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LINA BOLZONI 

Il modello della tuacchina e il fascino 
dell'immagine nella retorica sacra post~tridentina 

1. Federico Borromeo e le sue letture per l'anllo IlUOVO 

È il primo gennaio 1595; Federico Borromeo è al lavoro: legge, studia, pren
de appunti. Uno zibaldone manoscritto ci ha trasmesso le sue annotazioni, per 
cui possiamo spiarlo, sbirciare sulla sua scrivania '. Federico è entusiasta del li
bro che sta leggendo. Esso contiene una grande tavola e quattro figure, contras
segnate da lettere che indicano rispettivamente il soggetto, il predicato e il ter
mine medio; quest'ultimo offre la chiave dell'intera costruzione: «Siste hic 
mente et omnia intellige», è l'esortazione che il cardinale rivolge fiduciosamen
te a se stesso. Che libro stava leggendo Federico? Nei giorni precedenti egli ave
va raggruppato fitte annotazioni sotto una sigla, A.R.L. Essa indica un' «ars rhe
torica logica» che ha le seguenti caratteristiche: può essere usata «vel per loca 
sola, vel cum tabula, vel sine tabula per figuras»; offre gli schemi che rendono 
facile e utile la lettura dei testi altrui (<<res in sua capita distribuit, quae difficile 
in ordinem redigerentur. Multorum librorum lectionem facile reddit»); serve nel
le orazioni, quando si deve interpretare un testo o affrontare una discussione in 

l F. BORROMEO, MisceUanea adllotatiollUIIl variamm, Milano, Biblioteca Comunale-Ri
partizione Cultura, 1985 ("I Quaderni di Palazzo Sormani", 9). Su Federico, cfr. la voce corri
spondente, di P. PRODl, in Dizionario Biogrqfìco degli Italiani, voI. XIII, Roma, Istituto della 
Enciclopedia Italiana, 1971, pp. 33-42; A. MART'INI, "l tre libri delle [audi divine" di F. Bor
romeo. Ricerca storico-.I'tilistica, Padova, Antenore, 1975. Sugli interessi artistici e culturali 
di Federico, cfr. A. QUINT, Cardinal F. Borromeo a.l· a Patroll aml a Critic of t/w Art.l· (lml Hi.l· 
MuseulIl of 1625, New York, Garland, 1986; Storia dell'Ambrosiana. Il Seicento, Milano, 
Cassa di Risparmio delle Provincie Lombarde, 1992; P.M. JONES, Borromeo alICi the AII/.
brosiww: Art Patnmace (lml Reforll/. in the Seventeemh-Celltury Milan, Cambridge-New 
York, Cambridge University Press, 1993. Sui suoi interessi linguistici, cfr. S. MORGANA, Gli 
studi di lingua di F. Bonvl1leo, in «Studi linguistici italianÌ», XXIX, 1988, pp. 191-216. 
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pubblico; offre infatti gli strumenti con cui rimediare a una momentanea carenza 
della memoria e con cui improvvisare un discorso; gioca un ruolo, nascosto ma 
importante, nel modo da «tenere in studiare la Santa Scrittura», aiuta cioè a in
terpretarla e usarla nella predicazione: «è utile, scrive il Borromeo, l'uso del
l'A.R.L. supra quam credi potest, ma nascosto, et mischiato con altre cose»2. 

È chiaro dunque che cosa affascina il cardinale: una retorica aperta ai nuovi 
sviluppi della dialettica, quella che si rifaceva al De inventione dialectica di Ro
dolfo Agricola e che aveva trovato nel mondo protestante un nuovo impulso 
grazie all'opera di Pietro Ramo; una retorica che si basa su procedimenti inven
tivi dei luoghi topici e che ama visualizzare la struttura delle proprie operazioni 
attraverso alberi, schemi, diagrammi, tavole; una retorica fiduciosa in un meto
do che promette facilità, rapidità, chiarezza, che risponde sia alle esigenze della 
invelltio che a quelle della memoria J. 

Ma il nome di Pietro Ramo, l'ugonotto ucciso nella notte di San Bartolomeo, 
era impronunciabile in ambienti cattolici; anche quello di Rodolfo Agricola non 
era troppo raccomandabile, visto che fra i suoi seguaci annoverava seguaci della 
Riforma, come Melantone. Come dunque erano arrivati a Federico questi nuovi 
orientamenti? 

Possiamo a questo punto fare un'ipotesi sul libro che egli stava leggendo al
l'inizio del nuovo anno. C'è un'opera di Orazio Toscanella, maestro di scuola e 
operoso collaboratore dei più importanti editori veneziani 4, che corrisponde fe
delmente a tutte le informazioni che Federico ci dà: contiene una grande tavola si
nottica e 4 figure, 4 ruote, che contengono rispettivamente i soggetti, i predicati 
assoluti, i predicati relativi e le «questioni». Si tratta dell'Armonia di tutti i prin
cipali retori, pubblicata nel 1569 a Venezia, da Giovanni Vari sco. In essa il To
scanella cerca di concordare la vecchia e la nuova retorica, i maestri classici con il 
metodo di Raimondo Lullo, e con le acquisizioni più recenti di Rodolfo Agricola, 
di Giulio Camillo e del ramismo. Lo scopo è quello di creare una specie di grande 
macchina, capace di fornire all'utente tutto ciò che gli serve per produrre ar
gomentazioni, per trovare le materie e le figure retoriche adatte ai diversi generi 
dell' eloquenza: una grande macchina, dunque, per scrivere tutti i testi possibili. 

2 Per i brani citati, cfr. F. BORROMEO, Miscellanea, cit., pp. 26, 9 e 69. 
] Cfr. W.J. ONG, P. Ral11l1s a/l(/ tlre Decay of Dialoglle. From tlze Art or Discourse to tlle 

Art (Il Reason, Cambridge (Mass.), Harvard University Press, 1958; ID., Interfacce della pa
rola, trad. it., Bologna, Il Mulino, 1989; C. VASOLl, Dialettica e retorica dell'UlIlallesinlO, Mi
lano, Feltrinelli, 1968; N. BRUYÈRE, Métlwde et dialectique dans l'oeuvre de la RmJ1ée. Re
naissance et age classiqlle, Paris, Vrin, 1984; A. GRAFTON e L. JARDINE, Frolll Humanism to 
the HUl11anities, Cambridge (Mass.), Harvard University Press, 1986; G. OLDRINI, La disputa 
del metodo Ilel Rinascimento. Indagini su Ramo e sul ramismo, Firenze, Le Lettere, 1997. 

4 Sul Toscanella cfr., anche per ulteriori indicazioni bibliografiche, L. BOLZONI, La stanza 
della memoria. Modelli letterari e icoJ1ogrq/ìci nell'età della stampa, Torino, Einaudi, 1995, 
pp. 53 sgg. 

70 
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Federico non rivela le sue fonti, e la nostra, dunque, resta una semplice ipo
tesi. Ben documentato dallo zibaldone è però il suo interesse per un metodo lo
gico-retorico capace di funzionare quasi automaticamente, di costruire una spe
cie di interfaccia tra la lettura e la scrittura, di fornire una struttura che si può vi
sualizzare e che resterà poi dentro il testo, nascosta, ma essenziale. 

È possibile, d'altra parte, ricostruire i rapporti fra l'ambiente dei Borromeo e 
il contesto da cui nasce l'opera del Toscanella. Egli infatti, sia quando traduce in 
volgare il De inventiolle dialectica del\' Agricola, sia quando fa un costante uso 
di alberi, ruote, tavole, diagrammi, in realtà porta a compimento dei progetti che 
erano nati nell' ambito del\' Accademia Veneziana, o della Fama 5. L'Accademia 
aveva avuto una vita splendida, ma di breve durata (1557-1561): fondata da 
Federico Badoer, aveva affidato a Paolo Manuzio i suoi grandiosi progetti edito
riali; fra i suoi membri, troviamo quel\' Agostino Valier, allora maestro di filoso
fia a Venezia, che avrebbe poi abbracciato la carriera ecclesiastica e sarebbe di
ventato uno dei più stretti amici e collaboratori di Carlo Borromeo. Prima ve
scovo di Verona e poi cardinale, il Valier diventa infatti uno dei protagonisti di 
quella riforma dell'oratoria sacra in cui il Borromeo è impegnato!>. II Valier, fra 
l'altro, applica alla retorica sacra quei nuovi metodi di ordinamento e visualizza
zione del sapere che]' Accademia Veneziana aveva messo al centro dei suoi pro
grammi. Un esempio significativo è costituito dalla grande tavola sinottica che, 
nel 1575, accompagna una nuova edizione della Rhetorica ecclesiastica, il 
manuale per i predicatori scritto dal Valier che avrebbe avuto notevole fortuna in 
Italia e al\' estero 7. È stato Carlo Borromeo, si dice nella dedica, a volere la ta
vola sinottica: essa potrà essere usata anche da chi non ha tempo di leggere tutto 
il libro. II diagramma, possiamo osservare, proietta sullo spazio della pagina, in 
ordinata successione, il percorso del pensiero; il sapiente uso dello spazio che 
così si realizza è funzionale anche ad un migliore uso del tempo. La moderna 

j Sulla Accademia cfr., anche per ulteriori indicazioni bibliografiche, L. BOLZONI, 
"Rendere visihile il sapere ": l'Accademia Veneziana fiu l/1odemità (' utopia, e I. FENLON, 
Zarlino ami the Acadelllia Vel/etialla, in !laliall Acadelllie,l' of the Sixtecllth Century, a cura di 
D.S. Cbambers e F. Quiviger, London, Tbe Warburg Inslitute, 1995, pp. 61-78 e 79-90, 

l> Sul Valier cfr. L. BOLZONI, La stallza del/a I/1clI/oria, cit., pp. 39-42. Sui suoi rapporti col 
Borromeo, e sui caratteri della sua Rhetorica ecclesiastica, cfr. M. FUMAROLl, L'lìge de /'é/o
qUCllce. Rhétoriq/fe et "re.\' literaria" de la Reni/issance m/seuil de /'époque clas,l'ique, Genève, 
Droz, 1980, pp. 142 sgg. e C. DELCORNO, Dal "senno l1/odemll.\''' alla retorica "borrol1/aica", 
in «Lettere italiane», XXXIX, 1987, pp, 465-83. Cfr. inoltre F.l. Mc GINNESS, Right 1'l/inking 
ancl Sacred Oratory ill Coullter R(forl1/atioll ROllle, Princeton, Princeton University Press, 
1995; Clllture! d'élite e cultura popolare nell'arco alpillo fra Cinque e Seicmto, a cura di 0, 
Besomi e C. Caruso, Basel-Boston-Berlin, Birkhiiuser, 1995; La predicazione italiana dopo il 
Concilio di Trento. Atti del X Convegno di Studio dell' Associazione Italiana dei Professori di 
Storia della Chiesa, a cura di G. Martina e U. Dovere, Roma, Edizioni DdlOniane, 1996. 

7 A. VALlER, Lihri tres de rhetorica ecclesiastica. Synopsis eillsdelll rhetoricae abillSO 
autllOre colltexta, Pari s, Thomas Brurnennius, 1575, 
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ricerca dialettica che aveva reso possibile l'operazione è del tutto rimossa dal 
Valier. L'origine del metodo è collocata molto in alto, e molto lontano: è Plato
ne, si dice, che più di altri l'ha conosciuto e praticato. A questo punto il mo
derno metodo dialettico è pronto per essere riciclato al servizio della retorica 
della Chiesa post-tridentina. Anche Carlo Borromeo, scrive il Valier, è partecipe 
dei segreti, e del piacere, del metodo (<<ut opti me nosti, quandoquidem lmiu
smodi artium et disciplinarum distinctionibus maxime delectaris»)~. In efCetti 
Carlo vi ricorreva in modo costante, come provano 8 volumi della Biblioteca 
Ambrosiana (F 189 inf.-F 197 inf.), solo in parte pubblicati, che contengono 
appunto gli «alberi» delle prediche da lui preparati 9. 

È dunque vivo, in ambiente borromaico, l'interesse per un metodo che pro
mette un razionale controllo sui processi inventivi, e, insieme, una via facile e 
breve alla scrittura. C'è, in tutto questo, una specie di tentazione meccanicista. 
Più che nella elegante tavola del Valier, questa dimensione si può cogliere in 
un'operetta di Francesco Panigarola, un altro personaggio legato a Carlo Borro
meo, e cioè nel breve trattato Modo di cOli/porre una predica che egli indirizza 
agli allievi dei seminari; composto nel 158 I, sarà poi tradotto in latino e in fran
cese. Un uso semplificato dei luoghi topici è consigliato per avviare l'inventio 
del materiale; tutto il resto, poi, si riduce a un semplice gioco combinatorio l0. 

Ci sono molte cose, tuttavia, che la rete così costruita accoglie in sé senza 
riuscire a imbrigliarle. C'è innanzi tutto il fascino, in qualche misura autonomo, 
della elacufio, del periodo elegante, delle parole accostate in modo tale da co
struire una raffinata armonia, capace di parlare sia all'orecchio dell'ascoltatore 
sia - come ha mostrato padre Pozzi - all'occhio del lettore attento ". Basta 
mettere accanto due opere del Panigarola - da un lato lo smilzo trattatello sul
l'inventio che abbiamo ricordato sopra, il Modo di comporre lilla predica, dal
l'altro il poderoso volume sull' elacufio (Il predicatore overo Demetrio FalCreo 
dell'eloclltione) 12 - per avere la percezione immediata di un rapporto di forza 
molto squilibrato. È significativo che Federico Borromeo, nel De sacris I/ostro-

H Ivi, c. 120v. 
<J Per i manoscritti ambrosiani, cfr. Discorsi inediti di Sali Carlo !Jormmeo ilei IV Cell

tenario del/a sua entrata in Mi/mlO, Milano 1965, pp. 25-50. Pcr l'uso delle tccniche di vi
sualizzazione, cfr. C. BORROMEO (Santo), Arhores de l'ascl/(/te, a cura di C. Marcora, Milano, 
Biblioteca Ambrosiana, 1984. 

IO Sul Panigarola, cfr., anche per ulteriori indicazioni bibliografiche, L. BOLZONI, La 
stanza della memoria, cit., pp. 75-78. 

II Cfr. G. POZZI, Illtomo alla predicaziol1e del Palligarl!la, in l'mb/emi di vita religiosa in 
Italia nel Cinquecento. Atti del Convegno di Storia della Chiesa in Italia (Bologna, 2-6 set
tembre 1958), Padova, Antenore, 1960, pp. 315-22, ma cfr. anche gli altri studi dci Pozzi sul
le qualità visive che la parola scritta può assumere. 

12 Il predicatore overo Demetrio Flilereo dclI'c/oCl/tiollc ('Oli le parq/i'(/si, e commenti, e 
discorsi ecclesiastici di MOli.\'. F. Frallcesco l'alligamla l'l'SCOVO d'Asti. Ove vengollo i precclli, 
e gli essempi del dire, che già furollo dati (/' Greci, ridolli chiaramellte alla pratica del belle 
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rum temjJorum omtoribus, pur facendo molte lodi al Panigarola, avanzi però 
delle riserve sulla eccessiva «elevatezza» che caratterizza lo stile della sua pre
dicazione 13: è il segno della consapevolezza dei rischi che corre l'oratoria sacra 
nel momento in cui cerca di far suoi, e di riplasmare a sua immagine e somi
glianza, tutti gli strumenti elaborati dali' eloquenza, e dalla letteratura profana, 

Ma c'è qua\cos'altro che rischia di non essere perfettamente imbrigliato 
entro la macchina della illvelltio, entro la geometrica di.\]Jositio dei foci: è l'im
magine, depositaria da sempre di grande efficacia, ma anche caratterizzata da 
una sospetta dimensione magica, da un connaturato spessore carnale 14. 

2. Le immagini 

Partiamo intanto da una constatazione: nei decenni successivi al Concilio di 
Trento troviamo sia trattati di retorica sacra che dedicano una parte importante 
all'arte della memoria (Valadés e Arese, ad esempio), sia molti trattati di memo
ria scritti da religiosi che fanno esplicito riferimento alla loro esperienza di pre
dicatori. Vedere come la questione delle immagini si delinei a livello di testi co
me questi, ci permette di recuperare un'ottica complessa, che noi abbiamo so
stanzialmente dimenticato, che perciò ci è diventata estranea: un'ottica fatta di 
rinvii e interazioni tra parole e immagini, fra immagini mentali e immagini per
cepibili dai sensi. 

Iniziamo da un esempio, tratto dal Discorso intorno alle inzagini sacre e 
profane di Gabriele Paleotti, il testo pitl importante che la "riforma cattolica" 
dedica alla riflessione sulle immagini 15. Il Paleotti ha un senso fortissimo del-

parlare in prose italiane e la vana eloclItiolle de gli autori p}(~falli acco/llodata alla sacra elo
quenza de 'nostri dici/ori e scril/ori ecclesiastici, Venezia 1642 (la prima edizione è del 1609). 

1.1 F. BORROMEO, De sacris nostrorum tem]Jorllm oratoribus, Milano, Typographia 
Collegii Ambrosiani, 1632, pp. 69-71. 

I-I Cfr. J.F. LYOTARD, Discollrs, figure, Pari s, Klincksieck, 1971; D. FREEDIlERG, Il potere 
delle immagini. Il mondo-delle figure: reazioni e emozioni del pubblico, trad. il., Torino, 
Einaudi, 1993. Cfr. inoltre H. HIIlBARD, Vt pictllrae sermone.I', in Baroque Art: the Jesuit 
Contriblltion, Edited by R. Wittkower ami I.8. Jaffe, New York, Fordham University Press, 
1972; G. PALUMBO, Speculllln Peccato rum: jìwJ/lI1enti di storia ileI/o specchio delle immagini 

Ira Cinque e Seicento, Napoli, Liguori, 1990; A. PROSPERI, Teologi e Pittura: la questione 
delle immagini nel Cinquecento italiano, in La pittura in Italia. Il Cinquecento, a cura di G. 
Briganti, to. Il, Milano, Electa, 1988, pp. 581-92, 

15 La prima edizione dell'opera è del 1582, Sul Paleotti cfr, P. PRODI, Il cardinale Ga
briele Hz/eotti, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 1959; ID., Ricerche sul/a teorica delle 
arti figurative nel/a Rijimna cattolica, in «Archivio italiano per la storia della pietà», IV, 
1984, pp. 123-212; G. OLMI e P. PRODI, Gabriele Paleotti e la clfl/ura a Bologna nel secondo 
Cinquecento, in Nell'età di Correggio e dei Carracci. Pittura in Emilia dei secoli XVI e XVII, 
Bologna, Nuova Alfa, 1986, pp. 213-36. 
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l'operatività, dell'efficacia delle immagini. Nel suo trattato esse appaiono dota
te di una universale, originaria capacità comunicativa; si imprimono nell'anima 
del pubblico con forza, così da trasformarsi in modelli esemplari. Esse operano 
infatti - spiega il Paleotti, ricorrendo al classico schema agostiniano - sulle 
tre facoltà dell'anima: sull'intelletto, sulla volontà e sulla memoria; a proposito 
di quest'ultima, egli scrive: «Della memoria, che diremo? sapendo noi che 
quella chiamata artificiosa sta la maggior parte nell'uso delle imagini; onde non 
è meraviglia che queste sacre, di che parliamo, tanto più la tenghino rinfresca
ta»16. 

È significativo che, nel cuore di una riflessione sulla iconografia sacra, si af
facci l'esempio della "memoria artificiosa", dell'arte della memoria, appunto. 
AI PaIeotti, in altri termini, vicne spontaneo stabilire una corri~ondenza fra le 
immagini mentali che l'arte della memoria usa e quelle reali, dipinte, scolpite, 
ricamate sui paramenti e sugli arazzi, che tanto colpiscono il pubblico dei fedeli. 
Occuparsi di immagini, dunque, nel tardo '500, vuoi dire occuparsi anche delle 
immagini che la nostra mente non solo registra, ma anche contempla e rie
labora 17; vuoi dire dunque occuparsi non solo di iconografia, ma anche di quelle 
"arti", largamente praticate, che si dedicano appunto alla elaborazione di com
pIesse immagini interiori: l'arte della memoria e la meditazione, ad esempio, 
che infatti hanno fra di loro larghe zone di impatto e di interazione. 

Molto spesso, d'altra parte, i trattati di memoria consigliano l'uso sia dell'i
conografia che di repertori iconografici per la costruzione di i11lagines agelltes. 
È pratica diffusa, dunque, che le immagini dipinte si traducano in immagini di 
memoria; anzi, è cosÌ forte il modello di recezione, e di riuso, che questa pratica 
porta con sé, che il rapporto quadro\utente si può rovesciare: l'uso mnemonico, 
in altri termini, arriva a porsi come un modcllo di lettura, di interpretazione del
la pittura stessa. È quello che fa il Valadés di fronte agli affreschi dei palazzi va
ticani: «quid enim putas significare miras illas figuras, tam admirabili modo de
pictas in Augustissimo Sanctissimi palatio in S. Petro in hac alma egregiaque ur
be Romana? nisi memoria quaedam localis, ut res mirabilcs tam in se quarn 
etiarn in suis accidentibus, aliqua ipsis mediantibus, aliqua fide, sentire possi
mus, ut unuscuiusque rei typus paenitius rem inspicientibus subiicit ac ministrat, 
atque ut eas firmius memoriae habeamus. Ibi enim miro artificio theologia, 
utriusque iuris scientia, logica, philosophia, rhetorica, religio, pax, bellurn et 

16 G. PALEOTrI, Discorso illtomo alle i/l1il[;ini .l'acre e l'/'(J!lll1e, in 7Ì'Clftati d'arte del Cin
quecento Ira Manierislllo e Controrifor/l1a, a cllra di P. Barocchi, voI. II, Bari, Laterza, 1961, 
p. 208 

17 Sempre utile, sull'esperienza cinquecentesca di costruzione delle immagini, è l'antolo
gia a cura di G. SAVARESE e A. GAREFPI, Lil letteratura delle i/l1/11il[;illi ileI Cinquecento, 
Roma, Bulzoni, 1980. 
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tandem omnia ita sunt ut merito duci queat res esse proportionatas loco et locum 
locatis» IH. 

È significativo che questa presa di posizione, in certo senso radicale, venga 
da un francescano, probabilmente un meticcio di origine messicana, che pratica 
e teorizza l'uso delle immagini, e dell'arte della memoria, come strumento di 
predicazione agli Indios. Le barriere, le distinzioni, nell'ottica del Valadés, ten
dono a cadere: le pitture del Vaticano, secondo lui, non solo possono essere usa
te come immagini di memoria, ma sono state pensate e costruite come tali; ana
logamente, nella sua esperienza didattica e letteraria, le immagini non servono 
solo a ricordare il testo della predica, ma servono anche a strutturarlo e formar
lo. I passi che abbiamo citato, del Paleotti e del Valadés, vengono in un certo 
senso a corrispondersi; al di là delle differenze straordinarie di luoghi e di espe
rienze cui rimandano, essi hanno qualcosa in comune: in entrambi i casi le 
immagini della memoria e le immagini dipinte appaiono come facce diverse di 
un'unica realtà, come elementi corrispondenti e in varia misura interscambiabi
li. La Rhetorica christiana d'altra parte, come mi comunica Adriano Prosperi, 
faceva parte della biblioteca del Paleotti. 

3. La dispositio 

Certo i legami fra iconografia, predicazione e arte della memoria erano vec
chi di secoli. C'erano però elementi nuovi, nel periodo successivo al Concilio di 
Trento, che da un lato rilanciavano questi legami, d'altra parte davano loro una 
connotazione diversa. Vorrei richiamare l'attenzione su due componenti della 
retorica tardocinquecentesca che influenzano anche la retorica sacra post-triden
tina. Da un lato la topica acquista una nuova importanza: una dimensione spa
ziale investe sia il testo, sia i processi mentali che portano alla sua elaborazione; 
la dispositio è vista appunto come redistribuzione ordinata, nello spazio del 
testo, dei foci che l'illvelllio ha fornito; d'altro lato - come hanno dimostrato 
gli studi di O' Malley e '(Ii Fumaroli - il '500 vede il trionfo del genere epiditti-

IH D. VALADÉS, Rhe/orica chris/ialla ad cOllcional/di et o/'(/Ildi USIIIIl occo/llmodata, utrius
qlle jèlellltaris exempli.\· suo 10('0 cO/lsertis, quae qllidem ex II/dorll/II maxime deprompta .l'lInt 

historii.\· linde pmeter doetril/om, .l'limI/W quoqlle deleetatio eOlllpa/'(/bitllr, Perugia, Pietro 
Giacomo Petrucci, 1579, p. 92. Sul Valadés, cfr. R. TAYLOR, El arte de la memoria l'n et 
/lI/evo lI1.undo, Madrid, Swan, 1987; P. MOFFIT WATTS, Hieroglyphs of conversion. Alien 
discollr.l'es iII Diego Valadés '.l' "Rhe/orica ehristiana", in «Memorie domenicane», XXII, 
1991, pp. 405-33, M. SARTOR, Ars dieendi et e.rcudendi: Diego Valadés incisore me.l'sicallo in 
Italia, Padova, CLEUP, 1992; L. BOLZONI, La stanza della memoria, cit., pp. 225-27; A. 
PROSPERI, 'lì-ilJ/lnali della ('o.\'(:ienZl/. Inquisitori, confessori, missio/lari, Torino, Einaudi, 
1996, pp. 580-81. 
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co, O dimostrativo 19, che ha fra le sue componenti un intenso uso della visualiz
zazione, quasi una competizione fra codice linguistico e codice iconico. Ma pro
prio questi due elementi - la topica e il ricorso a immagini anche visivamente 
efficaci - contribuiscono a ridurre la distanza, la separazione tra procedimenti 
inventivi da un lato, procedimenti di memorizzazione dall'altro, contribuiscono 
cioè ad esaltare quella componente "creativa" che è a mio parere da sempre se
gretamente presente nella pratica dell' arte della memoria. 

Questo si vede con molta chiarezza quando i trattati di memoria parlano del
la dispositio: una buona dispositio è infatti l'esempio più immediato di un felice 
incontro fra le esigenze della retorica e quelle della memoria: essa contribuisce 
alla qualità del testo, e nello stesso tempo lo fa ricordare meglio sia al predicato
re che al pubblico che ascolta. 

Il primo che serve molto per apprender e ritener la predica, o qual si voglia altra cosa a 
mente - scrive ad esempio l'Arese - sarà il considerar l'ordine delle cose e delle parole, 
delle quali vogliamo ricordarci, perché così aiutata sarà la memoria dall'intelletto e dalla 
immaginativa, et una cosa ricordata tirerà l'altra appresso di sé, e così facil cosa sarà il ricor· 
darci di tutte [ ... ] ma per dar quest'ordine alle cose, che habbiamo da imparare, come si farà 
egli? In prima se la predica sarà da sé ordinata, come habbiamo insegnato a farla, non vi sarà 
difficoltà alcuna, perché le parti d'essa predica, cioè il proemio, l'introduttione, la confirma
tione ecc. et i punti della divisione ci serviranno a questo fine"o. 

Una buona dispositio, in altri termini, fa sÌ che la mappa mentale dei !oci di 
memoria si sovrapponga alla mappa delle varie divisioni della predica, cosÌ co
me si dispone nello spazio del testo scritto. 

L'ottica spazi aie diventa evidente nell'immagine del viaggio, del percorso, 
che nel testo dell' Arese viene subito dopo: come chi affronta un lungo viaggio 
ha bisogno di posti in cui alloggiare, così, egli scrive, 

ancora più facilmente si tiene a mente quella predica, od oratione, nella quale i capi 
diversi sono come tanti alloggiamenti, ne' quali si termina il moto, e si riposa la mente, che 
quella che senza alcuna divisione tutta seguitamente, e come si dice di un pezzo ha da esser 
inghiottita 21. 

19 l.W. O'MALLEY, Prai.l'e and B/ame in Renai.l'.I'ance Rome. Rhe/oric, Doctrille and Re
form in the Sacreel Orators ofthe Papa l COI/rt, c. 1450-/52/, Durham N.C., Duke University 
Press, 1979 e M. FUMAROLl, L'c/ge de l'éloq/lence, cit. 

20 P. ARESE, Arte di predicare bene [ ... ] con 1111 lrattato della memoria, to. II, Milano, 
Giovan Battista Bidelli, 1627, p. 385. Sull' Arese, cfr. la voce corrispondente di F. ANDREU 
nel Dizionario Biografico degli Italiani, voI. IV, Roma, Istituto della Enciclopedia italiana, 
1962, pp. 84-85. 

21 P. ARESE, Arte di predicare, cit., p. 396. 
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Questo intreccio fra i loci di memoria e la dispositio funziona non solo a li
vello delle grandi ri partizioni del testo, ma anche all' interno di una singola par
te, e nell'uso di figure retoriche, anche di quelle più complesse, purché ricon
ducibili appunto ad un modello di successione spaziale. Ne abbiamo la testimo
nianza nel Panigarola, in un brano autocritico citato dall' Arese. In gioventìl, egli 
dice, si compiaceva di fare largo uso di quella figura retorica (<<gradatio», o, più, 
familiarmente, «saliscendi») che consiste nel ripercorrere nello stesso ordine, o 
in ordine inverso, i vari elementi che si succedono, in una enumerazione o nelle 
varie scansioni del periodo. 

Confessiamo [ ... ] veramente di essere stati nella nostra prima gioventll in queste sacm
meli e assai involti, e tanto più, quanto che sicuri nelle cose della mcmoria locale, lunghissime 
ci pareva di poter farle tirate, e replicate per ogni verso, anche con determinationi di numeri, 
et in tutte quelle maniere nelle quali sogliono a' circostanti dar maggior meraviglia. 

Tutto ciò, continua il Panigarola, gli garantiva un grande successo popolare, 
finché un vecchio e saggio confratello gli aveva fatto osservare che era la stessa 
tecnica usata dai cantastorie nelle loro filastrocche (come ad esempio «di lupo, 
di cane, di gallo, di ragno, di mosca morrai») 22. 

Dapprima bollata come eccessivamente vicina ai gusti popolari, la stessa tec
nica, tuttavia, viene poi recuperata dall'Arese come utile per la parte conclusiva 
della predica: 

sarù lecito il servirsene [della memoria locale] dovendosi necessariamente far una enume
ratione di molte cose, come nel far gli epilogi, ne' quali, perché bisogna scorrere tutti i con
cetti brevemente, e dirli in altro modo, di quello che si dissero nella predica, e tal'hora può 
essere, che la materia comporti, et al predicatore aggradi il far l'epilogo alla riversa (purché 
far si possa senza affettata ostentatione) cominciando dall'ultimo concetto fino al primo, sarà 
molto utile e sicuro servirsi della memoria locale D . 

Brani come questi ci permettono di vedere all'opera l'oratore sacro esperto 
di tecniche di men~oria. Egli padroneggia una ginnastica mentale che gli per
mette di spostarsi a suo piacere, in tutte le direzioni, sulla scacchiera dei loci 
(dove appunto foci ha il doppio significato di luoghi di memoria e di luoghi del 
testo). Rispunta fuori, sotto altra forma, quel mito di geometrico controllo del 
testo di cui abbiamo già parlato; ed è significativo, proprio in questa ottica, che 
il Panigarola maturo manifesti - sempre secondo la testimonianza dell' Arese 
- una ditTidenza verso l'uso delle immagini della memoria: esse, egli scrive, 

22 Ivi, p. 323. 
2.\ Ivi, p. 452. 
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servono solo al principiante, «come servono le vesciche per imparare a notare, e 
le false righe per imparare a scrivere» 2.1. 

Le immagini vengono qui ricollegate a un momento di iniziazione, di ap
prendimento, ad una fase originaria che rinvia all'infanzia. Troviamo una simili
tudine analoga in un contesto che invece esalta l'uso delle immagini nelle tecni
che di memoria: esse sono, scrive l' Arese, ~~come quelle con noIe, o ceste di le
gno, nelle quali, accioché senza pericolo di cadere apprendano a camminare, si 
pongono i fanciulli, che sono da loro mosse e che fermi li tengono, acciocché 
non cadano» 25. Esaltate o disprezzate, dunque, le immagini appaiono legate a 
un'esperienza in qualche modo originaria; alla loro efficacia, un po' rozza e pri
mitiva, il Panigarola sogna di sostituire un modello di memoria giocato solo sul 
controllo dello spazio e dei contenuti. 

4. Vt pietllra praedieatio 

La partita del rapporto parole\immagini si rivela, attraverso i testi di cui ci 
occupiamo, quanto mai aperta. C'è da un lato una lunga esperienza che punta 
alla traducibilità dei linguaggi e che considera il codice linguistico e quello ico
nico come in larga misura sovrapponibili e convergenti, sia dal punto di vista 
dell'autore sia dal punto di vista della recezione. Lo si vede bene dal modo in 
cui il (opos dell'''ut pictura poesis" viene ripreso e sviluppato in una specie di 
"ut pictura praedicatio". Nella retorica sacra dell' Arese, ad esempio, il capitolo 
dedicato al «dir attamente» (cap. 42), è tutto giocato su una similitudine pittori
ca, derivata dal Panigarola (predica della IV domenica dopo Pasqua), che, come 
egli dice, riprende una regola di Aristotele, «colorita ed abbellita»: 

Sì come i pittori dovendo formar una pittura, che da vicino esser debbe rimirata, la fanno 
con la maggior isquisitezza e delicatezza che sia loro possibile, ma all'incontro dovendo for
marne un'altra da esser posta in alto, e mirata da lungi, la dipingono più alla grossa, e per la 
moltitudine e grandezza delle immagini procurano che sia riguardevole, più che per l'esquisi
tezza dell'arte, che non potrebbe da lungi esser ben compresa; così l'oratore che favella a 
pochi, et intelligenti, o che pone i suoi concetti in carta, deve esser molto pulito, esquisito, e 
limato, come quegli che appresenta l'opere sue a persone intendenti, e di giudicio, e che però 
si può dire, che da vicino le rimirano; ma quegli, che dal pulpito ragiona al popolo, il quale è 
lontano dall'intender certe cose sottili, e le delicatezze dell'arte, otiosamente s'affaticherebbe, 
se fosse troppo isquisito, e diligente, e però deve dir cose popolari, et ingrandirle molto, e 
replicarle spesso, acciocché siano più facilmente intese, e gradite 2('. 

2·1 Ivi, p. 421. È interessante il fatto che sia qui usato in senso negativo un paragone fra le 
tecniche della memoria e le tecniche della scrittura che era molto antico e serviva tradizional
mente per dimostrare la praticabilità e le grandi possibilità dell'arte della memoria. 

25 Ivi, p. 399. 
26 Ivi, p. 36~. 
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La predica, detta e scritta, è qui percepita e rappresentata in termini visivi: la 
predica scritta, rivolta a un pubblico selezionato, è come una quadro che va vi
sto da vicino e che richiede al pittore una cura analitica, un' attenzione costante 
a tutti i particolari; la predica rivolta al popolo è invece vista come un quadro di 
grandi dimensioni, esibito in alto e lontano dalla vista (proprio come in alto, e 
lontano, è il pulpito): le immagini che il predicatore userà saranno allora rozza
mente grandiose, piuttosto che raffinate, ed efficacemente ripetute, piuttosto che 
selezionate e variate. 

Nel De sacris 1l0Strorulll temporlll/1 oratoribus di Federico Borromeo sono 
molte le suggestioni figurative che investono il procedimento della predicazio
ne. Il predicatore, egli scrive, deve costruire una solida struttura di base, che re
sterà però poi ben nascosta; deve cioè imitare gli architetti, 

nam illi, priusquam vastam excitare molcllI incipiant, coniiciunt in fundamenta lllo1ares 
lapides, qui, surgente postlllodum aedificio, penitus occultantur, absolutaque fabrica, nun
quam putares latere ibi illllllania saxa in profundo, nisi ve! coniecta vidisses, vel aliquis 
movereI 27. 

Poco sopra un'indicazione in parte simile, sulla necessità di nascondere l'uso 
dell' arte retorica e di evitare l'ostentazione, viene data invitando i predicatori a 
imitare Tiziano, o meglio la sua sublime "sprezzatura": 

vellem, ut Tizianum plerique concionatores illlitarcntur, qucm narrant, ubi tabulas illas 
absolvisset nullo venales auro soli tu m fuisse diligentiae contemptu, casdem illuderc pennicil
lo, rudesque ductus addere, qui tegerent arte, ac sua velut iniuria gratiam operis ilustrarent 28• 

Piuttosto mosso e inquieto si rivela nel Paleotti il rapporto fra parole e im
magini. Da un lato è anche lui debitore al topos dell"'ut pictura poesis", e lo 
sviluppa in modo raffinato, individuando alcuni procedimenti retorici che acco-
munano il predicatore e il pittore. ' 

Ricordiamo - scrive ad esempio nel Il libro - che ci è una sorte d'imperfezzione, pcr 
cosÌ dire, perfetta, et una diminuzione con augulllento, a guisa di quella figura de' retori chia
mata lÌJtO(Jl(JJJtT]OLç, che col tacere significa cose maggiori. CosÌ nella pittura si possono e si 
devono dipingere le cose in tal maniera, che, col tralasciarne alcuna c solo accennarla dcstra
mente, s'imagini lo spettatore cose maggiori tra sé mcdesmo, 

e cita l'esempio classico del sacrifico di Ifigenia, dipinto da Timante, dove il pa
dre della vittima è rappresentato col capo coperto: 

27 F. BORROMEO, De sacri.l· [ ... I oratoribus, cit., p, 151. 
2H Ivi, p. 158. 
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dal cui esempio - aggiunge - veggiamo alcuna volta molto giudiziosamente farsi da 
valenti pittori, che, nel rappresentare le Marie a' piedi del Signor nostro crocifisso, volendo 
esprimere la grandezza della amaritudine loro, sogliono figurarne alcune col capo chinato in 
seno, e con le mani e manto coprirsi la faccia, per dare segno di maggior cordoglio e di acer
bità inesplicabile 29

. 

È questo uno dei rari casi in cui, nel Paleotti, un esempio classico diventa 
modello positivo per l'iconografia cristiana, ed è significativo che sia letto e 
proposto in chiave retorica: si tratta appunto di applicare alle immagini dipinte 
un artificio che si rivela così efficace nelle immagini create con le parole. 

Lo stesso procedimento è in atto là dove il Paleotti invita il pittore a rappre
sentare nel modo più orribile i tormenti dell'Inferno e la bruttezza dell'eresia e 
del peccato: 

potrà, - egli scrive - con l'esempio degli oratori che fanno le invettive gagliarde contra 
i rei colpevoli, calcandoli la mano a dosso con esagerazione, anch'esso usare qualche artifizio 
giudiziosamente, acciò dall'aspetto di quella imagine così deforme si ecciti negli animi pitl 
forte abominatione di quel delitto 3<l. 

Si tratta di un'importante e vistosa eccezione al divieto di raffigurare scene 
di atrocità (divieto su cui torneremo). Alle spalle c'è l'idea tradizionale che la 
paura, l'orrore, hanno grande efficacia persuasiva, ma è interessante che ne 
nasca un'indicazione per il pittore formulata secondo il canone retorico classici
sta, quello appunto che usava la stessa griglia retorica per descrivere\regolamen
tare un testo letterario e un'opera figurativa 31 • 

Lo stesso canone entra in funzione là dove il trattato infrange un altro divieto 
prima formulato: quello cioè dell'anacronismo storico. 

Non serìa da riprender chi, volendo ridurre a memoria altrui uomini valorosi nell'armi, fi
gurasse Alessandro Magno, Cesare, Temistocle, Scipione et altri simili raccolti in una stessa 
tavola, se ben furono in diversi secoli, o chi in una omilia, per invitar il popolo alla pacienza, 
raccontasse varii esempi di santi antichi e moderni. Che se ciò non si potria biasimare, perché 
non serà pari mente lecito al pittore di fare il medesmo col pennello, che a lui serve per penna 
o per favella? Anzi, si viene con simile pittura maggiormente a celebrare la perpetua provvi
denza e cura che Dio conserva della Chiesa sua santa, poiché da quelli esempii, come divini 
raggi, si scuopre che giamai l'eterna misericordia non ha cessato di produrre al mondo in 

29 G. PALEoTn, Discorso intorno alle illlagini, cil., pp. 381-82 . 
.lO Ivi,p.418 . 
.lI Cfr. R.W. Lr:E, VI pictura poesis. La teoria wllanistica del/a piI/lira, trad. it., Firenze, 

Sansoni, 1974; S. SE1TIS, Artisti e committenti fra Quattro e Cinquecento, in Storia d'Italia, 
Annali 4, Intellettuali e potere, a curù di C. Vi vanti, Torino, Einaudi, 1981, pp. 701-61; L. 
BOLZONI, "Vt pictura poesis" nel Cinquecento, in La poesia. Origine e sviluppo delle forme 
poetiche nella lel/eratura occidentale, Pisa, ETS, 1991, pp. 223-41. 
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varii tempi molti suoi servi fedeli di diverse nazioni e di differenti professioni di vita, che 
hanno reso testimonio chiarissimo della potenzia e bontà sua 32. 

Sia nella predica, dunque, che nella pittura il precetto del realismo e della 
verosimigliaza può essere infranto in nome di una rappresentazione mnemoni
co\esemplare. Se poi il messaggio che il pittore vuole trasmettere suscita qual
che dubbio, aggiunge il Paleotti, si può rimediare «con aggiungerci in luogo co
modo alcune brevi parole» 33. E qui già vediamo come il perfetto rispecchiamen
to fra parole e immagini che funzionava sul versante retorico si possa incrinare: 
quando è in gioco il problema della recezione - che per Paleotti è la recezione 
media della massa dei fedeli - il margine di ambiguità che l'immagine può 
mantenere dev'essere, per così dire, sciolto dall'intervento - chiarificatore e 
didascalico - della parola scritta. Questa indicazione è una costante nel trattato 
del Paleotti ed è un esempio del recupero di una pratica medioevale nel cuore 
del più importante testo che la "riforma cattolica" dedica alle immagini. 

Se da un lato il Paleotti riconosce alle immagini una capacità, e una forza 
universale e primigenia di comunicazione, dall'altro esse vengono, per così dire, 
circondate e vigilate dalle parole: dalle parole dette e dalle parole scritte, a loro 
volta rigorosamente sottoposte a controllo e censura. La situazione ideale si ve
rifica, in questa ottica, quando tra parole e immagini si crea un circuito, quando 
le une si rispecchiano nelle altre, così che si confermano e si rafforzano a vicen
da. Le sacre immagini, leggiamo 

non solo, come stendardi inarborati e bandiere spiegate, la [fede] manifestano a tutte le 
sorti di persone in qualonque luogo, ma ancora, come trombe perpetue, la vanno gridando et 
inculcando ne' sensi di ciascuno: talmente che, quello che l'uomo per via dell'udito, mediante 
la fede, nella mente sua ha conceputo, ora, con gli occhi mirandolo, viene mirabilmente a 
confermarlo e stabilirlo nel cuore suo 34. 

A volte, tuttavia, si può creare, nota il Paleotti, una discrepanza fra i messag
gi che alTi vano ali 'udito e quelli che arrivano alla vista. 

È pure stravagante cosa quando, sentendosi ragionare un predicatore del perdonare a' 
nemici, si considera che gli ha apparato il pergamo con un panno di razzo, nel quale è tessuta 
la imagine di Turno che chiede la vita in dono, e quella di Enea che non vuole concederla e 
l'uccide)'. 

J2 G. PALEOTTI, Discorso illtorno alle Ìmagini, ciI., p. 368. 
3.\ Ivi, pp. 368-69. 
)4 Ivi, p. 222. 
)5 Ivi, p. IO. 
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In nome di una piena corrispondenza e interscambiabilità tra parole e imma
gini, si propone allora di rimuovere dalle chiese tutte le immagini profane, 
anche quelle che possono nascondersi nei particolari, e negli ornamenti. 

Il problema, per il Paleotti, è quello di combinare l'azione delle parole e 
delle immagini cosÌ da controllare pienamente il modo in cui esse vengono 
recepite dal pubblico medio dei fedeli. C'è un altro brano molto significativo, 
da questo punto di vista. I pittori di immagini sacre, scrive il Paleotti, sono 
«come teologi mutoli», «taciti predicatori del popolo»; devono dunque sforzarsi 
di essere utili a tutti, 

imitando in questo l'esempio di quelli che compongono le immagini, nell'Indie occiden
tali, di piume d'uccelli, che, sapendo essi che secondo la diversità de' lumi esse penne rappre
sentano diversi colori, non si contentano che riescano solamente al sole della matina, ma 
vogliono che rispondano ancora a quel del mezzogiorno, dell'Occidente et anco allume della 
lucerna nella notte )0. 

Questo brano nasce da una singolare mescolanza di elementi: il topos classi
co dell"'ut pictura poesis", si combina con la tradizione patristica che vede nelle 
pitture le "litterae laicorum", una "muta praedicatio"; tutti questi elementi tradi
zionali si incontrano poi con un elemento nuovo: il fascino del Nuovo Mondo, 
le notizie che arrivano sulle inconsuete, e raffinate, forme d'arte praticate dagli 
Indios. Le immagini costruite con piume di uccelli, scelte e disposte in modo 
tale da tener conto del variare della luce, cosÌ da assecondare, e anzi sfruttare, le 
varietà di colori che ne derivano, diventano allora per il Paleotti l'emblema, 
quanto mai singolare ed efficace, di ciò che si richiede al pittore cristiano: la 
capacità, appunto, di prevedere i vari giochi di sguardi che si incroceranno sulle 
sue immagini, l'abilità che consiste nel controllare le ottiche diverse con cui il 
variegato pubblico dei fedeli guarderà alla sua pittura. 

5. Predicazione, iconografia e memoria 

La qiJestione della traducibilità delle parole in immagini, e delle immagini in 
parole, riguardava d'altra parte non solo il rapporto fra predicazione e iconogra
fia, ma anche le relazioni che legavano la predicazione e l'iconografia con l'arte 
della memoria. Vediamo ora alcuni aspetti della questione. In uno dei capitoli 
dedicati a combattere le posizioni protestanti contrarie all'uso delle immagini 
sacre, il Paleotti scrive: 

\(, lvi, pp. 496-97. 
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Se è lecito di predicarc il mistero della Passione o la vita di un santo, perché non sarà per
messo parirncnte il poteri a con figure rappresentare? E perché se è lecito a leggerla in un li
bro approvato, perché non di guardarla in una tavola fedelmente e divotamente compartita?37 

La dimensione narrativa del testo (detto o scritto, sentito o letto) si può dun
que tradurre fedelmente nel ciclo figurativo, magari collocato entro la geometri
ca disposizione delle diverse parti di una pala. Si tratta di un procedimento del 
tutto simile a quello che serve per memorizzare una sequenza narrativa. Essa, 
consigliano i trattati, va ricondotta a pochi punti, a poche scene essenziali, che 
devono poi essere visualizzate e collocate nell'ordinata scansione dei loci 38• È 
anche per questo che, come si diceva, i trattati di memoria consigliano spesso di 
utilizzare l'iconografia per costruire le immagini di memoria. «Se predicando 
vorrò raccontare il digiuno di Christo, - scrive ad esempio Gesualdo, frate 
minore conventuale - porrò nel luogo Christo, nel modo che si vede dipinto in 
un deserto, col tentatore che l'esibisce li sassi [ ... ]» 39. Oltre ai cicli figurativi, e 
alle pale d'altare, i libri illustrati offrono gli esempi più efficaci, e anche più co
munemente accessibili, di sequenze figurative capaci di rappresentare (e memo
rizzare) lo svolgersi di un racconto; se il Dolce consigliava gli splendidi libri 
illustrati pubblicati dal Giolito per facilitare la costruzione di immagini della 
memoria 40, i trattati legati alla predicazione consigliano di ricorrere alle Bibbie 
illustrate: «varia autem et pulcherrime schemata in bibliis sacris et figuratis in
venies», scrive ad esempio il domenicano Rosselli 41. 

L'immagine, nei nostri testi, non è solo capace di riflettere la parola, di co
struire una specie di suo "doppio" visivo; essa appare, per certi aspetti, superio
re al testo: lo è nella misura in cui è più sintetica, pitl incisiva della parola, nella 
misura in cui si fa più immediatamente carico di un messaggio esemplare. 

Dalle imagini - scrive il Paleotti - siamo ammaestrati COli grandissima dolcezza e ri
creazione. Et oltre ciò spesso dei libri avviene, che quello che con gnm difficoltà si è impa
rato, con gran facilità si scorda; dove le imagini quello che insegnano lo scolpiscono nelle 
tavole della memoria sÌ saldanlente, che vi resta impresso per molti anni. E di pitl, le imagi
ni in poco spazio, senza voltare volumi o fogli, abbracciano amplissimi e gravissimi con
cetti 42. 

\7 Ivi, p. 225. 
3H Cfr. L. BOLZONI, La stanza della memoria, cit., cap. V. 
l'l F. GESUALDO, PIl/tosojìa, Padova, Paolo Megietti, 1592, c. 31 v. 
40 Cfr. L. DOLCE, Dialogo nel quale si ragiona del modo di accrescer et conservar la 

memoria, Venezia, Eredi di Marchiò Sessa, 1575, c. 86r. 
41 C. ROSSELLI, 71/esaurIIs artijìciosae memoriae, Venezia, Antonio Padovano, 1579, c. 31 r. 
42 G. PALEOlTI, Discorso intorno (/ le ill/agini, cit., p. 222. 
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Proprio queste doti dell'immagine, che il Paleotti qui esalta con riferimento 
alI 'iconografia sacra, sono le stesse che l'arte della memoria sfrutta per la co
struzione delle sue imagines agente!>" 

Vi era tuttavia un rischio, in tutto questo, dal punto di vista della Chiesa 
post-tridentina, ed era un rischio legato a quella libertà di intervento sulle imma
gini - di manipolazione, dunque, dell'alfabeto delle immagini - che l'arte 
della memoria tradizionalmente si riservava. Vediamo ad esempio come l'Arese 
affronta il problema di usare uno stessa immagine adattandola ad una varietà di 
significati: basterà, egli dice, aggiungere qualche segno. 

Per esempio se vorrò che la persona di san Tommaso mi significhi verbo, gli porrò un fa
scio d'herbe in braccio, o vero se piil ad altri piacerà, in atto di favelIante potrà figurarsi; se no
me astratto si potrà porre appeso alIa corda, oppure in estasi alzato da terra et astratto da' sensi; 
se nome concreto, terrà un pezzo di creta nelle mani; se vorrò che mi significhi teologa in gene
re feminino, lo vestirò da donna, se in numero singolare porrolli in mano un pugnale [ ... ] 41. 

Come si vede, le manipolazioni cui l'immagine del santo è sottoposta nel 
teatri no della memoria non sempre rispondono a quegli ideali di decoro e di ri
spettosa venerazione che la Chiesa post-tridentina richiede. 

6. «Le imagini fatte al vivo quasi violentano i sensi incauti» 

Proprio questa possibilità di riusare l'icona, magari stravolgendola per piegar
la alle proprie esigenze, acquista, a fine '500, un'importanza e una gravità che 
forse noi facciamo fatica a percepire, perché rinviano a uno statuto dell'immagi
ne che è ormai lontano dalla nostra cultura. Il fatto che, come abbiamo cercato di 
mostrare, si crei un circuito cosÌ forte tra le immagini che i testi creano con le 
parole, le immagini delle arti figurative e le immagini dell'arte della memoria, è 
certo componente di un preciso codice retorico, ma questo stesso codice retorico, 
e le sperimentazioni interespressive che esso comporta, sarebbero impensabili 
senza una concezione dell'immagine come qualcosa che agisce in un terreno 
intermedio fra corpo e mente, sarebbero impensabili, in altri termini, senza la 
ricca ripresa cinquecentesca della teoria avicenniana della imaginatio 44• Questa 
teoria, che troviamo largamente usata in testi magici, compare puntualmente 
anche nei testi più ortodossi sulle immagini. Filosofi e medici, scrive ad esempio 
il Paleotti, dicono che «secondo i varii concetti che apprende la nostra fantasia 
delle cose, si fanno in essa cosÌ salde impressioni, che da quelle ne derivano alte
razioni e segni notabili nei corpi». Proprio per questo, egli nota, le immagini sono 

41 P. ARESE, Arte di predicare bene, cit., p. 4 I 9. 
·!4 Cfr. L. BOLZONI, La stanza della memoria, cit., cap. IV. 
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dotate di un grande potere: essendo «la imaginativa nostra cosÌ atta a ricevere tali 
impressioni, non è dubbio non ci essere in strumento pitl forte o più efficace a ciò 
delle imagini fatte al vivo, che quasi violentano i sensi incauti»45. L'espressione 
finale è molto indicativa; essa rende con immediatezza l'atteggiamento di fondo 
del Paleotti verso la materia di cui tratta: le immagini gli appaiono dotate di una 
forza straordinaria, ma anche estremamente pericolosa; essa va contenuta, utiliz
zata, ma è sempre presente il rischio che sfugga al controllo. 

Se teniamo presente questo passo, credo che possiamo interpretare anche il 
senso di una argomentazione piuttosto oscura, che troviamo nel II libro 
(cap. 35). Bisogna evitare, scrive il Paleotti, di dipingere cose atroci, scene di 
crudeltà. 

E se alcuni degli autori dell'arte di medicina hanno giudicato non convenirsi che le anato
mie de' corpi umani, tanto necessarie per curare bene la sanità degli uomini, si facciano nei 
corpi de' viventi, se bene siano, come rei nocenti, condennali agli ultimi supplicii; perché non 
dovrà pari mente un giudizioso pittore astenersi dall'imitare quelle cose che dalle leggi e dai 
sensi si vedono aborrire?46 

Come si accennava sopra, questo divieto conosce delle eccezioni: si tratta 
delle pitture di scene infernali, o di supplizii inflitti ai martiri o agli eretici: in 
questi casi l'orrore è chiamato a svolgere un'efficacia persuasiva. Ma, per torna
re al nostro brano, quale nesso c'è fra le pitture di cose atroci e l'anatomia com
piuta su di un corpo vivente? Credo che la risposta venga appunto dall'idea di 
irnaginatio: fra gli esempi che nel primo libro il Paleotti dava di immagini «che 
quasi violentano i sensi incauti», c'erano anche le stimmate di san Francesco. 
L'immagine, dunque, vivamente presente nella illlaginatio, si può imprimere an
che nella carne, rompendo ogni confine fra realtà e immaginazione, fra corpo e 
mente. Ma allora si capisce il paragone con l'anatomia fatta su di un corpo vivo: 
il pittore in realtà non si limita a presentare agli occhi del corpo delle immagini 
che sono poi trasmesse "gli occhi della mente; il pittore opera in una zona di 
frontiera, in cui i confini, le barriere possono anche cadere; in un certo senso, si 
può dire, il pittore, disegna, incide le sue immagini nella carne viva del pubblico. 

45 G. PALCOTTI, Discorso intorno a le il1lagini, cit., p. 230. 
46 Ivi, p. 417. 
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