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Teatri della memoria e Teatri del corpo: tra “natura” 
e “ars” nel XVI secolo

Tommaso Ghezzani

La storiografia è ormai concorde sulla centralità culturale di Giulio Camillo 
(1480 ca.–1544). Retore, filosofo, cabalista, mago, alchimista, la sua visione del 
mondo e dell’essere umano si inseriva totalmente in una delle correnti cultu-
rali più ferventi del Rinascimento europeo: il consolidamento della tradizione 
platonica, saldata con la tradizione ermetica e cabalistica1. Lo scopo di questo 
lavoro è di partire da tale terreno culturale e di sondarne più a fondo alcune 
intercapedini che la storiografia non ha approfondito come meriterebbero. 
In questo senso, un ruolo centrale è giocato dal peso che la nascente enfasi 
sull’indagine anatomica ha esercitato relativamente alla riflessione di Camillo, 
oltre che dei suoi successori, e, viceversa, l’influenza delle esperienze culturali, 
a cui Camillo e i suoi circoli fanno riferimento, sull’anatomia e sui suoi stru-
menti materiali. Risulta infatti possibile tracciare dei legami bidirezionali tra la 
mentalità specificamente magico-analogica e le aspirazioni e le pratiche stru-
mentali medico-scientifiche propriamente dette che vanno sviluppandosi tra 
Cinquecento e Seicento.

1 Le fondamenta del progetto di Camillo

Il grandioso progetto sul quale Camillo lavora per tutta la vita, la costruzione 
(mentale e materiale) di un grande Teatro della memoria, o volendo del 
mondo, si inserisce pienamente nell’ideologia delle Accademie, soprattutto 
quelle padane2. Di questo imponente dispositivo mnemonico-enciclopedico 

ᇽ Si propone qui una versione riadattata e condensata del mio studio “Theatres of Memory 
and Anatomical Theatres: notes on Giulio Camillo, Rhetoric, Magic and Anatomy between 
the sixteenth and the seventeenth century”, uscito per Galilaeana 23, no. 2 (2024). Si ringrazia 
l’editore per la gentile concessione. Sull’assai ampia bibliografia relativa a Camillo cfr. la ricca 
introduzione di Lina Bolzoni a Giulio Camillo, L’idea del theatro, con “L’idea dell’eloquenza”, il 
“De transmutatione” e altri testi inediti (Milano: Adelphi, 2015), 9–128.

ᇾ Cfr. Cesare Vasoli, “Le Accademie fra Cinquecento e Seicento e il loro ruolo nella storia della 
tradizione enciclopedica,” in Cesare Vasoli, Immagini umanistiche (Napoli: Morano, 1983), 

https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/
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si sono tentate varie ricostruzioni, spaziando dalla pianta del teatro a quella 
dell’anfiteatro e oltre3 (fig. 8.1).

Camillo si era formato come retore e aveva dunque una grande familiarità 
coi metodi classici e moderni dell’arte della memoria. Questo tipo di forma-
zione gli permette di osservare da un punto di vista privilegiato la trasfor-
mazione che la stessa arte stava compiendo durante la prima età moderna, 
ossia una maggiore attenzione verso il tema dell’“ordine” mnemotecnico. Se 
l’arte della memoria antica ricorreva infatti alla strutturazione della memo-
ria artificiale attraverso la collocazione delle immagini-ricordo entro precise 

429–65, e Simone Testa, Italian Academies and their Networks, 1525–1700. From Local to Global 
(London-New York: Palgrave Macmillan, 2015).

ᇿ Cfr. la tavola fuori testo in Frances A. Yates, L’arte della memoria, trad. Albano Biondi (Torino: 
Einaudi, 1972). Per comodità qui si prenderà come riferimento la ricostruzione più classica 
del Teatro proposta da Yates, sebbene non si escluda che ulteriori ricerche possano confer-
mare che la pianta a cui Camillo fa riferimento sia in realtà basata non su quella del tea-
tro vitruviano bensì su quella di un anfiteatro. Per un punto sulla questione cfr. Oscar Seip, 
“Giulio Camillo’s Theatre of Knowledge Revisited. On the Locality of Renaissance Knowledge 
Production in The Digital Age,” Nuncius 37 (2022): 59–83, che si relaziona ai risultati raggiunti 
da Elena Putti, Il Theatro Universale di Giulio Camillo Delminio: dall’inedito manoscritto geno-
vese a nuove prospettive critiche fra storia, filosofia e contemporaneità (GBE: Roma, 2020), la 
quale, sulla base di precise testimonianze documentarie, riesce a rilevare la continuità tra il 
prototipo del teatro camilliano e la struttura, all’epoca ancora effimera, del teatro anatomico 
ligneo, appunto di forma circolare.

FIGURA 8.1 Ricostruzione immaginaria anonima del Teatro di Camillo 
(XVII secolo)
© Galilæana. Studies in Renaissance and Early Modern 
Science
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architetture mentali che ne richiamassero l’ordine, la cultura del Quattrocento 
e del Cinquecento inizia a radicalizzare proprio il tema dell’ordine4.

Nell’Idea del theatro, edito postumo nel 1550, Camillo traccia un rapido 
schizzo di come doveva essere strutturato questo Teatro. Nel suo sistema l’os-
servatore delle immagini non è seduto sugli spalti ma si trova sul palco del 
Teatro, dove può osservare davanti a sé lo spettacolo delle immagini memo-
rabili disposte secondo l’ordine cosmologico-astrologico: dall’intellegibile, al 
celeste, al terrestre. La struttura si imposta su due sistemi: uno verticale fatto 
di salite, dove ogni salita corrisponde a una sefirah-pianeta5, e uno orizzontale 
di gradi, dove ogni grado rappresenta uno stato ontologico secondo la gerar-
chia dell’essere. Tramite l’intersezione dei gradi e delle salite si formano dun-
que ben quarantanove luoghi6. In ogni luogo sono poste più immagini, dietro 
alle quali dovevano essere stipate delle carte contenenti i luoghi testuali degli 
autori esemplari, soprattutto Cicerone, sull’argomento rappresentato. Tuttavia 
il fine di questo progetto era ben più complesso di quello meramente retorico 
e per coglierlo ci dobbiamo rivolgere sia ai testi editi che, soprattutto, a quelli 
inediti di Camillo.

2 Oltre la superficie del teatro e del corpo umano

Partendo dai testi editi, bisogna soffermarsi sul Trattato della Imitazione (1530 
ca.). Qui Camillo illustra come imitare i testi esemplari della tradizione lette-
raria. Per imitare correttamente, spiega Camillo, lo scrittore non deve rubare 
le parole o le figure retoriche tali e quali compaiono nei classici, ma, dopo 

ሀ Cfr. Paolo Rossi, Clavis universalis. Arti della memoria e logica combinatoria da Lullo a Leibniz 
(il Mulino: Bologna, 2000), tenendo conto del problema storiografico di fondo che condi-
vide anche con Yates, L’arte della memoria, ossia l’eccessiva estensione del genere del trattato 
di arte della memoria a testi che, di fatto, non lo sono, come ad esempio proprio il testo 
di Camillo. Infatti il trattato di arte della memoria tra 1400 e 1500 diventa un genere speci-
fico, consistente in una serie di insegnamenti empirici su come il lettore può memorizzare il 
materiale che preferisce. Testi come quello di Camillo invece riprendono gli strumenti della 
mnemotecnica per far memorizzare al lettore delle informazioni precise, selezionate a pri-
ori sulla base di un ben determinato progetto ideologico o filosofico. Su questa importante 
distinzione che, ancora oggi, dà luogo a notevoli fraintendimenti, cfr. in particolare Marco 
Matteoli, Nel tempio di Mnemosine. L’arte della memoria di Giordano Bruno (Pisa: Edizioni 
della Normale – Istituto Nazionale di Studi sul Rinascimento, 2019), 23–5.

ሁ Le sefirot (plurale di sefirah) sono un sistema di principi archetipici, codificati dalla qabba-
lah. Sull’assorbimento delle sefirot ebraiche entro la cultura platonica del Rinascimento ci si 
limita a rimandare a Giulio Busi, La Qabbalah (Roma-Bari: Laterza, 2011).

ሂ Cfr. Camillo, L’idea del theatro, 150–55.
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averle spogliate del contingente, deve farle risalire all’ordine topico da cui si 
originano, ossia al meccanismo logico che le produce7. In questo modo si può 
creare il nuovo sulla base della bellezza raggiunta dal modello letterario preso 
come riferimento. Camillo esorta dunque a eseguire una dissezione anatomica 
sui testi esemplari per scovare le norme logiche universali che li governano. Di 
fatto questo processo viene paragonato a un vero e proprio esperimento anato-
mico, a cui egli stesso aveva personalmente assistito, sebbene, nell’argomenta-
zione, questo parallelismo sembrerebbe essere solo un’immagine metaforica. 
In ogni caso, aggiunge appunto che:

Ricordami già in Bologna che uno eccellente anatomista chiuse un corpo 
umano in una cassa tutta pertugiata e poi la espose ad un corrente d’un 
fiume, il qual per que’ pertugi nello spazio di pochi giorni consumò e 
portò via tutta la carne di quel corpo, che poi di sé mostrava meravigliosi 
secreti della natura negli ossi soli et i nervi rimasi. Così fatto corpo, dalle 
ossa sostenuto, io assomiglio al modello della eloquenzia dalla materia e 
dal disegno solo sostenuto8.

Probabilmente il misterioso anatomista doveva essere Berengario da Carpi, che 
con Camillo condivideva la frequentazione dell’Accademia degli Infiammati, 
oltre che la profonda amicizia con l’architetto Sebastiano Serlio9. In ogni caso, 
così come l’anatomista, per cogliere il funzionamento nascosto e universale 
del corpo umano, ha dovuto rimuoverne gli strati superficiali, lo stesso vale per 
l’oratore che voglia scoprire gli ordini topici dei propri modelli letterari.

Comparazioni di analogo tenore si possono inoltre trovare nella lettera a 
Marcantonio Flaminio (1525 ca.), di diversi anni precedente, nella quale viene 
delineata tra l’altro una primigenia versione del sistema mnemonico, in cui 
il modello strutturale non era fornito né da un’opera architettonica né dal 
sistema astrologico, come invece accade nell’Idea del theatro. Troppo umile la 
prima, troppo complesso il secondo:

da una parte avevamo la maniera in alcuno edificio da Cicerone princi-
palmente tenuta; dall’altra quella di Metrodoro ne’ dodici segni del cielo, 

ሃ Cfr. Giulio Camillo, “Trattato della imitazione,” in Camillo, L’idea del teatro, 170–7 sgg.
ሄ Camillo, “Trattato della imitazione”, 192.
ህ Sui comuni ambienti di Camillo, Vesalio e Serlio cfr. Andrea Carlino, “Anatomia umanistica: 

Vesalio, gli Infiammati e le arti del discorso,” in Interpretare e curare. Medicina e salute nel 
Rinascimento, a cura di. Maria Conforti, Andrea Carlino, Antonio Clericuzio (Roma: Carocci, 
2013), 77–94.
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dove trecentosessanta luoghi secondo il numero de’ gradi gli erano fami-
gliarissimi. Ma veggendo ne l’una poca dignità, ne l’altra molta difficultà, 
et ambedue forse più alla recitazione che alla composizione acconcie10.

Dunque, scrive a questo il giovane Camillo,

rivolgemmo tutto ’l pensiero alla meravigliosa fabrica del corpo umano. 
Avvisando, se questa è stata chiamata picciol mondo per avere in sé parti 
che con tutte le cose del mondo si confacciono, potersi a qualunque di 
quelle accommodare secondo la sua natura alcuna cosa del mondo, e 
conseguentemente le parole quella significanti11.

In quanto microcosmo, il corpo umano poteva fornire la corrispondenza uni-
versale riguardo ogni cosa del creato. Del resto, continua,

or quale opra uscì mai fuori delle mani dell’eterno mastro più divina 
dell’uomo? Certo niuna. E ciò sicuramente posso dire non solamente per 
aver con alcuna diligenza corso più volte il divino Timeo, in che Platone 
è tutto d’intorno all’umano corpo con grande meraviglia occupato, le 
opere di Galeno sopra ciò, Aristotele, Cornelio Celso, Marco Tullio nel 
secondo della Natura dei Dei, Plinio, Lattanzio e molti altri che sopra tale 
fabrica con divini pensieri sono dimorati; ma per essermi ancora da uno 
eccellente anatomista omai in due corpi umani, di membro in membro, 
il divino magistero mostrato12.

Se da un lato l’impiego del corpo umano come luogo mnemonico era una 
pratica in realtà abbastanza abituale, sia nel Medioevo che nel Rinascimento, 
quello che è significativo sottolineare nel passo è come, ancora una volta, l’im-
patto visivo e l’ordine che emergono dal corpo anatomizzato illustrino l’ope-
razione mnemonica a cui Camillo vuole puntare, oltre a rivelare alcune sue 
importanti fonti specificamente mediche.

Tuttavia, il tema dell’essere umano come microcosmo acquista qui una 
dimensione di artificialità. Camillo utilizza infatti, per connotare il corpo, il 
lemma fabrica, di ciceroniana memoria (del resto la fonte ciceroniana è dichia-
rata esplicitamente nel passo), impiegato, tra le altre occorrenze, in ambito 

ᇽᇼ  Giulio Camillo, “A M. Marc’Antonio Flaminio,” in Camillo, L’idea del teatro e altri scritti di 
retorica, a cura di Rossana Sodano, Domenico Chiodo, 6 (corsivo mio).

ᇽᇽ  Giulio Camillo, “A M. Marc’Antonio Flaminio,” 6 (corsivo mio).
ᇽᇾ  Camillo, “A M. Marc’Antonio Flaminio,” 7 (corsivo mio).
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architettonico: la fabrica è il processo di costruzione dell’edificio. Cicerone, rela-
tivamente al corpo degli animali, parlava infatti di “admirabilis fabrica mem-
brorum” e, relativamente al corpo umano, di “incredibilis fabrica naturae13.” Il 
corpo inizia dunque a essere visto come un composto su cui l’essere umano 
può radicalmente agire attraverso un’arte specifica. Un altro noto frequentatore 
dell’Accademia degli Infiammati, l’eruditissimo Daniele Barbaro, per arricchire 
questa triangolazione che abbiamo istituito tra corporeità/parola/architettura, 
nella sua fortunata edizione commentata al De architecura di Vitruvio, parla 
esplicitamente dei retori come “Architetti dell’oratione14.” L’ut pictura poesis 
viene così rielaborato come ut architectura oratio: “Fabrica essere continuo, et 
essercitato, et via trita, et battuta da passaggieri frequentato pensiero d’indi-
rizzare le cose a fine conveniente […]. Discorso è quello che le cose fabricate 
prontamente, et a ragione di proportione può dimostrando manifestare15.”

Tuttavia, come abbiamo osservato, alla fine nell’allestimento definitivo del 
sistema mnemonico di Camillo prevarranno i due modelli che erano stati scar-
tati nella lettera a Flaminio. Il Teatro è impostato infatti sul modello architet-
tonico teatrale, fuso col sistema astrologico delle immagini celesti, rievocando 
un motivo già vitruviano di corrispondenza tra la pianta teatrale e il sistema 
zodiacale16. Ciononostante, viene anche descritto come una “mentem” o un 
“animum fabrefactum17,” serbando dunque certe istanze del sistema corporeo. 
Nella più tarda concezione del progetto viene dunque chiaramente conservato 
anche il modello mnemonico basato sull’essere umano come microcosmo. Il 
lemma fabrica ci fa capire come Camillo ponesse già l’accento sul carattere 
artificiale sia del corpo, aperto dall’anatomista, sia dell’anima, aperta dal 
retore-filosofo. Si ricordi che, quasi venti anni dopo questa lettera, Andrea 
Vesalio (1514–1564) pubblicherà il suo fondamentale De humani corporis fabrica 
(1543), con chiaro riferimento a tutta quella tradizione culturale sopra toccata.

Tuttavia, per quanto coperti da un velo di ambiguità, alla luce della lettera 
dei testi, quelli che si sono osservati sino a questo momento non sono altro 

ᇽᇿ  Cicerone, De natura deorum (Cambridge, Mass.-London: Harvard University Press, 1967), 
ed. Harris Rackham, 238, 256.

ᇽሀ  Vitruvio, I dieci libri dell’Architettura di M. Vitruvio, Tradotti & commentati da Mons. Daniel 
Barbaro (Venezia: F. de’ Franceschi, 1567), 115.

ᇽሁ  Vitruvio, I dieci libri dell’Architettura, 9 (corsivi miei). Su Barbaro cfr. Annarita Angelini, 
Sapienza, prudenza, eroica virtù. Il mediomondo di Daniele Barbaro (Firenze: Olschki, 
1999).

ᇽሂ  Cfr. Yates, L’arte della memoria, 157–8.
ᇽሃ  Viglius ab Aytta, “From Viglius Zuichemus,” in Opus Epistolarum Des. Erasmi Roterodami 

(vol. 10), eds. H.M. Allen, H.W. Garrod (Oxford: Clarendon, 1941), 29–30; l’autore dell’epi-
stola cita delle parole di Camillo.
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che esempi. Il velame della metafora viene tuttavia fatto cadere grazie a un 
importante scritto inedito, l’Idea dell’eloquenza (1530 ca.). Il lemma Idea è da 
leggersi, anche in questo caso, in tutto il suo peso platonico. Camillo esplicita 
qui buona parte dei suoi presupposti filosofici; egli indaga infatti come le sin-
gole bellezze, che permeano ogni specifica opera letteraria, facciano capo a 
un archetipo eterno e trascendente, appunto l’Idea, di cui l’anima umana reca 
in sé un’impronta18. Dunque la memoria finisce per collimare con l’anamnesi 
platonica. Il sistema mnemonico camilliano, con tutto il suo ordinato apparato 
di immagini allegoriche risulta così finalizzato a grattare via l’oblio dall’anima 
umana incarnata. Tramite questa operazione l’anima può essere ricondotta, 
attraverso la presa di coscienza delle proprie tracce ideali interiori, verso il 
modello di bellezza ideale al di là del mondo, che il Teatro vuole riprodurre 
visivamente. Qui sta il nodo fondamentale, dal momento che tale Idea di bel-
lezza è in realtà quella che dà la struttura non solo all’eloquenza ma anche a 
tutte le altre arti (figurative e non). Camillo esplicita, infatti, descrivendo la 
discesa dell’Idea dal trascendente al sensibile: “dipingerò l’idea universale non 
pur de la eloquentia e de la grammatica, ma de l’architettura, de la scultura, de 
la pittura e de la militia, ed il medesimo giudicar potrete essere ne le idee di 
tutte l’altre facoltà19.” Tutti i saperi e tutte le arti fanno capo dunque a un’unica 
chiave, dalla quale deriva un dominio senza precedenti. Condizione di tutto 
ciò è riplasmare il tessuto mnemonico-immaginativo, predisponendolo all’a-
namnesi del trascendente.

Ma è soprattutto nel Discorso in materia del suo Teatro (1530 ca.), sotto la 
maschera dell’innocente parallelismo, che egli rivela:

Ho già letto, credo in Mercurio Trismegisto, che in Egitto già erano fabri-
catori di statue tanto eccellenti che, condotta che aveano alcuna statua 
alla perfetta proporzione, ella si trovava animata da spirito angelico, per-
ché tanta perfezione non poteva star senz’anima. Simili a così fatte sta-
tue io trovo le parole per virtù della composizione, l’ufficio della quale è, 
com’io dissi, di tenere in proporzion grata all’orecchio tutte le parole che 
possano vestir concetto umano, preponendo, posponendo, et interpre-
tando. Le quai parole, subito che sono messe nella loro proporzione, si 
trovano sotto l’altrui prononzia quasi animate d’armonia20.

ᇽሄ  Cfr. Giulio Camillo, “L’idea dell’eloquenza,” in Camillo, L’idea del theatro, con “L’idea dell’e-
loquenza”, a cura di Lina Bolzoni, 249–50 sgg.

ᇽህ  Camillo, “L’idea dell’eloquenza,” 272.
ᇾᇼ  Giulio Camillo, “Discorso in materia del suo teatro,” in Camillo, L’idea del teatro e altri 

scritti di retorica, 31.
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Il riferimento è alle statue magiche descritte nell’Asclepius, fondamentale trat-
tato del Corpus Hermeticum21. Le misteriose misure capaci di catturare la vita, 
di cui si parla nel testo ermetico, sono rielaborate da Camillo in ottica este-
tica: la struttura della bellezza, codificata dalla parola, capace di fissarsi nella 
memoria e di rivelarne i contenuti più profondi, indipendentemente dall’am-
bito di applicazione, risulta così la chiave della vita stessa.

E del resto, che proprio l’eloquenza sia il punto di accesso privilegiato all’I-
dea della bellezza, dunque superiore alle altre arti, sembrerebbe confermato in 
uno degli scritti più oscuri e intricati di Camillo, il De transmutatione (1540 ca.). 
Qui viene delineato, proprio in apertura, un parallelismo tra quelle che egli 
reputa le tre arti metamorfiche, ossia la deificazione, l’eloquenza e l’alchimia22. 
Tutte e tre si rispecchiano reciprocamente grazie al medesimo meccanismo 
che le accomuna, ossia la rimozione dell’impurità superficiale. L’eloquenza è 
significativamente posta in mezzo alle altre due, come se il linguaggio, finaliz-
zato al raggiungimento del mondo delle idee, sia un ponte che da un lato per-
mette di raggiungere Dio, e dall’altro permette il dominio sulla quintessenza 
estratta dal mondo materiale inferiore. Parola e cosa, res e verba, vengono a 
coincidere in una dialettica di visualità fisica, visualità immaginifica e visua-
lità intellettuale. Il sapiente retore-filosofo, padrone di tutte le arti, deve dun-
que attivamente scavare nelle profondità del reale, sezionare e anatomizzare 
il mondo al di là degli strati superflui della creazione; solo in questo modo le 
misure divine, contenute nell’essere umano come microcosmo, possono venire 
alla luce, andando a rafforzarne l’azione.

3 Visualità: un ponte tra la memoria occulta e le pratiche 
naturalistiche

In fin dei conti entro l’esperienza culturale incarnata dalle indagini di Camillo, 
che affonda le sue condizioni di esistenza nel linguaggio visivo della memo-
ria e nell’autocontrollo dell’immaginario, collimano molte delle più grandi 
esperienze della cultura Cinquecentesca, tutte relazionate tra loro, e lo stesso 
Camillo lo esplicita in più circostanze:
1) La produzione retorico-poetica
2) La rivalutazione e l’emancipazione delle arti figurative
3) I nuovi approcci anatomici

ᇾᇽ  Cfr. Ermete Trismegisto, “Asclepius,” in Ermete Trismegisto, Corpus hermeticum (Milano: 
Bompiani, 2018), a cura di Ilaria Ramelli, 556–8, 582–6.

ᇾᇾ  Cfr. Giulio Camillo, “De transmutatione,” in L’idea del theatro, con “L’idea dell’elo-
quenza”, 281.
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Si pensi al celebre passo della Poetica di Aristotele la quale, al tempo di Camillo, 
viene finalmente riscoperta nella sua genuinità testuale e ampiamente diffusa 
presso il vasto pubblico degli intellettuali, rimarcando il peso filosofico e veri-
tativo della produzione letteraria23:

La poesia è cosa più filosofica e più seriamente impegnativa della storia: 
la poesia dice infatti piuttosto le cose universali, la storia quelle parti-
colari. È universale che a uno di una certa qualità convenga di dire o di 
fare cose di una certa qualità secondo verisimiglianza o necessità: ed è 
ciò a cui mira la poesia aggiungendo poi i nomi; il particolare è invece che 
cosa Alcibiade fece o subì24.

Dunque, il compito del poeta non è quello di riuscire a imitare pedissequa-
mente la realtà quale appare, bensì è quello di purgarla da tutto ciò che non 
è verosimile o necessario, cioè tutti gli eventi accidentali. Nell’imitazione 
poetica, di fatto un’imitazione perfettiva, deve essere rappresentata l’essenza 
dell’essere umano in tutta la sua purezza, che non si dà nell’esperienza ordi-
naria. A contribuire alla perfezione dell’idealità rappresentata intervengono 
continuamente nella Poetica paragoni figurativi, e in questo senso compare un 
assai significativo paragone tra l’opera letteraria e il corpo organico, radicaliz-
zando il legame tra testualità, memorabilità e visualità:

Inoltre, quel che è bello, sia un animale, sia ogni cosa che è composta da 
certe parti, deve non solo avere queste ordinate, ma anche essere dotato 
di una grandezza non qualsiasi […]. Di conseguenza, come per i corpi e 
gli animali bisogna che abbiano una grandezza, ma che questa sia facile 
ad abbracciarsi con lo sguardo, così anche per i racconti: devono avere 
un’estensione, ma questa deve essere facile da ricordare25.

Non risulta certo di secondaria importanza che l’esperienza letteraria di cui 
parla Aristotele sia appunto la rappresentazione teatrale, capace di svelare 
l’ordine ideale che si cela sotto la superficie apparente del caos mondano, 
e di imprimerlo con forza nella memoria dello spettatore. La scelta di Camillo 
dell’edificio teatrale per il suo sistema si fa dunque più chiara. Ma l’assenza 
di barriere tra l’esperienza letteraria-teatrale e l’arte della memoria in senso 
stretto è, come si diceva, preponderante.

ᇾᇿ  Cfr. Bernard Weinberg, A History of Literary Criticism in the Italian Renaissance (2 voll.) 
(Chicago: University of Chicago Press, 1961).

ᇾሀ  Aristotele, Poetica, trad. Pierluigi Donini (Torino: Einaudi, 2008), 61–3 (IX, 1451).
ᇾሁ  Aristotele, Poetica, 51–3 (VII, 1450–1451).
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Parallelamente alla riflessione aristotelica sulla giusta dimensione del corpo 
letterario, si può infatti leggere in uno dei trattati di arte della memoria più 
significativi (e controversi) del secolo, il Cantus Circaeus (1582) di Giordano 
Bruno, che, relativamente alla dimensione delle immagini mnemoniche,

Quod vero ad quantitatem continuam attinet, caveto a parvis imaginibus 
et ab immodicis. Illae enim sensum non excitant, istae vero extensione 
sua visum internumque obtutum dispergunt. Extrinsecum quippe ocu-
lum non movet vel lente movet musca; aegre vero formam suam insinuat 
gigas in magno pariete depictus26.

In realtà gli esempi potrebbero essere moltiplicati dato che qui Bruno non fa 
altro che riprendere un motivo molto tradizionale tra i trattatisti di arte della 
memoria. Ma ancora, riguardo alla giusta dimensione per una corretta com-
prensione e memorizzazione in ambito mnemotecnico, parla Giovan Battista 
Della Porta (1535–1615), con esplicito riferimento all’esperienza teatrale. Infatti:

At si historiae, aut fabulae, in quibus plures personae introducuntur, 
historiam in personarum et rerum compendium reducemus, locisque 
accomodabimus. Id vehementer placet quod a poëtis tragicis et comicis 
observatum video, ut quam paucis personis possint, fabulam monstrent, 
neque ulla erit tam rerum varietate referta historia, quam novem aut 
decem personae optime repraesentent27.

ᇾሂ  Giordano Bruno, “Cantus Circaeus,” in Giordano Bruno, Opere mnemotecniche (vol. 1), a 
cura di Marco Matteoli, Rita Sturlese, Nicoletta Tirinnanzi (Milano: Adelphi, 2004), 698; 
trad. it 699: “per quanto concerne le dimensioni delle forme, bada di assumere immagini 
né troppo piccole, né troppo grandi. Le prime non esercitano infatti alcuno stimolo sul 
senso; le seconde, al contrario, confondono l’acume della vista interiore proprio per l’ec-
cessiva estensione. L’occhio esterno non presta infatti attenzione – o almeno lo fa molto 
lentamente – all’apparire di una mosca; ma è ugualmente difficile cogliere la figura di un 
gigante dipinto sopra una grande parete”.

ᇾሃ  Giovan Battista Della Porta, Ars reminiscendi (Napoli: G.B. Sottile, 1602), 10; trad. it. di 
Lina Bolzoni, La stanza della memoria. Modelli letterari e iconografici nell’età della stampa 
(Torino: Einaudi, 1995), 220: “se ci vogliamo ricordare di una storia o di una favola dove 
compaiono diversi personaggi, ridurremo la storia in un compendio che comprende le 
persone e le cose, e lo adatteremo ai luoghi. Apprezzo molto la regola seguita dagli scrit-
tori di tragedie e commedie, che rappresentano la loro opera con il minor numero di 
personaggi possibile, e non ci può essere una storia così piena di varietà di cose che nove 
o dieci persone non la possano ottimamente rappresentare”.
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In realtà, come si diceva, la riscoperta dei precetti poetico-teatrali classici non 
va separata rispetto ad altre importanti rivoluzioni culturali, tra cui rientra a 
pieno titolo la progressiva emancipazione professionale e intellettuale degli 
artisti figurativi rispetto al ruolo dei meri artigiani28. Tra i primi protagonisti di 
questo non facile né rapido percorso rientra Leon Battista Alberti (1404–1472) 
che, in un passo del De Pictura, si rivela come la reale fonte di Della Porta. 
Parlando di come il pittore debba rappresentare un determinato avvenimento, 
specifica infatti che “atque in historia id vehementer approbo quod a poetis 
tragicis atque comicis observatum video, ut quam possint paucis persona-
tis fabulam doceant. Meo quidem iudicio nulla erit usque adeo tanta rerum 
varietate referta historia, quam novem aut decem homines non possint con-
digne agere29.” Teatralità, memoria e pittura si compenetrano profondamente 
nell’ottica di una forte visualità gnoseologica dell’essere umano. Del resto l’ar-
tista figurativo, come si diceva, si fa inoltre carico di una precisa ricerca intel-
lettuale e veritativa. Come illustra icasticamente, ad esempio, Michelangelo 
in un celebre sonetto, lo scopo dell’artista è quello di rimuovere il “superchio”, 
il superfluo che tiene prigioniera l’opera d’arte entro una materialità sterile30, 
rievocando così la necessità, che avevamo visto agire nell’attività drammatur-
gica, di ripulire l’esperienza mondana dalle accidentalità per risalire alla trama 
ideale dell’essere.

Non stupisce a questo punto osservare l’interesse degli artisti figurativi 
verso le indagini anatomiche le quali, a loro volta, come Camillo aveva rias-
sunto nel suo ricordo dell’esperimento anatomico, si focalizzavano sulla rimo-
zione dell’esteriorità superficiale, per rivelare, vedere e memorizzare i segreti 
del corpo. Ma la stessa anatomia, nel corso del Cinquecento, non si sottrae 
rispetto a tutte queste temperie culturali. Tra gli strumenti più rivoluzionari 
del secolo hanno sicuramente un ruolo privilegiato le tavole anatomiche e i 
cosiddetti teatri anatomici. Vengono appunto costruite immagini anatomi-
che di natura schiettamente mnemotecnica, chiaramente codificate secondo 
i dettami dell’arte della memoria, che racchiudono inoltre una valenza pro-
priamente estetica e genuinamente transdisciplinare, rivelatoria di un uso e di 

ᇾሄ  Cfr. Paul O. Kristeller, Il pensiero e le arti nel Rinascimento (Roma: Donzelli, 2005), 179–244.
ᇾህ  Leon Battista Alberti, De pictura (Roma-Bari: Laterza, 1980), 71; trad. it. di Bolzoni, La 

stanza della memoria, 221: “nella storia apprezzo molto la regola che vedo seguita dagli 
autori di tragedie, per cui usano per comunicarci la loro opera il minor numero di perso-
naggi possibile. A mio parere infatti non ci può essere una storia piena di tanta varietà di 
cose che non possa degnamente essere rappresentata con nove o dieci personaggi”.

ᇿᇼ  Cfr. Michelangelo Buonarroti, Rime a cura di Enzo Noè Girardi (Bari: Laterza, 1960), 82.
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un pubblico di riferimento assai variegato31. Come si può osservare ad esem-
pio in molte delle tavole che illustrano il De humani corporis fabrica di Vesalio 
(fig. 8.2), i corpi anatomizzati sono messi in impressionanti pose drammatiche, 
collocate in luoghi ben definiti, paesaggi o architetture, caricate di sensi meta-
forici, tutto per sollecitare la memoria attraverso una specifica coreografia 
visiva. Anche l’immagine didattica, chiunque fosse il suo fruitore, finisce così 
per inserirsi nella zona grigia delle facoltà immaginifiche: visualità, memora-
bilità e drammaticità si ritrovano di nuovo a compenetrarsi. Ovviamente fu 
essenzialmente grazie alla rivoluzione della stampa che si poteva accompa-
gnare il testo anatomico con puntuali illustrazioni, le quali, tuttavia, non erano 
limitate a un uso meramente professionale da parte di medici e anatomisti ma, 
come si diceva, catturavano l’interesse degli artisti e, più in generale, del pub-
blico dei curiosi. Del resto tali immagini rappresentano pienamente il risultato 
della collaborazione tra anatomisti e artisti.

Dunque, le scoperte naturalistiche e anatomiche vengono come allestite 
a teatro, non solo per le strategie di visualizzazione adottate nelle tavole ma 
anche, letteralmente, per gli edifici che ne accoglievano le lezioni e le pubbli-
che dimostrazioni. Proprio verso la fine del XVI secolo i cosiddetti teatri anato-
mici iniziano appunto a dotarsi di strutture stabili e non effimere32. Questo, tra 
l’altro, accade proprio a partire dagli ambienti padani presso i quali l’esigenza 
della nuova enciclopedia del sapere era così sentita, e presso i quali Camillo 
aveva circolato a lungo. Del resto anche l’anatomia era stata assorbita nel pro-
getto umanistico di rifondazione del sapere, perpetrato dalle accademie.

Assai emblematico per i nostri scopi è il caso del teatro anatomico di 
Bologna33. Progettato nel 1637 da Antonio Paolucci, detto il Levanti, la parte su 
cui è necessario soffermarsi è il soffitto a cassettoni decorato nel 1645, ad opera 
dello stesso Levanti (fig. 8.3).

Esso rappresenta le allegorie di quattordici costellazioni a cui si aggiunge, 
al centro di tutto, Apollo. Il dio protettore della medicina è dunque circondato 
da tutta una serie di costellazioni, ognuna delle quali doveva avere un preciso 
effetto su una specifica parte del corpo umano, secondo determinate associa-
zioni tradizionali. Tale sistema astrologico di relazioni era tra l’altro richia-
mato anche nell’Idea del theatro di Camillo. Al quinto grado del suo Teatro, 

ᇿᇽ  Cfr. Andrea Carlino, “Cadaveri, corpi metaforici, corpi memorabili,” in La bella anatomia. 
Il disegno del corpo fra arte e scienza nel Rinascimento, a cura di Andrea Carlino, Roberto 
Paolo Ciardi, Annamaria Petrioli Tofani (Milano: Silvana Editoriale, 2009), 15–24.

ᇿᇾ  Cfr. Cynthia Klestinec, Theaters of Anatomy: Students, Teachers, and Traditions of 
Dissection in Renaissance Venice (Baltimore: John Hopkins University Press, 2011).

ᇿᇿ  Cfr. Chiara Mascardi, “I Teatri anatomici di Bologna. Parte I. Il Teatro anatomico dell’Ar-
chiginnasio,” Nuova rivista di storia della medicina 1 (2020): 293–335.
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FIGURA 8.2 Andrea Vesalio, De humani corporis fabrica (Basel, 1543)
© Internet Archive
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FIGURA 8.3 Dettaglio del soffitto del Teatro Anatomico di Bologna 
(Antonio Levanti, 1645)
© Biblioteca Comunale dell’Archiginnasio

emblematizzato dall’immagine di memoria generale di Pasifae e il toro, si tratta 
appunto dell’unione dell’anima col corpo. Ad ognuno dei sette pianeti-sefirot 
viene affidata una precisa parte del corpo insieme ai segni zodiacali che la 
influenzano34. Un altro particolare significativo è quello per cui, nel Teatro di 
Camillo, il corridoio centrale era dedicato al Sole, conferendo dunque anche 
in questo caso un ruolo centrale all’immagine di Apollo, che emblematizza 
l’astro35. Ovviamente non si pretende, in questa sede, di rintracciare un’in-
fluenza di Camillo su Levanti, diretta o mediata, bensì di rilevare la presenza 
di certe istanze culturali e figurative, evidentemente ancora ben presenti nel 
XVII secolo.

Nella stessa direzione va un fatto ancora più significativo, dato appunto dal 
fatto che le costellazioni sovrastino lo spazio inferiore della struttura vera e 
propria del teatro anatomico. Per capire l’importanza di questo fattore bisogna 
spostarsi più avanti di quasi un secolo rispetto all’attività di Camillo e cambiare 
paese di riferimento, andando in Inghilterra. Qui troviamo il filosofo ermetico 
Robert Fludd (1574–1637). Nella seconda sezione del secondo volume della sua 
monumentale opera, l’Utriusque Cosmi (1617–1521), trattando delle tecniche 

ᇿሀ  Cfr. Camillo, L’idea del theatro, 219–28.
ᇿሁ  Camillo, L’idea del theatro, 156–7, 171.
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umane, vi è un capitolo dedicato all’arte della memoria36. L’architettura della 
memoria di riferimento è ancora una volta un teatro e, ancora una volta, si 
fonde rispetto al sistema astrologico. Fludd distingue infatti tra un’ars rotunda 
e un’ars quadrata. La prima fa riferimento a elementi naturali, ossia incorporei, 
la seconda a elementi artificiali, ossia corporei37; egli propone una fusione tra 
questi due sistemi. Nel suo sistema di memoria l’ars rotunda fornisce le orbite 
celesti come luoghi mnemonici, mentre l’ars quadrata fornisce, sempre come 
luoghi, le architetture reali38. Viene dunque resa naturalizzata, cioè più vicina 
al disegno metafisico del reale, l’ars specificamente umana. Se Camillo utiliz-
zava dunque un solo teatro, già intrinsecamente fuso con un sistema astrolo-
gico, il sistema sapienziale-mnemonico edificato da Fludd diverge poiché, al 
di là della pianta non certo classica del suo teatro tipicamente elisabettiano, 
impiega più di un teatro; questi teatri di Fludd si pongono inoltre in modo più 
estrinseco rispetto al sistema astrale.

Per capire meglio questo sistema ci vengono in aiuto le ricche immagini 
che corredano l’opera. Fludd propone appunto il disegno di un teatro che però 
deve essere impiegato in modo duplice (fig. 8.4).

Lo stesso teatro fornisce infatti lo schema per creare due teatri, uno orien-
tale e uno occidentale, con la stessa pianta ma di colori diversi, uno con colori 
diurni, l’altro con colori notturni. Tali teatri vanno poi fisicamente posti nel 
sistema astrale; il disegno adiacente mostra solo l’esempio dei due teatri entro il 
segno dell’Ariete. Tuttavia, come ha rilevato Yates, relativamente all’immagine 
del teatro, bisogna prestare attenzione al fatto che nel disegno di Fludd non sia 
incluso il soffitto39. In generale, molto probabilmente Fludd si basa sull’edificio 
reale del Globe Theatre, e solitamente i teatri di quel periodo avevano un sof-
fitto decorato proprio con il sistema delle sfere celesti. Considerando dunque 
che, aggiunge Yates, nel testo di Fludd sia il disegno delle sfere celesti sia quello 
del teatro mnemonico sono impaginati in modo tale che, chiudendo il volume, 
si sovrappongano perfettamente, quasi a voler ribadire il reciproco rispecchia-
mento dei due sistemi, non risulta fuori luogo affermare come questo giustifi-
chi proprio l’assenza del soffitto; solo chiudendo il volume il teatro acquista il 
proprio soffitto affrescato. Non solo i teatri di Fludd vanno dunque immaginati 

ᇿሂ  Per una panoramica su questa sezione dell’opera cfr. Yates, L’arte della memoria, 297–316. 
Fondamentale inoltre Frances A. Yates, Theatrum Orbis, trad. Tiziana Provvidera (Torino: 
Aragno, 2002).

ᇿሃ  Cfr. Robert Fludd, Utriusque Cosmi (vol. 2-II) (Frankfort: E. Kempferi, 1621), 50 sgg.
ᇿሄ  Fludd, Utriusque Cosmi, 54 sgg.
ᇿህ  Yates, L’arte della memoria, 321 sgg.
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FIGURA 8.4 Robert Fludd, Utriusque Cosmi, vol. 2-II (Frankfort, 1621)
© Internet Archive

come estrinsecamente inseriti nelle orbite celesti ma, internamente, rispec-
chiano a loro volta il medesimo sigillo di quelle orbite attraverso il loro soffitto.

Tornando a Bologna, risulta dunque estremamente significativo osservare, 
proprio a sovrastare il teatro anatomico, un soffitto-cielo pregno di rimandi 
astrologici. Tuttavia, come abbiamo già detto più volte, allo stato attuale della 
ricerca non è ancora possibile cercare una rete più precisa di influenze e di 
obiettivi da parte dei diversi artisti coinvolti nella sua costruzione, sebbene 
l’influenza della temperie culturale ermetico-platonica e accademica sia a 
questo punto difficilmente negabile. Si può così osservare una preziosa testi-
monianza di un dialogo ancora attivo tra due mondi: quello della rivoluzione 
scientifica e quello della cultura ermetica, a questa altezza cronologica ancora 
difficilmente separabili in modo assoluto. La forza della visualità e il potere 
estetico e memorativo delle facoltà immaginifiche dell’anima, spettatrice din-
nanzi al complesso spettacolo della natura e del corpo umano, rimangono 
ancora strumenti fondamentali sia per gli anatomisti che per i filosofi della 
natura (ermetici o non ermetici).
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In ogni caso, risulta significativo soffermarsi ancora su un dettaglio del sof-
fitto, sul quale gli interpreti non hanno posto la dovuta attenzione, ossia la 
forte dinamicità conferita dalla collocazione diagonale di Apollo entro il suo 
cassettone ottagonale. Bloccare la danza di Apollo in tale posizione trasmette 
un andamento circolare alla figura, come se il dio dovesse, progressivamente, 
indicare tutte le immagini astrologiche che lo circondano. Nella stessa dire-
zione, l’adozione di un cassettone ottagonale centrale rende più naturale un 
moto come quello circolare entro una cornice quadrata. Se questo andamento 
ci riconduce ancora più vicini all’andamento circolare delle illustrazioni delle 
orbite celesti che si sono viste in Fludd, ma rintracciabili d’altra parte anche 
nel Teatro di Camillo, ci riconduce anche ad un’altra tradizione: quella delle 
ruote lulliane che, all’epoca, erano state assorbite sia da certi trattatisti di 
arte della memoria sia dai maggiori filosofi. La rappresentazione grafica della 
combinatoria lulliana entro ruote poste in movimento aveva infatti catturato 
l’attenzione degli intellettuali rinascimentali che le fusero nei più disparati 
contesti40. Se lo sperimentatore più radicale riguardo la fusione tra i sistemi 
mnemotecnici tradizionali e le ruote combinatorie fu indubbiamente Bruno41, 
in realtà questo connubio era in qualche modo già presente nel XV secolo, in 
uno dei primi (e assai fortunati) trattati a stampa di arte della memoria, l’Ars 
memorativa di Jacobus Publicius. In un complesso sistema di costruzione silla-
bica, egli propone infatti una figura fatta di ruote combinatorie, in cui il dina-
mismo rotatorio è rimarcato all’occhio mentale, che deve ricordarsi questo 
sistema, attraverso il vermis messo al centro che, fissato alla pagina con dello 
spago, può ruotare liberamente42 (fig. 8.5).

Più vicino al caso di Apollo sembra tuttavia l’immagine utilizzata da Bruno 
negli Articuli adversus mathematico (1586) per indicare le diverse tipologie di 
luoghi mnemonici (fig. 8.6): al centro vi è una figura umana, stavolta immobile 
nella pagina, ma la cui disposizione diagonale (sia del corpo che delle braccia 
aperte) suggerisce un analogo dinamismo circolare, per quanto la figura sia 
inserita in uno spazio quadrato.

Ancora una volta non si pretende di rintracciare un legame diretto ma, quan-
tomeno, di rilevare la scelta di analoghe soluzioni iconografiche in contesti e 

ሀᇼ  Cfr. Rossi, Clavis universalis, 63–102.
ሀᇽ  Cfr. Matteoli, Nel tempio di Mnemosine, 187–273.
ሀᇾ  Sulla ruota cfr. Matteoli, Nel tempio di Mnemosine, 155–8. In realtà in alcune edizioni del 

testo al posto del vermis compaiono altri oggetti, mentre in altre non compare niente. 
Sulla complessità della tradizione testuale a stampa di questa opera cfr. Luis Merino Jerez, 
“Iacobus Publicius’s Ars Memorativa: an approach to the history of the (printed) text,” AUC 
Philologica 2 (2020): 85–105.
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pratiche culturali che finiscono per richiamarsi continuamente: il dinamismo 
delle ruote combinatorie, la loro forza visuale, il loro riassorbimento entro 
sistemi mnemotecnici basati sulla rotazione delle sfere celesti, il rispecchia-
mento tra mondo celeste, teatro e corpo umano. Lo spettatore dello spettacolo 
anatomico, entro il teatro bolognese, aveva costantemente sotto gli occhi non 
solo il progressivo dispiegarsi del meccanismo del corpo umano, ma anche la 
danza rotante di Apollo e delle costellazioni; fabrica corporea e fabrica celeste 

FIGURA 8.5 Jacobus Publicius, Ars memorativa (Venezia, 1485)
© Münchener DigitalisierungsZentrum
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si ritrovavano insieme nella fabrica teatrale, luogo di formazione e di controllo 
della visualità immaginifica e mnemonica.

Per concludere, si può dunque affermare che, se in Camillo rimane vivo 
il paradigma platonico dell’essere umano come microcosmo, immagine del 
mondo, d’altra parte lo spostamento da tale forma naturale verso la forma 
artificiale architettonica del Teatro, nuova immagine del mondo, si può leg-
gere come una radicalizzazione della fiducia dell’epoca verso l’ars umana. Per 
quanto sopravviva, per tutto il XVI secolo, la metafora del teatro del mondo 

FIGURA 8.6 Giordano Bruno, Articuli adversus mathematicos (Prag, 1586)
© Münchener DigitalisierungsZentrum
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intesa in senso dispregiativo, per indicare il carattere ingannevole della rappre-
sentazione teatrale, parallela all’impossibilità di comprendere la radice ultima 
della realtà mondana43, sopravvive anche questa nuova concezione. Il registro 
teatrale, con tutti i suoi slittamenti semantici, diventa la chiave del creato; 
come voleva Aristotele, il testo drammatico riesce a depurare la realtà dal caos 
superficiale, così come la dimensione visiva del dramma riesce a fare ordine 
nei pensieri, e dunque nella memoria, degli spettatori. Sulla base di quello che 
potremmo definire il paradigma teatrale veritativo, che sostituisce la figura 
umana come imago mundi, si può così osservare la trasformazione del mondo 
e dell’essere umano da corpi viventi a macchine viventi, come suggerisce anche 
il titolo dell’opera di Vesalio; il segreto dei loro ingranaggi è in mano all’homo 
loquens, edificatore di mondi mentali e fisici tramite un visibile e memorabile 
parlare. In questa temperie viene meno la distanza disciplinare e, soprattutto, 
metodologica, a cui la contemporaneità ci ha ormai abituato, mostrando il 
legame profondo tra le prassi operative dei filosofi-maghi, dei fisiologi e degli 
anatomisti. Del resto non è Mnemosyne la madre di tutte le Muse?
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