo è evocata 

in un modo del tutto convenzionale: si ricorda il suo ruolo presso gli 

sposi84 ; se non viene evocata la corona di fiori85, si parla del manto rosso e 

del velo dorato 86, e ben inteso della face87 ; lo si associa nella maggior parte 

dei casi ad altre divinità, Venere o Giunone, Amore, le Grazie od anche alla 

truppa degli amorini88 ; ancora, è solo un elemento nella composizione di un 

insieme incentrato ad esempio su una cronografia, come in una canzone di 

Lorenzo Arrighi89. Così, da una parte, si manifesta in modo ricorrente una 

corrispondenza, nei limiti d’un verso o due, tra l’argomento del frontespizio 

e la menzione nei testi della venuta d’Imeneo : l’uso dei verbi ‘venire’ o 

‘scendere’ nel contempo rimanda alla tradizione letteraria di Catullo e di 

Giovanni Secondo ed è in perfetto adeguamento col frontespizio in cui le 

due divinità si fanno avanti camminando su una nube. Tuttavia, si trova una 

sola menzione della coppia formata da Imeneo ed Amore, nei limiti 

                                                                                                                            
invece del lutto recente della famiglia con la morte del cardinale Giovanni Antonio Jr nel 

1606, accademico Gelato col nome di Vigoroso). Si vedranno pure variazioni su Catullo, 

61, 1-15 e 7-8 nell’apertura di questo sonetto : « Con l’aurea face e col purpureo velo / 

Scendi, sacro Imeneo » (ibid., « Di Marcantonio Arlotti lo Strepitoso », p. 101) e nella 

conclusione di quest’altro : « Così colmo di puro, ardente zelo, / Disse adorno Imeneo di 

rosso manto / Che poi l’alme legò con aureo velo » (ibid., « Di Giacomo Filippo Calvi, il 

Flebile », p. 103) ; e su Catullo, 61, 96-100 nel seguente invito di G. Capponi, rivolto alla 

giovane sposa : « Vieni, vaga fanciulla, e lascia omai / I paterni palagi, il patrio albergo. / 

Vieni, qui dove in fra pomposa schiera / Di dame illustri, a festeggiar t’invita / Felsina 

bella, e già l’indugio accusa. / Vieni, Sposa gentil, deh, vieni omai / A far lieto e felice il 

degno eroe / Che per fido consorte il ciel t’elesse. / Ben’ ei fia di te degno e tu di lui, / Né 

più felice coppia unqua congiunse / Il celeste Imeneo con nodo eterno » (ibid., « Felsina 

egloga pastorale dell’Animoso », p. 99).  
83 La parola contribuisce a sostenere il registro encomiastico, come per esempio, ibid., p. 

44, 82, 91, 112, 117. Si trovano i due usi nello stesso testo (per esempio, ibid., p. 99).  
84 Sin dal primo testo della raccolta, nella canzone di Marino e a proposito di Violante 

finora ribelle all’amore (« Ecco al giogo si piega, / Ecco Imeneo la lega », ibid., « Giovan 

Battista Marino », p. 8. Vd. anche p. 26, 99, 121 ; e con maggiore insistenza in entrambi i 

sonetti di Marc’Antonio Arlotti (ibid., p. 101-102) oppure in un sonetto di Giacomo Filippo 

Calvi che dà la parola al dio (ibid., p. 103). 
85 Le evocazioni del dio nei componimenti sono tutte brevi e mettono l’accento innanzitutto 

sulla face. Nella scheda dei Nuptialia, viene precisato che Imeneo nel frontespizio è 

« coronato di rose » (p. 53). Questo corrisponde all’iconologia (vd. CARTARI, tav. 29 e p. 

178), tuttavia l’illustrazione non permette di identificare in modo certo i fiori : difatti, 

sembra che si tratti, almeno per parte, di boccioli (e quindi, forse, di rose), ma 

probabilmente anche di altri fiori e foglie (si potrebbe anche pensare a viole, dato il nome 

della sposa di cui, peraltro, sono esaltate parecchie volte nelle poesie le bellezze e le virtù 

del fiore emblematico).  
86 Ibid., p. 103. 
87 Ibid., p. 12, 43, 93. 
88 Ibid., p. 27-28, 37, 44, 93, 121. 
89 Ibid., « dell’Arrighi », p. 37. 
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dell’apertura di un sonetto, opera per di più di un contributore 

probabilmente minore, Alcide Bonaparti, di cui non risulta che appartenesse 

ai Gelati90.  

Tre casi però attirano l’attenzione, tutti e tre componimenti lunghi, che 

considererò seguendo il filo della raccolta. Il primo caso è quello della 

canzone d’apertura di Marino. Il poeta immagina che Venere, avvertita da 

Amore dell’evento che si prepara, lasci Cipro e la cura della sua toilette per 

venire a Bologna e partecipare alle nozze con un discorso rivolto agli sposi : 

l’allusione fatta ad Imeneo – prima da Amore che registra la sua vittoria poi 

da Venere che lo sollecita a darsi da fare – è una mera traduzione 

dell’epitalamio d’Onorio e Maria ipotesto della canzone91. Se la mitologia 

qui ha la parte principale, l’attenzione si rivolge ad altri dei, come accade 

anche nelle ottave di Campeggi dedicate ad una scappatella di Amore 

durante la quale elegge la viola regina dei fiori a scapito della rosa recidiva 

che lo ha punto come aveva punto la madre.  

Il secondo caso è quello di una canzone dell’Arido accademico Gelato 

(Ippolito Cattanei). Questi immagina che sulla terra sia scoppiata una lite, di 

cui Mercurio informa Giove : Imeneo ed Amore, l’uno con la face ed il velo 

l’altro con i dardi e l’arco, pretendono ognuno di essere quello che reca più 

gioia nel mondo. Appena Giove decreta che vinca il migliore, ognuno dei 

due armato dei rispettivi attributi colpisce simultaneamente Lodovico e 

Violante, con universale allegria92. Il racconto delinea così successivamente 

                                                 
90

 Non ho trovato informazioni su questo autore. Inoltre, in questo sonetto peraltro agile 

(mentre risulta del tutto scipito l’altro suo componimento), il fatto di associare all’inizio le 

due divinità non consente di estrarre la loro immagine mentale dal gruppo che formano con 

la giovane sposa : « Del picciol Reno a le felici sponde, / Imeneo con Amor guida e 

conduce / La bella sposa che le Grazie adduce / Nelle bellezze sue rare e gioconde. / 

Bramose del suo arrivo, in mez’a l’onde / Scherzan le ninfe e aspettan quella luce / Che nel 

cor dello sposo ogn’or riluce / E vive fiamme e pensier lieti infonde. / Ogni guerriero ad 

incontrar si move / Questo novello Sol, ch’i campi infiora, / Ove balena de’ begli occhi i 

lampi. / Ogni dama l’accoglie e non rimove / Gli occhi da gli occhi suoi, l’ama, l’onora. / 

Sposo real, che fai ? D’amor avampi » (ibid., « Alcide Bonaparti », p. 32, sottolineatura 

mia). Infatti, benché l’immagine e il testo siano entrambi fondati sul fatto di condurre (nel 

frontespizio Imeneo che guida Amore per mano ; nel sonetto Imeneo ed Amore che 

conducono entrambi la sposa allo sposo e la sposa che mena con sè le Grazie), il gioco 

stesso sui verbi che indicano tale azione sottolinea lo scarto tra l’illustrazione e il testo.  
91 La prima occorrenza (« Ecco al giogo si piega / Ecco Imeneo la lega », ibid., « Giovan 

Battista Marino », Su l’Idalo frondoso, p. 8) entra nel gioco dell’amplificazione del testo di 

Claudiano in cui Amore parla solo della sua vittoria su Onorio (« nostrum jam sentit 

Honorius arcum ») : Marino sviluppa ampiamente queste poche parole e per di più evoca la 

sua vittoria su Violante. La seconda occorrenza entra negli effetti creati dalle 

microvariazioni introdotte nei brani dove Marino ha tradotto Claudiano : « Tu festas, 

Hymenæe faces ; tu, Gratia, flores / Elige : tu geminas, Concordia, necte coronas » > « Voi, 

Grazie, i fior scegliete, / Tu le faci, Imeneo, / E tu tessi, Concordia, in un ristrette / Gemine 

ghirlandette » (p. 12). In ogni modo, si esclude l’ipotesi, per questa raccolta come per le 

due seguenti, che Marino abbia avuto una conoscenza precisa della loro preparazione.  
92 In questo piccolo dramma mitologico, Amore ed Imeneo pretendono di vincerla : « O 

padre de gli Dei, o sommo Giove, / Cupido ed Imeneo, / Questi armato d’ardor e questi di 

telo, / L’un e l’altro commove. / Sottosopra converso / E a lor favor diviso è l’universo. / 
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due immagini che corrispondono ai due tempi della lite : l. Imeneo ed 

Amore contrastano ; 2. insieme colpiscono i futuri sposi. Si notano dunque 

forti similitudini tra la canzone e il frontespizio, ma non si può andare oltre. 

Il temperamento bellicoso di Amore è un dato così comune che non è 

necessario considerare che l’autore della canzone si sia ispirato al 

frontespizio, mentre il fatto che il frontespizio rappresenti proprio un 

momento di cui la canzone non parla, e che sarebbe quello della 

riconciliazione tra Imeneo ed Amore, è contrario al rapporto abituale tra un 

testo e la sua illustrazione, la quale non ha vocazione a colmare un vuoto del 

testo, ad inventare ciò che è assente nel testo, bensì ad attenersi alle 

informazioni generali o particolari che esso rinchiude.  

Il terzo caso è quello dei tre lunghi componimenti di Capponi in cui è 

forte l’attenzione dell’autore alle risorse del doppio uso della parola 

« imeneo » come nome comune e nome proprio che accompagnano 

l’elevarsi del registro da una poesia all’altra. L’uso del nome comune segna 

la gradazione tramite un gioco di variazioni dell’aggettivo nei sintagmi 

composti del nome e del suo epiteto93. L’uso del nome proprio viene 

limitato ai due ultimi componimenti come per segnare forse la frontiera tra 

il primo componimento ambientato in campagna e gli ultimi due situati in 

città, luogo confacente alla presenza della divinità tutelare delle nozze 

illustri. Tuttavia, se Imeneo assume una parte strutturante nel succedersi dei 

tre contributi e viene, per così dire, a dare risalto alla firma di Capponi, non 

                                                                                                                            
L’un arco e stral, l’altro ha la face e ’l velo, / Ciascun pretende al mondo / Esser apportator 

di più giocondo » (ibid., « Dell’Arido academico Gelato », A la gran cura, a l’alto 

reggimento, p. 84) ; ma appena Giove rende il verdetto i due dimostrano pari potenza : « Al 

decreto immutabile l’Arciero, / Per due ferire d’un dardo, / Scoccò ver Lodovico e 

Violante, / Ma scontrò per sentiero, / Che i due legava in uno, / La face e ’l vel con doppio 

ardor ciascuno ; / Onde fatti bersaglio, in un istante / Fur questi eroi pregiati / Feriti, avinti, 

incensi e inamorati » (ibid., p. 84). Si capisce che la favola vuol significare che il piacere 

amoroso è inscindibile dal matrimonio.  
93 Nella prima poesia (una canzone d’ispirazione pastorale), l’epiteto « dolci » è consono ad 

un contesto che si situa prima dell’elevarsi del registro : « […] Un amante pastor […] / 

Tacendo i propri omei, / Cantò dolci imenei (Nozze Facchinetti-Correggio, « Degli 

accademici Selvaggi. Armindo canzone dell’Animoso », Sorgea da l’oriente, p. 87) ; poi 

quando il pastore non parla più di sé stesso ma invita i « Selvaggi spirti » a cantare il gran 

matrimonio, l’ampiezza dell’espressione segna l’alzarsi del tono (« Sorgi (dicea) […] / 

Auriga luminoso / Desta SELVAGGI spirti / Che tra SELVA di MIRTI / Alta brama d’onor 

copre e nasconde. / Le pompe illustri e regie, / Le nozze alme ed egregie / Diran […] » 

(ibid., p. 87-88). Nella seconda poesia, che evoca il ballo in città, la gradatio conferma che 

si è avverata l’elevazione stilistica del registro con una variazione su quanto precede : 

« Celebravan d’eroe famoso e grande / I superbi imenei, le pompe illustri / De le nozze 

felici e gloriose » (ibid., « La danza, canzone dello stesso », Già mille faci avea lucide e 

belle, p. 91). Nella terza (una egloga), in cui la lode dei Facchinetti s’inserisce in quella 

della città, la musa pastorale raggiunge il suo grado massimo finché il poeta la richiami alla 

modestia : « Ma dove poggi […] ? / Non può carme selvaggio […] / Alzarsi a gl’imenei 

superbi e grandi » (ibid., « Felsina egloga pastorale dell’Animoso », Là vè l’umil Ronzan 

vagheggia i campi, p. 99, sottolineatura mia).  
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c’è niente che leghi strettamente queste poesie al frontespizio se non la 

presenza di un personaggio che nei testi non è associato ad Amore e non dà 

luogo a nessuno sviluppo narrativo particolare.  

Che cosa si può ricavare da questo esame comparato ? Se ipotizziamo la 

situazione abituale del libro di un solo autore, dove il testo è anteriore 

all’illustrazione del libro in cui viene pubblicato, diremo che è 

probabilmente la ricorrenza delle allusioni ad Imeneo nei testi ad aver 

suggerito agli editori di farlo rappresentare nel frontespizio, e che il fatto di 

associarlo ad Amore è sia un’invenzione loro sia del Carracci. Mancano 

invece saldi argomenti per dedurre che l’associazione dei due personaggi 

mitologici derivi a posteriori da un testo in particolare. L’ipotesi più 

fondata, se non quella più allettante, mi pare quindi la seguente : che gli 

editori e/o L. Carracci abbiano semplicemente attinto l’idea di associare 

Imeneo ad Amore dal fondo comune della topica mitografica. Tuttavia la 

partecipazione diretta di Capponi all’elaborazione della raccolta come i suoi 

legami con Valesio e probabilmente i Carracci potrebbero invitare ad andare 

oltre e pensare che fosse stato lui a proporre l’argomento del frontespizio. 

Seguendo questa ipotesi, si potrebbe anche pensare che la scelta 

dell’argomento del disegno sia stata per così dire una scelta di compromesso 

nella collaborazione tra i Gelati e i Selvaggi : da una parte, la novità del 

frontespizio e la bellezza dell’incisione fanno onore in ogni caso a chi offre 

e a chi riceve la raccolta ; d’altra parte, se i Gelati avessero pubblicato la 

raccolta da soli, questa forse avrebbe avuto come illustrazione o il blasone 

bipartito delle famiglie (come nella raccolta per il Campeggi del 1601) o 

una composizione in cui avrebbe figurato l’emblema della loro Accademia 

(come sarà il caso nella raccolta per il Duglioli del 1618)94. Aggiungo infine 

che, dato che la pubblicazione di queste raccolte collettive deve essere 

rapida e la realizzazione del disegno doveva andare di pari passo con la 

raccolta dei contributi, non va escluso, secondo me, che un testo come il 

sonetto di A. Bonaparti si fosse ispirato al frontespizio (che questo autore 

avesse visto il disegno o avuto semplicemente conoscenza dell’argomento 

scelto per l’illustrazione). Una questione, quella della derivazione dei testi 

dal frontrespizio, che si ritrova nelle raccolte successive.  

3. Nella raccolta pubblicata nel 1608 per le nozze di Ferdinando Riario e 

di Laura Pepoli, il frontespizio questa volta è non solo inciso ma anche 

disegnato da Valesio95. L’artista riprende le stesse figure centrali di Imeneo 

                                                 
94 Vd. supra, nota 50. Non sono in grado di dire se Lodovico facesse già parte dei Gelati 

alla data del suo matrimonio come Campeggi e Duglioli quando ricevettero le raccolte loro 

dedicate.  
95 Il disegno conservato agli Uffizzi è stato identificato da Babette Bohn (vd. la 

riproduzione in BOHN, ill. n° 4, p. 31 e TAKAHASHI, p. 109). Nell’incisione, la vegetazione 

viene a colmare il vuoto nel disegno, nell’angolo opposto a quello dove è seduto Imeneo 

correggendo così lo squilibrio della parte inferiore dell’illustrazione, insolito nei 

frontespizi.  
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ed Amore, ma afferma con forza e in diversi modi l’originalità della sua 

illustrazione rispetto al disegno precedente di Ludovico Carracci. La 

composizione d’insieme come il trattamento dello spazio è radicalmente 

diversa : la nube posta in basso nell’incisione precedente (proprio al di sopra 

dei dati tipografici) è più larga e si trova più in alto, in modo da dividere la 

pagina in due spazi di simile ampiezza. Lo spazio superiore, la cui altezza 

misura circa nove decimi dello spazio inferiore, è occupato dal titolo iscritto 

nell’ovale formato da due palme e affiancato a ogni lato da un gruppo di 

quattro putti disposti verticalmente l’uno sull’altro. Lo spazio inferiore è 

occupato da Imeneo seduto su un masso e da Amore, raffigurato in piedi e 

che tiene con una mano una giovane pianta di lauro (la sposa si chiama 

Laura) e con l’altra una rosa (emblema dei Riario). Dietro, al livello della 

testa di Imeneo e della sommità del lauro, si vede la nube, mentre qualche 

arboscello e piantina, nell’angolo opposto a quello dove è seduto Imeneo, 

evocano il paesaggio naturale di una radura. Il contrasto, dal punto di vista 

della dinamica, tra Imeneo ed Amore fermi da una parte e i putti, alcuni dei 

quali sembrano appena giunti e ancora fendere l’aria, è reso dalle chiome 

mosse dal vento. L’originalità dell’ideazione si manifesta anche nel modo in 

cui sono trattati i blasoni : Valesio ha scelto di rappresentare i due blasoni 

separati ma posti l’uno di fronte all’altro, negli angoli superiori della pagina 

dove sono sorretti da putti (uno a sinistra per il blasone dei Riario, due a 

destra per quello dei Pepoli). Gli emblemi animali e floreali sono disposti 

anch’essi da ogni lato e gli uni di fronte agli altri, ma sono sorretti dai putti 

di modo che sembrano sul punto quasi di essere riuniti. Risulta originale 

anche la rappresentazione di Imeneo ed Amore : Valesio come Carracci cura 

la rappresentazione della chioma riccia e coronata del dio, del manto e dei 

calzari ; ma mentre Carracci aveva munito Imeneo della sola face, Valesio 

mette nella sua mano sinistra il famoso velo col quale in questo caso lega 

l’innesto della rosa al lauro ; il nodo che unisce strettamente le due piante 

costituisce il centro geometrico dello spazio inferiore della pagina, la cui 

mediana verticale è disegnata dal lauro e dallo stelo della rosa ; quanto ad 

Amore il suo corpo allungato trasforma in un adolescente il bimbo paffuto 

di prima96.  

Dal punto di vista dell’invenzione, si notano dunque due importanti 

cambiamenti nel rappresentare la coppia formata da Imeneo ed Amore : 1. 

gli dei non compaiono più su una nube, situazione che echeggiava le 

rappresentazioni allegoriche delle festività nuziali, ma sono sulla terra, in un 

ambiente naturale, ed Imeneo è seduto su un masso ; 2. gli dei sono occupati 

ad innestare la rosa al lauro. A prima vista, l’ampio repertorio iconografico 

è sufficiente perché Valesio vi attinga elementi di originalità che gli 

permettano di distinguersi rispetto a Carracci : Imeneo seduto rimanda ad un 

                                                 
96 Amore, come precedentemente, è bendato (Nuptialia, p. 58). Tuttavia, la sua benda 

sembra posta un po’ al di sopra degli occhi per non impedirgli del tutto la vista.  
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atteggiamento topico nei libri con figure come nella poesia, quello per 

esempio dei musici seduti su un masso, una balza o a piedi d’un albero97 ; il 

lauro rimanda al nome della sposa e la rosa all’emblema dei Riario ; infine, 

il tema dell’innesto è quasi scontato nella celebrazione dell’unione tra due 

famiglie98. Bisogna tuttavia guardare più da vicino.  

Come nella raccolta precedente, se si eccettua la canzone di Capponi 

sulla quale si tornerà, le menzioni di Imeneo sono brevi e convenzionali. 

Tutt’al più si nota che un solo caso rimanda alla face del dio99, mentre le 

altre cinque occorrenze rimandano al velo e/o al potere di legare gli sposi, la 

cui rappresentazione è enfatizzata dall’illustrazione100 : l’assenza di 

particolari in quei pochi testi non consente di andare più in là. Quanto ai due 

sonetti di Valesio stesso, i quali ovviamente attirano l’attenzione dato il 

doppio statuto del loro autore nella raccolta, entrambi lasciano spazio al 

« nodo » coniugale, ma senza rimandare in alcun modo all’illustrazione del 

frontespizio : nel primo sonetto, il nome d’Imeneo non viene pronunciato 

dall’autore quando questi evoca tra gli auguri agli sposi la solidità e la 

fecondità della loro unione (« Spiri solo d’Amor lieta e dolce aura, / Scenda 

veloce da i celesti rai ; /Vi stringa entrambi e non vi sciolga mai / Quel nodo 

ond’anco il Ciel s’empie e ristaura […] »101) ; nel secondo sonetto, il dio è 

presente con Amore, ma tra altre divinità di cui la Fama osserva i balli (« E 

volta [i. e. la Fama] là dove superba s’alza / Felsina bella in ricco albergo e 

fido, / Scender vide Imeneo lieto e Cupido / E con le suore Aglaia ignuda e 

scalza. / Danzan tutti al suon d’aurata lira »102).  

Il fatto che Valesio qui non abbia correlato come farà in seguito i suoi 

testi all’illustrazione può spiegarsi in diversi modi. Si può pensare che 

l’artista semplicemente non abbia pensato a trar vantaggio da questo doppio 

statuto di artista e di poeta, oppure che non abbia voluto farlo nel momento 

particolare del suo ingresso nell’Accademia dei Selvaggi, oppure ancora, 

                                                 
97 Il cambiamento di posizione è messo in valore anche da quello della luce che proveniva 

dalla destra nell’incisione del 1607 su disegno di L. Carracci, mentre nell’incisione del 

1608, su disegno di Valesio proviene dalla sinistra (non va dimenticato però che il senso di 

lettura delle incisioni è invertito rispetto al disegno).  
98 Anche quando né i nomi né gli emblemi hanno a che fare con la natura, come in questo 

madrigale delle Compositioni volgari et latine nelle felicissime nozze de gl’Illustrissimi 

Signori il Signor Conte Tadeo Pepoli et la Signora Contessa Diamante Campeggi, 

Bologna, eredi di Giovanni Rossi, 1596 : « Or che saggio Imeneo / Due sì leggiadre piante 

insieme innesta, / E di quella e di questa / Dolci frutti promette, / Ogni novello Orfeo / 

Canterà come son dal ciel dilette / Del Ren le piante elette / Di Diamante e Tadeo, / Vita 

d’Amori e gloria d’Imeneo » (n. n.). 
99 Inoltre, l’evocazione mette l’accento sull’ambiente notturno, come indica il titolo stesso 

(Nozze Riario-Pepoli, « Di Raffaello Rabbia l’Agitato academico Selvaggio », La notte 

nuziale, idillio, p. 45).  
100 Ibid., p. 17, 40, 45, 52, 63. 
101 Ibid., « Di Giovanni Valesio l’Invescato academico Selvaggio », Il vostro nome, o 

Ferdinando, o Laura, p. 52. 
102 Ibid., « Del medesimo », Sovra un’alpestre e solitaria balza, p. 52. 



Line@editoriale n° 2011 32 

 

anche se la spiegazione pare un po’ sofisticata, che abbia deliberatamente 

deciso di non farlo per suggerire così indirettamente l’elegante artificio di 

questo modo di procedere. Comunque, e quale che ne sia la cagione, sceglie 

nel primo sonetto di parlare dell’aura d’Amore ma non della persona del 

dio, del nodo matrimoniale ma non della persona d’Imeneo (« Spiri solo 

d’Amor lieta e dolce aura, / Scenda veloce da i celesti rai ; / Vi stringa 

entrambi e non si sciolga mai / Quel nodo ond’anche il Ciel s’empie e 

ristaura ») ; e nel secondo sonetto, dove introduce questa volta le persone 

dei due dei, forgia un verso che non rimanda per niente all’invenzione 

dell’illustrazione del 1608 ma che invece, estratto dal suo contesto, potrebbe 

venir letto come una legenda dell’illustrazione del 1607 (« Scender […] 

Imeneo lieto e Cupido »)103.  

La canzone Venere di Capponi solleva un problema diverso. Questa 

canzone di undici pagine, la cui lunghezza è quindi paragonabile a quella 

degli idilli o degli epitalami allora in voga, si ispira da molto vicino 

all’epitalamio di Claudiano per Pallade e Celerina e pone perciò il problema 

dei suoi rapporti con l’epitalamio di Marino Venere pronuba, composto 

nello stesso periodo e probabilmente nel 1608 per il matrimonio di Giovan 

Carlo Doria. Non entro ora nell’analisi dell’accurato lavoro tra traduzione e 

variazione col quale ognuno dei due poeti esibisce la propria arte di 

riscrivere in maniera innovativa, né nella questione della precedenza del 

Marino e della conoscenza o no che Capponi poté avere di Venere pronuba ; 

mi concentro piuttosto sul breve passo in cui Venere dopo aver cercato a 

lungo Imeneo lo scopre finalmente sotto un platano. Ora, né Claudiano 

(« platano namque ille sub alta […] ») né Marino (« Eccolo alfine / Ch’ al’ 

ombra d’un gran platano ») precisano esplicitamente la posizione del dio 

che sta suonando il flauto sotto un platano, o sdraiato o seduto o in piedi, 

mentre Capponi presenta un’altra immagine di Imeneo, seduto sull’erba, 

forse appoggiato ad un albero (ma questo non vien detto), e mentre suona 

non il flauto ma la lira (« Quando là ve più folta / È l’erba tenerella, Seder 

vide Imeneo romito e solo »)104. Nella continuazione logica di queste scelte 

descrittive, Claudiano come Marino mettono in rilievo solo la sorpresa di 

Imeneo all’arrivo di Venere (« Restitit, ut vidit Venerem, digitisque remissis 

/ Ad terram tacito defluxit fistula lapsu » e « Ma come vide l’amorosa dea / 

Ristette, e dala man stupida e lenta, / La fistula sonora /Ammutolita a piè 

lasciò cadersi ») mentre Capponi scompigliando la successione degli 

                                                 
103 Tuttavia l’ipotesi di un rimando all’illustrazione precedente non tiene 

conto del movimento d’insieme dei versi citati che non porta ad isolare il 

passaggio che cita Imeneo ed Amore. Inoltre significherebbe che Valesio 

intendesse omaggiare l’invenzione del Carracci occultando di conseguenza 

la sua, mossa che pare un po’ complicata.  
104 Questi versi e quelli della frase seguente, citati rispettivamente da : Giovan Battista 

MARINO, Epitalami, Paris, Toussaint du Bray, 1616, p. 98-99 ; Nozze Riario-Pepoli, « Di 

Giovanni Capponi l’Animoso accademico Selvaggio », p. 28-29. 
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elementi descrittivi insiste sulla deferenza più che sulla sorpresa di Imeneo e 

precisa quindi che il dio si alza (« A l’improviso arrivo / De la dea, riverente 

/ Lasciò l’opra imperfetta e sorse in piedi »). 

Data l’importanza strategica di una riscrittura come questa per Capponi, 

impegnato nel campo dell’idillio come dei componimenti epitalamici, non 

va scartata l’ipotesi che la scelta di rappresentare nel frontespizio Imeneo 

seduto derivi da questo passo della canzone, sia che Valesio abbia voluto 

salutare così l’arte dell’emulazione poetica dell’amico sia che Capponi 

stesso glielo abbia suggerito. Vengono però a contraddire questa ipotesi 

almeno due argomenti : 1. lo scarto assoluto tra le due situazioni (nella 

canzone l’incontro di Venere con Imeneo occupato a suonare la lira e 

nell’illustrazione Imeneo ed Amore occupati ad innestare la rosa sul lauro) ; 

2. la necessità pratica di dare comunque ad Imeneo una posizione altra che 

in piedi, data la differenza di altezza tra lui, da una parte, ed Amore e 

l’arboscello da innestare, dall’altra (in un frontespizio posteriore Valesio 

risolve il problema dando ad Imeneo una posizione nel contempo più 

comoda e più naturale per stringere un nodo di questa posizione seduta e per 

di più con una sola mano libera dato che l’altra tiene la face105). 

L’ultima strofa della canzone Venere, come il sonetto che segue, sono 

fondati sul motivo dell’innesto della rosa sul lauro, motivo che costituisce, 

come si è detto, la seconda importante innovazione del frontespizio in 

confronto con quello precedente. In generale nella raccolta, che si tratti di 

componimenti brevi o di ampie narrazioni, la rosa e il lauro fioriscono 

abbondantemente senza che c’entri per questo il motivo dell’innesto. Così, 

non c’è niente di comune tra l’illustrazione del frontespizio e le poesie di 

Lorenzo Colli (8 p.) e di Campeggi (13 p.) che, immettendo parimenti in un 

giardino neocortese il mondo della mitologia, immaginano rispettivamente, 

il primo un bel lauro che canta le lodi degli sposi e predice loro un radioso 

avvenire, il secondo un lauro e un rosaio ugualmente splendidi, a piè dei 

quali stanno addormentati i futuri sposi che Amore sta per colpire106. 

Tuttavia, questo stesso motivo dell’innesto è alla base di due madrigali e di 

due sonetti su cui conviene ora soffermarsi.  

La brevità propria del madrigale e il carattere necessariamente limitato 

delle informazioni concrete che esso veicola mettono in risalto nelle due 

poesie seguente i versi iniziali che sembrano partire dall’illustrazione del 

frontespizio per impostare i dati del concetto conclusivo : 

 

Ove ten vai sì bella e sì vezzosa,  

O superbetta Clori ? 

Forse ne’ prati a gareggiar co’ fiori ?  

                                                 
105 Vd. il frontespizio della raccolta Aldrovandi-Pepoli pubblicata nel 1620 (cit. supra, nota 

9).  
106 Ibid., rispettivamente : « L’oracolo di Dafne di Lorenzo Colli bidello dell’Academia de’ 

Selvaggi », Là ve del picciol Ren s’onora il nume, p. 55-62 e « Del Conte Ridolfo 

Campeggi », Ne’ ricchi Eoi là dove pria l’Aurora, p. 66-78.  
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Ecco, ti sfida una fulminea ROSA, 

Che regina pomposa, 

Sopra un vergine LAURO Amore incalma ;  

Onde, trafitta l’alma 

La dea di novo stral, di novi amori,  

Spera in nova tenzone 

Di rigodersi il bel rinato Adone.  

Volle su ’l Reno altero 

Innestar dolce Amore 

L’arbor di Febo e di Ciprigna il fiore. 

Ma quando il cieco men se n’avvedea, 

Congiunse Apollo insieme e Citerea.107 

 

Nel primo madrigale il fatto di declinare il motivo ricorrente della rosa 

nei termini dell’innesto di cui è autore Amore potrebbe indicare che il poeta 

intende alludere al frontespizio (si notino l’impiego e il posto del verbo 

« incalmare »)108. Nel secondo madrigale, che ha la brevità dell’epigramma, 

l’effetto di sorpresa, che produce lo scarto tra l’enunciato dei primi tre versi 

e quello dei due ultimi, è ovviamente più efficace se i primi versi si 

presentano come una lettura dell’illustrazione del frontespizio.  

Se, nei due sonetti seguenti – il primo di Capponi e il secondo di Morandi 

– si può anche parlare di correlazioni molto probabili, riesce però difficile 

decidere in che senso : 

 

Nel giardin de le Grazie e de gli Amori, 

Ov’ogn’erba, ogni fior sospira amante, 

Sorgean due belle e gloriose piante, 

Carche di ricchi e pellegrini onori. 

ROSA era l’una, in cui vedeansi i fiori, 

Benché fugaci, aprire il sen stellante ; 

L’altr’era un LAURO, le cui verdi e [sante] 

Chiome scoprieno eterni i lor favori. 

Ma per far più superbo il bel giardino, 

Dovea il LAURO fiorir, dovea la ROSA 

Ispuntar men caduco il suo rubino. 

E però ne formò l’Arte ingegnosa, 

Ambe insieme inestando Amor divino, 

Rododafne bellissima amorosa. 

Ne’ begli orti de l’alba in paradiso 

Colse la dea più bella il più bel fiore, 

E su gli aurati crin d’aureo splendore 

Il pose, emulo a i fior del suo bel viso ; 

Indi, mentre di lei nel grembo assiso 

Pargoleggiava, insidioso Amore 

Rapillo, ed al suo stral dienne vigore 

Di piuma in vece, ond’ha mill’alme ucciso. 

Or poscia al più sublime e vago ALLORO, 

Che di smeraldo i casti rami infoglie, 

L’inesta. O, d’Amor novo alto lavoro ! 

                                                 
107 Rispettivamente, ibid., « Di B. B. », p. 18 e « Di Giulio Brunelli », p. 84. 
108 Il madrigale fa parte dei componimenti che trattano il motivo della rosa in relazione con 

Venere e/o Adone, a cominciare dai due madrigali dell’Achillini (ibid., p. 4) che seguono il 

sonetto di Marino di apertura della raccolta, con qualche variazione su tale motivo ma senza 

riferimento al lauro (ibid., p. 3).  
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Quinci tosto averrà che ne germoglie 

La bella ROSA da le foglie d’ORO, 

Ricca di sempre verdeggianti spoglie. 109 

 

Il sonetto di Capponi si serve innanzi tutto della struttura strofica per 

rendere l’idea che i più begli ornamenti del giardino allegorico non abbiano 

ancora raggiunto la loro perfezione : alla parola « rododafne », che esalta 

l’aura latina degna della genealogia delle illustri famiglie, è affidata l’effetto 

della ‘pointe’ colla quale nell’ultima terzina si dissolve l’attesa preparata 

precedentemente e si colmano le imperfezioni che la natura impone alle 

piante anche più belle (la rosa è caduca) o più robuste (il lauro non si pregia 

di fiori splendidi). Questo modo di mettere in rilievo la parola insolita 

tramite il costrutto del sonetto ha il suo corrispondente figurativo nel posto 

centrale dato alla pianta nuova, che risulta dall’unione delle due altre, situata 

all’incrociarsi delle linee geometriche nel frontespizio : la cima dello stelo 

del giovane lauro, che tocca la base dell’ovale (fatto di fogliami intrecciati) 

nel quale il titolo è iscritto, si trova al centro della pagina ; il nodo che tien 

fermo l’innesto è quasi al centro delle diagonali dello spazio inferiore della 

pagina che si situa sul velo col quale si legano la rosa e il lauro. Il sonetto di 

Morandi ha tutt’altri fondamenti : il poeta inventa una specie di piccola 

fiaba mitologica in cui l’azione di Amore, indicata nei versi della prima 

terzina, trova le condizioni del suo realizzarsi nel fatto che il dio, che ha 

rapito a Venere la rosa di cui lei si ornava i capelli, si dà premura di 

innestarla tramite il suo dardo sul lauro dove prospererà.  

Nessun dato interno consente veramente di determinare il senso delle 

relazioni intertestuali tra l’illustrazione (V.) e questi due sonetti (C. e M.) 

che sembrano tuttavia effettive. Se si pensa alla parte decisiva di Capponi 

nell’elaborazione della raccolta, si propende a credere che il suo sonetto sia 

anteriore all’illustrazione, come pure al sonetto di Morandi. Ma, dato che 

esistono non uno ma due sonetti molto vicini nella loro ispirazione (si noti la 

similitude degli incipit), si può anche pensare, sebbene Imeneo sia assente in 

entrambi, che ognuno dei due sonetti esibisca la propria originalità a partire 

dai suggerimenti dell’illustrazione (V.), oppure che il sonetto di Morandi 

(M.) si iscriva in un rapporto d’emulazione con quello di Capponi (C.). 

Detto altrimenti, non va esclusa nessuna delle possibilità seguenti : 1. C. > 

V. e M. ; 2. V. > C. e M. ; 3. V. > C. > M. Propendo tuttavia per la prima 

ipotesi, data l’autorità di Capponi in seno ai Selvaggi, ma anche la valenza 

diciamo di ‘trovata’ emblemetica dell’intera raccolta insita nell’ultimo verso 

del suo sonetto e nella parola « rododafne ». Infatti, l’introduzione 

nell’ultima strofa di Venere del motivo dell’innesto – assente dal modello di 

Claudiano e senza legame con l’economia generale della canzone – funge da 

transizione col sonetto che segue, e costituisce così una variazione che 

                                                 
109 Rispettivamente, ibid., « Del medesimo [i. e. G. Capponi] », p. 37 e « Di M. A. 

Morandi », p. 85. 
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prelude alla ripresa del motivo nel sonetto : « Dal vostro fianco attende / il 

Reno, o coppia illustre, / Prole che de’ grand’avi i fatti agguaglia. / […] / 

Sagli tu ardito , sagli / Garzon questo bel LAURO, / E la tua Rosa d’auro / 

Su’l bellissimo Tronco a tempo incalma. / E tu la dolce salma, / LAURO, non 

ricusar, che fiorirai / E frondi e fiori eternamente avrai »110.   

4. L’illustrazione della raccolta pubblicata nel 1609 per le nozze d’Ercole 

Pepoli e Vittoria Cibo rompe in diversi modi con le due illustrazioni 

precedenti. Niente dei né antichità questa volta, salvo putti che non 

suggeriscono un contesto antico bensì contribuiscono a dar risalto ad altri 

elementi della rappresentazione. Nessuna nube, nessuna vera divisione tra 

cielo e terra, ma un’unità costruita intorno ad una maestosa palma che parte 

dal basso della pagina, drizza il suo tronco fino ai due terzi della sua altezza 

e spande in alto un lussureggiante fogliame che riempie interamente la 

larghezza del foglio. Il titolo della raccolta è inciso sul tronco stesso della 

palma. Tre putti svolazzano tra i rami che escono con impeto dal tronco e le 

curve delle loro ali sembrano mescolarsi a quelle del fogliame ed 

accentuarne l’agitazione. Unendo secondo una stessa linea verticale le 

diverse parti della rappresentazione, uno dei putti ha strappato una palma 

con cui si diverte a toccare la cima della testa del personaggio principale, in 

piedi contro l’albero che stringe col braccio sinistro. La bellezza del 

personaggio è quella stessa di Imeneo, ma il suo moderno vestito da 

cerimonia, il suo cavallo riccamente addobbato, la sua spada, il suo casco 

col cimiero dei Pepoli dichiarano che si tratta dello sposo. Un putto gioca 

col suo casco, un altro cavalca il suo cavallo a dispetto di un terzo che 

piangiucchia, mentre un quarto (un amorino oppure Amore stesso benché 

privo dei suoi soliti attributi) compie una mansione che precedentemente era 

quella di Imeneo ed Amore : lega alla palma l’uno con l’altro i due blasoni e 

con essi pure la spada ; questa volta adopera ambe le mani, ma il legame 

non ha più niente del velo di Imeneo e fa pensare ad una briglia da parata111. 

Ci si ritrova dunque l’idea di una coppia centrale, formata come 

precedentemente da un adulto giovane e da un fanciullo, ma non si tratta più 

d’Imeneo ed Amore e la rappresentazione di Ercole Pepoli colpisce per la 

sua somiglianza ai ritratti in piedi di giovani signori o principi.  

Le particolarità tipografiche della raccolta mostrano delle anomalie nel 

primo fascicolo che fanno pensare a modifiche fatte all’ultimo momento. 

Non si può escludere che alcuni testi siano stati aggiunti all’inizio della 

raccolta e/o che il frontespizio attuale abbia sostituito quello previsto 

                                                 
110 Ibid., « Di Giovanni Capponi », cit., p. 35-36.  
111 A mio parere, e diversamente dai Nuptialia in cui Amore viene identificato col putto sul 

cavallo (p. 65), direi che abbiamo qui o quattro amorini (due con le ali e due senza) o tre 

amorini con Amore che sta legando la spada e gli scudi alla palma (ma questi sarebbe allora 

rappresentato senza attributi né benda, benché la faretra non gli possa impedire di svolgere 

l’azione di legare la spada e gli scudi).  
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all’inizio112. Che i testi dell’inizio ne abbiano o no sostituito altri113, il 

sonetto d’apertura, dell’Achillini, attira l’attenzione a diversi titoli. Infatti, il 

sonetto non solo presenta aspetti tipografici anomali114, ma la sua 

ispirazione è anche insolita in seno alle tre raccolte, poiché è l’unica poesia 

che rimanda esplicitamente al frontespizio, come indicato dal titolo 

stesso (« S’allude alla fronte del libro »). Questo è dunque il primo caso di 

commento dell’immagine da parte del testo, il cui interesse però verrà 

meglio valutato quando si studierà il sonetto insieme a due altri testi basati 

sullo stesso motivo della celebrazione della palma.  

Oltre questo sonetto, altri due testi hanno uno statuto a parte nella 

raccolta, ma per una ragione diversa poiché si tratta dei due contributi del 

Valesio stesso. La partecipazione dell’artista cresce rispetto alla raccolta 

precedente : questa volta, egli pubblica, oltre un sonetto, un componimento 

in quartine che si snoda lungo cinque pagine115. Se il rapporto tra testo e 

immagine non si impone a prima vista, esiste però una solidarietà tra le due 

                                                 
112 Le anomalie concernono solo il fasc. A. La raccolta presenta all’inizio una numerazione 

anomala : troviamo una p. 1 poi tre pagine non num. [2, 3, 4] e una paginazione normale a 

partire dalla p. 3 (di solito il recto e il verso del frontespizio corrispondono alle pagine n. n. 

1-2 e la numerazione della raccolta inizia da p. 3). Inoltre il frontespizio inciso è di 

dimensioni maggiori rispetto alle pagine che seguono (rispettivamente 16,1 x 21,6 x e 14,3 

x 19,6) e di una carta di diversa grammatura e consistenza, la quale non fa tuttavia parte 

della fascicolazione e per questo non presenta una carta coerente. Il fasc. A senza 

numerazione è un bifolio indipendente. Il resto del fasc. A, che inizia con A2, è costituito 

da 3 carte, quindi dispari, una delle quali non ha la carta corrispondente. Le p. 3-4 hanno 

come corrispettivi le p. 5-6. Le p. 7-8 formano una carta isolata priva di quella 

corrispondente. Nonostante queste apparenti lacune nella foliazione, c’è perfetta 

corrispondenza dei richiami al testo, sicché non è plausibile ipotizzare né una caduta né uno 

spostamento delle carte. Per tornare alla paginazione potrebbe esserci stato un frontespizio 

n. n. 1 il suo verso n. n. 2 coerente con le p. n. 7-8 (attualmente senza carta corrispondente) 

e poi le p. 3-4 con corrispettivo alle p. 5-6, e il tutto avrebbe formato un duerno regolare 

come gli altri fascicoli. Ringrazio la Dott.ssa Bonazza della Biblioteca municipale Ariostea 

di Ferrara per avermi fornito precisazioni relative alla fascicolazione e alla carta 

dell’esemplare della biblioteca di cui ho consultato solo il CD.  
113 Mi soffermo su questo problema, il quale riguarda anche l’assenza nella raccolta de Le 

fatiche d’Ercole di Marino in D. BOILLET, Marino, Rinaldi….  
114 La pagina del sonetto reca il num. 1 (cf. supra, nota 88) ; il sonetto è il primo di un 

insieme di tre sonetti dell’Achillini di cui il secondo si trova alla pagina seguente la quale 

non reca numero mentre il terzo si trova alla pagina n. 3, e separato dai due primi 

contrariamente all’uso, poiché tra i due primi sonetti e il terzo sono intercalate (alle pagine 

3 e 4) due poesie di un altro contributore. La sequenza dunque è composta così : (fasc. A) : 

1. un primo sonetto dell’Achillini, E dal fianco e dal crin l’armi divide, p. 1 ; 2. un secondo 

sonetto dell’Achillini, A te ceda quel fiume, o Ren, che ’l fonte, [p. 2] ; 3. un sonetto 

anonimo, Sotto ’l seren di due pudiche stelle, [p. 3] ; 4. un sonetto « Del cav. H. V. ( ?) », 

Ecco su’l re de’ fiumi illustri eroi, [p. 4] ; (fasc. A2) : 5. un terzo sonetto dell’Achillini, Tra 

i vivi scogli de le due mammelle (variante di un sonetto ben noto), p. 3.  
115 Nozze Pepoli-Cibo, « Dell’Invescato academico Selvaggio », Le meraviglie, o peregrino 

errante (quartine), p. 19-23 ; « Dello stesso », Su l’italico Reno un novo Alcide (sonetto), p. 

24.  
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espressioni della lode, nel senso che i testi conferiscono all’immagine una 

sua dimensione complementare. Come l’immagine, entrambi i testi si 

iscrivono nel contesto della realtà contemporanea : il sonetto annuncia le 

future prodezze di Ercole nella lotta contro il Turco, le quartine descrivono 

lo splendore dell’odierna Bologna degna del suo passato, lodano la sua 

cavalleresca aristocrazia in cui Ercole risplende con particolare fulgore. 

Molto probabilmente Valesio è stato influenzato dall’amico Capponi o ha 

voluto omaggiarlo : i luoghi comuni della lode della città sono stati 

ampiamente declinati da Capponi in uno dei suoi tre contributi alla raccolta 

pubblicata nel 1607 per le nozze Facchinetti-Correggio, probabilmente con 

l’intento di dimostrare così come i Selvaggi intendessero impegnarsi anche 

loro nel campo dell’encomio patriotico della fama della città116 ; e il 

richiamo alla guerra contro il Turco costituisce sin da quel momento e 

notevolmente nell’epitalamio pubblicato nel 1608 per il matrimonio 

d’Alfonso d’Este con Isabella di Savoia un motivo d’ispirazione caro a 

Capponi117.  

Tuttavia, se Valesio celebra anch’egli « l’italica Atene », di cui Capponi 

ha lodato la rinomanza giuridica e più ancora l’arte poetica, le sue quartine 

lasciano posto all’elogio delle armi in una maniera del tutto diversa118. Così 

Valesio presenta un ritratto del giovane Ercole che prolunga ed integra 

quello del frontespizio. All’immagine ‘civile’ di un giovane e ricco signore 

in piedi, rappresentato però tra il cavallo fermo, ma con la zampa alzata, e le 

armi, il cui elmo cesellato è ornato del cimiero con l’uccello dei Pepoli e del 

sontuoso pennacchio, succede quella di un brillante e focoso cavaliere : 

 

O se vedesti il bel garzone invitto […] 

O se ’l vedesti (dico) il vago aspetto 

Or placido mostrare ed or feroce 

Su famoso destrier, mentre veloce 

Gli preme il dorso e li percote il petto. 

Non mai gli punge col piede il fianco 

Ch’ei vigoroso non s’aggiri in alto, 

                                                 
116 Nozze Facchinetti-Correggio, « Felsina egloga pastorale dell’Animoso », p. 94-100.  
117 Nelle nozze reali de’ Serenissimi Prencipi i Signori Alfonso d’Este e la Infanta Isabella 

di Savoia, cit., « De gli academici Selvaggi di Bologna. Di Giovanni Caponi l’Animoso 

academico Selvaggio di Bologna », Musa, che dianzi al suon di cetra umile, n. n. I due 

sonetti di Valesio pubblicati in questa raccolta costituiscono un doppio invito a celebrare il 

gran matrimonio. Il primo è rivolto alla natura (Or che sen fugge il verno a i lidi algenti), il 

secondo alla città (S’ode già tromba d’animosi carmi, incipit nel quale l’epiteto « animosi » 

allude probabilmente, secondo un processo del tutto comune in questo tipo di poesie, al 

nome accademico di Capponi). 
118 La stessa espressione, ricorrente negli elogi di Bologna, si ritrova in Capponi (« gentile 

Itala Atene », in Nozze Facchinetti-Correggio, « Felsina egloga pastorale dell’Animoso », 

p. 95) e Valesio (« italica Atene », in Nozze Pepoli-Cibo, « [Dell’Invescato academico 

Selvaggio] », Le meraviglie, o peregrino errante, p. 20). Su una declinazione di questo 

elogio a proposito della decorazione della sala di riunione dei Gelati, vd. SEBASTIAN 

SCHÜTZE, Sinergie iconiche : la ‘Hermathena’ dell’Accademia dei Gelati a Bologna…, cit., 

p. 187-196.  
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Ch’ei non raddoppi coraggioso il salto, 

Pria che ’l suolo ricalchi ardito e franco. 

Ed al girar de l’animosa belva, 

Cui la sferza talor minaccia e batte, 

Con leggiadro apparir l’aura dibatte 

Di bei piumaggi una dorata selva. 

Poscia di gemme una superba mostra, 

Ch’al ricco manto intorno folgoreggia, 

A l’oriente i pregi tiranneggia 

E un Argo prezioso a noi lo mostra. 

Se poi si mira in fra le pompe e gli ori 

Dominar, vagheggiar col grave sguardo, 

Ogni cenno è una fiamma, ogn’atto un dardo, 

Amor per gli occhi suoi saetta i cori. 119 

 

In questi versi, in cui Valesio si rivolge al forestiero di passaggio nella 

città, non si tratta solo di esprimere il movimento, in modo da esaltare l’arte 

equestre del cavaliere e la potenza del cavallo, con intento emulativo data la 

frequenza del motivo nella poesia encomiastica di quegli anni ; si tratta 

anche, coerentemente alla logica interna alla raccolta, di esprimere nella 

diversità stessa dei supporti figurativo e poetico lo stesso concetto 

ossimorico della forza soave del cavaliere, della grazia selvatica del cavallo, 

oltre che di ricondurre lo sguardo del lettore al frontespizio e quindi alla 

qualità della rappresentazione dell’animale e dei finimenti.  

L’idea di sostituire alle rappresentazioni mitologiche precedenti 

l’immagine contemporanea del giovane e ricco signore, idea comune al 

frontespizio e alle quartine, è stata forse ispirata a Valesio dalla pompa 

stessa di queste nozze che si svolsero in due tempi, a Ferrara e a Bologna, e 

furono occasione di sfarzose spese anche da parte dello sposo, tra l’altro per 

quanto riguardava le gemme che ornanavano il vestito di lui e del suo 

seguito120. D’altronde, la finezza dei particolari atti a mettere in valore la 

ricchezza del vestito del giovane e dei finimenti del cavallo costituiva per 

Valesio una vetrina della propria meticolosa e raffinata arte incisoria, arte 

che seppe far valere in tante rappresentazioni di armi e trofei, che erano la 

sua specialità, oltre che di insetti, fiori o frutti121.  

La scelta del contesto contemporaneo non corrisponde invece alle 

modalità generali dell’elogio del giovanotto nella raccolta. L’elogio delle 

qualità di cavaliere di Ercole Pepoli non si limita al contributo poetico di 

                                                 
119 Ibid., p. 21-22. 
120 Su queste nozze, vd. le « notizie storico-critiche » dei Nuptialia, p. 65-66. Ludovico 

Frati (La Vita privata in Bologna dal sec. XIII al sec. XVIII, Bologna, p. 56-57) rimanda 

alla cronaca di Ghiselli che non ho potuto consultare. Frati evoca brevemente lo 

svolgimento delle cerimonie a Bologna e precisa che Ercole Pepoli spese non meno di 6000 

scudi. Campeggi, nella raccolta, allude per altro alle festività, non quelle di Bologna però, 

ma di Ferrara (Nozze Pepoli-Cibo, « Del Conte Campeggi », Il Contento amoroso, p. 54-

58). 
121 Vd. BIRKE, passim.  
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Valesio122, ma la quasi totalità degli altri contributi si attengono alla lode 

globale del valore guerriero e rimandano al parallelo atteso tra il nuovo 

Alcide e l’eroe antico. Così, vengono evocate le prodezze di Ercole in 

genere, ma più particolarmente l’episodio d’Atlante e del giardino delle 

Esperidi – per dire che è un intero cielo, un vero sole che abbraccia il nuovo 

Ercole123 – e quello del destino celeste dell’eroe, compreso il martirio della 

pira – per dire che soave sarà questa volta la via del paradiso per lo sposo di 

Vittoria Cibo124. Qualcuno dichiara che il giovane vince non solo Ercole ma 

anche Alessandro125. Altri aggiungono che Vittoria è un cibo più sublime di 

quanto possa dilettare gli dei stessi126. Tutti declinano abbondantemente il 

motivo di Ercole vittorioso, come in questi versi che concludono uno dei 

madrigali : « Bramasti trionfar, vincer volesti, / Ed eguale al desir VITTORIA 

avesti »127. Al gioco di specchio tra l’antico e il nuovo Alcide vanno 

aggiunti d’altronde i riferimenti agli dei tutelari delle nozze. Assente dal 

frontespizio, Imeneo è presente nella raccolta, come personaggio principale 

del lungo Contento amoroso di Campeggi – sempre sulla scia 

dell’imitazione di Claudiano –, ma anche in una maniera diffusa in diversi 

sonetti e madrigali128.  

Se Valesio riprende nei suoi contributi poetici l’immagine del giovane 

eroe del frontespizio, non allude invece all’albero di palma, il quale 

rappresenta una delle due idee forti dell’invenzione e costituisce per di più 

la struttura portante della composizione. Né l’albero, neppure la parola 

« palma » trovano d’altronde gran posto nell’insieme della raccolta, 

contrariamente al nome di Vittoria che corre di pagina in pagina129. Questa 

                                                 
122 Se ne trova un’altra menzione in una canzone « Del Lazari », Da le piume immortali, 

che non offre però nessun riscontro particolare col frontespizio e non va oltre la topica 

dell’elogio generico di un giovane signore (Nozze Pepoli-Cibo, p. 63).  
123 Ibid., p. 27, 28, 33, 47. 
124 Ibid., p. 25, 26, 44. 
125 Ibid., « Dello Strepitoso [M. A. Arlotti] academico Selvaggio », Oggi a cantar su la 

parnasea cima, p. 15-16. 
126 Ibid., p. 40, 47, 48, 64, 71. 
127 Ibid., « Del Collini », Ercole combattesti, p. 29. 
128 A cominciare dai due sonetti che seguono quelli dell’Achillini all’inizio della raccolta. Il 

primo sonetto non menziona Amore e il rinvio ad Imeneo gioca sull’idea del legame, ma 

senza riferimento all’azione di annodare il velo : « Ora Imeneo congiunge arme ed amori, / 

Per vincer accoppiando ambi gl’imperi, / Col ferro i corpi e con la chioma [della sposa] i 

cori » (Nozze Pepoli-Cibo, « D’incerto », Sotto ’l seren di due pudiche stelle, p. [3]). Il 

secondo sonetto si presenta come il commento di qualche scena in cui però Amore ed 

Imeneo intervengono successivamente : prima prende la parola Amore (« Ecco su’l re de’ 

fiumi illustri eroi. / Amor con laccio d’or gli stringe insieme […] », ibid., « Del cav. H. 

V. », p. [4]) poi Imeneo (« […] / Imeneo, che gli lega, arde e sospira, / poiché ’n bel ciel di 

gloria è un sole Alcide, / E Vittoria è Citera a chi la mira. / […] » (ibid., « Cav. H. V. », p. 

[4]). 
129 Così, la parola « palma » è adoperata in modo minimale per rendere l’idea della 

meravigliosa bellezza (« mostro ») di Vittoria (« Mostro, onde palma riportarne o gloria / 

Non potrian […] », ibid., « D’incerto », Eccesso di beltà, nobil Vittoria, p. 34). La sua 

presenza alla rima (nella rima comune « palma » / « alma »), mira a rafforzare il carattere 
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palma emblematica di Vittoria e di una doppia vittoria (di Vittoria su Ercole 

e di Ettore su Vittoria) trova però tre espressioni notevoli nella raccolta, nel 

sonetto d’apertura dell’Achillini, in una canzone del Rinaldi e in un sonetto 

anonimo.  

Il sonetto anonimo offre la particolarità di rinviare senza ambiguità 

possibile alla palma, ma senza indicarne il nome. Infatti, è ovvia 

l’identificazione di Vittoria Cibo con « l’arbor amante » trapiantato sul 

Reno (vv. 2-3)130 ma se non ne viene precisato il nome, l’albero che produce 

abbondantemente frutti di gloria (v. 1 dove il verbo « pullular » rinvia 

all’immagine tradizionale della palma carica di frutti131) e sprezza i colpi 

della fortuna (v. 4) non può essere altro che una palma, unita in questo caso 

al « nobil virgulto » (v. 3) cioè Ercole :  

 

A pullular frutti di gloria avezza, 

Trapiantata su’l Ren ferma le piante, 

Stretta a nobil virgulto, arbore amante 

Che di fortuna ria gl’impeti sprezza. 

Già veder parmi, infra superba altezza 

Di più sublimi e più mature piante, 

L’inesto glorioso e torreggiante 

I rami alzar di gigantea grandezza. 

Sete voi le gran piante alme d’amore, 

Vittoria, Alcide, a cui bei rezi e molli 

Si ricovra beltà, posa il valore. 

Felsina attendi pur ne i lieti colli, 

Perché lo serba il Ciel, l’irriga Onore, 

Dal magnanimo Tronco alti rampolli.132 

 

Il sonetto è basato sul motivo dell’innesto, qui dichiarato, ma viene 

trattato ora nel contesto eroico caratteristico della raccolta del 1609, e non 

nel contesto neocortese dei giardini allegorici della raccolta del 1608 dove 

cresceva il bel « rododafne » di Capponi. Che abbia influito o no 

l’illustrazione della raccolta e/o i testi del 1608 nell’invenzione di questo 

sonetto, in ogni modo va notata la perfetta consonanza tra il frontespizio del 

1609 e la celebrazione nel sonetto anonimo dell’ « inesto glorioso », di 

quell’albero che presto alzerà i rami « di gigantea grandezza » e dominerà i 

pur grandi alberi di Felsina cioè, fuori di metafora, le famiglie aristocratiche 

                                                                                                                            
illustre della vittoria (ibid., « Dello Strepitoso academico Selvaggio [M. A. Arlotti], Oggi a 

cantar su la parnasea cima, p. 17) oppure a esaltarne la dolcezza (in opposizione con la 

vittoria di Ercole contro le amazzoni, ibid., « Del Lappi », Un Ercol già, fra le più eccelse 

imprese, p. 70). In questi tre casi le palme rimandano ai rami emblematici della vittoria e 

non all’albero.  
130 Si nota la rima equivoca, così corrente nella poesia dell’epoca tra « piante » nel 

significato per sineddoche di piedi (v. 2) e « piante » nel significato di alberi (v. 6). 
131 Il verbo « pullular » deriva probabilmente da Rinaldi che lo adopera nella raccolta 

precedente (« Vorrei ch’Amor tra que’ bei solchi d’oro / Pullulasse di foco », in Nozze 

Facchinetti-Correggio, « [Cesare Rinaldi] », Vorrei che si spogliasse il re de’ venti, p. 58). 
132 Nozze Pepoli-Cibo, « D’incerto », p. 32. 
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della città (qualora si interpreti il verbo « torreggiare », per tradurre l’idea 

dell’altezza dominante, come un rinvio al paesaggio urbano di Bologna).  

La parola e la cosa sono invece tutte e due presenti nel sonetto 

dell’Achillini, il quale forma, dato il posto d’apertura e il titolo (« S’allude 

alla fronte del libro »), un dittico col frontespizio : 

E dal fianco e dal crin l’armi divide, 

Sazio via più ch’altero Ercol di gloria, 

E d’un bel foco suo la dolce istoria 

Narra sotto una palma a l’aure infide ; 

E mentre a suoi desir Vittoria arride, 

Sente le balze risonar Vittoria, 

E d’Alcide ascoltando ogni memoria, 

Ode le rupi replicare Alcide. 

A l’or Lidio pastore, acceso l’alma 

D’affetto devotissimo ed umile, 

Incise i duo gran nomi entro la palma ; 

E disse : « Poi ch’al povero mio stile 

Innalzar questi nomi è grave salma, 

S’alzin teco a le stelle, arbor gentile. »133 

 

Il sonetto corrisponde del tutto al titolo (« S’allude alla fronte del 

libro ») : la prima quartina dà a vedere un giovane signore che tolte le armi 

effonde l’animo sotto la palma dove sta in piedi. I primi versi – che questo 

sia l’intento primo di Achillini o che derivi dalle modalità comuni 

dell’ekphrasis che rincarano sulla forza mimetica di un’opera figurativa –, 

valorizzano l’immagine in due modi : coll’attirare lo sguardo sui bei capelli 

ricci del giovane, sulla spada e sull’elmo (disposti secondo una stessa 

diagonale nell’illustrazione) ; col suggerire tramite l’evocazione della brezza 

(« aure infide ») l’agitazione del fogliame, elemento del tutto 

rappresentativo dell’arte del movimento tipica di Valesio. Tuttavia, 

Achillini non solo serve all’illustrazione ma si serve anche di essa, ed in due 

modi diversi come indica la bipartizione netta del sonetto134.  

Nelle quartine vengono accentuati i contenuti dell’immagine e 

completata l’informazione data dal titolo inciso sul tronco della palma : 

infatti, l’illustrazione è solo un momento in una sequenza narrativa che la 

ingloba (si noti la valenza del polisindeto da questo punto di vista) ; essa è 

solo una parte, centrale certo ma limitata, di un quadro più vasto. La 

dimensione temporale è introdotta mediante l’evocazione topica delle 

confidenze amorose fatte alla natura ; la dimensione spaziale è ingrandita 

mediante l’evocazione del paesaggio di antri e monti che l’illustrazione non 

mostra ; la dimensione encomiastica è arricchita con la menzione della 

persona di Vittoria di cui l’eco ripete il nome, ma anche col rinvio all’Ercole 

antico assente nell’illustrazione. Nelle terzine, se interpreto bene il loro 

                                                 
133 Ibid., p. 1. 
134 Questa bipartizione implica anche il diverso uso metrico della parola « palma ». Nelle 

quartine, essa è posta all’interno del verso. Nelle terzine, si trova alla cerniera del primo 

gruppo di rime, tra « alma » e « salma », proprio come « stile » è alla cerniera del secondo 

gruppo, tra « umile » e « gentile ». 
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senso, Achillini si giova del motivo topico della poesia pastorale – in cui 

tradizionalmente i pastori incidono sulla scorza d’un albero ora un lamento, 

ora una lode –, per far sua l’azione di incidere i nomi degli sposi sul tronco 

della palma, quindi per prendere il posto di Valesio incisore del frontispizio, 

letteralmente parlando. La modestia del poeta certo è salva, grazie ad un 

altro motivo topico della poesia, pastorale ma non solo : Lidio alias 

Achillini, confessando la povertà del suo stile e la sua incapacità ad 

innalzare il suo canto, non può che affidare alla palma, destinata a crescere, 

la cura di lodare come si deve la giovane coppia. Ma non per questo direi 

che sia insita nel sintagma finale del sonetto (« arbor gentile ») una cortese 

allusione all’arte di Valesio. 

Di palma si tratta anche ed esplicitamente ne L’Impresa di Rinaldi, una 

lunga canzonetta che il poeta aveva non solo consegnata agli editori della 

raccolta, ma anche trasmessa direttamente al destinatario a quanto pare dalle 

Lettere dove viene pubblicata135. Questa lettera, non datata ma 

verosimilmente scritta nei giorni o nelle settimane che precedettero la 

pubblicazione della raccolta per nozze, consiste di fatto nella presentazione 

de L’Impresa, cioè in un riassunto introduttivo del testo :  

 

Per le nozze di Vostra Signoria Illustrissima, ho formato un’Impresa, e sopra 

l’Impresa fabricata una canzone, e nella canzone stretti gli amori di Lei, 

dell’Illustrissima Sua Consorte. Un pastorello nella corteccia d’un faggio incide una 

palma, sotto cui intagliata stende la pelle del leon nemeo. Indi, per dar vita al bel 

lavoro, avviticchia al nobile tronco il presente motto : Viver non può senza Vittoria 

Alcide. Alle voci della sudetta pianta imparano a favellar gli arbori circonvicini, le 

pietre e l’acque : ogni cosa è piena di giubilo, e tutto esprime l’inchiusa canzone. 

Non s’acqueta però il mio desiderio nell’angustia d’un solo componimento, ch’io Le 

preparo nuova lode per inalzarmi a nuova grazia, e riverentemente Le bacio le mani.  

 

Come si vede, si ritrova qui come in Achillini il motivo pastorale 

dell’albero inciso, che permette al poeta di indossare per così dire l’abito 

dell’incisore (e non è dato sapere se Achillini abbia colto nel suo sonetto la 

suggestione che offriva Rinaldi) ; ma differentemente da Achillini, Rinaldi 

non rinvia in nessun modo al frontespizio di Valesio. Rinaldi infatti inventa 

per celebrare queste nozze un emblema completo (con due elementi 

figurativi e un’impresa), emblema descritto nella prima strofe della sua 

canzonetta e che potrebbe stare al centro di un altro tipo di frontespizio, 

nella tradizione dei frontespizi con le armi del(i) dedicatario(i): 

 

Nel midollo d’un faggio 

Un ramoscel di palma inciso avea 

                                                 
135 Cesare RINALDI, Lettere, Venezia, Baglioni, 1617, p. 102 la lettera, p. 103-106 

L’Impresa e p. 107 un breve « Dialogo in musica nell’istesse nozze », contributo certo 

modesto in confronto con la « nuova lode » che promette Rinaldi. Nella raccolta, L’Impresa 

occupa quattro pagine (Nozze Pepoli-Cibo, « Del Rinaldi », « L’Impresa », Nel midollo 

d’un faggio, p. 5-8). Tuttavia, questa canzonetta (aBACC) non figura né nelle Rime di 

Rinaldi del 1608 (Venezia, Giovan Battista Ciotti) né in quelle del 1619 (Bologna, 

Geronimo Mascheroni). 
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E la spoglia nemea Tirinto il saggio. 

Archeggia il motto e’l bel tronco divide : 

VIVER NON PUÒ SENZA VITTORIA ALCIDE. 

O pastorel sagace,  

Onde spiasti tu le brame altrui ?  

O, de’ presagi tui scultor verace,  

Di favellar per te l’arbor si gloria.136  

 

Intorno a questo emblema, si organizza la rappresentazione di una pittura 

virtuale, fatta degli elementi topici del paesaggio silvestre descritto nelle 

brevi strofe della canzonetta. L’albero inciso assume lungo l’intera poesia 

una funzione strutturante che varia, ma che è tanto forte quanto quella della 

palma del frontespizio di Valesio. Il dilatarsi del quadro spaziale si opera 

ovviamente con maggiore ampiezza e complessità che nei limiti di un 

sonetto come in Achillini.  

Infatti la canzonetta si divide in tre momenti ben marcati, distinti tra di 

loro dal gioco delle distanze, in cui il passaggio dal ‘vicino’ al ‘lontano’ si 

complica dalla loro combinazione con il ‘visibile’ e l’‘impalpabile’ : 1. in un 

primo momento, lo sguardo si focalizza sull’albero con l’emblema inciso, 

ma già la brusca introduzione del sole che mira stupito l’albero annuncia 

l’ampliarsi del quadro che avviene in un secondo momento ; 2. questa volta 

lo sguardo percorre nella sua vastità un intero paesaggio naturale ; questo 

paesaggio però, fatto di prati, di rivi e di cieli attraversati da zefiri e da 

uccelli, animato anche da divinità della natura, non solo spiega la sua 

diversità, ma costituisce una vera e propria pittura parlante ; infatti in questo 

secondo e più lungo momento della canzonetta, la rappresentazione visuale 

è dominata dall’udito, dato che il faggio inciso, diventato albero cantante 

secondo la convenzione stessa degli emblemi portatori di un messaggio 

lodativo, è « l’animata selvetta » che di metafora in metafora orchestra il 

concerto della natura ; 3. l’arte feconda della metafora caratteristica della 

poesia di Rinaldi incrementa così di strofa in strofa l’idea di un concerto 

inesauribile di lodi, finché in un terzo ed ultimo momento lo sguardo si 

concentra di nuovo sull’albero, però non più sull’esterno (il tronco inciso) 

bensì sull’interno, cioè sull’invisible fonte dell’armonia che emana da 

« l’amabil tronco ». Alla fine, lungo il succedersi quasi anaforico dei diversi 

indicatori della misteriosa interiorità dell’albero si fa strada allora il 

vocabolario dell’immensità : il riferimento alle sfere ed ai monti prepara 

così l’encomio finale dei giovani sposi, in forma di una ‘pointe’ che risolve 

l’enigma dell’albero. Si capisce infatti che l’albero può contenere un intero 

universo musicale : a partire dal presupposto implicito dell’equivalenza 

identitaria tra la persona e il suo emblema, Vittoria ed Ercole – benché lei 

sia un sole con le sue costellazioni, e lui un intero cielo – sono contenuti 

nell’albero, poiché su questi sono incisi i loro rispettivi emblemi.  

                                                 
136 Nozze Pepoli-Cibo, « Del Rinaldi », « L’Impresa », p. 5. 
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L’intera canzonetta è all’unisono della poesia di Rinaldi, pittore dei 

paesaggi animati ed esperto nell’arte di esprimere in termini concreti il 

conciliarsi dei contrari. Come nelle altre due raccolte, il suo contributo è 

all’insegna della sua forte originalità e si stacca dall’insieme, pure se la 

conclusione qui non esce dal trito motivo encomiastico usato parecchie 

volte per equiparare Vittoria ad un universo intero, in quanto a bellezza, che 

Ercole, come l’eroe antico, non faticherà però ad abbracciare. Tuttavia, 

l’idea di questa « impresa » come il modo in cui si svolgono le strofe della 

canzonetta in un gioco di complementarità tra il vicino ed il lontano, il di 

fuori e il di dentro, il visuale ed il sonoro sono legati al frontespizio da un 

rapporto così evidente che pare difficile non pensare che l’illustrazione non 

si sia ispirata alla canzonetta oppure che viceversa la canzonetta non abbia 

trovato la sua idea di partenza nel frontespizio. In questo secondo caso, il 

rovesciamento (la palma non più supporto dell’incisione ma oggetto della 

rappresentazione) e la complicazione (non soltanto l’incisione di lettere, ma 

di un emblema completo che unisce l’immagine e lo scritto) dell’idea del 

frontespizio – che hanno come risultato di sostituire alla vasta palma che 

regge il titolo inciso della raccolta un ramo di palma inciso su un albero di 

un’altra specie – sarebbero state le operazioni mentali a partire dalle quali 

scaturì l’innegabile originalità della creazione poetica di Rinaldi, la cui vena 

descrittiva si alimenta alla fonte intellettuale dei nessi logici tra le cose. 

Al termine di questo studio degli elementi comuni ai frontespizi ed ai 

testi nella prima parte del corpus di raccolte a cui contribuì Valesio, forz’è 

di costatare che sono pochi i casi probanti e/o precisi di un rapporto tra 

immagine e testo al di là ovviamente da quel che viene indicato sin 

dall’inizio (come il sonetto dell’Achillini in apertura della raccolta del 

1609). I luoghi comuni della lode destinati ad eroicizzare i giovani sposi e le 

loro famiglie a partire dai nomi e dagli emblemi, da una parte ; il codice 

iconografico e letterario che regge l’irrinunciabile apparato mitologico, 

dall’altra, invitano a cercare tracce della contaminazione tra queste diverse 

forme espressive della celebrazione, pur se limitano la possibilità di trovarne 

prove innegabili data la genericità dei riferimenti della poesia, degli 

intermezzi allegorici ed altre espressioni drammaturgiche, peraltro di una 

desolante ripetitività. Più particolarmente, se si eccettua il caso molto men 

netto del sonetto, uno scarto si manifesta in seno ai testi poetici tra i testi 

brevi e/o destinati ad accompagnare un momento preciso della festa 

(madrigali per musica, epigrammi, canzonette recitate nel ballo o negli 

intermedi allegorici), i quali non offrono variazioni tematiche significative, 

e i testi lunghi in cui l’occasione encomiastica costituisce un vero e proprio 

terreno per l’emulazione poetica. Non per questo tuttavia il paragone tra i 

frontespizi e questi componimenti più ampi e più impegnativi permette di 

ritrovare nelle raccolte il rapporto consueto tra l’illustrazione e il testo nel 

caso del libro di un solo autore. Mentre il mero confronto dei dati tra 

l’immagine e i testi brevi fa correre il rischio di dimenticare la forza 
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d’impregnazione del codice comune e di isolare qualche nucleo espressivo 

per vederci una sorta di legenda dell’immagine.  

Nondimeno, le similitudini tra testo e immagine esistono. Queste 

tangenze tra alcuni particolari nel trattamento parallelo di uno stesso motivo 

(il nodo, l’innesto, la palma) invitano ad ipotizzare una dipendenza effettiva 

tra il frontespizio ed i testi senza però che si possa definirne il senso in 

modo convincente. Infatti, diversamente da quanto avviene nell’allestimento 

del libro di un solo autore, in cui l’autore e/o l’editore e/o lo stampatore 

intervengono a testo prodotto, nel caso delle raccolte non si può escludere 

che, data la dimensione collettiva della produzione ed i tempi stretti 

dell’elaborazione – dell’ordine di qualche settimana –, parte dei contributori 

abbia conoscenza se non del disegno già fatto del frontespizio almeno della 

scelta del suo argomento e dei contenuti generali. Più particolarmente, nel 

caso delle raccolte del 1608 e 1609, la parte svolta principalmente dai 

Selvaggi, accademia probabilmente meno gerarchizzata dei Gelati, lo statuto 

sociale più modesto di un Capponi, riguardo ad un Campeggi od uno 

Zoppio, oltre alla sua vicinanza con Valesio, consente di pensare che questi 

abbia avuto la possibilità di dar maggior estro alle proprie scelte 

nell’invenzione dei frontespizi, il che non esclude d’altronde l’ipotesi che 

l’artista abbia anche conciliato questo margine di libertà col proposito di 

segnalare i componimenti dell’Animoso di cui affiora nettamente una 

strategia di autopromozione in seno a quella della promozione dei Selvaggi.  

Comunque sia, l’arte dell’incisore raggiunge l’apice nei due frontespizi 

del 1608 e 1609 in cui si ritrova la stessa finezza dei dettagli e, nel 

contempo, la stessa forza che si nota nell’incisione di tanti blasoni, emblemi 

e composizioni araldiche. Quest’arte però non trova nei testi nessun posto 

per un encomio diciamo secondario, di tipo ecfrastico, che potrebbe unire la 

lode dell’artista con quella degli sposi e delle loro famiglie. Non c’è posto 

qui per la lode dell’artista, mentre c’è posto per la lode dell’arte poetica 

altrui sulla scia del tradizionale scambio di sonetti, come ben inteso per gli 

scambievoli segni di cortesia tra Gelati e Selvaggi.  

Insomma, lo statuto stesso del frontespizio si profila come decisamente 

secondario e ‘servile’ di fronte al testo, forma peculiare dell’arte 

‘funzionale’, tra altre forme come lo scenario di una pastorale o apparati 

diversi137. Ma la questione è anche quella dello statuto stesso di questo tipo 

                                                 
137 In occasione delle nozze Riario-Pepoli fu rappresentato il Filarmindo di Campeggi con 

L’Aurora ingannata, intermezzi nuovi dell’autore musicati da Girolamo Campeggi Gelato 

anche lui (vd. G. PERINI, Ut pictura poesis… , cit., p. 66-67). I termini con i quali Capponi 

evoca nella raccolta questa rappresentazione lasciano pensare che i Selvaggi avessero 

contribuito all’allestimento della favola : « Premea nobil pastore scena selvaggia, / Scena 

cui destra saggia / D’architetto sovran compose, finse, / E ’l tutto con bell’ordine distinse » 

(Nozze Riario-Pepoli, « Di Giovanni Capponi », cit., p. 34). Infatti, « scena selvaggia » si 

può intendere come sinonimo di dramma pastorale, ma forse anche come dramma allestito 

col contributo dei Selvaggi stessi, e in questo caso rinviare all’arte da scenografo di Valesio 

(vd. K. TAKAHASHI, Le prime edizioni…, p. 43-79).  
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di raccolte. Probabilmente di interesse e di valore immediatamente fruibile 

saranno state le raccolte per nozze, nonostante l’impegno a livello della 

preparazione e della spesa. Questo però non significa che la loro ‘memoria’ 

si cancellasse subito : la gara tra le famiglie nel mondo comunque chiuso 

della Bologna patrizia doveva spingere l’editore – che fosse l’accademia, i 

letterati oppure la famiglia stessa a sollecitare i contributi – ad onorare i 

nuovi sposi alla pari di quelli a cui era stata offerta una raccolta qualche 

anno prima, per non dire delle raccolte pubblicate lo stesso anno. Questo 

evidentemente non significa che il materiale offerto da parte dei singoli 

contributori fosse considerato logoro e, aldilà delle variazioni individuali, i 

testi prodotti per nozze fanno parte integra della poesia di uno scrittore, 

attentamente rivisti e reinseriti nei suoi libri di rime.  

Questi aspetti saranno da considerare nello studio delle raccolte del 

secondo periodo del contributo di Valesio a raccolte per nozze (1620-1622) 

in cui si profila appunto il problema della promozione delle varie doti del 

suo ingegno. Per ora mi accontento di segnalare come l’encomio che 

definirei indiretto o secondo, all’interno della lode principale degli sposi e 

delle loro famiglie, trovi in questo secondo periodo un’espressione 

interessante a beneficio di Marino. In una delle due raccolte approntate nel 

1620 per le nozze di Filippo Aldrovandi con Isabella Pepoli, edita da 

Alberto Rabbia e nella quale Valesio interviene come autore del frontespizio 

e come poeta, compare infatti il nome di Marino, elogiato da Ettore 

Ghisilieri nei versi latini con cui si chiude la raccolta138. Impostato su un 

luogo comune dell’encomiastica, il doppio omaggio accomuna così Marino 

e Guido Reni, o per dirla diversamente, inserisce nello spazio culturale 

felsineo il poeta allora in Francia ma presente nella mente degli amici 

bolognesi :  

Ecce Isabella foras prodit, quis pinget Apelles ? 

Quis digno scribet carmine Mœonides ? 

Inveni, astra favent, depinget Rhenus Apelles, 

Marinus scribet carmine Mœonides.139  

* 

Le illustrazioni dei frontespizi hanno l’autorizzazione di riproduzione 

della Biblioteca Comunale dell’Archiginnasio di Bologna 

<http://www.archiginnasio.it> prot. N 1976/IV-3C 22/11/2011, per « Nelle 

nozze de gl’Illustrissimi Signor il Signor Ferdinando Riario e la Signora 

Laura Pepoli, Bologna, eredi di Giovanni Rossi, 1607 » ; « Nelle nozze de 

gl’Illustrissimi Signor il Signor Ludovico Fachenetti e Donna Violante di 

Correggio Austriaca, Bologna, eredi di Giovanni Rossi, 1608 » ; « Nelle 

nozze del Conte Ercole Pepoli e Donna Vittoria Cibo, Bologna, eredi di 

Giovanni Rossi, 1609 ». 

                                                 
138 Nelle nozze de gl’Illustrissimi Signori il Signor Conte Filippo Aldrovandi…, cit.  
139 Ibid., « D. Hectoris Ghisilerii ». 


