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INTRODUZIONE

C. Conforti, G. Belli, M. G. D’Amelio, F. Funis

Wooden coffered ceilings attest to the recovery of antiquity and the search for luxury in Renaissance architecture, first in Florence, then in 
Rome. They appear in 15th century Italian architecture with their formal and constructive perfection: carved, sculpted, painted, enriched 

with xylographies and plasters, in soft wood or in papier-mâché. Coffered ceilings, clad with gold or in bright red and blue colours, are 
polymateric masterpieces, the result of the work of several artisans, of transverse technical knowledge and of different artistic styles. Their 
diffusion in Renaissance architecture is sudden and pervasive: in a few decades they characterize the new interiors of Florentine building, 
such as the church of San Lorenzo, the Magi Chapel and some other rooms in the palazzo Medici. Simultaneously, in Rome, coffered 

ceilings emulate and surpass their former glory, renewing the naves of ancient basilicas – San Marco and Santa Maria Maggiore – as well 
as the great halls of stately aristocratic and curial palaces. This monographic issue aims at documenting and analysing, through some 
case studies, the revival of wooden coffered ceilings in the 15th century and their successive fortune; the techniques and the artists who 

conceived and executed them; the types of wood species.

I soffitti a lacunari irrompono con perfezione 
formale e costruttiva nell’architettura italiana 
del XV secolo. La crescente ammirazione per 
il mondo classico e l’affermarsi della prospetti-
va collaborano all’affermazione rinascimentale 
del soffitto a lacunari: un dispositivo artistico e 
costruttivo che, in quanto ricalcato sui modelli 
marmorei dell’arco di Tito, del tempio di Vesta 
a Tivoli, del Pantheon e della basilica di Massen-
zio, nobilita gli interni di qualsiasi palazzo. I mo-
duli quadrangolari, incavati da profondità gra-
duate, sono impreziositi da cornici intagliate da 
gole, astragali, ovoli e dardi, dentelli, foglie d’a-
canto, pigne e pendenti; concise inflorescenze 
polarizzano il fondo del cassettone, resuscitando 
il vocabolario classico. Geometria, morfologia, e 
spesso, materia del soffitto a lacunari sono condi-
vise da altri manufatti coevi, come se un divino 
universo geometrico avesse colonizzato ogni am-
bito creativo. Le geometrie dei lacunari si pro-
iettano nei battenti lignei dei portali di chiese e 
di palazzi e si imprimono perfino sui pellami di 
pregio di rilegature librarie: un esempio per tut-
ti quelle sontuosissime della biblioteca Barberi-
ni. Sono queste ricadute che asseriscono, se non 
bastasse la dirompente diffusione dei lacunari, 
quanto essi soddisfino al gusto antiquario più so-
fisticato e ‘moderno’ della cultura rinascimenta-
le e barocca.

Prodotto distillato della cultura matematica e ar-
tistica che scruta il mondo antico, il soffitto cas-
settonato contribuisce, con la geometria regola-
re e direzionata, alla costruzione prospettica del-
lo spazio. La sua valenza ostensiva e l’opulen-
za del rivestimento ne fanno il testimone ideale 
di fasti e di fortune1. È significativo che i soffitti 
all’antica si manifestino precocemente a Firen-
ze in forma compiuta nelle fabbriche di Filippo 
Brunelleschi (1377-1446), al cui ingegno si de-
ve l’invenzione della prospettiva, e in altri edifici 
di committenza medicea. Nel transetto della ba-
silica di San Lorenzo (1420; soffitto 1449-1459), 
la scacchiera alveolata e modulare del soffitto si-
gilla l’eloquenza prospettica dello spazio2. Nella 
poco conosciuta biblioteca Greca (1457-1459) 
del convento di San Marco, commissionata da 
Cosimo dei Medici a Michelozzo, i cassettoni 
abilmente dipinti evocano la gloria classica dei 
lacunari lapidei3. Nella cappella di palazzo Me-
dici a Firenze la luminosità della foglia d’oro dei 
lacunari gareggia con lo sfavillio del Corteo dei 
Magi, che Benozzo Gozzoli dispiega sulle pareti.
Non esistono studi sistematici né censimenti di 
questi manufatti, tanto costosi quanto significa-
tivi per l’architettura4. La lacuna è imputabile, 
in parte, alla loro appartenenza alle arti ‘minori’, 
che popolano gli incerti domini tra l’architettura 
e le arti ‘maggiori’, in parte alla loro difficile ac-

cessibilità e alla loro determinante componente 
tecnica, che li sospinge fuori dai confini dell’e-
spressione artistica. Ne consegue che ogni scrit-
to sull’argomento non può esimersi da una ragio-
nevole arbitrarietà.
Prima di aggiungere ulteriori considerazioni è 
utile fornire alcuni chiarimenti sulla struttura 
dei soffitti a lacunari, sulle varianti tipologiche e 
sulla terminologia specifica. Con il termine sof-
fitto si indica l’intradosso di un solaio ordito in 
legno: nel De Re Aedificatoria Leon Battista Al-
berti denomina caelum, ovvero soffitto, l’intra-
dosso, e pavimentum o tectura, cioè pavimento 
o impiantito, l’estradosso su cui si cammina al 
piano superiore5. Sebastiano Serlio nel capitolo 
“De i cieli piani di legname, & degli ornamen-
ti suoi”, rammenta che a Roma e a Firenze i sof-
fitti sono chiamati palchi, a Bologna e in Roma-
gna si dicono ‘tasselli’; a Venezia e dintorni ‘tra-
vamenti’ ovvero ‘soffittadi’6. Vincenzo Scamozzi 
nel paragrafo “De’ soffitti, e volte, e scale: e loro 
ornamenti convenevoli…”, dopo aver osservato 
che “i Soffitti hanno questo di buono à differen-
za delle Volte leggieri, e de’ Palchi, che lievano 
il rumore del piano di sopra, à quello di sotto: es-
sendo, che l’Aria, la quale rimane trà il Palco, & 
il Soffitto non può haver esito” ne sottolinea l’im-
portanza architettonica, e rammenta che “in Ve-
netia” tali elementi si chiamano soffitti e a Ro-
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ma “sopalchi”7. Il termine soffitto, da suffixum, 
participio passato latino di suffigere, indica un 
elemento affisso, appeso o attaccato, alla strut-
tura sovrastante. Il termine palco indica generi-
camente una struttura di legno, che copre supe-
riormente un ambiente; si chiama palco morto 
quando essa delimita al di sopra un vano non abi-
tabile. Attilio Schiaparelli in La casa fiorentina e 
i suoi arredi nei secoli XIV e XV, nota che a Firen-
ze coesistettero due tipi di coperture: i palchi re-
ali, nel senso di strutturalmente portanti, e i sof-
fitti apparenti: in quest’ultimo caso i lacunari so-
no appesi ai palchi o direttamente alle capriate.
Fino all’affermazione generalizzata dei soffit-
ti all’antica, i tipi maggiormente in uso erano i 
palchi reali del tipo detto a regolo per convento: 
costituiti da un’orditura portante di travi princi-
pali, disposte secondo il lato breve del vano, con 
sovrapposti travicelli ortogonali. L’orditura con-
figura piccoli riquadri, chiusi con tavolette, tal-
volta dipinte con volti, borchie, motivi vegetali 

* I curatori desiderano ringraziare Marilena Tamassia, diret-
tore del Museo di San Marco e Ginevra Di Ascenzo.

1 Il Filarete (1400-1469) celebra i cieli medicei di Firenze e di 
Milano: “È la sala [di palazzo Medici] ornatissima, con uno 
palco che la soffitta tanto maraviglioso con oro e azurro fine 
e altri varii colori, che a vedere pare cosa stupenda”; “[la sa-
la del palazzo di Milano è] ornata d’uno bello cielo, il quale 
è nella forma fatto che è quello del palazzo di Firenze, a qua-
dri intagliati a modo antico, lavorati con oro e azzurro fine, in 
modo che dà grandissima ammirazione a’ riguardanti”, An-
tonio Averlino detto il Filarete, Trattato di Architettu-
ra, a cura di A.M. Finoli, L. Grassi, II, Milano 1972, pp. 697, 
702 (libro XXV).
2 Si veda in questo numero il saggio di Francesca Fedeli.
3 L’indagine puntuale del manufatto, redatta in concomitan-
za con il suo restauro tra il 1997-1999, in G. Rasario, La Sa-
la Greca: una scoperta, in La Biblioteca di Michelozzo a San 
Marco tra recupero e scoperta, catalogo della mostra (Firen-
ze, Museo di San Marco, 30 settembre-30 dicembre 2000), 
a cura di M Scudieri, G. Rasario, Firenze 2000, pp. 49-96; N. 
Marcolongo, Il soffitto della Sala Greca del Museo di San 
Marco, in Soffitti lignei, atti del convegno (Pavia 29-30 marzo 
2001), a cura di L. Giordano, Pisa 2005, pp. 211-220.
4 Sui soffitti a lacunari rinascimentali si veda C. Conforti, 
M.G. D’Amelio, Di cieli e di palchi: soffitti lignei a lacuna-
ri, in Palazzi del Cinquecento a Roma, a cura di C. Conforti, 
G. Sapori, volume speciale del “Bollettino d’Arte”, MIBACT, 
2016, pp. 308-353.
5 L.B. Alberti, L’architettura. De Re Aedificatoria, a cura di 
G. Orlandi, P. Portoghesi, Milano 1966, I, pp.76-77 (libro I, 
cap. XI); ivi, pp. 226-227 (libro III, cap. XII): “parique ratione 
pavimentum tegulasque corticem esse extimum, coelum vero 
tecti, quod supra caput pendeat”.

e geometrici. Quando il giunto delle tavole, che 
tecnicamente si denomina convento, è dissimu-
lato da listelli lignei detti regoli (o staggette), il 
solaio si definisce appunto a regolo per conven-
to. Questo tipo di solaio, a doppia orditura por-
tante di travi e travicelli, assito e regoli coprigiun-
to, mostra un intradosso a piccoli scomparti, che 
preludono agli aulici lacunari8.
La pittura poi poteva provvedere con sapienti 
imitazioni delle venature a simulare gli originali 
marmorei, come si apprezza nella già menziona-
ta sala Greca (fig. 1). Non trascurabile per il suc-
cesso dei cieli a cassettoni, come abbiamo anti-
cipato, è la loro versatilità prospettica: la griglia 
orizzontale si coniuga facilmente con il telaio ar-
chitettonico verticale del vano, costituendo una 
perfetta scatola prospettica, misurabile grazie al 
modulo elementare del lacunare.
Scamozzi raccomanda esplicitamente che la ca-
denza dei lacunari corrisponda alla scansione ar-
chitettonica della facciata, di eventuali colonnati 
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Fig. 1 Biblioteca del convento di San Marco, Firenze. 
Cassettonato ligneo della sala Greca (foto di F. Funis).

Fig. 2 Carlo Lambardi, Soffitto ligneo della navata di 
San Marcello al Corso, Roma, 1592-1594 (foto di L. 
Grieco).
Fig. 3 Flaminio Boulanger, Soffitto ligneo del transetto 
di Santa Maria in Aracoeli, Roma, 1577 (foto di L. 
Grieco) 

e delle finestre; inoltre rammenta che la dimen-
sione e la decorazione dei lacunari devono esse-
re organizzate in rapporto all’uso e alla dimen-
sione degli ambienti da coprire, di maniera che 
i comparti maggiori e più ornati siano allogati 
nello spazio centrale. Questi accorgimenti sono 
apprezzabili per esempio a palazzo Medici, poi 
Riccardi, a Firenze, dove nel 1657 la sala grande 
angolare viene modificata in pianta e in alzato, 
per adeguarla ai nuovi parametri di monumen-
talità e di fasto.
Alle vicende storiche, ai contesti artistici, cultura-
li, religiosi ed economici, sono associati i dispositi-
vi strutturali che hanno accompagnato l’afferma-
zione dei soffitti a lacunari; gli ornati e i loro mo-
delli, i materiali, i committenti e gli artisti. Anche 
le specie legnose sono oggetto di attenzione: esse 
variano sia in rapporto alla funzione che al luo-
go geografico in cui sorge l’edificio. L’abete è tra 
le specie maggiormente utilizzate su tutto il terri-
torio nazionale per la parte strutturale di palchi e 

soffitti, mentre l’albuccio (cioè il pioppo bianco) 
e il tiglio sono riservati ai lavori d’intaglio.
Dagli scritti si evincono talvolta anche l’origine 
e i tragitti dei legnami: per esempio a Venezia es-
so giungeva dalle pendici delle Alpi, in particola-
re dal Cadore, per fluitazione attraverso l’Adige, 
il Brenta, il Piave; ma anche dalla Carnia e dalle 
foreste illiriche; a Firenze dalle foreste Casenti-
nesi tra Toscana e Romagna per fluitazione attra-
verso l’Arno; a Roma dalle selve di Nettuno e dal-
le foreste appenniniche.
Gli scritti qui raccolti declinano in vario modo 
il tema dei soffitti rinascimentali in esempi trat-
ti prevalentemente, ma non esclusivamente, da 
Firenze e da Roma. Sono presenti infatti con-
tributi anche su Gubbio, Milano, Venezia, Co-
senza, che confermano il ruolo preminente del-
la città toscana e dell’Urbe nella messa a punto 
di modelli, dimostrando al tempo stesso la loro 
straordinaria fortuna in un orizzonte geografico 
e culturale assai più ampio.

6 S. Serlio, Tutte l’opere d’archittetura, et prospetiva di Seba-
stiano Serlio Bolognese [...] raccolto da G.D. Scamozzi Vicen-
tino, Venezia 1600, pp. 192 e sgg. (libro IV, cap. XII).
7 V. Scamozzi, L’idea della Architettura Universale di Vincen-
zo Scamozzi architetto Veneto, divisa in X libri, Venezia 1615, 
p. 156 (parte II, libro VI, cap. XXIV).
8 Si veda Conforti, D’Amelio, Di cieli… cit.
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Il cosiddetto ‘mezzanino’ si trova tra il primo e il 
secondo piano di palazzo Vecchio, in parte nel 
nucleo originario dell’edificio – costruito tra il 
1299 e il 1318 circa – e in parte nei corpi di fab-
brica dei suoi più remoti ampliamenti. Si svilup-
pa intorno al primo cortile del palazzo, oggi det-
to di Michelozzo, sui lati di piazza della Signoria 
e via della Ninna, tra le stanze del secondo pia-
no appartenenti al Quartiere di Eleonora – origi-
nariamente destinate agli alloggi dei priori – e gli 
ambienti a fianco della sala del Consiglio o dei 
Duecento (che alla metà del XVI secolo ospita-
rono l’appartamento del duca Cosimo I de’ Me-
dici), per poi proseguire lungo la parete occiden-
tale del Salone dei Cinquecento fino a via dei 
Gondi, costeggiando gli spazi aperti sulla Doga-
na fra le branche degli scaloni vasariani.
In passato era opinione diffusa che a realizzare 
il mezzanino fosse stato Michelozzo di Bartolo-
meo durante i lavori di ristrutturazione del pa-
lazzo compiuti intorno alla metà del XV seco-
lo, “col tagliare le stanze del primo piano”1, os-
sia dimezzando in altezza gli ambienti adiacenti 
alla sala dei Duecento che un secolo più tardi sa-
rebbero stati adibiti ad appartamento ducale. Gli 
studi dell’ultimo secolo, tuttavia, hanno ampia-
mente dimostrato che il mezzanino esisteva, co-
me piano abitabile, già nel XIV secolo2. Vi si ac-
cedeva dall’esterno mediante la “scala pubblica 
[…] erta e senza lumi, con gli scaglioni di legno 
dal primo piano in su”3, che giungeva fino all’in-

gresso delle sale dei priori, ricordata da Giorgio 
Vasari per essere stata migliorata da Michelozzo 
con la costruzione di tutti i gradini in pietraforte 
e dallo stesso dotata di saracinesche di sicurezza 
“in cima ed a mezzo”. Sembrano riconducibili 
a questo collegamento, nella sala del mezzani-
no oggi detta del Marzocco, sulla sinistra della 
parete confinante con lo scalone vasariano, i re-
sti di un arco e del parapetto di una branca con il 
cornicione a dentelli e con in capo un semipila-
stro sormontato da un leone che tiene tra le zam-
pe un cerbiatto, stilisticamente ascrivibile alla se-
conda metà del XIV secolo4.
Più dibattuta è la questione se Michelozzo, ol-
tre ad avere realizzato, durante la ristrutturazio-
ne dei prospetti del primo cortile del palazzo, le 
finestre circolari che si aprono nelle rispettive 
pareti del mezzanino, allo stesso piano abbia an-
che costruito le volte a crociera qui presenti e au-
mentato il volume delle stanze, per renderle più 
“comode”, abbassandone i solai fino ad accecare 
le cuspidi delle bifore degli ambienti sottostanti. 
La principale fonte di notizie sui lavori eseguiti 
da Michelozzo nel palazzo dei Signori è la lun-
ga descrizione che di essi troviamo nella secon-
da edizione delle Vite di Vasari, nella quale solo 
i “tondi” aperti “per dar lume alle stanze di mez-
zo” sono di fatto chiaramente riferiti a questo pia-
no dell’edificio5. L’ipotesi di altri suoi interven-
ti nel mezzanino è stata dunque formulata dalla 
critica moderna e ruota attorno all’interpretazio-

I soffitti lignei dipinti deL XIV e XV SECOLO 
nel mezzanino di palazzo Vecchio: 

storia di un recupero

Serena Pini

There are still some loose ends regarding the history of the construction and subsequent transformation of Palazzo Vecchio. This paper 
presents new information concerning one of the lesser-known floors of the building, the so-called Mezzanino, as a result of a series of 

unpublished considerations regarding the restoration work carried out by Alfredo Lensi between 1929 and 1932. It briefly retraces the 
history of the floor and the hypotheses concerning the modifications that may have been carried out by Michelozzo di Bartolomeo, as 

well as its various intended usages. The paper then describes 20th century interventions, focusing on the discovery and restoration of three 
painted platforms and the friezes and cornices below them which are now visible in the Mezzanino: the first two, in the Terrazzino and 

Marzocco rooms, have almost identical 14th century decorations, whereas the third, which dates back to the late 15th century, is located 
in the Gigli d’oro Hall. The documents and photographs related to the project show how the three ceilings and their respective decorations 
are original, although they were retouched during the restoration works. They also prove that the 15th century platform was transferred to 

the Gigli d’oro from the Marzocco, where it covered an earlier 14th century ceiling.

ne del seguente passo della biografia vasariana: 

Il terzo piano poi, dove abitavano i signori e il gon-
faloniere, fece più ornato […]. E di sopra fece un 
altro ordine di stanze comode per la famiglia del 
palazzo; in una delle quali, dove è oggi la Depo-
siteria, è ritratto ginocchioni dinanzi a una Nostra 
Donna Carlo, figliuolo del re Ruberto, duca di Ca-
lavria, di mano di Giotto. Vi fece similmente le ca-
mere de’ donzelli, tavolaccini, trombetti, musici, 
pifferi, mazzieri, comandatori ed araldi; e tutte l’al-
tre stanze che a un così fatto palazzo si richieggo-
no […]. Fece far ancora Michelozzo l’acconcime 
della cappella, dove s’ode la messa; ed appresso a 
quella molte stanze e palchi ricchissimi, dipinti a 
gigli d’oro in campo azzurro; ed alle stanze di sopra 
e di sotto di quel palazzo fece fare altri palchi, e ri-
coprire tutti i vecchi che vi erano stati fatti innanzi 
all’antica; ed insomma, gli diede tutta quella perfe-
zione che a tanta fabbrica si conveniva6.

La questione degli interventi michelozziani si 
intreccia con quella altrettanto controversa del-
le più antiche destinazioni d’uso di questi am-
bienti. Sebbene nel racconto vasariano le “stan-
ze comode” destinate ai famigli di Palazzo siano 
ricordate sopra gli alloggi dei priori corrispon-
denti all’attuale Quartiere di Eleonora, e dun-
que nell’attico, Alfredo Lensi e altri dopo di lui 
le collocavano al piano del mezzanino, ritenen-
do improbabile che un artista del calibro di Giot-
to fosse stato incaricato di affrescare le soffitte del 
palazzo, così come che in un luogo tanto remo-
to potesse trovarsi la depositeria o tesoreria di Co-
simo I de’ Medici7. Non vi è dubbio, però, che il 
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sottotetto, dove ai tempi di Cosimo sarebbe sta-
to ricavato anche il quartiere dei figli della cop-
pia ducale, fosse il piano più indicato a ospitare il 
personale di servizio della Signoria8. Come sup-
posto da Nicolai Rubinstein, prima del principa-
to mediceo, le stanze del piano ammezzato, con 
i loro soffitti dipinti, dovevano dunque essere de-
stinate ad alcune delle magistrature che aveva-
no sede nel palazzo. Secondo lo studioso, que-
sto piano avrebbe ospitato, in momenti diversi, 
il notaio delle Tratte e quello delle Riformagio-
ni, la prima Cancelleria, i Dieci di Balia, gli Ot-
to di Pratica, il Consiglio dei Settanta e, dal 1502 
al 1512, l’alloggio privato del gonfaloniere a vi-
ta Piero Soderini e l’appartamento di sua moglie 
Argentina Malaspina9.
L’aula delle adunanze del Consiglio dei Settan-
ta, in carica dal 1480 al 1494, era identificata da 
Rubinstein con la sala oggi detta dei Gigli d’o-
ro per il tipo di decoro del suo soffitto quattro-
centesco, evidentemente sulla base dell’idea che 
a questo potesse corrispondere il palco dipinto e 
dorato che, come risulta da testimonianze docu-
mentarie, gli Operai di Palazzo fecero realizza-
re tra il 1481 e il 1486 nella sede di quella ma-
gistratura, ricordata dalle stesse fonti all’ingres-
so dell’Udienza dei Dieci10. È certo, tuttavia, che 
il soffitto della sala dei Gigli d’oro non costitui-
sce un riscontro valido per collocare i Settanta 
in questo ambiente, in quanto il sontuoso palco 
quattrocentesco venne trasferito dove lo vedia-
mo oggi dalla vicina sala del Marzocco durante 
la ristrutturazione del mezzanino compiuta tra il 
1929 e il 1932 sotto la direzione di Alfredo Lensi, 
come lo stesso avrebbe riferito nelle sue succes-
sive pubblicazioni, seppure in modo ambiguo11, 
e come più precisamente attestano i documenti 
inediti di quei lavori che qui si presentano.
Il recupero dei soffitti originali fu uno degli inter-
venti più impegnativi del restauro del mezzanino 
e quello al quale il direttore dell’Ufficio Belle Arti 
del Comune dedicò maggiore attenzione, mosso 

dalla consapevolezza che questi fossero gli unici 
di rilievo a poter essere completamente liberati e 
riportati in vista “senza dannosi rifacimenti”12, tra 
tutti i primi palchi del palazzo che fino ad allo-
ra erano stati ritrovati in condizioni frammenta-
rie sotto ai successivi cassettonati monumentali13.
A differenza della maggior parte degli altri am-
bienti di palazzo Vecchio, quelli del mezzani-
no non avevano subito mutamenti significativi 
quando la corte medicea si era trasferita nell’edi-
ficio alla metà del XVI secolo, fatta eccezione per 
le eventuali preesistenze adiacenti al Salone dei 
Cinquecento, demolite, almeno in parte, da Bat-
tista del Tasso, per la realizzazione di un nuovo 
collegamento tra il secondo piano e il terreno e ri-
costruite dopo che – intorno al 1561 – questo era 
stato sostituito dalla vasariana ‘scala piana’. All’e-
poca di Cosimo I tali ambienti erano stati adibi-
ti a Guardaroba, mentre quelli prospicienti il pri-
mo cortile avevano ospitato, dal 1540 al 1543, 
Maria Salviati e poi Francesco e Luigi di Tole-
do, fratelli della duchessa14. Nei secoli seguenti la 
Guardaroba aveva invaso progressivamente l’in-
tero piano, come attesta la legenda di una delle 
piante tardo-settecentesche del palazzo15. Tra il 
1864 e il 1865, quando in vista del trasferimento 
a Firenze della capitale del Regno d’Italia, l’edi-
ficio era stato adattato alla funzione di sede della 
Camera dei Deputati e del Ministero degli Affari 
Esteri, l’ingegnere Carlo Falconieri aveva colle-
gato le due ali del mezzanino costruendo sul cor-
tile della Dogana un corpo di fabbrica coronato 
da una terrazza e nella stanza posta sopra la cosid-
detta ‘camera di Cosimo’, a sud, aveva fatto sbar-
care la scala da lui progettata per agevolare l’ac-
cesso alle tribune erette nel Salone dei Cinque-
cento per le adunanze parlamentari16.
Lo stato in cui si presentava il mezzanino alla vi-
gilia dell’intervento di Alfredo Lensi è documen-
tato da una rara e inedita planimetria del piano 
allegata alla sua prima perizia17, con l’indicazio-
ne delle strutture da demolire, evidenziate in 

1 A. Lensi, Palazzo Vecchio, Milano-Roma 1929, pp. 22, 58; 
U. Muccini, Le sale dei Priori in Palazzo Vecchio, Firenze 
1992, p. 58.
2 Lo stesso Alfredo Lensi, dopo i lavori di ristrutturazione ese-
guiti nel mezzanino tra il 1929 e il 1932, avrebbe scritto, con 
riferimento ai locali adiacenti alla sala dei Duecento: “Il pal-
co di alcune stanzette attigue era più basso di quello della Sa-
la del Consiglio; nell’intercapedine venivano a trovarsi alcuni 
locali a cui s’accedeva dalla scala ‘con gli scaglioni di legno’ 
che arrivava fino al secondo piano. Questi locali formavano 
il mezzanino primitivo di cui non si hanno memorie scritte” 
(A. Lensi, Il restauro del quartiere del “Mezzanino” di Palazzo 
Vecchio, “Firenze. Rassegna Mensile del Comune”, I, 1932, 
2, pp. 1-6: 1; Id., Donazione Loeser in Palazzo Vecchio, Firen-
ze 1934, p. 15). Per gli studi successivi si vedano, in particola-
re: G.C. Lensi Orlandi Cardini, Il Palazzo Vecchio di Fi-
renze, Firenze 1977, pp. 71-72; M. Trachtenberg, Archae-
olgy, Merriment, and Murder. The first Cortile of the Palazzo 
Vecchio and its Trasformation in the Late Florentine Republic, 
“The Art Bulletin”, LXXI, 1989, pp. 565-609: 572-573; N. Ru-
binstein, The Palazzo Vecchio. 1298-1532. Government, Ar-
chitecture, and Imagery in the Civic Palace of the Florentine 
Republic, Oxford 1995, p. 18.
3 G. Vasari, Le vite de’ più eccellenti pittori scultori ed archi-
tettori, Firenze, Giunti, 1568, in Le opere di Giorgio Vasari, a 
cura di G. Milanesi (prima ed. Firenze 1878-1885), II, Firen-
ze 1981, p. 437.
4 I resti della scala vennero scoperti in un ringrosso a matto-
ni della parete e riportati in vista durante i lavori di ristruttura-
zione del mezzanino eseguiti tra il 1929 e il 1932 da Alfredo 
Lensi, come lo stesso riferisce e come attesta una foto d’epoca 
conservata nella Fototeca dei Musei Civici Fiorentini (d’ora 
in avanti FMCF), inv. nn. 528, 525 e pubblicata in Lensi, Il 
restauro… cit., p. 4. Lo scalpellino Averardo Tosetti venne in-
caricato di eseguire la “Pulitura con ferri speciali del vecchio 
sudicio attaccato all’antico leone ritrovato nel muro dell’an-
tico tratto di scale”: Archivio Storico del Comune di Firenze 
(d’ora in avanti ASCFi), Comune di Firenze. Belle Arti, 1933, 
CF 9131, fasc. 285, rendiconto del 30 ottobre 1934. L’analo-
go leone in pietra posto in cima allo scalone vasariano, presso 
l’ingresso delle sale dei priori, proviene invece dalle demoli-
zioni del vecchio centro di Firenze: Archivio dei Musei Civi-
ci Fiorentini (d’ora in avanti AMCF), Palazzo Vecchio. Cata-
logo delle cose d’arte…, 1918, Appendice Schede varie non nu-
merate, scheda n. 1039; AMCF, Palazzo Vecchio. Inventario 
[post 1921], p. 84.
5 Vasari, Le vite… cit., II, p. 436.
6 Vasari, Le vite... cit., II, pp. 436-437. L’attribuzione a Mi-
chelozzo dell’intervento sui solai del mezzanino è respinta da 
Trachtenberg, che lo ritiene eseguito nel secolo precedente, 
mentre erano ancora in corso i lavori di costruzione del palazzo 
(Trachtenberg, Archaeolgy… cit., p. 574, nota 13).
7 Lensi, Palazzo Vecchio… cit., p. 58; Id, Il restauro… cit., pp. 
3-4; Id., Donazione Loeser… cit., p. 16; Lensi Orlandi, Il Pa-
lazzo… cit., pp. 71-72.
8 Cfr. Trachtenberg, Archaeolgy… cit., pp. 573-574.
9 Rubinstein, The Palazzo Vecchio… cit., pp. 34, 37, 40, 43-
45, 59, 76, 107-108.
10 Rubinstein, The Palazzo Vecchio… cit., pp. 34, 59.
11 Lensi scrisse di avere ritrovato, in uno dei locali più ampi 
del mezzanino, un soffitto trecentesco nascosto da un palco 
morto con pregevoli decori quattrocenteschi, senza però da-
re conto del trasferimento di quest’ultimo in una diversa sa-
la: Lensi, Il restauro… cit., p. 4; Id., Donazione Loeser… cit., 
pp. 15-16.
12 Lensi, Palazzo Vecchio… cit., p. 22.

pagina 13
Fig. 1 Sala dei Gigli d’oro, Palazzo Vecchio, Firenze. 
Particolare di palco e cornicione, fine del sec. XV, con 
integrazioni di restauro (FMCF, foto A. Quattrone) © 
Musei Civici Fiorentini.
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Fig. 2 Pianta del mezzanino di Palazzo Vecchio allegata al progetto di restauro di Alfredo Lensi del 1929 (ASCFi, Comune di Firenze. Belle Arti, 1929, CF 9114, fasc. 200, perizia 
18/12/1929). Denominazione odierna delle sale: stanza del Terrazzino (1); scrittoio di Cosimo (2); stanza della Torre (3); stanza da desinare (4); stanza d’angolo (5); sala dei Gigli 
d’oro (6); sala del Marzocco (9); corridoio dell’Orciaia (13); sala Strozzi (15) © Archivio Storico del Comune di Firenze.
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13 Per i resti di palchi e fregi dipinti del XIV secolo che si con-
servano, celati alla vista, nelle intercapedini dei soffitti tar-
do-quattrocenteschi delle sale dei Duecento, dei Gigli e 
dell’Udienza, si vedano: D. Biffino, C. Burresi, Sulla tec-
nologia dei “palchi” di Palazzo Vecchio. Gli esecutori, le circo-
stanze e la cronologia dei lavori per la costruzione, “Quader-
ni di Storia dell’Architettura e Restauro”, 15-16, 1996 (1997), 
pp. 83-104: 91-94; Id., Le antiche sale dei Priori in Palaz-
zo Vecchio a Firenze: un contributo per la loro ricostruzione, 
“Studi di Storia dell’Arte”, IX, 1998, pp. 93-114: 97-101; M. 
Trachtenberg, A fragment of the Original Fresco Decoration 
of the Palazzo Vecchio. Giotto-Taddeo Gaddi Workshop or Cir-
cle, ca. 1315/18, in Reibungspunkte: Ordnung und Umbruch 
in Architektur und Kunst, herausgegeben von H. Hubach, B. 
von Orelli-Messerli, T. Tassini, Petersberg 2008, pp. 287-292. 
Parti superstiti dei palchi trecenteschi del palazzo sono in vi-
sta, oltre che nel mezzanino, solo nei piccoli vani del primo 
e del secondo piano adiacenti al sodo delle torre, accanto al-
la sala dei Duecento e tra il quartiere di Eleonora e la cappel-
la dei Priori.
14 C. Conti, La prima reggia di Cosimo I de’ Medici nel palaz-
zo già della Signoria di Firenze. Descritta ed illustrata coll’ap-
poggio d’un inventario inedito del 1553 e coll’aggiunta di mol-
ti altri documenti, Firenze 1893, pp. 39-42, 45-47; G. Lom-
bardi, Dalla Sala delle Carte Geografiche al Quartiere della 
Guardaroba: un’ipotesi di ricostruzione topografica, in La Sala 
delle Carte geografiche in Palazzo Vecchio: «capriccio et inven-
zione nata dal Duca Cosimo», a cura di A. Cecchi, P. Pacetti, 
Firenze 2008, pp. 135-149: 146-147.
15 La planimetria si trova nel fondo dell’Archivio Nazionale 
di Praga, Rodinný Archiv Toskánsckých Habsburků, mappe 
e piante, B.A.49, c. 86, con riproduzioni presso l’Archivio di 
Stato di Firenze.

giallo, e di quelle da costruire, in rosso (fig. 2), 
oltre che da un ristretto numero di foto d’epoca, 
scattate durante i lavori. La primitiva articolazio-
ne degli spazi era alterata da tramezzi posteriori, 
tamponamenti e nuove aperture di collegamen-
to; i muri e i soffitti erano coperti da moderne tin-
ture a calce. A quella data il piano era stato da 
poco liberato dagli uffici del Dazio. Per questo 
motivo, in ordine di tempo, fu l’ultimo dei quar-
tieri di interesse storico e artistico del palazzo ad 
essere restaurato, nella campagna di lavori che 
il Comune aveva intrapreso nel 1908, allo scopo 
di restituire a tali ambienti il loro antico assetto e 
renderli accessibili al pubblico come museo, do-
po averli adornati con arredi d’epoca che, nel ca-
so del mezzanino, sarebbero stati costituiti pre-
valentemente dalle opere d’arte cedute alla città, 
con legato testamentario, dal collezionista statu-
nitense Charles Loeser18.
I lavori furono eseguiti tra l’inizio del 1930 e il 
1932, in più fasi e con variazioni in corso d’o-
pera, sulla base di un progetto iniziale, approva-
to nel dicembre del 1929, e tre perizie suppleti-
ve, con una pausa nel 1931 resa necessaria dal 
coinvolgimento del mezzanino nella Mostra del 

Giardino Italiano che quell’anno si tenne in pa-
lazzo Vecchio19. Specifiche voci di spesa furono 
dedicate nelle perizie ai saggi e alla ricerca di an-
tiche decorazioni, anche perché, come si è det-
to, Lensi era persuaso che a questo piano potesse-
ro trovarsi i resti della pittura di Giotto ricordata 
nel citato passo delle Vite di Vasari.
Dalla suddetta documentazione risulta che, nel 
corso dei due anni, il direttore dell’Ufficio Belle 
Arti del Comune fece abbattere i tamponamen-
ti e i tramezzi moderni, chiudere passaggi non 
pertinenti, riaprire quelli più remoti completan-
doli con nuove cornici e soglie in pietra, ripristi-
nare le scalette nelle imbotti delle finestre, sosti-
tuire gli infissi, raschiare a ferro e poi ritinteggia-
re a calce tutte le pareti e le volte, rifare la mag-
gior parte delle pavimentazioni, eliminare le ri-
manenze della scala del Falconieri, ribassare di 
un piano la terrazza sulla Dogana e demolire un 
ballatoio esterno a questa collegato, riportare in 
vista le tracce delle primitive destinazioni d’uso 
ritrovate negli spessori delle murature (un lava-
bo, un armadio a muro, vari ‘agiamenti’ e i resti 
del citato caposcala) e le pitture del Bachiacca 
conservate nello scrittoio di Cosimo, realizzare 

Fig. 3 Sala del Marzocco, Palazzo Vecchio, Firenze. 
Particolare di palco e fregio, sec. XIV, con integrazioni 
di restauro (FMCF, foto A. Quattrone) © Musei Civici 
Fiorentini.
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un palco in stile nel vano posto tra la sala dei Gi-
gli d’oro e la sala del Marzocco e infine restau-
rare gli antichi soffitti dipinti rinvenuti durante 
i lavori. L’ultimo intervento, che venne affidato 
a Ernesto Corti per i lavori di falegnameria e a 
Giuseppe Palagi per il restauro pittorico, fu quel-
lo che richiese più tempo e maggiori finanzia-
menti supplementari.
I palchi antichi tornati in vista grazie a quei lavo-
ri sono in tutto tre, dislocati negli ambienti che 
si affacciano sul primo cortile. Uno di essi si tro-
va nell’attuale vano di ingresso del mezzanino, 
il quale prende il nome di stanza ‘del Terrazzi-
no’ dal balcone in cima alla scaletta che da qui 
conduce all’adiacente scrittoio di Cosimo, già 
esistente alla fine del 1929 (fig. 5). Si tratta di un 
palco reale di circa 36,50 mq, composto da tre 
travi su mensole a facce piane e dodici travetti sui 
quali poggia il tavolato. Tutti gli elementi dell’or-
ditura sono decorati da motivi vegetali e geome-
trici dipinti, di colore rosso, azzurro, bianco, ne-
ro e ocra. Le mensole presentano foglie di acan-
to su tutti i lati. Le travi recano un fregio a traforo 
con quadrilobi e losanghe sul lato inferiore, un 
motivo a spina di pesce lungo gli equivalenti spi-

goli e tre fasce sui fianchi, la prima dal basso ad 
archetti, la seconda a dentelli e la terza a triango-
li. Lo stesso decoro a spina di pesce bianco, ros-
so e azzurro ricorre lungo gli spigoli inferiori dei 
travetti e nel mezzo delle assi del tavolato, a imi-
tazione di listelli che incorniciano formelle qua-
drangolari con al centro rosoni gotici a traforo e 
agli angoli piccoli fiori stilizzati. Sotto al soffitto 
corre un fregio dipinto che nella parte superiore, 
in corrispondenza delle travi, riproduce il deco-
ro sui fianchi di quest’ultime e nel registro infe-
riore reca un’ampia fascia azzurra seminata di gi-
gli di Francia di colore bianco e delimitata in al-
to da una doppia bordura a dentelli e a nastro e 
in basso dal medesimo motivo a spina di pesce 
presente nel palco. Il tipo di decorazione indu-
ce a collocare questo soffitto nel XIV secolo, in 
un momento successivo alle prime testimonian-
ze di stanziamenti disposti dalla Camera del Co-
mune per fare dipingere le pareti e le coperture 
del palazzo, risalenti al 131820. In ambito fioren-
tino l’ornato delle travi e dei travicelli trova con-
fronti stringenti, per esempio, nell’orditura se-
condaria dei trecenteschi soffitti a capriate del-
la navata centrale della basilica di Santa Croce e 

Fig. 4 Sala del Marzocco, Palazzo Vecchio, Firenze. 
Particolare di palco e fregio, durante il restauro del 1929-
1932 (FMCF, inv. n. 422) © Musei Civici Fiorentini.

16 C. Falconieri, Intorno la novella Camera dei Deputati, Fi-
renze 1865, pp. 16, 20-22. Per il corpo di fabbrica con la ter-
razza si veda Lensi Orlandi, Il Palazzo… cit., p. 228 fig. 184.
17 ASCFi, Comune di Firenze. Belle Arti, 1929, CF 9114, fasc. 
200, perizia del 18 dicembre 1929.
18 Cfr. Lensi, Palazzo Vecchio… cit., pp. 342 e ssg.; C. Fran-
cini, Palazzo Vecchio: l’invenzione del museo, “Bollettino del-
la Società di Studi Fiorentini”, 2000-2001 (2003), 7-8, pp. 89-
147; Id, Il museo dei Quartieri Monumentali, in Palazzo Vec-
chio, officina di opere e di ingegni, a cura di C. Francini, Cini-
sello Balsamo 2006, pp. 296-307.
19 ASCFi, Comune di Firenze. Belle Arti, 1929, CF 9114, fa-
sc. 200, perizia del 18 dicembre 1929; ivi, 1930, CF 9118, fa-
sc. 200, perizia del 4 dicembre 1930; ivi, 1931, CF 9123, fasc. 
200, perizia dell’11 luglio 1931; ivi, 1932, CF 9127, fasc. 200, 
perizia del 20 giugno 1932. Alcuni preventivi e giustificativi 
di spesa delle imprese affidatarie dei lavori si conservano ne-
gli stessi fascicoli sopra citati e ivi, 1933, CF 9131, fasc. 285.
20 La provvisione del 1318 è citata in Lensi, Palazzo Vec-
chio… cit., p. 22.
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del dormitorio superiore del convento della San-
tissima Annunziata21. Il motivo a nastro di pal-
mette espanse stilizzate, che separa il registro su-
periore del fregio dalla fascia seminata di gigli in 
campo azzurro, compare nel frammento di pit-
tura murale, con resti sovrapposti di decorazioni 
trecentesche, riportato in luce nella parete sud 
della cosiddetta sala dei Drappeggi del Palagio di 
Parte Guelfa durante i lavori di restauro qui ese-
guiti sotto la direzione dello stesso Alfredo Lensi 
tra il 1921 e il 192322.
Nel mezzanino Lensi aveva compiuto saggi e al-
cuni minimi interventi ancora prima che questo 
venisse liberato dagli uffici del Dazio e quando 
nel 1929 diede alle stampe il suo secondo volu-
me su palazzo Vecchio aveva già avviato i lavori 
di scopritura delle antiche decorazioni, come vi 
scrisse e come conferma una foto del soffitto del-
la stanza del Terrazzino lì pubblicata23. La foto-
grafia documenta lo stato in cui questo si trova-
va prima che Giuseppe Palagi mettesse mano al 
suo restauro pittorico, con i motivi ornamentali 
sopra descritti già ben visibili, sia nel palco che 
nella parte superiore del fregio, ancora non del 
tutto descialbato. L’anno seguente Lensi dispose 
lo smontaggio di una porzione non meglio defi-
nita del palco e la rimessa in opera dei suoi cor-
renti antichi, nonché la provvista di sei mezzo-
ni di 160 cm di lunghezza e di un certo nume-
ro “di correnti nuovi, mensole sagomate, regoli-
ni ecc.”24. Palagi eseguì la rimozione dello scial-
bo mediante raschiatura, l’integrazione pittorica 
con tempera a uovo delle decorazioni antiche e 
la patinatura di tutto il soffitto “per rendere vec-
chio il lavoro di restauro”25. Riguardo al fregio, 
il rendiconto del suo intervento menziona an-
che la fascia con i gigli dipinti di colore bianco in 
campo azzurro, senza però specificare se questa 
era stata da lui restaurata sulla base di tracce pre-
esistenti o, come sembra più probabile, realizza-
ta ex novo assieme ai motivi ornamentali che ne 
delimitano i margini.

La stessa orditura e i medesimi motivi decorati-
vi ricorrono nel più ampio soffitto ligneo dipin-
to della sala del Marzocco (fig. 3) che, stando ai 
citati resti della prima scala pubblica del palazzo 
riportati in luce nella sua parete settentrionale, 
nel XIV secolo doveva costituire il vano di ingres-
so del mezzanino. Qui il sottostante fregio parie-
tale è mancante del registro seminato di gigli di 
Francia. Questo soffitto, di circa 75 mq, con cin-
que travi su mensole sagomate a guscio e quindi-
ci travetti, evidentemente dello stesso periodo di 
quello della stanza del Terrazzino26, venne sco-
perto in corso d’opera sotto al tavolato di un suc-
cessivo palco morto, allora completamente scial-
bato, ma che una volta liberato dai moderni strati 
di calce, avrebbe rivelato una pregiata decorazio-
ne quattrocentesca. Come già accennato in pre-
cedenza, Lensi decise di rimuovere questo pal-
co morto per riportare in vista il sottostante soffit-
to trecentesco e di rimontarlo nella vicina stanza 
del mezzanino dove lo vediamo oggi e che dal-
lo stesso ha preso il nome di sala dei Gigli d’oro.
Una foto scattata durante i lavori mostra un par-
ticolare del soffitto trecentesco e del fregio sotto-
stante nello stato in cui si trovavano prima del re-
stauro (fig. 4). Il recupero della copertura origi-
naria della sala rese necessario, oltre al “rinnovo 
di alcune travature di panconcello, di mensole e 
di correnti”, il rifacimento di una porzione man-
cante di palco – pari a circa un terzo della sua at-
tuale superficie – per il ripristino delle primitive 
dimensioni della sala, alterate da alcuni piccoli 
vani di servizio che vi erano stati realizzati a sud 
in epoca moderna27. Palagi rimosse a raschiatu-
ra i moderni depositi di calce, dipinse la parte del 
palco di nuova costruzione a imitazione delle 
decorazioni antiche, restaurò quest’ultime con 
la stessa tecnica della tempera a uovo utilizzata 
nella stanza del Terrazzino e patinò l’intera su-
perficie per camuffare le integrazioni28.
Il palco morto a lacunari oggi visibile nella sala 
dei Gigli d’oro (fig. 1), qui trasferito da quella del 

Fig. 5 Stanza del Terrazzino, Palazzo Vecchio, Firenze. 
Particolare di palco e fregio, sec. XIV, con integrazioni 
di restauro (FMCF, foto A. Quattrone) © Musei Civici 
Fiorentini.

21 L. Pescatori, Il restauro del soffitto ligneo policromo della 
Basilica di Santa Croce a Firenze, in Gestione integrata dei 
beni culturali: la Politica del Restauro, atti del convegno (Fer-
rara, 30 marzo-2 aprile 2011), Roma 2011, pp. 238-239; S. 
Chiodo, Frammenti di opere, fonti e documenti per la pittu-
ra del Trecento alla Santissima Annunziata, in La basilica del-
la Santissima Annunziata, a cura di C. Sisi, I (Dal Duecento 
al Cinquecento), Firenze 2013, pp. 111-125: 118-119, fig. 7. 
La struttura del palco è molto simile a quella con decori quat-
trocenteschi del soffitto ligneo proveniente dalla stanza atti-
gua alla sala dell’Udienza della demolita Residenza dell’Ar-
te dei Rigattieri, Linaioli e Sarti che si conserva nella foreste-
ria del museo di San Marco a Firenze (A. Bricoli, Scheda n. 
277, in Il centro di Firenze restituito. Affreschi e frammenti la-
pidei nel Museo di San Marco, a cura di M. Sframeli, Firen-
ze 1989, p. 333).
22 L. Artusi, Il Palagio dei Capitani di Parte Guelfa. Origini, 
storia e fascino del suo spirito secolare, in L. Artusi, G. Cini, 
R. Semplici, Il Palagio di Parte Guelfa e il Calcio in Costu-
me a Firenze. Origini, storia e fascino del suo spirito secolare, 
Firenze 1997, pp. 7-26: 21-22 (con foto); G. Cini, Le vicen-
de architettoniche dell’edificio. Cronaca e storia, ivi, pp. 27-64: 
37-43; S. Benzi, Restauri novecenteschi, in S. Benzi, L. Ber-
tuzzi, Il Palagio di Parte Guelfa a Firenze, Firenze 2006, pp. 
197-239: 197-229. Il frammento di affresco è oggi protetto da 
uno sportello.
23 Lensi, Palazzo Vecchio… cit., pp. 23, 344-345.
24 ASCFi, Comune di Firenze. Belle Arti, 1930, CF 9118, fasc. 
200, perizia del 4 dicembre 1930. La prima perizia, del 18 di-
cembre 1929, recava solo una voce di spesa più generica per il 
restauro del palco e la “ripresa delle decorazioni guaste sulle 
travature e sul fregio” (ivi, 1929, CF 9114, fasc. 200).
25 Il rendiconto degli interventi affidati a Giuseppe Palagi il 23 
luglio 1930 si trova in ASCFi, Comune di Firenze. Belle Arti, 
1929, CF 9114, fasc. 200.
26 Hanno la medesima orditura e decorazione anche i palchi 
dei due già citati ambienti di modeste dimensioni che si tro-
vano nel lato occidentale del primo piano, a fianco della sala 
dei Duecento e del sodo della torre e quindi all’incirca sotto la 
stanza del Terrazzino. 
27 ASCFi, Comune di Firenze. Belle Arti, 1930, CF 9118, fa-
sc. 200, perizia del 4 dicembre 1930. Lo smontaggio del pal-
co morto quattrocentesco e il restauro del sottostante soffitto 
del XIV secolo erano già previsti nella perizia del 18 dicembre 
1929 (ivi, 1929, CF 9114, fasc. 200).
28 ASCFi, Comune di Firenze. Belle Arti, 1929, CF 9114, fasc. 
200, rendiconto dell’accollo Palagi del 23 luglio 1930.
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Marzocco, fu l’ultimo ad essere restaurato. Mi-
sura circa 80 mq, a fronte di un perimetro di cir-
ca 37 m, è interamente dipinto, come il suo cor-
nicione d’imposta, e si compone di 32 formelle 
con una rosetta raggiata al centro e quattro gi-
gli fiorentini agli angoli, in oro su fondo azzur-
ro, entro una finta cornice ocra a foglie d’acqua. 
I profili smussati dei lacunari sono decorati da fo-
glie d’acanto rosse, intramezzate da piccoli fio-
ri dorati. Nella faccia a vista dei correnti si ripete 
un disegno composto da rosette, palmette e altri 
motivi vegetali in rosso, verde e oro su fondo az-
zurro. Il cornicione d’imposta presenta dal basso 
una modanatura a gola rovescia con foglie dora-
te e triangoli rossi su fondo nero, un echino drit-
to ornato da ovuli e frecce con la medesima poli-
cromia, un fregio con canali ocra e una sima con 
foglie d’acanto e fiori dello stesso colore.
L’adattamento del palco e del suo cornicione al-
la sala nella quale li vediamo oggi, già previsto 
nel 1929, ma completato solo dopo l’interruzio-
ne dei lavori determinata dalla Mostra del Giar-
dino Italiano nel 1931, rese necessaria, oltre alla 
costruzione di una nuova armatura di sostegno, 
l’integrazione del primo per una porzione non 
chiaramente indicata nei documenti ma forse 
di circa 20 mq e del secondo per 10 m29. Come 
si è detto, il palco e il cornicione erano ricoper-

ti di tintura a calce. Una foto d’epoca che ritrae 
i frammenti di due lacunari durante i lavori di 
scopritura (fig. 6) documenta il pessimo stato di 
conservazione in cui si trovavano allora le par-
ti superstiti dell’antico soffitto, dimostrando che, 
come già lasciava pensare l’esame formale delle 
pitture, gli interventi di “ripristino di tutte le anti-
che decorazioni ornamentali a colori”, “doratu-
ra a foglia oro zecchino” su “preparazione a mor-
dente” e “patinatura e macchiatura generale” 
rendicontati da Giuseppe Palagi30, qui ebbero di 
fatto la portata di una completa ridipintura. Ciò 
giustifica peraltro i tempi lunghi di questo re-
stauro e le ingenti spese sostenute per la sua ese-
cuzione. La stessa fotografia prova però anche 
che i motivi decorativi oggi visibili riproducono 
fedelmente, salvo possibili travisamenti nei det-
tagli più marginali, le tracce consunte di quel-
li originali che si conservavano sotto lo scialbo.
Lensi dedicò un’attenzione particolare al recu-
pero di questo soffitto in quanto fermamente per-
suaso che si trattasse dell’unica testimonianza su-
perstite degli antichi palchi del palazzo che Va-
sari così ricorda nella seconda edizione delle Vi-
te: “Fece far ancora Michelozzo […] appresso a 
quella [cappella] molte stanze e palchi ricchissi-
mi, dipinti a gigli d’oro in campo azzurro; ed alle 
stanze di sopra e di sotto di quel palazzo fece fare 

29 La perizia del 1929 prevede, tra le altre voci relative al re-
stauro di questo soffitto, la costruzione di 85,40 mq di nuo-
ve armature, con la provvista “di mezzoni di cm 23, staffoni, 
chiavarde etc.” e la posa in opera, previo restauro, di 60 mq di 
“palco antico” (ASCFi, Comune di Firenze. Belle Arti, 1929, 
CF 9114, fasc. 200, perizia del 18 dicembre 1929). La spesa 
era stimata in complessive 13.799 lire per i lavori di falegna-
meria e le opere provvisionali e 4.050 lire per la decorazione 
delle parti di nuova costruzione a imitazione di quelle antiche 
e il restauro di quest’ultime. Due anni più tardi venne appro-
vata una perizia suppletiva di 15.500 lire solo per le opere di 
integrazione e restauro delle decorazioni (ivi, 1931, CF 9123, 
fasc. 200, perizia dell’11 luglio 1931). Non è dato sapere co-
me si presentasse il soffitto della sala prima che venissero de-
moliti i tramezzi che la dividevano e vi venisse trasferito il pal-
co quattrocentesco.
30 Il rendiconto, non datato, si trova in ASCFi, Comune di Fi-
renze. Belle Arti, 1931, CF 9123, fasc. 200.
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altri palchi, e ricoprire tutti i vecchi che vi erano 
stati fatti innanzi all’antica”31.
La struttura del palco, con i pannelli quadrango-
lari inseriti entro cornici aggettanti e il cornicio-
ne d’imposta a modanature sovrapposte, ricorda 
quella, più elaborata, della copertura in legno di-
pinto della sala Greca attigua alla biblioteca del 
convento fiorentino di San Marco, realizzata tra 
il 1457 e il 1459 e riferita, su base stilistica, a ma-
estranze gravitanti intorno ai cantieri micheloz-
ziani del tempietto della Madonna nella basili-
ca della Santissima Annunziata e della cappel-
la dei Magi nel palazzo Medici di via Larga32. 
Anche i lacunari della sala Greca presentano al 
centro rosoni e ai lati tralci doppi di foglie e fio-
ri intramezzati da corolle, ma i primi si stagliano 
su fondi a finto marmo di ispirazione antiquaria 
e i secondi appaiono ordinatamente scomparti-
ti in formelle rettangolari e quadrate ben delimi-
tate da cornici dipinte. Entrambi i soffitti rispec-
chiano il modello suggerito da Leon Battista Al-

berti nel settimo libro del De re aedificatoria per 
i palchi delle basiliche, a lacunari incorniciati da 
modanature a ovuli, perle e foglie, separati tra 
loro da fregi a motivi vegetali e con le superfi-
ci interne colorate secondo l’estro del pittore33. 
Nel palco del mezzanino, però, il gusto antichiz-
zante e il rigore compositivo del soffitto della sa-
la Greca cedono il passo a una versione volgariz-
zata del medesimo modello, più libera e vivace, 
che non trova termini di confronto negli appa-
rati decorativi delle opere architettoniche di Mi-
chelozzo e della sua cerchia. Pur astraendo dal-
la qualità delle pitture e dorature, falsata dal ri-
facimento novecentesco, piuttosto incerto appa-
re anche il rapporto tra l’esuberanza cromatica 
e formale della decorazione dei correnti e il va-
riopinto repertorio ornamentale dei fregi e delle 
cornici in terracotta invetriata della bottega dei 
Della Robbia34.
A chi scrive sembra dunque che l’attribuzione 
del soffitto del mezzanino a Michelozzo, propo-

31 Vasari, Le vite... cit., II, p. 437. Lensi attribuisce il palco a 
Michelozzo nei rapporti delle perizie (ASCFi, Comune di Fi-
renze. Belle Arti, 1930, CF 9118, fasc. 200, perizia del 4 di-
cembre 1930; ivi, 1931, CF 9123, fasc. 200, perizia dell’11 lu-
glio 1931) e più velatamente in: Lensi, Il restauro… cit., pp. 
4; Id., Donazione Loeser… cit., pp. 15-16.
32 Sulla sala Greca e il suo soffitto si veda G. Rasario, La Sa-
la Greca: una scoperta, in La Biblioteca di Michelozzo a San 
Marco tra recupero e scoperta, catalogo della mostra (Firenze, 
Museo di San Marco, 30 settembre-30 dicembre 2000), a cu-
ra di M. Scudieri, G. Rasario, Firenze 2000, pp. 49-96.
33 Cfr. Rasario, La Sala Greca… cit., p. 67.
34 Sulla produzione ornamentale dei Della Robbia si vedano: 
F. Quinterio, Natura e Architettura nella bottega robbiana, 
in I Della Robbia e l’arte nuova della scultura invetriata, ca-
talogo della mostra (Fiesole, Basilica di Sant’Alessandro, 29 
maggio-1 novembre 1998), a cura di G. Gentilini, Firenze 
1998, pp. 57-85; G. Gentilini, T. Mozzati, Naturalia e mi-
rabilia nell’ornato architettonico e nell’arredo domestico, in I 
Della Robbia. Il dialogo tra le arti del Rinascimento, catalogo 
della mostra (Arezzo, Museo Statale d’Arte Medievale e Mo-
derna, 21 febbraio-7 giugno 2009), a cura di G. Gentilini, Mi-
lano 2009, pp. 145-151.
35 Cfr. Rubinstein, The Palazzo Vecchio… cit., pp. 30-31.
36 Al contrario, Daniele Biffino e Camilla Burresi, supponen-
do che il soffitto del mezzanino possa essere uno di quelli ri-
cordati nel citato racconto vasariano, interpretano la somi-
glianza del cassettonato della sala dei Duecento come una 
sorta di “trasposizione tridimensionale” della decorazione di-
pinta del primo, a sostegno della loro ipotesi di una probabi-
le derivazione da modelli michelozziani dei palchi intagliati 
della bottega dei da Maiano: Biffino, Burresi, Sulla tecnolo-
gia… cit., p. 97, nota 9.
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Fig. 6 Sala dei Gigli d’oro, Palazzo Vecchio, Firenze. 
Frammenti del palco dipinto durante il restauro del 
1929-1932 (FMCF, inv. nn. 426, 42090) © Musei Civici 
Fiorentini.
Fig. 7 Sala dei Gigli d’oro, Palazzo Vecchio, Firenze. La 
sala dopo il restauro e l’allestimento della Donazione 
Loeser, 1934 (FMCF, inv. n. 1189) © Musei Civici 
Fiorentini.

sta da Lensi, non abbia fondamento, considerato 
anche che il racconto vasariano dei lavori com-
piuti in palazzo Vecchio dall’architetto e sculto-
re è risultato in parte non attendibile e che lo sto-
riografo aretino menziona i palchi “dipinti a gigli 
d’oro in campo azzurro” con riferimento al pia-
no dei priori e quindi forse confondendoli con 
quelli delle sale dell’Udienza e dei Gigli35. Co-
me è noto, i soffitti e i fregi intagliati delle due 
aule dei priori, dorati e dipinti di azzurro, furono 
realizzati, insieme a quelli della sottostante sala 
dei Duecento, un ventennio più tardi, tra il 1472 
e il 1478, da Giuliano da Maiano, Francesco di 
Giovanni detto il Francione e vari altri collabo-
ratori. I tre palchi ripropongono in forme monu-
mentali il modello albertiano della copertura li-

gnea a cassettoni con cornici ornate da motivi di 
ascendenza classica. I lacunari quadrati di quello 
della sala dei Duecento, con una rosetta al cen-
tro e quattro gigli agli angoli, potrebbero avere 
ispirato la decorazione delle formelle del soffitto 
del mezzanino36. È possibile, dunque, che que-
sto sia stato realizzato negli stessi anni o in un pe-
riodo successivo, tra il nono decennio del seco-
lo e l’inizio del Cinquecento. Al direttore dell’uf-
ficio tecnico comunale va comunque il grande 
merito di avere restituito visibilità a queste rare 
testimonianze del tipo di palchi in uso nei palaz-
zi signorili della Firenze del XIV e XV secolo e 
di avere fatto del mezzanino di palazzo Vecchio 
uno dei luoghi della città che meglio rievocano 
il gusto e l’atmosfera di quei tempi.
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Quando Giovanni di Averardo de’ Medici, pa-
dre di Cosimo il Vecchio, nel 1420 incarica Bru-
nelleschi di rinnovare la forma della crociera, la 
basilica di San Lorenzo si presentava come un 
edificio a tre navate con tetto a spiovente e nar-
tece sulla facciata1. Nel 1429 muore Giovanni 
de’ Medici e il cantiere si arresta per diversi an-
ni. Gli succede il figlio Cosimo il Vecchio che, 
non amando i modi arditi e innovativi di Filip-
po, si rivolgerà al suo architetto di fiducia Miche-
lozzo, che nel 1442 (e soprattutto dopo la morte 
di Brunelleschi) dirigerà il cantiere fino al 1452, 
anno che anticipa di poco la direzione di Anto-
nio Manetti Ciaccheri2. È a partire da questi an-
ni, che tra l’altro precedono la realizzazione del-
la cupolina3 della crociera (1457) e la demolizio-
ne della vecchia chiesa medievale, distrutta ne-
gli anni Sessanta, che viene costruito gran parte 
del soffitto ligneo a cassettoni e che la chiesa di 
San Lorenzo assume plaminetricamente le sem-
bianze attuali4 (fig. 2). Il soffitto ligneo della cro-
ciera viene dunque realizzato durante gli anni in 
cui il cantiere di San Lorenzo è diretto inizial-
mente da Michelozzo e poi da Antonio Manet-
ti Ciaccheri. Di grande aiuto per capire le fasi 
costruttive della chiesa e conseguentemente del 
soffitto ligneo sono i documenti conservati pres-
so l’Archivio del Capitolo di San Lorenzo e in 
parte trascritti nella tesi di dottorato di Isabelle 
Hyman nel 1968. Si tratta del manoscritto deno-
minato Entrata e uscita delle spese fatte dal Co-

simo de’ Medici per la muraglia nuova dell’anno 
1441 al 1452 tenuta per Bartolomeo di Tommaso 
Sassetti5. Questo documento altro non è che il li-
bro mastro dei conti relativo alla costruzione del-
la basilica di San Lorenzo, e comprende anche 
molti pagamenti per la realizzazione di palazzo 
Medici. Bartolomeo di Tommaso Sassetti è infat-
ti il contabile dei due cantieri. In questo registro, 
come nota anche la Hyman, nonostante in più 
occasioni si parli dei maestri legnaioli impiegati, 
mai si fa cenno alla costruzione del palco casset-
tonato6. Ci sono però annotazioni preziose che 
si riferiscono all’acquisto di legname relativo alla 
costruzione delle capriate del tetto, utili per rica-
varne la datazione: “Tano di Bartolomeo legna-
iolo de avere a dì 5 di febbraio 1449 [1450 stile 
comune] lire cxxxii per 3 abeti grandi di braccia 
22 l’uno per asticciole de’ cavalletti della chiesa, 
posto legniame dare a 208, lire 132. E a dì detto 
lire xxxiiii per due abeti di braccia 12 l’uno per 
puntoni de’ cavalletti posto legname debi dare in 
questo a 208, lire 34. E a dì detto per xli soldi xiii 
denari iiii per 5 abeti di braccia 22 l’uno […] per 
arcali del tetto della chiesa posta legname a 208, 
lire 41.13.4”7. Le asticciole e i puntoni dei caval-
letti sono da considerarsi come le catene e i pun-
toni delle capriate, mentre con il termine “arca-
li” si intendono gli arcarecci, vale a dire ciascuna 
delle travi orizzontali appoggiate ai puntoni del-
le capriate, che sorreggono i travicelli sui quali è 
sistemato il manto di copertura. Nel registro, a 

Il soffitto ligneo cassettonato 
della basilica di San Lorenzo a Firenze
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This paper, accompanied by an abundant graphic and photographic documentation, aims at examining the historical events related to 
the construction of the coffered ceiling of the basilica of San Lorenzo in Florence, as well as the techniques used during its execution. Since 

there had been as yet no systematic study of these works, the restoration carried out between 1994 and 1999 under the Superintendency 
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two other colours were found: one pale-blue, extended throughout the entire surface of the ceiling, derived from the 1739 restoration under 
the Electress of the Palatinate, and another from the 15th century which was found only in some panels. Based upon literary sources an 
attempt was made to determine the building phases of the ceiling, relating them to those regarding the entire structure of San Lorenzo; 

additionally, the structure of the ceiling itself was studied and compared to other wooden structures from that period. 

partire dal giugno 1449 (stile comune), è ripor-
tato anche l’acquisto di un considerevole quan-
titativo di embrici, utilizzati per la realizzazione 
del tetto8. Le annotazioni del Sassetti si riferisco-
no alle capriate del transetto, dato che in quegli 
anni la nuova costruzione era ferma alle prime 
tre campate della navata ed era ancora in piedi la 
navata tripartita della vecchia basilica medioeva-
le. Un altro documento fondamentale per circo-
scrivere gli anni in cui viene realizzato il soffitto 
cassettonato del transetto è rappresentato da Le 
onoranze fiorentine del 1459, un anonimo poe-
ma il cui manoscritto è conservato presso la Bi-
blioteca Nazionale Centrale di Firenze. Il codi-
ce, dedicato a Galeazzo Maria Sforza e a Pio II, 
è identificato dalla segnatura Magliabechiano 
VII 1121 e descrive in versi le glorie di Cosimo, 
dei figli Pietro e Giovanni e del nipote Lorenzo il 
Magnifico. Il testo viene scritto tra il 1459, anno 
della visita a Firenze dello Sforza e di papa Pio 
II, e la morte di Pietro avvenuta nel 14699. L’ano-
nimo poeta descrive il soffitto della basilica: “La 
maggior nave ha ‘l palco d’oro fine / d’azzurro 
oltremarino e pien di rose / lustranti come stel-
le mattutine”10. In questo caso la “maggior na-
ve”, è da identificarsi con il soffitto del transet-
to, dato che all’epoca non era ancora stato abbat-
tuto il corpo longitudinale medioevale. Da que-
sto scritto si può dunque dedurre che nell’anno 
1459, o di lì a poco, il soffitto della crociera era 
stato completato e si presentava con l’originaria 
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colorazione azzurro-oro e ornamentazioni a ri-
lievo. Il resto del soffitto dovette essere eseguito 
tra il 1465 e il 1480, dopo il completamento del-
le tre navate11.
Attualmente il soffitto della basilica si presen-
ta nella versione ottocentesca color bianco-avo-
rio, con cassettoni quadrati caratterizzati da cor-
nici dorate decorate a ovuli e frecce, con al cen-
tro un grande fiore scolpito in legno anch’esso 
dorato; in tre riquadri della navata mediana del 
corpo longitudinale sono presenti le armi della 
Casa Reale (figg. 1-3). Questo tipo di colorazio-
ne venne eseguita nel 1860 da Gaetano Baccani, 
che si occupò anche della rivisitazione delle mo-
danature architettoniche in pietra serena, delle 
modifiche alla parete di fondo del coro e della 
tinteggiatura delle pareti della chiesa12. In vista 
delle celebrazioni per i milleseicento anni dalla 
sua fondazione (393-1993), la basilica di San Lo-
renzo venne sottoposta, ad opera dall’allora So-
printendenza per i Beni Ambientali e Architet-
tonici per le province di Firenze, Pistoia e Prato, 
a un’importante campagna di restauri13. I lavori, 
che si svolsero negli anni compresi tra il 1986 e il 
1999, unitamente alla comparazione con le fon-
ti scritte, hanno fatto emergere dati fondamen-
tali per la conoscenza dell’edificio e del soffitto.
La chiesa può essere divisa in due blocchi: il pri-
mo è quello caratterizzato dalla crociera (transet-
to e prime tre campate confinanti delle navate), il 
secondo è quello che riguarda le ulteriori cinque 
campate del corpo longitudinale. La differenza 
tra i due blocchi è riscontrabile a partire dal tet-

to, dove nella zona del transetto e delle prime tre 
campate della navata maggiore sono presenti ca-
priate a tre monaci, mentre nel resto dell’edifi-
cio si presentano con un unico monaco centrale. 
Sebbene non avvertibile da terra, anche il soffit-
to ligneo a cassettoni, in questo punto, presenta 
un notevole abbassamento del piano d’imposta. 
Ambedue i manufatti (tetto e soffitto) rimandano 
a soluzioni tecniche che rimarcano la cesura del-
la fabbrica laurenziana in corrispondenza della 
terza campata, “laddove, attorno al 1452, il can-
tiere, giunto ormai a ridosso della preesistente 
chiesa medioevale, ancora in essere, subisce una 
battuta d’arresto”14. A seguito del restauro del sof-
fitto ligneo è emerso che sotto l’attuale coloritura 
bianco-avorio, riferibile alla redazione ottocente-
sca, ne esistono altre due. La prima è caratteriz-
zata da un celeste intenso, è estesa all’intera su-
perficie del soffitto, ed è relativa ai lavori di re-
stauro patrocinati nel 1739 dall’Elettrice Palati-
na, Anna Maria Luisa de’ Medici, ultima espo-
nente della famiglia15. Dell’entità dei lavori parla 
Ferdinando Ruggieri nella sua relazione consun-
tiva del 1742: “Si passò ad ornare la soffitta, nella 
quale si aggiunsero tutti i rosoni delle incornicia-
ture de’ quadrati, e se ne fecero molti di nuovo di 
quelli, che si veggono nel mezzo di essi quadrati. 
Si fecero poi intagliare tutti i bastoni, e le corni-
ci intorno di detti quadri, e di nuovo le Armi della 
Casa Reale; dal che tutto l’intaglio si messe a oro, 
e il liscio si fece color dell’Aria, e il simile fu fatto 
al Cornicione di pietra, che rigira la detta soffitta 
dorandolo nella maggior parte”16. Tali interven-

1 Le sembianze di questo edificio le conosciamo grazie alle il-
lustrazioni del Codice Rustici e alla veduta di Pietro del Mas-
saio custodita presso la Biblioteca Nazionale di Parigi. Per il 
Codice Rustici si veda: Firenze, Seminario Maggiore di San 
Frediano al Cestello (d’ora in avanti SMSFC), Codice di 
Marco di Bartolomeo Rustici, 1440-1450 ca. Per la Veduta di 
Pietro del Massaio si veda: Biblioteca Nazionale di Parigi (d’o-
ra in avanti BNF), ms. Latin, 4802, c. 132v. Per le vicende co-
struttive di epoca medioevale si veda: La basilica di San Lo-
renzo in Firenze e le Cappelle Medicee, a cura di A. Fortuna, 
Firenze 1954; P. Ruschi, San Lorenzo prima del Brunelleschi, 
in San Lorenzo 393-1993. L’Architettura. Le vicende della fab-
brica, catalogo della mostra (Firenze, Basilica di San Loren-
zo, 25 settembre-12 dicembre 1993), a cura di G. Morolli, P. 
Ruschi, Firenze 1993, pp. 37-40. San Lorenzo: la chiesa dei 
Medici, la biblioteca di Michelangelo; con le immagini della 
mostra Umanesimo e padri della chiesa, catalogo della mostra 
(Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, 5 febbraio-9 ago-
sto 1997), a cura di A. Mondori, Milano 1997; E. Giannarel-
li, L’antica San Lorenzo: storia e leggenda dalla tarda antichi-
tà al medioevo, in Alla riscoperta delle chiese di Firenze, 5 (San 
Lorenzo), a cura di T. Verdon, Firenze 2007, pp. 39-58. Per le 
vicende costruttive quattrocentesche della basilica di San Lo-
renzo si veda: E. Battisti, Filippo Brunelleschi, Milano 1976, 
p. 179; A. Manetti, Vita di Filippo Brunelleschi preceduta da 
la novella del Grasso, a cura di D. De Robertis, G. Tanturli, 
Milano 1976, p. 106; G. Morolli, Le fasi di San Lorenzo, in 
F. Borsi, G. Morolli, F. Quinterio, Brunelleschiani. Fran-
cesco della Luna, Andrea di Lazzaro Cavalcanti detto il Bug-
giano, Antonio Manetti Ciaccheri, Giovanni di Domenico da 
Gaiole, Betto d’Antonio, Antonio di Betto, Giovanni di Piero 
del Ticcia, Cecchino di Giaggio, Salvi d’Andrea, Maso di Bar-
tolomeo, Roma 1979, pp. 77-140; G. Morolli, La “croce” di 
Giovanni, i “più modi” di Filippo (1442-1428), in San Loren-
zo 393-1993... cit., pp. 47-52; G. Morolli, Non solo Brunel-
leschi: San Lorenzo nel Quattrocento, in Alla riscoperta delle 
chiese... cit., pp. 59-109; R. Dalla Negra, San Lorenzo 393-
1993. L’architettura. Vicende della fabbrica, “Antichità Viva”, 
XXXIII, 1994 (1995), 6, pp. 54-56.
2 Antonio Manetti Ciaccheri (Firenze, 1404-1460) si forma 
nell’ambito di Brunelleschi, del quale fu tecnico-esecutore 
di gran parte dei suoi modelli architettonici. Non va confuso 
con Antonio di Tuccio Manetti (Firenze, 1423-1497) noto per 
aver scritto la biografia di Filippo Brunelleschi.
3 In realtà Brunelleschi aveva concepito per il punto di inter-
sezione dei due bracci della crociera non una cupola emisfe-
rica ma una volta a vela. Manetti, Vita di Filippo Brunelle-
schi… cit., p. 111; Morolli, Le fasi di San Lorenzo… cit., p. 
108; Morolli, Non solo Brunelleschi... cit., p. 72.
4 Cfr. la pianta della chiesa di San Lorenzo in Palazzi, Ufi-
zi e Tribunali ed altre Fabbriche pubbliche di appartenenza di 
S.A.R., Archivio Nazionale di Praga, Rodinný Archiv Toskáns-
ckých Habsburků, mappe e piante, B.A.49, c. 15. Si ringrazia 
Eva Drasarova e Jan Kahuda del Národnì archiv, e Francesca 
Funis per la segnalazione.
5 Firenze, Archivio del Capitolo di San Lorenzo (d’ora in 
avanti ACSL), ms. 2301, Entrata e uscita delle spese fatte dal 
Cosimo de’ Medici per la muraglia nuova dell’anno 1441 al 
1452 tenuta per Bartolomeo di Tommaso Sassetti. Molti di 
questi documenti sono riportati in I. Hyman, Fifteenth cen-
tury Florentine studies: The Palazzo Medici and a ledger for 
the Church of San Lorenzo, Phil. diss., New York University, 
1968. La Hyman riporta una vecchia segnatura del mano-
scritto indicandolo come ms. A3.
6 Hyman, Fifteenth century… cit., p. 415, nota 63.

pagina 23
Fig. 1 Basilica di San Lorenzo, Firenze. Veduta 
dell’interno.

Fig. 2 Pianta della chiesa di San Lorenzo, Firenze (da 
Palazzi, Ufizi e Tribunali ed altre Fabbriche pubbliche 
di appartenenza di S.A.R., Archivio Nazionale di Praga, 
Rodinný Archiv Toskánsckých Habsburků, mappe e piante, 
B.A.49, c. 15).
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ti parti del soffitto, infatti, non ha fatto emergere 
alcuna decorazione o coloritura sotto quella set-
tecentesca, ulteriore segnale della netta cesura 
tra le due zone. Secondo Riccardo Dalla Negra, 
che diresse i lavori di restauro, è plausibile sup-
porre che in occasione del completamento del-
la navata e conseguentemente della realizzazio-
ne del soffitto, nel periodo compreso tra il 1465 e 
il 1480, sia stato deciso di lasciare il palco neutro 
e senza alcuna decorazione. 
Le ornamentazioni quattrocentesche si presen-
tavano consunte e lacunose, ma in corrispon-
denza di un cassettone della navata maggiore 
sono risultate sufficientemente conservate, tan-
to da permettere una parziale reintegrazione pit-
torica eseguita con criteri di distinguibilità. “Il 
cassettone, così reintegrato, è stato ampiamen-
te documentato per poi essere ricoperto da strati 
di carta giapponese fatti aderire tramite colla ve-
getale così da garantire una facile reversibilità”19 
(fig. 6). Su tali strati è stata poi stesa una colo-
ritura bianco-avorio quanto più possibile simile 
a quella ottocentesca. La scelta di privilegiare la 
versione ottocentesca è stata dettata dalla preva-
lenza all’assetto figurativo ereditato dall’ultimo 
intervento del Baccani, che aveva investito tut-
ta la chiesa, compresi i rimodellamenti di buo-
na parte delle modanature architettoniche, e del 
soffitto ligneo.
Stilisticamente i soffitti lignei a cassettoni riman-
dano ai palchi lignei cassettonati dell’architettura 
romana che, utilizzati per coprire l’orditura delle 
travi del tetto, erano caratterizzati da lacunari li-

ti erano in sintonia con il gusto estetico del tem-
po e con le raffinate tonalità delle pitture mura-
li realizzate da Vincenzo Meucci nello stesso an-
no e presenti nella cupola e nei pennacchi sferi-
ci. All’epoca il soffitto era dunque caratterizzato 
da riquadri celesti con cornici dorate impreziosi-
te da fusaiole e fiori riccamente modellati e dora-
ti. Al di sotto di questa redazione cromatica sono 
state rinvenute tracce più o meno consistenti di 
coloriture quattrocentesche: 

i pannelli di fondo dei cassettoni si presentavano 
di colore blu (azzurrite) ed erano delimitati da un 
doppio ordine di cornici, quella esterna, con moda-
natura a gola diritta, finemente decorata con moti-
vi a foglia, quella interna, dorata, ed intagliata ad 
ovuli e dardi; sui pannelli campeggiavano fiori do-
rati finemente intagliati. Le grandi cornici che for-
mano l’intelaiatura del soffitto a cassettoni, la cui 
trama è costituita dalle catene delle sovrastanti ca-
priate, presentavano ampie specchiature con fondi 
rossi delimitati da piccole cornici dipinte ad ovuli e 
dardi. Entro queste specchiature erano poste le fu-
saiole, sulla cui configurazione originaria sono pos-
sibili solo congetture giacchè esse furono tutte ri-
modellate durante l’intervento settecentesco17. 

Questa redazione quattrocentesca, a cui alludo-
no alcune stampe realizzate nel corso del XVII 
secolo dalla scuola di Giulio Parigi (fig. 4), da 
Francesco Cecchi Conti, Giovanni Falda, Ja-
ques Callot e Stefano della Bella (fig. 5) non era 
presente nel soffitto dell’intera chiesa, ma soltan-
to nel cassettonato della cappella maggiore, del 
transetto e nelle prime tre campate della nava-
ta centrale18. L’indagine effettuata nelle restan-

Fig. 3 Basilica di San Lorenzo, Firenze. Particolare del 
soffitto ligneo a cassettoni.
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Fig. 4 Scuola di Giulio Parigi, Prospettiva dell’Apparato, 
1610. Veduta della basilica di San Lorenzo in occasione 
delle esequie di Enrico IV re di Francia e di Navarra.
Fig. 5 Stefano della Bella, Veduta della basilica di San 
Lorenzo in occasione delle esequie del principe Francesco 
de’ Medici, 1634.

7 ACSL, ms. 2301, 232r. Si vedano anche i fogli: 107v, 108r, 
207v, 208r, 231v, 269v. Ci si riserva di pubblicare i documenti 
in un ulteriore studio.
8 ACSL, ms. 2301, 234r.
9 Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze (d’ora in avan-
ti BNCF), Magliabecchiano VII, 1121, Le onoranze fiorenti-
ne del 1459 (già Strozzi 4 391). L’anonimo poema è intito-
lato da mano posteriore Terze rime in lode di Cosimo de’ Me-
dici e de’ figliuoli e dell’onoranza fatta l’anno 1459 al figliuo-
lo del duca di Milano e al Papa nella loro venuta a Firenze. Il 
manoscritto è stato pubblicato nel 2011: Le onoranze fioren-
tine del 1459. Poema anonimo, a cura di N. Newbigin, Pisa 
2011. Il codice è stato studiato anche da: M.P. Ceccarelli, 
Le “Terze rime” in lode di Cosimo de’ Medici: ipotesi su un ma-
noscritto, “Notizie da Palazzo Albani”, 16, 1987, 2, pp. 24-50; 
L. Biagini, Scheda 2.4, in Le tems revient,‘l tempo si rinuova: 
feste e spettacoli nella Firenze di Lorenzo il Magnifico, catalo-
go della mostra (Firenze, Palazzo Medici Riccardi, 8 aprile-30 
giugno 1992), a cura di P. Ventrone, Cinisello Balsamo 1992, 
pp. 152-153; V. Pizza, Terza rima per le celebrazioni del 1459 
(Magliabechiano VII 1121): edizione, introduzione e commen-
to, tesi di laurea, Università degli Studi di Firenze, 1997. Il po-
ema anonimo è anche citato da Hyman, Fifteenth century… 
cit., pp. 213-214.
10 Si veda il volume della Newbigin: Le onoranze fiorentine del 
1459… cit., pp. 43-44, versi 1072-1113.
11 Morolli, Le fasi di San Lorenzo… cit., pp. 77-140; G. Mo-
rolli, La ‘Reggenza’ di Antonio Manetti Ciaccheri, in San 
Lorenzo 393-1993… cit., pp. 59-64; Morolli, Non solo Bru-
nelleschi… cit., pp. 59-109.
12 ACSL, f. 13, pp. 195-196 (23 novembre 1859). Si veda an-
che: V. Tesi, I restauri di Gaetano Baccani, in San Lorenzo 
393-1993… cit., pp. 163-164.
13 I lavori di restauro promossi dalla Soprintendenza vennero 
diretti dall’architetto Riccardo Dalla Negra e realizzati dalle 
ditte Cellini Srl e Andrea Fedeli. I risultati dell’intervento di 
restauro sono riportati in: R. Dalla Negra, Il restauro della 
Basilica di San Lorenzo a Firenze, “Bollettino Ingegneri”, VL, 
1999, 7-8, pp. 3-7; A. Fedeli, Conservazione e restauro dei sof-
fitti lignei: tre esempi, in Soffitti lignei, atti del convegno (Pa-
via, 29-30 marzo 2001), a cura di L. Giordano, Pisa 2005, pp. 
195-210; R. Dalla Negra, Il restauro della basilica di San Lo-
renzo a Firenze, in Trattato di restauro architettonico, a cura di 
G. Carbonara, III, Torino 2008, pp. 199-220.
14 Dalla Negra, Il restauro della Basilica… cit., p. 4.
15 Archivio di Stato di Firenze (d’ora in avanti ASF), Medi-
ceo del Principato, 6305, c. 15r (19 gennaio 1739). Si tratta 
di una lettera scritta dall’Elettrice Palatina al cardinale Gua-
dagni, vicario di Roma, in cui spiega le ragioni dell’interven-
to di restauro.
16 ACSL, 39, Relazione dei lavori eseguiti nei fondamenti e nel 
cimitero sotterraneo della Basilica di San Lorenzo, sotto la di-
rezione dell’Architetto Ferdinando Ruggieri per ordine di Anna 
Maria Luisa principessa di Toscana. 1741, c.7r. I lavori di “ri-
sarcimento della soffitta” sono descritti nei documenti relati-
vi al restauro del complesso laurenziano. Si veda ASF, Scritto-
io delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, 108, c. 115. 
Tali documenti, trascritti dal Moreni nel volume Continua-
zione delle memorie istoriche dell’Ambrosiana Imperial Basili-
ca di S. Lorenzo di Firenze del 1816-1817, sono integralmente 
riportati in: P. Roselli, O Superchi, L’edificazione della Ba-
silica di San Lorenzo, una vicenda di importanza urbanistica, 
Firenze 1980, pp. 54-61.
17 Dalla Negra, Il restauro della Basilica… cit., p. 5.
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gnei piani di forma quadrata, rettangolare o po-
ligonale, delimitati da cornici costituite da mo-
danature decorate con ovuli, frecce, perle, foglie 
etc.20. Sappiamo che i soffitti che sovrastavano le 
celle dei templi erano lignei e il loro aspetto non 
differiva da quelli in pietra. Ne sono un esempio 
i soffitti lignei del Tempio di Bel a Palmira in Si-
ria, opera consacrata nel 32 d.C.21, e il Tempio di 
Bacco a Baalbek in Libano, realizzato alla metà 
del II secolo d.C. sotto il regno dell’imperatore 
Antonino Pio (138-161). Quest’ultimo, trasfor-
mato in chiesa cristiana dall’imperatore Teodosio 
(392-395 d.C.), e sul quale sono stati condotti im-
portanti studi e ricostruzioni, era un tempio pe-
riptero completamente circondato da colonne, 
caratterizzato da una ricchissima decorazione, 
e da un controsoffitto ligneo a cassettoni22. Altro 
esempio, sul quale la critica mantiene però delle 
riserve, è dato dal soffitto ligneo dalla basilica pa-
latina di Treviri in Germania, realizzato, per vo-
lontà dell’imperatore Costantino (306-337), nel 
secondo decennio del IV secolo. Si tratta di una 
grande aula rettangolare attualmente coperta da 

un soffitto ligneo a lacunari quadrati decorati pre-
sumibilmente con emblemi del potere imperia-
le. Sebbene il soffitto sia stato realizzato in epo-
ca moderna, questo edificio può fornirci l’idea di 
quelle che dovevano essere le sembianze di una 
basilica antica coperta con un soffitto ligneo a la-
cunari23. In realtà soffitti a cassettoni sono presen-
ti anche in Grecia. Plinio il Vecchio riferisce che 
il pittore greco Pausia di Sicione (attivo tra il 380-
330 a.C.) fu tra i primi a rinnovare le decorazio-
ni pittoriche di questi soffitti, note già in epoca ar-
caica e in Etruria. Nella civiltà romana, l’uso dei 
cassettoni venne trasportato dalle strutture lignee 
a quelle murarie. Possiamo pensare ai lacunari in 
calcestruzzo impiegati nella cupola del Panthe-
on o nelle volte della basilica di Massenzio a Ro-
ma che avevano il compito di alleggerire il peso 
della copertura. Alberti a proposito dei lacunari 
parla di formelle incavate in negativo nello spes-
sore della volta (“incavationibus formae”) e ne 
spiega la metodologia esecutiva24. È nella civiltà 
romana che l’uso dei cassettoni venne trasportato 
dalle strutture lignee a quelle murarie.

18 Scuola di Giulio Parigi, Prospettiva dell’Apparato, 1610 
(esequie in effigie in onore di Enrico IV re di Francia e di Na-
varra); Jaques Callot, Esequie dell’Imperatore Matthias, 1619; 
Stefano della Bella, Esequie del principe Francesco de’Medi-
ci, 1634; Francesco Cecchi Conti, Veduta dell’altare maggio-
re della basilica di San Lorenzo, 1642; Giovanni Falda, Ese-
quie del Granduca di Toscana Ferdinando II de’ Medici, 1671. 
In questo gruppo di incisioni il soffitto ligneo cassettonato del 
corpo longitudinale è raffigurato semplice, senza alcuna or-
namentazione, a differenza del soffitto della crociera che vie-
ne rappresentato ornato di cornici intagliate e rosoni. Alcune 
di queste raffigurazioni sono riportate in F. Fedeli, Donatello 
Pontormo Giambologna. Un dialogo nascosto. Nuove conside-
razioni sui pulpiti di Donatello nella basilica di San Lorenzo a 
Firenze, Firenze 2014, pp. 64-66.
19 Dalla Negra, Il restauro della Basilica… cit., p. 6.
20 L.B. Alberti, L’Architettura. De re aedificatoria, a cura di 
G. Orlandi, P. Portoghesi, Milano 1966, II, pp. 646-647 (libro 
VII, cap. XV, 8).
21 Il Tempio di Bel a Palmira, in Siria, in epoca bizantina ven-
ne trasformato in chiesa cristiana, mentre nel 1132, a seguito 
della conquista araba, in moschea. Le sue rovine erano consi-
derate tra le meglio conservate del sito. Fu distrutto nel 2015 
dai militanti del gruppo terroristico dello Stato Islamico. Per 
un approfondimento sull’architettura in Siria si veda: Si veda: 
H.C. Butler, Early Churches in Syria: fourth to seventh cen-
turies, edited by E. Baldwin Smith, Princeton 1929; Palmyra, 
Ergebnisse der Expeditionen von 1902 und 1917, herausgege-
ben von T. Wiegand, Berlin 1932.
22 Baalbek, Ergebnisse der Ausgrabungen und Untersuchun-
gen in den Jahren 1898 bis 1905, herausgegeben von T. Wie-
gand, Berlin-Liepzig 1921-1925; M. Alouf, History of Ba-
albek, San Diego 1998; Baalbek: im Bann römischer Monu-
mentalarchitektur, herausgegeben von M. Van Ess, T. Weber, 
Mainz am Rhein 1999.
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Riprendendo le considerazioni che Attilio 
Schiaparelli avanza nel volume La casa fioren-
tina e i suoi arredi, opera scritta poco dopo la di-
struzione di fine Ottocento del vecchio centro 
storico di Firenze, da un punto di vista tecnico, 
quello della basilica di San Lorenzo può essere 
definito un “palco apparente” avente esclusiva 
valenza decorativa e fissato direttamente alle ca-
tene delle capriate25; queste ultime, come si no-
ta dalle foto che ritraggono il sottotetto, risulta-
no essere distribuite a intervalli estremamente 
brevi (fig. 8). A livello costruttivo le catene del-
le capriate sono inserite direttamente nella mu-

Fig. 6 Pannello quattrocentesco restaurato su un lacunare 
della navata maggiore della basilica di San Lorenzo, 
Firenze.
Fig. 7 Basilica di San Lorenzo, Firenze. Veduta 
dell’intelaiatura scatolare dal sottotetto.
Fig. 8 Basilica di San Lorenzo, Firenze. Veduta delle 
capriate del sottotetto prima del restauro. 

ratura delle pareti che, per evitare le tipiche le-
sioni da carico, presentano una base di appoggio 
in mattoni. Il soffitto della navata di San Loren-
zo è costituito da 130 specchiature quadrate (cm 
230 x 230 ca.), organizzate secondo una dispo-
sizione di 5 x 26, a differenza di quello dei brac-
ci del transetto che ne presenta 25 in un ordine 
di 5 x 5. Come è tipico dei soffitti lignei quattro-
centeschi anche quello dell’insigne basilica è co-
stituito da una intelaiatura scatolare, che forma 
una sorta di maglia quadrata ancorata alle cate-
ne delle capriate. L’intelaiatura è decorata con 
fusaiole e rosoni intagliati e dorati posti in cor-
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rispondenza del punto di intersezione delle fa-
sce disposte a novanta gradi. A sua volta gli sca-
tolari, che presentano anche una cornice dora-
ta e intagliata ad ovuli e frecce, ospitano pan-
nelli quadrati (decorati anch’essi con un rosone 
dorato), in essi adagiati attraverso un particolare 
gioco di incastri (fig. 7). I pannelli hanno una di-
mensione maggiore rispetto allo spazio lasciato 
vuoto dall’intelaiatura, e presentano cornici pen-
sate appositamente per aderire perfettamente al 

23 Sul soffitto della basilica di Costantino a Treviri si veda: 
A.M. Segagni Malacart, In margine a capriate e soffitti li-
gnei di area lombarda nei secoli XI-XIII, in Soffitti lignei… cit., 
pp. 13-26: 13, nota 3. Si veda I. Lavin, The Ceiling Frescoes in 
Trier and Illusionism in Constantinian Painting, “Dumbarton 
Oaks Papers”, 21, 1967, pp. 99-113. Si veda in particolare: R. 
Krautheimer, The Constantinian Basilica, “Dumbarton Oa-
ks Papers”, 21, 1967, pp. 115-140. Da questo studio emerge 
che non vi sono certezze circa la realizzazione di questo soffit-
to. Sebbene quasi certamente previsto, il soffitto potrebbe an-
che non essere mai stato costruito. Ogni ipotesi sul suo aspetto 
è dunque puramente congetturale.
24 Alberti, L’Architettura… cit., p. 611 (libro VII, cap. XI, 3).
25 Secondo lo Schiaparelli i palchi o i soffitti di legname pote-
vano essere “reali” o “apparenti” (soffitto morto). I primi era-
no dei soffitti lignei i cui cassettonati coincidevano con i solai; 
in tal caso avevano un valore decorativo e statico al contempo. 
Il secondo tipo di solaio invece “non faceva parte dell’organi-
smo della casa. Era formato da un piano di tavole, che vedu-
to dal basso appariva diviso in lacunari eguali fra loro e separa-
ti da travicelli; questi travicelli però, al contrario di quanto av-
veniva nel soffitto reale, non avevano qui che un ufficio deco-
rativo. A reggere il soffitto morto provvedevano in realtà alcu-
ni tiranti che lo collegavano a un coperto soprastante, il qua-
le poteva essere tanto un tetto a capanna o a cavalletti, quan-
to un palco reale […]. La ragion d’essere del soffitto morto va 
cercata nel desiderio di occultare un coperto giudicato troppo 
rozzo, oppure […] nell’opportunità di diminuire l’altezza ec-
cessiva delle stanze”. A. Schiaparelli, La casa fiorentina e i 
suoi arredi nel XIV e XV secolo, a cura di M. Sframeli, L. Pa-
gnotta, Firenze 1983, pp. 19-22.
26 Ringrazio il restauratore Andrea Fedeli per avermi illustra-
to la tecnica costruttiva in cui venne realizzato il soffitto del-
la basilica e per avermi permesso di accedere all’archivio foto-
grafico del suo laboratorio. Per smontare i pannelli essi dove-
vano essere ruotati, inclinati e sfilati nel senso della diagonale. 
In altri casi i soffitti potevano non adagiare direttamente sulla 
struttura portante, ma essere ancorati attraverso tiranti o staffe 
alle catene delle capriate di un tetto a capanna o di un palco 
reale avente valore portante. Generalmente questo tipo di so-
luzione veniva adottato per nascondere un costrutto giudicato 
povero o inadeguato, o per ridurre l’altezza di una stanza. In 
altri casi i lacunari quadrati potevano coincidere con lo stesso 
solaio; in tal caso si dava vita a quelli che lo Schiaparelli defi-
niva “palchi reali”. Concludendo la rassegna dei soffitti anco-
rati alle capriate o ai solai portanti, dobbiamo ricordare i casi 
in cui centine di legno venivano collegate alla struttura por-
tante soprastante attraverso staffe di ferro. Sulle centine lignee 
veniva poi distribuita una stoia o un cannicciato, che una vol-
ta intonacato, costituiva la superficie su cui dipingere.

telaio. Questi ultimi, posizionati a incastro, po-
tevano dunque essere inseriti o rimossi dall’alto, 
qualora fossero fatti calare dal vano del sottotet-
to, o sollevati dal basso nel caso della presenza 
di un ponteggio26. Il soffitto della basilica di San 
Lorenzo è dunque il risultato di quella cultura 
antiquaria che, a partire da Brunelleschi e Leon 
Battista Alberti, condizionerà con i suoi rimandi 
all’arte classica, buona parte della cultura italia-
na e occidentale di tutti i tempi.
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This paper clarifies the constructional aspects of two fifteenth-century wooden ceilings of the Medici palace (later Riccardi) of Via 
Larga: the ceiling of the great hall and that of the Magi Chapel. A hitherto unknown documentation from the Archive of the Opera 

of Santa Maria del Fiore, establishes the dating of timber works in the building yard (January 1449 - February 1451) and explains the 
methods of supply, the origins, and the quantities of the wood purchased by Cosimo the Elder for the palace. The two ceilings are among 
the first coffered ceilings carved in the “ancient” way. Their novelty consists in the shape but also in the use of double composite beams 

to support the coffers: this technical expedient was so new in Florence at the period that it required the shipment of a wooden model of a 
beam (1451) from Ferrara. Finally, the study explains how the restoration and consolidation of the great hall’s ceiling throughout the 
centuries has completely transformed the original structure: the works carried out by the Riccardi family (1660) more than halved the 

area of the ceiling, and gave it a different pictorial decoration, now entirely removed after the recent pictorial restoration (1998) aimed at 
restoring its fifteenth-century appearance. 

Un ciel di stelle parmi, ornato sì d’azzurro, argen-
to ed oro […] che fa la maraviglia in ciaschun viso, 
ché quando sono la sera i torchi acciesi, e’ rappre-
senta un sol di paradiso.

La celeste metafora è evocata dall’anonimo au-
tore delle “Terze rime in lode di Cosimo de’ Me-
dici e de’ figli e dell’honoranza fatta l’anno 1458 
[1459]”1 per descrivere il soffitto della Sala Gran-
de di palazzo Medici, da poco costruito in via 
Larga. Pochi anni dopo, nel 1464, gli splendenti 
azzurri lumeggiati d’oro del soffitto mediceo so-
no lodati anche da Filarete (1400-1469), che ne 
sottolinea la matrice antiquaria: “a quadri inta-
gliati a modo antico”2 (fig. 2).
Il dado lapideo, voluto da Cosimo il Vecchio 
(1389-1464) su via Larga, in vista del battistero, 
del duomo e della basilica di San Lorenzo, in-
torno alla metà Quattrocento (1444-1464)3, fon-
de, in un’inedita tipologia, la tradizione fioren-
tina delle dimore in pietra faccia a vista, con un 
impianto modernamente antico, destinato a co-
stituire il prototipo della residenza tosco-roma-
na del Rinascimento4. Se lo sviluppo delle came-
re intorno a una corte porticata, affacciata su un 
ameno giardino con loggia, declama gli accen-
ti classici della domus, anche gli interni (le can-
tine voltate con la cisterna centrale, il leggenda-
rio camino di Lorenzo il Magnifico con i turbi-
nanti altorilievi bronzei modellati da Bertoldo di 

Giovanni, i rutilanti soffitti lignei a lacunari) in-
trecciano un dialogo stringente con l’antico (fig. 
9). Anche questi elementi sono destinati a detta-
re il canone delle dimore patrizie fiorentine e ro-
mane. In questa sede ci concentriamo soprattut-
to sul soffitto, in gran parte perduto, che copri-
va la Sala Grande del palazzo, posta sull’angolo 
sudorientale del palazzo, tra via Larga e via dei 
Gori5. Naturalmente non si può tacere dello stra-
biliante palco cassettonato che impreziosisce la 
sontuosa cappella affrescata da Benozzo Gozzoli 
con il celebre corteo dei Magi, che illustra e ce-
lebra la dinastia medicea e i suoi familiares.
Dapprima cercheremo di chiarire quali sono gli 
elementi distintivi dei soffitti medicei, senza mai 
dimenticare il loro valore esemplare, di prototi-
po, legato al prestigio della committenza e alla 
fama degli artisti e degli artigiani che per essa la-
vorano. Fino al Trecento il tipo di copertura li-
gnea più diffusa era la semplice orditura, detta 
‘a regolo per convento’6, in uso per esempio nel-
le case coloniche ancora nel XX secolo. Essa è 
costituita da una trama principale di travi di le-
gno, su cui poggia l’orditura secondaria ortogo-
nale di travicelli. La duplice tessitura del solaio, 
principale e secondaria, rimane a vista nell’intra-
dosso, dove non raramente è supporto di deco-
razioni pittoriche, frequentemente geometriche 
o pittogrammatiche. A questo tipo più comune, 

si affiancano soffitti più sofisticati, cadenzati da 
una griglia geometrica quadrangolare che alloga 
pseudo lacunari, come quello che si vede nella 
Conferma della Regola Francescana delle Sto-
rie di san Francesco (1315 ca), dipinto da Giotto 
nella cappella Bardi in Santa Croce a Firenze7. I 
palchi medievali dipinti, spesso con tavolette il-
lustrate da figure o da simboli araldici, aderisco-
no a un gusto cromatico e geometrico che esal-
ta, in chiave decorativa, la trama strutturale, ma 
ignora totalmente la grammatica e il lessico ba-
silare antico, fondato su una precisa sintassi che 
lega il disegno delle cornici, gli ovoli, i dardi, le 
foglie d’acanto, i dentelli, i pendenti a pigna o a 
fiore, e così via. Nel XV secolo la fascinazione 
del mondo antico gioca un ruolo nevralgico nel-
la messa a punto del linguaggio espressivo del-
la nuova classe magnatizia fiorentina, che trova 
nella rivoluzione tecnica e lessicale di Filippo 
Brunelleschi (1377-1446) aderenza ideologica e 
perspicuità rappresentativa. Tutto il lessico del-
le arti viene investito da un rinnovamento che 
guarda a un passato remoto, ma prepotentemen-
te presente nei monumenti, nella statuaria, nel-
la letteratura, nella filosofia e perfino nella tec-
nica costruttiva. Anche i soffitti partecipano di 
questo nuovo respiro e si rivolgono in termini di-
retti e immediati all’architettura romana antica, 
le cui testimonianze si ergevano con inarrivabi-
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le potenza a Roma, ma anche a Fiesole, a Tivo-
li, a Cori, a Verona e nella stessa Firenze, dove il 
battistero medievale di San Giovanni fu a lungo 
riguardato come il leggendario tempio di Mar-
te, mitico umbilicus urbis della città del giglio. 
I lacunari lignei dei palchi dei palazzi della nuo-
va aristocrazia in irresistibile ascesa ricalcano mi-
nuziosamente i decori dei lacunari lapidei, che 
Brunelleschi8, Donatello, Alberti e i tanti artisti, 
che si recarono a Roma per toccare con mano 
la sorgente dell’arte più nobile, potevano vedere 
e misurare negli archi di trionfo ancora in esse-
re tra Campidoglio e Colosseo. I lacunari lapidei 
della volta dell’arco di Tito; quelli della perista-
si del tempio di Vesta a Tivoli; quelli in getto di 
calcestruzzo della cupola del Pantheon e quel-
li ottangoli della basilica di Massenzio fornisco-
no i modelli geometrici e plastici, ai quali gene-
razioni di architetti guarderanno in un crescen-
te virtuosismo, che esibirà geometrie sempre più 
complesse e sfondati sempre più arditi, in una 
audace competizione con i prototipi antichi.
I palchi lignei a lacunari realizzati a Firenze a 
metà XV secolo trovano la loro radice morfolo-
gica e di organizzazione strutturale nel soffitto 
piano lapideo a cassettoni dell’architettura ester-
na del tempio greco, specialmente della perista-
si, ove le travi spartiscono il soffitto in campi9. È 
chiaro che si tratta di un modello giunto attraver-
so percorsi indiretti, quali descrizioni orali e di-
segni e schizzi, pervenuti a conoscenza dei com-
mittenti e degli artisti fiorentini e toscani. Un tra-

mite accertato per l’onda di interesse che travolse 
Firenze nei confronti della cultura greca fu il tri-
bolato Concilio dell’Unione che da Ferrara mi-
grò nella città di Cosimo nel 143910. Non è certo 
privo di significato il fatto che Cosimo il Vecchio 
abbia promosso la costruzione, in adiacenza del-
la biblioteca di San Marco, di una sala Greca che, 
terminata nel 1459, custodiva soprattutto mano-
scritti in lingua greca, oltre che ebraica, aramai-
ca, caldea e araba. La copertura della sala Gre-
ca esibisce un soffitto a lacunari lignei policro-
mi di spiccato gusto antiquario11. Se è rischioso 
(e in fondo inutile) azzardare quali templi greci 
fossero conosciuti nella Firenze del XV secolo, ri-
mane il fatto che i canali tra le due culture erano 
molteplici. Oltre al rammentato Concilio dell’U-
nione, raffigurato da Benozzo Gozzoli nella cap-
pella dei Magi nel palazzo di via Larga, dalla fine 
del XIV e fino al 1463 gli Acciaiuoli, fiorentini e 
promotori della certosa del Galluzzo, sono duchi 
di Atene. La loro residenza sorgeva sull’Acropoli 
e, almeno dal 1435, occupava l’edificio centrale 
dei Propilei. Durante una delle due visite ad Ate-
ne, nel 1436 e nel 1444, Ciriaco d’Ancona rimase 
colpito dalla sala coperta con “soffitti marmorei 
a lacunari” del palazzo Acciaiuoli sull’Acropoli12.
I primi palchi a lacunari “all’antica” sono rea-
lizzati a Firenze nel decennio che va dal 1449 
al 1459 e sono riferibili a Michelozzo (1396-
1472)13. Essi condividono il disegno geometrico, 
ma si diversificano per rilievo plastico e profon-
dità del fondo (fig. 3). Il più arcaicizzante risulta 

* Dedicato a Massimo, Arianna e Irene che, con affettuosa 
pazienza, mi supportano e mi sopportano.
Voglio qui ricordare i molti amici, colleghi, funzionari della 
Città Metropolitana, della Prefettura, della Soprintendenza 
ai Monumenti che mi hanno aiutato in vario modo in questo 
studio. Ringrazio sentitamente Roberto Benvenuti, funzio-
nario della Città Metropolitana, per avere accolto con vivo 
interesse la richiesta di poter visionare i soffitti della cappella 
dei Magi e della sala Grande anche nei loro estradossi. La sua 
competenza è stata fondamentale per procedere nello studio 
dei soffitti di palazzo Medici. Gli sono altresì estremamente 
grata per le splendide fotografie che corredano questo saggio.
Sono molto riconoscente al prefetto Alessio Giuffrida e al vi-
ceprefetto Anna Chiti Batelli per l’ospitalità. Sono stati inoltre 
prodighi di aiuto e di preziosi suggerimenti Ricciardo Artusi, 
Gianluca Belli, Rossana Biagioni, Alessandro Botticelli, Ma-
ria Grazia D’Amelio, Ginevra Di Ascenzo, Claudia Conforti, 
Pietro Copani, Lorenzo Fabbri, Francesca Fedeli, Emanuela 
Ferretti, Francesco Fortino, Stefano Giraldi, Lorenzo Grieco, 
Luca Lanzoni, Laura Lucioli, Paolo Parigi, Olivia Pignatelli, 
Antonella Sarti, Marilena Tamassia, Gennaro Tampone e Ve-
ronica Vestri.
1 Terze rime in lode di Cosimo de’ Medici e de’ figli e dell’ho-
noranza fatta l’anno 1458 [1459] al figlio del duca di Milano 
et al papa nella loro venuta a Firenze in Biblioteca Nazionale 
Centrale, Firenze (d’ora in avanti BNCF), Magliabechiano 
VII, 1121, cc. 21v, 41v; XV secolo, dopo 1459.
2 A. Averlino detto il Filarete, Trattato di architettura, a 
cura di L. Grassi, A.M. Finoli, II, Milano 1972, p. 697 (Incipit 
Liber Vigesimus Quintus et ultimus, XXV).
3 Su palazzo Medici: E. Müntz, Les collections des Médicis au 
XVe siècle. Le musée, la bibliothèque, le mobilier, Paris 1888; 
K. Frey, Michelagniolo Buonarroti. Quellen und Forschun-
gen zu seiner Geschichte und Kunst, Berlin 1907; A.M. War-
burg, Der Baubeginn des palazzo Medici, “Mitteilungen des 
Kunsthistorischen Instituts in Florenz”, 1, 1909, 2, pp. 85-87; 
W.A. Bulst, Die ursprüngliche innere Aufteilung des Palaz-
zo Medici in Florenz, “Mitteilungen des Kunsthistorischen 
Institutes in Florenz”, 14, 1969-70 (1970), 4, pp. 369-392; R. 
Hatfield, Some Unknown Descriptions of the Medici Palace 
in 1459, “The Art Bulletin”, LII, 1970, 3, pp. 232-249; I. Hy-
man, Fifteenth century Florentine studies: The palazzo Medici 
and a ledger for the church of San Lorenzo, New York 1977; 
F. Ames-Lewis, Early Medicean Devices, “Journal of the 
Warburg and Courtauld Institutes”, XLII, 1979, pp. 122-143; 
D.V. Kent, F.W. Kent, Two comments of March 1445 on the 
Medici palace, “The Burlington Magazine”, CXXI, 1979, pp. 
795-796; H. Saalman, P. Mattox, The First Medici Palace, 
“Journal of the Society of Architectural Historians”, XLIV, 
1985, 4, pp. 329-345; W.A. Bulst, L’originaria suddivisione 
interna di palazzo Medici a Firenze, Firenze 1986; Il palazzo 
Medici Riccardi di Firenze, a cura di G. Cherubini, G. Fanel-
li, Firenze 1990.
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Fig. 1 Porzione residua della quattrocentesca sala grande 
di palazzo Medici, Firenze (foto S. Giraldi, 1990).

Fig. 2 Soffitto ligneo della quattrocentesca sala grande 
(adesso sala della Musica del Prefetto) di palazzo Medici, 
Firenze (foto R. Benvenuti, 2017). 
Fig. 3 Lacunari del soffitto ligneo della quattrocentesca 
sala grande di palazzo Medici, Firenze, 2017.

quello della menzionata sala Greca (datato 1457-
1459) per lo scarsissimo rilievo, quasi privo di tri-
dimensionalità (Introduzione, fig. 1, p. 9). Anche 
la decorazione pittorica, a imitazione di marmi 
colorati, che prevale sul plasticismo spaziale e gli 
ovoli sinteticamente dipinti, accentuano il carat-
tere arcaicizzante. Nell’ottica di una crescente ac-
centuazione plastica, che assume un valore spa-
ziale, come secondo potrebbe collocarsi quello 
del transetto della basilica di San Lorenzo (1449-
1459). Come illustra il saggio di Fedeli in questo 
stesso volume14, prima delle trasformazioni subite 
nel Settecento e nell’Ottocento, esso esibiva una 
decorazione pittorica a imitazione della pietra, si-
mile alla sala Greca, e un corredo di foglie d’a-
canto dipinte, analoghe a quelle dei lacunari del-
la Sala Grande di palazzo Medici (1451-1459).
Per comprendere quali soffitti a lacunari abbia-
no costituito i modelli e quali le successive de-
rivazioni occorre mettere un punto fermo nella 
datazione di palazzo Medici, quanto meno per 
le opere di legname. In un registro studiato da 
Isabelle Hyman di spese sostenute da Cosimo 
de’ Medici per la chiesa di San Lorenzo (1441-
1452) sono inframmezzate anche, a partire dal 
settembre 1446, le spese per la costruzione del-
la “muraglia dal palagio”, indicata anche “mura-
glia del palagio di Chosimo di sul canto della via 
Largha”. Chiesa e palazzo tengono, almeno dal 
1446 al 1452, una comune contabilità, condivi-
dendo il committente, le maestranze e quasi cer-
tamente anche l’architetto15. Dalla lettura del re-

gistro risulta un continuo andirivieni di materia-
li e maestranze tra i due cantieri, provato anche 
dalla disamina della documentazione dell’Ope-
ra di Santa Maria del Fiore, dove Michelozzo è 
capomastro e dà ordine di condurre alcune car-
rate di pietraforte dirottandole dalle tribune mor-
te alla piazza di San Lorenzo, ma destinate pro-
babilmente al palazzo16.
Nel registro laurenziano, in un riepilogo di con-
ti per San Lorenzo, il saldo più ingente è quello 
di Tano di Bartolomeo, un legnaiolo molto attivo 
nei cantieri dell’Opera del Duomo: per la lanter-
na fornisce il modello di un pilastro17 e contribu-
isce alla realizzazione dei ponteggi. Per la chie-
sa di San Lorenzo il legnaiolo realizza il castel-
lo, gli strumenti da cantiere, le centine, e le ca-
priate con i relativi componenti18. A sua volta Ta-
no di Bartolomeo risulta tra i debitori dell’Opera 
di Santa Maria del Fiore per il taglio di legname 
nelle foreste casentinesi e per il trasporto da Pop-
pi alla porta alla Giustizia19.
Nel registro laurenziano gli acquisti di legname 
messi in relazione con il “palagio” sono di poca 
entità e relativi ad assi d’albero da ponteggi avute 
nel settembre 144620. La costruzione del palaz-
zo richiede una colossale massa di legname, non 
solo per i palchi ma anche per i “castelli”, le im-
palcature, che non può essere dirottato dal conto 
comune dei lavori di San Lorenzo.
Infatti con licenza dell’Arte della Lana dell’11 lu-
glio 1448 e successiva fede del notaio della stes-
sa Arte, del 21 maggio 144921, Cosimo il Vecchio 

4 La modernità di palazzo Medici è ancora evidente alla metà 
del secolo successivo:“fu il primo che in quella città fusse 
stato fatto con ordine moderno”, da G. Vasari, Le vite de’ più 
eccellenti pittori scultori ed architettori, a cura di G. Milanesi, 
Firenze 1878-1885, II, p. 433.
5 Per una descrizione del soffitto quattrocentesco della sala 
grande: W.A. Bulst, Die sala grande des palazzo Medici in 
Florenz. Rekonstruktion und Bedeutung, in Piero de’ Medici ‘il 
Gottoso’ (1416-1469). Kunst im Dienste der Mediceer, herausge-
geben von A. Beyer, B. Boucher, Berlin 1993, pp. 89-127.
6 C. Conforti, M.G. D’Amelio, Di cieli e di palchi: soffitti 
lignei a lacunari, in Palazzi del Cinquecento a Roma, a cura di 
C. Conforti, G. Sapori, volume speciale del “Bollettino d’Ar-
te”, MIBACT, 2016, pp. 308-353.
7 Si veda A. Schiaparelli, La casa fiorentina e i suoi arredi nei 
secoli XIV e XV, I, Firenze 1908, pp. 20-22, 137-140, e la diffe-
rente decorazione dei “palchi reali”, strutturalmente portanti, 
e dei “soffitti apparenti” o “morti”, cioè con lacunari sospesi 
alla struttura portante.
8 Controversa è l’epoca di costruzione della “sala nuova” nel 
palazzo di Parte Guelfa, ove l’intervento di Brunelleschi è sta-
to datato agli anni Trenta del Quattrocento. L’interno risale 
tuttavia agli interventi realizzati dopo la morte di Brunelle-
schi: le paraste furono aggiunte nel 1452 mentre il palco a la-
cunari, per forma riconducibili a quelli del Pantheon, è attri-
buito a Giorgio Vasari che se ne attribuisce la paternità nella 
vita di Brunelleschi. S. Benzi, L. Bertuzzi, Il Palagio di Parte 
Guelfa a Firenze, Firenze 2006, pp. 119-133. A Brunelleschi 
è stato attribuito il soffitto della sala grande di palazzo Paz-
zi, seppure più recentemente è avanzata l’attribuzione, più 
convincente, a Giuliano da Maiano, che vi avrebbe lavorato 
verso il 1470. Schiaparelli, La casa fiorentina… cit., I, pp. 
139-140. F. Quinterio, Giuliano da Maiano. Grandissimo 
domestico, Roma 1996, p. 321, mette in evidenza che la sala 
grande di palazzo Pazzi e quella di palazzo Medici sono molto 
simili, per posizione rispetto al fronte, numero di finestre sul 
fronte principale e secondario, e struttura del palco a lacunari.
9 M. Wegner, Lacunare, in Enciclopedia dell’Arte Antica, 
Roma 1961.
10 La presenza a Firenze di letterati e prelati orientali, filosofi e 
maestri di Bisanzio quali Giorgio Gemisto Pletone e il futuro 
cardinal Bessarione, fu determinante per la diffusione della 
cultura greca. L. Boschetto, Società e cultura a Firenze al 
tempo del Concilio. Eugenio IV tra curiali, mercanti e umani-
sti (1434-1443), Roma 2012.
11 N. Marcolongo, Il soffitto della sala Greca del Museo di 
San Marco, in Soffitti lignei, atti del convegno (Pavia, 29-30 
marzo 2001), a cura di L. Giordano, Pisa 2005, pp. 211-220; 
G. Rasario, La Sala Greca: una scoperta, in La Biblioteca 
di Michelozzo a San Marco tra recupero e scoperta, catalogo 
della mostra (Firenze, Museo di San Marco, 30 settembre-30 
dicembre 2000), a cura di M. Scudieri, G. Rasario, Firenze 
2000, pp. 49-96.
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ottiene l’autorizzazione allo sfruttamento del-
le selve casentinesi del Corniolo, di Campigna, 
di Strabatenza e di Ridracoli, al confine tra To-
scana e Romagna, di proprietà dell’Opera e riser-
vate al suo uso per esplicita disposizione legisla-
tiva22. Dal gennaio 1449 al febbraio 1451 Cosi-
mo fa giungere a Firenze quattordici partite di le-
gname per un totale di 1.005 capi di abete, 964 
traina23 corrispondenti a 383 metri cubi di legna-
me24. Nella documentazione è segnata sia la da-
ta del pagamento che quella dell’arrivo del legna-
me alla porta alla Giustizia. I conti sono riferibi-
li ad un solo committente, ma probabilmente an-
che ad un unico cantiere poiché le partite sono 
accomunate dallo stesso numero di riferimento e 
dal nome dello stesso capomastro. Infatti i legna-
mi, all’arrivo, sono controllati e misurati da due 
tecnici, il capomastro dell’Opera per la parte ap-
paltatrice e il responsabile del cantiere di Cosi-
mo de’ Medici per conto dell’appaltante. Il “fatto-
re” o “maestro” di Cosimo è Nofri di Marco det-
to Rucchia, segnalato già come attivo in altri can-
tieri di Cosimo25 e annotato come scalpellino nel 
registro laurenziano nel settembre 145026. Con 
il conto comune su più cantieri, sarebbe diffici-
le stabilire per quale uso venisse utilizzato il mi-
gliaio di capi di legname se non fosse che nella 
seconda delle partite a nome di Cosimo il Vec-
chio il suo “fattore” non avesse specificato nome 
e mansione: “Nofri di Marcho capomastro di Co-
simo alla muraglia del palagio”27.
Il soffitto della cappella dei Magi (fig. 4) è ge-
nerato dall’impianto, brunelleschiano28 del-

la sagrestia Vecchia: il vano pressoché quadrato 
(574x517 cm) ha una scarsella, anch’essa quadra-
ta, con dimensioni pari alla metà del vano mag-
giore (294x297 cm). La parte intradossale del 
soffitto è caratterizzata da un accentuato rigo-
re geometrico che solo apparentemente svani-
sce nell’osservare la zona estradossale, ancora og-
gi ispezionabile, seppure a fatica (fig. 5). La geo-
metria del palco maggiore è generata dalla misu-
ra della scarsella che, proiettata, genera un gran-
de lacunare quadrato con le stesse dimensioni del 
vano minore. Il grande lacunare, suddiviso a sua 
volta in quattro lacunari piccoli, è cinto sui quat-
tro lati da fasce borchiate, disposte ad un livello 
più basso rispetto al lacunare. Le fasce (1 braccio 
fiorentino di larghezza) sono raddoppiate su tre 
dei quattro lati a colmare la differenza delle due 
dimensioni del vano (574x517 cm), pari esatta-
mente a un braccio fiorentino (58,4 cm). La gri-
glia geometrica non consente di comprendere, 
dall’intradosso, quali elementi corrispondano al-
le travi maestre. Dall’estradosso si constata inve-
ce che le travi maestre coprono la distanza mino-
re (517 cm) e corrispondono alle sottostanti fasce 
centrali, che vanno dalle paraste che avvolgono i 
due spigoli di accesso alla scarsella, al muro op-
posto. Cinge il vano maggiore, come pure quello 
della scarsella, un’importante cornice29 “all’anti-
ca”. Alle travi maestre sono appese, mediante ar-
pesi, tavole disposte di coltello a creare, nell’estra-
dosso, maglie quadrate alle quali corrispondono 
nell’intradosso sia le fasce che i lacunari. Chiu-
dono superiormente l’insieme strutturale i quat-

Fig. 4 Soffitto ligneo della cappella dei Magi in palazzo 
Medici, Firenze (foto R. Benvenuti, 2017).

12 Ringrazio Veronica Vestri per la traduzione del passo pub-
blicato da G. Targioni Tozzetti, Relazioni di alcuni viaggi 
in diverse parti della Toscana per osservare le produzioni natu-
rali, e gli antichi monumenti di essa, V , Firenze 1773, p. 439. 
Ciriaco d’Ancona tiene corrispondenza con l’umanista Leo-
nardo Bruni e in una lettera del 1437 riporta l’iscrizione che 
ricorda il completamento di Antonino Pio dell’acquedotto di 
Adriano ad Atene. Per questo documento, il disegno dell’epi-
grafe in uno dei codici di Ciriaco, sui disegni ateniesi di Ciria-
co d’Ancona e le città greche visitate da Ciriaco si veda: E.W. 
Bodnar, Cyriacus of Ancona and Athens, Bruxelles-Berchem 
1960; J. Colin, Cyriaque d’Ancone: le voyageur, le marchand, 
l’humaniste, Paris 1981; K. Setton, Catalan Nomination of 
Athens, 1311-1388, London 1975, p. 233; L. Beschi, I disegni 
ateniesi di Ciriaco: analisi di una tradizione, in Ciriaco d’An-
cona e la cultura antiquaria dell’Umanesimo, atti del conve-
gno internazionale (Ancona, 6-9 febbraio 1992),  a cura di G. 
Paci, S. Sconocchia, Reggio Emilia 1998, pp. 83-102: 87-88; 
E. Ferretti, Acquedotti e fontane del Rinascimento in Tosca-
na: acqua, architettura e città al tempo di Cosimo I dei Medici, 
Firenze 2016, p. 149. I disegni di antichità greche di Giuliano 
da Sangallo, sono leggermente posteriori (a partire dal 1465), 
ma testimoniano l’interesse crescente nel Quattrocento 
(membranaceo MCCCXXII della biblioteca Barberini, cc. 
28-29v). Si veda: S. Borsi, Giuliano da Sangallo. I disegni di 
architettura e dell’antico, Roma 1985, p. 149.
13 Su Michelozzo: C. von Fabriczy, Michelozzo di Barto-
lomeo, “Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlungen”, 
XXV, 1904, pp. 34-110; H. McNeal Caplow, Michelozzo, 
New York 1977; M. Ferrara, F. Quinterio, Michelozzo di 
Bartolomeo, Firenze 1984; Michelozzo, scultore e architetto 
(1396-1472), atti del convegno (Firenze, San Piero a Sieve, 
2-5 ottobre 1996), a cura di G. Morolli, Firenze 1998; con la 
relativa bibliografia.
14 Si veda il saggio di F. Fedeli, Il soffitto ligneo cassettonato 
della basilica di San Lorenzo a Firenze, all’interno di questo 
numero. 
15 Archivio del Capitolo di San Lorenzo, Firenze (d’ora in 
avanti ACSL), 2301, passim; ad esempio cc. 123sn, 257dx. Il 
registro è stato studiato e per buona parte trascritto da Hyman, 
Fifteenth century Florentine studies... cit., p. 131. La studiosa 
ritiene che le spese per la manodopera impiegata al palazzo 
siano annotate sul registro a partire dal 1446 ma successiva-
mente all’effettivo inizio dei lavori, attestato dal ricordo nello 
Zibaldone di Giannozzo Salviati: “nell’anno 1444 si comin-
ciò a murare la chasa di Chosimo de Medici” (BNCF, Maglia-
bechiano II.IX.42, c. 11). L’esattezza del ricordo di Salviati, 
pubblicato da Warburg, Der Baubeginn… cit., pp. 85-87, è 
stata posta in dubbio da Frey, Michelagniolo Buonarroti… 
cit., pp. 24-26. Kent, Kent, Two comments… cit., pp. 795-
796.
16 “Charrate quattro ½ di pietra forte per soldi 55 carrata così 
dissero Michelozzo e Battista esser d’accordo co’ Nofri [di 
Marcho] detto Rucchia suo fattore tolsonsi per far v [cinque] 
finestre alla seconda tribuna morta, montano lire 12.7.6”: Ar-
chivio dell’Opera di Santa Maria del Fiore, Firenze (d’ora in 
avanti AOSMF), VIII, 4, 1, c. 32r, 5 maggio 1449.
17 AOSMF, VIII, 4, 1, c. 65, 7 agosto 1450.
18 ACSL 2301, cc. 108, 208, 232, 270; Fedeli, Il soffitto… cit.
19 Si trattava della porta occidentale della città situata nei 
pressi dell’Arno dove i tronchi, legati in foderi, per fluitazione 
giungevano a Firenze, pagando la gabella. Generalmente i 
tronchi provenivano da Pratovecchio e raggiungevano Firen-
ze in circa dieci giorni. Sul trasporto del legname dalle foreste 
casentinesi a Firenze: A. Gabbrielli, E. Settesoldi, La sto-
ria della foresta Casentinese nelle carte dell’Archivio dell’opera 
del Duomo di Firenze dal secolo XIV al XIX, Roma 1977, p. 
116; F. Angiolini, L’arsenale mediceo: la politica marittima 
dei Medici e le vicende dell’Arsenale a Pisa, in Livorno e Pisa: 
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Fig. 5 Estradosso del soffitto della cappella dei Magi 
di palazzo Medici, Firenze (Archivio Fotografico della 
Soprintendenza Archeologia, Belle Arti e Paesaggio per 
la città Metropolitana di Firenze e le Province di Pistoia e 
Prato, n. 160783; 1991).
Fig. 6 Gherardo Silvani, pianta del piano primo di Palazzo 
Medici, 1650 (ASF, Guardaroba medicea, 1016). 

due città e un territorio nella politica dei Medici, catalogo 
della mostra (Pisa, Arsenale Mediceo, Piazza dei Cavalieri, 
Duomo e Camposanto Monumentale, ex-Conservatorio di 
S. Anna, 1980), Pisa 1980, pp. 176-190; A. Bellinazzi, La 
fluitazione del legname in Toscana, in La via del fiume dalle 
Dolomiti a Venezia, a cura di G. Caniato, Verona 1993, pp. 
209-226.
20 “E a dì 7 di settembre [1446] lire quaranta piccioli demo a 
Lorenzo di Lapo muratore porto Giovanni suo figliuolo con-
tanti sono per più assi d’albero compramo dalluj per fare pon-
ti che in tutto furono braccia 237 e montano lire 56 piccioli 
che l’avanzo si puose alla ragione del palagio, paghò Bartolo-
meo in questo a 97, lire 40”: ACSL, 2301, cc. 94sn.
21 AOSMF, VIII, 4, 1, cc. 19v, 35r. Non ho trovato invece la 
licenza nei Partiti dell’Arte della Lana in Archivio di Stato, 
Firenze (d’ora in avanti ASF), Arte della Lana, 193 e 194.
22 L’Opera del Duomo si riservava l’esclusivo sfruttamento del 
legname della selva di Campigna per i propri usi tanto da legi-
ferare già a partire dal 1427, poi nel 1453, che “nel luogo detto 
volgarmente piano di Campigna e sua colli, non si può dare 
licentia ad alcuno di tagliare”: Gabbrielli, Settesoldi, La 
storia della foresta… cit., p. 33.
23 Il traino era un’unità di misura di volume per il legname da 
costruzione; un traino corrispondeva a due braccia cube, cioè 
0,397588 metri cubi. A. Martini, Manuale di metrologia, 
ossia misure, pesi e monete in uso attualmente e anticamen-
te presso tutti i popoli, Torino 1883, p. 207; si veda anche: I. 
Becattini, Dalla selva alla cupola. Il trasporto del legname 
dell’Opera di Santa Maria del Fiore e il suo impiego nel can-
tiere brunelleschiano, in The Years of the Cupola-Studies. Gli 
anni della Cupola-Studi, Berlin-Firenze 2015 (http://duomo.
mpiwg-berlin.mpg.de/STUDIES/study003/Becattini-Dal-
la-Selva-alla-Cupola.pdf).
24 AOSMF, VIII, 4, 1, cc. 19v, 21v, 30r, 35r, 36r, 42r, 42v, 44r, 
45r (1), 45r (2), 46v, 49v, 62r, 64v. Il registro risulta gravemen-
te danneggiato dall’alluvione e molti dei conti sono leggibili 
soltanto con luce ultravioletta (Wood). Ringrazio Veronica 
Vestri e Lorenzo Fabbri per l’aiuto nella lettura e nella trascri-
zione dei quattordici conti. Si rimanda ad una prossima pub-
blicazione per la trascrizione integrale dei documenti. Alcuni 
di questi conti sono citati da: E. Ferretti, The Medici Palace, 
Cosimo the Elder, and Michelozzo: A Historiographical Sur-
vey, in A Renaissance architecture of power, princely palaces in 
the Italian Quattrocento, a cura di S. Beltramo, F. Cantatore, 
M. Folin, Leiden-Boston 2015, pp. 263-289: 284, nota 119.
25 Ferrara, Quinterio, Michelozzo... cit., pp. 233, 306, 355, 
412, 413.
26 ACSL, 2301, cc. 274dx, 276dx, 277sn. Il 12 settembre 1450 
Nofri di Marco è assegnato come “creditore al libro del pala-
gio”, cioè della “muraglia di palagio di Cosimo din sul canto 
dalla via Larga” (ivi, c. 274dx). Per il medesimo cantiere lo 
stesso giorno “Nofri di Marco scarpellatore” paga un altro 
scalpellino (ivi, c. 276dx) e un carradore per il trasporto di una 
carrata di macigno (ivi, c. 277sn).
27 AOSMF, VIII, 4, 1, c. 35r (1449, giugno 14).
28 C. Acidini Luchinat, La cappella Medicea attraverso cin-
que secoli, in Il palazzo Medici Riccardi… cit., pp. 82-91. C. 
Acidini Luchinat, I restauri nel Palazzo Medici Riccardi: ri-
nascimento e barocco, Cinisello Balsamo 1992. Per un rilievo 
del palco: E. Magazzini, La cappella dei Magi. Il colore per la 
conservazione museale, a cura di G.A. Centauro, Poggibonsi 
2014, p. 33.
29 Secondo Schiaparelli, La casa fiorentina… cit., p. 139: 
“Nel Quattrocento l’importanza ornamentale dei soffitti mor-
ti si fa più grande. La cornice che li ricinge collegandoli alle 
pareti prende uno sviluppo ben maggiore, arricchendosi di 
modanature e di dentelli intagliati nel legno o modellati in 
istucco”.
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tro lacunari piccoli centrali che si apprezzano da 
sotto magnificamente intagliati, mentre da sopra 
sono semplici coperchi di chiusura con manico.
La Sala Grande era un sontuoso ambiente di rap-
presentanza, nel quale erano sovente ospitati 
“re, imperatori, papi e quanti illustrissimi princi-
pi sono in Europa”. Qui la delegazione di nobi-
li fiorentini ricevette, nel 1494, Carlo VIII disce-
so in Italia, come raffigurato nell’affresco di Ber-
nardino Poccetti in palazzo Capponi30. La Sala 
Grande aveva una pianta pressoché rettangola-
re (19,50x10,30 m, con altezza di 7 m) e occupa-
va l’angolo sud-orientale del palazzo con cinque 
assi di finestre su via Larga e due sull’attuale via 
de’ Gori (fig. 6). Il soffitto a cassettoni della Sala 
Grande, assieme alla cappella dei Magi, costitu-

iva l’apice dell’assetto decorativo-architettonico 
interno del palazzo31.
Nel 1660 in occasione dei restauri condotti da 
Gabriello Riccardi per la realizzazione della 
nuova sala, questa fu spostata in asse con il sot-
tostante portone (fig. 9), al centro della facciata, 
sull’esempio del romano palazzo Barberini e il 
soffitto, completamente modificato nelle forme, 
è soprelevato di 3 braccia (1,75 m), adeguando 
i rapporti proporzionali della nuova sala (20x10 
m, con altezza di 8,5 m) a canoni architettonici 
più moderni32 (fig. 8).
A metà Seicento, quindi, parte del soffitto del-
la Sala Grande quattrocentesca e tutto il palco 
dell’adiacente camera sono smontati (fig. 6): il 
materiale ligneo estratto viene dettagliatamente 

30 La citazione è tratta da Vasari, Le vite ... cit., II, p. 433. C. 
Elam, Il palazzo nel contesto della città: strategie urbanisti-
che dei Medici nel gonfalone del Leon d’Oro, 1415-1430, in 
Il palazzo Medici Riccardi… cit., pp. 44-53: 44; G. Capponi, 
Storia della Repubblica di Firenze, III, Firenze 1888, cap. I, 
pp. 8-16. S. Vasetti, Gli affreschi di Bernardino Poccetti, in 
Palazzo Capponi sul Lungarno Guicciardini e gli affreschi re-
staurati di Bernardino Poccetti, a cura di L.M. Medri, Firenze 
2001, pp. 64-66, 73, 88, 91-92. La lunetta ha in alto un carti-
glio che riporta l’iscrizione: “Piero di Gino Capponi, con atto 
generoso, induce Carlo VIII re di Francia a più honesti patti 
col popol fiorentino nel 1494”.
31 Paragonata ad altre sale italiane, la sala di palazzo Medi-
ci (19,50x10,30 m, altezza 7 m) è di modeste dimensioni. A 
Firenze la sala pubblica che sarà realizzata per il Consiglio 
(1494) in Palazzo Vecchio (53,47x22,15 m, altezza 12,25 m) 
era la maggiore; notevolmente più piccole la sala de’ Dugento 
(23,80x15,72m) e quella dell’Udienza (15,70x9,75 m). Per le 
sale veneziane, quella quattrocentesca di Ca’ Corner, o Ca’ 
del Duca (53m, larga l’ampiezza della riva del canale e altez-
za 11m), e la sala del Maggior Consiglio di Palazzo Ducale, 
che ospitò la prima riunione del Maggior Consiglio nel 1419 
(53,50x25 m, altezza 15,40 m) si veda M. Morresi, Venezia 
e le città del Dominio, in Il Quattrocento, a cura di F.P. Fiore, 
Milano 1998, pp. 200-241: 212; J. Wilde, The Hall of the Gre-
at Council of Florence, “Journal of Warburg and Courtauld 
Institutes”, VII, 1944, pp. 65-81: 65, 74, 75. A Urbino il cosid-
detto salone del Trono nel Palazzo Ducale (35x15 m, altezza 
17 m).
Noto è l’interesse per l’architettura da parte del primogenito 
di Cosimo il Vecchio, Piero ‘il Gottoso’ (1416-1469), padre di 
Lorenzo il Magnifico (1449-1492). Secondo W.A. Bulst, Uso 
e trasformazione del palazzo mediceo fino ai Riccardi, in Il pa-
lazzo Medici Riccardi… cit., pp. 98-124: 113-115, Piero parte-
cipò alla progettazione e alla decorazione di palazzo Medici, 
occupandosi anche del programma iconografico della sala 
grande. Per una descrizione del soffitto quattrocentesco della 
sala grande: Bulst, Die sala grande… cit., pp. 94-98.
32 F. Büttner, “All’usanza moderna ridotto”: gli interventi dei 
Riccardi, in Il palazzo Medici Riccardi… cit., pp. 150-169.
33 Nel 1660 dal palco e soffitta della sala grande (cfr. fig. 6, 
n. 1) estraggono: “un palco della sala”, “7 travi cavallettate 
doppie”, “numero 190 piane di braccia 2 ½”, cioè correnti di 
146 cm, “tutto il cornicione in più pezzi cavato dalla sala”, 
“numero 35 quadri della soffitta con sue appertenenze”. Dal-
la “stanza accanto” (cfr. fig. 6, n. 2) sono tolti “4 travi andanti”, 
“15 pianoni di braccia 16 l’uno”, “45 pezzi di panconcelli di 
braccia 4 ½ l’uno”, “12 regoloni di detto palco”, “21 pezzo 
d’asse di soldo di braccia 6 l’uno in circa e larghi braccia ¼ 
fatti di piane e legni” (ASF, Riccardi, 239, cc. 10sn, 11sn).
34 Il palazzo Medici Riccardi… cit., pp. 30-31.
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Fig. 7 Datazione degli elementi costituenti il solaio della 
nuova sala grande di palazzo Medici (adesso di Carlo 
VIII) realizzato nel 1660.
Fig. 8 Confronto tra la struttura portante dei soffitti della 
sala grande di palazzo Medici, nei secoli XV (inferiore) e 
XVII (superiore) (elaborazione grafica P. Copani).
Fig. 9 Pianta dei solai del primo piano di palazzo Medici, 
Firenze (da Il palazzo Medici Riccardi... cit., p. 332).

pagina 38-39
Fig. 10 Intercapedine tra il soffitto a lacunari e il 
sovrastante solaio in ferro e laterizio della quattrocentesca 
sala grande di palazzo Medici, Firenze (2017).
Fig. 11 Soffitto della quattrocentesca sala grande di 
palazzo Medici, Firenze (foto S. Giraldi, 1990).
Fig. 12 Soffitto della quattrocentesca sala grande di 
palazzo Medici, Firenze (foto R. Benvenuti, 2017).

descritto in due registri di spese per i lavori di “le-
gname e ferramenta”. I due palchi erano com-
pletamente diversi33. Il soffitto della camera adia-
cente alla sala, come la maggior parte dei soffitti 
di palazzo Medici34, era strutturato secondo la ti-
pologia semplice ‘a regolo per convento’. Il pal-
co della Sala Grande, come quello della cappel-
la dei Magi, esibiva invece un cielo a lacunari. 
Quali possono essere i motivi per tale diversa 
scelta di palchi anche in ambienti adiacenti? Si-
curamente solo i palchi degli ambienti di mag-
gior rappresentanza del palazzo vengono contro-
soffittati da lacunari. I palchi a cassettoni neces-
sitavano infatti di una maggiore quantità di legno 
e di molto più lavoro di intaglio rispetto a quelli 
‘a regolo per convento’, dovendosi usare il legno 

sia per la struttura portante che per la sottostan-
te partizione a lacunari. Ma questo tipo presenta-
va il vantaggio che la struttura portante era com-
pletamente celata dagli elementi geometrici del 
cassettonato, realizzati in serie in bottega di le-
gnaiolo, e incastrati successivamente nella gri-
glia. Un altro motivo potrebbe essere quello di 
voler garantire con il soffitto a lacunari un mi-
gliore isolamento termico che invece nella ca-
mera era garantito dalla minore altezza dell’am-
biente.
Il soffitto della Sala Grande era sorretto da undi-
ci travi lunghe quasi 18 braccia (da parete a pa-
rete 10,30 m), disposte sul lato più corto del va-
no, ortogonalmente a via Larga (fig. 7). Nell’a-
gosto 1451 un falegname e intagliatore ferrarese, 
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Arduino da Baise35, informa Piero de’ Medici di 
aver trovato un maestro in grado di realizzare un 
tipo particolare di trave per “chuela sala” del suo 
palazzo. Questo maestro è disponibile ad anda-
re da Ferrara a Firenze, possibilmente ospitato “i’ 
chuelo palazo [ove] v’è chamere asae” in modo 
tale da essere “in suso e’ lavoro chontinoamente”. 
Data la particolarità di tali travi, Arduino man-
da a Piero un loro modellino in legno, “chome 
chuelo ve mandae de ligname”, assieme ad un 
preventivo di spesa, assicurando che reggeranno 
benissimo, come già sperimentato a Belriguardo, 
una residenza di campagna realizzata da Niccolò 
III d’Este intorno al 1435 nei pressi di Ferrara. Il 
legnaiolo assicura che per il palazzo fiorentino, 
data la lunghezza di “disoto [diciotto] braza”, l’in-
terasse di tre braccia, la loro sezione (½x½ brac-
cio meglio ancora se di “due terzi de brazo e per 
l’altro mezo brazo”), le travi saranno “sofìziente a 
sostenire ogne grande pesso”. Senza alcuna pos-
sibilità di errore si tratta della Sala Grande di pa-
lazzo Medici. Il preventivo riguardava solo la ma-
nodopera, mentre rimaneva escluso “legname, 
feramenta e tuto chuelo li andase” che spettava-
no invece ai Medici36. Che tipo di travi potevano 
mai essere da richiedere l’invio di un modello e 
di un legnaiolo ferrarese capace di tale interven-
to? Le travi impiegate nella Sala Grande di pa-
lazzo Medici, come quelle di Belriguardo37, era-
no travi composte. A Firenze negli anni ‘70 del 
Quattrocento una poderosa trave composta, con 
luce di 16 metri, molto lodata da Vasari e attribu-
ita Giuliano da Maiano, viene posta a sostegno 
del tramezzo tra la sala dei Gigli e la sala dell’U-

dienza nel palazzo della Signoria38. L’impiego di 
travi composte diverrà comune alla fine del Quat-
trocento, come attestano i disegni di Leonardo 
da Vinci39. Tuttavia per la Firenze di metà Quat-
trocento questo dispositivo tecnico doveva essere 
un’assoluta novità dato che occorre chiamare un 
legnaiolo ferrarese in grado di realizzarle.
Possiamo essere certi che le travi furono messe 
opera così come proposto da Arduino da Baise, 
poiché durante le operazioni di smontaggio del 
soffitto, nel Seicento, dal palco della Sala Gran-
de sono tolte sette “travi cavallettate doppie”. Nel 
maggio 1660 cinque travi vecchie, vengono divi-
se e le metà superiori, sono ricomposte con al-
trettante travi nuove acquistate all’Opera di San-
ta Maria del Fiore40 e posizionate sotto alle anti-
che. Queste cinque travi “cavalletate doppie” co-
stituiscono ancora oggi la struttura portante del 
palco della nuova sala, adesso detta di Carlo VIII 
(fig. 7). Delle due metà sono lavorate soltanto le 
travi nuove: si può supporre che le vecchie travi 
avessero le dimensioni e la forma delle travi com-
poste seicentesche (31x62 cm)41.
Nella Sala Grande quattrocentesca le travi com-
poste avevano una doppia funzione: a sostegno 
del sovrastante pavimento, nella metà superio-
re erano incassati i correnti, alloggiati in ventu-
no alloggiamenti ricavati nello spessore della tra-
ve42; la metà inferiore sorreggeva invece un assi-
to a formare elementi scatolari ortogonali a gui-
sa di false travi. Nella griglia geometrica formata 
da travi e finte travi erano incastonati cinquanta 
lacunari, in file di cinque su via dei Gori e di die-
ci su via Larga.

35 La lettera di Arduino da Baise a Piero de’ Medici, Ferrara 
25 d’agosto 1451 (ASF, Mediceo avanti il Principato, 14, cc. 
29r-v), pubblicata da G. Milanesi, Lettere d’Artisti italiani 
dei secoli XIV e XV, “Il Buonarroti”, s. II, IV, 1869, è messa in 
relazione con palazzo Medici da: Bulst, Die sala grande… 
cit., pp. 97-98, 121, nota 68, citato da R. Gargiani, Princìpi e 
costruzione nell’architettura italiana del Quattrocento, Roma 
2003, pp. 85 e 626, nota 58.
36 In effetti Cosimo il Vecchio acquista capi di abete di misu-
re compatibili nelle seguenti partite: “iii abeti di braccia 20 
l’uno” (AOSMF, VIII, 4, 1, c. 42v, 22 dicembre 1449); “ii bor-
doni di braccia 17 l’una” (AOSMF, VIII, 4, 1, c. 47v, 9 marzo 
1450); “iiii bordoni di braccia 20 l’uno”; “i abeto di braccia 
20” (AOSMF, VIII, 4, 1, c. 49v, 1 aprile 1450); “xvi bordoni 
di braccia xvii et xviii l’uno” (AOSMF, VIII, 4, 1, c. 64v, 13 
febbraio 1451).
37 M.T. Sambin de Norcen, Nuove indagini su Belriguardo 
e la committenza di villa nel primo rinascimento, in Delizie 
estensi. Architetture di villa nel Rinascimento italiano ed eu-
ropeo, atti del convegno (Ferrara, 29-31 maggio 2006), a cura 
di F. Ceccarelli, M. Folin, Firenze 2009, pp. 145-180; R. Fab-
bri, Originalità tecnologica e aspetti costruttivi nell’architettu-
ra del Palazzo di Belriguardo, ivi, pp. 181-206.
38 U. Muccini, Lavori di consolidamento alle strutture e di al-
lestimento per l’esposizione della Giuditta nella Sala dei Gigli, 
in Donatello e il restauro della Giuditta, catalogo della mo-
stra (Firenze, Palazzo Vecchio, 15 maggio-31 ottobre 1988), 
a cura di L. Dolcini, Firenze 1988, pp. 121-124; Quinterio, 
Giuliano da Maiano... cit., pp. 277-278.
39 Nei disegni di Leonardo sono presenti sia travi composte 
curvate ad arco, che rettilinee composte da più pezzi incastra-
ti mediante una giunzione a denti di sega e mantenuti con-
giunti tramite elementi lineari, verticali, passanti. Biblioteca 
Ambrosiana, Milano, Codice Atlantico, c. 49vb, in G. Tam-
pone, Il restauro delle strutture di legno: il legname da costru-
zione, le strutture lignee e il loro studio, restauro, tecniche di 
esecuzione del restauro, Milano 1996, p. 47, fig. 2.21. F.P. Di 
Teodoro, Travi armate e curvate e ponti lignei con travature 
curvilinee negli studi di Leonardo, in G. Tampone, Il restauro 
del legno, atti del congresso (Firenze, 8-11 novembre 1989), 
Firenze 1989, I, pp. 29-35. In uno di questi disegni (Codice 
Atlantico, c. 335vh), studiato da Di Teodoro, risulta che le 
due travi sono assemblate di due pezzi di travi per comporne 
una unica e poi congiunte e curvate mediante un cavalletto. 
Da ciò probabilmente il termine “cavallettate”.
40 Le travi composte doppie erano chiamate “travi cavallettate 
doppie”; i “cinque cavalletti [mezze travi superiori] di cinque 
travi messi in opera sopra le travi nuove [inferiori] del palco 
del salone”; le travi nuove furono “lavorate e cavallettate con 
cavalletti vecchi [mezze travi superiori] per il palco del salo-
ne”: ASF, Riccardi, 239, cc. 10sn, c. 13dx, 14 dx. F. Funis, 
The floor and the ceiling of the Sala di Carlo VIII in the Pala-
zzo Medici Riccardi in Florence, in Conservation of historic 
wooden structures: proceedings of the international conference 
(Florence, 22-27 February 2005), a cura di G. Tampone, II, 
Firenze 2005, pp. 79-89.
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Ogni lacunare era ornato, probabilmente in pit-
tura, di una borchia al centro della quale era una 
rosa. Simili, ma diversi per misura, erano gli “un-
dici quadri di legname di braccia 1 1/8 l’uno, di-
pintovi una rosa” che nel 1492 sono da mettere 
ai palchi e depositati nella “camera dell’aceto” 
del palazzo, come risulta dall’inventario redat-
to alla morte di Lorenzo il Magnifico nel 149243.
Della sala quattrocentesca rimane adesso sol-
tanto una porzione in angolo con due finestre 
per ogni fronte stradale, nota come sala della 
Musica del Prefetto44 (fig. 1). L’estradosso del 
palco della sala è ispezionabile solo attraverso 
un lacunare alzabile, seppur di pochi centime-

tri, che lascia intravedere l’intercapedine tra i 
lacunari e il pavimento superiore (fig. 10). Il 
soffitto si presenta oggi profondamente altera-
to nella struttura e nella decorazione. Una del-
le travi lignee ispezionate potrebbe anche es-
sere recente, soprattutto a causa della finitura 
superficiale; l’altra invece sembra più antica e 
presenta sul bordo superiore alcune irregolari-
tà, forse ove anticamente erano presenti gli in-
tagli della “cavallettatura” quattrocentesca. So-
pra le travi lignee è stato gettato, probabilmente 
nel 1953, un soffitto a putrelle e voltine in late-
rizio con orditura ortogonale all’antica, sul lato 
breve della sala45.

41 Dal rilievo eseguito al soffitto della sala di Carlo VIII, com-
piuto da chi scrive e da Pietro Copani nel 2003, risulta che si 
trattava di travi con sezione di ½ braccio e ½ soldo di braccio 
per 1 braccio e 1 soldo di braccio (31x62 cm). Ciascuna di 
queste travi è composta da due travi a sezione quadrata di ½ 
braccio e ½ soldo di braccio, ossia di 31cm, sagomate a mez-
zo di 10 denti disposti ad un interasse di 1 braccio e 13 soldi 
di braccio (97 cm) che impediscono lo scorrimento relativo 
delle due metà. La dendrocronologia, compiuta sulle due 
metà delle travi composte da Olivia Pignatelli nel 2003, ha 
confermato le evidenze emerse dalla ricerca storica: le travi 
inferiori sono ricavate da tronchi di abete bianco, con anelli 
molto netti e fitti, abbattuti in anni di poco successivi al 1657. 
Le travi superiori, pur essendo della stessa specie legnosa, abe-
te bianco, sono realizzate con legnami di epoca diversa. Que-
sti presentano anelli molto larghi, forse perché appartenuti a 
piante cresciute isolate o in condizioni ambientali particolari. 
Funis, The floor... cit.; P. Copani, The floor and the ceiling of 
the Sala di Carlo VIII in the palazzo Medici Riccardi in Flor-
ence: 3. The architectural and structural survey, in Conserva-
tion of historic ... cit., II, pp. 90-96.
42 I correnti erano posizionati alla sommità della trave ma 
nel suo spessore attraverso una serie di incassi regolari (9x7 
cm) posti ad un interasse fisso (33 cm). Infatti la mezza tra-
ve composta superiore, cioè quella quattrocentesca, presenta 
segni evidenti di alloggiamenti di antichi correnti, incassati 
nel bordo superiore e non riutilizzati nel solaio seicentesco. 
Questo dato è confermato dal materiale estratto nel 1660 dove 
compaiono “190 piane di braccia 2 ½” (ASF, Riccardi, 239, 
cc. 10sn, 11sn) cioè correnti di 146 cm.
43 ASF, Mediceo avanti il Principato, 165, c. 63. La notizia è 
riportata da: Schiaparelli, La casa fiorentina… cit., I, pp. 20, 
140; l’inventario di Lorenzo il Magnifico è parzialmente pub-
blicato da: Müntz, Les collections… cit. Il soffitto della stanza 
in angolo sopra la sala grande, un tempo della sala superiore, 
conserva ancora lacunari con tali decorazioni. Ringrazio Ric-
ciardo Artusi per le fotografie di questi lacunari.
44 Viste dal basso le travi e finte travi a sostegno dei lacunari 
sono identiche: nelle ricostruzioni di Heinrich von Geymüll-
er e Carl von Stegmann (sul finire del XIX secolo) la sala di 
palazzo Medici era stata disposta ortogonalmente rispetto a 
come in effetti era. Secondo questa disposizione le travi por-
tanti della sala grande, parallele a via Larga, avrebbero assunto 
la posizione che in realtà hanno le finte travi: Die Architektur 
der Renaissance in Toscana: dargestellt in den hervorragend-
sten Kirchen, Palästen, Villen und Monumenten nach den Au-
fnahmen der Gesellschaft San Giorgio in Florenz, herausgege-
ben von H. von Geymüller, C. von Stegmann, II (Michelozzo 
di Bartolommeo, Donatello, Verrocchio, Jacopo della Quercia, 
Die della Robbia, Cavalcanti), München 1907.
45 Il solaio è stato gettato in opera ponendo contestualmente 
un impianto di riscaldamento con tubature in ferro incastrate 
tra le travi lignee e le putrelle. Nel 1953 sono registrate spese 
per l’acquisto di NP 14, laterizi e condutture del riscaldamen-
to. I lavori, compiuti ad opera, non consentono di capire con 
assoluta certezza se si tratta di tale intervento. Archivio Stori-
co della provincia di Firenze, Amministrazione Provinciale, 
7, anno 1952. Libretto delle misure della ditta Scheggi e Cuc-
chi (1/10/1953). Nel 1965 Guido Morozzi pubblica le imma-
gini del soffitto, prima e dopo i restauri: G. Morozzi, Restauri 
in Palazzo Medici Riccardi a Firenze, “Antichità Viva”, IV, 
1965, 1, pp. 57-67.
46 ASF, Riccardi, 241, c. 2r citato da Büttner, “All’usanza mo-
derna ridotto”… cit., p. 153.
47 Le fotografie, scattate tra il 1989 e il settembre 1990 dal fo-
tografo Stefano Giraldi – che ringrazio – e pubblicate nella 
monografia su palazzo Medici, testimoniano che nel 1990 
il soffitto si presentava ancora nella veste di fine XIX secolo, 
come risulta invece dalle fotografie pubblicate da Stegmann 
Geymüller, Il palazzo Medici Riccardi… cit., p. 129, fig. 
143; Die Architektur der Renaissance in Toscana... cit.

Fig. 14 Restauri al soffitto della quattrocentesca sala grande di palazzo Medici, Firenze. (Archivio Fotografico della 
Soprintendenza Archeologia, Belle Arti e Paesaggio per la città Metropolitana di Firenze e le Province di Pistoia e Prato, n. 
205284; 2000).

Fig. 13 Restauri al soffitto della quattrocentesca sala 
grande di palazzo Medici, Firenze (Archivio Fotografico 
della Soprintendenza Archeologia, Belle Arti e Paesaggio 
per la città Metropolitana di Firenze e le Province di Pistoia 
e Prato, n. 205282; 2000).
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Fig. 15 Lacunare del soffitto ligneo della quattrocentesca sala grande di palazzo Medici, Firenze (foto R. Benvenuti, 2017).

Per quanto riguarda i restauri pittorici, il primo 
intervento accertato risale al 1662 quando Ales-
sandro Bonini è incaricato di ritoccare il palco46, 
forse applicando i festoni anulari attorno ai roso-
ni, ancora visibili nel 199047 (fig. 11). Sul finire 
del XIX secolo il palco non era più visibile a cau-
sa di alcuni frazionamenti e soppalchi realizza-
ti all’interno del vano48. Nel 1911, riscoperto il 
soffitto antico, un preventivo per il restauro del 
soffitto è presentato all’ingegnere della Provin-
cia: il prezzo è considerato “esorbitante” motivo 
per cui il restauro non ha probabilmente esito49.
Il restauro delle superfici pittoriche risale a tem-
pi molto recenti, 1999-2000, quando è stato com-

piuto un “intervento di ritrovamento delle super-
fici policrome e delle dorature originali, stuccatu-
ra, consolidamento e doratura a guazzo delle par-
ti mancanti”50 che ci ha riconsegnato un soffitto 
dai colori brillanti, azzurro intenso e una decora-
zione pittorica (figg. 12-14) identica a quella del 
lacunare del soffitto della chiesa di San Lorenzo, 
svelato qualche anno prima durante i restauri51.
In conclusione, che cosa resta oggi del soffitto 
della Sala Grande quattrocentesca? Resta sostan-
zialmente la geometria, i “quadri intagliati a mo-
do antico” che avevano colpito l’attenzione di 
Filarete (fig. 15).

48 C.G. Romby, Il monumento diviso: le trasformazioni del 
palazzo dopo i Riccardi e fino ad oggi, in Il palazzo Medici 
Riccardi… cit., pp. 170-178: 173.
49 Archivio Storico della Provincia, Servizio Tecnico, Palaz-
zo Riccardi, Restauro di un soffitto antico; 2 settembre 1911. 
Ringrazio Ricciardo Artusi per questa segnalazione.
50 Presso la Soprintendenza Archeologia, Belle Arti e Paesag-
gio per la città Metropolitana di Firenze e le Province di Pi-
stoia e Prato, nell’Archivio Storico, Palazzo Medici Riccardi, 
Posizione A 45, faldoni da 3 a 6 (1988-2002), non è stato tro-
vato l’incartamento. Il restauro è attestato da alcune fotografie 
conservate all’Archivio Fotografico della stessa Soprinten-
denza e dalle informazioni fornite dalla restauratrice Laura 
Lucioli, che ringrazio: Firenze - Palazzo Medici Riccardi 
- Soffitto di Lorenzo il Magnifico. Restauro - Soffitto ligneo 
policromo, intervento di ritrovamento delle superfici policro-
me e delle dorature originali, stuccatura, consolidamento e 
doratura a guazzo delle parti mancanti. Anno di esecuzione 
1999/2000. Committenza: Soprintendenza Beni Architetto-
nici di Firenze, Mibac. Impresa esecutrice: Laura Lucioli per 
Consorzio Pegasus.
51 Fedeli, Il soffitto… cit., fig. 6, p. 28.
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La casa che Bartolomeo Scala fa realizzare 
nell’ultimo quarto del Quattrocento come pro-
pria abitazione, appena all’interno di porta a 
Pinti, è un esempio del tutto atipico di dimora 
urbana. Nonostante le trasformazioni, che ne 
hanno profondamente modificato l’aspetto, an-
cora oggi il nucleo quattrocentesco del palazzo 
colpisce per la singolarità delle soluzioni archi-
tettoniche e la magnificenza degli apparati deco-
rativi (fig. 1). Costruita in un luogo di Firenze al 
tempo periferico, contraddistinto da ampi terre-
ni ortivi (fig. 2), la casa è concepita più sul mo-
dello della villa che su quello del palazzo, come 
già dimostrano la disposizione degli ambienti su 
due piani anziché nei canonici tre livelli delle di-
more cittadine, e il rapporto stretto che doveva 
intercorrere tra gli spazi interni e il giardino cir-
costante (fig. 3). Un ulteriore motivo di eccezio-
nalità è costituito dalla inusuale serie di stucchi 
che adornano le volte del cortile e quelle di due 
ambienti del piano terreno, e dallo straordinario 
ciclo di pannelli di soggetto moraleggiante attri-
buiti a Bertoldo di Giovanni, tratti dagli Apolo-
ghi latini composti dallo stesso Scala (fig. 4). Altri 
elementi di qualificazione formale sono sicura-
mente andati perduti. Tra questi, particolarmen-
te importante doveva essere il palco ligneo del-
la sala, del quale rimangono scarne ma signifi-
cative tracce nella documentazione superstite 
del cantiere, che lo fa immaginare caratterizza-
to da alcune inaspettate singolarità. Ricorrendo 
alle poche fonti a disposizione e alle conoscenze 

sulla figura e sulla personalità del committente, 
si tenta qui di ricostruire posizione, dimensioni e 
caratteri formali di questo palco perduto.
Bartolomeo di Giovanni Scala (1430-1497) è un 
homo novus proveniente da Colle di Val d’Elsa, 
divenuto cancelliere della Repubblica fiorenti-
na nel 1465 grazie all’appoggio mediceo. Uma-
nista, allievo quasi certamente di Carlo Mar-
suppini e poi di Francesco Filelfo, Scala inizia 
la sua carriera come segretario di Pierfrancesco 
dei Medici, divenendo ben presto intimo della 
famiglia e guadagnandosi la stima prima di Co-
simo, poi di Piero e infine di Lorenzo il Magnifi-
co. Grazie al favore di Lorenzo, dal 1473 al 1477 
Scala riesce ad acquisire dall’ospedale degli In-
nocenti e da altri proprietari i terreni su cui verrà 
realizzata la casa, contribuendo alla progressiva 
affermazione dell’influenza medicea sulla zona 
situata tra via della Colonna e borgo Pinti1.
La casa è stata ripetutamente oggetto dell’atten-
zione degli studiosi fino dagli anni Quaranta del 
Novecento, quando Giuseppe Marchini e Pie-
ro Sanpaolesi la associarono al nome di Giulia-
no da Sangallo, sulla base di una valutazione pu-
ramente stilistica2. Da quel momento la paterni-
tà sangallesca della parte originaria dell’edificio 
non è mai stata messa seriamente in discussione, 
nonostante l’assenza di qualsiasi conferma docu-
mentaria3. La mancanza di documenti ha limi-
tato a lungo anche le conoscenze sulla cronolo-
gia della costruzione, fino a quando, nel 1992, 
venne fortuitamente rinvenuto un libro di conti 

Aguti e bambole. Il palco ligneo della casa 
di Bartolomeo Scala a Firenze

Gianluca Belli

The available information concerning the construction of the Florentine house of Bartolomeo Scala, a building attributed with excellent 
reasons to Giuliano da Sangallo, has increased thanks to the discovery, three decades ago, of a book of accounts with a long series of 

expenses related to the works carried out from 1474 to 1477. The register has been linked to the work of Giuliano in the house, but almost 
certainly concerns an earlier phase in which the existing buildings on the land plot purchased by Scala were united and adapted. In 

addition to providing names of masters and suppliers, the register contains many references to building materials, among which stand out 
many varieties of nails and a series of mirrors, used for the construction of the wooden “palco” of the hall. The analytical reading of this 

document allows us to hypothesize the form and characteristics of this extraordinary ceiling, perhaps decorated in such a way as to allude 
to the civic virtues of Bartolomeo Scala; in the text the position of the hall is also hypothesized, a room that has disappeared and has never 

been discussed before.

di Bartolomeo Scala, l’unico di cui si conosca a 
tutt’oggi l’esistenza4. Il registro abbraccia gli anni 
dal 1474 al 14775, quelli cioè nei quali si comple-
ta l’acquisizione delle proprietà di borgo Pinti, e 
contiene una lunga serie di spese, la maggior par-
te delle quali riguarda lavori edilizi alla casa. Il li-
bro è redatto da Francesco di Albizzo Seralbizzi, 
un merciaio che fa parte anch’egli della cerchia 
del Magnifico, e che evidentemente agisce co-
me una sorta di provveditore dei lavori. Un ruolo 
importante in questo documento è ricoperto an-
che da Tome di Giovanni Scala, il maggiore tra 
i fratelli di Bartolomeo6, che coadiuva l’ammini-
strazione del cantiere, consegna denaro liquido 
alla cassa e talvolta porta materiale minuto per 
le opere che si stanno eseguendo. Nonostante il 
nome di Giuliano da Sangallo non compaia nel 
libro di conti né direttamente né indirettamen-
te, le spese che vi sono registrate sono state in un 
primo tempo riferite agli interventi generalmen-
te ritenuti sangalleschi – l’impianto della casa, il 
cortile, gli stucchi – avanzando però l’ipotesi di 
un coinvolgimento di Antonio di Matteo Gam-
berelli, fratello di Bernardo Rossellino, sulla base 
delle maestranze coinvolte nel cantiere7.
Come è stato proposto più recentemente, è pro-
babile che il libro si riferisca invece a una prima 
fase di lavori, nella quale Bartolomeo Scala si sa-
rebbe preoccupato di unificare e ristrutturare le 
abitazioni coloniche presenti sulle proprietà ac-
quistate tra il 1473 e il 1475. La decorazione del 
cortile e degli ambienti che lo circondano risa-
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lirebbe invece verosimilmente al decennio suc-
cessivo, se non altro per ragioni legate alla ma-
niera dei rilievi di Bertoldo, troppo precoci se ri-
feriti agli anni Settanta del Quattrocento8. Que-
sto spiegherebbe la totale assenza di riferimenti, 
nel registro, alla caratteristica oggi più peculia-
re del palazzo, cioè agli stucchi che rivestono le 
volte dei due studioli rivolti verso la strada e quel-
le dei portici del cortile. Inoltre, accettando l’at-
tribuzione sangallesca di questi ambienti, solida-
mente motivata da ragioni formali, occorre os-
servare che all’epoca della compilazione del re-
gistro Giuliano sarebbe stato ancora troppo gio-
vane e inesperto per concepire un progetto inno-
vativo come quello destinato allo Scala. Le sue 
prime opere documentate di architettura risalgo-
no infatti solo agli inizi della decade successiva9.
Il libro di conti è organizzato come una sorta 

di memoriale, o di quaderno di cassa, nel qua-
le le entrate e le uscite sono registrate cronolo-
gicamente. Le rimesse in denaro effettuate dal-
lo Scala sono di nuovo tutte registrate nella se-
conda parte del documento. Nelle ultime carte 
del registro si è infine tentato di raggruppare le 
uscite dividendole per categorie (spese di opere, 
spese di sassi, ecc.) e accendendo conti separati 
per ciascun fornitore; tuttavia queste registrazio-
ni non sono sistematiche e appaiono incomple-
te. Accanto a pagamenti per abiti, stoffe e moni-
li per sé, la moglie Maddalena e le figlie Giovan-
na (Nanna) e Battista e per qualche suppelletti-
le, nel registro compaiono soprattutto spese per 
l’acquisto di materiali da costruzione e per paga-
menti a maestranze. Tra i materiali ve ne sono di-
versi destinati a opere di muratura: pietre e sassi, 
ghiaia, rena, calce, pianelle, mezzane, “tambel-

1 Su Bartolomeo Scala si veda A. Brown, Bartolomeo Scala 
1430-1497. Chancellor of Florence. The Humanist as Bureau-
crat, Princeton 1979, trad. it.: Bartolomeo Scala (1430-1497). 
Cancelliere di Firenze. L’umanista nello Stato, Firenze 1990; 
sull’acquisizione dei terreni di proprietà dell’ospedale de-
gli Innocenti si vedano in particolare le pp. 158-160 dell’e-
dizione italiana. Riguardo alle ambizioni medicee sulla zo-
na di borgo Pinti si veda C. Elam, Lorenzo de’ Medici and the 
Urban Development of Renaissance Florence, “Art History”, I, 
1978, pp. 43-66.
2 G. Marchini, Giuliano da Sangallo, Firenze 1942, pp. 31-
32, 88-89; P. Sanpaolesi, La casa fiorentina di Bartolommeo 
Scala, in Studien zur toskanischen Kunst. Festschrift für Lu-
dwig Heinrich Heydenreich zum 23 März 1963, herausgege-
ben von W. Lotz, L.L. Müller, München 1964, pp. 275-288. 
Sanpaolesi seguì, da funzionario della Soprintendenza ai 
Monumenti, i restauri al palazzo eseguiti nei primissimi an-
ni Quaranta da Raffaello Brizzi, esprimendo solo venti anni 
più tardi le convinzioni alle quali era giunto durante i lavori.
3 Sulla casa si vedano, oltre ai saggi già citati di Marchini e 
di Sanpaolesi, A. Chastel, Art et Humanisme à Florence au 
temps de Laurent le Magnifique. Ètudes sur la Renaissance 
et l’Humanisme platonicien, Paris 1959, trad. it.: Arte e uma-
nesimo a Firenze al tempo di Lorenzo il Magnifico. Studi sul 
Rinascimento e sull’umanesimo platonico, Torino 1964, pp. 
183-184, 280-282; L. Ginori Lisci, I palazzi di Firenze nel-
la storia e nell’arte, Firenze 1972, I, pp. 529-536; L. Pellec-
chia, The Patron’s Role in the Production of Architecture: Bar-
tolomeo Scala and the Scala Palace, “Renaissance Quarterly”, 
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ro impannate; inoltre uncini stagnati per appen-
dere le tappezzerie alle pareti, uncini per cavalli, 
cannelle, ferramenti in genere.
Ma le voci di spesa più interessanti sono quel-
le relative ai legnami e al chiodame. Tra il mag-
gio e il giugno del 1474 si paga un quantitativo 
piuttosto ingente di legname da opere a Talen-
to di Giovanni da Lonnano14, per un ammontare 
complessivo di oltre 140 lire. Nel corso del 1476 
sono registrati altri consistenti acquisti di legna-
me: si comprano 140 assi di abete da un France-
sco di Antonio da San Donnino15, e un quantita-
tivo minore da un funaiolo e lanciaio, Lionardo 
d’Ippolito16. Si compra una discreta quantità di 
legno non specificato dall’Opera del Duomo17, 
e altro legname da un cerchiaio con la bottega a 
San Pier Gattolini, Giovanni di Antonio18. Com-
paiono anche alcuni pagamenti a segatori, tra i 
quali uno per la segagione di 60 braccia di pino, 
di 6 braccia di noce e di un toppo di abete19. È 
possibile che una parte di questo legname ven-
ga utilizzato per la costruzione o il rifacimento di 
coperture, visto che nel registro si menzionano 
pianelle e tegolini. Sicuramente però si sta co-
struendo il palco ligneo della sala20, l’unico ele-

loni”, cioè tavelle di laterizio. Si fanno anche ri-
petuti riferimenti a una fornace “a Pinti”10, pro-
babilmente impiantata nell’area del cantiere, 
per la quale si acquistano ingenti quantitativi di 
legna e di stipa e che produce sicuramente tego-
le, visto che tra le spese compaiono modani per 
la loro formatura11. Tuttavia si ha l’impressione 
che i lavori murari siano limitati. In un solo ca-
so, nell’ottobre del 1476, si fa un implicito riferi-
mento a opere fondali, contabilizzando la ghiaia 
occorsa per 40 braccia di muro12; in un altro ca-
so, ancora nell’ottobre del 1476, si accenna alla 
costruzione di una volta, per la quale si appronta 
una centina lignea13. Nel libro non si ricordano 
esplicitamente pietre lavorate, anche se le mae-
stranze che ricevono pagamenti comprendono 
almeno sette diversi scalpellini.
Una consistente serie di spese si riferisce invece 
alle opere di finitura. Il fatto che queste spese si-
ano distribuite su tutto il periodo coperto dal re-
gistro sembra confermare che i lavori riguardino 
edifici già esistenti. Tra queste, molti ferramenti 
e accessori per infissi: arpioni stagnati per le por-
te, girelle in bronzo per cardini, toppe e chiavi, 
canapetti, cinghie e fibbie per le finestre e le lo-

XLII, 1989, 2, pp. 258-291; La casa del cancelliere. Documen-
ti e studi sul palazzo di Bartolomeo Scala a Firenze, a cura di 
A. Bellinazzi, Firenze 1998; F. Bordoni, La villa suburbana 
di Bartolomeo Scala a Firenze. Villamque dives pubblico pe-
culio/insanus urbam struit, “Quaderni dell’Istituto di Storia 
dell’Architettura”, n.s., LII, 2009, pp. 17-38; Ead., La dimo-
ra di Bartolomeo Scala nel palazzo della Gherardesca a Firen-
ze: progetti e realizzazioni dal Quattrocento ad oggi, “Annali 
di Architettura”, XXIII, 2011, pp. 9-36; S. Frommel, Giulia-
no da Sangallo, Firenze 2014, pp. 31-42, 51-52; F. Bordoni, 
Il palazzo di Bartolomeo Scala: una villa all’antica per un uo-
mo nuovo, in Giuliano da Sangallo, a cura di A. Belluzzi, C. 
Elam, F.P. Fiore, Milano 2017, pp. 398-407. Sui rilievi del 
cortile A. Parronchi, The Language of Humanism and the 
Language of Sculpture: Bertoldo as Illustrator of the Apologi 
of Bartolomeo Scala, “Journal of the Warburg and Courtauld 
Institutes”, XXVII, 1964, pp. 108-136; C. Acidini Luchinat, 
Di Bertoldo e d’altri artisti, in La casa del cancelliere… cit., pp. 
91-120; S. Nethersole, Drunkenness, War and Sovereignty: 
Three Stucco Panels from the Palazzo Scala in Florence, “Art 
History”, XXXIV, 2011, 3, pp. 467-485.
4 Il libro è conservato nell’Archivio Albizzi di Poggio a Remo-
le, n. 566 (n. provvisorio 34); è interamente trascritto in V. Ar-
righi, Il libro di conti, in La casa del cancelliere… cit., pp. 13-
58: 23-58.
5 La prima registrazione avviene il 26 marzo 1474, l’ultima in 
ordine di tempo il 24 gennaio 1477 (s.c.): ivi, cc. 1r, 53r.
6 Su Tome si veda Brown, Bartolomeo Scala… cit., p. 163.
7 F. Quinterio, La costruzione del palazzo, in La casa del can-
celliere… cit., pp. 59-90: 67.
8 J.D. Draper, Bertoldo di Giovanni. Sculptor of the Medici 
Household, Columbia 1992, pp. 220-253.
9 Per il catalogo delle opere di Giuliano e la loro cronologia 
si vedano Marchini, Giuliano da Sangallo... cit.; C. Elam, 
Giuliano da Sangallo, in The Dictionary of Art, edited by J. 
Turner, London-New York 1996, XXVII, pp. 733-739; P.N. 
Pagliara, Giamberti, Giuliano, detto Giuliano da Sangallo, 
in Dizionario Biografico degli Italiani, LIV, Roma 2000, pp. 
293-299; Frommel, Giuliano da Sangallo… cit. All’epoca 
dell’inizio dei lavori contabilizzati nel registro Giuliano dove-
va avere poco più di venti anni, se si accetta di collocare la sua 
data di nascita attorno al 1452; sulle ragioni che inducono a 
farlo si veda G. Belli, Per una biografia di Giuliano e Antonio 
da Sangallo, “Archivio Storico Italiano”, in corso di stampa.
10 Arrighi, Il libro di conti… cit., c. 74r.
11 Ivi, c. 28r.
12 Ivi, c. 80r. È possibile che queste fondazioni si riferiscano al 
corpo di collegamento tra le due ali parallele alla strada, con 
ogni evidenza frutto della rielaborazione di preesistenze, cor-
po che come vedremo conteneva probabilmente la sala ter-
rena. 
13 Ivi, c. 34v.
14 Ivi, cc. 3r, 5v, 57v.
15 Ivi, cc. 21r (12 giugno 1476), 74v (12 e 20 giugno 1476).
16 Ivi, c. 26r (29 luglio 1476).
17 Ivi, cc. 22r (22 giugno 1476), 37r (28 novembre 1476).
18 Ivi, cc. 93v (21 dicembre 1476), 100v (12 agosto 1474), 101r 
(4 gennaio 1475).
19 Ivi, cc. 14v (10 aprile 1476), 22r (22 giugno 1476), 68v (10 
luglio 1476).
20 Si vedano i riferimenti contenuti ivi, cc. 23r, 24v, 25v.

pagina 43
Fig. 1 Palazzo Scala, Firenze, dettaglio del cortile (foto G. 
Belli).

Fig. 2 Mappa del Catasto Generale Toscano con la 
sezione di San Gallo e della SS. Annunziata, 1835 ca. 
Evidenziato in grigio il nucleo originario del palazzo Scala 
(Archivio Storico del Comune di Firenze, Fondo disegni, 
amfce 14/01 – cass. 42 vol. 14. Su concessione dell’Archivio 
Storico del Comune di Firenze).
Fig. 3 Pianta del piano terreno di palazzo Scala. 
Contrassegnato dalla lettera A il ricetto d’ingresso 
dal giardino (da Bordoni, La dimora… cit., p. 14, 
rielaborazione di G. Belli).
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21 Le vicende costruttive del palazzo sono delineate con chia-
rezza da Bordoni, La dimora… cit. Ringrazio la direzione 
del Four Seasons Hotel, e in particolare Antonella Netti, per 
avere permesso e facilitato l’ispezione di una serie di ambien-
ti del palazzo.
22 L’inventario (ASFi, Corporazioni religiose soppresse dal Go-
verno Francese, 125, 84) fu redatto in seguito a una controver-
sia sull’eredità di Lorenzo di Giuliano di Bartolomeo Scala. 
Si veda A. Bellinazzi, F. Martelli, Il palazzo di Pinti dagli 
Scala ad Alessandro dei Medici e ai Della Gherardesca, in La 
casa del cancelliere… cit., pp. 135-168: 140-141; l’inventario è 
trascritto alle pp. 167-168. Per gli altri inventari si veda Bor-
doni, La dimora… cit.
23 Si veda ad esempio l’inventario del 1630, pubblicato in 
Quinterio, La costruzione… cit., pp. 59-90: 88 (c. 43r). 
Sull’esistenza di questa camera anche Bordoni, La dimora… 
cit., p. 22.
24 Ivi, pp. 23-24, 34 note 133-134. In Bordoni, Il palazzo… 
cit., p. 406 nota 13, l’autrice tuttavia ritiene che il ricetto ap-
partenesse già alla redazione quattrocentesca dell’edificio.
25 Arrighi, Il libro di conti… cit., c. 78v.
26 Ivi, cc. 13r-v, 17v, 21v, 22r-v, 23r, 24v, 25r-v, 26r, 28r, 34v.
27 Quinterio. La costruzione… cit., p. 69.
28 C. Danti, Gli stucchi donatelliani nella Sacrestia Vecchia di 
San Lorenzo a Firenze. Avant-propos sui restauri e sugli studi, 
“OPD Restauro”, I, 1986, pp. 18-23: 18. L.B. Alberti, L’ar-
chitettura, traduzione di G. Orlandi, introduzione e note di P. 
Portoghesi, Milano 1989, p. 265 (libro VI, cap. IX).
29 Sull’industria siderurgica in Toscana nell’epoca preindu-
striale si vedano I. Tognarini, La questione del ferro nella To-
scana del XVI secolo, in I Medici e lo stato senese 1555-1609. 
Storia e territorio, catalogo della mostra (Grosseto, Museo Ar-
cheologico e d’Arte della Maremma, 3 maggio-30 settembre 
1980), a cura di L. Rombai, Roma 1980, pp. 239-261; M.E. 
Cortese, R. Francovich, La lavorazione del ferro in Tosca-
na nel Medioevo, “Ricerche Storiche”, XXV, 1995, 2, pp. 
435-57; La lavorazione del ferro nell’Appennino toscano tra 
Medioevo ed Età Moderna, atti della giornata di studi (Rag-
giolo, 24 settembre 2005), “Annali Aretini”, XIV, 2006, pp. 
165-270, e in particolare I. Tognarini, La via del ferro: side-

mento edilizio chiaramente identificato nel li-
bro di spese.
La collocazione della sala resta incerta. Le tra-
sformazioni e gli ampliamenti subiti dal palaz-
zo nel corso dei secoli sembrano aver cancellato 
questo ambiente21, che sfugge anche nella serie 
di inventari redatti nel tempo. Solo nel primo di 
essi, risalente al 155722, si descrivono gli arredi di 
una “sala terrena”, probabilmente rivolta verso il 
giardino a meridione. Al piano superiore sembra 
invece che non esistessero sale, ma solo un “sa-
lottino”. È molto improbabile che questa stanza 
possa essere identificata con l’ambiente coperto 
dal palco quattrocentesco, a meno di ipotizzare 
che il salottino e alcune delle camere adiacen-
ti fossero stati ricavati suddividendo la sala origi-
naria. Il nome con cui in alcuni inventari seicen-
teschi si designa uno di questi ambienti, indica-
to come la “camera delle rose”23, potrebbe in ef-
fetti far pensare all’esistenza di un palco decora-
to con rosoni in rilievo. Tuttavia è più interessan-
te un’altra ipotesi, legata alla presenza di un sof-
fitto piano dipinto con lo stemma del cardinale 
Alessandro di Ottaviano dei Medici, il futuro pa-
pa Leone XI, in un locale al piano terreno dell’a-

la meridionale (fig. 3, A). Nel Seicento questo lo-
cale è usato come ricetto d’ingresso dal giardino, 
con ogni probabilità dopo averlo ricavato dal fra-
zionamento di un ambiente più grande, in occa-
sione dei lavori promossi alla fine del secolo pre-
cedente appunto dal cardinale Alessandro24. Ol-
tre ad alcuni indizi documentari, lo suggerisce 
il soffitto piano, poco plausibile come copertura 
di un vano d’ingresso quattrocentesco (fig. 5). È 
possibile che la sala terrena fosse situata proprio 
qui, rivolta verso il giardino e con una favorevole 
esposizione a Mezzogiorno.
Nel libro di conti dello Scala il palco non è mes-
so direttamente in relazione con il legname ac-
quistato, ma con il chiodame. Gli acquisti di 
chiodi si concentrano tra il 1475 e il 1476, e so-
no molto consistenti. Nelle ricapitolazioni che si 
trovano in fondo al registro è annotato l’acquisto 
di 66.000 “bullette di più sorte” da un solo mer-
ciaio, Lorenzo di Bastiano25. Altri considerevoli 
quantitativi di chiodi vengono comprati a più ri-
prese, attraverso l’intermediazione di un legna-
iolo, Bernardo di Marco26. In totale, nel libro di 
conti si registra l’acquisto di oltre 100.000 chiodi 
di piccole dimensioni e di 105 libbre (circa 35,6 
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Fig. 4 Bertoldo di Giovanni (attr.), L’allegoria della 
Disputa (Iurgium), 1485 ca. (Firenze, palazzo Scala).
Fig. 5 Palazzo Scala, Firenze, il soffitto dell’andito tra la 
galleria meridionale e il cortile (foto G. Belli).

kg) di arpioni di grandezza maggiore. Si è tenta-
to di spiegare questa enorme quantità di chiodi 
immaginando che servissero come armatura per 
gli stucchi delle volte27, una tecnica già impiega-
ta da Donatello nei tondi in cocciopesto e stucco 
della Sagrestia Vecchia, e descritta da Alberti nel 
VI libro del De re aedificatoria per i rivestimen-
ti in intonaco28. Ma, come già detto, è del tutto 
verosimile che gli stucchi appartengano alla fase 
costruttiva successiva.
Nel registro compaiono almeno dodici tipi diver-
si di chiodi, in parte identificati come “aguti”, in 
parte come “bullette”. A loro volta, gli aguti so-
no distinti in base al loro luogo di provenienza 
oppure in base alle loro dimensioni. Nel primo 
caso rientrano gli “agutuzzi” pistoiesi e quelli di 

Barga, due aree caratterizzate fin dal Medioevo 
dalla presenza di ferriere29; nel secondo caso si 
parla di aguti di 100, di 60, di 48, di 24, di 16 e 
di “aguti grandi da correnti”. Questa nomencla-
tura, conservatasi fino al XIX secolo nella termi-
nologia tecnica e commerciale, si riferisce alla 
quantità di chiodi compresi in una libbra di pe-
so (= 339,5 g) (fig. 6). All’aumentare del numero 
con cui sono indicati, diminuisce la loro dimen-
sione, ma il costo a libbra di ciascun tipo rimane 
pressappoco lo stesso30. Le leggere oscillazioni di 
prezzo dipendono dai fornitori e dalla lavorazio-
ne, proporzionalmente più costosa man mano 
che i chiodi diventano più piccoli.
Le bullette sono invece distinte in base al loro 
uso. Vengono acquistate bullette da zoccoli, da 

rurgia, acqua e boschi dall’Appennino pistoiese alla Marem-
ma, ivi, pp. 263-270.
30 Su questa modalità di indicare la dimensione dei chiodi, 
impiegata comunemente in tempi e luoghi molto diversi, si 
vedano ad esempio C. Lupi, La casa pisana e i suoi annessi nel 
Medio Evo, “Archivio Storico Italiano”, s. V, XXXII, 1903, pp. 
73-101: 97-98; L. Giacomini, Organizzazione e costi dei can-
tieri privati delle élites milanesi tra 1550 e 1650: manodopera, 
materiali e tecnologie, in L’edilizia prima della rivoluzione in-
dustriale secc. XIII-XVIII, atti della “Trentaseiesima Settima-
na di Studi” (Prato, Istituto Internazionale di Storia Economi-
ca “F. Datini”, 26-30 aprile 2004), a cura di S. Cavaciocchi, 
Firenze 2005, pp. 739-758: 743. Gli aguti da 100 per libbra 
hanno un gambo lungo circa 6-7 cm; quelli da 48 lo hanno di 
9 cm. Ringrazio Francesca Funis per avermi messo a disposi-
zione la sua raccolta di chiodi preindustriali, sui quali ho po-
tuto verificare queste corrispondenze.
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barili, “da fredo” e da “lamberchiare”31. Chiodi 
di questo genere compaiono anche nei registri di 
spese di altri cantieri fiorentini più o meno con-
temporanei. Bullette da lamberchiare sono regi-
strate ad esempio tra le spese sostenute dal capi-
tolo di San Lorenzo per i lavori di riassetto del-
la chiesa in occasione del soggiorno a Firenze di 
Leone X, nel 1515; e ancora tra le uscite annotate 
da Michelangelo nel 1524 per i lavori alla Sagre-
stia Nuova32. Il termine “lamberchiare”, oggi del 
tutto desueto, è assente già nel Vocabolario degli 
Accademici della Crusca e nel Vocabolario tosca-
no dell’arte del disegno di Filippo Baldinucci. La 
voce è invece attestata da un dizionario trilingue 
pubblicato per la prima volta nel 1609, il Tesoro 
de las tres lenguas di Girolamo Vittori33, nel quale 
è tradotta con la parola francese lambrisser, che 
indica l’atto di rivestire o foderare con tavole di le-
gno. Nel registro dei lavori di borgo Pinti non si 
esplicita l’uso di questo tipo di chiodi, impiegato 
in grande quantità; una delle annotazioni, tutta-
via, riporta che servono “per conficare l’opere”34, 
riferendosi molto probabilmente al palco della 
sala, per il quale si usano esplicitamente anche 
le bullette da zoccoli. All’inizio di luglio del 1476 
quattromila di queste bullette sono acquistate 
“per chonfichare e’ fogliami nel palcho”; pochi 
giorni dopo un analogo quantitativo serve anco-
ra per “conficare e’ rilievi al palcho”, e poi ancora 
tremila bullette da zoccoli arrivano in cantiere il 
17 luglio “per confichare il palcho”35.
Il soffitto della sala è realizzato certamente da 
Bernardo di Marco, l’unico legnaiolo registra-
to nel libro di spese. Bernardo esegue con ogni 
probabilità anche gli infissi, perché il suo no-

me è associato più volte all’acquisto di canapet-
ti e cinghie per le finestre36. È possibile che il le-
gno di pino e di noce per il quale si pagano se-
gatori nel giugno del 147637 venga destinato pro-
prio alla costruzione di infissi, così come parte 
del chiodame procurato da Bernardo di Marco 
dal dicembre 1475 all’aprile dell’anno successi-
vo. Nello stesso mese di aprile Bernardo viene 
pagato 27 lire “per resto di ragione”, evidente-
mente a chiusura di lavori già eseguiti38. Tuttavia 
questi chiodi servono con ogni probabilità anche 
a costruire la struttura e le scorniciature del pal-
co, eseguite verosimilmente con il legname ac-
quistato da Talento di Giovanni da Lonnano. La 
località di provenienza di questo personaggio, si-
tuata in Casentino a poca distanza da Camaldo-
li, entro l’area delle grandi foreste di conifere che 
caratterizzano questa zona39, fa pensare che si 
trattasse di legname di abete di grandi dimensio-
ni, adatto a realizzare le travature di un soffitto e 
a essere facilmente modellato per ricavarne cor-
nici ed elementi in rilievo.
Nella seconda metà di giugno del 1476 Bernar-
do di Marco procura di nuovo rilevanti quantita-
tivi di bullette e di aguti40, seguiti da forniture an-
cora maggiori durante il successivo mese di lu-
glio, stavolta, come si è visto, espressamente ri-
feriti alla chiodatura di membrature e di decora-
zioni del palco41. Le forniture di chiodame cessa-
no bruscamente nell’ultima settimana di luglio, 
per poi ricomparire in maniera saltuaria e per 
quantitativi limitati, ad esempio in relazione alla 
centina che viene costruita nell’ottobre successi-
vo per voltare un ambiente42. Tra la fine di luglio 
e la metà di settembre del 1476 le registrazioni 
sono dominate dall’attività della fornace, e i ri-
ferimenti al palco scompaiono. È evidente dun-
que che a luglio il soffitto ligneo viene monta-
to in opera, inchiodando alla struttura principale 
gli elementi destinati a formare, apparentemen-
te, dei lacunari. La fornitura di 140 assi d’abete, 
effettuata in due tempi a cavallo della metà di 

31 Arrighi, Il libro di conti… cit., cc. 11r, 12v, 13r-v, 14v, 19v, 
21v, 23r, 24v, 25r-v, 26r (“bullette da lanberchiare”); 25v 
(“bullette da fredo per conficare”).
32 D. Moreni, Continuazione delle memorie istoriche dell’am-
brosiana imperial basilica di S. Lorenzo di Firenze dalla erezio-
ne della chiesa presente a tutto il regno mediceo, Firenze 1816-
1817, II, p. 451; Le lettere di Michelangelo Buonarroti pubbli-
cate coi ricordi ed i contratti artistici, a cura di G. Milanesi, Fi-
renze 1875, p. 588. Bullette da lamberchiare compaiono an-
che nei registri di spesa degli apparati quattrocenteschi per la 
festa dell’Ascensione in Santa Maria del Carmine, trascritti 
da N. Newbigin, Feste D’Oltrarno: Plays in Churches in Fifte-
enth-Century Florence, Florence 1996, II, pp. 283-657: si ve-
dano ad esempio le pp. 432, 435 (anni 1446 e 1447).
33 [G. Vittori], Tesoro de las tres lenguas francesa, italiana y 
española…, Geneve 1609, ad vocem “techar de çaquiçami”. 
Lupi, La casa pisana… cit., p. 98 nota 5, ipotizza invece che 
il termine “lamborchiare” sia una corruzione di “imborchia-
re”, nel senso di “disporre a disegno i bullettoni negli usci e 
nelle finestre”.
34 Arrighi, Il libro di conti… cit., c. 14v.
35 Ivi, cc. 23r, 24v, 25v.
36 Ivi, cc. 17v, 21r, 22v. Nel registro si fa menzione anche 
di materiali per la porta su strada (c. 97r) e per più generici 
“usc[i]ali” (c. 5r, 61v).
37 Ivi, c. 22r.
38 Ivi, c. 15r.
39 Sulle foreste casentinesi A. Gabbrielli, E. Settesoldi, La 
storia della foresta casentinese nelle carte dell’Archivio dell’O-
pera del Duomo di Firenze dal secolo XIV al XIX, Roma 1977. 
Gli statuti quattrocenteschi del comune di Lonnano e di al-
tri comuni casentinesi concedevano ai loro abitanti piena li-
bertà di taglio, diversamente da quanto avveniva di solito: Be-
ni comuni e usi civici nella Toscana tardomedievale. Materia-
li per una ricerca, a cura di M. Bicchierai, Firenze-Venezia 
1995, pp. 32, 34.
40 Arrighi, Il libro di conti… cit., cc. 21v-22v.
41 Ivi, cc. 23r-26r.
42 Ivi, c. 34v. È probabile che i “panchoni” trasportati in can-
tiere nello stesso torno di tempo da Signa (nonostante l’anno-
tazione sembri significare il percorso opposto) servissero allo 
stesso scopo (ibidem).
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giugno del 1476 da Francesco d’Antonio da San 
Donnino43, potrebbe allora essere servita per re-
alizzare le specchiature di fondo dei cassettoni di 
un cielo “all’antica”. Solo un palco di queste ge-
nere, infatti, costituito da elementi scorniciati in 
rilievo, agganciati a un sistema di travi maestre e 
di correnti trasversali, avrebbe potuto richiedere 
quantità di chiodi così elevate come quelle che 
compaiono nel libro di spese. I “fogliami” e i “ri-
lievi” che vi si citano sono evidentemente parte 
di questi elementi intagliati, e a questo proposito 
vengono alla mente le prescrizioni di Alberti per 
i soffitti lignei degli edifici religiosi, nei quali i 
“riquadri saranno coronati all’intorno da ghirlan-
de ingemmate aggettanti quanto si conviene”44. 
Nel palco ligneo della sala principale di palazzo 
Medici, costruito venticinque anni prima, le de-
corazioni a foglie che ornano le gole perimetrali 
di ciascuno dei lacunari sono dipinte: solo la mo-
danatura centrale della cornice, a ovoli e dardi, è 
intagliata. Il soffitto di Bartolomeo Scala doveva 
probabilmente ricalcare nel complesso lo sche-
ma di questo precedente illustre, ma forse offrire 
una decorazione a intaglio ancora più elaborata.
La magnificenza del soffitto di casa Scala, e la 
conferma che si trattasse di un palco “all’antica”, 
sembrano testimoniate anche dalla presenza di 
una grande cornice perimetrale di imposta, evi-
dentemente simile a quelle che si trovano in al-
tri soffitti a lacunari di questo tipo. Nel libro di 
spese infatti compare, nella seconda metà di lu-
glio del 1476, l’acquisto di aguti di grandi dimen-
sioni “per confichare il cornic[i]one”45. La mes-
sa in opera della cornice, da immaginare inchio-
data alle pareti, come quella della sala di palazzo 
Medici, segna anche la fine del montaggio del-
la struttura. A conferma, pochi giorni prima ven-
gono acquistati due pennelli “per imbianchare 
il palcho dela sala”46, imbiancatura che va cer-
tamente interpretata come la stesura di uno stra-
to preparatorio per un successivo intervento di 
doratura e di decorazione policroma. Di queste 

opere di finitura non c’è traccia nel libro di con-
ti, ma è ragionevole pensare che siano state ese-
guite dopo il gennaio del 1477, quando termina-
no le registrazioni.
Ancora ad opere di finitura è probabilmente ri-
feribile un enigmatico acquisto effettuato nell’a-
gosto del 1476, consistente in “36 banbole per 
[il] palcho”. Altre dodici “banbole grandi” e sei 
“banbole mezane” erano state comperate nel 
novembre del 1475, senza però indicarne la de-
stinazione o l’uso47. La comparsa di questi ele-
menti è piuttosto sorprendente, perché “bambo-
la” è un termine oggi desueto per designare il ve-
tro riflettente dello specchio48; d’altra parte non 
sembra che questa parola sia impiegata in mo-
do figurato o in un’accezione diversa, per iden-
tificare qualche altro elemento49. Nel novembre 
del 1476 il libro di conti registra infatti l’acquisto 
di una bambola esplicitamente destinata a uno 
specchio di monna Maddalena, la moglie di Bar-
tolomeo Scala50. Se si trattasse realmente di spec-
chi, piuttosto che piani dovremmo immaginarli 
circolari e convessi, come appaiono in numerose 
raffigurazioni trecentesche e quattrocentesche51 
(fig. 7); nel linguaggio popolare di molte zone 

43 Ivi, c. 21r (12 giugno 1476), 74v (20 giugno 1476). Un’ul-
teriore fornitura di assi d’abete, dal costo molto minore, vie-
ne effettuata dal lanciaio Lionardo d’Ippolito il 29 luglio 1476 
(c. 26r).
44 Alberti, L’architettura… cit., p. 353 (libro VII, cap. XV).
45 Ivi, c. 25v. Dal contesto fornito dalle altre registrazioni non 
c’è dubbio che si tratti della cornice di rigiro del palco, e non 
di un cornicione di coronamento della facciata o del cortile 
del palazzo, come pensa Quinterio. La costruzione… cit., p. 
69.
46 Arrighi, Il libro di conti… cit., c. 25v.
47 Ivi, cc. 28r (8 agosto 1476), 11v (24 novembre 1475).
48 N. Tommaseo, N. Bellini, Dizionario della lingua italia-
na, Torino 1865-1879, ad vocem. S. Battaglia, Grande dizio-
nario della lingua italiana, Torino 1961-2002, ad vocem.
49 Si potrebbe pensare a una serie di putti in rilievo disposti in 
corrispondenza del fregio del cornicione, sul modello di quel-
li dipinti da Andrea del Castagno sopra la serie degli Uomi-
ni illustri nella sala della villa Carducci a Legnaia, presso Fi-
renze (M. Salmi, Gli affreschi di Andrea del Castagno ritrova-
ti, “Bollettino d’Arte”, s. 4, XXXV, 1950, pp. 295-308). Una 
ghirlanda di putti lignei in rilievo viene commissionata nel 
1465 a Giuliano da Maiano per coronare le pareti della sacre-
stia delle messe in Santa Maria del Fiore. Tuttavia nei docu-
menti queste figure non vengono mai chiamate “bambole”, 
ma “spiritelli”, “bambini” o “bambocci” (M. Haines, La sa-
crestia delle messe del Duomo di Firenze, Firenze 1983, pp. 
211-219, 303-305). L’uso del termine “bambola” per indica-
re un fantoccio o un pupazzo è infatti posteriore, e comunque 
sconosciuto alla Firenze del Quattrocento (M. Cortelazzo, 
P. Zolli, Dizionario etimologico della lingua italiana, Bolo-
gna 1979-1988, ad vocem; C. Klapisch-Zuber, Les saintes 
poupées. Jeu et dévotion dans la Florence du Quattrocento, in 
Les jeux à la Renaissance, actes du XXIIIeme Colloque Interna-
tional d’Etudes Humanistes (Tours, Juillet 1980), études réu-
nies par P. Ariès, J.C. Margolin, Paris 1982, pp. 65-79, trad. it.: 
Le sante bambole. Gioco e devozione nella Firenze del Quat-
trocento, in Ead., La famiglia e le donne nel Rinascimento a 
Firenze, Roma-Bari 1988, pp. 305-329).
50 Arrighi, Il libro di conti… cit., c. 36v.

Fig. 6 Assortimento di chiodi preindustriali.
Fig. 7 Petrus Christus, Un orefice nella sua bottega, 1449 
(New York, The Metropolitan Museum).
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d’Italia, ma non solo, la parola “bambola” indi-
ca infatti anche la pupilla dell’occhio, che condi-
vide con questo tipo di specchio appunto la con-
vessità, oltre alla caratteristica di rispecchiare, 
rimpiccolita, la figura che gli sta davanti52. Gli 
specchi sarebbero stati inoltre di piccole dimen-
sioni, visto che il loro costo unitario (molto bas-
so: appena 8 denari) risulta la metà di quello del-
le “banbole mezane” acquistate in precedenza 
(1 soldo e 4 denari l’una) e poco più di un quarto 
di quelle grandi (2 soldi e 2 denari l’una)53. Sino 
alla fine del Quattrocento la produzione di spec-
chi convessi in vetro si concentra soprattutto in 
Germania, ma è possibile che specchi di mino-
re qualità, ottenuti rivestendo la superficie vitrea 
con un sottile strato di piombo, stagno e pece, 
fossero fabbricati anche a Firenze54. Per capire la 

natura e la provenienza di quelli citati nel libro 
di conti purtroppo non viene in aiuto l’indicazio-
ne del nome e del mestiere del fornitore, perché 
le bambole sono portate a Pinti da Tome, il fra-
tello di Bartolomeo55. Il ruolo degli specchi nel 
palco rimane in ogni caso difficile da spiegare. 
A Firenze, per quanto ne so, non si conoscono 
esempi di palchi quattrocenteschi decorati con 
specchi, anche se Alberti, in un passo del IX li-
bro del De re aedificatoria, condannando l’osten-
tazione del lusso nelle case private, consiglia di 
non adornare i soffitti a lacunari con troppo oro e 
vetro: “non splendescent lacunaria multo aureo 
et vitro”56. Una forma così inusuale di decorazio-
ne potrebbe aver contribuito a creare quel clima 
di smaccata opulenza evocato da Poliziano nella 
famosa ode satirica contro lo Scala, dove la casa 

51 Sugli specchi rinascimentali e la loro iconografia si veda P. 
Thornton, The Italian Renaissance Interior 1400-1600, New 
York 1991, trad. it.: Interni del Rinascimento italiano 1400-
1600, Milano 1992, pp. 234-238; M.G. Malfatti, Lo specchio 
convesso nella pittura fiamminga: simbolismo, magia, scienza e 
arte fra realtà e trascendenza, in Il vetro in Italia centrale dall’an-
tichità al contemporaneo, atti delle giornate di studio (Massa 
Martana-Perugia, 11-12 maggio 2013), a cura di L. Mandruz-
zato, T. Medici, M. Uboldi, Milano 2015, pp. 177-187.
52 R. Caprini, R. Ronzitti, Studio iconomastico dei nomi del-
la ‘pupilla’ nelle lingue indoeuropee e nei dialetti romanzi, 
“Quaderni di Semantica”, XXVIII, 2007, 2, pp. 287-325: 312-
314, ma si vedano anche le pp. 292, 300, 305, 309. Nella lin-
gua latina pupilla è infatti il diminutivo di pupa, cioè di bam-
bina, o bambola.
53 Le dodici bambole grandi costano infatti complessivamente 
una lira e sei soldi; le sei mezzane otto soldi (Arrighi, Il libro 
di conti… cit., c. 11v).
54 In un ricettario toscano per la fabbricazione di vetri, risalen-
te alla metà del XV secolo, compare infatti una ricetta di que-
sto genere “a fare specchi”: L. Zecchin, Vetro e vetrai di Mu-
rano. Studi sulla storia del vetro, Venezia 1987-1990, I, p. 122.
55 Sulla produzione di vetri a Firenze nel XV secolo si veda-
no G. Taddei, L’arte del vetro in Firenze e nel suo dominio, 
Firenze 1954; A. Guidotti, Appunti per una storia della pro-
duzione vetraria di Firenze e del suo territorio pre-cinquecen-
tesca, in Archeologia e storia della produzione del vetro prein-
dustriale, atti del convegno (Colle Val d’Elsa, Gambassi, 2-3 
aprile 1990), a cura di M. Mendera, Firenze 1991, pp. 161-
175; T. Ito, La vetrata nella Toscana del Quattrocento, Firen-
ze 2011, pp. 12-16.
56 Alberti, L’architettura… cit., p. 434 (libro IX, cap. I). So-
no grato a Maria Grazia D’Amelio per avere attirato la mia at-
tenzione su questo passo. Con il termine “vitrum”, però, Al-
berti potrebbe aver voluto designare l’invetriatura di formel-
le ceramiche, usate già negli anni Quaranta del Quattrocento 
per realizzare soffitti o volte a cassettoni (si vedano la cappella 
del Crocifisso in San Miniato al Monte e il più tardo tempiet-
to della Madonna nella basilica dell’Impruneta). Va osservato 
inoltre che la parola indica in latino anche il guado, la pian-
ta da cui si ricavava un pigmento azzurro. Anche il termine 
“lacunar” non indica necessariamente un palco cassettonato, 
ma una generica soffittatura lignea piana, secondo un uso lin-
guistico che sembra si stabilisca durante il Medioevo (N. Go-
lob, Über frühe bemalte Holzdecken in mittelalterlichen Sa-
kralräumen, “Mitteilungen der Gesellschaft für Vergleichen-
de Kunstforschung in Wien”, XLII, 1990, 1-2, pp. 1-9: 3).
57 A. Poliziano, Prose volgari inedite e poesie latine e greche 
edite e inedite, raccolte e illustrate da I. Del Lungo, Firenze 
1867, pp. 273-274 (“In Bartholomaeum Scalam”).
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di borgo Pinti assurge a emblema della dissenna-
ta ambizione di grandezza del suo costruttore57.
Lo specchio è uno dei simboli con i quali nel 
Medioevo viene rappresentata la Prudenza, una 
delle virtù cardinali58. Tra i monocromi della 
cappella degli Scrovegni, a Padova, Giotto ne di-
pinge uno raffigurante la Prudenza che si osser-
va in un piccolo specchio convesso. Uno spec-
chio simile compare nella formella con la Pru-
denza scolpita dalla bottega di Andrea Pisano 
per il campanile della cattedrale fiorentina, as-
sieme a un altro attributo di questa virtù, il ser-
pente (fig. 8). La Prudenza sorregge uno spec-
chio circolare, nel quale è mostrato il suo rifles-
so, anche in una tavola commissionata nel 1469 
a Piero del Pollaiolo per decorare le spalliere del-
la residenza del Tribunale della Mercanzia di Fi-
renze, oggi agli Uffizi (fig. 9); ancora uno spec-
chio convesso entro una elaborata cornice li-
gnea campeggia nell’allegoria di questa virtù di-
pinta attorno al 1490 da Giovanni Bellini, e con-
servata alle Gallerie dell’Accademia di Venezia59 
(fig. 10). Lo specchio evoca la capacità di vede-
re e di discernere la verità e il bene, e osservar-
si nello specchio consente di giungere alla cono-
scenza di sé stessi, una condizione preliminare 
per agire in modo virtuoso60. Bartolomeo Scala 

ebbe sempre una fiera consapevolezza delle pro-
prie qualità, e una piena coscienza dei propri li-
miti e degli impedimenti causati dalle sue umi-
li origini. D’altra parte Matteo Palmieri, rifacen-
dosi al concetto di φρόνησις (assennatezza, sag-
gezza) espresso da Platone nella Repubblica (IV, 
427d-428e), nel Della vita civile comprende la 
prudenza tra le quattro qualità della virtù civi-
le, attribuendola agli “huomini […] attissimi a’ 
governi delle republice […] Sendo proprio ufi-
cio dell’huomo prudente sapere bene consiglia-
re, et bene consigliare non puossi se prima l’a-
nimo non discerne il vero”61. A sua volta Marsi-
lio Ficino, legato allo Scala da sentimenti di ami-
cizia, definisce la prudenza come “la notitia del 
ministrare bene le cose così privatamente come 
in publico”62. Anche intesa in questo senso più 
laico, la prudenza fu senz’altro una virtù neces-
saria allo Scala per raggiungere i gradi più al-
ti delle gerarchie burocratiche dello Stato. Nei 
suoi scritti e nelle sue orazioni, la prudenza non 
a caso è evocata come qualità cardinale per chi si 
trova in posizioni di comando o di responsabilità, 
e alla prudenza sono dedicati due dei suoi apolo-
ghi63. Da raffinato umanista, lo Scala potrebbe 
aver voluto evocare le virtù che si attribuiva de-
corando il palco con immagini e riferimenti trat-

58 C. Ripa, Iconologia overo descrittione dell’imagini universa-
li cavate dall’antichità et da altri luoghi, Roma 1593, pp. 224-
226. La Prudenza è rappresentata anche come una figura a 
tre teste, simboleggianti la capacità di imparare dal passato, 
giudicare il presente e anticipare il futuro. Su questa versione 
iconografica si veda E. Panofsky, Meaning in the Visual Arts: 
Papers in and on Art History, Garden City, N.Y., 1955, trad. it.: 
Il significato nelle arti visive, Torino 1962, pp. 149-168 (L’“al-
legoria della prudenza” di Tiziano: poscritto).
59 G. Kreytenberg, Andrea Pisano und die toskanische Skulp-
tur des 14. Jahrhunderts, München 1984, pp. 70-72; L.D. Ett-
linger, Antonio and Piero Pollaiuolo, Oxford 1978, pp. 142-
145; scheda di B. Aikema in Il Rinascimento a Venezia e la pit-
tura del Nord ai tempi di Bellini, Dürer, Tiziano, catalogo del-
la mostra (Venezia, palazzo Grassi, 5 settembre 1999-9 genna-
io 2000), a cura di B. Aikema, B.L. Brown, Milano 1999, pp. 
232-233, che interpreta il dipinto come un’allegoria della Va-
nità. Sulla fortuna della rappresentazione della Prudenza con 
uno specchio si veda R. van Marle, Iconographie de l’art pro-
fane au Moyen-Age et à la Renaissance et la décoration des de-
meures, La Haye 1932, passim.
60 “Lo Specchiarsi significa la cognitione di se medesimo, non 
potendo alcuno regolare le sue attioni, se i proprii difetti non 
conosce”: Ripa, Iconologia… cit., p. 224.
61 M. Palmieri, Vita civile, a cura di G. Belloni, Firenze 1982, 
libro II, pp. 65-66.
62 M. Ficino, Tomo primo delle divine lettere del gran M.F tra-
dotte in lingua thoscana per m. Felice Figliuccii senese, Vene-
zia 1549, c. 84d.
63 Si vedano ad esempio la lettera a Federigo da Montefeltro 
del luglio 1472, e l’orazione per il conferimento del bastone 
del comando a Costanzo Sforza, del 4 ottobre 1481 (B. Sca-
la, Humanistic and Political Writings, edited by A. Brown, 
Tempe (AZ) 1997, pp. 32-34, 215-223). Il testo dei due apolo-
ghi è ivi, pp. 320, 390.

Fig. 8 Bottega di Andrea Pisano, La Prudenza, 1335-
1338 ca. (Firenze, Museo dell’Opera del Duomo. Su 
concessione dell’Opera di Santa Maria del Fiore). 
Fig. 9 Piero del Pollaiolo, La Prudenza, 1469-1470 
(Firenze, Gallerie degli Uffizi. Su concessione del 
Ministero dei Beni e delle Attività Culturali e del Turismo).
Fig. 10 Giovanni Bellini, La Prudenza, 1490 ca. (Venezia, 
Gallerie dell’Accademia. Su concessione del Ministero dei 
Beni e delle Attività Culturali e del Turismo).
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ti da quella cultura cristiano-platonica di cui era 
imbevuto. Lo specchio rimanda infatti in ultima 
analisi ai concetti di luce e di conoscenza, ugual-
mente importanti sia in ambito religioso che fi-
losofico64. Più tardi farà adornare il cortile con 
i rilievi di Bertoldo, anche in questo caso intro-
ducendo elementi personali e autobiografici in 
forma di narrazioni simboliche, stavolta in chia-
ve pagana e antichizzante, probabilmente con il 
fine di mostrare la propria concezione dell’esi-
stenza, esemplata sugli ideali stoici65.
Le “bambole”, d’altro canto, potrebbero essere 
interpretate come vetri destinati a essere dipinti o 
incisi, oppure rivestiti sulla faccia interna di una 
foglia d’oro riflettente, su cui graffire un disegno. 
Quest’ultima modalità è già descritta nel trattato 
sulle tecniche artistiche composto da Teofilo agli 
inizi del XII secolo, e poi in quello trecentesco 
di Cennino Cennini66, mentre Filarete fa cenno 
a rivestimenti parietali costituiti da vetri imitanti 
diaspri e altre pietre dure, e da lastre vitree incise 
con “figure, e animali, e varie cose”67. Alla metà 
del Quattrocento i vetri dorati o smaltati cono-
scono una particolare fortuna soprattutto in am-
bito lombardo, fortuna testimoniata da uno de-
gli ambienti del castello visconteo di Pavia, la co-
siddetta “camera degli specchi”, dove le pareti 
e la volta erano ricoperte di piccole lastre vitree 
colorate e impreziosite da raffigurazioni68. Que-
sto ambiente attirò l’attenzione di ser Francesco 
di Neri Cecchi, il cancelliere degli ambasciato-
ri fiorentini inviati nel 1461 a rendere omaggio 
al nuovo re di Francia Luigi XI, che di passaggio 

da Pavia visitò e descrisse brevemente il castello 
visconteo, annotando che la camera era “in volta 
di legno con quadri d’ariento et d’oro et smalti”69. 
Avrebbe potuto conoscerla, direttamente o in-
direttamente, anche Bartolomeo Scala, avendo 
trascorso un periodo della sua giovinezza a Mi-
lano nella casa del conte Filippo Borromeo, tra 
il 1454 e il 1455, per completare la propria for-
mazione presso la scuola di Francesco Filelfo70. 
Le “bambole” del palco di borgo Pinti potrebbe-
ro allora essere interpretate come vetri dorati re-
canti raffigurazioni allegoriche o antiquarie: una 
versione alternativa dei tondi in rilievo del cortile 
di palazzo Medici, ma ancora più efficacemen-
te alludente, grazie alla lucentezza del vetro, ai 
sigilli e alle gemme antiche a cui questo gene-
re di opere si ispira71. Disseminato di medaglio-
ni vitrei e percorso da fogliami in rilievo, il palco 
avrebbe condiviso in qualche misura forme e gu-
sto archeologico con certi sontuosi bordi miniati 
prodotti negli scriptoria fiorentini durante la se-
conda metà del Quattrocento72 (fig. 11), ripro-
ducendo forse consapevolmente anche le “ghir-
lande ingemmate” evocate da Alberti, il testo del 
quale Scala probabilmente conosceva, e che in 
questo caso avrebbe facilmente potuto leggere 
interpretando i fasces gemmati come serti di fo-
glie impreziositi da cammei73.
Al di là delle ipotesi, resta il fatto che il soffitto 
della sala di Bartolomeo Scala doveva essere con-
traddistinto da una notevole dose di originalità, 
specialmente ammettendo che il termine “bam-
bola” fosse usato nel suo antico senso letterale. 

64 Una interpretazione neoplatonica di una cornice marmo-
rea di Mino da Fiesole per uno specchio circolare anche nella 
scheda di F. Petrucci in Denaro e bellezza. I banchieri, Bot-
ticelli e il rogo delle vanità, catalogo della mostra (Firenze, pa-
lazzo Strozzi, 17 settembre 2011-22 gennaio 2012), a cura di 
L. Sebregondi, T. Parks, Firenze 2011, p. 213.
65 Sugli elementi autobiografici del ciclo di rilievi si veda Cha-
stel, Arte e umanesimo… cit., pp. 280-281. Sulla persona-
lità di Bartolomeo Scala e sulle sue inclinazioni filosofiche 
Brown, Bartolomeo Scala… cit., pp. 137-153, 221-232.
66 Theophilus, De diversis artibus. The various arts, edited by 
C.R. Dodwell, London 1961, lib. II, cap. XIII, p. 4; C. Cenni-
ni, Il libro dell’arte, a cura di F. Frezzato, Vicenza 2003, cap. 
CLXXII, pp. 192-194. Sulla tecnica del vetro dorato si veda 
anche la scheda di F. Tasso in Arti minori, prolusioni di L. Ca-
stelfranchi Vegas, C. Piglione, dizionario a cura di C. Piglio-
ne, F. Tasso, Milano 2000, pp. 394-401.
67 Antonio Averlino detto il Filarete, Trattato di architet-
tura, a cura di A.M. Finoli, L. Grassi, Milano 1972, I, p. 257.
68 La camera venne distrutta, assieme a un’intera ala del ca-
stello, durante l’assedio di Pavia del 1527. Stefano Breventa-
no la descrive nell’Istoria della antichità, nobiltà, et delle cose 
notabili della città di Pavia, Pavia 1570, c. 8r: “Nel terzo Tor-
rione che restava à man sinistra verso la porta della Sala era 
da basso una Camera larga quanto capiva il quadro del Tor-
rione la quale si chiamava la camera dalli spechi, percioché 
tutto il vòlto d’essa era coperto di vedri quadrati larg[h]i quan-
to sarebbe la palma della mano, tutti variati di colore come si 
veggono essere quelli delle vetriate delle Chiese, & ciascuno 
di detti quadretti di vetro haveva figurato dentro la somiglian-
za d’huomo o di qualche animale, o d’una pianta, o fiore, fat-
ta d’oro, i quali nel percuotimento che vi facevano i raggi del 
sole nell’uscire dell’oriente rendevano una tanta chiarezza & 
splendore che abbagliava la vista à chiunque là entro si tro-
vava”. Si vedano in proposito anche E.S. Welch, Galeazzo 
Maria Sforza and the Castello di Pavia, 1469, “The Art Bul-
letin”, LXXI, 1989, 3, pp. 352-375: 359; M.G. Albertini Ot-
tolenghi, La decorazione del Castello di Pavia dal 1366 alla 
fine del Quattrocento, in Storia di Pavia, III, 3 (L’arte dall’XI 
al XVI secolo), Milano 1996, pp. 549-578: 554-555. Una “ca-
mera degli spechi” è registrata anche nell’inventario della ca-
sa dell’umanista fiorentino Alamanno Rinuccini, redatto al-
la sua morte nel 1499, senza spiegare però la ragione di que-
sta denominazione (V.R. Giustiniani, Alamanno Rinuccini 
1426-1499. Materialien und Forschungen zur Geschichte des 
florentinischen Humanismus, Köln-Graz 1965, p. 43).
69 G. Milanesi, Il viaggio degli ambasciatori fiorentini al re di 
Francia nel MCCCCLXI descritto da Giovanni di Francesco 
di Neri Cecchi loro cancelliere, “Archivio Storico Italiano”, s. 
III, I, 1865, 1, pp. 7-62: 44. Gli ambasciatori sono Filippo di 
Vieri dei Medici, arcivescovo di Pisa, Bonaccorso di Luca Pit-
ti e Piero dei Pazzi.
70 Brown, Bartolomeo Scala… cit., pp. 5-7.
71 Sui rilievi di palazzo Medici e i loro modelli antichi si ve-
da U. Wester, E. Simon, Die Reliefmedaillons im Hofe des 
Palazzo Medici zu Florenz, “Jahrbuch der Berliner Museen”, 
VII, 1965, 1, pp. 15-91. Sulle gemme della collezione medi-
cea e sulla loro influenza, Il tesoro di Lorenzo il Magnifico, ca-
talogo della mostra (Firenze, palazzo Medici Riccardi, 1972), 
I (Le gemme), a cura di N. Dacos, A. Giuliano, U. Pannuti, Fi-
renze 1973. È significativo notare che alle gemme intagliate 
della collezione medicea si ispirerà più tardi anche l’autore 
dei rilievi in stucco del cortile (Parronchi, The Language… 
cit., pp. 125-128).
72 Miniatura fiorentina del Rinascimento 1440-1525. Un pri-
mo censimento, a cura di A. Garzelli, I (Le immagini, gli auto-
ri, i destinatari), Firenze 1985, pp. 69-84.
73 Si veda la nota 44. Un indizio della conoscenza del De re 
aedificatoria da parte dello Scala è contenuto in un passo del-
la Apologia contra vituperatores civitatis Florentiae, del 1496, 
nel quale si cita una notizia di Strabone riportata da Alberti 
nel VII libro (cap. III) riguardo un tempio costruito dai Mile-
si, tanto grande da rimanere senza tetto (Scala, Humanistic 
and Political Writings… cit., p. 404).

Fig. 11 Attavante degli Attavanti, Messale di Thomas 
James, frontespizio, 1483-1484 ca. (Lione, Bibliothèque 
Municipal, Ms. 5123, c. 6v). 
Fig. 12 Andrea della Robbia, Intradosso del portico del 
duomo di Pistoia, 1504-1505 (foto A. Lauria).
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Gli specchi o i vetri di cui il soffitto sarebbe sta-
to punteggiato avrebbero rifratto la luce natura-
le del giorno e soprattutto quella artificiale delle 
fiammelle per l’illuminazione serale, creando ef-
fetti del tutto inediti. L’enorme quantità di chio-
di usati per il palco, una parte dei quali espres-
samente destinati a fissare elementi in rilievo, fa 
inoltre intuire la presenza di un importante appa-
rato decorativo a intaglio applicato sulle superfici 
scorniciate, forse molto più ricco di quelli usual-
mente visibili nei soffitti lignei delle dimore pri-
vate contemporanee, anche qualificate.
Lo schema e l’aspetto del palco di palazzo Sca-
la rimangono tuttavia del tutto congetturali. I 
trentasei specchi più piccoli forse erano desti-
nati ad arricchire ciascuno un lacunare (al posto 
del rosone?); in questo caso dovremmo immagi-
nare un soffitto formato da quattro file ciascuna 
di nove lacunari74. Ma è più verosimile pensare 
a specchi collocati agli incroci dell’orditura dei 
correnti, al posto delle più usuali borchie. Semi-
sfere simili nella forma a specchi convessi, ma re-
alizzate in terracotta invetriata, compaiono agli 
incroci della griglia di lacunari ceramici che ri-
vestono all’intradosso la volta a botte del portico 

della cattedrale di Pistoia, eseguiti tra il 1504 e il 
1505 da Andrea della Robbia75 (fig. 12). Ancora 
più interessanti le piccole borchie lucide infisse 
in alcuni soffitti o volte a lacunari dipinti da Do-
menico Ghirlandaio nelle scene che decorano 
la cappella Tornabuoni in Santa Maria Novel-
la (1485-90), borchie collocate anche in questo 
caso agli incroci della griglia strutturale, e pro-
babilmente alludenti a piccoli specchi o a ele-
menti metallici convessi (figg. 13-14). Le trenta-
sei bambole di borgo Pinti configurerebbero al-
lora un palco formato da tre file di otto lacunari 
(fig. 15). Un rapporto all’incirca di tre a otto con-
traddistingue anche lo spazio del braccio meri-
dionale della casa compreso tra la scala all’estre-
mità est e lo stretto ambiente all’estremità oppo-
sta (quest’ultimo interpretabile come l’origina-
rio andito di passaggio tra il giardino e la casa?), 
spazio come già detto suddiviso e alterato a parti-
re dall’epoca del cardinale Alessandro dei Medi-
ci (fig. 16). Questo confermerebbe l’ipotesi del-
la collocazione della sala in quest’area. L’attuale 
soffitto occulterebbe allora una porzione del pal-
co quattrocentesco, o più probabilmente lo sosti-
tuirebbe. Infatti è verosimile che l’altezza della 

Fig. 13 Domenico Ghirlandaio, La nascita di San 
Giovanni il Battista, 1485-1490 (Firenze, Santa Maria 
Novella, cappella Tornabuoni).
Fig. 14 Domenico Ghirlandaio, La nascita di San 
Giovanni il Battista, dettaglio, 1485-1490 (Firenze, Santa 
Maria Novella, cappella Tornabuoni).
Fig. 15 Schema ipotetico del palco della sala di palazzo 
Scala (elaborazione grafica G. Belli).
Fig. 16 Pianta del piano terreno di palazzo Scala 
nell’ipotetica condizione originaria. In grigio la sala con il 
palco (da Bordoni, La dimora… cit., p. 21, rielaborazione 
di G. Belli).

74 È da escludere, infatti, una sala di forma quadrata (quindi 
coperta con sei file ciascuna di sei lacunari), ed è ugualmen-
te improbabile che questo ambiente avesse i lati nella propor-
zione di uno a quattro, con un palco dunque formato da tre fi-
le di dodici lacunari.
75 F. Domestici, I della Robbia a Pistoia, Firenze 1995, pp. 
159-167, 267-269.
76 Si veda il già citato inventario del 1630, e Bordoni, La di-
mora… cit., p. 22. Sull’esistenza dei mezzanini, ivi, p. 21.
77 Tra gli esempi, la fascia dipinta all’imposta di un palco del-
la distrutta residenza dell’Arte dei Rigattieri e Linaioli, ora al 
Museo di San Marco (Il centro di Firenze restituito. Affreschi e 
frammenti lapidei nel Museo di San Marco, a cura di M. Sfra-
meli, Firenze 1989, p. 325 fig. 208).
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sala fosse maggiore di quella degli altri vani del 
piano terreno, andando a occupare lo spazio del-
le soffitte collocate tra il primo e il secondo livel-
lo della casa. È possibile inoltre che sopra la sa-
la non esistessero ambienti abitabili prima dei la-
vori effettuati dal cardinale Alessandro, o esistes-
se solo una soffitta, come sembrerebbe suggeri-
re il confronto tra l’inventario del 1557 e quelli 
seicenteschi, che al piano superiore enumerano 
una sequenza di stanze più consistente76.
Resterebbe da capire il ruolo e la disposizione de-
gli altri specchi di dimensioni maggiori, ammes-
so che fossero anch’essi destinati al palco della sa-
la. Se così fosse, potremmo forse pensarli destina-
ti a decorare la cornice perimetrale, al posto degli 
stemmi o dei tondi che in altri casi compaiono in 
questa zona77. Ma la loro esatta posizione sarebbe 
eventualmente molto difficoltosa da immaginare.

Il libro di conti di Bartolomeo Scala lascia aper-
ti molti interrogativi e non contribuisce a chia-
rire fasi e paternità dei lavori eseguiti nella casa 
di borgo Pinti. Tuttavia dalle annotazioni emer-
ge in modo molto netto il ruolo di spicco rivesti-
to dal palco della sala, arricchito da elementi de-
corativi in rilievo e da un apparato di specchi o 
di vetri dipinti che doveva qualificare questo am-
biente in maniera inconsueta. Anche se è impos-
sibile ricostruire con attendibilità la sua configu-
razione, è immaginabile che il palco presentas-
se un disegno originale e offrisse attraverso le sue 
decorazioni un complesso di allusioni simboli-
che probabilmente riferite al committente, anti-
cipando ciò che Giuliano da Sangallo e Bertoldo 
di Giovanni concepiranno qualche anno più tar-
di per il cortile della casa.
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Et se non havessi visto il maestro Batista, i pal-
chi di palazzo del papa in Roma et del cardinale 
Montepulciano, che pure gli ha visti V.E., et que-
sti che gli ha fatto qui à manco pregio la metà che 
il Tasso, il Crocino, Confetto et gl’altri, non par-
lerei niente, oltre che chi lavora, come fa maestro 
Batista, che conduce l’opere fidate et pulite, dili-
gente et presto et con amore, si può chiamare va-
lent’huomo. contrario alle cose che Francesco [di 
ser Jacopo, provveditore del Castello] fa fare, che 
sono straginate et piene di difetti: che pure che si 
spenda poco, non gl’importa, non guardando al-
la stabilità, come quello che delle cose sottili et 
piene d’ingegnio et diligentia non si diletta ne co-
noscie, per non esser suo mestiero, contentandosi 
d’ogni ciabatteria1. 

Queste parole, estremamente lusinghiere per il 
legnaiuolo, furono scritte nell’aprile del 1563, 
da un Vasari chiamato dal duca Cosimo a difen-
dersi dalle accuse mossegli da Francesco di ser 
Jacopo, provveditore del Castello di Firenze. 
Secondo le insinuazioni di quest’ultimo, l’areti-
no stava adoperandosi perché il maestro di mu-
rare Bernardo di Monna Mattea e il Botticel-
li, suoi protetti, ottenessero, con una procedu-
ra irregolare, una commessa importante come 
l’ampliamento e la ristrutturazione dell’antica 
sala del Maggior Consiglio repubblicano, poi 
Salone dei Cinquecento in Palazzo Vecchio.
Come andò a finire lo sappiamo e stanno a te-
stimoniarlo, oltre ai contratti e ai documenti di 
pagamento che li riguardano, i ritratti dei due 
(fig. 1), sulla sinistra di uno spicchio del palco 
del salone, sopra la testata nord, dipinti insie-
me a quelli dei pittori Stefano Veltroni e Marco 

da Faenza, protagonisti dell’impresa per la par-
te decorativa. Il Vasari così li descrive nei Ra-
gionamenti: 

Il primo è Bernardo di Mona Mattea, muratore 
raro, e dell’arte sua molto intelligente, che ha al-
zato il tetto di questa sala braccia quattordici più 
che non era, e le mura attorno […] l’altro è Bati-
sta Botticelli, maestro di legname, che ha condot-
to il palco di quadro e d’intaglio; quest’altro di pel 
rosso con quel barbone è M. Stefano Veltroni dal 
Monte S. Savino, che ha guidato il metter d’oro e 
l’altre fregiature; e l’ultimo è Marco da Faenza2.

Del Botticelli, artefice della nuova carpente-
ria del soffitto alla veneziana, grande ‘macchi-
na’ che rilega insieme le tavole dipinte da Va-
sari e collaboratori, ultimata entro il dicembre 
del 1565, in tempo per le nozze del principe 
Francesco con Giovanna d’Austria, si sa, tutto 
sommato, ancora ben poco, nell’ambito di una 
più generale mancanza di studi in una discipli-
na, quella della storia delle arti lignarie, che ne-
cessita di essere frequentata con più assiduità e 
profitto dagli studiosi sia di storia dell’architet-
tura che di storia dell’arte3.
Battista di Bartolomeo di Filippo Botticelli era 
di quattro anni più vecchio del Vasari, nato ad 
Arezzo nel 1511, per essere venuto al mondo il 
29 agosto del 1507 a Firenze nel borgo di San 
Gallo, sorto a ridosso della porta omonima, in 
prossimità del grande monastero agostiniano 
e, con questo, distrutto nel 1529 in previsione 
dell’assedio4.
Si doveva essere formato, secondo la tradizio-

Battista Botticelli, 
“maestro di legname” di Vasari

Alessandro Cecchi

The life and works of Battista di Bartolomeo Botticelli have remained to this day almost completely unknown. This article, thanks to 
new documentary research and a re-examination of Vasari’s sources, aims to shed light upon the career of a craftsman who executed the 
monumental carved platform ‘alla veneziana’ of the Salone dei Cinquecento, and was also Vasari’s trusted carpenter. He was already 
active in Rome in the 1550’s under the rule of Pope Julius III, where he constructed stages and friezes in the palaces belonging to the 

Pope and to Cardinal Ricci on Via Giulia. He was also active in Palazzo Vecchio, where he designed carved ceilings for the Quartiere 
di Eleonora and the platform of the Terrace of Saturn in the Quartiere degli Elementi, works which underline the central role played by 

Botticelli in Vasari’s fertile worksite, in a field such as the art of carpentry which still requires today new and in-depth research by scholars.

ne, nella bottega di suo padre Baccio di Filippo 
Botticelli, definito “Fabbro lignario” in un do-
cumento del 19 agosto 15185, ma non dovette 
essere l’unico dei figli a dedicarsi alla professio-
ne, dato che nei documenti si trovano menzio-
nati un Alessandro di Bartolomeo di Filippo le-
gnaiuolo, che doveva essere il maggiore, per es-
sere morto nel giugno del 15636, e Giovanni e 
Domenico suoi fratelli7.
Battista dovette lavorare, nei primi tempi, fuo-
ri di Firenze, come parrebbe indicare la sua as-
senza fra i contribuenti alla Decima del 1534. 
Di certo, stando al Vasari, fra il 1537 e il 1538 
allestì gli archi trionfali di legname, su disegno 
di Cecchino Salviati, per il solenne ingresso in 
Castro di Pier Luigi Farnese, che ne era stato 
insignito del titolo ducale da papa Paolo III8.
Nei primi anni Cinquanta del secolo, poi, la 
Roma del pontificato di Giulio III Ciocchi del 
Monte gli offrì importanti commissioni, ricor-
date dal Vasari nella citata lettera dell’aprile 
1563 al duca Cosimo, quali i palchi del palaz-
zo del papa, certo eseguiti fra il 1550 e il 1555, 
e quelli, a cassettoni e rosoni intagliati, del salo-
ne e stanze limitrofe, tutt’oggi in essere, nel pa-
lazzo di Via Giulia, acquistato dal cardinal Gio-
vanni Ricci da Montepulciano da Orazio da 
Sangallo il 23 luglio del 1552 e fatto decorare 
dal Salviati fra quest’anno e il 15549.
L’aretino, che doveva averlo conosciuto in Ro-
ma, si sarebbe ricordato di lui dopo essere dive-
nuto, nel 1554, il pittore ufficiale del duca Co-
simo I de’ Medici, incaricato della decorazione 
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del Quartiere degli Elementi, e poi anche l’ar-
chitetto di palazzo, dopo la scomparsa, l’anno 
seguente, di Battista di Marco del Tasso, già nel-
le grazie del potente maggiordomo ducale Pier 
Francesco Riccio10.
Il Botticelli risulta attivo, inizialmente per un 
breve periodo, nel grande cantiere di Palaz-
zo Vecchio in quanto pagato, dal 3 luglio al 19 
agosto 1559, per il grande modello della resi-
denza ducale realizzato in legno di tiglio forni-
to dall’Opera di Santa Maria del Fiore, su pro-
getto del Vasari, che ne fa cenno in una lettera 
al duca del 30 settembre 155911.
Sostituito in quel lavoro da “Luigi di Matteo le-
gnaiuolo” a partire dal 21 agosto 155912, Battista 
ricevette poi dal Vasari l’incarico di realizzare i 
palchi lignei del nuovo appartamento di Eleo-
nora di Toledo, cui l’aretino si riferisce in una 
lettera al duca Cosimo in Pisa del 19 dicembre 
156113. Il Botticelli fu inoltre da lui affiancato al 
“fallegname” Dionigi di Matteo Nigetti, nomi-
nato “Sottoarchitettore” della fabbrica dei Ma-
gistrati, ovvero degli Uffizi, di cui aveva realizza-
to il modello, come Giorgio scriveva al sovrano: 

e perché meglio e la fabrica e‘l palazzo possa esser 
servito, gli detti in conpagnia maestro Batista Bot-
ticelli, che è quello che fa i palchi delle camere 
della Illustrissima Duchessa. I quali, quando l’u-
no e quando l’altro, senpre sono a rivedere le qua-
drature delle pietre che si murano e a fare osserva-
re le modanature e far collegare i muri e in sonma 
dove bisognia; e me ne servo a far tutti e modegli 
che per l’avenire mi sovengano, quello che ha fat-
to il modello del palazzo e de’ Magistrati, e spesso 
vanno alle cave e qui in palazzo drieto a quel che 
si fabrica e in sonma a tutto quel che m’accade per 
levarmi fatica e far ch’elle cose vadino innanzi. E 

perché e’ non possono così continovamente esser 
veduti inn sulla fabrica, bastandomi, che e’ ci sie-
no del continuo, quando e’ fa di bisognio, non vo-
rei che qualche malignio sopra di ciò mi calunias-
si, per non gli veder senpre in sul lavoro14.

L’appartamento della duchessa, al secondo pia-
no del palazzo medievale, abitato, sin dal Tre-
cento, durante il loro breve periodo di servi-
zio, dai Priori e dal Gonfaloniere di Giustizia, 
fu interessato, negli anni 1561-1562, da radica-
li lavori che trasformarono gli austeri spazi mi-
chelozziani in sale degne dell’augusta consorte 
spagnola di Cosimo che, morta prematuramen-
te a Pisa nel 1562, non potè tornare ad abitarvi. 
Le originarie volte a crociera, sobriamente de-
corate a gigli di Francia nel Quattrocento, fu-
rono celate alla vista dai ricchi palchi intaglia-
ti dal Botticelli e dorati e dipinti dallo Stradano 
e collaboratori con storie di donne illustri e vir-
tuose dell’antichità15 (figg. 2-3).
Il 28 febbraio del 1562 il legnaiuolo si era ormai 
guadagnato la fiducia incondizionata del Vasa-
ri, a quanto si apprende da una lettera da que-
sti scritta a quella data al duca Cosimo in Pisa: 

Mando il modello del palazzo de’ Cavalieri di 
Santo Stefano e con esso maestro Batista Botti-
celli, nostro fallegniame, che l’ha condotto, ac-
ciò che quelle cose che non ho saputo fare io, Vo-
stra Eccellenza Illustrissima le facci aconciare a 
modo Suo, dicendo, che la sentenzia di Michela-
gniolo nostro è verissima, che i più benedetti da-
nari, che si spendono a chi vol fabricar, sono mo-
degli. Vostra Eccellenza vedrà e intenderà da ma-
estro Batista a tutto quel che son ito investigando 
per la comodità di cotesto luogo, il quale di cosa 
bieca e stravolta mi è parso averlo ridiritto assai, e 
penso, che anche alle mani di Vostra Eccellenza 

1 K. Frey, Der Literarische Nachlass Giorgio Vasaris, I, Münc-
hen 1923, pp. 744-748, n. CDIX; cfr. E. Allegri, A. Cecchi, 
Palazzo Vecchio e i Medici. Guida storica, Firenze 1980, p. 
249.
2 G. Vasari, Le vite de’ più eccellenti pittori scultori ed architet-
tori, a cura di G. Milanesi, Firenze 1878-1885, VIII, p. 206; 
cfr. Allegri, Cecchi, Palazzo Vecchio… cit., pp. 235, 238.
3 Sul Botticelli vedi M. Trionfi Honorati, Note sui maestri 
legnaioli, in Le arti del principato mediceo, Firenze 1980, pp. 
371-382. Sui suoi lavori in Palazzo Vecchio si veda Allegri, 
Cecchi, Palazzo Vecchio… cit., pp. 109, 183, 195-212; 235-
251. Sulle grandi imprese architettoniche vasariane commis-
sionate dal duca Cosimo si vedano i contributi in Vasari, gli 
Uffizi, il Duca, catalogo della mostra (Firenze, Galleria de-
gli Uffizi, 14 giugno-30 ottobre 2011), a cura di C. Conforti, 
F. Funis, A. Godoli, F. De Luca, Firenze 2011, e, per un qua-
dro generale dell’attività del Vasari come disegnatore e pitto-
re, il catalogo Giorgio Vasari Disegnatore e Pittore, “Istudio, 
diligenza et amorevole fatica”, catalogo della mostra (Arezzo, 
Galleria Comunale d’Arte Moderna e Contemporanea, 3 set-
tembre-11 dicembre 2011), a cura di A. Cecchi, A. Baroni, L. 
Fornasari, Milano 2011. Fra i recenti studi sui legnaiuoli fio-
rentini si segnalano G. Morolli, Il palazzo del giovane duca. 
Giuliano di Baccio d’Agnolo, Baccio Bandinelli, Giovan Batti-
sta del Tasso, in Palazzo Vecchio, officina di opere e di ingegni, 
a cura di C. Francini, Milano 2006, pp. 130-147; L. Aquino, 
Legnaiuoli in Tribuna, in La Tribuna del Principe, atti del col-
loquio internazionale (Firenze, Palazzo Grifoni, 29 novem-
bre-1 dicembre 2012), a cura di A. Natali, A. Nova, M. Ros-
si, Firenze 2014, pp.105-113; S. Pierguidi, Baccio d’Agnolo, 
il Tasso e il rapporto fra i legnaiuoli-intagliatori e l’architettura 
nelle due edizioni delle “Vite del Vasari”, “Hvmanistica”, n.s. 
5, 2016, 1-2, pp. 293-303.
4 Quel giorno è registrata la nascita di “Giovanbatista Agosti-
no, Romolo, di Bartolomeo di Filippo Botticegli” alle ore 21 
½ nel popolo di San Gallo e il suo battesimo lunedì 30 ago-
sto (AOSMF, Registri battesimali, 7, c. 97v; ringrazio Lorenzo 
Fabbri per il suo prezioso aiuto nelle ricerche). Sulle distru-
zioni intorno a Firenze vedi A. Cecchi, In difesa della ‘dolce 
libertà’, in corso di stampa.
5 Dall’atto risulta che i fabbri lignari e capimaestri della Parte 
Guelfa, Viviano di Lorenzo di Maso da Poppi e Giovanni del-
la Parte, incaricati nel 1529 della stima degli edifici da abbat-
tere entro un miglio dalle mura, vennero chiamati come arbi-
tri in un contenzioso fra lui e il libraio Piero d’Jacopo Cresci 
(ASF, Notarile Antecosimiano, 5961, rogiti ser Antonio di Ste-
fano Dainelli da Bagnano, alla data).
6 ASF, Università di Por San Piero e dei Fabbricanti, 197, cc. 
161, 285.
7 Alessandro risulta aver pagato la matricola per beneficio di 
Bartolomeo suo padre, dal 1541 al 12 novembre del 1562 
(ASF, Università di Por San Piero e dei Fabbricanti, 194, cc. 
45v-46r). Il 24 dicembre del 1550 veniva pagato per la forni-
tura di usci, imposte, sportelli per camini, telai da impanna-
te e altre forniture per lo studio di Francesco Torelli in Palaz-
zo Vecchio (ASF, Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbri-
che Medicee, 1, c. 152r). Il 23 aprile del 1552 è registrato, con 
Giovanni e Domenico, come residente nel Gonfalone Lion 
d’Oro del Quartiere di San Giovanni, in una partita di dare 
della Decima Granducale, cui corrisponde una di avere il 30 
maggio del 1565 (ASF, Decima Granducale, 3628, cc. 211sn-
dx). Un documento del 25 febbraio 1553 lo dice risiedere in 
Via Martelli, nel Gonfalone e Quartiere citati (ASF, Miscella-
nea Medicea, 223, c. 184v).
8 Cfr. Trionfi Honorati, Note sui maestri... cit., p. 372.
9 L. Mortari, Francesco Salviati, Roma 1992, pp. 68-79, 124-
128, n. 41. L’attività romana del Botticelli, attestata dal Vasari, 
è stata completamente ignorata dalla critica. Non vi fa cenno 
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Fig. 1 Giorgio Vasari e collaboratori, Ritratti di Bernardo 
di Monna Mattea, Battista Botticelli, Stefano Veltroni e 
Marco da Faenza (Firenze, Palazzo Vecchio, Salone dei 
Cinquecento).

Fig. 2 Battista Botticelli, Palco intagliato, particolare 
(Firenze, Palazzo Vecchio, quartiere di Eleonora, sala di 
Ester).
Fig. 3 Battista Botticelli, Palco intagliato, particolare 
(Firenze, Palazzo Vecchio, quartiere di Eleonora, sala di 
Penelope).
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delle capriate di sostegno del tetto e del quat-
trocentesco soffitto a cassettoni del Cronaca, il 
rialzamento della sala di 12-14 braccia, e una 
nuova copertura a cavalletti lignei che regges-
se sia il tetto che il pesante palco con i dipinti 
vasariani.
Francesco di ser Jacopo, provveditore del Ca-
stello, non mancò, come si è visto, in una let-
tera scritta il 9 aprile al duca Cosimo in Pisa, di 
mettere in dubbio l’onestà e la correttezza delle 
procedure da parte dell’aretino nell’allogagio-
ne dei lavori della Sala Grande: 

Io presento certi legnaiuoli e muratori, [che] an-
no per via di messer Lelio [Torelli] mandato costì 
le scritte di allogagione del tetto, mura e palcho del 
salone grande: che tutto sta bene. Ma non voglio 
manchare per mio debito dirne quello che inten-

Illustrissima guadagnierà qual cosa, che tutto pi-
gli da me con quel buono animo e da quello inge-
gnio che ho tutto dedicato a Vostri comodi; e mi 
sarà caro gli sodisfaccia (se non a rifarli da capo), 
che mai sarò stracco di servilla o colle mani o con 
l’ingegnio. Le cose di qua vanno benissimo sì del 
palazzo e sì de’ Magistrati, che dell’uno e dell’al-
tro maestro Batista sudetto Le darà particular ra-
guaglio, perché le maneggia tutte. Il palco della 
camera, dov’el ‘ ritratto di marmo [il busto di Co-
simo di Baccio Bandinelli], s’è alzato, e le scale 
son levate tutte e si rifanno, e lo scrittoio della Du-
chessa delle camere d’oro s’è salvato16.

Nella primavera del 1563 era giunto il momen-
to di aggiudicare il lavoro più importante, la tra-
sformazione dell’antica sala del Maggior Con-
siglio repubblicano in Udienza generale del so-
vrano. L’intervento prevedeva lo smontaggio 

C. Dumont, Francesco Salviati au Palais Sacchetti de Rome et 
la décoration murale italienne (1520-1550), Rome 1973, che 
si occupa in generale dell’iconografia degli affreschi e dedica 
spazio anche al committente, il cardinal Ricci da Montepul-
ciano (pp. 205-207) e alle vicende architettoniche del palazzo 
Ricci Sacchetti (pp. 239-242).
10 Sul Tasso vedi A. Cecchi, Di Battista del Tasso intagliato-
re e architetto fiorentino del Cinquecento, in Forme del legno, a 
cura di G. Donati, V.E. Genovese, Pisa 2013, pp. 311-332. Da 
Roma Vasari aveva fatto venire l’Ammannati, Marco da Faen-
za e lo stuccatore Matteo di Niccolò veneziano, già sperimen-
tati nel cantiere di villa Giulia (cfr. A. Cecchi, Per la ricostru-
zione dell’attività romana di Marco da Faenza, “Paragone. Ar-
te”, 45, 1994, 529-533, pp. 89-93).
11 Frey, Der Literarische… cit., I, p. 515, n. CCLXXX; cfr. Al-
legri, Cecchi, Palazzo Vecchio… cit., pp. 183-184. Si era 
parlato di un “modello di tutto il palazzo et nuovo e vechio” 
fin dal 5 luglio 1558 (Frey, Der Literarische… cit., p. 503, n. 
CCLXVII). Per i pagamenti del modello a Battista vedi ASF, 
Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, 21, 
cc. 23r-v, 24v, 25v, 28r, 29r, 30v; ivi, 22, cc. 18r, 23r; cfr. Alle-
gri, Cecchi, Palazzo Vecchio… cit., p. 183.
12 ASF, Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medi-
cee, 21, c. 31r e sgg.; ivi, 22, c. 24r e sgg.
13 Frey, Der Literarische… cit., I, p. 649, n. CCCLVI, citato 
da Trionfi Honorati, Note sui maestri… cit., pp. 371-372.
14 Frey, Der Literarische… cit., I, p. 649, n. CCCLVI; cfr. F. 
Funis, Cronologia e Regesto di documenti sulla Fabbrica dei 
XIII Magistrati, in C. Conforti, F. Funis, La costruzione de-
gli Uffizi: nascita di una Galleria, Ariccia 2016, p. 105. Del 6 
ottobre 1563 è la lettera di Francesco di ser Jacopo a Bartolo-
meo Concino, segretario maggiore del duca Cosimo, in cui 
critica Nigi “sottoarchitettore”, ovvero il Nigetti, che percepi-
sce, per gli Uffizi, 40 scudi, di cui ne dà 20 al Botticelli, per-
ché questi non faccia assolutamente nulla e lavori soltanto a 
preparare al Vasari le tavole da dipingere (Frey, Der Literari-
sche… cit., II, p. 8, senza data, cfr. Funis, Cronologia e Rege-
sto… cit., pp. 105, 108-109).
15 Frey, Der Literarische… cit., I, p. 645, n. CCLVI; cfr. Al-
legri, Cecchi, Palazzo Vecchio… cit., p. XIII, 195, 199, 203-
204, 208. Il 27 marzo del 1563, Francesco di ser Jacopo scrive-
va al duca Cosimo informandolo che due camere del Quartie-
re erano finite e sarebbero state seguite ben presto dalla terza e 
dalla quarta. Faceva inoltre cenno all’acquisto dei legnami per 
il palco della Sala Grande (H.W. Frey, Neue Briefe von Gior-
gio Vasari, München 1940, p. 41). Il 4 ottobre del 1564 è regi-
strato un pagamento a Battista di Bartolomeo Botticelli e com-
pagni legnaiuoli per palchi e fregi fatti a quattro camere della 
duchessa e per cornice a uno studiolo sul terrazzo (ASF, Scrit-
toio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, 4, c. 35r).
16 Frey, Der Literarische… cit., II, pp. 667-668. Alla stessa data 
il Vasari aveva scritto una lettera al Caccini accennando all’ar-
rivo del Botticelli col modello cui aveva lavorato due mesi e di 
cui doveva essere pagato (Frey, Neue Briefe… cit., pp. 13-15). 
Al modello della chiesa dell’Ordine di Santo Stefano si fa cen-
no in lettere indirizzate dal Vasari al Caccini in Pisa, il 13 e il 
20 febbraio e il 7 marzo, cfr. Frey, Neue Briefe… cit., pp. 9-11, 
15-16). Il 19 marzo 1562 Giorgio Vasari in Firenze scriveva al 
duca Cosimo in Pisa, chiedendogli di far accantonare legni 
stagionati per le esigenze dei vari cantieri aperti, riservando-
si di inviargli “o per la scala o modello […] maestro Batista” 
(Frey, Der Literarische… cit., II, pp. 671-673).
17 Frey, Der Literarische… cit., I, pp. 738-742, n. CDV; cfr. 
Allegri, Cecchi, Palazzo Vecchio… cit., p. 249.
18 Frey, Der Literarische… cit., I, pp. 744-748, n. CDIX; cfr. 
Allegri, Cecchi, Palazzo Vecchio… cit., p. 249. Sui lavo-
ri nel Salone, in particolare la sopraelevazione del tetto e il 
nuovo palco, vedi U. Muccini, La ristrutturazione vasariana 
(1555-1571), in Id., Il Salone dei Cinquecento in Palazzo Vec-
chio, Firenze 1990, pp. 47-163.
19 Frey, Neue Briefe… cit., pp. 173-178; cfr. Allegri, Cec-
chi, Palazzo Vecchio… cit., p. 249. Nella Ricerca delle botte-
ghe di Firenze dell’anno 1561 non si trova una bottega intesta-
ta a Battista nel popolo di San Michele Visdomini, ovvero nel 
gonfalone Lion d’Oro del quartiere di San Giovanni. L’unica 
plausibile appare quella, affittata forse al padre di Battista e ad 
un suo fratello (?): “131. Monna Maria detta un’altra botte-
ga auso di legnaiuolo contigua alla detta [sulla piazza di San-
ta Maria del Fiore] et un’altra sua in detto luogho tiene a pi-
gione Baccio e Antonio di Filippo legnaiuoli per scudi 12…” 
(ASF, Decima Granducale, 3784, c. 108v). Sappiamo invece 
che il legnaiuolo nel 1562 abitava nel popolo di Ognissanti 
del quartiere di Santa Maria Novella (fuochi 1, maschi 1, fem-
mine 1: ASF, Miscellanea Medicea, 224, c. 67r; cfr. S. Melo-
ni Trkulja, I Fiorentini nel 1562. Descritione delle Bocche del-
la Città et stato di Fiorenza fatta l’anno 1562, Firenze 1991).
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20 Del 3 luglio è un conto di “legnami per il palcho da farsi per 
la sala grande del palazo ducale” intestato a “Maestro Bati-
sta di Bartolomeo Boticegli legnaiuolo” (ASF, Scrittoio delle 
Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, 21, c. 29r; cfr. Al-
legri, Cecchi, Palazzo Vecchio… cit., p. 249). Il 21 luglio 
del 1565 vennero pagati “30 legni” forniti dall’Opera di San-
ta Maria del Fiore al Botticelli per il suddetto palco. Fra il 17 
agosto del 1563 e il 19 aprile del 1565 è registrata la fornitura, 
dilazionata nel tempo, di una grossa partita di legname per il 
palco della Sala Grande (ASF, Scrittoio delle Fortezze e Fab-
briche, Fabbriche Medicee, 4, c. 38v; cfr. Allegri, Cecchi, 
Palazzo Vecchio… cit., p. 109). Il 28 febbraio del 1565 è regi-
strato un pagamento da parte del provveditore del Castello a 
maestro Batista Botticelli di scudi 90 in 9 partite dal 14 aprile 
al 9 giugno passati “per fare el palco del terrazzo delle stanze 

Fig. 4 Battista Botticelli, Palco intagliato (Firenze, 
Palazzo Vecchio, terrazzo di Saturno).
Fig. 5 Battista Botticelli, Palco, particolare del riquadro 
con l’apoteosi di Cosimo I (Firenze, Palazzo Vecchio, 
salone dei Cinquecento).

do, per essere pieno di sospetto di questo modo di 
procedere di Giorgio, massime per essersi lui guar-
dato damme, che io non intenda ne sappia tale al-
logatione se non per cerbottana […]. E dichono 
essere costi con messer Giorgio uno Batista Botti-
celli, suo interessato, quale a usato dire, tal palcho 
avere a essere il suo, e averci grosso profitto17.

Il Vasari, cui la lettera fu fatta pervenire da Co-
simo, si difese brillantemente, dimostrando co-
me sia per i lavori di muratura che di carpente-

ria e d’intaglio ligneo egli avesse optato per ma-
estri che univano all’eccellenza della loro arte, 
costi concorrenziali: 

et si donerà à maestro Batista qualcosa per il be-
nefitio che ci hà fatto, sendosi offerto à fare il tutto 
per la metà, che non facievano gl’altri18.

Si ebbe così che il 23 aprile seguente si stipu-
larono i contratti fra Filippo dell’Antella, prov-
veditore del Monte fiorentino e rappresentan-
te del duca Cosimo de’ Medici, e il muratore 
“Bernardo di Antonio [di Monna Mattea] al-
la chiesa di San Pier Maggiore” e il legnaiuolo 
“Battista di Bartolomeo Botticelli alla chiesa di 
San Michele Visdomini”19.
Nell’estate si registravano già le prime grosse 
forniture di legname al Botticelli per il palco 
della Sala Grande così come per quello del “ter-
razzo di verso la piazza del Grano”, ovvero del 
terrazzo di Saturno20 (fig. 4) e i lavori dovettero 
procedere alacremente21 se il 18 aprile dell’an-
no seguente, il Vasari poteva scrivere al duca: 

Le dico, che n’è alzato cinque cavagli et postovi 
sopra il tetto, et fra otto giorni saranno finite tutte 
le mura da tutt’a dua le bande per alzare il resto; et 
credo che per tutto questo mese, secondo che io 
veggo lavorare maestro Bernardo, arà finito di al-
zare et coprire fino alla metà della sala, dove ma-
estro Batista, che già è a ordine per metter su il le-
gniame, che l’à finito di scorniciar tutto, spero che 
scuorrono, che per tutto questo anno seguente si 
finisca a fatto ci riuscirà.22

Il 20 gennaio del 1565 i lavori del palco erano 
pressochè ultimati, come comunicava, trion-
fante, il Vasari al sovrano: 

Le do nuova, che’l palco della Sala grande, tutto 
il legniame delle cornici, ornamenti, intagli et fre-
gii, che s’erono ordinati per ciò, sono con esso pal-
co confitti tutti et finiti a fatto; né ci resta per l’o-
pera di maestro Batista altro che il cornicione, che 
rigira intorno intorno alla sala, con gli ornamenti 
di quelle finestre piccole che vanno nel fregio: do-
ve tutti e maestri di legniame si sono ritirati a San-
ta Crocie per dargli intera perfetione23 (fig. 5).
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Battista Botticelli, “maestro di legname” di Vasari Alessandro Cecchi

Il palco doveva esser pronto per il 16 dicembre 
del 1565, giorno del solenne ingresso a Firenze, 
attraverso un percorso costellato da archi trion-
fali e altri apparati effimeri, dell’arciduchessa 
Giovanna d’Austria che andava in sposa al prin-
cipe Francesco de’ Medici. La grandiosa impre-
sa, di cui ci restano soltanto le decorazioni nel 
cortile e nel ricetto al primo piano di Palazzo 
Vecchio, costituì un’importante occasione di 
lavoro per una miriade di artefici nei più vari 
campi, fra cui legnaiuoli come il nostro, inca-
ricato della realizzazione dell’allestimento del 
teatro nel Salone dei Cinquecento dove, il 25 
dicembre, venne data la Cofanaria di France-
sco d’Ambra con intermezzi di Giovanni Bat-
tista Cini, musicati da Alessandro Striggio e 
Francesco Corteccia24.
Il Botticelli sembra poi aver eseguito il model-
lo ligneo del grande ciborio intagliato e dorato 
di Santa Croce, ultimato nell’aprile del 1569, e 
forse aver collaborato con Dionigi di Matteo Ni-
getti alla sua realizzazione25. Nel 1567 il Vasa-
ri, ad attestazione della stima che gli riservava, 

volle coinvolgerlo, purtroppo senza esito, nel-
la grande ‘macchina’ lignea dell’altare di Santa 
Croce a Boscomarengo, commissionatagli da 
papa Pio V. Ne rimane, oltre alle pitture e a di-
versi disegni preparatori, un carteggio di monsi-
gnor Guglielmo Sangalletti col Vasari che, fra 
l’altro, dà conto dell’invio a Roma del legna-
iuolo col disegno, da identificarsi probabilmen-
te con quello del Louvre, in cui sono distingu-
ibili due mani distinte, quella del Vasari nel di-
segno centrale col Giudizio Finale e quella di 
Jacopo Zucchi nell’inquadratura architettoni-
ca e decorativa d’insieme, su cui è incollato26.
Dopo che un suo vecchio conto per i lavori 
dell’Apparato, concernente le imposte e i gradi 
a sedere della commedia, gli fu saldato soltanto 
il 14 febbraio del 157527, di Battista si perdono 
le tracce e non se ne conosce la data di morte, 
forse avvenuta non molti anni dopo quella del 
Vasari, ma probabilmente lontano da Firenze 
perché non figura registrata nei libri dei Morti 
della Grascia e dei Medici e Speziali conservati 
nell’Archivio di Stato fiorentino.

nuove di palazzo [terrazzo di Saturno]” (ASF, Depositeria Ge-
nerale, Parte Antica, 943, cc. 43sn-dx.)
21 Si vedano le lettere del Vasari al duca alle date del 1 settem-
bre e 4 ottobre 1563 (Frey, Der Literarische… cit., II, pp. 2-3, 
6-8) e a Giovanni Caccini del 16 e 29 febbraio e del 23 dicem-
bre 1564 (Frey, Neue Briefe… cit., pp. 70-72, 93).
22 Frey, Der Literarische… cit., II, pp. 73-74, n. CDXLIII; cfr. 
Allegri, Cecchi, Palazzo Vecchio… cit., p. 250.
23 Frey, Der Literarische… cit., II, pp. 143-144, n. 
CDLXXXIII; cfr. Allegri, Cecchi, Palazzo Vecchio… cit., 
p. 251. Il 21 luglio del 1565 il Botticelli viene retribuito per 
la fornitura del legname occorso per il palco della Sala Gran-
de, avvenuta fra il 17 agosto 1563 e il 19 aprile 1565 e quello 
del terrazzo di verso la piazza del Grano, ovvero il terrazzo di 
Saturno (ASF, Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche 
Medicee, 4, c. 38v, cfr. Allegri, Cecchi, Palazzo Vecchio… 
cit., p. 251). Il 28 febbraio 1566 si effettuarono i pagamenti fi-
nali agli artefici per i lavori al palco della Sala Grande, fra cui 
quello al Botticelli, di cui è ricordato anche il palco del terraz-
zo (dal 14 aprile al 9 giugno 1565) (ASF, Scrittoio delle Fortez-
ze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, 4, cc. 45r-46v, 48r-v, cfr. 
Allegri, Cecchi, Palazzo Vecchio… cit., p. 251).
24 L’apparato per le nozze di Francesco de’ Medici e di Gio-
vanna d’Austria nelle narrazioni del tempo e da lettere inedi-
te di Vincenzio Borghini e di Giorgio Vasari, illustrata con di-
segni originali, a cura di P. Ginori Conti, Firenze 1936, pp. 53 
e sgg., 71-72, 147-148. Il Mellini scrive nella sua Descrizione 
dell’apparato, data alle stampe nel 1566: “L’ornamento del-
la scena e’ gradi all’intorno della sala grande, come ancora il 
palco di quella, fu opera di Batista Botticelli, uomo nell’arte 
sua eccellente e di buon giudicio” (cfr. Vasari, Le vite… cit., 
VIII, p. 622). Pagamenti per questi lavori sono registrati alle 
date del 4 agosto 1565 (ASF, Depositeria Generale, Parte An-
tica, 575, cc. 21r-24v, 217r, in cui, per errore è indicato come 
“Maestro Batista di Domenicho [sic!] Botticelli legnaiuolo”), 
del 21 novembre 1566 (ASF, Depositeria Generale, Parte An-
tica, 575, cc. 10sn-dx) e del 24 dicembre 1566 (ASF, Deposi-
teria Generale, Parte Antica, 944, cc. 110sn-dx). Per altri paga-
menti per l’apparato, nell’ottobre 1566, vedi Frey, Neue Brie-
fe… cit., pp. 224-225, 234, 236-237, 240, 246. Fra il marzo 
del 1566 e il gennaio del 1567 era debitore di Annibal Caro 
per legname da lui acquistato (Frey, Der Literarische… cit., 
II, pp. 219-220, n. DXXI; ivi, pp. 224-225, n. DXXVI; Ginori 
Conti, L’Apparato… cit., pp. 76, 111-112, appendice n. 12).
25 Gli Operai di Santa Croce scrivevano il 23 febbraio 1567 
al duca Cosimo: “Et perché ci è ancora necessario un cibo-
rio sull’altare, del quale ne ha facto un modello detto Gior-
gino, quale ha relapsato in mano di Maestro Batista Botticel-
li”. L’opera è attribuita dal Bocchi a Dionigi di Matteo Niget-
ti (Trionfi Honorati, Note sui maestri… cit., p. 371; F. Vos-
silla, XVI.1, in Vasari, gli Uffizi, il Duca... cit., pp. 198-199).
26 F. Härb, The Drawings of Giorgio Vasari (1511-1574), Roma 
2015, pp. 530-533, n. 349. La lettera del Sangalletti al Vasari è 
del 28 giugno 1567: “Maestro Battista Botticelli falegniame ar-
rivò qua co’il disegno del altare” (Frey, Der Literarische… cit., 
II, p. 341, n. DXCVI). Il prelato scrisse ancora all’aretino il 5 
luglio: “Molto magnifico messer Giorgio mio osservandissimo. 
Jeri per maestro Battista Botticelli falengname vi scrissi sopra 
il disegno de l’altare, mandatone qua, quanto occorreva. Però 
no’ vene dirò altro, che mi raporto a quanto ho detto. A det-
to maestro Battista sopradetto ho pagato per voi scudi quindi-
ci d’oro in oro, come vi dirà e fattone debitore sotto a quelli al-
tri che sono” (Frey, Der Literarische… cit., II, p. 343, n. DXC-
VIII). Il papa decise poi, per problemi logistici, di affidare a le-
gnaiuoli sul posto l’esecuzione delle parti lignee, come risulta 
da una lettera del Sangalletti all’aretino del 26 luglio seguente: 
“Nostro Signore m’ha comesso, che vi scriva, che avendo tanta 
dificultà in condurre da Savona al Bosco, si risolve, che l’orna-
mento della tavola, che voi fate, co’ que santi, si faccino al Bo-
sco, e che là no’ mancherà maestri; ma siben’ che voi atendia-
te a finire l’opera, che tocca a fare a voi, della pittura co’ ogni 
studio e diligenza, come sa che farete: siché eseguite quanto vi 
dico, perché così è mente sua. E a maestro Battista Botticelli si 
potrà donare qualcosa, a causa che in tutto no’ si perda le sua 
fatiche.” (Frey, Der Literarische… cit., II, p. 344, n. DIC). Il 
27 settembre il legnaiuolo cercava ancora di non perdere par-
te della commessa, come da lettera del Sangalletti in Roma a 
Giorgio Vasari in Firenze: “Il disegno del choro [di Boscoma-
rengo] no’so quel che maestro Battista si vogla dire, che lo la-
scio qua, che io glene serbassi, e sta a posta sua; et no’ gle stato 
comesso da voi né da me, che lo facci né che lo porti qua; et so-
praccio no’mi occorre dirvene altro” (Frey, Der Literarische… 
cit., II, p. 353, n. DCVIII). La distinzione delle mani nel di-
segno del Louvre, a cui ero pervenuto indipendentemente, è 
stata giustamente avanzata da Härb, The Drawings of Giorgio 
Vasari... cit., pp. 530-533, n. 349.
27 ASF, Depositeria Generale, Parte Antica, 975, n. 282.
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El 6 de junio de 1570 el español Antonio Ra-
mírez de Montalvo presentaba una súplica a los 
Ufficiali di Decima en la que “reduce in un sol 
corpo per uso” diferentes propiedades que con-
formaban su palacio en el florentino borgo degli 
Albizi (fig. 1). Con este acto ponía fin a un pro-
ceso de adquisición de propiedades y de cons-
trucción de una suntuosa residencia ciudadana 
quien entonces era reconocido como el cortesa-
no más importante de la corte de Cosimo I1. El 
ambiente más representativo del palacio conti-
núa siendo hoy la sala principal de la planta no-
ble para la cual Bartolommeo Ammannati, el ar-
quitecto del entero edificio, proyectó un monu-
mental y estructural techo lignario sobre el que 
nos interesará detenernos particularmente (fig. 
2). Poner el foco en el “palcho della sala” del pa-
lacio Ramírez de Montalvo nos permitirá aden-
trarnos en cuestiones inherentes la arquitectu-
ra del secondo Cinquecento florentino: desde la 
imbricada relación entre arquitectura y política a 
partir de los papeles de Cosimo I o del comitente 
cortesano hasta cuestiones más técnicas de la or-
ganización de la obra o, centrándonos ya más en 
el tema del soffitto ligneo, la obra de Bartolomeo 
Ammannati y Giorgio Vasari y sus modelos figu-
rativos y técnicos para esta obra en relación a la 
arquitectura de la época.
El proceso de construcción y radical transforma-
ción de las preexistencias del palacio fue iniciado 
en 1558, inmediatamente después de la compra 
de la primera de las casas en el borgo degli Albi-

zi. En el núcleo principal hacia esta calle la pri-
mera fase de obras se concentró en la hábil reu-
tilización de una torre medieval preexistente, ba-
jo la cual se ubicó la entrada del palacio en po-
sición lateral en relación a la ampliación a par-
tir de 1567. En los tres años siguientes tuvo lu-
gar un proceso de adquisición de tres propieda-
des colindantes a lo largo del borgo, cuya com-
pleta demolición favoreció la construcción de la 
parte más representativa del edificio en la que la 
sala principal de la planta noble juega un papel 
muy importante. Una sección del edificio para-
lela a la fachada denuncia la estrategia unitaria 
de Ammannati al proyectar esta parte del pala-
cio; la configuración arquitectónica, su reflejo 
en la estructura del edificio, y el diseño composi-
tivo de la entera fachada están hábilmente armo-
nizados en un diseño de conjunto y no como dos 
experiencias diferenciadas de resolución interior 
o de simple composición de fachada (fig. 3).
La sala de la planta noble ocupa el lugar princi-
pal en la organización de la planta y en fachada 
se corresponde con las tres ventanas centrales; la 
entreplanta de servicio que recorre toda la planta 
segunda se interrumpe en correspondencia con 
su doble altura, que en la fachada coincide con 
el gran edículo lapídeo que preside la composi-
ción y la directriz axial de observación desde la 
via dei Giraldi.
El 4 de julio de 1567 Antonio compró la última 
de las casas hacia el borgo, el 31 de octubre ya 
se estaría procediendo a la demolición y los pri-

EL “palcho della sala” del palacio 
Ramírez de Montalvo en Florencia (1567-1570)

Carlos Plaza

The main hall of the piano nobile is a key axis in Ammannati’s architectural project for the Ramírez de Montalvo palace in Florence and 
its status is entrusted to its wooden celiling, as well as to its monumental hearth and its spatial organisation. This architectural setting is 

also key to the palace project of the Spanish courtier and for his protector Duke Cosimo I’s strategy to flaunt the social position of his most 
loyal collaborators in the new order of the Principato. Through the further exploration of the design and construction of the ‘palcho della 
sala’ of the Palace of Antonio Ramírez de Montalvo this study focuses on inherent features of the architecture of the Florentine secondo 

Cinquecento: from the complex relationship between architecture and politics based on the role played by Cosimo I and other court 
clients, to the more technological matters concerning the organisation of the work-site or – regarding specifically the issue of the soffitto 
ligneo – the work of Bartolomeo Ammannati and Giorgio Vasari and their figurative and technical models for this project in relation to 

the architecture of the time.

meros trabajos porque Cosimo I emitió una or-
den de pago de 110 escudos para pagar la facha-
da, mientras que otros pagos de la Depositeria 
Generale para la “muraglia del signor Montal-
vo” se sucedieron mensualmente hasta marzo de 
15682. En los mismos mandati di pagamento Co-
simo financiaba obras estatales como la librería 
de San Lorenzo y la iglesia de la Orden de Santo 
Stefano en Pisa, lo que revela la importancia que 
le daba a la construcción del palacio de su corte-
sano más cercano.
El apoyo a las obras del palacio no fue única-
mente a través de la directa financiación sino 
que Cosimo favoreció desde múltiples ámbitos y 
estrategias la construcción de una representativa 
residencia para uno de sus más leales colabora-
dores. Sus asesores fiscales aparecen documen-
tados durante el proceso de compra de las pro-
piedades a la vez que Ammannati, Vasari y Bor-
ghini – directores de sus políticas artística, arqui-
tectónica y cultural – son plenamente involucra-
dos en el proyecto palaciego. A su vez, la cons-
trucción del palacio, y del techo lignario de la 
sala principal en particular, se beneficiaron del 
apoyo estatal también en la forma del suministro 
de material de construcción, concretamente de 
madera estructural proveniente de la Opera del 
Duomo, habitual suministrador de material para 
las obras medíceas3. Ello se atesta en las partidas 
contables conservadas en el archivo de la institu-
ción4 pero sobre todo en un documento conser-
vado en el archivo familiar Ramírez de Montal-
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vo que reviste especial interés y merece ser ana-
lizado detenidamente (fig. 7)5. Se trata de un do-
cumento de obra en el que el arquitecto – o al-
guno de sus colaboradores – enumera las nece-
sidades de madera a través de una “Nota de leg-
nami che bisognano p[er] la porta, finestre, pal-
cho, gronda et tetti p[er] la casa del sig.re Mon-
talvo”; 16 “puntoni” se necesitan para las puer-
tas y ventanas, 117 “bordoni” para las cornisas, 
techos, forjados y “altri legnami” y 8 piezas “per 
le doppie et pianoni”. Il “palcho della sala” tiene 
una partida particularizada en la que se indican 
sus medidas, “lungho braccia 26 et largo braccia 
15½”, que equivaldría a una sala considerable-
mente más grande en fase de proyecto de la que 
finalmente fue construida. Los seis “legni” pro-
yectados miden 18 brazas de largo – 10,5 m apro-
ximadamente – y 7/8 de braza (50 cm aproxima-
damente) de altura de escuadría y se correspon-
derían con el entramado actual de vigas de ma-
dera. Después del desglose de la partida de ma-
terial lignario el mismo documento pasaría a las 
manos de Antonio Ramírez de Montalvo quien 
añadió en la parte inferior una súplica a Cosimo 
I, el destinatario del documento de obra. El cor-
tesano suplicaba al duque “di farli donativo di de-

tti legnami per la sua casa” y de ordenar al pro-
vvedittore de la Opera del Duomo de anotarlos 
en la misma cuenta de la que sale el legname del 
resto de obras encargadas por el duque. El do-
cumento sigue su iter burocratico y en las ma-
nos del duque recibió la aprobación definitiva 
con una nota al margen, posiblemente de su se-
cretario Lelio Torelli, que indica “li operai li die-
no legni grossi e li mettino a conto nostro”. Fi-
nalmente, el depositario generale, Tommaso de 
Medici, indicó “sua e[ccellentia] intende legni 
Grossi tutti e legni suddetti eccetto i panconce-
lli d’abeto” en una última apostilla antes de en-
tregar el documento a la Opera del Duomo. A 
través de diversas instituciones florentinas, como 
los Capitani di Parte Guelfa o la Opera del Duo-
mo, o bien directamente a través de sus fieles co-
laboradores Cosimo supervisaba personalmente 
todas las construcciones públicas y privadas co-
mo pieza fundamental de su estrategia de cons-
trucción identitaria del nuevo estado medíceo6. 
En el caso de los palacios de los cortesanos, dicha 
estrategia se materializó en su papel como comi-
tente de comitentes7, quien anima y subvencio-
na a sus más leales a construir suntuosas y repre-
sentativas moradas, y que en el palacio Ramírez 

1 Sobre Antonio y el palacio Ramírez de Montalvo véase mi 
estudio en C. Plaza, Españoles en la corte de los Medici. Ar-
quitectura y política en tiempos de Cosimo I, Madrid 2016, pp. 
163-282: 210, del cual este estudio es una profundización en 
su soffitto ligneo.
2 Los documentos en Plaza, Españoles… cit., pp. 210, 228, 
notas 259-261.
3 Sobre el suministro a las obras ducales de material ligna-
rio de construcción por parte de la Opera del Duomo véa-
se D. Lamberini, Il legname da costruzione nei cantieri civi-
li e militari dei primi granduchi medicei, in Il restauro del leg-
no, atti del congresso (Firenze, 8-11 novembre 1989), a cu-
ra di G. Tampone, II, Firenze 1989, pp. 33-44; sobre la legis-
lación véase G. Belli, La legislazione forestale nella Tosca-
na medicea, in La legislazione medicea sull’ambiente, a cura 
di G. Cascio Pratilli, L. Zangheri, IV (Scritti per un commen-
to), Firenze 1998, pp. 119-147: 119-138; han sido documen-
tados casos concretos de suministro de material de madera en 
el caso de los palacios de Cerreto Guidi (E. Ferretti, Il pala-
zzo di Cosimo I a Cerreto Guidi. Novità e documenti di cantie-
re (1564-1575), tesi di laurea, Università degli Studi di Firen-
ze, 1994-1995, pp. 59-60), palacio Pitti (E. Ferretti, Prima di 
Ammannati, in G.C. Romby, E. Ferretti, Aggiornamenti e 
novità documentarie su Palazzo Pitti, “Mitteilungen des Kuns-
thistorisches Institut in Florenz”, XLVI, 2002, 1, pp. 152-196: 
164, 179 nota 3, appendice III, IV) y en el palacio Giugni (M. 
Calafati, Bartolomeo Ammannati e la “fabricha di Messer 
Simone da Firenzuola”. Committenza e cantiere di palazzo 
Giugni a Firenze, “Mitteilungen des Kunsthistorisches Insti-
tut in Florenz”, L, 2006, 1-2, pp. 93-158: 105-110).
4 La documentación en Plaza, Españoles… cit., p. 210 (n. 
263).
5 Archivio di Stato di Firenze, Ramírez de Montalvo, Famiglia, 
f. 1. ins. 1. Una primera profundización en Plaza, Españo-
les… cit., pp. 228-229, transcripción p. 280, nota 311.
6 El directo control de Cosimo sobre la edilicia es señalado 
en C. Conforti, Cosimo I e Firenze, in Il secondo Cinque-
cento, a cura di C. Conforti, R. Tuttle, Milano 2001, pp. 130-
165: 134.
7 Sobre Cosimo como comitente de comitentes véase Plaza, 
Españoles… cit., pp. 129-144 a partir de las consideraciones 
en H. Burns, Architecture and communication of identity in 
Italy, 1000-1650: signs, contexts, mentalities, in Architettura e 
identità locali, a cura di H. Burns, M. Mussolin, II, Firenze 
2013, pp. 35-49.
8 Alfonso di Santi Parigi, Esquema de la ejecución de la chime-
nea del palacio Ramírez de Montalvo, hacia 1570, tinta parda 
sobre papel, 75x110 mm. Biblioteca Nazionale Centrale di 
Firenze, ms. Palatino, 853, c. 37r, publicado en Taccuino di 
Alfonso, Giulio, Alfonso il Giovane Parigi, a cura di M. Fossi, 
Firenze 1975, p. 46.
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bientes, aunque de dimensiones y proporciones 
con una menor representatividad. La sala cons-
truida mide aproximadamente 12x10 m (20,5x17 
brazas florentinas), alcanza una altura de 6,70 m 
y representa el baricentro funcional y represen-
tativo del núcleo del palacio hacia el borgo de-
gli Albizi donde el español desarrollaría sus fun-
ciones de representación como importante expo-
nente de la corte y de la orden de Santo Stefano 
en Florencia. Está presidida por una monumen-
tal chimenea escultórica, cuyo diseño por parte 
de Bartolomeo Ammannati se atesta por el bo-
ceto para su ejecución por parte de Alfonso Pari-
gi, colaborador del arquitecto en tantos otros pro-
yectos y encargado de la construcción del pala-
cio, conservado en el taccuino familiar8. Junto a 

de Montalvo se observa también en el celo que 
demostró en el suministro del legname para “el 
palcho della sala” (fig. 4). La fachada del palacio, 
que despliega un clamoroso manifiesto cortesa-
no, fue sufragada por la tesorería ducal al igual 
que otras obras públicas de importancia para la 
propaganda medícea, y del mismo modo el re-
presentativo y monumental soffitto ligneo de la 
sala principal del palacio Ramírez de Montalvo, 
construido con “legni grossi” queridos por el pro-
pio duque y sufragado por la Opera del Duomo, 
vendría a testimoniar el auge, la prosperidad y la 
representatividad social de los cortesanos como 
nueva y leal clase dirigente.
Volviendo a la sala, también en los palacios Gri-
foni y Giugni Ammannati proyectó análogos am-

pagina 63
Fig. 1 Fachada del palacio Ramírez de Montalvo 
de Florencia (fotografía I. Bazzecchi, 1970, fototeca 
Kunsthistorisches Institut in Florenz).

Fig. 2 Esquema cenital del soffitto ligneo de la sala de 
planta noble del palacio Ramírez de Montalvo (restitución 
gráfica C. Plaza).
Fig. 3 Esquema de sección estructural del palacio Ramírez 
de Montalvo paralela a la fachada sobre el levantamiento 
de R.-E. Mazzanti y T. Del Lungo (da Raccolta delle 
migliori fabbriche antiche e moderne di Firenze, Firenze 
1876; restitución gráfica C. Plaza).
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Fig. 4 Vista actual del techo lignario de la sala de planta 
noble del palacio Ramírez de Montalvo (fotografía C. 
Plaza).
Fig. 5 G. Vasari, B. Ammannati, Estudio para la fachada 
del palacio Ramírez de Montalvo, 1566-1567(Firenze, 
Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, 958 Orn recto).
Fig. 6 Vista actual del blasón Ramírez de Montalvo-
Guijosa en madera policromada del casetón central del 
techo lignario (fotografía C. Plaza).
Fig. 7 “Nota dei legnami che bisogniano […] per la casa 
del sr. Montalvo”, 1567 (Archivio di Stato di Firenze, 
Ramírez de Montalvo, Famiglia, leg. 1, f. 1).

la chimenea y las proporciones de la propia sa-
la el elemento que cualifica el espacio y dota de 
una mayor representatividad es el soffitto ligneo.
El único dibujo conocido relacionado con el 
proyecto, el GDSU 958 Orn., muestra una es-
trecha colaboración entre Ammannati y Vasari 
en la obra del palacio, quienes trabajan, en mo-
mentos diferentes, sobre el mismo folio (fig. 5). 
Esa colaboración podría haberse extendido al so-
ffitto de la sala principal de planta noble del pa-
lacio del mayordomo mayor y persona de con-
fianza de Cosimo I, en un momento en el que 
los dos protagonistas de la política arquitectónica 
cosimiana estaban involucrados también en las 
más importantes obras ducales como la reforma 
de Palazzo Vecchio, la Fabbrica dei Tredici Ma-
gistrati o la nueva reggia de palacio Pitti.
Las 6 vigas indicadas en el documento confor-
man el entramado portante que estructura un ca-
setonado monumental. La geometría rectangu-
lar de la sala define casetones cuadrados en los 
extremos Norte y Sur y rectangulares en la ban-
da central (fig. 2). Cada uno alberga a su vez pa-

neles lignarios con marcos de diferentes geome-
trías: hexágonos, cuadrados girados y rectángulos 
con terminación semicircular que aparecen hoy 
despojados de una más que probable decoración 
original de tablas policromadas como su modelo 
directo, el soffitto ligneo monumental del Salone 
dei Cinquecento, cuya conclusión bajo la direc-
ción de Giorgio Vasari antecede de pocos años la 
del techo del palacio de Antonio. La estrecha re-
lación de Vasari con Antonio, a quien el aretino 
define “tanto a me amicissimo e dolce domestico 
amico” y realizó para él tanto el diseño del apara-
to figurativo de la fachada como varias obras pic-
tóricas9, permite realizar la hipótesis de que An-
tonio le involucrase en un aparato decorativo pa-
ra el monumental techo casetonado de su nuevo 
palacio al igual que hiciese para la fachada. No 
sería el primer techo lignario que Vasari decoró 
en un palacio urbano, ya que él mismo mencio-
na en la Vida de Michele Sanmicheli que pintó 
nueve cuadros al óleo “per uno palco d’una mag-
nifica camera” durante su estancia véneta10.
En el casetón central se conserva, en cambio, 

9 Mencionadas en: G. Vasari, Le vite de più eccellenti archite-
tti, pittori et sculori italiani, Firenze, Giunti, 1568, parte III, 
vol. VI, p. 406; Id., Il libro delle Ricordanze di Giorgio Vasari, a 
cura di A. Del Vita, Arezzo 1929, pp. 91, 104; Id., Inventario e 
regesto dei manoscritti dell’archivio Vasariano, a cura di A. Del 
Vita, Roma 1938, p. 120.
10 Vasari, Le vite... cit., V, p. 370.
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el blasón familiar en madera policromada que 
representa los emblemas Ramírez de Montal-
vo-Guijosa bajo la corona granducal que simboli-
za la consolidación del linaje de Antonio en la so-
ciedad florentina para los siglos sucesivos (fig. 6).
La sala principal de la planta noble es un eje fun-
damental del proyecto arquitectónico de Am-
mannati. También tiene importancia para el pro-
yecto áulico del cortesano español y para su pro-
tector, el duque Cosimo I, en su estrategia de os-
tentar la posición social de sus más leales colabo-
radores. La centralidad en el proyecto del palacio 
se refleja también en la composición de la facha-
da, la estructura, la visión urbana y sobre todo la 
cualificación interior que se confía, junto con la 
espaciosidad y la chimenea monumental, funda-
mentalmente al soffitto ligneo. A su vez, el propio 
diseño del techo monumental ensalza el linaje 
del comitente, refleja su posición social y, tenien-
do como modelo técnico y figurativo el vasariano 
techo del Salone dei Cinquecento, su alineación 
política que también se traduce en el gusto por 
las creaciones de los artistas y arquitectos de corte.
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Filippo Neri (1515-1595) si trasferì a Roma da 
Firenze all’indomani dell’elezione di papa Pao-
lo III (1532-1549) Farnese, pugnace promotore 
del Concilio di Trento (1545-1563), che riformò 
la chiesa cattolica. Il religioso fiorentino svilup-
pò nella Città Santa uno straordinario impegno 
pastorale che, rivolto a tutte le categorie sociali 
e anagrafiche, si distinse per l’allegra bonomia e 
per le audaci innovazioni cultuali. Si deve a Fi-
lippo la Visita alle Sette Chiese: il pio itinerario 
che, partendo dal sagrato dell’oratorio di San Gi-
rolamo della Carità, dove egli risiedette a lungo, 
si concludeva a Santa Maria Maggiore e ravviva-
va i pellegrinaggi medievali ai luoghi dei martiri, 
rivisitati come scampagnate integrate da una fru-
gale e festosa refezione nei giardini di villa Mat-
tei. Anche il rito dell’Oratorio fu rinnovato da Fi-
lippo Neri, che ne fece l’incontro periodico di 
fedeli, che leggevano passi biblici e vite di santi, 
ascoltavano un sermone e accompagnavano con 
musica le orazioni, concluse dal canto delle Lau-
di mariane1. Alla morte del Neri, l’oratorio musi-
cale può ritenersi un genere rituale ormai fissato.
Quando Filippo non poteva partecipare ai ri-
ti comunitari, veniva esposta una sua sagoma li-
gnea a colori, che sostituiva la sua presenza2 (fig. 
1). Questa consuetudine riporta in primo piano 
la sostanziale ambiguità dell’immagine, della 
quale Carlo Ginzburg afferma “è al tempo stesso 
presenza e surrogato di qualcosa che non c’è”3. 
L’ambiguità delle figurazioni è radicata nella co-
scienza profonda della cultura occidentale e di-

spiega un campo di indagine affascinante quan-
to sterminato, che non affronteremo, se non per 
fulminei cenni.
Il primo e il secondo comandamento del De-
calogo giudaico-cristiano associano in termini 
stringenti l’immagine di Dio al suo nome e in-
terdicono l’uso di entrambi. Agli albori del Cri-
stianesimo l’interdizione delle immagini, e so-
prattutto del loro uso come strumento di culto e 
di catechesi, produsse un’ostilità, che degenerò 
talvolta in vera e propria iconoclastia. Dietro ta-
le ostilità preme la condanna (e la deliberata ri-
mozione) della cultura pagana, le cui pervasive 
espressioni iconografiche erano corredate da co-
rollari cultuali. Alla fine, nelle comunità cattoli-
che, la diffusione e la famigliarità con le imma-
gini ebbero ragione di ogni interdetto4. Il rito cat-
tolico si distinse anche per l’irresistibile affluen-
za iconografica. Le raffigurazioni, metaforiche e 
allusive, come la croce a quattro braccia, il pe-
sce, il pellicano, l’agnello, il pavone, la vite, ve-
late forme del Cristo e della sua Novella, diven-
nero immediatamente eloquenti, non meno del-
le rappresentazioni mimetiche e narrative. L’ef-
ficacia pedagogica di queste ultime rispondeva 
al postulato che le immagini sono più eloquenti 
delle parole e agevolano l’insegnamento del Cri-
sto. Oltre alla figura didascalica, il culto cattolico 
ammette l’immagine destinata alla venerazione. 
Ottavia Niccoli osserva il perdurare, nell’età mo-
derna, di un senso del sacro che “vedeva un rap-
porto emotivo e personale fra il fedele e quella 

Soffitti figurati nelle chiese di Roma

Claudia Conforti

The late-renaissance and baroque churches of Rome frequently show coffered wooden ceilings with relief figures of saints. The essay 
focuses on those plastic figurations, linking them with both the outcomes of the Council of Trent concerning the catechistic use of images 
and the new religiosity propagated by the Counter-Reformation. Among those ceilings the essay investigates the one at San Lorenzo in 
Damaso (1587), dismantled in the nineteenth century, which depicts in bas-relief the glory of the Martyr and some episodes of his life. 

Before the ceiling of San Lorenzo, this type of figuration was limited to symbolic, iconic and laconic elements, eloquent but not dramatic, 
as in the magnificent ceilings of San Giovanni in Laterano and, in part, of the Ara Coeli, both executed by the famous French lignarius 

Flaminio Boulanger.

che potremo definire la popolazione celeste: le 
tre persone della Trinità, la Vergine, i santi, gli 
angeli”5. Tutte queste entità sono richiamate dal 
calendario e dalle sue feste, oltre che dalla predi-
cazione, e plasmano l’esperienza quotidiana de-
gli individui. La produzione delle immagini sa-
cre fu una “ricchezza che nell’Italia del Rinasci-
mento era il frutto di una pietà intensa e molte-
plicemente diretta e, insieme, il suo alimento”6. 
Ad esse non raramente si attribuì la presenza tan-
gibile del sacro, che ne fece soggetti di miracoli e 
di prodigi7. Poiché le immagini, nel culto catto-
lico, possono assurgere a individualità carismati-
che, partecipi della natura del modello che rap-
presentano e dei suoi poteri miracolosi. Alle fi-
gure prodotte dall’uomo si affianca una folla di 
immagini, soprattutto mariane, acheropite, cioè 
dipinte da mano non umana oppure dalla viva 
mano di san Luca evangelista, come la veneratis-
sima Vergine Salus Populi Romani di Santa Ma-
ria Maggiore.
La produzione di immagini mette in campo ma-
teriali diversi: preziosi, come l’oro, l’argento e le 
pietre; comuni, quali canapa, colle animali, pig-
menti organici e minerali, legno, argilla, carta-
pesta, stoppa, gesso, tessuto, cordami etc. I simu-
lacri sacri nelle regioni dell’Italia cattolica decli-
nano anche la varietà dei tipi: attingono a tutte le 
dimensioni, dal molto piccolo al ciclopico; si im-
primono sui muri, vegliano sulle porte urbiche 
e si addensano sulle pareti delle chiese e degli 
oratori di contrade urbane e rurali. Vengono infi-
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ne affisse anche sui soffitti lignei, dove intaccano 
la geometria dell’impalcato. In questo caso rara-
mente a Roma si tratta di immagini dipinte, co-
me quelle che decorano le tavolette, i coprigiun-
ti e le travi di bordo dei soffitti fin dal Medioevo, 
in varie regioni d’Italia e d’Europa: dalla Sicilia 
al Friuli, al Piemonte, dalla Francia alla peniso-
la Iberica. Le immagini di cui parleremo sono ri-
tratti statuari di divinità, dai tratti incisivamente 
caratterizzati e dai cromatismi timbrici: ricono-
scibili anche da lontano, esse ricalcano e divul-
gano l’iconografia protocollare dei santi8.

I santi in cielo
Nel 1587 la festa di san Lorenzo cadeva di lu-
nedì. La domenica di vigilia nella basilica ro-

mana di San Lorenzo in Damaso le celebrazio-
ni si aprirono con lo scoprimento di un sontuo-
so soffitto in legno, commissionato da Alessan-
dro Farnese (1520-1589), il ‘Gran Cardinale’, ar-
bitro delle arti a Roma nel XVI secolo9. Dal 1535 
in qualità di vicecancelliere, il Farnese risiede-
va a palazzo Riario, dal 1521 sede della Cancel-
leria. L’edificio quattrocentesco, tra i più impo-
nenti della città, include la basilica di San Lo-
renzo in Damaso, di cui il vicecancelliere è tito-
lare. Il nuovo soffitto fu oggetto di stupefatta am-
mirazione, come testimonia la lettera al Farnese 
di un membro del Capitolo della basilica: “Inve-
ro la chiesa per il soffitto pare un’altra. Dà terrore 
a chi v’entra. Tutta piena di maestà e splendore, 
come conviene al tempio di Dio, oltre che è al 

*Desidero ringraziare Maria Grazia D’Amelio e Lorenzo Gri-
eco per il generoso aiuto prestato nella stesura di questo stu-
dio.

1 La musica e il canto nell’oratorio integrano predicazione e 
preghiera; il termine Oratorio compare per la prima volta in 
un documento del 1574 e poi nel 1575 nella bolla Copiosus 
in misericordia di Gregorio XIII che istituì “una congregazio-
ne di preti e di chierici secolari chiamata Oratorio” a cui asse-
gnò la chiesa di Santa Maria in Vallicella: La regola e la fama. 
San Filippo Neri e l’arte, catalogo della mostra (Roma, Museo 
Nazionale di Palazzo Venezia, ottobre-dicembre 1995), Mila-
no 1995, p. 17.
2 La sagoma è ancora oggi conservata nel museo di san Filip-
po Neri annesso alla chiesa di Santa Maria in Vallicella, se-
de storica della Congregazione oratoriana dei Filippini: si ve-
da Villa Mattei nel pellegrinaggio delle Sette Chiese, tra devo-
zione individuale e rappresentazione collettiva, catalogo della 
mostra (Roma, Società Geografica Italiana, 19 giugno-20 lu-
glio 2000), Roma 2000. Per l’Anno Santo del 1575 Etienne 
Duperac incise a bulino l’immagine delle Sette Chiese, stam-
pata da Antoine Lafréry: S. Barchiesi, Le Sette Chiese, in La 
regola e la fama... cit., pp. 479-480, scheda 33.
3 C. Ginzburg, Occhiacci di Legno. Nove riflessioni sulla di-
stanza, Torino 1998, pp.11-12 e cap. 3.
4 Con il settimo concilio ecumenico, il Nicea II (787) venne 
riconosciuta la liceità delle immagini sacre e il conseguente 
culto di ciò che esse rappresentano. Si veda J. Wirth, Il culto 
delle immagini, in Arti e storia nel medioevo, a cura di E. Ca-
stelnuovo, G. Sergi, III (Del vedere: pubblici, forme e funzio-
ni), Torino 2004, pp. 3-47.
5 O. Niccoli, La vita religiosa nell’Italia moderna. Secoli 
XV-XVIII, Roma 2017, soprattutto pp. 23-36.
6 Ivi, p. 24.
7 Si veda il classico H. Beltig, Bild und Kult. Eine Geschichte 
des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, München 1990, trad. it. 
Il culto delle immagini. Storia dell’icona dall’età imperiale al 
tardo Medioevo, Roma 2001.
8 Si deve all’oratoriano cardinale Cesare Baronio l’avvio degli 
studi sull’antichità cristiana, confluiti nei dodici volumi degli 
Annales Ecclesiastici (1588-1607) e nella revisione del Mar-
tyrologium romanum (1586), un elenco di martiri ordinati se-
condo il nuovo calendario gregoriano e con le vicende sto-
riche del loro sacrificio. I frequenti ritrovamenti a Roma di 
spoglie di martiri, che cadenzano i decenni postridentini, im-
primono alla quotidianità cristiana un’impronta accentuata-
mente romana. Nel frattempo, l’oratoriano Antonio Gallo-
nio, seguace e biografo di Filippo Neri, scrive numerose vite 
di martiri e il Trattato degli instrumenti di martirio e delle varie 
maniere di martoriare usate da’ gentili contro christiani (1591). 
Un altro oratoriano, Antonio Bosio, esplora le catacombe ro-
mane, scoprendo un mondo ipogeo di inesauribile potenza 
spirituale, di cui darà conto nello scritto Roma sotterranea, 
pubblicato postumo.

pagina 69
Fig. 1 Sagoma di san Filippo Neri conservata nel museo 
annesso alla chiesa di Santa Maria in Vallicella, Roma 
(foto L. Grieco).
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vità lascio”13. L’osservazione rimanda alla centra-
lità cultuale che nella Riforma cattolica assunse-
ro la musica e il canto.
Cosa era tanto straordinario nel soffitto di San 
Lorenzo da stupire i romani? Le pagine che se-
guono tentano di fornire una risposta a questo in-
terrogativo.
A Roma i palchi con lacunari all’antica, rutilan-
ti di oro, porpora e turchino, sono in uso almeno 
dal Quattrocento, da quando legnaioli fiorenti-
ni occultarono le incavallature delle basiliche di 
San Marco (1465-1467) e di Santa Maria Mag-
giore (1493-1499) con cassettonati di legno, mo-
dellati sugli esempi imperiali14. A quei primi ma-
nufatti seguirono innumerevoli palchi in chiese, 
anche extraurbane, insigni per devozione, pote-

doppio del solito più frequente”10. Il termine ‘ter-
rore’ trasmette l’impressione vivida suscitata dal 
palco. Benché avvezzi a portentosi manufatti, i 
romani restarono colpiti dalla “vaghezza dell’o-
pera”, resa ancora più sorprendente dalla rapida 
esecuzione11. Un anno fu sufficiente al legnaiolo 
Marco da Cremona, alla cui perizia sono ricon-
dotti numerosi soffitti dei palazzi Farnese a Ro-
ma e a Caprarola12. Un’esecuzione celere quel-
la di San Lorenzo se paragonata, per esempio, al 
soffitto di Santa Maria in Aracoeli, suo stringen-
te modello, che richiese tre anni di lavori (da feb-
braio 1572 a marzo 1575). Tra le ragioni dell’en-
tusiasmo popolare per il palco emerge l’efficien-
za acustica: “La musica risuona molto meglio, 
più sana e fa mille altri buoni effetti che per bre-

Fig. 2 L’arcangelo Michele nel soffitto della sala di Teseo, 
Castel S. Angelo, Roma (foto L. Grieco). 
Fig. 3 Giuseppe Valeriani, Veduta di San Lorenzo in 
Damaso, ca. 1740 (Roma, Museo di Roma).

9 Lettera del 13 agosto 1587 di Attilio Malegnani a Guglielmo 
Gonzaga, duca di Mantova: “La vigilia di San Lorenzo fu sco-
perto il nuovo et belissimo soffittato, tutto adorato, fatto dal si-
gnor cardinale Farnese, in San Lorenzo e Damaso, che dico-
no costarli XV mila scudi 15000 scudi d’oro”, in Archivio di 
Stato di Mantova, AG, b. 947, f. I2, cc. 486- 489 (C), in ban-
chedatigonzaga.centropalazzote.it, Archivio della Corrispon-
denza Gonzaga 1563-1630, Scheda 8889, Serie di corrispon-
denza: Roma; trascritta anche da B. Furlotti, Le collezioni 
Gonzaga: il carteggio tra Roma e Mantova (1587-1612), Ci-
nisello Balsamo 2003, p. 149, n. 44. Alessandro Farnese è ni-
pote di Paolo III ed è chiamato ‘il Gran Cardinale’: si veda C. 
Robertson, ‘Il Gran Cardinale’ Alessandro Farnese, Patron of 
the Arts, New Haven-London 1992.
10 Lettera di don Vincenzo Lodetto del 28 ottobre 1587 in Ar-
chivio di Stato di Parma, Racc. mss., b.86, in Robertson, ‘Il 
Gran Cardinale’ Alessandro Farnese... cit., p. 313, doc. 131.
11 “ma anco che in si poco tempo fusse de tutto punto com-
pita”, ibidem.
12 Il 20 agosto 1586 il cardinal Alessandro raccomanda al suo 
agente Giulio Folco (o Folchi) bolognese, di sollecitare “la fa-
brica del soffitto di San Lorenzo in Damaso, parlandone con 
gli allievi di Maestro Marco falegniame, che ci serviva in ca-
sa”, ivi, p. 312, doc. 126. L’uso dell’imperfetto e l’invito a par-
lare con gli allievi di Marco suggerisce che il fedele legnaio-
lo sia nel frattempo morto. Il raffinato ebanista al servizio dei 
Farnese fu dimenticato a causa di un’errata interpretazione di 
una lettera da parte di L.W. Partridge, The Sala d’Ercole in 
the villa Farnese at Caprarola, Part I, “The Art Bulletin”, 53, 
1971, 4, pp. 467-486, che ne ha mutato il nome in Marco da 
Caprarola. L’artigiano, che ricorre nei documenti di palazzo 
Farnese, per cui si rimanda allo scritto di M.G. D’Amelio in 
questo volume, si chiama Marco da Cremona.
13 Robertson, ‘Il Gran Cardinale’ Alessandro Farnese... cit., 
p. 313, doc. 131; Vincenzo Scamozzi nel trattato sottolinea 
la funzionalità acustica dei soffitti lignei: V. Scamozzi, L’idea 
della Architettura Universale di Vincenzo Scamozzi architetto 
Veneto, divisa in X libri, Venezia 1615, p. 157 (parte II, libro 
VI, cap. XXIV). La formazione cremonese del legnaiolo Mar-
co non fu certamente irrilevante nell’efficienza acustica del 
palco, dato che proprio a Cremona si sviluppò, a partire dal 
Cinquecento, l’arte della liuteria.
14 Sulla genealogia antica dei soffitti lignei si veda Scamozzi, 
L’idea della Architettura Universale... cit., p. 156 (parte II, li-
bro VI, cap. XXIV). Per il soffitto di San Marco si rimanda allo 
scritto di Sara Bova in questo volume. Il soffitto di Santa Maria 
Maggiore si deve a Giuliano da Sangallo e al fratello Antonio 
il Vecchio; i tori attengono all’araldica Borgia dei committenti 
Callisto III e Alessandro VI; i documenti in P.J. Jacks, Alexan-
der VI’s ceiling for Santa Maria Maggiore in Rome, “Römis-
ches Jahrbuch für Kunstgeschichte”, 22, 1985, pp. 63-82.
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Fig. 4 Soffitto della chiesa della Madonna della Quercia 
di Antonio da Sangallo il Giovane e mastro Cristoforo 
Veneziano, Viterbo (foto L. Grieco).

re e tradizione15. Tra esse la potentissima abbazia 
di Santa Maria a Farfa, il cui soffitto di ottantuno 
lacunari, fu commissionato (1484) dal cardinale 
commendatario Giovanni Battista Orsini (1483-
1503), rammemorato nell’epigrafe sopra l’alta-
re16. A Roma fiorirono i raffinati soffitti di Santo 
Spirito in Sassia (1537-1545), di Antonio da San-
gallo il Giovane (1484-1546) su incarico di Pao-
lo III; di San Giovanni in Laterano (1562-1567) 
e dell’Aracoeli (1572-1575), realizzati entrambi 
da Flaminio Boulanger, e molti altri17. Per tace-
re degli innumerevoli cassettonati negli apparta-
menti Vaticani, in Castel Sant’Angelo, in palaz-
zo Venezia, nella demolita (1896) torre-palazzo 
di Paolo III all’Aracoeli; nel palazzo dei Conser-
vatori in Campidoglio, oltre che nelle residenze 

cardinalizie, magnatizie e di semplici funziona-
ri e artigiani di successo18. Lo provano il palazzet-
to (1517) del giurista Melchiorre Baldassini, di 
Antonio il Giovane; quello (1523) dell’abbrevia-
tore apostolico bretone Thomas Le Roy; la casa 
(1538) detta ‘dei Pupazzi’ dalle figure in rilievo 
su via dei Banchi Vecchi, dell’orefice milanese 
Giovan Pietro Crivelli (1463-1552), che esibisce 
nel soffitto del salone un solenne scudo papale19.
Dalla seconda metà del Cinquecento nei soffitti 
delle chiese la geometria cede il campo alla figu-
razione plastica, integrata dalla policromia pitto-
rica. L’innovazione, che ha rapsodici precedenti, 
tra i quali la sala di Teseo in Castel Sant’Angelo 
(1545), al centro del cui soffitto un astroide incor-
nicia il volo dell’arcangelo Michele20 (fig. 2), è in-

15 I soffitti a cassettoni a Roma nel Cinquecento sono tanto 
usuali che Carlo Borromeo scrive “Laqueata tecta in ecclesi-
is construi, cum Basilicarum quarundam Romanorum usus 
docet, tum misterii significatio suadet”, in C. Borromeo, In-
structionum Fabricae et supellectilis ecclesiasticae, Milano 
1577 (libro II, cap. V, De Tecto): “La suggestione mistica ci 
spinge a costruire coperture a lacunari nelle chiese, come in-
segna la tradizione delle Basiliche Romane”.
16 Laconiche informazioni sul soffitto della navata centrale di 
Santa Maria di Farfa in M. Ficari, Farfa nel Quattrocento: la 
commenda degli Orsini e l’apporto teutonico, in Spazi della 
Preghiera, Spazi della Bellezza. Il complesso Abbaziale di San-
ta Maria di Farfa, a cura di I. Del Frate, Roma 2015, pp. 121-
133: 122-123.
17 A San Giovanni in Laterano, nel palco della navata centra-
le, affiancano Flaminio Boulanger, Vico di Raffaele di Lazza-
ro, Matteo Bartolini da Castello et altri; gli ornati sono di Da-
niele da Volterra (il palco è restaurato nel 1788 da G.B. Cec-
carelli con stemma Pio VI Braschi); Santa Maria in Araco-
eli (1571-1575) il cielo della navata, in abete con intagli in 
albuccio e tiglio, si deve al Boulanger con Gerolamo Sicio-
lante, detto il Sermoneta e Cesare Trapassi per i sussidi pit-
torici e le dorature: vedi P. Anderson, Marcantonio Colon-
na and the Victory at Lepanto: the Framing of a Public Spa-
ce at Santa Maria in Aracoeli, in Perspectives on Public Spa-
ce in Rome from the Antiquity to the Present Day, edited by G. 
Smith, J. Gadeyne, Farnham 2013, pp. 131-155. Su Boulan-
ger si veda: A. Bertolotti, Artisti francesi in Roma nei secoli 
XV, XVI, XVII. Ricerche e studi negli Archivi romani, Manto-
va 1886, pp. 62-64; A. Petaccia, Flaminio Boulanger “Gallo 
de Urbe” a L’Aquila nel 1584: una prima ricognizione sull’arte 
del legno per la modernizzazione di L’Aquila a fine Cinquecen-
to, “Studi Medievali e Moderni”, 15, 2011, 1-2, pp. 85-100; G. 
Simone, Artefici e committenti, in Giovan Giuseppe Alfie-
ri, Istoria sacra delle cose più notabili della città dell’Aquila, 
a cura di G. Simone, L’Aquila 2012, pp. 335-337, che ne fis-
sa la morte al 1584.
18 Sui soffitti nei palazzi vaticani si veda in questo stesso volu-
me lo scritto di Valentina Balzarotti. Sulla fortuna romana dei 
soffitti si sofferma l’introduzione dell’esemplare studio di M. 
Raymond, Les plafonds de bois peints à Rome au XVIe siècle: 
le cas du palazzo del Vaso (Colonna) à Santi Apostoli, Mém-
oire de Maîtrise ès arts en histoire de l’art, Université de Mon-
tréal, Mai 2017.
19 Il palazzetto, conosciuto come ‘casa dei Pupazzi’ per le fi-
gure di stucco in rilievo che decorano la facciata, fu costrui-
to intorno al 1538 da un architetto rimasto ignoto, in via dei 
Banchi Vecchi, vedi: D. Gnoli, La casa dell’orefice Giampie-
tro Crivelli in Roma, “Archivio Storico dell’Arte”, IV, 1891, 
pp. 236-241; H.A. Chlepa, La casa Crivelli in via dei Banchi 
Vecchi a Roma, “Palladio”, n.s. I, 1988, 2, pp. 85-98: si tratta 
di uno dei rari casi di scudo papale in un soffitto di palazzo.
20 Negli appartamenti papali della fortezza capitolina sono 
numerosi i soffitti a lacunari, soprattutto risalenti ai lavori di 
Paolo III, si veda: A. Haase, Stanza di Amore e Psiche e stan-
za di Perseo: i due soffitti lignei, “Archivum Arcis”, I, 1987, 
pp. 17-49; B. Contardi, I superstiti soffitti farnesiani di Ca-
stel Sant’Angelo, ivi, pp. 50-57; G. Colalucci, Il restauro dei 
soffitti della Stanza di Perseo e della stanza di Amore e Psiche, 
ivi, pp. 58-69.
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Fig. 5 Il capo mozzato di san Giovanni Battista nel 
soffitto della chiesa dell’arciconfraternita di San Giovanni 
Decollato, Roma (foto S. Castellani). Per concessione 
Arciconfraternita di San Giovanni Decollato.

coraggiata dalle Tesi che nella venticinquesima e 
conclusiva sessione (1563) del Concilio di Trento, 
riformularono il ruolo pastorale dei vescovi e dei 
cardinali e disciplinarono l’uso delle immagini21.
A Roma simulacri di santi, in risentito rilievo, si 
diffondono al centro dei soffitti nelle chiese re-
staurate dai cardinali titolari, a ciò vigorosamen-
te esortati da Pio IV (1560-1565) Medici Mari-
gnano, il papa che concluse il Concilio. Tra i de-
stinatari dell’esortazione papale si distingueran-
no per solerzia e prodigalità i cardinali Alessan-
dro e Ranuccio Farnese, Carlo Borromeo, Giro-
lamo Rusticucci, Ferdinando dei Medici, Tad-
deo Gaddi, Henrique de Portugal, futuro re del 
Portogallo, Marco Sittico Altemps, Federico Ge-
sualdo, Paolo Emilio Sfondrati e molti altri. La 
cura del corpo edilizio della chiesa traduce in 
evidenza simbolica la sollecitudine pastorale che 
deve caratterizzare l’impegno dei cardinali. De-
cine di chiese in abbandono in città e nel subur-
bio rinascono impreziosite da cicli pittorici, da 
sculture e da arredi rituali: balaustre, confessio-
nali, inginocchiatoi, leggii, amboni, tabernacoli 
monumentali e soffitti lignei, di frequente ravvi-
vati da grandi figure in rilievo.
Tra essi si distinse per magnificenza San Loren-
zo in Damaso. Il cardinale titolare, lo splendido 
Alessandro Farnese, enfatizzò la nuova centralità 
dell’Adorazione Eucarestica, trionfalmente in-
trodotta nel culto dal Concilio di Trento, monu-
mentalizzando l’altare maggiore e il tabernaco-
lo, vegliati da una gigantesca pala commissiona-
ta a Federico Zuccari (1567-1568); ricoprì le fa-

sce murarie superiori con affreschi e nobilitò la 
navata con il magnifico soffitto, che strabiliò i ro-
mani e che ha suggerito queste riflessioni22.
Conosciamo il soffitto, da tempo smantellato 
(1807), da un dipinto settecentesco di Giusep-
pe Valeriani (?-1762) e da alcune descrizioni23 
(fig. 3). Sappiamo che non era a lacunari quadra-
ti, come i soffitti quattrocenteschi, la cui geome-
tria, esatta e misurabile, era ancella della prospet-
tiva. A San Lorenzo le cornici lignee, gagliarda-
mente aggettanti, profilavano quadrati, rettan-
goli, cerchi ed esagoni abilmente combinati, il 
fondo dei quali era modellato da rilievi dorati su 
campo turchino (essendo l’oro e il turchino la di-
visa cromatica dei Farnese). Alle estremità oppo-
ste, sopra l’ingresso e la cappella maggiore, due 
scudi gigliati del cardinale spiccavano al centro di 
grandi scomparti cruciformi. Negli angoli, quat-
tro lacunari quadrati esibivano le epigrafi d’oro 
celebrative del committente e del martire24. Un 
terzo scomparto cruciforme, al centro del soffitto, 
incorniciava san Lorenzo in Gloria. Intorno quat-
tro cassettoni illustravano episodi topici della vita 
del santo: La distribuzione dei tesori della chiesa; 
La restituzione della vista a un cieco; Il battesimo 
di Ippolito e Il martirio sulla graticola25.
Le scene, scolpite con generoso rilievo, si dispie-
gavano dunque circolarmente e non linearmen-
te26. Se la collocazione aerea e la sequenza non 
lineare potenziavano l’efficacia emotiva del rac-
conto, esse spezzavano la coniugazione prospet-
tica tra spazio e sguardo, minando il principio di 
verosimiglianza, che è il fondamento della rap-

21 “Omnis superstitio in imaginum sacro usu tollatur; omnis 
turpis quaestus eliminetur, omnis denique lascivia vitetur, ita 
ut procaci venustate imagines nec pingantur nec ornentur 
[…] Postremo tanta circa haec diligentia et cura ab Episcopis 
adhibeatur, ut nihil inordinatum, aut praepostere aut tumul-
tuarie accommodatum, nihil prophanum, nihilque inhone-
stum appareat, cum domum Dei deceat sanctitudo”. Conci-
lium Tridentinum., sess. XXV, Laurentius Surius, Concilia om-
nia tum generalia tum provincialia, 4 volumi, Coloniae 1567, 
IV, p. 983. Sulla questione delle immagini nella chiesa postri-
dentina si rimanda a G. Paleotti, Discorso intorno alle imagi-
ni sacre e profane Diviso in cinque libri, dove si scuoprono varii 
abusi loro e si dichiara il vero modo che cristianamente si dove-
ria osservare nel porle nelle chiese, nelle case et in ogni altro luo-
go. Raccolto e posto insieme ad utile delle anime per commis-
sione di monsignore illustrissimo e reverendissimo card. Paleotti 
vescovo di Bologna. Al popolo della città e diocese sua, Bologna 
1582, www.memofonte.it/home/files/pdf/scritti_paleotti.pdf.
22 Durante l’occupazione napoleonica gli affreschi e il prezio-
so soffitto furono distrutti; i restauri del 1807, condotti Giu-
seppe Valadier, sostituirono il soffitto con una volta a camera 
a canne. Nel 1868 il soffitto minaccia rovina; papa Pio IX Ma-
stai Ferretti incarica Virgilio Vespignani di un soffitto ligneo a 
lacunari a scacchiera, con specchiature a motivi fitomorfi e il 
campo centrale con lo stemma pontificio, che sarà ultimato 
nel 1877. Bruciato nel 1939, di esso resta un frammento con-
servato in sacrestia, che dettò il modulo metrico del nuovo sof-
fitto, con lacunari semplificati, e lo stemma di Pio XII Pacelli, 
regnante al tempo.
23 Il dipinto di Giuseppe Valeriani del 1738 è conservato al 
Museo di Roma, pubblicato da A. Schiavo, Il palazzo della 
Cancelleria, Roma 1963, Tav. XII che lo assegna ad Antonio 
Joli, e correttamente attribuito da Robertson, ‘Il Gran Cardi-
nale’ Alessandro Farnese... cit., tav. 149.
24 “ALEX FARNESIUS CARD. VICECANC. DEO ET S. 
MARTYRI LAURENTIO DICAVIT”.
25 “[...] ornato con compartimento di basso rilievo, messi a oro 
in campo turchino. nel mezzo di esso soffitto in un quadro 
grande la figura di s. lorenzo. in altri quattro quadri intorno 
all’armi sono intagliate quattro storie dell’istesso santo marti-
re; quando dispensa li tesori della chiesa, quando illumina un 
cieco, il battesimo d’ipolito, e il tormento del santo nella gra-
ticola coll’assistenza dell’angelo”, in Archivio Segreto Vatica-
no, Miscellanea, armadio VII, n. 28, cc. 256-257 in Schiavo, 
Il palazzo della Cancelleria... cit., p. 94, n. 1. Carlo Falcia-
ni, che ringrazio, mi ha segnalato un disegno per il soffitto di 
San Lorenzo, in collezione privata britannica, riferito a Fede-
rico Zuccari, dove il soffitto, che ricalca il disegno della sala 
del Torrione a Caprarola, è dipinto a scorci prospettici con la 
Gloria del santo al centro e le quattro scene di cui sopra. Sul-
la scorta di questo precedente è plausibile che il primo proget-
to di soffitto ligneo risalga agli anni Sessanta, quando il pitto-
re dipinge la pala dell’altare maggiore di San Lorenzo (1563).
26 Lo schema iconografico ad aureola è lo stesso delle incisio-
ni di Giacomo Lauro o di Matheus Greuter dedicate a san Fi-
lippo Neri, con la figura del santo al centro, aureolato da epi-
sodi della sua vita: O. Melasecchi, Il beato Filippo Neri in 
estasi, e storie della vita, in La regola e la fama… cit., pp. 467-
469, schede 17-18. Tale schema è adottato anche nella propa-
ganda dei pontefici e delle loro opere pubbliche e pie: si veda-
no le incisioni propagandistiche di Gregorio XIII e di Sisto V.
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presentazione rinascimentale. Questo stravolgi-
mento concettuale e percettivo è all’origine del 
“terrore” di cui parla la lettera al Farnese.
La statuaria sul soffitto inoltre provvede a espan-
dere e vaporizzare lo spazio di San Lorenzo: le 
sante icone, quali prodigiose ierofanie, si librano 
in cielo, tra i santi, gli angeli e i martiri, il sangue 
dei quali ha impregnato il suolo di Roma, facen-
done la più sacra tra le città cristiane. Il dramma 
di Lorenzo si replica tra terra e cielo, sul capo dei 
fedeli, indotti a rovesciare la testa, tralasciando il 
capo chino, che propizia la preghiera. La scultu-
ra insegue le orme lievi e pervasive della pittura e 
conquista il cielo.
Immagini sacre e profane, a rilievo e dipinte, non 
sono una novità negli scomparti dei soffitti roma-
ni, ma fino a San Lorenzo esse hanno un carat-
tere frammentario, iconico e laconico, tenden-
zialmente astratto, non realistico né descrittivo. 
Per secoli i palchi a lacunari delle chiese si con-
formano all’originaria mimesi del cielo nottur-
no: la superficie è trapunta di astri e di fiori assi-
milati a stelle, a cui si giustappongono, non sem-
pre con la dovuta parsimonia, stemmi ed emble-
mi dei committenti e talvolta, solo a partire dal 
XVI secolo, le immagini dei santi eponimi. Si ve-
da la Madonna della Quercia, scolpita a mezzo 
busto e dipinta (1520-1521) da tale Mastro Gio-

vanni Cristoforo, pittore veneziano, nel lacunare 
centrale del soffitto del quattrocentesco santua-
rio omonimo presso Viterbo27 (fig. 4). Il monu-
mentale palco di castagno e di pioppo bianco (o 
albuccio), disseminato di rosoni dorati al centro 
dei cassettoni e di farnesiani gigli turchini all’in-
tersezione delle travi, fu commissionato (1518) 
ad Antonio il Giovane28. Composto da tre ran-
ghi di undici scomparti, per complessivi trenta-
tré cassettoni, il cielo affianca alla Vergine del-
la Quercia, il Leone di Viterbo (verso l’ingresso) 
e lo scudo di Paolo III (verso l’altare maggiore), 
che ne finanziò la costosissima doratura. Al cen-
tro del soffitto dell’aula liturgica della Compa-
gnia fiorentina di San Giovanni Decollato di Ro-
ma (1535) campeggia in altorilievo la testa moz-
zata del Battista (fig. 5); i restanti cassettoni so-
no modellati alternativamente dalla croce e dal 
giglio del Comune di Firenze. Assente l’araldi-
ca dei Medici, abitualmente associata a Firen-
ze. L’omissione conclama gli ideali repubblica-
ni (e antimedicei) della Confraternita di artigia-
ni, di cui furono adepti Michelangelo Buonar-
roti (1475-1564) e Giorgio Vasari (1511-1574). 
Hanno un carattere scolasticamente descritti-
vo gli attributi mariani del Rosario nei cassetto-
ni di Santa Maria in Domnica o della Navicella 
(fig. 6), realizzati (1566) dal cardinale Ferdinan-

27 I pagamenti al Maestro veneziano e a suo figlio sono in Ar-
chivio Santa Maria della Quercia (ASMQ), vol. 117, cc. 28-
29, trascritti in G. Ciprini, F. Ciprini, La Madonna della 
Quercia. Una meravigliosa storia di fede, II, Viterbo 2005, pp. 
157-158.
28 Ivi, pp. 156-162. Antonio non progetta il soffitto, ma ne 
prende a cottimo per mille ducati la costruzione, che si im-
pegna a realizzare in tre anni: il manufatto per contratto deve 
ricalcare quello della sala del Concistoro nei palazzi vaticani 
“quello de camera de Papa Leone X… dove se fa el concisto-
rio”. In realtà il palco sarà completato e dorato solo nel 1538, 
come recita l’epigrafe apposta da Paolo III, che ne finanziò la 
doratura e il completamento.
29 Questo intervento del cardinal Ferdinando, sollecitato da 
papa Pio IV Medici, che esortò i cardinali a provvedere al re-
stauro delle chiese loro affidate, fu finanziato dal duca di Fi-
renze Cosimo I dei Medici e ideato con consiglieri fiorenti-
ni e romani: si veda S.B. Butters, “Magnifico non senza ec-
cesso”: riflessioni sul mecenatismo del cardinale Ferdinando de’ 
Medici, in Villa Medici. Il sogno di un cardinale. Collezioni e 
artisti di Ferdinando de’ Medici, catalogo della mostra (Roma, 
Accademia di Francia, 18 novembre 1999 -5 marzo 2000), a 
cura di M. Hochmann, Roma 1999, pp. 22-45, soprattutto pp. 
37-38.
30 La definizione in Bertolotti, Artisti francesi a Roma… 
cit.; Anderson, Marcantonio Colonna and the Victory at Le-
panto... cit., pp. 131-155.
31 Dopo tre giorni di digiuno la Sibilla Tiburtina, interrogata 
da Augusto, avrebbe proferito la frase: “Haec est Ara Primo-
geniti Dei”, da cui il nome della chiesa, secondo il racconto 
dei Mirabilia Urbis Romae del XII secolo: la scena è rappre-
sentata in una lastra del XII secolo collocata nel tempietto di 
Sant’Elena (1833) nel transetto sinistro della basilica.
32 Si veda per esempio la rappresentazione della Sibilla Ti-
burtina, in Discordantiae Sanctorum doctorum Hieronymi et 
Augustini et alia opuscola di Filippo Barberi (Philippus Sicu-
lus), Roma 1481.
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Fig. 6 Dettaglio di due lacunari del soffitto 
di Santa Maria in Domnica, Roma (foto L. 
Grieco).
Fig. 7 La Vergine e il Bambino nel soffitto della 
basilica dell’Aracoeli di Flaminio Boulanger, 
Roma (foto L. Grieco).

do dei Medici (1563-1585) in sostituzione di un 
soffitto ligneo, commissionato dall’avo, cardina-
le Giovanni de’ Medici, poi papa Leone X (1513-
1521)29. Condividono la segmentazione iconica 
della Navicella, ma non l’elementarità iconogra-
fica, i raffinati strumenti liturgici dell’aureo pal-
co di San Giovanni in Laterano e, in apparenza, 
anche gli intagli dorati del già rammentato soffit-
to di Santa Maria in Aracoeli (fig. 7).
Quest’ultimo, finanziato dal Senato cittadino e 
da Pio V Ghislieri (1566-1572) per onorare Mar-
cantonio Colonna, comandante della flotta pon-
tificia, e la vittoria di Lepanto (7 ottobre 1571), fu 
realizzato da Flaminio Boulanger, “sculptor li-
gnorum et architectus gallus”30. Gli opulenti in-
tagli non si limitano all’ingiunzione abbreviata 
di un simbolo, ma intessono una doppia narra-
zione storica, una mitica e remota, l’altra di fla-
grante attualità: il sogno di Augusto, all’origine 
della chiesa, e la vittoria di Lepanto, all’origine 
del soffitto. La Madonna al centro del soffitto ri-
calca l’iconografia della Vergine apparsa in so-
gno a Ottaviano Augusto, evocata dal vaticinio 
della Sibilla Tiburtina. Il sogno, secondo la leg-
genda, visitò l’imperatore nel suo cubiculo, che 
sorgeva proprio dove verrà innalzata la chiesa del 
Popolo Romano31. Maria è a figura intera, con il 
Figlio in braccio: il corpo raggiante è contorna-
to da una ghirlanda di nubi e cherubini; una cor-
nice ovale mistilinea, preziosamente intagliata, 
la racchiude come un colossale medaglione. In-
torno al lacunare cruciforme della Vergine si di-
spongono scomparti con prue, rostri, ancore, el-
mi, scudi, faretre, asce, lance, frecce: trofei guer-
reschi disseminati da mezzelune rovesciate (il 
Turco sconfitto), che celebrano la vittoria cristia-
na di Lepanto32. Le panoplie in chiesa (la guer-
ra irrompe nell’aula sacra!) si giustificano con il 
terrore antico dell’espansionismo ottomano, che 
solo l’intervento diretto della Vergine del Rosa-
rio, invocata da papa Pio V (1566-1572) Ghi-
slieri, poté arginare33. Sono allineati con la Ver-

gine lungo l’asse longitudinale due stemmi del 
Comune e, alle opposte estremità, quello di Pio 
V, che iniziò il soffitto e quello di Gregorio XIII 
(1572-1585) Boncompagni, che lo concluse.
La Vergine del Rosario dell’Aracoeli aderisce a 
un realismo sommario e potentemente didasca-
lico, tipico della statuaria dei soffitti. Esso costi-
tuisce l’efficace interpretazione espressiva del 
dettato tridentino che sancisce la natura storica, 
oggettiva e realistica, non mitica né simbolica, 
degli eventi salvifici enunciati nei Misteri Dolo-
rosi34. In definitiva: la nascita del Cristo, la sua 
predicazione, il suo sacrificio sono eventi storica-

33 Pio V introdusse la festa della Beata Vergine del Rosario il 7 
ottobre, in ringraziamento per la vittoria di Lepanto. Un im-
mediato precedente a Roma di uso decorativo delle panoplie 
in un soffitto a lacunari si trova a palazzo Massimo alle Colon-
ne, nella cosiddetta sala Egizia, dagli affreschi parietali sette-
centeschi, riferiti a Giovanbattista Piranesi.
34 La diffusione di questa statuaria ‘teatrale’ coincide, non cer-
to per caso, con la severa proibizione della chiesa postridenti-
na di ogni festa popolare e dramma sacro, culminata nel di-
vieto del 1575 di Gregorio XIII di spettacoli nei collegi e nei 
seminari: J. von Henneberg, L’oratorio dell’Arciconfraternita 
del Santissimo Crocifisso di San Marcello, Roma 1974, p. 58.
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mente verificatisi. Non sono narrazioni leggen-
darie che velano messaggi simbolici.
Le medesime ragioni sottostanno al linguaggio 
formale delle scene dei Sacri Monti, che fiori-
scono in questo periodo, soprattutto lungo i con-
fini del cattolicesimo. Il realismo teatrale, da 
maschera, di questa statuaria è condiviso anche 
dalle figurette in argilla dipinta dei presepi po-
polari, che proprio nel Cinquecento si diffondo-
no nell’Europa cattolica, dando origine a una 
suggestiva produzione di crinale tra arte e arti-

gianato. Le statue nei cieli delle chiese segnano 
il definitivo trapasso dalla simbolizzazione astro-
nomica degli esordi dei lacunari, alla dimensio-
ne mistica cristiana dei soffitti, dove il mondano, 
richiamato dall’araldica dei committenti, si ac-
quieta all’ombra celeste dei santi.
Per la realizzazione di ogni soffitto ligneo basili-
cale scendono in campo molteplici soggetti: un 
cardinale committente, che predispone un pro-
gramma simbolico e dispone delle risorse; un ar-
chitetto, che disegna le geometrie dei meandri e, 
talvolta, anche le figure dei santi, le quali tutta-
via possono essere ideate anche da un diverso ar-
tista. Come nella chiesa conventuale cistercense 
(poi agostiniana) di Santa Susanna, il cui soffit-
to, scolpito e dipinto, commissionato dal cardi-
nale titolare Girolamo Rusticucci (1570-1603), 
protettore dei cistercensi, fu prefigurato (1596) 
dall’architetto Carlo Maderno (1556-1629) in 
termini aniconici. Durante la realizzazione l’im-
magine in forte rilievo dell’Assunta venne appo-
sta nel lacunare centrale, in luogo dello stemma 
cardinalizio, dislocato invece negli scomparti al-
le estremità35. Nei dipinti e negli ornati di com-
pletamento sono coinvolti, tra gli altri, i pitto-
ri Baldassarre Croce (1558-1628) e Giovanni 
Guerra (1544-1618). A quest’ultimo, eccellente 
disegnatore e architetto, nel 1594 sono pagati la-
vori per le decorazioni del soffitto a lacunari del 
presbiterio della stessa chiesa, al centro del qua-
le si stacca la figura in rilievo di Santa Susanna36. 
Un falegname realizza gli elementi strutturali, 
in abete o larice; un legnaiolo provvede all’ope-
ra di quadro, in quercia o noce, talvolta in albuc-
cio; un ebanista intaglia il tiglio o il bosso per gli 
ornati in rilievo37. Pittori dipingono le campitu-
re e le calligrafiche figurazioni dei campi inter-
medi; doratori stendono la foglia d’oro sui rilie-
vi più pronunciati, così che possano risplendere 
alla luce.
Molti soffitti di questa vivacissima stagione di ar-
te e di devozione sono perduti, arsi in incendi o 

Fig. 8 Soffitto della chiesa di Santa Agnese fuori le mura, 
Roma (foto L. Grieco). 
Fig. 9 Soffitto della chiesa di San Marcello al Corso, 
Roma (foto L. Grieco).

35 Il disegno di Maderno, datato 30 agosto 1596, conservato a 
Stoccolma, Nationalmuseum Cronstedt 160, è pubblicato in 
H. Hibbard, Carlo Maderno and Roman Architecture, Lon-
don 1971, trad. it. Carlo Maderno, a cura di A. Scotti, Milano 
2001, p. 126, fig. 54.
36 A.M. Affanni, M. Cogotti, R. Vodret, Santa Susanna e 
San Bernardo alle Terme, Roma 1993, pp. 13-57; A. Catala-
no, Santa Susanna, in Roma Sacra. Guida alle chiese della 
città eterna. 17 itinerario, Napoli 2000, p. 30.
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ammalorati dall’incuria, come quello di San Lo-
renzo in Damaso e dell’oratorio del Santissimo 
Crocifisso, dovuto quest’ultimo alla maestria di 
Boulanger. Molti di contro sono sopravvissuti, 
quasi tutti con coloriture vistose e dorature sfac-
ciate, applicate nei restauri (?) otto e novecente-
schi. Mi limito a un’enumerazione inevitabil-
mente lacunosa e abbastanza arbitraria, allo sco-
po di richiamare l’attenzione su questi manufatti 
portatori di perizia tecnica, di estro creativo e di 
slancio devozionale.

A Roma esibiscono soffitti figurati, in misura di-
versa, il rutilante battistero costantiniano latera-
nense, rinnovato da Paolo III intorno al 1540, 
da Gregorio XIII tra il 1574 e il 1575, da Paolo 
V (1605-1621) Borghese nel 1617, e da Urbano 
VIII (1623-1644) Barberini tra il 1624 e il 163538. 
Quest’ultimo fece disfare “li vani fatti a cassetta 
con aquile e draghi di cartapista”, aggiunti dai 
predecessori per fare spazio a un progetto del 
“Cavalier Bernino”, realizzato da Bartolomeo 
de’ Rossi39. L’attigua cappella dei Santi Venanzio 

37 Vincenzo Scamozzi raccomanda la stessa specie per tutti i 
‘travamenti’ di un edificio, “acciò non si contrarjino tra di lo-
ro”; consiglia abete e larice per le strutture, o, come frequen-
te a Roma, “il Rovo” ossia la quercia silvestre e il castagno: in 
Scamozzi, L’idea della Architettura Universale... cit., p. 341 
(parte II, libro VIII, cap. XIX). L’albuccio è il pioppo bian-
co; sul tiglio Scamozzi dice che “è molto accomodato per far 
statue, troffei, & altri intagli”: ivi, p. 249 (parte II, libro VII, 
cap. XXV).
38 A. Ippoliti, Il Battistero di San Giovanni in Laterano, Roma 
2015, pp.17-18, con bibliografia.
39 Ivi, pp. 18-19.
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e Domnio è corredata da un soffitto in legno sen-
za dorature, con cartiglio datato 1573, che espo-
ne al centro la Vergine Assunta con stelle. San-
ta Agnese fuori le mura (fig. 8) e Santa France-
sca Romana (1612-1615), già Santa Maria No-
va, si segnalano per le vistose figurazioni. Delle 
due chiese conventuali il cardinale Paolo Emi-
lio Sfondrati (1560-1618) fu rispettivamente aba-
te commendatario e protettore degli Oliveta-
ni (dal 1591 al 1618), l’ordine a cui era affidata 
la chiesa ai Fori. L’immagine di Santa Cecilia è 
presente in entrambi i soffitti: essa celebra la de-
vozione per la martire del committente, richia-

mato in entrambi i sottocieli dalle insegne araldi-
che. Sfondrati, cardinale nipote di Gregorio XIV 
(1590-1591), era infatti il titolare della basilica di 
Santa Cecilia, dove nel corso del cantiere di rin-
novamento da lui promosso, fu rinvenuto (1599) 
il corpo intatto della santa. Il cardinale, presente 
alla prodigiosa ricognizione, commissionò a Ste-
fano Maderno (1576-1636) il toccante ritratto in 
marmo pario del corpo, così come fu trovato e 
divenne profondamente devoto alla santa protet-
trice della musica40. Soffitti con figure coprono 
le navate di San Marcello al Corso, il cui palco, 
dipinto da Giovanbattista Ricci da Novara, è re-

Fig. 10 Dettaglio del soffitto di San Sebastiano fuori le 
mura, Roma (foto L. Grieco).
Fig. 11 Particolare con san Girolamo e san Filippo Neri 
nel soffitto del transetto della chiesa di San Girolamo 
della Carità, Roma (foto G. Proietti). Per concessione del 
convento di San Girolamo della Carità

40 H. Economopoulos, Copiare Raffello: il cardinale Sfon-
drati, Reni e le due versioni dell’‘Estasi di Santa Cecilia’, in 
Principi di Santa Romana Chiesa: I cardinali e l’arte: 4 marzo 
2013, a cura di M. Gallo, Roma 2013, pp. 43-56.
41 C. Gonzalez-Longo, Da Santa Maria Nova a Santa Fran-
cesca Romana: architettura e committenza olivetana nella tra-
sformazione della chiesa dal Trecento al Seicento, in La cano-
nizzazione di Santa Francesca Romana, atti del convegno in-
ternazionale (Roma, 19-21 novembre 2009), a cura di A. Bar-
tolomei Romagnoli, Firenze 2013, pp. 371-464.
42 Sulla basilica restaurata dal cardinale Borghese si veda A. 
Antinori, Il restauro della Basilica di S. Sebastiano fuori le 
mura, in Id., Scipione Borghese e l’architettura: programmi 
progetti cantieri alle soglie dell’età barocca, Roma 1995, pp. 
31-76, con ottimo apparato critico e documentario; vedi an-
che A.M. Affanni, La Basilica di S. Sebastiano fuori le mura 
a Roma: la storia, il rilievo, il restauro, Viterbo 2004.
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alizzato (1592-1594) dall’architetto aretino Car-
lo Lambardi (1545-1619) (fig. 9). A quest’ultimo 
si deve (1612-1614) anche il soffitto dipinto di 
Santa Francesca Romana al Foro, dove spicca-
no le statue della Vergine con Bambino e le san-
te Agnese e Cecilia, di san Benedetto e di san-
ta Francesca Romana41. Un cielo decorato dal-
le statue a rilievo dei quattro santi eponimi copre 
il presbiterio dei Santi Quattro Coronati, basili-
ca rinnovata (1580) dal cardinale Henrique de 
Portugal, il cui stemma campeggia nel lacuna-
re centrale della navata. Soffitti con figure copro-
no: la cappella di Santa Maria Annunziata nel 
convento femminile di Tor de’ Specchi (1610); 
la chiesa di San Giuseppe dei Falegnami (1612); 
la basilica di San Pancrazio, rinnovata (1606) 
dal cardinale titolare Ludovico de Torres (1551-
1609); la basilica dei Santi Giovanni e Paolo 
(1598); San Martino ai Monti (1570 poi ricon-
figurato nel 1650); San Sebastiano fuori le mu-
ra, con una spettacolare commistione di pittura 
e rilievo plastico (1613)42 (fig. 10). Intagli, ope-

re di quadro, figure e ornati rendono sfavillanti i 
semplici vani degli oratori che fioriscono nume-
rosi nella Roma postridentina: dal pionieristico 
già rammentato San Giovanni Decollato della 
comunità fiorentina, al Gonfalone (1544-1547), 
al mirabile Santissimo Crocifisso di San Marcel-
lo (1561), patrocinato dai Farnese43, a Sant’ Eli-
gio dei Ferrari (1562), a San Giuseppe dei Fale-
gnami (1628-29), a San Girolamo della Carità 
(1587). Quest’ultimo merita qualche osservazio-
ne: il sopra cielo della navata, dorato e dipinto, 
esibisce un Ecce Homo a spiccato rilievo. Questa 
parte risale al XVI secolo, sopravvivendo a un in-
cendio che distrusse gran parte dell’oratorio. Nel 
Seicento venne aggiunto il soffitto del presbite-
rio dove è teatralmente rappresentata la comu-
nione spirituale tra il Dottore della Chiesa, Giro-
lamo vescovo eremita, vissuto nel IV secolo d.C., 
e san Filippo Neri, che da quella chiesa eserci-
tò, tra il 1551 e il 1583, il suo luminoso apostola-
to44 (fig. 11).

43 All’oratorio di San Marcello è dedicato il magistrale studio 
di von Henneberg, L’oratorio dell’Arciconfraternita... cit., al-
le pp. 99-100 sono segnalati i pagamenti (1573-1576) a Bou-
langer; a pp.107-110 quelli per la doratura (1583) ad Antonio 
Saltarelli e Bartolomeo Giordano da Foligno.
44 Il soffitto dell’aula fu realizzato nel 1587 su disegno del le-
gnaiolo Andrea Tozzi: lo attesta un contratto per 200 scudi; di-
pintura e doratura (1597) si devono a Giovanni Paolo Gentili 
e Simone Raggi per 300 scudi: in F. Fasolo, L’opera di Hiero-
nimo e Carlo Rainaldi (1570-1655 e 1611-1691), Roma 1961, 
pp. 94, 273. La sezione del transetto, a partire dal cassettone 
ad astroide, fu commissionata dal Segretario Apostolico Fanti-
no Renzi, a cui appartengono gli stemmi, mentre nell’aula gli 
stemmi sono del cardinale Giulio Antonio Santori e dell’arci-
confraternita. Si veda. B. Capogrossi Guarna, La chiesa di 
San Girolamo della Carità, Roma 1884, p. 9, nota 1; S. Papal-
do, San Girolamo della Carità, Roma 1978, pp. 41-42; utili 
considerazioni in A. Antinori, La magnificenza e l’utile. Pro-
getto urbano e monarchia papale nella Roma del Seicento, Ro-
ma 2008, pp. 52-56.
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Nel riferire dell’imponente impresa architettoni-
ca avviata da Paolo II (1464-1471) nel complesso 
di San Marco Evangelista al Campidoglio al fine 
di elevarlo al rango di residenza apostolica, il bio-
grafo pontificio Michele Canensi, prima di men-
zionare l’ampliamento dell’antico palazzo ve-
scovile e la costruzione del viridario, diede risalto 
agli interventi promossi dal papa veneziano per 
il rinnovamento della basilica titolare, contigua 
al perimetro originale del palazzo e inglobata, 
nel volgere di pochi anni, nella fabbrica1. In par-
ticolare, tra le opere che avevano restituito nuo-
vo lustro al “templum beati Marci”, prima “vetu-
stum ac deforme”2, egli annoverava il “subtectu-
m”3, decorato con “splendidissimo ac depicto 
opere”4. La raffinatezza della lavorazione “con 
rosoni intagliati e dorati in campo turchino con 
riquadramenti di cornici”5 (fig. 1), ma, forse, an-
cor più la ricchezza della finitura aurea, avrebbe-
ro favorito il mantenimento della soluzione nei 
successivi restauri dell’edificio6, anche durante il 
rifacimento del manto di copertura7.
Oltre a rappresentare, in ambito romano, il pri-
mo esempio di applicazione di questa soluzio-
ne per la copertura della navata maggiore di una 
chiesa, il palco a lacunari lignei di San Marco è 
uno degli esemplari più documentati, tra quel-
li realizzati nell’Urbe, per quanto attiene alle vi-
cende costruttive e alle maestranze coinvolte, ri-
sultando, altresì, uno dei meglio conservati. La 
maggior parte dei riquadri del cassettonato corri-
spondono, difatti, a quelli originali, solo in mini-

ma parte sostituiti nel secondo decennio del No-
vecento8. Il supercoelum della basilica marciana 
mostra, inoltre, rispetto agli esempi fiorentini ad 
esso precedenti, con cui pure presenta elementi 
di continuità, una maggiore corrispondenza for-
male con i modelli romani di età imperiale, di 
cui riprende non soltanto le linee generali, ma 
anche soluzioni specifiche.

“Ecclesiam pulcherrimam novatorum”9.
Il cantiere del soffitto a lacunari
Quando, nel 1465, Paolo II diede avvio al colos-
sale progetto di trasformazione della dimora car-
dinalizia in residenza pontificia, parallelamente 
ai provvedimenti assunti per la realizzazione del 
viridarium e per l’ampliamento del palazzo ver-
so nord10, il pontefice dispose il rinnovamento ar-
chitettonico dell’edificio basilicale, per il quale 
ampio spazio fu subito riservato alle opere mu-
rarie e di carpenteria. Già a pochi mesi dalla sua 
elezione, avvenuta nell’agosto 1464, è infatti at-
testato il pagamento per il trasporto di legname11, 
o per altre attività pertinenti alla sua lavorazione 
e alla sua posa in opera, “apud Sanctum marcu-
m”12. Che questi primi interventi, seppure non 
consistenti, segnassero un cambio di passo ri-
spetto ai più limitati e modesti lavori compiuti 
nell’attiguo palazzo e, forse, nella stessa basilica 
marciana a partire dal 145513, sembra dimostra-
to dal fatto che i relativi mandati camerali si ri-
feriscono a quanto svolto nella fabbrica “a te[m]
p[or]e coronationis s[anctissi]mi d[omini] n[o-

Il supercoelium di San Marco aL 
CAMPIDOGLIO tra disegno e costruzione

Sara Bova

Built between May 1467 and February 1468 by the carpenters Giovannino and Marco di Pietro de’ Dolci and decorated in the same 
years by the illuminator Giuliano degli Amadei, the wooden coffered ceiling at San Marco Evangelista al Campidoglio constitutes one of 
the early works carried out under Pope Paul II for the renewal of the basilica as a part of the construction of the Palazzo Venezia complex. 

This artwork represents the first case of the use of this all’antica solution for the ceiling of a church hall, following the tradition begun 
by Brunelleschi at San Lorenzo in Florence. However, in the details of the mouldings and the remarkable variety of shapes used for the 

flowers placed at the centre of each coffer, the ceiling of San Marco shows a closer correspondence with examples in stone from the Roman 
Imperial period, such as the ones decorating the intradoses of the arch of Titus and of the ptéron of the temple of Mars Ultor.

stri] pap[a]e”14, implicando un diverso orienta-
mento della committenza.
Tra gli instrumenta relativi al compimento del-
la fabbrica pontificia, il primo a essere stipulato 
fu il contratto per il rinnovamento della copertu-
ra lignea della basilica. Nell’atto, rogato il 23 no-
vembre 146515 tra la Camera Apostolica e il ma-
stro lignario “Bernardus de Florentia”16, si stabi-
liva la realizzazione del nuovo tetto nell’arco di 
tre mesi. In merito all’identificazione del mae-
stro fiorentino numerosi studi storici relativi alla 
fabbrica, iniziando da quelli del Marini17, sono 
risultati concordi a riconoscervi quel Bernardo 
di Lorenzo da Firenze, cui sarebbe stata affidata 
– a partire dal successivo marzo 1466 e, dunque, 
dalla conclusione dei lavori di carpenteria per la 
copertura lignea della navata centrale – la dire-
zione dei lavori per l’ampliamento del palazzo, 
per la costruzione del viridario e, in merito alla 
chiesa, per la realizzazione delle volte delle na-
vate laterali e della loggia su due livelli, antistan-
te il fronte della stessa basilica18.
Dalla lettura del documento del novembre 1465 
è possibile trarre un dato significativo, da por-
re in relazione alla messa in opera del soffitto li-
gneo, realizzato da Giovannino e Marco di Pie-
tro de’ Dolci19 solo due anni più tardi. Nella de-
scrizione della lavorazione delle catene20 delle 
capriate, è indicato come queste dovessero essere 
“polite e de socto modellate secondo che lo de-
segno li sarà dato, per modo che sia recipiente a 
lo solaro che se averà da mectere”21. Ciò non sol-
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tanto dimostra come il progetto del soffitto a la-
cunari sia ascrivibile già a questa fase, ma ren-
de anche probabile che uno dei disegni di cui il 
maestro di legname poté disporre fosse proprio 
quello del supercoelum e del suo ancoraggio al-
la struttura di copertura. Quest’ultima fu, proba-
bilmente, portata a compimento entro i tempi 
stabiliti. Risale infatti al 13 aprile 1465 un salva-
condotto della Camera Apostolica in favore del 
“carpentario” Bartolomeo di Pietro Baccelli da 
Firenze22 per provvedere al reperimento del ma-
teriale nei boschi di Borgo San Sepolcro e di Cit-

tà di Castello, da destinarsi alla “fabbrica dei tet-
ti della basilica di S. Pietro, di S. Marco e del pa-
lazzo apostolico”23. A questa autorizzazione fece 
seguito, due giorni più tardi, un mandato di pa-
gamento di cinquanta ducati allo stesso maestro 
fiorentino, per la fornitura di “lignamina rudia et 
formata”24 per la fabbrica di San Marco, una par-
te dei quali, senza dubbio, destinati alla messa in 
opera della copertura della basilica.
Al momento della stipula del contratto del 23 
novembre 1465, il legname per la costruzione 
delle capriate risultava già presente in cantiere, 

1 M. Canensi, De vita et pontificatu Pauli II, in Le Vite di Pa-
olo II di Gaspare da Verona e Michele Canensi, a cura di G. 
Zippel, Città di Castello 1904, pp. 65-176: 156. Il manoscrit-
to originale della biografia di Canensi è conservato a Roma, 
Biblioteca Apostolica Vaticana (d’ora in avanti BAV), Vat. lat. 
3629.
2 Canensi, De vita et pontificatu Pauli II... cit., p. 156.
3 Ibidem.
4 Ibidem.
5 Roma, Archivio Segreto Vaticano (d’ora in avanti ASV), Mi-
scellanea, Armadio VII, vol. 29, Stato temporale delle chiese di 
Roma, Stato della chiesa collegiata di S. Marco, cc. 175r-215v: 
178v. La descrizione della basilica, scritta intorno al 1660 dal 
canonico Bartolomeo Lagi, è riportata anche in G. Zippel, 
Paolo II e l’arte: note e documenti, III (La chiesa di San Mar-
co), “L’Arte”, XIV, 1911, 3, pp. 13-24: 19-20.
6 Il primo intervento di restauro del soffitto fu compiuto dal 
cardinale titolare Agostino Valier (1531-1606) tra il 1595 e il 
1600, come documentato nel Notiziario redatto nel 1863 dal 
canonico Maurizio Gattini: “Nel 1595 [...] ristorò il soffitto 
della chiesa ponendovi la sua arma e quella di Clemente VIII, 
che vi durarono fino al 1843” (trascrizione del documento in 
Palast und Basilika San Marco in Rom. Aktenstücke zur Ge-
schichte, Topographie Bau- und Kunstgeschichte des Palazzo 
di San Marco, genannt Palazzo di Venezia, und der Basilika 
von San Marco in Rom, herausgegeben von P. Dengel, Rom 
1913, p. 87). La notizia è confermata anche nelle Memorie 
e notizie riguardanti i cardinali titolari di S. Marco, conser-
vate a Roma, Archivio Storico del Vicariato (d’ora in avanti 
ASVR), Archivio del Capitolo di San Marco, b. 64, fasc. 2, sen-
za data, in cui risulta che il “S. Card. di Verona [...] ha rifatto 
quella parte della soffitta dove stanno l’arme di Papa Clemen-
te VIII”. Nella prima metà del Seicento, il cardinale Federico 
Cornaro “incominciò dalla cima a rivestire il tempio e fatto ri-
polire e ricolorire tutta la soffitta con riportarli un fresco colo-
rito all’intorno” (ASVR, Archivio del Capitolo di San Marco, 
b. 51, fasc. 1, Notizie istoriche concernenti la chiesa di S. Mar-
co, [1659], c. 6). Una copia del documento è contenuta nel fa-
sc. 5, da cui è tratta la trascrizione in Palast und Basilika San 
Marco... cit., pp. 90-95: 92.
7 In riferimento al restauro della copertura alla fine del Sei-
cento si veda La storia del Palazzo di Venezia dalle collezioni 
Barbo e Grimani a sede dell’ambasciata veneta e austriaca, a 
cura di M.G. Barberini, M. De Angelis D’Ossat, A. Schiavon, 
Roma 2011. In particolare pp. 180-184: relazione del cardina-
le Piero Ottoboni circa l’avanzamento del cantiere del palaz-
zo e della chiesa, in cui sono menzionati anche i lavori “per 
accomodare il tetto coperto di piombo sopra la chiesa” (ivi, 
p. 83); pp. 193-194: relazione del canonico Giovanni Lando, 
in cui si fa menzione del contratto per il rinnovamento del 
manto di copertura della basilica “dannificato dalle piogge” 
(ivi, p. 194).
8 L’8 luglio 1914 fu stabilito il rifacimento di “12 cassettoni 
con rosoni dorati e dipinti, cornici decorate come nella par-
te esistente” a opera del funzionario tecnico responsabile del-
la Regia Soprintendenza ai Monumenti delle provincie di 
Roma e degli Abruzzi, Antonio Muñoz. Il costo complessi-
vo “per lavori di falegname”, compresi “il materiale in legno 
di albuccio”, “la fornitura e l’intaglio del rosone”, “la pittura a 
chiaroscuro delle modanature”, la preparazione a gesso di tut-
to il cassettone con doratura delle cornici e rosone del centro”, 
escluse le opere provvisionali, ammontava a lire 168000”. Si 
veda, in proposito, il computo approvato alla data sopra indi-
cata e conservato in Roma, Soprintendenza, A.S., B. 86. Se ne 
riporta trascrizione in C. Bellanca, Antonio Muñoz: la poli-
tica di tutela dei monumenti di Roma durante il Governatora-
to, Roma 2003, pp. 300-301; T. Magnuson, Studies in Roman 
Quattrocento Architecture, Rome 1958, pp. 224-226.
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Fig. 1 Chiesa di San Marco al Campidoglio, Roma. 
Veduta della navata centrale (Roma, fototeca Bibliotheca 
Hertziana).
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del quale, senza dubbio, ascrivibile all’interven-
to di Giovannino de’ Dolci e della sua bottega27, 
cui fu demandata, in primo luogo, la realizzazio-
ne del soffitto a lacunari28 con tavole di abete29, 
materiale adatto alla costruzione di palchi30.
A partire dal 4 maggio sino al successivo 5 no-
vembre 146731, sono documentati numerosi 
compensi destinati al “magistro Johanne petri”, 
o ad altri artisti afferenti alla sua bottega, “p[ro] 
parte laborerii p[er] eum facti et faciendi in d[i]
c[t]a fabrica et in sup[er]c[o]elio eccl[es]i[a]e 
sancti Marci”32. Prendendo in considerazione il 

come dimostra il compenso di trenta fiorini asse-
gnato l’11 novembre precedente ai “fabri ligna-
rii” Francesco di Antonio da Firenze e Antonio 
di Bastiano da Rovezzano per il trasporto del ma-
teriale25. Si trattava, secondo le specifiche con-
trattuali, di tavole “de Castagno novo et stagio-
nato”, adatto alla realizzazione di elementi por-
tanti26. È probabile che, oltre a ultimare l’orditu-
ra lignea, Bernardo avesse provveduto a disporre 
le pianelle, come richiesto nel contratto; tuttavia 
non dovette procedere, se non in parte, al posi-
zionamento del manto di copertura, buona parte 

9 Gaspare da Verona, De gestis Pauli Secundi, in Le Vite di 
Paolo II... cit., pp. 1-64: 4.
10 Sulla fabbrica di San Marco negli anni del cardinalato di 
Pietro Barbo e durante il suo pontificato, si vedano E. Müntz, 
Les arts à la cour des papes pendant le XVe et le XVIe siècle, II 
(Paul II: 31 aout 1464-28 juillet 1471), Hildesheim 19832 (pri-
ma ed. Paris 1879); G. Zippel, Paolo II e l’arte: note e docu-
menti, I (Il Giardino di San Marco), “L’Arte”, 13, 1910, 4, pp. 
241-258; Id., Paolo II e l’arte: note e documenti, III (La chiesa 
di San Marco)... cit.; Der Palazzo di Venezia in Rom, herau-
sgegeben von P. Dengel, M. Dvorák, H. Egger, Wien 1909; 
Palast und Basilika San Marco... cit.; P. Tomei, L’architettura 
a Roma nel Quattrocento, Roma 1942, pp. 75-104, ill. pp. 57-
85; F. Hermanin, Il palazzo di Venezia, Roma 1948; Magnu-
son, Studies in Roman Quattrocento Architcture... cit., pp. 
245-296; G. Urban, Die Kirchenbaukunst des Quattrocento in 
Rom. Eine bau-und stilgeschichtliche Untersuchung, “Römis-
ches Jahrbuch für Kunstgeschichte”, 9-10, 1961-1962, pp. 73-
287: 125-154; M.L. Casanova, Palazzo Venezia. Paolo II e le 
fabbriche di S. Marco, catalogo della mostra (Roma, Museo 
Nazionale del Palazzo di Venezia, maggio-settembre 1980), 
Roma 1980; C.L. Frommel, Francesco del Borgo: Architekt 
Pius II und Paulus II. Palazzo Venezia, Palazzetto Venezia und 
San Marco, “Römisches Jahrbuch für Kunstgeschichte”, 21, 
1984, pp. 71-164; M.L. Casanova, Palazzo Venezia, Roma 
1992; A. Bruschi, Alberti a Roma, per Pio II e Paolo II, in La 
Roma di Leon Battista Alberti. Umanisti, architetti e artisti al-
la scoperta dell’antico nella città del Quattrocento, catalogo 
della mostra (Roma, Musei Capitolini, 24 giugno-16 ottobre 
2005), a cura di P.F. Fiore, Milano 2005, pp. 112-127; C.L. 
Frommel, Architettura e committenza da Alberti a Bramante, 
Firenze 2006, pp. 79-313: 157-313; M.G. Barberini, Il palaz-
zo di Venezia e il suo viridarium. Un edificio e le sue metamor-
fosi, in Il ’400 a Roma. La rinascita delle arti da Donatello a 
Perugino, catalogo della mostra (Roma, Museo del Corso, 29 
aprile-7 settembre 2008), a cura di M.G. Bernardini, M. Bus-
sagli, I, Milano 2008, pp. 27-36; A. Modigliani, Disegni sul-
la città nel primo Rinascimento romano: Paolo II, Roma 2009; 
G. Mosca, Paolo II e il viridarium del palazzo di San Marco 
a Roma: nuove acquisizioni, “Roma nel Rinascimento”, 2015, 
pp. 379-400; M. Gargano, Origini e Storia. Roma Architettu-
ra Città. Frammenti di Rinascimento, Roma 2016, pp. 96-120.
11 Roma, Archivio di Stato (d’ora in avanti ASR), Camerale I, 
Mandati camerali, reg. 839 (settembre 1464-giugno 1466), c. 
41v, mandato di pagamento p[ro] valore lignor[um] infrascrip-
tor[um] p[er] eos dat[orum] in pal[at]io ap[osto]lico et apud 
s[an]c[t]u[m] Marcu[m]. Si veda la relativa trascrizione in 
Müntz, Les arts à la cour des papes... cit., p. 35.
12 ASR, Camerale I, Mandati camerali, reg. 839, c. 41v; 
Müntz, Les arts à la cour des papes... cit., p. 35.
13 Gli atti relativi all’acquisto di nuovi terreni nei pressi del-
la diaconia vicina a San Marco, che Pietro Barbo aveva de-
ciso di ampliare per porvi la propria residenza, sono pubbli-
cati in Palast und Basilika San Marco... cit., pp. 6-7. L’avvio 
della fabbrica è noto anche dall’iscrizione posta sulla meda-
glia che il cardinale veneziano aveva fatto coniare per l’avvio 
dei lavori “PETRVS. BARBVS. VENETUS. CARDINALIS. 
SANCTI. MARCI. ANNO. CHRISTI. MCCCCLV. HAS. 
AEDES. CONDIDIT”. Si veda Müntz, Les arts à la cour des 
papes... cit., p. 50.
14 ASR, Camerale I, Mandati camerali, reg. 839, c. 41v; 
Müntz, Les arts à la cour des papes... cit., p. 50.

Fig. 2 Basilica di San Lorenzo, Firenze. Veduta della 
navata centrale (Firenze, fototeca Kunsthistorisches 
Institut in Florenz).
Fig. 3 Giovanni Battista Sintes, incisione della veduta 
prospettica frontale del coro di San Marco a Roma (da 
Canensi, Vita Pauli II. Veneti Pontificis Maximi... cit., n. 
30).
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15 ASV, Camera Apostolica, Diversorum Cameralium, t. 32, 
cc. 184v-186r. L’atto è stato trascritto in Zippel, Paolo II e l’ar-
te: note e documenti, III (La chiesa di San Marco)... cit., pp. 
14-16. In merito si vedano Müntz, Les arts à la cour des pa-
pes... cit., p. 51; H. Egger, Zur Baugeschichte des Palazzo di 
Venezia, in Der Palazzo di Venezia in Rom... cit., pp. 1-32: 9, 
n. 3; M. Dvorák, Innere Aussmüchung der Basilika und des 
Palastes, in Der Palazzo di Venezia in Rom... cit., pp. 33-72: 
59; Magnuson, Studies in Roman Quattrocento Architctu-
re... cit., p. 264; S. Borsi, Bernardo di Lorenzo, in S. Borsi, F. 
Quinterio, C. Vasic Vatovec, Maestri fiorentini nei cantieri 
romani del Quattrocento, a cura di S. Danesi Squarzina, Ro-
ma 1989, pp. 138-151: 141.
16 ASV, Camera Apostolica, Diversorum Cameralium, t. 32, c. 
184v; Zippel, Paolo II e l’arte: note e documenti, III (La chiesa 
di San Marco)... cit., p. 14.
17 Sull’identificazione di Bernardus de Florentia con il mae-
stro Bernardo di Lorenzo si vedano G. Marini, Degli archia-
tri pontifici, II (Volume secondo il qual contiene l’appendice de’ 
monumenti e gl’indici a tutta l’opera), Roma, stamperia Pa-
gliarini, 1784, p. 199, n. 8; Müntz, Les arts à la cour des pa-
pes... cit., p. 51; Egger, Zur Baugeschichte des Palazzo di Ve-
nezia... cit., p. 9, n. 3, dove però si menziona erroneamente 
un tale “Rainaldo di Lorenzo”; Zippel, Paolo II e l’arte: note e 
documenti, III (La chiesa di San Marco)... cit., p. 16. Su Ber-
nardo di Lorenzo si vedano anche Borsi, Bernardo di Loren-
zo... cit., p. 141; A.M. Corbo, Bernardo di Lorenzo da Firenze 
e Palazzo Venezia, “Commentari”, 22, 1971, pp. 92-96.
18 ASV, Camera Apostolica, Diversorum Cameralium, t. 34, 
cc. 91r-92r, trascritto in Müntz, Les arts à la cour des papes... 
cit., pp. 289-291.
19 Su Giovannino e Marco di Pietro de’ Dolci, maestri di le-
gname, si vedano, in particolare, M. Casini Wanrooij, Dolci, 
Giovanni, voce del Dizionario Biografico degli Italiani (d’ora 
innanzi dBi), vol. 40, Roma 1991; C. Vasic Vatovec, Gio-
vannino de’ Dolci: legnaiolo, intarsiatore, architetto, in Bor-
si, Quinterio, Vasic Vatovec, Maestri fiorentini nei cantie-
ri romani del Quattrocento... cit., pp. 199-212; Ead., Marco 
de’ Dolci: legnaiolo e architetto, ivi, pp. 212-213. A questi si ri-
manda per una più ampia bibliografia.

valore dei singoli pagamenti effettuati in quel pe-
riodo in favore del “carpentario et eius sociis”, si 
raggiunge l’ammontare complessivo di duecen-
to cinquantacinque ducati “auri de Camera”, 
cui sono da aggiungere “flor[enos] de Cam[e r]
a septuaginta”33 e, nuovamente “dochati settan-
ta di chamera”34, versati rispettivamente l’8 e l’11 
luglio 1471 “p[er] sua santita a maestro marcho 
di pietro da firenze e chompagni maestri di le-
gname p[ro] resto di dochati 475 del solaio della 
chiesa di santo marcho cioe la manifattura e le-
gname e chiovi e funi p[er] fare ponti”35.
I due mandati a saldo rendono nota la somma 
pattuita per la costruzione del soffitto, unico da-
to attualmente noto della “conventio” stipulata 
tra la Camera Apostolica e gli anzidetti “fabri li-
gnarii”. Ai trecento novantacinque fiorini, del-
la cui corresponsione si ha riscontro, è possibile 
aggiungere una parte, non meglio specificabile, 
dei settecento cinquantasette ducati versati in lo-
ro favore quale quietanza per il compimento di 
diverse opere, tra cui anche il supercoelum di San 
Marco36. È, al contrario, improbabile che nel co-
sto della costruzione del sottotetto debba essere 
incluso anche parte dell’importo che il 28 no-

vembre 1471, ovvero a quasi tre mesi dalla mor-
te di Paolo II, la Camera Apostolica corrispose a 
Giovannino e Marco de’ Dolci per i lavori fatti 
nelle fabbriche della residenza pontificia di San 
Pietro e del complesso di San Marco, dal mo-
mento che ad essere annoverata tra le voci di spe-
sa inerenti alla basilica marciana risulta, in quel 
caso, soltanto la piombatura del tetto37.
Analogamente, non vi sono menzioni relative al-
la messa in opera del sottotetto anteriori all’ini-
zio di aprile 1467. Né il nome di Giovannino, 
né quello di Marco de’ Dolci risultano, infatti, 
nell’elenco dei mastri di legname attivi nel can-
tiere della chiesa di San Marco tra il primo e il 20 
settembre 146638, o nelle successive liste che at-
testano la presenza di “carpentarii” nella fabbri-
ca dell’edificio basilicale sino alla fine del 146639; 
così come, ugualmente, non sono menziona-
ti nelle “copie di mandati” relativi ai primi mesi 
del 1467, in cui, per quanto attiene alla chiesa, si 
fa riferimento soltanto ai lavori alla sacrestia40, o 
al portico41. È dunque possibile ipotizzare che il 
rendiconto di alcuni pagamenti non sia attestato, 
o sia stato smarrito, o, più probabilmente, che nel 
perduto contratto per la realizzazione del soffitto 
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Fig. 4 Colonna da Tivoli, schizzo della planimetria del 
soffitto di San Marco a Roma, 1554 ca. (Roma, Biblioteca 
Apostolica Vaticana).

ligneo fosse prevista, tra le clausole, la correspon-
sione di una prima quota al momento della stipu-
la, dunque prima dell’avvio dei lavori42.
Parallelamente all’opera di intaglio e posa in ope-
ra dei lacunari fu avviata la decorazione pittorica 
e la doratura del soffitto. L’opera fu affidata al fra-
te Giuliano degli Amadei43, familiare del pontefi-
ce, la cui benevolenza avrebbe permesso al pitto-
re e miniatore fiorentino di ottenere altri impor-
tanti incarichi artistici nelle fabbriche pontificie, 
tra cui i lavori di dipintura delle sale del palazzo e 
del viridario, così come, a partire dal 1468, di al-
cuni ambienti della residenza papale in Vatica-
no. Il primo pagamento in suo favore per la fini-
tura del supercoelum della basilica è attestato da 
un mandato del 22 maggio 146744, a meno di tre 
settimane dall’avvio dei lavori di carpenteria.
Il 13 maggio precedente, il “bactiloro” tedesco 
Niccolò di Corrado aveva già consegnato la pri-
ma serie di duemila fogli d’oro45 da utilizzare 
per la finitura. Per portare a compimento la de-
corazione aurea del soffitto ne sarebbero occor-
si, complessivamente, diciottomila, a fronte di 
un costo complessivo del materiale pari a cento-
cinquantatré fiorini ed ottantaquattro bolognini. 
Le prime due forniture di oro, di duemila lami-
ne ciascuna, furono compiute da due battilori, il 
già nominato Niccolò di Corrado e Iacopo di Ro-
dolfo46, ed effettuate tra il maggio e il giugno del 
1467. Alle seguenti avrebbe provveduto, in rapi-
da successione, lo stesso miniatore fiorentino tra 
il primo dicembre 1467 ed il 19 febbraio 146847. 
Quanto alla retribuzione complessiva versata 
all’artista per aver provveduto alla dipintura e do-
ratura del soffitto, la Camera Apostolica gli cor-
rispose trecentoquarantuno ducati e sessantu-
no bolognini. L’ultimo pagamento fu eseguito 
il 18 luglio 1468 “pro residuo et complemento 
solucio[n]is totiu[s] laborerii p[er] eu[m] facti in 
pingendo et decorando sup[er]coelu[m] et mu-
ros eccl[es]i[a]e S[ancti] marci”48. Ulteriore con-
ferma del completamento del soffitto nell’esta-

te del 1468 risultano le “bullectae” che attestano 
il compenso di Giovannino de’ Dolci, il 18 giu-
gno 146849, e di Giuliano Amadei, il successivo 
19 luglio50, per l’avvio dei lavori di decorazione 
dei “solari jardini”51, ovvero del soffitto delle sa-
le del viridario.
In definitiva, se non è possibile stabilire con cer-
tezza la data di avvio per la costruzione del super-
coelum, è invece noto che l’opera fu ultimata nel 
1468. L’anno era, altresì, indicato in un’epigrafe, 
in seguito rimossa e sostituita nel corso dello stes-
so pontificato di Paolo II dallo stemma del pon-
tefice. L’iscrizione era originariamente posta in 
corrispondenza di uno dei tre riquadri a modulo 
doppio dello stesso cassettonato, quello prossimo 
alla conca absidale52. La realizzazione delle lette-
re capitali fu compiuta a opera di “Meo de Flaviis 
aurifabro”, come attestato da un mandato del 18 
gennaio 1468, in cui risulta il compenso di ven-
ti fiorini “p[ro] p[ar]te solutio[n]is eius salari”53 e 
da un successivo ordine di pagamento del 7 mar-
zo, per un ammontare di quaranta fiorini e cin-
quantaquattro bolognini, “p[ro] residuo et com-
plemento solutio[n]is CCXLIII litterarum”54.

Il disegno tra modelli e “arte nova”
Nell’originaria iscrizione aurea, posta a corona-
mento della navata centrale, il pontefice ave-
va indicato gli aspetti maggiormente significa-
tivi dell’intervento da lui promosso nella basili-
ca, ovvero l’edificazione di una nuova facciata, il 
compimento di una copertura rivestita di piom-
bo e, per quanto riguarda lo spazio interno, la 
realizzazione di una “fabbrica di marmo e d’o-
ro”55. Il rimando al rivestimento aureo costituiva, 
senza dubbio, una chiara allusione al supercoe-
lum, espressione, come le opere in pietra com-
piute nell’edificio, della consistente renovatio at-
tuata dal pontefice nella chiesa. Nella medesima 
epigrafe era inoltre presente il riferimento al ca-
rattere specifico che questo rinnovamento avreb-
be dovuto assumere, avvalendosi degli elementi 

20 ASV, Camera Apostolica, Diversorum Cameralium, t. 32, c. 
184v.
21 Ibidem.
22 Sul fiorentino Bartolomeo di Pietro Baccelli si vedano Bor-
si, Bernardo di Lorenzo... cit., pp. 140-141; F. Quinterio, An-
cora su “i maestri fiorentini nei cantieri romani del Quattrocen-
to”. Per un repertorio delle maestranze provenienti da Firenze e 
dai centri della Toscana dal tempo di Martino V ai primi anni 
di Giulio II (1420-1510), in Brunelleschi, Alberti e oltre, a cura 
di F. Canali, “Bollettino della Società di Studi Fiorentini”, 16-
17, 2007-2008 (2010), pp. 17-25: 20.
23 Traduzione presente in Borsi, Bernardo di Lorenzo... cit., 
pp. 140-141, in cui si fa riferimento al salvacondotto, conser-
vato in ASV, Camera Apostolica, Diversorum Cameralium, t. 
32, c. 111r. Quest’ultimo è menzionato anche in Frommel, 
Francesco del Borgo... cit., p. 166, n. 286.
24 ASR, Camerale I, Mandati Camerali, vol. 838, c. 80v, citato 
in Müntz, Les arts à la cour des papes... cit., p. 18, n. 2; From-
mel, Francesco del Borgo... cit., p. 166, n. 286.
25 ASR, Camerale I, Mandati camerali, reg. 840, c. 19v: “Mar-
cus etc. hon[orabili] viro Antonio Rosa pecuniar[um] gabel-
l[a]e studii Alm[a]e Urbis sal[u]t[em] etc. mandam[us] de 
pecuniis p[rae]dictis solvas mag[ist]ris Francisco Antonii de 
florentia et Antonio Bastiani de Rovazano fabris lignaminis 
flor[enos] auri de Camera triginta ad bonu[m] computu[m] 
p[ro] eor[um] salario et mercede laborerii et magisterii por-
tar[?] lignaminis p[er] eos conficiendar[um] alm[a]e urbis 
quos etc. dat[um] Rom[a]e ap[ud] S[an]c[tu]m Marcu[m] 
XIa nove[m]br[is] mcccclxv pon[tifica]t[um] d[omi]ni pau-
li Anno Secundo. M[arcus] ep[iscopu]s Vincentin[us] manu 
p[ro]p[ri]a. G[herardus] de Vulterris”.
26 L.B. Alberti, De re aedificatoria, II, VI, c. 25v (trad. con te-
sto in latino a fronte in L.B. Alberti, L’Architettura. De re ae-
dificatoria, a cura di G. Orlandi, P. Portoghesi, Milano 1966, 
I, p. 120 (libro II, cap. VI): “Operi aedificiorum commodissi-
mas putant arbores has: cerrum quercum robora esculum po-
pulum tiliam salicm alnum fraxinum pinum cupressum ole-
astrum oleam castaneam lariccem buxum et cedrum et item 
ebanum et item vitim”.
27 ASR, Camerale I, Diversorum del Camerlengo, reg. 368, c. 
90v, riportato in Müntz, Les arts à la cour des papes... cit., p. 
42: “il 28 novembre 1471 la Camera Apostolica provvedeva al 
saldo del maestro Janino da Firenza et compagni [...] per lavo-
ratura de migliara 91 et libr[arum] 424 de piombo et meterlo 
in opera nel tecto de san Marco”.
28 Nell’ambito di San Marco, Giovannino e la sua bottega si 
occuparono anche del rivestimento plumbeo del tetto della 
basilica, nonché della realizzazione dei soffitti decorati del vi-
ridario e del palazzo. Si vedano, in merito, le bullecta ineren-
ti a tali interventi in Müntz, Les arts à la cour des papes... cit., 
pp. 70-72, 74-75, 79-80.
29 Sui pagamenti relativi all’approvvigionamento di tavole di 
abete per la costruzione del soffitto si veda ASR, Camerale I, 
Fabbriche, reg. 1504, fasc. 5 (1467-1471), c. 1v, mandato del 
2 maggio 1467; ivi, c. 3r, mandato dell’11 maggio 1467. A oc-
cuparsi del trasporto fu “l’honorabili viro francisco cinquini 
d pisis”.
30 Alberti, De re aedificatoria... cit., c. 26r (p. 121): “Sed om-
nium optima habies: nam, cum proceritate et amplitudine 
primaria sit, tum rigore naturali contenta non facile oneribus 
pressantibus flectitur, sed directa invictaque permanet; adde 
quod facilis est parietibus suo pondere non molesta. Huic uni 
plurimae ascribuntur laudes, plures de se praestare utilitates 
affirmant”; ivi, c. 26v (p. 123): “Itaque contignationibus fa-
ciundis abietem probant”.
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31 I pagamenti effettuati durante la realizzazione del soffitto 
della chiesa in favore di Giovannino de’ Dolci e della sua bot-
tega sono documentati in ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 
1504, fasc. 5 (1467-1471), c. 1v, mandato del 4 maggio 1467, 
30 fiorini “p[ro] mag[ist]ro Joha[n]ne carpenta[r]io”; ivi, c. 
4v, mandato del 25 maggio 1467, 50 fiorini “p[ro] mag[i st]
ro Joh[anni] petri carpentario”; ivi, c. 8v, mandato dell’8 lu-
glio 1467, 50 fiorini “p[ro] mag[ist]ro Joh[an]ni de florentia”; 
ivi, c. 12r, mandato del 9 settembre 1467, 25 fiorini “p[ro] ma-
g[ist]ro Marco petri carpentario”; ASR, Camerale I, Fabbri-
che, reg. 1504, fasc. 4 (1467-1471), c. 1v, mandato dell’8 otto-
bre 1467, 50 fiorini “p[ro] mag[ist]ro marco de florentia car-
pentario”; ivi, c. 6r, mandato del 5 novembre 1467, 25 fiorini 
“pro mag[ist]ro Jo[hanni] de flore[nti]a carpentario”. L’inter-
vallo temporale, cui ricondurre l’esecuzione del soffitto, è in-
dicato anche in Frommel, Francesco del Borgo... cit., p. 281.
32 Ovvero “per lavori fatti e da compiere nella detta fabbrica e 
nel soffitto della chiesa di San Marco”. Si veda ASR, Camera-
le I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 5 (1467-1471), c. 1v.
33 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 4 (1467-1471), 
c. 175v.
34 Ibidem.
35 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 5 (1467-1471), 
c. 31v (precedente foliazione: 54v).
36 ASR, Camerale I, Diversorum del Camerlengo, reg. 368, c. 
41v, parzialmente riportata anche in Müntz, Les arts à la cour 
des papes... cit., p. 41: “Spectabilibus viris Laur[enti]o Juliano 
de medicis etc. [...] solvatis et consignatis n[ost]ro Joh[ann]
i[n]o de florentia lignario et sociis eiusdem Cam[era]e cre-
ditoribus oc[casi]one diversor[um] operar[um] p[er] eos fac-
tor[um] dat[orum] pro pal[at]io et ec[clesi]a S[ancti] Marci 
et pal[at]io S[ancti] Petri q[uan]tum nibis[nobis?] constat et ce-
dula ven[erabi]lium viror[um] Antonii de forilino et d[omi]ni 
nicolai de bonapar[te] eiusdem cam[era]e dic[t]or[um] ad revi-
den[dum] eiusmo[d]i computa per nos sp[ec]ial[ite]r eor[um] 
p[ro]p[r]iis ma[n]ibus s[u]bsc[r]ipta flor[enos] auri de cam 
[er]a 757 p[ro] totali et integra solut[ione] dicti eor[um] cre-
diti Quos v[est]ris computis eor[un]dem (?) admittemus. Da-
t[um] Rom[a]e ap[ud] mo[n]te Jordani sub n[ost]ra signica 
imp[re]ssione Anno d[omi]ni MCCCCLXXII die χϱι[christi] 
VIIIIa ap[r]ilis pont[ificatus] ut s[upra] Anno p[rim]o. L[a-
tinus] card[inalis] de Urs[inis] etc. m[anu] p[r]op[ri]a. G[a-
spar] Blondus”.
37 Si veda nota 27.
38 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 6 (1466-1467), 
c. 7r, “Mastri scalpelini et Manuali muratori et mastri de le-
gname [che] ano lavorato a peperigni a spogliacristo e s[an]
cto marcho er a s[an]cta del porto da di p[rim]o di s[e]cte[m]
bro a di 20 del dito m[ense]”.
39 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 6 (1466-1467), 
cc. 7r-8v. È necessario comunque sottolineare che questi do-
cumenti non fanno menzione di lavori di carpenteria alla ba-
silica San Marco, in merito alla quale l’unica attività di cantie-
re specificamente menzionata è “portare fuori te[r]ra de s[an]
cto marcho”.
40 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 6 (1466-1467), 
c. 10.
41 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 6 (1466-1467), 
c. 14, “Maestri scarpelini et manuali dadi p[ri]mo p[er]sino 
adi 30 di aprile [1467] p[er] lavorare p[er] il portigalo di s[an]
cto marcho e fare capitelli per li canti del zardino et pernare le 
colone et cavare tivertine in li fondame[n]t[i] dreto a s[an]cto 
Marcho”. Il documento è trascritto in Zippel, Paolo II e l’arte: 
note e documenti, I (Il Giardino di San Marco)... cit., p. 246.

dell’ “arte nova”56, caratterizzata dalla riscoperta 
dell’antico e della varietà dei suoi modelli.
La soluzione a lacunari, adottata per il soffitto 
della navata centrale di San Marco, non ha pre-
cedenti in ambito romano. San Marco fu, di-
fatti, la prima chiesa dell’Urbe a presentare un 
impianto dichiaratamente all’antica per la defi-
nizione del sottotetto, mostrando in questo una 
continuità con esempi precedenti di ambito fio-
rentino. L’opera che, in quanto coronamento 
piano dello spazio interno di una chiesa, risulta 
immediatamente comparabile, nella sua artico-
lazione, all’esempio di San Marco risulta il soffit-
to della navata centrale della basilica di San Lo-
renzo a Firenze57 (fig. 2). Analogamente all’in-
tervento brunelleschiano nella chiesa fiorentina, 
anche nella basilica marciana la realizzazione 
del palco ligneo a lacunari con rosette intagliate 
e dorate rappresenta un efficace strumento per 
introdurre, in un edificio con struttura di coper-
tura a capriate lignee, elementi chiaramente de-
sunti dalle vestigia dell’architettura romana.
Se la soluzione adottata è formalmente analo-
ga, con lacunari a pianta quadrata, la scansione 
del soffitto con cassettoni varia nell’adattamento 

all’assetto dimensionale dei due edifici. Al di là 
della lunghezza della navata, molto minore nel-
la chiesa romana, alla pur simile ampiezza fa ri-
scontro una diversa suddivisione, a maglia più 
larga nel caso di San Lorenzo. Vi sono, infatti, 
cinque riquadri sul lato corto, a fronte dei sei pre-
senti a San Marco. Mettendo da parte le conside-
razioni di natura metrica, dal punto di vista for-
male il supercoelum della basilica marciana pre-
senta dettagli più elaborati, a partire dall’intaglio 
delle modanature. La cornice dei lacunari è più 
articolata che in San Lorenzo, includendo oltre 
all’ovolo decorato con kyma ionico58, anche una 
gola diritta con kyma lesbio seminaturalistico. 
Anche l’orditura diverge per decorazione e trat-
tamento della superficie, con l’intradosso dei tra-
vetti ornato, nel caso fiorentino, da una sequen-
za di perline e fusarole e, in quello romano, da 
un motivo a intreccio che rinvia al disegno dei 
mosaici pavimentali di età romana, o, per indivi-
duare un riferimento specifico, alla decorazione 
di alcune mensole del foro di Traiano59; ma che 
appare anche in casi successivi più direttamen-
te legati alla fabbrica, come l’echino dei capitelli 
della basilica medievale60.

Fig. 5 Arco di Tito, Roma. Dettaglio dell’imbotte 
a lacunari dell’arco (Roma, fototeca Deutsches 
Archäologisches Institut).
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A San Marco, i punti di intersezione del gratic-
cio del soffitto sono decorati con clipei dal pro-
filo circolare; una soluzione dalla spiccata ge-
ometria che contrasta con quella più elaborata 
e vegetalizzata del soffitto di San Lorenzo, con 
rosetta centrale, di diverso disegno e dimensio-
ne rispetto a quelli posti al centro dei lacunari. 
Nel caso della chiesa romana, il rapporto tra il 
soffitto e le mura del claristorio è, inoltre, me-
diato da mensole lignee decorate da foglie d’a-
canto che si alternano ai tondi appena descrit-
ti, assenti nella basilica laurenziana. Lo stato at-
tuale del subtectum di San Marco corrisponde, 
nel complesso, alla sua configurazione origina-
ria. La diversa disposizione delle mensole, le di-
screpanze nel loro numero e nella loro distribu-
zione, riscontrabili tra la situazione in opera e la 
sua veduta prospettica nell’incisione settecente-
sca di Giovanni Battista Sintes61 (fig. 3) non de-
vono condurre a ipotizzare modifiche successi-
ve. Sono, piuttosto, attribuibili a una genericità 
della rappresentazione, in cui i peducci sono di-
sposti con la voluta verso l’alto e collocati sotto la 
testa di ogni travicello, anziché a distanza di due. 
Il fatto che l’attuale configurazione corrisponda 

a quella quattrocentesca è, del resto, comprovato 
dallo schizzo cinquecentesco, eseguito da Gio-
vanni Colonna da Tivoli62, relativo alla planime-
tria del soffitto (fig. 4), in cui è evidente l’avvi-
cendamento di mensole e clipei.
La comparazione tra la chiesa romana e quella 
fiorentina, utile a evidenziarne le analogie, ha 
altresì messo in risalto come la basilica lauren-
ziana, benché esempio noto agli artisti attivi nel 
cantiere del supercoelum della chiesa romana e, 
senza dubbio, ripreso nelle sue linee generali, 
non abbia costituito un modello seguito diretta-
mente. Rispetto all’esempio fiorentino, la varietà 
della decorazione floreale in opera nel soffitto di 
San Marco risulta più ampia, analogamente al 
palco ligneo della Santissima Annunziata pres-
so Santa Maria della Scala a Siena, realizzato tra 
il 1470 e il 147163. L’ampia serie di varianti è pa-
ragonabile, per la sua ricchezza, a quella dei la-
cunari posti nell’imbotte dell’arco di Tito (fig. 
5). L’accuratezza dell’intaglio riporta, invece, 
a esempi più raffinati, come quelli disposti sul 
soffitto dello ptéron del tempio di Marte Ultore 
(fig. 6), o di altri modelli lapidei dell’architettu-
ra di epoca romana imperiale, affini per quan-

42 Ciò del resto corrisponderebbe a quanto per prassi risulta 
in altri contratti legati alla fabbrica. I già nominati rogiti del 
novembre 1465 e del marzo 1466 presentano delle condizio-
ni analoghe. Nel primo, è stabilito come “la S. de nostro S. 
promecte dare al decto Magistro Bernardo per decto lavoro li 
decti ducati Cinquecento novanta de Camera in quisti termi-
ni, cioè al presente ducati ducento, li quali lo decto magistro 
Bernardo confessa havere avuto et recipienti de la sua Santità 
per mano di Francisco de lo Burgo” (ASV, Camera Apostoli-
ca, Diversorum Cameralium, t. 32, c. 185v).
43 Su Giuliano Amadei si vedano S. Petrocchi, La pittura 
a Roma all’epoca di Paolo II Barbo. Giuliano Amidei papae 
familiari, in Le due Rome del Quattrocento. Melozzo, Anto-
niazzo e la cultura artistica del ’400 romano, atti del convegno 
(Roma, Università La Sapienza, 21-24 febbraio 1996), a cu-
ra di S. Rossi, S. Valeri, Roma 1997, pp. 225-235; S. Falabel-
la, Giuliano di Amadeo, in Dizionario Biografico degli Italia-
ni, 56, Roma 2001. A questi si rimanda per una più ampia bi-
bliografia.
44 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 5 (1467-1471), 
c. 4r: “Marcus etc solvatis hono[revo]li religioso viro fratri Ju-
liano de Amedeis d[e] florentia s[anctissi]mi d[omi]ni n[ost]ri 
p[a]p[a]e fami[lia]ri et miniatori flor[enos] auri de Cam [er]
a Quindecim p[ro] parte eius salari sibi d[e]biti occasione la-
borerii p[er] eum facti et faciendi i[n] pingendo seu minian-
do sup[er]celiu[m] eccl[es]i[a]e sancti Marci et ad bonu[m] 
computu[m] quos etc dat[um] die XXII maii Anno etc et pon-
t[ificatu] etc quib[us[ supra”.
45 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 1 (1467-1471), 
c. 3v: “Marcus etc. solvatis Nicolao Conradi Bactiloro de Ale-
mania flor[enos] auri d[e] Cam[er]a dicemsepte[m] p[ro] va-
lor[e] duor[um] miliu[m] folior[um] auri bactuti ab eo emp-
t[orum] et habit[orum] p[ro] sup[er]celio eccl[es]i[a]e sancti 
Marci quos etc. dat[um] die xiii maii Anno et pont[ificatu] 
sup[er]scriptis”.
46 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 1 (1467-1471), 
c. 6v: “Marcus etc solvatis Jacobo Redulphi bactiloro nu[n]
cupato flor[enos] auri de Cam[er]a decemsepte[m] p[ro] va-
lor[e] duor[um] miliu[m] folior[um] auri auri ab eo empt[o-
rum] et habit[orum] p[ro] sup[er]celio eccl[es]i[a]e sancti 
Marci quos etc. dat[um] die viiii Junii anno etc ut s[upra]”.
47 Sui pagamenti corrisposti a Giuliano Amadei durante la de-
corazione del soffitto, si vedano ASR, Camerale I, Fabbriche, 
reg. 1504, fasc. 5 (1467-1471), c. 4r, mandato del 22 maggio 
1467, 15 fiorini; ivi, c. 8r, mandati del 6 luglio 1467, 30 fiorini; 
ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 4 (1467-1471), c. 
6r, mandato del primo novembre 1467, 50 fiorini; ivi, c. 9v, 
mandato del 1 dicembre 1467, 50 fiorini; ivi, c. 15r, mandato 
del 5 gennaio 1468, 30 fiorini; ivi, c. 17v, mandato del 28 gen-
naio 1468, 30 fiorini; ivi, c. 27r, mandato di 12 marzo 1468, 10 
fiorini; ivi, c. 31r, mandato del 4 aprile 1468, 40 fiorini; ivi, c. 
33v, mandato del 20 aprile 1468, 30 fiorini; ivi, c. 39v, manda-
to del 27 maggio 1468, 25 fiorini; ivi, c. 50v, mandato del 18 
luglio 1468, 31 fiorini.
48 Ovvero, “per il residuo del compenso di tutto il lavoro da lui 
svolto dipingendo e decorando il soffitto e i muri della chie-
sa di San Marco”. Si veda ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 
1504, fasc. 4 (1467-1471), 50v.
49 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 4 (1467-1471), 
45v.
50 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 4 (1467-1471), 
56v.
51 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 4 (1467-1471), 
45v.

Fig. 6 Tempio di Marte Ultore al foro di Augusto, Roma. 
Dettaglio di un lacunare del soffitto dello ptéron (Roma, 
fototeca Deutsches Archäologisches Institut).
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to attiene alla ricchezza della corolla, al profi-
lo e alla forma dei petali, al trattamento dell’an-
tera. Interessanti termini di confronto, sebbene 
non noti con certezza all’autore del disegno del 
subtectum, risultano alcuni blocchi a cassettoni, 
ascrivibili probabilmente all’età flavia e attual-
mente conservati al Museo Gregoriano Profa-
no64, in grado di restituire la ricchezza del reper-
torio formale cui l’artista poté attingere (fig. 7).
Le rosette decorano la maggior parte dei cento-
trentacinque lacunari in cui il soffitto ligneo è 
suddiviso. Tra i riquadri caratterizzati da un di-
verso ornamento ve ne sono quattro in cui l’ele-
mento centrale si distingue dal dettaglio florea-
le all’antica e che risultano in successione lun-
go il terzo ordine di lacunari a partire dall’abside. 
La soluzione adottata rinvia, in questo caso, a un 
tema sacro, ovvero la rappresentazione dei quat-
tro evangelisti secondo la simbologia della ‘Sacra 
Quadriga’65 (fig. 8).
A costituire una eccezione sono, poi, altri tre la-
cunari, caratterizzati da un modulo doppio, di-
sposti centralmente rispetto all’asse longitudi-
nale della navata e collocati rispettivamente in 
prossimità della controfacciata, in corrisponden-

za della mezzeria e a margine del presbiterio. Al 
centro di questi cassettoni risultano le insegne 
araldiche del pontefice. La presenza di stemmi 
gentilizi sul soffitto è un altro aspetto che la ba-
silica marciana condivide con quella fiorentina, 
sebbene quest’ultima non presenti alcuno scar-
to dimensionale tra i lacunari, che mantengono 
tutti il medesimo modulo. A San Marco, questi 
riparti risultano decorati dall’emblema araldico 
di Paolo II, nella canonica raffigurazione con le 
chiavi e il triregno pontificio (fig. 9). Lo stemma 
caratteristico della famiglia Barbo, ovvero un le-
one rampante sul fondo blu dello scudo con co-
tissa aurea, spicca sul tondo dipinto di rosso e de-
corato, alla stregua di un prezioso broccato, a tra-
me nere. Questo è contornato da una ghirlanda 
aurea, suddivisa in quattro festoni, congiunti da 
nastri e costituiti da tralci di foglie, con uno o due 
fiori nel punto mediano. I riquadri contenenti il 
blasone sono tinteggiati di blu, similmente agli 
altri più piccoli, ma presentano una cornice più 
semplice, in cui la gola diritta mantiene il moti-
vo a kyma lesbio, mentre l’ovolo, a eccezione del 
trattamento aureo, è privo di ornamenti.
Pur se la raffinatezza e ricchezza della sua fini-

52 L’epigrafe, trascritta in G. De Nicola, Iscrizioni romane re-
lative ad artisti o ad opere d’arte, “Archivio della Società Ro-
mana di Storia Patria”, XXXI, 1908, pp. 219-228: 224, è stata 
riportata anche in Egger, Zur Baugeschichte des Palazzo di 
Venezia... cit., p. 163, seppure in modo imperfetto, come indi-
cato da Zippel, Paolo II e l’arte: note e documenti, III (La chie-
sa di San Marco)... cit., p. 17.
53 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 4 (1467-1471), 
c. 17v. Il documento è riportato anche in Müntz, Les arts à la 
cour des papes... cit., p. 75.
54 ASR, Camerale I, Fabbriche, reg. 1504, fasc. 4 (1467-1471), 
c. 26v. Il documento è riportato anche in Müntz, Les arts à la 
cour des papes... cit., p. 75.
55 “HEC DELUBRA PATER POSUIT TIBI MARCE VE-
TUSTAS / SED VENETUS REGNAT DUM PAULUS PA-
PA SECUNDUS / QUI FUERAT ROSEO MARCI DE-
CORATUS HONORE / ARTE NOVA ET TEMPLUM ET 
FACIES MUTATA LOCORUM TUM PARIES NIVEO 
CONTEXTUS MARMORE ET AURO / ET DE FICTILI-
BUS NUNC PLUMBEA TECTA REFULGENT / ANNO 
CHRISTI MCCCCLXVIII”: Zippel, Paolo II e l’arte: note e 
documenti, III (La chiesa di San Marco)... cit.
56 Dal testo dell’iscrizione riportata alla nota precedente.
57 Sulla fabbrica di San Lorenzo nel Quattrocento si vedano, 
in particolare, R. Pacciani, Testimonianze per l’edificazione 
della basilica di San Lorenzo a Firenze, 1421-1442, “Prospet-
tiva”, 75-76, 1994 (1995), pp. 85-99; San Lorenzo 393-1993. 
L’Architettura. Le vicende della fabbrica, catalogo della mo-
stra (Firenze, Basilica di San Lorenzo, 25 settembre-12 di-
cembre 1993), a cura di G. Morolli, P. Ruschi, Firenze 1993; 
Il complesso monumentale di San Lorenzo: la Basilica, le Sa-
grestie, le Cappelle, la Biblioteca, a cura di U. Baldini, B. Nar-
dini, Firenze 1984.
58 In questo caso, agli ovoli si alternano le lancette.
59 Si veda L. Ungaro, I mercati di Traiano, in La Roma di Le-
on Battista Alberti... cit., pp. 239-245: 242 (ill.). Si veda an-
che la relativa scheda di M. Milella, Mensola di cornice del 
fronte sud della piazza del foro di Traiano, in La Roma di Leon 
Battista Alberti... cit., p. 246.
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tura rendono il soffitto della basilica marciana 
non comparabile a quelli coevi e più modesti del 
contiguo palazzo Venezia o del viridario, la sua 
realizzazione è, comunque, da porre in stretta re-
lazione e continuità con il complesso della resi-
denza pontificia, ben al di là degli aspetti specifi-
camente legati al cantiere, tra cui, in prima istan-
za, il coinvolgimento delle medesime maestran-
ze per la messa in opera dei supercoelia decorati. 
L’introduzione di un soffitto a cassettoni, in una 
chiesa il cui spazio interno originariamente cul-
minava con una copertura a capriate lasciate a 
vista, risultò, probabilmente, non soltanto una 
scelta decorativa, ma anche strumento per ren-
dere San Marco, secondo l’intento del commit-
tente, parte integrante della residenza. In que-
sto senso, il ricorso alla soluzione a lacunari as-
sume un valore specifico nella transizione dell’e-
dificio da semplice basilica a chiesa di palazzo. 
A sostegno di tale ipotesi risulta l’adozione del-
la medesima configurazione nei successivi inter-
venti promossi da Alessandro VI a Santa Maria 
Maggiore66, attigua al palazzo pontificio voluto 
da Niccolò V, e da Raffalele Riario a San Loren-
zo in Damaso67, parte integrante della dimora 
del camerlengo. Il caso di San Marco rappresen-
ta, dunque, il primo esempio romano di basilica 
palatina di una ‘residenza all’antica’.

60 Si veda la fotografia di uno di questi capitelli in Dvorák, In-
nere Ausschmüchung der Basilika und des Palastes... cit., p. 37.
61 L’incisione è contenuta in M. Canensi, Vita Pauli II. Veneti 
Pontificis Maximi, a cura di A.M. Querini, Roma 1740, pagi-
na successiva al frontespizio.
62 BAV, Vat. lat. 7721, c. 90v. Si tratta del taccuino di Gio-
vanni Colonna da Tivoli, con disegni databili intorno al 1554. 
Si vedano in merito M. Horster, Eine unbekannte Renais-
sance-Zeichnung nach römischen Sarkophagen. Anhang: Skiz-
zenbücher der Renaissance nach Antiken, “Archäologischer 
Anzeiger”, III, 1975, pp. 403-432; Giovanni Colonna da Tivo-
li: 1554, a cura di M.E. Micheli, Roma 1982.
63 Si veda F.P. Fiore, C. Cieri Via, Francesco di Giorgio di Mar-
tino, in Dizionario Biografico degli Italiani, 49, Roma 1997.
64 Si veda il blocco a cassettoni conservato a Roma, Musei Va-
ticani, Museo Gregoriano Profano, Sez. I, 1, n. inv. 9721, pro-
veniente dalla ‘nave Clementina’ della basilica di San Gio-
vanni in Laterano, dove era originariamente utilizzata a ro-
vescio come lastra pavimentale; l’altro era precedentemente 
conservato nel Museo Lateranense; o, ancora, il blocco, ubi-
cato nel medesimo museo, nel Magazzino ex Ponteggi, n. inv. 
9789.
65 La ‘Sacra Quadriga’ corrisponde alla raffigurazione simbo-
lica dei quattro Evangelisti. Nei quattro lacunari deputati a 
ospitarle sono infatti presenti un bue, corrispondente a Luca; 
un uomo, che indica Matteo; un’aquila, che si riferisce a Lu-
ca; il leone, che rimanda a Marco. Le quattro figure, coronate 
da una aureola, sorreggono i rispettivi Vangeli.
66 Sulla storia della basilica liberiana nel Quattrocento si veda-
no Tomei, L’architettura a Roma nel Quattrocento... cit., pp. 
56-58; Magnuson, Studies in Roman Quattrocento Architctu-
re... cit., pp. 224-226; G. Schelbert, Il palazzo papale di Nic-
colò V presso Santa Maria Maggiore: indagini su un edificio 
ritenuto scomparso, in Domus et splendida palatia: residenze 
papali e cardinalizie a Roma fra XII e XV secolo, atti della gior-
nata di studio (Pisa, Scuola Normale Superiore, 14 novembre 
2002), a cura di A. Monciatti, Pisa 2004, pp. 133-156.
67 Sull’intervento di Raffaele Riario a San Lorenzo in Dama-
so, si vedano E. Lavagnino, Il Palazzo della Cancelleria e la 
Chiesa di S. Lorenzo in Damaso, Roma 1924; S. Valtieri, La 
fabbrica del Palazzo del Cardinale Raffaele Riario (La Cancel-
leria), “Quaderni dell’Istituto di Storia dell’Architettura”, 27, 
1982, 169-174, pp. 3-25; Id., La Basilica di S. Lorenzo in Da-
maso nel Palazzo della Cancelleria a Roma attraverso il suo ar-
chivio ritenuto scomparso : con documenti inediti sulla zona 
circostante, Roma 1984.

Fig. 7 Blocco a cassettoni di età flavia, Roma (Città del 
Vaticano, Musei Vaticani, Museo Gregoriano Profano).
Fig. 8 Chiesa di San Marco al Campidoglio, Roma. 
Dettaglio del soffitto a lacunari con la raffigurazione della 
Sacra Quadriga nella seconda fila di lacunari.
Fig. 9 Chiesa di San Marco al Campidoglio, Roma. 
Dettaglio del soffitto a lacunari con lo stemma di Paolo II.
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I soffitti lignei cassettonati, oltre a contribuire al 
fasto e all’importanza della casata, partecipano 
al sistema gerarchico e rappresentativo che disci-
plina gli spazi del palazzo signorile, consenten-
do in taluni casi di riconoscere assetti distributivi 
e sequenze cerimoniali non solo obsoleti, ma ra-
dicalmente contraddetti dagli usi successivi cui 
è stato assoggettato il palazzo. Nel caso di palaz-
zo Della Valle (poi Del Bufalo) di Roma, ogget-
to del nostro studio, proprio in forza della perma-
nenza dei soffitti lignei cassettonati cinquecente-
schi, è stato possibile ricomporre la sequenza ori-
ginaria degli ambienti e, di conseguenza, il per-
corso di accesso al piano nobile e la destinazio-
ne, totalmente obliterata, di alcuni vani.
Una premessa: quasi senza eccezioni i soffitti de-
gli ambienti secolari dei palazzi romani, in gran 
parte di committenza cardinalizia, sono sostan-
zialmente aniconici. Le cornici dei lacunari so-
no intagliate e/o dipinte con motivi ripetuti, de-
sunti dagli ordini classici: fiori, fogliette, patere, 
meandri, cancorrenti, dentelli, gole dritte e ro-
vesce, fusarole, perle e così via. I campi di fondo 
sono ornati da decorazioni seriali affisse, spesso 
dorate, tratte dalle candelabre e dalle grottesche: 
rosoni, girali, creature fantastiche fitomorfe e zo-
omorfe. Questo corredo ricorrente si completa 
con gli scudi araldici, affissi in posizione domi-
nante1. Sono davvero rare le eccezioni; tra esse 
spicca il celebre soffitto ligneo dei Semidei che 
Pinturicchio (1454-1513) dipinse per il palaz-
zo del cardinale Domenico Della Rovere (1442-

1501), poi dei Penitenzieri (1633) a Roma2.
Risulta pertanto del tutto peculiare il soffitto co-
stituito da quattro grandi tavole (120x140 cm ov-
vero 5x6 palmi romani circa), su cui sono dipinte 
quattro sibille distese, commentate da motti lati-
ni (fig. 5). Esso copre una camera pressoché qua-
drata (510x540 cm) che, innalzandosi al piano 
nobile di palazzo Della Valle su due campate del 
portico meridionale del cortile terreno, occupa 
due terzi della scomparsa loggia anulare del pri-
mo piano, che dava accesso alle camere. Questo 
soffitto è l’oggetto del nostro studio: per affrontar-
lo è stata necessaria l’indagine sistematica del pa-
lazzo, delle sue fasi costruttive e dei percorsi di-
stributivi3.
Il soffitto è perimetrato da una cornice istoriata 
che, a partire dal basso, dispiega due fasce lisce, 
un astragalo a perline e fusarole, una modanatu-
ra a ovoli e dardi, infine una classica decorazio-
ne a onde o cancorrenti. L’innesto tra la parete e 
il soffitto è risolto da una cornice dorata tripartita 
che, a partire dal basso, esibisce una fascia a go-
la dritta, una dipinta a baccellature e un’ultima 
ancora a gola dritta. La quadripartizione è affi-
data a un doppio sistema di cornici: una princi-
pale che divide la campata in quattro parti e ne 
contorna il perimetro; una secondaria, più in 
profondità, che perimetra internamente i singo-
li quadri. La cornice principale, fissata alle inter-
sezioni da roselline dorate con pistillo centrale 
su fondelli cilestrini, dispiega una minuta deco-
razione policroma a grottesche di ispirazione sa-

Il soffitto delle Sibille nel palazzo 
del cardinale Della Valle a Roma

Lorenzo Grieco

The survey and the analysis of the luxury setup in a building can be decisive in reconstructing the function and the spatial succession 
of its interior rooms. Wooden ceilings, which are representative objects as well as technological devices, share this vocation. The paper 

considers the ceilings of the Roman palace of cardinal Andrea della Valle (1463-1534), which clarify the distributional changes 
affecting the building through time. Particularly, the opulence and the orientation of the coffers in the first landing suggest the use of 

this space as a vestibule. The entire layout of the piano nobile should be considered according to a different distribution. Therefore, the 
current antechamber, known as the room of the Sibyls because of the painting on the ceiling, was used as a private chapel, as suggested 
by the theme of the decorations. The stylistic analysis of the Sibyls and the comparison with some artworks from the 16th century made 
possible their attribution to Francesco Salviati (1510-1563). Furthermore, the existence of three tables on the same subject led to new 

considerations on their history.

cra. Tra i racemi sono tratteggiati angeli in adora-
zione del Santissimo Sacramento alternati a sa-
cri calici (fig. 1). Nei lati si delinea un fanciul-
lo, talvolta raffigurato con i simboli della passio-
ne, come i chiodi e la sacra spugna, talvolta con 
una rustica croce, forse in qualità di san Giovan-
nino, il profeta neotestamentario per eccellenza, 
in accordo con i soggetti vaticinanti delle tavole. 
Non è certo se la loro realizzazione risalga alla 
posa in opera del soffitto o a un successivo adat-
tamento della decorazione, come suggerirebbe 
la sovrapposizione di motivi differenti e di oppo-
sto verso di lettura in una porzione della corni-
ce. Le fodere verticali sono dipinte con un mo-
tivo a maschere e palmette. Il passaggio dalle fo-
dere al livello successivo della cornice è media-
to da una modanatura dorata a ovolo. La corni-
ce più interna ha un fondo carminio con minute 
decorazioni a grottesche scandite da motivi flore-
ali, da ‘cammei’ dipinti con la Vera Icona raggia-
ta, e da minuscoli astroidi con scenette ‘glittiche’ 
su fondo scuro, che ritraggono episodi della vita 
del Cristo. La relativa fodera è decorata con cali-
ci, cherubini e motivi vegetali, altrettanto ma di 
minore nitidezza. Il piano di fondo della tavola 
è incorniciato da una modanatura a gola dritta. 
La larghezza delle modanature che guidano lo 
sguardo da un livello all’altro del cassettone, così 
come quella dei fondelli delle travature, e anco-
ra lo spessore delle fodere verticali, diminuisco-
no progressivamente verso il centro, in modo da 
accelerare la profondità prospettica dei lacuna-

Opus Incertum (2017) pp. 90-99 | ISSN 2239-5660 (print) ISSN 2035-9217 (online)
© The Author(s) 2017. This is an open access article distributed under the terms of the Creative Commons Attribution-ShareAlike 4.0 International License (CC BY-SA 4.0). 
If you remix, transform, or build upon the material, you must distribute your contributions under the same license as the original. DOI: 10.13128/opus-23053 www.fupress.com/oi





92

Il soffitto delle Sibille nel palazzo del cardinale Della Valle a Roma Lorenzo Grieco

ri, assai poco incavati. Naturalmente tale dispo-
sitivo, rafforzato dalla densità della decorazione, 
come prescriverà di lì a poco Sebastiano Serlio, 
è finalizzato a imprimere plasticità al soffitto, le 
cui tavole di fondo, semplicemente dipinte (pro-
babilmente) a tempera, non conseguono effetti 
di rilievo4. Dalla descrizione si evince quanto sia 
problematica la lettura delle figure e delle scene, 
che enfatizzano le immagini centrali: la minu-
scola dimensione, insieme all’altezza del soffit-
to, mette l’accento sul loro valore cultuale e non 
meramente decorativo. A tale apparato figurati-
vo si attaglia perfettamente la celebre definizio-
ne di Walter Benjamin, “di queste figurazioni si 
può ammettere che il fatto che esistano è più im-
portante del fatto che vengano viste”5. Le picco-
le scene all’interno delle cornici, correlate erme-
neuticamente agli oracoli delle sibille, fornisco-

no il codice di decifrazione degli stessi. Un codi-
ce inaccessibile ai più – leggibile solo per chi ne 
conosce l’esistenza e ne possiede le chiavi lette-
rarie e simboliche – che denuncia la colta perso-
nalità del committente.
Il processo di trasformazione edilizia dell’unità 
palaziale a partire da preesistenze medievali, fa 
seguito alle operazioni fondiarie della famiglia 
Della Valle che già a metà del XV secolo van-
ta il possesso della quasi totalità degli immobili 
dell’isolato6. Principale fautore della riedificazio-
ne cinquecentesca del palazzo è il cardinale An-
drea Della Valle (1463-1534), figlio dell’archia-
tra pontificio Filippo Della Valle (1421-1494) e 
di Gerolama Margani7. Scopritore e primo me-
cenate dell’ancora fanciullo Giovanni Pierlui-
gi da Palestrina (1525-1594), Andrea partecipa 
ai cenacoli umanistici di Roma, in primo luogo 

1 C. Conforti, M.G. D’Amelio, Di cieli e di palchi: soffitti li-
gnei a lacunari, in Palazzi del Cinquecento a Roma, a cura di 
C. Conforti, G. Sapori, volume speciale del “Bollettino d’Ar-
te”, MIBACT, 2016, pp. 308-353. Ringrazio Claudia Confor-
ti, Maria Grazia D’Amelio e Paola Brunori per gli indispensa-
bili consigli che hanno indirizzato la presente ricerca.
2 M.G. Aurigemma, A. Cavallaro, Il Palazzo di Domenico 
della Rovere in Borgo, Roma 1999, pp. 247-250.
3 Il palazzo è oggi sede della Confagricoltura, che si ringrazia 
per aver permesso lo studio. Sulla storia del palazzo si riman-
da a: C.L. Frommel, Der römische Palastbau der Hochrenais-
sance, Tübingen 1973, cap. XXXI, pp. 336-354; L. Pirzio Bi-
roli Stefanelli, Palazzo della Valle: la collezione di antichi-
tà ed il Menologium Rusticum vallense, Roma 1976.
4 S. Serlio, Regole generali di architettura sopra le cinque ma-
niere degli edifici, Venezia 1537, p. LXXIv (libro IV, cap. XII).
5 W. Benjamin, L’œuvre d’art à l’époque de sa reproduction mé-
canisée, Paris 1936, trad. it., L’opera d’arte nell’epoca della sua 
riproducibilità tecnica, Torino 19983 (prima ed. Torino 1966), 
p. 14.
6 Per gli sviluppi edilizi dell’isola Della Valle si veda P. Bruno-
ri, F. De Rubertis, A. Grassia, Palazzo della Valle-del Bufalo 
e l’ “isola” della Valle in Roma, “Rassegna di Architettura e Ur-
banistica”, 23, 1989-90, 69-70, pp. 138-145.
7 Frommel, Der römische Palastbau… cit., pp. 336-353.
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tica sperimentato da Giuliano da Sangallo, at-
tribuisce a quest’ultimo il progetto di tale ricet-
to11. Il pianerottolo è in effetti inusualmente so-
lenne per un ambiente di semplice transito. Un 
elegante telaio di marmo bianco, regolato da un 
sintetico ordine dorico, le cui paraste mostrano il 
fusto modellato da specchiature a scasso, la tra-
beazione modulata da risalti in corrispondenza 
dei piedritti e tondi di marmi colorati nei timpa-
ni, collabora con il sontuoso soffitto ligneo a tra-
durre il semplice pianerottolo in un ricetto so-
lenne, destinato a una nevralgica funzione ceri-
moniale, oggi totalmente obliterata. Allorché il 
palazzo era abitato esclusivamente dal cardinale 
Della Valle e dalla sua corte o “familia”, il piane-
rottolo, che sorge su due campate del sottostante 
portico orientale, fungeva da vestibolo della sala 
delle Lance Spezzate o dei Palafrenieri12. Il ruo-
lo cerimoniale, caduto in disuso con la parcelliz-
zazione del palazzo, giustifica l’eleganza distilla-
ta dell’architettura, che un piccolo ma radicale 
cambiamento distributivo ha reso oggi enigma-
tica. Proprio questo cambiamento è la premes-
sa della nostra tesi. Fino al XIX secolo l’ingres-
so alla Sala Grande avveniva direttamente dal 
‘nobile’ pianerottolo attraverso una porta specu-
lare a quella che introduce alla galleria orienta-
le e non, come oggi, tramite l’anticamera detta 
delle Sibille, dall’iconografia del soffitto (fig. 2). 
Lo testimonia indiscutibilmente una perizia del 
1891, che recita: “dopo due rampe dello scalone 
si accede a sinistra in un vasto e splendido salone 
il quale occupa l’altezza di due piani”13. Questa 
distribuzione giustifica la sontuosa formulazione 
del soffitto e dell’architettura e legittima l’inter-
pretazione che intendiamo avanzare della came-
ra delle Sibille.
Il soffitto del pianerottolo è descritto in una pe-
rizia del 1569 come “fatto a ottangolo con sua 
rose e borcie dento e un ovolo intagliato atorno 
colle suarme innelli mezi drento episcopale in-
tagliate”14 (fig. 3). La misura riportata nel docu-

all’Accademia di Pomponio Leto (1428-1498). 
Rampollo di nobiltà romulea, schierata dalla 
parte dei Colonna, Andrea ricopre varie cariche 
ecclesiastiche: prima vescovo di Crotone (1496), 
poi di Mileto (1508), infine – con Leone X Me-
dici – cardinale di Sant’Agnese in Agone (1517). 
Arciprete di Santa Maria Maggiore (1520), ottie-
ne poco dopo il titolo di Santa Prisca (1525) e, 
un anno prima della morte, quello di cardina-
le vescovo di Albano e poi di Palestrina. Il Del-
la Valle fu abile mediatore della pacificazione tra 
papa Clemente VII Medici e l’imperatore Car-
lo V d’Asburgo dopo il sacco di Roma del 1527. 
Durante quell’assedio ospitò numerosi concitta-
dini, salvando loro la vita, nel palazzo di famiglia 
sulla via Papale, dove risiedeva8.
L’architettura del palazzo è stata riferita, sulla 
base di confronti stilistici, a diversi artisti attivi a 
Roma nella prima metà del Cinquecento, ma 
l’assenza di conti e documenti relativi alla sua 
prima riedificazione limita la categoricità di ta-
li ipotesi attributive. Affinità cronologiche e ana-
lisi dell’apparato plastico hanno portato a inseri-
re il progetto nella produzione di Andrea Sanso-
vino (1467-1529), a Roma tra il 1504 e il 15139. 
Per il cardinale lavora anche Lorenzo di Ludo-
vico Lotti (1490-1541), detto Lorenzetto. Auto-
re del prospiciente palazzo Caffarelli (poi Vido-
ni), collaboratore di Raffaello nonché cognato di 
Giulio Romano, Vasari lo ricorda come proget-
tista e restauratore delle statue del celebre giar-
dino antiquario e delle stalle dei Della Valle: da 
questa attribuzione l’estensione della paternità 
a tutto il palazzo10. In realtà la riedificazione or-
ganica del palazzo su case precedentemente ac-
quistate, è antecedente il 1517, anno in cui An-
drea riceve il titolo cardinalizio: lo prova, tra gli 
altri, uno stemma con mitra vescovile, affisso al 
soffitto ligneo del pianerottolo del piano nobile 
(fig. 4). Sabine Frommel, sulla scorta dei soffitti 
lignei di Santa Maria Maggiore e di palazzo Ma-
dama, e in generale del linguaggio ornato all’an-

8 A. Esposito, M. Vaquero Piñeiro, I notai del Sacco: Ro-
ma e l’occupazione dei Lanzichenecchi del 1527-28, “Studi e 
Materiali. Consiglio Nazionale del Notariato”, 3, 2008, pp. 
1251-1267.
9 L’attribuzione ad Andrea Sansovino è in G. Giovannoni, 
Antonio da Sangallo il Giovane, Roma 1959, p. 38 e in P. 
Portoghesi, Architettura del Rinascimento a Roma, Milano 
1979, pp. 78, 96. 
10 Sull’attività di Lorenzetto per il cardinale Della Valle: G. 
Vasari, Le vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architetto-
ri, Firenze 1568, vol. II, parte terza, sezione prima, p. 134; N. 
Nobis, Lorenzetto als Bildhauer, Bonn 1979, pp. 17-20; sul 
palazzo antistante si veda Palazzo Caffarelli Vidoni, a cura di 
R. Luciani, Roma 2002, pp. 57-84.
11 S. Frommel, Giuliano da Sangallo, Firenze 2014, pp. 297-
305.
12 Sui ruoli di corte, riservati ai cardinali e al pontefice, si veda 
P. Cavazzini, Painters vs. Architects at the Papal Court (1550-
1672), in The Court Artist in Seventeenth-Century Italy, a cura 
di E. Fumagalli, R. Morselli, Roma 2014, pp. 21-47.
13 Roma, Archivio Storico Capitolino, Piano Regolatore, 6, 
54, ins. 313 (Determinazione dei contributi imposti dall’art. 14 
della Convenzione approvata dalla Legge 14 maggio 1881 n. 
209 serie 2).
14 Città del Vaticano, Archivio Segreto Vaticano, Archivio Del-
la Valle, 81, 5: Misura e stima dei lavori di: muratore, ferrero, 
scalpellino, falegname, pittore, 4 giugno 1569, cit. in P. Bru-
nori, F. De Rubertis, A. Grassia, Il palazzo Della Valle-Del 
Bufalo e i palazzi dell’isola della Valle, tesi di laurea, Universi-
tà La Sapienza di Roma, 1988-1989, pp. 230-235.
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Fig. 1 Sala delle Sibille in palazzo Della Valle, Roma. 
Particolare del soffitto: fondelli decorati con figurazioni di 
angeli adoranti, Vere Icone raggianti e scene della vita di 
Cristo (foto L. Grieco).

Fig. 2 Pianta del piano nobile di palazzo Della Valle, 
Roma. Dettaglio con indicazione dei principali soffitti a 
lacunari lignei (elaborazione grafica e rilievo dei soffitti L. 
Grieco, rilievo planimetrico L. Grieco e M. Leonardi).
Fig. 3 Ricetto della scala al piano nobile di palazzo 
Della Valle, Roma. Schematizzazione del soffitto ligneo 
(elaborazione grafica L. Grieco).
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15 Un baiocco giulio corrisponde a 10 baiocchi, ovvero 1/10 
di scudo.
16 P. Amico, Nota sul cortile del palazzo della Valle a Roma, 
“Quaderni dell’Istituto di Storia dell’Architettura”, 11, 1989, 
pp. 93-96.

mento è di 24,5x16 palmi, corrispondente a 3,92 
canne quadrate. La stima di 50 giuli a canna fa 
sì che l’intero soffitto sia valutato 19 scudi e 60 
baiocchi15. Poiché il partito ligneo è agganciato 
al solaio su cui poggia il pianerottolo superiore, 
la perizia non annovera alcun solaio rustico so-
prastante, come invece fa per le altre camere, tra 
cui la Sala Grande. Il soffitto è diviso in due cam-
pate quadrangolari, che trascrivono la geometria 
strutturale ordinata dai muri perimetrali e dalla 
trave centrale che prosegue il muro di spina delle 
scale e giustifica la seppur lieve sporgenza della 
modanatura in corrispondenza delle lesene, che 
trascrivono lo scarico a terra della trave. Ogni 
campata è quadripartita da un ottagono centrale 
con stemma gentilizio e con quattro ponti, che 
individuano quattro specchiature angolari. Inse-
riti in due scudi di foggia italiana (o a testa di ca-
vallo) con nove sporgenze, i due stemmi araldi-
ci sono differenziati: a meridione è affisso quel-
lo cavalleresco di famiglia, con due leoni affron-
tati, le stelle e l’aquila imperiale, concessa da Si-
gismondo imperatore (1433-1437), dominato 
da un elmo con bavaglia sollevata e sovrastato 
da un’altra aquila, a ribadire la fedeltà imperiale 
della casata. A nord il secondo stemma esibisce 
l’arme dinastica sormontata dalla mitra vescovi-
le: come già suggerito, essa data il soffitto a prima 
del 1517. Questo scudo è orientato in funzione 
dell’approdo dalla rampa, di cui asseconda la di-

rezione; mentre l’altro è ruotato di 90 gradi, per 
accompagnare la direzione della porta della Sala 
Grande. La posizione degli stemmi attesta indi-
scutibilmente una distribuzione diversa da quel-
la attuale, che concorda con l’ipotesi del pionie-
ristico studio di Patrizia Amico, di cui tuttavia, a 
nostro avviso, ribalta la sequenza cronologica, ri-
portando all’assetto cinquecentesco del palazzo 
quell’impianto distributivo16. La partizione del 
soffitto, improntata alla raffinata declinazione di 
geometrie semplici, è ripartita da fasce in rilievo, 
il cui profilo è impreziosito da un kymation io-
nico dorato e la cui superficie è dipinta con un 
motivo a doppio meandro dorato su fondo scuro, 
che si deforma in corrispondenza degli angoli e 
si semplifica lungo il bordo per assecondare l’ag-
getto della cornice muraria in stucco. Lo svilup-
po delle fasce è cadenzato dall’alternanza di rose 
a cinque petali con minuscole borchie, entram-
be in legno dorato. Una seconda cornice inter-
na, leggermente incassata e internamente borda-
ta da una doppia gola dorata, enfatizza la geome-
tria e riquadra le specchiature angolari dipinte a 
racemi dorati su fondo azzurro. La modanatu-
ra a doppia gola dorata simula due livelli di pro-
fondità inesistenti: infatti riquadratura e cielo so-
no complanari e delineati con tonalità differenti 
sul medesimo tavolato. Al centro dell’asse longi-
tudinale, sull’intersezione delle fasce ortogonali, 
una rosetta alloga un gancio di ferro: fu aggiunto 
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Fig. 4 Soffitto ligneo del ricetto della scala al piano nobile 
di palazzo Della Valle, Roma. Si noti a destra lo stemma 
vescovile orientato secondo l’approdo della scala, a sinistra 
quello gentilizio orientato secondo l’ipotetico ingresso 
alla Sala Grande (elaborazione grafica L. Baglioni e L. 
Grieco).

probabilmente in epoca posteriore per aggancia-
re un dispositivo di illuminazione. Enigmatica è 
la presenza di sei fori aperti nel tavolato, quattro 
nella campata settentrionale e due in quella me-
ridionale.
Dal ricetto, illuminato dalla finestra sul cortile, 
si transitava a destra alla galleria orientale, a si-
nistra alla Sala Grande, dalla quale si accedeva 
alle camere dell’appartamento nobile, compresa 
quella decorata dalle quattro sibille, che oggi, ac-
cessibile direttamente dal pianerottolo, funziona 
come vestibolo della Sala Grande. Molte ragioni 
inducono a ritenere che questo ambiente fosse 
in origine raggiungibile solo dall’interno dell’ap-
partamento del cardinale e ne ospitasse la cap-
pella per la celebrazione quotidiana della messa, 
d’obbligo per i porporati. Il vano, illuminato da 
due finestre sul cortile rivolte a nord, ha una di-
mensione raccolta, che si addice a una cappella 
di palazzo, così come si confanno esclusivamen-
te a un luogo di culto le sibille che vegliano dal 
soffitto. Allo stesso tempo il netto orientamento 
delle tavole, non secondario vista la presenza di 
motti scritti, contraddice sia l’accesso dalla Sala 
Grande che quello dal pianerottolo. L’ingresso 
infatti poteva avvenire esclusivamente dalle ca-
mere dell’appartamento cardinalizio, in confor-
mità con i coevi esempi di cappelle palaziali17.
Questa rilettura funzionale dello spazio sugge-
risce un ulteriore tema investigativo: quello del-
le fonti iconografiche dei dipinti. I quadri inter-
ni raffigurano quattro sibille distese che mostra-
no i manoscritti delle loro profezie, riassunte dai 
motti vergati in caratteri romani nella parte infe-
riore del quadro. Adagiate in un manieristico ser-
pentinato su un giaciglio di nubi, le sibille volgo-
no lo sguardo al centro del soffitto e sono affian-
cate da putti reggenti epigrafi con onomastiche. 
L’identificazione di ciascuna figura è pertanto 
affidata, oltre che all’iconografia, desunta dai ce-
lebri precedenti di Michelangelo (cappella Sisti-
na, 1512) e di Raffaello (cappella Chigi in Santa 

Maria della Pace, 1514), ai nomi e alle citazioni 
latine. Sono invece assenti gli attributi tipici del-
le profetesse, sia quelli descritti dal domenicano 
Filippo Barbieri (1426-1487) nel Sibyllarum et 
prophetarum de Christo vaticinia, che quelli rap-
presentati nel Sibyllae et prophetae della Biblio-
teca di Monaco18. A esclusione del motto della 
Sibilla Cumana, citazione virgiliana, gli altri ver-
si non sono tratti da autori classici. Essi risalgo-
no alla tradizione degli oracoli sibillini, ristam-
pati a partire dal XV secolo sulla scorta dell’inter-
pretazione cristologica19. Nello specifico, i mot-
ti Della Valle sono già attestati in una pubblica-
zione a stampa della prima metà del XVI seco-
lo, presumibilmente databile intorno al 1520. Si 
tratta dei Sibyllarum de Christo vaticinia cum ap-
propriatis singularum figuris del già menzionato 
Barbieri20. Il motto della Sibilla Persica è al capi-
tolo III; quello della Sibilla Cumana è al capito-
lo VIII; la Sibilla Europea è al capitolo XI e la Si-
billa Eritrea è al capitolo XIIII21. Tema ricorren-
te dei motti è l’incarnazione di Cristo nel grem-
bo della Vergine. La verginità di Maria è ribadi-
ta negli oracoli delle sibille Persica ed Europea, 
mentre nei due restanti si conclama la discesa in 
terra di Cristo. Ambasciatori del messaggio divi-
no sono gli angeli, che assistono le profetesse as-
sise su nuvole: un’ambientazione metastorica e 
al tempo stesso simbolicamente confacente a un 
cielo ligneo.
La Sibilla Cumana è rappresentata con il sem-
biante di vecchia, in accordo con il mito illustra-
to da Ovidio nel XIV libro delle Metamorfosi: la 
sibilla avrebbe impetrato da Apollo l’immortali-
tà; omettendo nella preghiera al dio la richiesta 
dell’eterna giovinezza, si condannò a un’inarre-
stabile vecchiaia22. Coperta da una lunga veste 
panneggiata, la gamba sinistra distesa e, dietro, la 
destra piegata; il braccio destro è nascosto dall’e-
pigrafe con il suo nome (“CUMAE”) sorretta da 
un putto con una fascia a mo’ di faretra; quello si-
nistro indica un passo della Bibbia, compimen-

17 Nei palazzi Mattei-Caetani e Spada la cappella doveva es-
sere collocata in posizione analoga. Per approfondimenti G. 
Bonaccorso, Le cappelle nei palazzi cinquecenteschi romani, 
presentato al convegno Il palazzo a Roma nel Cinquecento: 
architettura e decorazione, Roma, 13-14 dicembre 2010.
18 F. Barbieri, Discordantiae sanctorum doctorum Hieronymi 
et Augustini; Sibyllarum et prophetarum de Christo vaticinia, 
Roma 1482. München, Bayerische Staatsbibliothek, Cod.
icon. 414: Sibyllae et prophetae de Christo Salvatore vatici-
nantes, 1490-1500.
19 Gli Oracula Sibyllina furono raccolti a partire dall’età an-
tica, per poi essere selezionati ed epurati degli apocrifi. Per la 
diffusione degli Oracoli Sibillini in età rinascimentale si veda 
C. Schiano, Il secolo della Sibilla: momenti della tradizione 
cinquecentesca degli Oracoli sibillini, Bari 2005, e ancora G. 
Giustiniani, Gli esordi critici di Emile Mâle: la tesi in latino 
sulle sibille, “Mélanges de l’École Francaise de Rome. Moyen 
Age Temps Modernes”, 125, 2013, 2, pp. 585-620.
20 Il testo è contenuto in F. Barbieri, Quattuor hic compres-
sa opuscula. Discordantie sanctorum doctorum. Sibyllarum 
de Christo vaticinia cum appropriatis singularum figuris. Va-
ria Judeorum et gentilium de Christo testimonia. Centones Pro-
be Falconie de utriusque testamenti historiis etc., Venezia 1520 
ca. Considerando che Barbieri muore nel 1487 e che nel-
le Discordantie pubblicate l’anno seguente i componimen-
ti non sono ancora presenti, si può attribuirne la paternità a 
un autore altro, a servizio dell’editore per una rielaborazione 
dei testi.
21 Devo a Claudio Schiano le preziose e dettagliate informa-
zioni sugli oracoli di Filippo Barbieri, nonché la fondamenta-
le indicazione cronologica delle varie edizioni.
22 Ovid., Met., XIV, 116-153.
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23 Verg., Buc., IV, 7.
24 Verg., Aen., III, 445-457; ivi, VI, 1-76.
25 G. Abbamonte, F. Stok, Intuizioni esegetiche di Pomponio 
Leto nel suo commento alle georgiche e all’Eneide di Virgilio, 
in Esegesi dimenticate di autori classici, a cura di C. Santini, F. 
Stok, Pisa 2008, pp. 135-210.
26 Lelio difese giuridicamente l’Accademia Romana ottenen-
do la scarcerazione di Pomponio Leto, come si legge in B. 
Platina, Historia B. Platinae De vitis Pontificum Romano-
rum, Colonia 1568 (prima ed. Roma 1479), p. 340.
27 Barbieri, Quattuor hic compressa opuscula… cit., cap. XI, 
f. D i v.
28 Ivi, cap. XIIII, f. D iv v.
29 E. Pamphili, De Vita Beatissimi Imperatoris Constantini, in 
Patrologiae cursus completus. Patrum graecorum XX, a cura di 
J. P. Migne, Parigi 1857, pp. 909-1232.
30 Barbieri, Quattuor hic compressa opuscula… cit., cap. III, 
f. B i v.
31 Francesco Salviati (1510-1563) o la Bella Maniera, catalogo 
della mostra (Roma, Académie de France 29 gennaio-29 mar-
zo1998; Paris, Musée National du Louvre, 30 aprile-29 giugno 
1998), a cura di C. Monbeig-Goguel, Milano 1998, p. 196.
32 Paris, Musée National du Louvre, inv. nn. 753, 1658, 2751. 
Una sibilla attribuita al Salviati compare anche in P. Giovio, 
Elogia Veris Clarorum Virorum Imaginibus Apposita, Vene-
zia 1546.
33 D. McTavish, Additions to the Catalogue of Drawings by 
Giuseppe Salviati, “Master Drawings”, 42, 2004, 4, pp. 333-
348: 344.

Fig. 5 Sala delle Sibille in palazzo Della Valle, 
Roma. Particolare della decorazione del soffitto con 
rappresentazione, in senso orario, di Sibilla Cumana, 
Sibilla Europea, Sibilla Persica, Sibilla Eritrea 
(elaborazione grafica L. Grieco).

to della sua profezia, vergata nel volume offer-
to dall’angelo inginocchiato alle sue spalle. Al-
la stessa profezia fa riferimento la frase di corre-
do: “IAM NOVA PROGENIES COELO DE-
MITTITUR ALTO” (“già una nuova stirpe scen-
de dall’alto del cielo”), tratta dalle Bucoliche di 
Virgilio in cui si allude alla nascita del figlio di 
Asinio Pollione23. Sempre Virgilio aveva descrit-
to la “vegliarda” nell’Eneide, affidandole il com-
pito di guidare il protagonista nell’oltretomba24. 
L’identificazione della Cumana con il celebre 
verso virgiliano si inscrive nella lezione esegetica 
(1480) delle Georgiche di Pomponio Leto e della 
sua Accademia25. Non si tratta di una coinciden-
za casuale: fu Lelio Della Valle, zio di Andrea, a 
difendere l’Accademia Romana e il Leto nel pro-
cesso intentatogli (1468) per eresia e congiura-
zione dalla Curia26. Alla destra la Sibilla Euro-
pea giace anch’essa in posizione serpentinata: 
gamba sinistra distesa in primo piano, gamba de-
stra ritratta in secondo piano, braccio destro sol-
levato a reggere la profetica pergamena e braccio 
sinistro al di sotto, a indicare il sacro libro (fig. 6). 
Di fronte due putti reggono la lastra in cui è in-
ciso il nome “EUROPAEA”. A differenza delle 
altre, la Sibilla Europea non ha origine nell’an-

tichità classica, bensì nella cultura cristiana me-
dioevale, che l’associa al motto “VIRGINIS AE-
TERNUM VENIET DE CORPORE VER-
BUM” (“dal corpo della Vergine nascerà il Ver-
bo eterno”)27. La Sibilla Eritrea è seduta, le gam-
be leggermente distese, la mano destra sulla Bib-
bia e la sinistra che con l’indice puntato verso il 
cielo. La veste panneggiata, con maniche aperte, 
è gonfiata sulle spalle, a creare una sorta di cap-
puccio, da un vento che sembra emesso, insieme 
alle sacre parole, dalle labbra dischiuse. Alla sua 
destra un putto semisdraiato regge una specchia-
tura con cornice dorata accartocciata con il no-
me “ERYTHRAEA”. In basso campeggia la fra-
se “CERNO DEI NATUM QUI SE DEMISIT 
AB ALTO” (“il Figlio di Dio, che sedeva nei cie-
li, è nato”)28. L’interpretazione cristologica della 
profezia dell’Eritrea è tradizionalmente legata a 
Eusebio vescovo di Cesarea (265-340 ca.), auto-
re della Vita di Costantino (337) in cui è scritto 
che la sibilla vaticinò la venuta di Gesù29. Infine, 
la Sibilla Persica è ritratta sdraiata, con il brac-
cio sinistro che scarica a terra mentre volge il bu-
sto di lato verso il centro del soffitto, in direzio-
ne del quale solleva anche il braccio con la per-
gamena della profezia. La gamba sinistra piega-
ta regge la Bibbia aperta, la destra, più distesa, 
è in primo piano, opposta in chiasmo al braccio 
proteso; dalla lunga veste emerge la caviglia ve-
lata da un drappo semitrasparente. I capelli ac-
conciati con nastri, così come i panneggi, sono 
animati da un sacro vento. Alla destra un putto 
sorregge l’epigrafe onomastica “PERSICA”; sot-
to le parole “ILLE DEUS CASTA NASCETUR 
VIRGIN[E] MAGNUS” (“Dio nascerà da una 
casta vergine”)30.
Possono essere sottolineate affinità stilistiche con 
la produzione del fiorentino Francesco de’ Rossi 
(1510-1563)31. Durante uno dei soggiorni a Ro-
ma, tra il 1531 e il 1539, il pittore, che prende 
il nome dal suo protettore il cardinale Giovanni 
Salviati (1490-1553), opera nell’oratorio roma-
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34 G. Porta, Allégories de Rome et d’un fleuve, Parigi, Musée 
National du Louvre, Département des Arts Graphiques, 
Fonds des dessins et miniatures, RF 507r.
35 G. Porta, Faith, Ottawa, National Gallery of Canada, inv. 
290, citato in McTavish, Additions to the Catalogue… cit., 
pp. 337-338.
36 Vasari, Le vite... cit., parte terza, vol. II, p. 674-675.
37 G.P. Bellori, Vita di Pietro della Valle il Pellegrino, in 
Viaggi di Pietro Della Valle il Pellegrino, Roma 16622, vol. I, 
pp. 11, 15.
38 F. de’ Rossi (detto il Salviati), Figura femminile distesa con li-
bro, Parigi, Musée National du Louvre, Département des Ar-
ts Graphiques, inv. 1657, citato in Francesco Salviati... cit., p. 
196.
39 La confusione tra le sibille Persica e Europea è dovuta al-
la conoscenza indiretta del soffitto romano, segnalato a Sylvie 
Beguin da Philippe Costamagna.
40 F. de’ Rossi (detto il Salviati), Nudo femminile seduto, il volto 
girato verso sinistra, Londra, British Museum, Department of 
Prints and Drawings, inv. 1946-7-13-520, citato in Francesco 
Salviati… cit., p. 197.

Fig. 6 Sala delle Sibille in palazzo Della Valle, Roma. 
Particolare della Sibilla Europea con motto oracolare in 
basso (foto L. Grieco).

no della confraternita fiorentina di San Giovan-
ni Decollato, dove dipinge, tra gli altri, la Visita-
zione (1538). Nella scena compaiono due figure 
adagiate a terra, una sulla destra e l’altra sulla si-
nistra, le cui gambe distese e i busti eretti ricorda-
no la voluttuosa carnalità delle Sibille Della Val-
le. Il Salviati ha già raffigurato sibille, a partire 
dagli studi michelangioleschi32, e di loro si occu-
pa anche l’allievo Giuseppe Porta (1520-1575) 
che disegna la Sibilla Cumana nell’atto di bru-
ciare i libri33. Al Porta, più conosciuto come Giu-
seppe Salviati, sono inoltre ricondotti un’allego-
ria di Roma e un Fiume34 e una sanguigna rap-
presentante la Fede35. Le figure femminili diste-
se che vi compaiono rimandano alla Sibilla Eu-
ropea Della Valle: potrebbero essere l’elabora-
zione di un modello del maestro, al seguito del 
quale il Porta si reca a Roma negli anni 153936. A 
supporto del legame tra le Sibille Della Valle e la 
produzione di Francesco Salviati giunge l’affer-
mazione di Giovanni Pietro Bellori (1613-1696) 
nella biografia dell’amico Pietro Della Valle 
(1586-1652): “Io non mi tratterrò in rammenta-
re a V.S. Illustrissima la magnificenza del palaz-
zo di questo cardinale [Andrea Della Valle] […] 
e con lo splendore di peregrini marmi, e pitture 
del Salviati”37. Non si conoscono nel palazzo al-
tre pitture o affreschi riferibili a Salviati. Raffor-
za inoltre l’ipotesi l’indubbia affinità tra la Sibil-
la Europea e una salviatesca Figura femminile di-
stesa con libro del Louvre38. Il disegno in questio-
ne è analizzato da Sylvie Béguin, che cita le evi-
denti parentele con la Sibilla Della Valle, senza 
tuttavia trarne esplicite conclusioni39. La figura, 
visibilmente ispirata ai modelli michelangiole-
schi dell’Aurora medicea, sembra costituire l’en-
nesima variazione di un modello già sperimen-
tato da Cecchino nel Nudo femminile del Briti-
sh Museum40, o nel Nudo maschile reclinato del 
J.P. Getty Museum41. Certo è il legame del di-
segno parigino con la Sibilla Europea, cui sono 
aggiunti i putti reggi targa ed è cambiato il con-

testo: non un ambiente naturale ma una nuvo-
la. Non è escluso che il medesimo disegno pos-
sa aver anche costituito il modello delle varianti 
sperimentate nelle altre tre Sibille.
Tra i molti interrogativi posti da questo soffitto ri-
sulta particolarmente intricato quello legato al-
la rammentata perizia del 1569, che non lo regi-
stra né tra le opere di falegnameria, né tra quelle 
di pittura. Le sue dimensioni e la conformazione 
peraltro non corrispondono a nessuno dei soffitti 
decorati elencati nel documento. Eppure, se l’i-
potesi dell’attribuzione a Salviati è praticabile, il 
soffitto fu realizzato tra il 1531, anno dell’arrivo 
di Salviati a Roma, e il 1534, anno della morte di 
Andrea Della Valle.
Ad arricchire il quadro si aggiunge l’esistenza nel 
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Fig. 7 Scuola del Vasari (attr. F. Salviati?), Sibilla Persica (Cerreto 
Guidi, Villa Medicea di Cerreto Guidi e Museo storico della caccia e del 
territorio) (foto L. Grieco). Per concessione del Ministero dei Beni e delle 
Attività Culturali e del Turismo. 
Fig. 8 Scuola del Vasari (attr. F. Salviati?), Sibilla Europea (Cerreto 
Guidi, Villa Medicea di Cerreto Guidi e Museo storico della caccia e del 
territorio) (foto L. Grieco). Per concessione del Ministero dei Beni e delle 
Attività Culturali e del Turismo.
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41 G.R. Goldner, L. Hendrix, European Drawings 2: Cat-
alogue of the Collections, Malibu 1992, pp. 112-113, n. 43.
42 C. Monbeig-Goguel, Attualità della ricerca su Francesco 
Salviati, dieci anni dopo la monografia di Luisa Mortari, in Per 
la Storia dell’Arte in Italia e in Europa: Studi in onore di Luisa 
Mortari, atti del convegno (Bari, 18-20 settembre 2003), a cu-
ra di M. Pasculli Ferrara, Roma 2004, pp. 203-211.
43 Si fa eccezione per la “E” che completa la parola “VIRGI-
NE” nel motto della Sibilla Persica fiorentina.
44 Museo Stefano Bardini: guida alla visita del museo, a cu-
ra di A. Nesi, Firenze 2011, p. 81. Si ringraziano la direttrice 
Cristina Gnoni Mavarelli e il dott. Stefano Tasselli del Museo 
Bardini di Firenze per l’indicazione della tavola con la Sibil-
la Cumana.
45 M.C. Paoluzzi, La famiglia della Valle e l’origine della col-
lezione di antichità, in Collezioni di antichità a Roma fra ’400 
e ’500, a cura di A. Cavallaro, Roma 2007, pp. 147-186: 147. 
K.W. Christian, Instauratio and pietas: the della Valle col-
lections of ancient sculpture, in Collecting Sculpture in Early 
Modern Europe, atti del convegno (Washington DC, 7-8 feb-
braio 2003), a cura di N. Penny e E. D. Schmidt, New Haven 
2008, pp. 33-65.
46 Il fregio è ritratto da Amico Aspertini in un foglio conservato 
oggi al British Museum (London, The British Museum, inv. 
1862,0712.395: Aspertini Album, 2r).

Museo della villa Medicea di Cerreto Guidi di 
due tavole raffiguranti la Sibilla Persica e la Si-
billa Europea (inv. Bd nn. 5248 e 5234)42 (figg. 
7-8). Di dimensioni analoghe a quelle del soffit-
to Della Valle, ovvero 125x140 cm circa, le ver-
sioni fiorentine replicano le profetesse in pose e 
vesti identiche agli esemplari romani, ma dipin-
te con tocco più lieve, più pungente ed espressi-
vo. Anche la posizione dei putti, le targhe ono-
mastiche e i motti sono identici43. Alle due tavo-
le è apparentabile una terza che ritrae la Sibilla 
Cumana, esposta nel Museo Stefano Bardini di 
Firenze (inv. 838). Inserita all’interno di un por-
tale ligneo, sulla sua superficie si distinguono an-
cora i segni dell’adattamento alla lunetta44 (fig. 
9). Possiamo ipotizzare, in via del tutto conget-
turale, che le tavole Della Valle siano copie de-
gli originali salviateschi che in origine imprezio-
sivano la cappella. Vendute alla morte del cardi-
nale, sorte cui fu soggetta anche la celebre col-
lezione antiquaria Della Valle, forse contestual-
mente allo smantellamento della cappella, le ta-
vole originali giungono tra il XIX e il XX secolo 
nella collezione dell’antiquario Stefano Bardini 
(1836-1922), da dove due pervengono per lascito 
alle collezioni statali fiorentine, mentre una ri-

mane nel museo, donato al comune di Firenze45. 
Della quarta non si hanno per ora notizie. Nel 
soffitto della cappella le tavole potrebbero essere 
state sostituite da speditive riproduzioni cinque-
centesche; questa circostanza spiegherebbe l’o-
missione della perizia del 1569, in quanto repli-
che anonime e dunque prive di valore. L’omis-
sione si potrebbe giustificare anche con l’ipotesi 
che alla data della perizia le tavole originali fos-
sero state alienate e quelle sostitutive non ancora 
rimontate in situ.
Il rimpiazzo di opere vendute con copie pedis-
seque era prassi comune fin dal Cinquecento, 
costituendo una forma di risarcimento morale 
e culturale: a tale attitudine si conforma, in una 
camera attigua all’anticamera delle Sibille, la re-
plica ottocentesca di un fregio plastico con Vitto-
rie tauroctone, ricalcata su un celebre manufatto 
antico che impreziosiva il cortile46. Se questa so-
stituzione fosse stata attuata, come ipotizziamo, 
essa dimostrerebbe l’importanza e il valore che il 
committente (e i suoi eredi) attribuiva al soffitto 
delle Sibille nella rappresentazione della cultu-
ra umanistica, esoterica e cristologica di Andrea 
Della Valle: un’erudizione da ostentare come at-
tributo araldico.

Fig. 9 F. Salviati (attr.), Sibilla Cumana (Firenze, Museo 
Stefano Bardini; foto L. Grieco). Per concessione dei Musei 
Civici Fiorentini.
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Come d’abitudine nell’architettura residenziale 
romana rinascimentale, solo le sale dei piani no-
bili sono arricchite da soffitti lignei, spesso a la-
cunari o comunque decorati: non fa eccezione 
palazzo Stati a Roma.
Tra le rare architetture regalate alla città nata-
le da Giulio Pippi detto Romano (1499?-1546) 
spicca l’innovativo progetto di palazzo commis-
sionato da Cristoforo Paolo Stati (1498-1550), 
nel rione Sant’Eustachio sulla piazza della Do-
gana di Terra, tra il Pantheon e piazza Navona1. 
Giorgio Vasari, cronista attento e informatissi-
mo, nella prima edizione delle Vite (1550) an-
novera il progetto tra i migliori del geniale al-
lievo di Raffaello, le cui opere romane sono per 
Giulio un’eccezionale ‘palestra progettuale’ e 
un modello imprescindibile di riferimento: “fe-
ce per Roma diverse cose d’architettura a diverse 
persone, come il disegno della casa de li Alberi-
ni in Banchi, il quale disegnò Giulio per ordine 
di Raffaello; et così quel palazzo che si vede su la 
piazza della Dogana: che nel vero è cosa bellis-
sima”2. La costruzione, che prende avvio alla vi-
gilia del trasferimento dell’artista a Mantova nel 
15243, viene verosimilmente a seguito del matri-
monio del committente nel 1520 con Faustina, 
della prestigiosa schiatta dei Cenci: il parentado 
esige una degna residenza per la nuova famiglia 
e, grazie alla cospicua dote di 4.000 ducati della 
sposa, porta anche le risorse per realizzarla4.
Gli Stati appartengono al patriziato municipale 
romano e dal XIV secolo fino all’estinzione del-

la casata nel XVII secolo, sono tra i protagonisti 
della vita politica, sociale e culturale della città5.
Cristoforo Paolo, figlio di Gaspare e Bernardina 
Del Bufalo, è un personaggio di rilievo nell’Urbe 
nella prima metà del Cinquecento: è membro 
dell’antica ed esclusiva confraternita del Santis-
simo Salvatore ad Sancta Sanctorum; ordisce al-
leanze matrimoniali con due famiglie eminenti 
del patriziato romano, come i Cenci e i Paluzzi 
Albertoni; ricopre la prestigiosa carica di Maestro 
delle Strade (1545) e per ben due volte quella di 
Conservatore di Roma (1536 e 1548)6. La costru-
zione del suo palazzo a Sant’Eustachio presso la 
Dogana di Terra, in un incrocio nevralgico del-
la città rinascimentale, si rivela strumento decisi-
vo per illustrare la sua posizione sociale e politica 
attraverso una residenza ispirata nell’impianto e 
nel linguaggio alle autorevoli dimore cardinali-
zie e papali, al pari delle quali è costruita “ad ve-
terum normam ac formam”7.
La documentazione nota insieme a quella più 
recentemente rinvenuta e il serrato confronto di 
questa con la fabbrica, ha permesso di fare nuova 
luce sulle fasi costruttive del palazzo, consenten-
do di ipotizzare che il cantiere abbia preso le mos-
se nei primi anni Venti del Cinquecento da un 
nucleo iniziale, ingrandendosi mano a mano che 
si acquisivano le proprietà confinanti, secondo 
una dinamica immobiliare ricorrente nella Ro-
ma rinascimentale8. La facciata sull’odierna piaz-
za Sant’Eustachio, che risvolta per due campate 
verso l’attuale piazza dei Caprettari e per sei – con 
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elementi più semplificati – sull’attuale via del Te-
atro Valle, costituisce quello che Arnaldo Bru-
schi ha definito “un involucro urbano tendenzial-
mente scenico”9: una sorta di ‘maschera’ che ri-
lega ordinatamente e conferisce veste monumen-
tale a un aggregato disomogeneo e asimmetrico 
di case preesistenti. I risvolti del fronte principale 
sui lati indicano dunque verosimilmente la consi-
stenza del palazzo nel momento in cui viene re-
alizzato seguendo – non sappiamo quanto fedel-
mente – il progetto di Giulio Romano10.
Analogamente al palazzo Baldassini di Antonio 
da Sangallo il Giovane, il cortile non è ampio e 
presenta un solo lato traforato da un loggiato ri-
petuto sui tre livelli, che al piano nobile e al pri-
mo piano verrà in seguito tamponato11; la tripli-
ce loggia sarà riaperta alla fine del secolo scorso, 
nel corso del restauro del palazzo, nel frattem-
po passato (1972) in proprietà del Senato della 
Repubblica12. Se si osservano poi con attenzio-
ne i fronti del cortile, si nota ancora oggi come le 
pareti verso piazza dei Caprettari e verso l’adia-
cente palazzo Medici-Lante presentino evidenti 
disomogeneità murarie e nella definizione degli 
elementi architettonici rispetto alle altre due: la 
loro realizzazione è dunque probabilmente av-
venuta in un secondo momento rispetto a quella 
del nucleo originario.
Quest’ultimo consisteva dunque con tutta pro-
babilità in un impianto asimmetrico a L, corri-
spondente al blocco del fronte principale unito 
a quello laterale verso il palazzo della Sapienza, 
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al quale si agganciava il cortile rettangolare: un’i-
potesi confortata dall’analisi sia della composi-
zione planimetrica che delle murature interne, e 
che trova conferma indiretta nella presenza del-
le fastose decorazioni con le insegne degli Sta-
ti negli ambienti al piano terra su via del Teatro 
Valle e nelle sale al piano nobile affacciate sul 
fronte principale (fig. 2)13.
L’ampia sala al piano terra oggi detta della libre-
ria, prospettante su via del Teatro Valle, presen-
ta una grande volta a padiglione affrescata con al 
centro lo stemma degli Stati (fig. 3), circondato 
da una cornice rettangolare a formelle e da fasce 
con un motivo a girali di foglie d’acanto, borda-
ta all’imposta da riquadri pompeiani a fondo ne-
ro incorniciati da fasce verticali con fregi a grot-
tesche: un apparato che presenta evidenti analo-
gie con le decorazioni di Giulio Romano e dalla 
sua bottega a villa Turini poi Lante (1515 sgg) al 
Gianicolo, e dunque risale verosimilmente alle 
prime fasi del cantiere14. Questa sala era forse un 
triclinium, ovvero una sala da pranzo riservata al 
padrone di casa e i suoi ospiti più familiari, co-
me ha ipotizzato Christoph Frommel15: una fun-
zione rappresentativa che avrebbe giustificato 
la esibizione dell’araldica dinastica e di una de-
corazione pittorica tanto raffinata. La presenza 
di una sala da pranzo o di rappresentanza negli 
appartamenti al piano terra, forse usati d’estate 
perché più freschi, non è infrequente nei palaz-
zi romani coevi: ad esempio, un ambiente analo-

go è presente anche nel palazzo di Pietro Massi-
mo di Baldassarre Peruzzi, dove al piano terreno 
troviamo una grande sala con decorazioni a grot-
tesche, attribuite proprio a Giulio Romano16. Gli 
altri ambienti del piano terra non presentano 
decorazioni altrettanto fastose, poiché erano in 
gran parte destinati sin dall’inizio – come acca-
deva molto frequentemente nei palazzi romani 
del primo Cinquecento – a botteghe e ad attivi-
tà commerciali, fornendo un servizio ai pellegri-
ni grazie alla loro nevralgica localizzazione, e un 
reddito non trascurabile al proprietario17.
Al piano nobile, i soffitti sono in legno e con tutta 
probabilità sono stati realizzati più tardi rispetto 
agli affreschi del triclinium, come suggeriscono 
i documenti e il confronto con esempi analoghi 
a Roma. Queste sale erano destinate alla rappre-
sentanza della residenza padronale, come testi-
moniano gli apparati decorativi votati alla cele-
brazione dinastica degli Stati.
Salito l’ampio e luminoso scalone a rampe pa-
rallele, si accede al salone, di larghezza uguale a 
quella del cortile, attraverso una loggia ad arca-
te a tutto sesto inquadrate da un ordine di snel-
le paraste ioniche (fig. 1). Questo ambiente aper-
to svolge la funzione di un vero e proprio vestibo-
lo: un dispositivo originale, ma non infrequente 
nei palazzi romani coevi o di poco posteriori: è 
adottato tra le altre nelle ricche dimore dei cardi-
nali Raffaele Riario (poi palazzo della Cancelle-
ria) e Andrea della Valle, poi nel palazzetto san-

1 Sulla storia del palazzo si vedano: C.L. Frommel, Der röm-
ische Palastbau der Hochrenaissance, II, Tübingen 1973, pp. 
322-326; L. Garella, G. Marchetti, A.M. Compagna, Pa-
lazzo Stati-Cenci-Maccarani, in Fabbriche romane del primo 
’500. Cinque secoli di restauri, catalogo della mostra (Roma, 
Pantheon, Bari, Castello Svevo, luglio 1984), Roma 1984, 
pp. 333-355; F. Borsi, F. Quinterio, G. Magnanimi, Palaz-
zo Cenci, Roma 1989; M. Antonucci, Il Palazzo Stati Cen-
ci Maccarani. Storia di una fabbrica romana alla luce di nuo-
vi documenti, in corso di pubblicazione. Sul progetto cinque-
centesco di Giulio Romano, si vedano come riferimenti: C.L. 
Frommel, Le opere romane di Giulio, in Giulio Romano, ca-
talogo della mostra (Mantova, Galleria Civica di Palazzo Te, 
Museo del Palazzo Ducale, 1 settembre-12 novembre 1989), 
Milano 1989, pp. 97-134, in particolare le pp. 117-126; Id., 
Palazzo Stati Maccarani, ivi, pp. 294-295.
2 G. Vasari, Le vite dei piu eccellenti architetti, pittori, et scul-
tori italiani, da Cimabue insino a’ tempi nostri: nell’edizione 
per i tipi di Lorenzo Torrentino, Firenze 1550, a cura di L. Bel-
losi, A. Rossi, II, Torino 1991, p. 831.
3 Il recente dibattito sulla datazione dell’opera si è diffuso in 
particolare sulla possibile relazione della costruzione di pa-
lazzo Stati con gli ambiziosi piani avviati in quest’area da pa-
pa Leone X, incentrati sul progetto di un grande palazzo me-
diceo affidato dapprima a Giuliano da Sangallo e poi al nipo-
te Antonio da Sangallo il Giovane: si rimanda a tale proposi-
to alla sintesi con bibliografia precedente in M. Antonucci, 
Il palazzo Stati di Giulio Romano e la “cittadella medicea” di 
Leone X: conflitti e alleanze nelle trasformazioni urbane nella 
Roma del primo Cinquecento, in Congiure e conflitti. L’affer-
mazione della signoria pontificia su Roma nel Rinascimento: 
politica, economia e cultura, atti del convegno internaziona-
le (Roma, 3-5 dicembre 2013), a cura di M. Chiabò, M. Gar-
gano, A. Modigliani, P. Osmond, Roma 2014, pp. 433-457.
4 Il 18 marzo 1520 sono stipulati i doppi patti nunziali tra i fra-
telli Cristoforo Paolo e Lucrezia Stati da una parte e i fratelli 
Faustina e Geronimo Cenci dall’altra: Archivio di Stato di Ro-
ma (d’ora in avanti ASR), Collegio Notai Capitolini, notaio 
Sabas Vannutius, vol. 1837, cc. 84-85 e 115 r-v.
5 Diversi membri della famiglia, oltre a fare parte della con-
fraternita del Santissimo Salvatore ad Sancta Sanctorum, ri-
coprono le prestigiose cariche di Conservatore di Roma (Pao-
lo, 1398; Lello, 1431; Cristoforo Paolo, 1536 e 1548) e di Ma-
estro delle Strade (Cristoforo Paolo, 1545). Lello di Paolo Sta-
ti è inoltre, come ricorda Stefano Infessura nel suo Diario, fra 
i sette procuratori che nel 1434 tentano di instaurare la Re-
pubblica a Roma dopo la fuga di papa Eugenio IV (P. Adinol-
fi, Roma nell’età di mezzo, IV (Rione Campo Marzio, rione 
S. Eustachio), a cura di C. Mungari, Firenze 1983, p. 142; T. 
Amayden, La storia delle famiglie romane, con note e aggiun-
te di C.A. Bertini, II, Bologna 1967, p. 198).

Sala al piano terra con volta 
affrescata con motivi a grottesche

Frammenti di affreschi 
parietali nella sala d'angolo

Soffitto ligneo della Sala di 
Giulio Cesare

Soffitto ligneo della Sala 
degli Amorosi dileti degli Dei
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terza, posta sull’angolo con piazza dei Caprettari, 
presenta un semplice soffitto a travature ortogo-
nali e conserva tracce di affreschi parietali.
Rimangono ignoti gli artisti e gli artigiani che la-
vorarono alla realizzazione dei soffitti di palaz-
zo Stati, e quasi nulla si conosce sui materiali e 
le fasi della costruzione, non essendo disponibi-
le ad oggi alcuna documentazione sul cantiere 
cinquecentesco. Possiamo però supporre, osser-
vando la complessità del disegno e l’accuratez-
za dell’esecuzione, che la realizzazione di que-
sti manufatti sia da ricondurre a un artigiano di 
sofisticata abilità, come ce n’erano molti attivi a 
Roma in quegli anni e nei decenni successivi19.
La sala centrale, di 5,30x9,60 metri circa (attual-
mente suddivisa da una parete lignea in due am-

gallesco di Melchiorre Baldassini, nei palazzi di 
Pietro e di Angelo Massimo sulla via Papalis e in 
quello, più tardo, di Giacomo Mattei. In questi 
edifici un pianerottolo loggiato o aperto con fine-
stre sul cortile (palazzo della Valle) è coperto da 
un soffitto ligneo a lacunari, la cui solennità anti-
cipa quella delle sale alle quali esso dà accesso18. 
Diversamente dagli esempi citati, a palazzo Sta-
ti la loggia-vestibolo è coperta da sobrie voltine a 
crociera, che si contrappongono alle coperture 
lignee più o meno elaborate delle sale principa-
li affacciate su piazza Sant’Eustachio: di queste, 
due mostrano degli splendidi controsoffitti a lacu-
nari, che rivestivano un solaio rustico della stessa 
misura (recentemente sostituito da un impalcato 
metallico, come vedremo meglio più avanti); la 

6 Amayden, La storia delle famiglie romane... cit., II, p. 198.
7 La frase è ripresa dalla nota incisione di Antonio Lafrery, 
che nel suo Speculum Romanae Magnificentiae (1549), raf-
figurante il fronte principale del palazzo, lo indica come “Pa-
latium Pauli Stacij e regione divi Eustachij ad veterum nor-
mam ac formam, recens exstructum”.
8 Antonucci, Il Palazzo Stati Cenci Maccarani... cit.
9 A. Bruschi, L’architettura dei palazzi romani della prima 
metà del Cinquecento, in Palazzo Mattei di Paganica e l’En-
ciclopedia Italiana, a cura di G. Spagnesi, Roma 1996, pp. 
1-109: 80.
10 L’architetto lascia Roma nella seconda metà del 1524 e, 
considerando la data del 1529 incisa sul timpano di un’edi-
cola del piano nobile, possiamo supporre che abbia potuto se-
guire forse solo la costruzione del piano terra; i registri succes-
sivi è plausibile che siano stati realizzati sotto la direzione di 
un altro architetto – forse un collaboratore di Giulio – in ba-
se al suo disegno.
11 La prima testimonianza nota che evidenzia la chiusura del 
loggiato consiste in un rilievo del primo piano del palazzo 
operato nel 1810 per realizzarne la suddivisione in due appar-
tamenti, rinvenuto nell’Archivio Maccarani presso l’Archivio 
Storico Capitolino (Roma, Archivio Storico Capitolino, ar-
chivio Maccarani, vol. 21, fasc. 16); non sappiamo però con 
esattezza quando questa chiusura sia avvenuta (Antonucci, 
Il Palazzo Stati Cenci Maccarani... cit.).
12 Sui lavori di ristrutturazione e restauro del palazzo in oc-
casione dell’insediamento di uffici del Senato della Repub-
blica Italiana, operati tra il 1976 e il 1981, si vedano Palaz-
zo Cenci-Maccarani, Roma 1981; F. Borsi, Il Senato a Palaz-
zo Cenci, in Borsi, Quinterio, Magnanimi, Palazzo Cenci... 
cit., pp. 9-40.
13 Sugli apparati decorativi del palazzo Stati, si vedano G. Ma-
gnanimi, Gli affreschi di Palazzo Stati Cenci, in Borsi, Quin-
terio, Magnanimi, Palazzo Cenci... cit., pp. 73-93; P. Tosini, 
Giulio Romano, Perin del Vaga, Luzio da Todi: episodi di pittu-
ra raffaellesca a Palazzo Cenci, in Curia Senatus Egregia. I pa-
lazzi del Senato, a cura R. Di Paola, Roma 2003, pp. 137-149.
14 Frommel, Le opere romane di Giulio... cit., p.125; Tosini, 
Giulio Romano, Perin del Vaga, Luzio da Todi... cit., pp. 139-
141.
15 Frommel, Le opere romane di Giulio... cit., p.125
16 V. Cafà, Palazzo Massimo alle Colonne di Baldassarre Pe-
ruzzi. Storia di una famiglia romana e del suo palazzo in rione 
Parione, Venezia 2007, p. 220.
17 Si veda C. Conforti, Palazzi con botteghe nella Roma mo-
derna, in Il mercante patrizio: palazzi e botteghe nell’Europa 
del Rinascimento, a cura di D. Calabi, S. Beltramo, Milano 
2008, pp. 131-137.
18 Si vedano come riferimenti Bruschi, L’architettura dei pa-
lazzi romani... cit., pp. 22-25 e 87-91; A. Haase, I soffitti lignei 
a palazzo Mattei Paganica, in Palazzo Mattei di Paganica... 
cit., pp. 317-335; A. Bruschi, Roma, dal sacco al tempo di Pa-
olo III (1527-50), in Il primo Cinquecento, a cura di A. Bru-
schi, Milano 2002, pp. 160-207, in particolare pp. 166-175.
19 Sugli intagliatori e le maestranze attive a Roma nel Cinque-
cento, si vedano come utili riferimenti P. Anderson, France-
sco Nicolini, falegname et intagliatore in legno, and the role 
of carpenters in Cinquecento and Seicento Rome, “Pantheon”, 
LVII, 1999, pp. 90-103; G. Simone, “Di legname più eccellen-
ti che fusseno in Roma”: l’intagliatore Flaminio Boulanger e le 
maestranze attive nei suoi cantieri, in Architettura e identità lo-
cali, a cura di L. Corrain, F.P. Di Teodoro, I, Firenze 2013, 
pp. 287-306.
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Fig. 1 Palazzo Stati Cenci Maccarani, Roma. Fronte 
loggiato del cortile interno (foto M. Antonucci).

Fig. 2 Piante del piano terra e del piano nobile di palazzo 
Stati, con indicazione delle sale in cui sono presenti 
affreschi e apparati decorativi con l’araldica familiare 
(elaborazione grafica di M. Antonucci; disegno di L. 
Cenci, S. Orsini, A. Salini, B.L. Tornatore, basato sul 
rilievo del palazzo del 1976-77).
Fig. 3 Palazzo Stati Cenci Maccarani, Roma. Volta della 
sala al piano terreno affrescata con motivi a grottesche (da 
Giulio Romano... cit., p. 75).
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bienti), alla quale si accede dalla loggia-vestibolo 
attraverso un elegante portale ionico, è coperta 
da un controsoffitto ligneo bordato da una raffi-
nata cornice decorata con ovoli e dardi, ripartito 
in tre campi dalle travi principali parallele al la-
to minore (fig. 4). Nel campo centrale più am-
pio, una semplice cornice liscia punteggiata da 
piccole borchie a rosette disegna un quadrato e, 
attraverso dei brevi ponti che partono dalla metà 
dei quattro lati, prosegue a formare al centro un 
ovale, al cui interno è uno scudo accartocciato 
con lo stemma gentilizio degli Stati – due leo-
ni affrontati che sorreggono una corona di allo-
ro – sovrastato da un elmo nobiliare con bavaglia 
abbassata incorniciato da foglie d’acanto. Negli 
spazi ritagliati tra il quadrato e l’ovale, ruggisco-
no in ciascuno dei quattro angoli i leoni rampan-
ti della divisa dinastica. Nei due campi laterali 
minori, la stessa cornice liscia borchiata disegna 
un sistema geometrico più complesso, formato 
da un ottagono centrale, che ospita una grande 
borchia con una rosetta al centro circondata da 
petali a raggiera, e da due rettangoli laterali che 
inquadrano i leoni araldici.

I lacunari hanno una apprezzabile profondità, 
e sono connessi al tavolato di base da un artico-
lato kymation che ne fodera lo spessore, compo-
sto da fasce fittamente decorate con motivi diver-
si (fusarole, perline, ovoli, palmette) che impre-
ziosiscono il manufatto. I profili delle superfici ri-
tagliate dalle figure geometriche e dai ponti so-
no bordati da una decorazione di piccole foglie 
lisce, mentre una cornice di grosse perle, deno-
minata all’epoca ‘rosario’, ribatte all’interno, in 
ognuno dei campi del tavolato, la forma ritagliata 
dalla cornice borchiata e dalle forme poligonali.
La particolare sequenza di figure geometriche 
che compongono questo soffitto ricorre frequen-
temente nelle decorazioni cinquecentesche, sia 
pittoriche, che lapidee che a stucco; essa – che 
deriva, com’è noto, da esempi classici, nei qua-
li era impiegata in volte a stucco o dipinte, in pa-
vimenti e nelle alte zoccolature delle pareti – fu 
ripetutamente disegnata dagli artisti rinascimen-
tali e riproposta tra gli elementi decorativi del-
le città e delle corti italiane ed europee (fig. 5)20. 
La partitura del soffitto di palazzo Stati mostra 
in particolare un’analogia stringente con quel-
lo della loggia-vestibolo del piano nobile del pa-
lazzo di Angelo Massimo di Giovanni Mango-
ne, così come la raffigura Aristotele da Sangallo 
nel disegno degli Uffizi 1886 Ar (fig. 6)21. La cer-
chia sangallesca, di cui Mangone fa parte, è tra 
i protagonisti nel disegno e nella realizzazione 
di soffitti lignei a Roma: i Sangallo hanno infat-
ti una formazione da legnaioli, a partire dai fra-
telli Giuliano e Antonio il Vecchio, che realiz-
zano tra gli altri il soffitto ligneo di Santa Maria 
Maggiore (1493-1500 ca.), per proseguire con il 
nipote Antonio il Giovane, al quale si devono lo 
splendido soffitto ligneo nel santuario di Santa 
Maria della Quercia a Viterbo (1518) e nume-
rosi disegni per i soffitti nei suoi palazzi romani a 
partire da quello per il cardinale Alessandro Far-
nese22. I soffitti lignei riconducibili alla cerchia 
sangallesca, nei quali si combinano conoscen-

20 Si veda come riferimento a tale proposito C. Conforti, 
M.G. D’Amelio, Di cieli e di palchi: soffitti lignei a lacuna-
ri, in Palazzi del Cinquecento a Roma, a cura di C. Conforti, 
G. Sapori, volume speciale del “Bollettino d’Arte”, MIBACT, 
2016, pp. 308-353.
21 A. Ghisetti Giavarina, Aristotele da Sangallo e i disegni de-
gli Uffizi, Roma 1990, p. 75 e tav. 42.
22 A. Bruschi, Cordini Antonio, in Dizionario Biografico degli 
Italiani, XXIX, Roma 1983, pp. 3-23; P. Zampa-A. Bruschi, 
Giamberti Antonio, in Dizionario Biografico degli Italiani, 54, 
Roma 2000, pp. 273-287.
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Fig. 4 Palazzo Stati Cenci Maccarani, Roma. Soffitto 
ligneo cassettonato della sala di Giulio Cesare al piano 
nobile (Roma, ASTSR).
Fig. 5 Rilievo della decorazione della volta di un edificio 
antico in una pagina del Taccuino Senese di Giuliano da 
Sangallo (Siena, Biblioteca Comunale, S. IV.8, f. 13v).
Fig. 6 Aristotele da Sangallo, disegno del soffitto e della 
porta laterale della loggia al piano nobile del palazzo di 
Angelo Massimo (da Ghisetti Giavarina, Aristotele da 
Sangallo... cit., tav. 42).

za dell’antico, ricchezza creativa e virtuosismo 
tecnico, possono dunque essere verosimilmente 
uno dei modelli di riferimento per il disegno di 
quelli nel palazzo Stati.
Il controsoffitto della seconda sala, posta sull’an-
golo tra piazza Sant’Eustachio e via del Teatro 
Valle, delle dimensioni di 5,60x6,30 metri, consi-
ste in un unico campo, bordato da una cornice di 
foglie frappate, all’interno del quale una serie di 
figure geometriche collegate da ponti compon-
gono un disegno di notevole complessità forma-
le e raffinatezza tecnica (fig. 7). Lo stemma degli 
Stati campeggia in uno scudo a cartoccio al cen-
tro di un grande ovale, che si connette, attraver-
so quattro bracci disposti secondo una croce, ad 
altrettanti rettangoli: all’interno di questi ultimi, 
in due ai lati opposti è ribattuto lo stemma fami-

liare, mentre negli altri due è allogata una figu-
ra chimerica di leone con la coda pisciforme. A 
completare questo disegno, agli angoli del soffit-
to troviamo quattro ottagoni al centro di croci mi-
nori, composte da brevi ponti che li connettono 
ai rettangoli e ai bordi perimetrali. I profili delle 
superfici ritagliate dalle figure geometriche e dai 
ponti sono bordati da una decorazione di picco-
le foglie lisce, mentre i campi all’interno sono ri-
battuti da una cornice a perline e fusarole (fig. 8).
Questa multiforme sequenza di geometrie, che 
concatena ottagoni e rettangoli, quadrati e cer-
chi, sovrapposti a figure cruciformi, è anch’essa 
riconducibile all’imitazione di esempi antichi (i 
soffitti a lacunari di marmo o di stucco dei monu-
menti romani, o gli intradossi degli archi trionfa-
li), ed è molto diffusa negli edifici cinquecente-
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schi in ambito romano. Nel continuo rimando 
tra rappresentazione e costruzione, nelle sale dei 
palazzi patrizi ritroviamo questo particolare di-
segno sia nelle decorazioni ad affresco di volte e 
soffitti (un caso esemplare è la volta dello scalone 
d’ingresso all’appartamento papale nella rocca di 
Giulio II ad Ostia, fig. 9), sia nei soffitti lignei23. È 
in particolare in età farnesiana che vengono re-
alizzati un cospicuo numero di soffitti “all’anti-
ca” caratterizzati da queste complesse configu-
razioni geometriche: tra i più significativi, quel-
li delle sale di Perseo e di Amore e Psiche in Ca-
stel Sant’Angelo (1545-50); delle sale dei Trion-
fi, delle Oche e della Lupa nel palazzo dei Con-
servatori sul Campidoglio (1544); delle sale del 
palazzo di Pietro Massimo (1535-40). Analoghi 
disegni si ritrovano poi in diversi soffitti presenti 
in opere sangallesche come il palazzo di Euria-
lo Silvestri (oggi Rivaldi) e la chiesa di Santo Spi-
rito in Sassia (fig. 10). Una tradizione figurativa e 
tecnica che prosegue e si sviluppa poi anche nel-

la seconda parte del secolo: tra gli esempi più si-
gnificativi, i soffitti del palazzo Farnese; della sala 
della Corona nel vicino palazzo Della Valle e di 
quelle del palazzo di Giacomo Mattei24.
Molti soffitti lignei cassettonati cinquecenteschi, 
compresi quelli appena elencati, sono correda-
ti da vivaci policromie, spesso polimateriche. 
In palazzo Stati invece, allo stato attuale, in en-
trambe le sale al piano nobile essi mostrano il le-
gno naturale a vista, come si verifica per esem-
pio nei magnifici soffitti di palazzo Farnese a Ro-
ma. Con molta probabilità non era tuttavia que-
sta la condizione originaria di palazzo Stati: i do-
cumenti dei restauri dell’inizio degli anni Ottan-
ta del secolo scorso, rinvenuti presso gli archivi 
del Servizio Tecnico del Senato della Repubbli-
ca, testimoniano infatti la presenza di una colori-
tura, poi abrasa – anche se non sappiamo quanto 
fedele a quella originaria, in assenza di ulteriori 
informazioni. In un documento del 1979 si leg-
ge infatti: “Per quanto riguarda il tipo di rifinitu-

23 Conforti, D’Amelio, Di cieli e di palchi... cit., pp. 314-
315.
24 Haase, I soffitti lignei a palazzo Mattei Paganica... cit.; Id., 
Stanza di Amore e Psiche e stanza del Perseo: i due soffitti li-
gnei, “Archivium Arcis”, I, 1987, pp. 17-49; B. Contardi, I su-
perstiti soffitti farnesiani di Castel Sant’Angelo, ivi, pp. 50-57; 
L. Grieco, I soffitti lignei di palazzo della Valle Del Bufalo a 
Roma (XV-XVI), tesi di laurea, Università di Roma Tor Ver-
gata, 2015-2016; A. Cremona, Il Palazzo di Eurialo Silvestri 
ad Templum Pacis, “Ricerche di Storia dell’Arte”, 97, 2009, 
pp. 17-34.
25 Lavori di ristrutturazione palazzo Cenci e indicazione in me-
rito al tipo di rifinitura da eseguire e proposte sui modi di inter-
vento, 29 novembre 1979. Roma, Archivio del Servizio Tecni-
co del Senato della Repubblica (d’ora in avanti ASTSR), Pa-
lazzo Cenci. Acquisizione immobile e documentazione lavori 
di ristrutturazione 1980-81.
26 Per le coloriture in uso nei soffitti lignei romani cinquecen-
teschi, si veda Conforti, D’Amelio, Di cieli e di palchi... cit., 
in particolare pp. 311-312.
27 L’intervento è consistito nella scartavetratura, nell’inseri-
mento di tasselli lignei per compensare spaccature e lacune, 
la stesura si un impregnante antifunghi e la lucidatura con 
gommalacca.
28ASTSR, Palazzo Cenci. Acquisizione immobile e documenta-
zione lavori di ristrutturazione 1980-81.
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re apparenti in vista, occorrerà dividere i soffitti a 
calce che sono tinteggiati e soffitti verniciati, che 
dovranno essere sverniciati o sabbiati per ripor-
tarli al legno naturale, mentre i soffitti tinteggiati 
saranno, dopo un trattamento antiparassitario e 
antifungicida, tinteggiati per riportarli allo stato 
primitivo”25. Dunque, mentre nelle sale più pic-
cole affacciate sui prospetti laterali, in cui erano 
presenti soffitti lignei “a regolo per convento” di-
pinti a tempera con semplici disegni geometrici, 
si è intervenuto ripristinando le coloriture ritenu-
te originarie, nei soffitti a lacunari delle sale di 
rappresentanza si sono completamente rimosse 
tutte le finiture preesistenti, in nome del recupe-
ro di un presunto stato originario.
La presenza di una coloritura, sia sui campi del 
tavolato che sulle cornici, è testimoniata anche 
dalla documentazione fotografica realizzata pri-
ma di questo intervento radicale (figg. 11-12). 
Malauguratamente le fotografie sono in bianco e 
nero e tacciono sulle cromie: possiamo però ipo-

tizzare, per analogia con analoghi manufatti coe-
vi, una finitura con dorature delle parti in rilievo 
e una pittura dei campi di fondo e intermedi con 
azzurro o blu e rosso26. Questa ipotesi è conforta-
ta dal fatto che la presenza di tracce di colore blu 
in alcune parti del tavolato della sala maggiore è 
osservabile nelle fotografie che documentano il 
più recente restauro del controsoffitto della sala 
centrale realizzato nei mesi aprile-giugno 2015, 
che ha riguardato solo le finiture superficiali27.
Nel citato documento del 1979 si parla anche 
di interventi di “consolidamento delle parti fati-
scenti con la sostituzione di pezzi mancanti o rot-
ti, quali travetti, pannelli scorniciati o semplici li-
stelli e fascette” e della realizzazione di una “ri-
quadratura perimetrale con fascioni da ripristi-
nare lungo il perimetro dei soffitti in modo da ri-
costruirli come erano in origine”28. Osservando 
i soffitti di entrambe le sale, si nota infatti come 
molte parti sia delle figure decorative che degli 
elementi geometrici siano state sostituite, e come 

Fig. 7 Palazzo Stati Cenci Maccarani, Roma. Soffitto 
ligneo cassettonato della sala degli Amorosi diletti degli 
Dei, al piano nobile (Roma, ASTSR).
Fig. 8 Palazzo Stati Cenci Maccarani, Roma. Dettaglio 
del soffitto ligneo della sala degli Amorosi diletti degli Dei 
al piano nobile (foto M. Antonucci).
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le cornici perimetrali a ovoli e dardi siano state 
in più punti integrate con elementi dal disegno 
semplificato, in modo da evidenziare e distingue-
re l’intervento novecentesco. Inoltre, in partico-
lare nella sala sull’angolo con via del Teatro Val-
le, si nota come gli elementi del tavolato presen-
tino in più porzioni chiodature e viti che li assicu-
rano alla base di sostegno, verosimilmente inse-
riti in occasione di tali opere di consolidamento.
In questa occasione, oltre che sui controsoffitti 
si è intervenuto anche sui preesistenti solai che 
sostenevano il piano di calpestio degli ambien-
ti soprastanti, già oggetto di precedenti opere 
di rinforzo, ma ormai ritenuti non più “in con-
dizione di portare con sicurezza i normali cari-
chi prevedibili, a causa della scarsezza ed insuf-

ficienza delle sezioni già inizialmente adottate, 
del degrado causato dall’azione del tempo ed a 
causa del fatto, inoltre, che gli interventi di rin-
forzo eseguiti in epoche successive sono stati tal-
mente episodici e casuali da portare ad un com-
plesso estremamente disordinato”: pertanto si è 
proceduto “alla costruzione di nuovi solai in fer-
ro in sostituzione di quelli in legno”29. Una pra-
tica, questa, del resto frequente in casi analoghi 
di restauri novecenteschi di soffitti lignei a Ro-
ma e altrove, motivata da problemi strutturali, 
che spesso ne ha alterato il funzionamento del 
sistema statico30. I nuovi solai portanti sono stati 
realizzati con una lamiera grecata tipo Elia, dal 
modulo di passo di 360 mm e altezza di 55 mm e 
dello spessore di 0,8 mm, completa di soletta di 
riempimento in calcestruzzo cementizio31.
Insieme ai solai e ai controsoffitti lignei, anche le 
decorazioni pittoriche presenti nel palazzo sono 
state oggetto di intervento nel corso dei lavori di 
restauro, restituendo alle sale le vivaci cromie e i 
raffinati disegni originari, sia in quella con grot-
tesche del piano terra che in quelle al piano no-
bile. In queste ultime, sono presenti dei fram-
menti di affreschi parietali nella cosiddetta sa-
la Rossa sull’angolo tra piazza Sant’Eustachio e 
piazza dei Caprettari, mentre nelle altre due sa-
le sul fronte principale troviamo un apparato de-
corativo debitore della tradizione iconografica 
dei bassorilievi romani antichi, frequentemente 
impiegato nei palazzi di età quattro e cinquecen-
tesca a Roma e in altre città32: una fascia figura-
ta che si dispiega lungo tutto il profilo superio-
re dei muri agganciandosi ai sovrastanti soffitti li-
gnei, dei quali riprende le partiture. Un dispositi-
vo dunque che, come osservato da Claudia Con-
forti, “istituisce una stringente biunivocità con il 
soffitto ligneo, attestandosi come raffinata sutura 
figurativa tra superfici murarie verticali e superfi-
ci lignee orizzontali”33.
Tutti gli studi più recenti concordano nell’attri-
buire l’esecuzione dei fregi connessi ai controsof-

29 ASTSR, N. Censimento 1131, Relazione tecnica sulle strut-
ture orizzontali - ing. Francesco Novelli, (s.d.).
30 Si veda a tale proposito C. Conforti, M.G. D’Amelio, Re-
stauri novecenteschi di soffitti lignei a Roma, in AID Monu-
ments 2015. Materials Techniques Restoration for architectu-
ral heritage reusing, atti del convegno (Perugia, 13-16 maggio 
2015), a cura di C. Conforti, V. Gusella, 2 voll., Ariccia 2016, 
I, pp. 467-485.
31 ASTSR, N. Censimento 1176.
32 Si veda come riferimento a tale proposito il recente volu-
me Frises peintes. Les décors des villas et palais au Cinquecen-
to, sous la direction de A. Fenech Kroke, A. Lemoine, Paris 
2016, cui si rimanda per gli approfondimenti e la bibliogra-
fia precedente.
33 Conforti, D’Amelio, Di cieli e di palchi... cit.; si veda an-
che C. Conforti, Ultimo erit, ut ornes – “ultimo verrà l’or-
namento”: fregi dipinti e architettura, in Frises peintes... cit., 
pp. 359-366.

Fig. 9 Castello di Giulio II, Ostia. Scalone (foto M. 
Antonucci). 
Fig. 10 Antonio da Sangallo il Giovane, disegni di schemi 
geometrici per soffitti lignei per la chiesa di Santo Spirito a 
Roma (Firenze, GDSU, 2153 A).
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fitti lignei di palazzo Stati alla celebre bottega di 
Pietro di Giovanni Bonaccorsi detto Perino del 
Vaga (1501-1547), in particolare ai collaboratori 
del maestro nella decorazione dell’appartamento 
di Paolo III a Castel Sant’Angelo e nel palazzo dei 
Conservatori negli anni 1544-50: Luzio Luzi da 
Todi detto Luzio Romano e il bolognese Prospe-
ro Fontana34. L’evidente affinità tra i fregi delle sa-
le di palazzo Stati e quelle di Castello – in partico-
lare quelle di Perseo e di Amore e Psiche – porta 
a considerare infatti che i primi siano stati realiz-
zati dalle stesse mani e negli stessi anni dei secon-
di. Se ciò è vero, le decorazioni al piano nobile ri-
salirebbero a un periodo successivo alle prime fa-
si di costruzione del palazzo, e possiamo verosi-
milmente ipotizzare che anche i controsoffitti li-
gnei siano stati realizzati negli stessi anni – come 
già suggerito dalle analogie in precedenza rileva-
te con altri esempi risalenti al periodo farnesiano.
I temi iconografici dei fregi forniscono una pre-
cisa identità alle due stanze, denominate dagli 
studiosi rispettivamente sala degli Amorosi dilet-
ti degli Dei e sala con scene di storia o, più re-
centemente, sala di Giulio Cesare. Jan de Jong 
ha infatti riconosciuto nelle scene presenti in 
quest’ultima, precedentemente individuate da 
Giuseppina Magnanimi come generiche “scene 
di storia antica”, alcuni episodi della vita di Ce-
sare così come è narrata da Svetonio e Plutarco; 
l’identificazione è stata accolta e confermata an-
che da Patrizia Tosini35. Secondo De Jong, dun-
que, il committente degli affreschi sarebbe da in-
dividuare in Cesare Stati, figlio di Cristoforo Pa-
olo: e in base a questa ipotesi lo studioso sposta in 
avanti la loro realizzazione agli anni 1553-1561. 
Tosini invece avanza un’ipotesi più convincen-
te: ovvero che il committente sia Cristoforo Pa-
olo, il quale avrebbe incaricato Perino di realiz-
zare la decorazione delle sale del piano nobile 
del palazzo per celebrare prima le sue seconde 
nozze con Quintilia Paluzzi Albertoni nel 1543 
e poi quelle del figlio Cesare con Lucrezia Ca-

pizucchi nel gennaio 154836. Tra queste date – 
e comunque prima della morte di Cristoforo nel 
1550 – sarebbe dunque da collocare la realizza-
zione dei fregi. Perino del Vaga, a cui sarebbe da 
ricondurre il programma iconografico comples-
sivo e l’impostazione dell’opera, muore com’è 
noto nel 1547: ma non è difficile immaginare 
che i suoi collaboratori possano avere continuato 
il lavoro negli anni successivi37.
La sala degli Amorosi diletti degli Dei – ovvero 
quella posta sull’angolo tra piazza Sant’Eusta-
chio e via del Teatro Valle – riprende un topos 
iconografico molto diffuso nella Roma del pri-
mo Cinquecento, che lo stesso Perino aveva già 
esperito insieme a Rosso Fiorentino e Gian Gia-
como Caraglio in una serie di incisioni sulle “hi-
storie di quando gli dei si trasformano per conse-
guire i fini dei loro amori” (Vasari): ovvero alcu-
ni episodi desunti dalle Metamorfosi e dai Fasti 
di Ovidio. Un dispositivo che Perino che aveva 
già impiegato negli affreschi con soggetti analo-
ghi sia a Genova per i Doria che a Roma in Ca-
stel Sant’Angelo38. Nel fregio della sala di palaz-
zo Stati, le scene narrate si succedono lungo la 
fascia al di sotto del soffitto ligneo, alternandosi a 
vivaci composizioni formate da tabelle con per-
sonaggi affrescati a monocromo contornate da 
nudi femminili, putti, festoni di frutta, maschere 
e bucrani – anche questo un modello molto dif-
fuso a Roma in quegli anni39.
Nella sala di Giulio Cesare, ovvero quella cen-
trale alla quale si accede dalla loggia-vestibolo, 
il tema decorativo è invece più ‘istituzionale’. Il 

34 Magnanimi, Gli affreschi di Palazzo Stati Cenci... cit., pp. 
73-94; J. de Jong, Love, betrayal and corruption. Mars and 
Venus and Danaë and Jupiter in the palazzi Stati-Cenci and 
Mattei di Paganica in Rome, “Source”, 19, 1999, 1, pp. 20-29; 
Tosini, Giulio Romano, Perin del Vaga, Luzio da Todi... cit.
35 Vedi alla nota precedente.
36 L’atto di stipula dei patti matrimoniali tra Cristoforo Paolo 
Stati e Quintilia Paluzzi Albertoni, del 29 gennaio 1543, è in 
ASR, Collegio Notai Capitolini, Stephanus de Ammanis, vol. 
107, ff. 50-53r-v; i patti stipulati tra Bruto Capizucchi e Cristo-
foro Paolo Stati per i figli Lucrezia e Cesare, datati 14 gennaio 
1548, sono in ASR, Collegio Notai Capitolini, Curtius Sacco-
tius, anno 1548, f. 151.
37 Sull’opera di Perino e della sua bottega a Roma, si veda G. 
Sapori, Maestri, botteghe, èquipes nella decorazione dei pa-
lazzi: Perino del Vaga, Salviati, Vasari, Zuccari, in Palazzi del 
Cinquecento a Roma, a cura di C. Conforti, G. Sapori, volu-
me speciale del “Bollettino d’Arte”, MIBACT, 2016, pp. 1-52.
38 Perino del Vaga, tra Raffaello e Michelangelo, catalogo della 
mostra (Mantova, Galleria Civica di Palazzo Te, 17 marzo-10 
giugno 2001), Milano 2001, pp. 190-194; G. Sapori, Perino 
del Vaga e i fregi dipinti a Roma alla metà del Cinquecento: Pa-
lazzo dei Conservatori, Castel Sant’Angelo, Palazzi Vaticani, 
Villa Giulia, in Frises peintes... cit., pp. 75-99.
39 Tosini, Giulio Romano, Perin del Vaga, Luzio da Todi... cit., 
pp. 142-44.
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fregio è organizzato come una sequenza di pina-
kes, con le scene della vita di Cesare racchiuse 
da cornici dipinte, attorniate da figure femminili, 
cariatidi e putti seduti.
Nella terza sala del piano nobile affacciata sul 
fronte principale all’angolo con piazza dei Ca-
prettari, detta sala Rossa – attualmente fraziona-
ta in due stanze comunicanti –, non rimane al-
cuna traccia di un fregio a fascia connesso al sof-
fitto ligneo, che qui presenta – a differenza del-
le altre due – un elementare disegno ortogonale 
a regolo per convento. Sono invece ancora pre-
senti tracce di affreschi parietali, in parte visibili 
e in parte nascosti da una controparete realizzata 
in anni recenti, essendo in uno stato di forte de-
grado. Uno dei frammenti conservati visibili raf-
figura una scena marina, incorniciata da un ri-

quadro in marmi policromi e da un ordine mar-
moreo di colonne ioniche, entrambi dipinti. In 
assenza di documentazione nota, possiamo ipo-
tizzare che anche questi affreschi, che dovevano 
aprire le pareti della stanza in una serie di scene 
prospettiche inquadrate da un finto ordine lungo 
tutte le pareti – come già in altri palazzi romani, 
ad esempio nella Sala delle Colonne della villa 
Farnesina o nel salone principale del palazzo di 
Pietro Massimo – siano stati realizzati anch’essi 
dalla bottega di Perino del Vaga, negli stessi an-
ni delle decorazioni presenti nelle altre sale. Le 
testimonianze rimaste della presenza di un ric-
co e raffinato apparato decorativo in questa sa-
la portano a ipotizzare che anche qui vi doves-
se essere un soffitto ligneo cassettonato analogo 
a quelli delle altre due: possiamo supporre che 

40 L’atto di vendita è in ASR, Collegio Notai Capitolini, vol. 
1415, f. 119.
41 Dai Cenci, al termine di una serie di travagliate vicende ere-
ditarie, il palazzo va ai Maccarani nel Settecento e poi, nel-
la seconda metà dell’Ottocento, ai Savorgnan di Brazzà, dai 
quali è infine pervenuto al Senato della Repubblica Italiana. 
Sulle vicende della proprietà del palazzo attraverso i secoli, si 
veda la bibliografia alla nota 1.
42 Per un confronto con i palazzi romani coevi si rimanda co-
me riferimento più recente ed esaustivo ai contributi in Pa-
lazzi del Cinquecento a Roma, a cura di C. Conforti, G. Sapo-
ri, volume speciale del “Bollettino d’Arte”, MIBACT, 2016.
43 Si veda come riferimento a tale proposito Soffitti lignei, at-
ti del convegno (Pavia, 29-30 marzo 2001), a cura di L. Gior-
dano, Pisa 2005.
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sia stato rimosso successivamente o che sia sta-
to previsto ma poi non realizzato una volta che 
il palazzo viene ceduto da Cesare Stati a mon-
signor Cristoforo Cenci, il 19 agosto 156140. Gli 
apparati decorativi originari rimangono inalte-
rati anche quando il palazzo cambia proprieta-
rio e sono passati sostanzialmente indenni attra-
verso i vari passaggi di mano nel corso dei secoli 
successivi, senza subire la sostituzione dell’aral-
dica o l’alterazione dei programmi iconografici, 
come frequentemente avveniva, probabilmente 
perché nessuno dei proprietari dopo gli Stati usa 
l’edificio come residenza familiare, sfruttandolo 
invece come immobile d’affitto41.
Il dovizioso apparato decorativo interno, confron-
tabile con i prestigiosi edifici coevi di committen-
za cardinalizia e pontificia, conferisce al palaz-
zo degli Stati un aspetto nobile e solenne, in ac-
cordo con i fronti principali e del cortile interno. 
Nelle sale ‘pubbliche’ i soffitti lignei e gli affre-

schi allestiscono una raffinata celebrazione del 
rango del proprietario, della sua elezione dina-
stica e della sua ricchezza: una pratica frequen-
te nei palazzi romani e non solo, sia pubblici che 
privati, nei quali a questi apparati decorativi si af-
fida sia l’individuazione gerarchica e cerimoniale 
delle sale, sia la celebrazione del committente42.
La presenza nel loro palazzo di soffitti lignei cas-
settonati con un disegno ‘all’antica’ e di notevole 
complessità tecnica nella realizzazione testimo-
nia di come gli Stati, nonostante le dimensioni 
ridotte della loro dimora familiare, non rinunci-
no a questi ricchi e costosi dispositivi a un tempo 
funzionali e decorativi, che nel primo Cinque-
cento trovano rapida e pervasiva diffusione nei 
palazzi della nobiltà cittadina di antica e recen-
te origine, ma anche in quelli delle classi emer-
genti di banchieri e mercanti: una moda che ben 
presto si diffonde negli altri epicentri artistici ita-
liani ed europei43.

Fig. 11 Palazzo Stati Cenci Maccarani, Roma. Soffitto 
ligneo della sala degli Amorosi diletti degli Dei prima del 
restauro novecentesco (Roma, ASTSR).
Fig. 12 Palazzo Stati Cenci Maccarani, Roma. Soffitto 
ligneo della sala di Giulio Cesare prima del restauro 
novecentesco (Roma, ASTSR).
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Dal XV secolo, a Roma e altrove, sono soprat-
tutto i palazzi privati a comporre l’immagine 
della città, celebrando le famiglie che la abita-
no1. Consapevole di questo processo, il cardina-
le Alessandro Farnese, futuro Paolo III (1534-
1549), autentico rifondatore del suo casato viter-
bese, e i suoi eredi, promuovono non solo fastose 
dimore famigliari, ma anche nobili residenze dei 
membri del loro entourage. Tra essi: segretari, 
come Eurialo Silvestro, che costruirà la villa ur-
bana ad Templum Pacis; orefici come il milanese 
Giovan Pietro Crivelli, il cui palazzetto ai Ban-
chi Vecchi è riconoscibile dai bassorilievi della 
facciata, dedicati alla celebrazione di Paolo III. 
L’architettura infatti è un formidabile strumen-
to di propaganda, capace di costruire un’imma-
gine dinastica fondata sul mito della stirpe, che i 
Farnese fanno risalire dapprima a Osiride e poi a 
Enea, leggendario progenitore della gens Julia e 
del popolo romano2.
Nel Cinquecento l’incomparabile magnificen-
za farnesiana, coltivata dai cardinali Alessandro 
senior, Alessandro junior, Ranuccio e Odoardo, 
fu modello ed esempio per le famiglie patrizie e 
cardinalizie e diventò leggendaria tanto da sug-
gerire, ancora secoli dopo, narrazioni iperboli-
che, che intrecciano elementi reali a suggestioni 
immaginarie. Si veda la testimonianza ottocen-
tesca di Gaetano Moroni, che attribuisce la scel-
ta dei Farnese di costruire soffitti lignei nel palaz-
zo di città e volte murarie in quello di campagna 
a una sorta di sfida lanciata alla abituale parsimo-

nia dei committenti e alle condizioni logistiche. 
Scrive infatti Moroni: 

è da sapersi il motivo per cui il cardinal Farnese si 
determinò di fare tutte le stanze soffittate, tranne 
la galleria [a palazzo Farnese, Roma ndr]. Avendo 
egli stabilito di costruire il palazzo nobilissimo di 
Caprarola di uguale, o forse maggiore magnificen-
za, gli fu detto da un cardinale che gli sarebbe stato 
facile di farvi costruire dei belli soffitti col legname 
vicino di que’ dintorni. Allora egli per far conosce-
re che non badava a nessun risparmio, ordinò […] 
che a Caprarola si facessero tutte volte, e in questa 
di Roma tutti soffitti3 (fig. 2).

La “magnificenza” è intesa da Farnese come 
sfoggio disinvolto di prodigalità e di audacia or-
ganizzativa, quasi un’arte dell’impossibile, la cui 
novità offre occasioni creative alle arti e ai me-
stieri, dai più comuni ai più sofisticati, distri-
buendo incarichi e risorse in fasce di popolazio-
ne quanto più ampie possibile. Questa innovati-
va concezione di magnificenza aristocratica, che 
diventerà costume della Curia romana, sottostà 
anche alla scelta, apparentemente illogica e an-
tieconomica, dei Farnese di scambiare il tipo di 
copertura delle due dimore.
Nel palazzo Farnese di Caprarola (1530-1574) in 
effetti le sale del piano nobile a partire dal 1559 
vengono coperte con volte: l’opzione peraltro as-
seconda la dimensione contenuta delle sale, gli 
spessori cospicui delle murature, la pianta pen-
tagonale dell’edificio che, avendo angoli ottusi, è 
resistente per forma. Anche l’uso stagionale del-
la residenza estiva e di caccia rende l’opzione as-

I soffitti di palazzo Farnese a Roma: 
tradizione e innovazione

Maria Grazia D'Amelio

Between 1545 and 1625, twenty-five wooden ceilings were executed in Palazzo Farnese, in Rome, not to mention the ones lost due to collapses 
or in the fires of 1612, 1615 and 1701. The inventory is much broader than in any other private palace of Rome, and helps to understand the 
change in taste that, reflected in the form of this constructive element, suggests the transformation of Roman residential architecture in the 

sixteenth century. Palazzo Farnese is a living laboratory where old-fashioned ceilings with 'unlimited' extension, still linked to a system based 
on wooden beams, and those of original creation become essential models for the architecture of Modern Rome and of Europe at large. 

sai più ragionevole di quanto non la prospetti il 
Moroni4. Fanno eccezione nel palazzo caprolat-
to i soffitti delle due stanze sovrapposte nel co-
siddetto Torrione: una, destinata a biblioteca, ha 
un raffinato palco in cedro del Libano (1579). 
Realizzato da Marco da Cremona, il soffitto è a 
‘cornici aperte’ che disegnano un grande lacu-
nare centrale cruciforme incorniciante lo stem-
ma, mentre le imprese del cardinale sono appo-
ste alle estremità delle braccia. Esso anticipa il 
disegno che sarà riproposto, in termini amplia-
ti, pochi anni dopo nella chiesa romana di San 
Lorenzo in Damaso, titolo di Alessandro Farnese 
junior (detto il Gran Cardinale, 1520-1589), che 
ne è il generoso committente5.
L’interpretazione provocatoria di Moroni sarà 
accolta da Pierre Bourdon, membre dell’École 
française de Rome, che nel 1907 darà pionieristi-
ci contributi allo studio dei soffitti della residen-
za Farnese (1514-1589) a Roma6. In essa raffina-
ti soffitti lignei a lacunari coprono le sale dei due 
piani nobili: le volte sono confinate all’interrato, 
al piano terreno, alla loggia verso il fiume e al-
la celeberrima galleria dipinta dai Carracci. Se 
è indiscutibile che gli oltre duemila metri quadri 
di soffitti cassettonati costituiscono un corredo 
d’eccezione, non avendo uguali in altri palazzi 
cardinalizi, resta il fatto che nell’edilizia romana 
del Cinquecento l’uso di soffitti lignei a lacunari 
è prevalente, ma raramente esige tecniche speri-
mentali quali quelle adottate nella dimora farne-
siana a causa delle dimensioni eccezionali7.
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Occorre anche sottolineare che all’epoca sareb-
be stato decisamente problematico coprire con 
un’unica grande volta il salone grande di palaz-
zo Farnese: lungo 24,50 e largo 14,30 metri. Col-
locata in angolo tra piazza Farnese e via del Ma-
scherone, una volta di queste dimensione, non 
adeguatamente contrastata, avrebbe messo a ri-
schio la stabilità stessa del palazzo8. Non è cer-
to casuale che la volta del salone di analoghe di-
mensioni (24x14 m) di palazzo Barberini (1624-
1650) sia contenuta nel cuore stesso del palaz-
zo, le cui strutture murarie ortogonali alla lun-
ghezza della sala, funzionano da contrafforti. È 
inoltre utile rammentare che già durante la co-
struzione, palazzo Farnese aveva manifestato cri-
ticità strutturali, essendo solo in parte ‘fatto di 
pianta’, cioè costruito ex novo. Come noto, es-
so incorporava le mura di palazzo Albergati-Fer-
riz e di alcune case preesistenti, visibili in parte 
nel celebre disegno della Biblioteca Naziona-
le di Napoli9 (fig. 3). Inoltre, il progetto origina-
rio era stato ampliato con due assi di finestre (da 
11 a 13) e accresciuto con “maggior corpi di sa-
le e maggior numero di stanze e più magnifiche 
con palchi d’intaglio bellissimi et altri molti or-
namenti”, come afferma Giorgio Vasari, che lo 
conosceva a fondo10.
I palchi d’intaglio, di cui scrive l’aretino, sono i 
soffitti lignei appesi ai solai e alle capriate del tet-
to. Oltre a completare spazialmente e costrut-
tivamente i vani, i soffitti cassettonati offrono il 
vantaggio di poter essere impostati a quote diffe-
renti, così da modulare le proporzioni delle sin-
gole sale. Gli stessi lacunari che li compongono 
possono essere ‘scavati’ con profondità diverse, in 

relazione alla percezione prospettica che si in-
tende perseguire.
A palazzo Farnese i soffitti, realizzati tra il 1545 
e il 1625, sono venticinque, ai quali si aggiungo-
no quelli perduti per crolli o negli incendi del 
1612, del 1615, del 170111. Si tratta di un reper-
torio molto più ampio che in qualsiasi altro pa-
lazzo privato romano, utile per cogliere le mu-
tazioni del gusto che, riflesse nelle forme di que-
sto componente costruttivo, lasciano indovina-
re le trasformazioni dell’architettura residenzia-
le romana del Cinquecento. Infatti i primi soffit-
ti montati nel palazzo sono a scacchiera alveola-
ta, una forma fedelmente distillata dalla cultura 
antiquaria; quelli successivi invece seguono pro-
gressivamente una logica aggregativa più libera, 
che sfrutta a pieno le potenziali variazioni con-
sentite dal sistema di sospensione dei ‘cieli’ lignei 
ai solai e alle capriate (fig. 4).
Tutti i soffitti sono contrassegnati dallo stem-
ma del committente: l’insegna araldica consente 
di fissarne la data e intesse implicitamente la se-
quenza dei passaggi ereditari dei beni farnesiani12.
I legnami per i solai e i soffitti del palazzo pro-
vengono dalle foreste del ducato farnesiano di 
Castro (Monte Foliano, Vallerano, Canapina, 
Caprarola, Monte Rosi), dalle selve di Sermone-
ta (del cugino di Paolo III, Camillo Caetani) e 
di Nettuno (confiscate ad Ascanio Colonna nel 
1541 dalla Camera Apostolica). Elementi di di-
mensione maggiore rispetto ai tagli correnti, co-
me i tronchi di larice e le incavallature, proven-
gono i primi dalla Carnia e le seconde dall’antica 
basilica Vaticana, da dove erano state smontate 
per la costruzione della nuova basilica13. Il legna-

Sono grata a Claudia Conforti per i preziosi suggerimenti e 
per i continui confronti sull'argomento e a Lorenzo Grieco 
per l’aiuto nel comporre le ipografie di palazzo Farnese. De-
sidero qui ricordare che il tema di questo scritto fu suggeri-
to da Michel Gras, Directeur de l’École française de Rome 
dal 2003 al 2011, che ha incoraggiato gli studi sui soffitti li-
gnei del gruppo del Dipartimento di Ingegneria dell’Impresa 
di ‘Tor Vergata’, che gli è immensamente grato. Ringrazio l’ar-
chitetto Laura Cherubini per la sempre generosa disponibili-
tà e Martine Boiteux per le utili indicazioni. 
Dedicato a Pietro Bartolo.
N.B. La denominazione delle sale utilizzata nel testo è quella 
contenuta nell’inventario del palazzo Farnese del 1664, L’in-
ventaire du palais et des propriétés Farnèse à Rome en 1644, 
édité par B. Jestaz, avec la collaboration de M. Hochmann, 
P. Sénéchal, in Le Palais Farnèse, III. 3, Rome 1994. Visti i 
mutamenti d’uso delle sale, per individuare le stesse i più re-
centi studi fanno riferimento alle attuali denominazioni de-
cise dall’ambasciata di Francia e dall’École française de Ro-
me e alle indicazioni ne: Le Palais Farnèse. Relevé photogram-
métrique et plans (d’ora in avanti Relevé), Rome 1977.
Il termine soffitto indica la superficie inferiore del solaio; la 
stessa parola è usata, impropriamente, anche in questo testo 
per indicare la soffittatura o la controsoffittatura.

1 Della bibliografia vasta su palazzo Farnese si ricordano: F. 
De Navenne, Rome. Le Palais Farnèse et les Farnèse, Paris 
1914; F. De Navenne, Rome et le Palais Farnèse pendant les 
trois derniers siècles, 2 voll., Paris 1923; soprattutto Le Palais 
Farnèse, 3 voll., Rome 1980-1981; A. Puaux, Introduction au 
Palais Farnèse, Rome 1983; C.L. Frommel, La fabbrica, in 
Palazzo Farnèse. Dalle collezioni rinascimentali ad Ambascia-
ta di Francia, catalogo della mostra (Roma, Palazzo Farnese, 
17 dicembre 2010-27 aprile 2011), a cura di F. Buranelli, Fi-
renze-Milano 2010, pp. 48-60.
Importante per il tema: F. Ragazzo, Il restauro dei solai lignei 
di Palazzo Farnese a Roma, in Soffitti lignei, atti del convegno 
(Pavia, 29-30 marzo 2001), a cura di L. Giordano, Pisa 2005, 
pp. 221-240. Nel 1860 Antonio Cipolla (1823-1874), architet-
to incaricato di restaurare e di riadattare palazzo Farnese, era 
intervenuto su alcuni soffitti.
Per allargare lo sguardo sull’evoluzione dei soffitti a Roma e 
nel Patrimonio di Pietro vedi C. Conforti, M.G. D’Amelio, 
Di cieli e di palchi: soffitti lignei a lacunari, in Palazzi del Cin-
quecento a Roma, a cura di C. Conforti, G. Sapori, volume spe-
ciale del “Bollettino d’Arte”, MIBACT, 2016, pp. 308-353.
2 È il caso della sala dei Cento Giorni alla Cancelleria abita-
ta dal cardinale Alessandro Farnese junior, vicecancelliere di 
Santa Romana Chiesa dal 13 agosto 1535 alla morte avvenu-
ta nel 1589. Sulla facciata di palazzo Crivelli (terminato nel 
1539) due bassorilievi illustrano due avvenimenti decisivi del 
pontificato di Paolo III: Carlo V che omaggia papa Farnese 
con il bacio del piede (1536) e Paolo III che a Nizza riconcilia 
Carlo V e Francesco I (1538).
3 G. Moroni, Farnese, in Dizionario di Erudizione storico-ec-
clesiastica da S. Pietro ai nostri giorni, XXIII, Venezia 1843, 
pp. 203-204. Nonostante che Moroni scriva ancora: “I palazzi 
di Roma de’ mezzi tempi erano fabbricati con tramezzi tra un 
solaio e l’altro, non solo per impedire l’incomodo del calpe-
stio di quelli che abitavano nell’appartamento superiore, ma 
anche per riporvi robe preziose ne’ tempi delle fazioni e guer-
re civili”: ivi, p. 203.
4 Dal 1559 cioè quando si procede, per volere del cardinale 
Alessandro Farnese junior, all’innalzamento dell’edificio sul 
sedime pentagonale realizzato negli anni trenta del Cinque-
cento.
5 L’uso del cedro del Libano non è casuale: secondo tradizio-
ne, per essere immarcescibile, esso, secondo la leggenda, fu 
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Fig. 1 Antonio da Sangallo il Giovane, Soffitto della 
seconda anticamera con l’arme di Pier Luigi Farnese, 
Palazzo Farnese, Roma.

Fig. 2 Alzato e sezione di palazzo Farnese a Roma, 1750 
circa (Cooper Hewitt, Smithsonian Design Museum, New 
York, Drawings, Prints, and Graphic Design department, 
1911-28-447).
Fig. 3 Facciata in costruzione di palazzo Farnese a Roma, 
1541? (Biblioteca Nazionale di Napoli, Manoscritti e rari, 
ms. XII, D.1, f. 8).
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co numerosa, e con la madre di Bosio II Sforza 
conte di Santa Fiora, vedovo di Costanza Farne-
se (morta nel 1545).
Una sola camera al piano terreno, adiacente alla 
scala d’onore, era a uso di stanza da letto del cap-
pellano: unica persona di sesso maschile cui era 
consentito di dormire, in quel tempo, nel palaz-
zo20. Le tre stanze del primo piano nobile a nord-
est (guardando la facciata su piazza Farnese la sa-
la al centro e le due a destra), che nel citato dise-
gno della Biblioteca Nazionale di Napoli appa-
iono chiuse da impannate, erano destinate alla 
rappresentanza, ai convivi e ai balli21.
I soffitti delle tre sale, progettati da Antonio il 
Giovane, sono conosciuti da due ipografie, ovve-
ro proiezioni su un piano orizzontale, nelle qua-
li il disegno delle cornici è visto da sotto e non 
da sopra come nelle normali piante architettoni-
che. I due disegni (GDSU, 734 A e 735 A) preci-
sano nel dettaglio solo il soffitto della cosiddetta 
prima anticamera, perimetrata da muri di spes-
sore variabile tra 0,85 e 1,37 metri e con una su-
perficie circa 100 mq (55 e 3/4 per 35 e 5/6 pal-
mi)22 (figg. 5-6).
La geometria del soffitto è governata dagli assi e 
dalla larghezza interna (9,5 palmi) delle imbot-
ti delle tre finestre aperte sulla piazza: il soffitto 
a lacunari è, quindi, dettato dalla logica compo-
sitiva della sala e trascrive la cadenza struttura-
le del solaio tradizionale a regolo per convento, 
con la trama delle travi maestre e dell’ordito dei 
travicelli. Nelle due ipografie Sangallo delinea 
un soffitto di tipo a scacchiera con l’intersezio-
ne delle travi che disegna 15 cassettoni (5 per 3 
ranghi): quadrati nei due ranghi laterali e rettan-

me è selezionato dai legnaioli Marco da Cremo-
na, Simone da Pettorano e Lorenzo Piccolotto14.
Mentre si tessono i solai prevalentemente in ca-
stagno, decine tra falegnami, tornitori e intaglia-
tori lavorano il soffitto fuori opera, impiegando 
anche anni per l’esecuzione sia del reticolo di 
travi e delle cornici sia per l’ornato, quest’ultimo 
intagliato oppure tornito e intagliato usando il ti-
glio, un legno bianco rosato che con il tempo as-
sume un colore ‘giallognolo’15.
Nel conto di Lorenzo Piccolotto, al 12 dicem-
bre 1545, è l’annotazione: “andare ad intacca-
re li legni della selva de Nottuna con 20 pezzi 
de più me ha ordinati Messer Sangallo [Antonio 
da Sangallo il Giovane (1484-1546)] per le doi 
camere del palazzo: sono stato giorni quattro, di-
co 4”16. Le camere a cui si riferisce sono le sale 
a nord-est al primo piano nobile dal centro ver-
so via dei Farnesi, che sono terminate per prime, 
per le quali nel 1544 erano state già impiegate 
ventuno travi di abete e trecento tavole di piop-
po bianco, detto comunemente albuccio: “per li 
palchi di salotti pizzoli”17.
In quegli anni tali sale erano destinate a rappre-
sentanza, come si desume dalle lettere del luglio 
1547 di Paolo Mario, agente a Roma di Guido-
baldo della Rovere duca di Urbino che, il 29 giu-
gno dello stesso anno, aveva sposato Vittoria, ni-
pote di Paolo III18. L’ala del palazzo sulla piazza 
aveva raggiunto l’altezza definitiva; le camere al 
secondo livello, raffrescate dalla loggia, erano ri-
servate a Vittoria e alla sua piccola corte19. Nel 
medesimo piano erano anche le stanze di Ge-
rolama Orsini (moglie di Pier Luigi Farnese, fi-
glio di Paolo III) con la sua corte, anch’essa po-

scelto per il tempio di Salomone a Gerusalemme e per il tem-
pio di Diana a Efeso; inoltre tale legno sarebbe stato usato nel 
tempio di Apollo a Utica, di Eracle a Cadice, di Eracle e Astar-
te a Tiro, vedi M. Gras, P. Rouillard, J. Teixidor, L’univers 
phénicien, Paris 1989, trad. it. L’universo fenicio, a cura di P. Ar-
lorio, Torino 2000, pp. 121-123. L’autore del soffitto nella stan-
za del Torrione a Caprarola è Marco da Cremona e non Mar-
co da Caprarola come riportato nel pannello informativo po-
sto in detta stanza, ripetendo peraltro un errore in cui è incorso 
Loren W. Partridge, vedi il saggio di Claudia Conforti in que-
sto stesso volume (nota 12). Per Marco da Cremona vedi A. 
Bertolotti, Artisti lombardi a Roma nei secoli XV, XVI, XVII: 
studi e ricerche negli archivi romani, I, Milano 1881, p. 339; G. 
Simone, “Di legname più eccellenti che fusseno in Roma”: l’in-
tagliatore Flaminio Boulanger e le maestranze attive nei suoi 
cantieri, in Architettura e identità locali, a cura di L. Corrain, 
F.P. Di Teodoro, I, Firenze 2013, pp. 287-306: 292, nota 29.
6 P. Bourdon, Un plafond du palais Farnèse, “Mélanges d’Ar-
chéologie et d’Histoire”, 27, 1907, pp. 3-22. Prima P.M. Le-
tarouilly, Édifices de Rome moderne; ou, Recueil des palais, 
maisons, églises, couvents et autres monuments publics et 
particuliers les plus remarquables de la ville de Rome, I (Text), 
Paris 1868, pp. 315-319, aveva brevemente analizzato i dise-
gni di Antonio da Sangallo il Giovane per i soffitti di palaz-
zo Farnese.
7 In condizioni normali, i solai lignei non esercitano spinte 
orizzontali sulle murature le quali, spesso, sono di riuso appar-
tenendo a edifici preesistenti alla fabbrica. Nel Seicento ai sof-
fitti lignei si preferiscono le volte più economiche, «tanto usate 
per la maestà che rendano alli palazzi, oltre al vantaggio della 
spesa e alla facilità con che si concludano», E. Fumagalli, Il 
Palazzo Madama, Roma 2005, p. 70, nota 136. Al primo piano 
nobile di palazzo Farnese i soffitti coprono una superficie tota-
le è di circa 1295 mq; al secondo piano 825 mq circa. 
8 La riprova è che, nonostante la copertura del salone gran-
de sia a capriate, tra Sei e Settecento secolo affiorano criticità 
strutturali, forse a causa dell’altezza della parete libera di 340 
mq su piazza Farnese e forse del momento flettente generato 
dal poderoso cornicione; forse la scossa di terremoto nel 1915 
ha indotto nelle capriate un comportamento ad ‘ariete’ tale 
da richiedere l’inserimento delle catene metalliche; le stes-
se capriate lignee sono state sostituite da capriate metalliche, 
cfr. A.M. Racheli, Restauro a Roma 1870-1990. Architettura 
e città, Venezia 1995, pp. 226-227. Vedi soprattutto L.C. Che-
rubini, Palazzo Farnese. Appunti dai restauri, in Studi su Jaco-
po Barozzi da Vignola, atti del convegno (Caprarola, Palazzo 
Farnese, 23-26 ottobre 2008), a cura di A.M. Affanni, P. Porto-
ghesi, Roma 2011, pp. 113-129.
L’altezza del salone grande è di 18 metri; per un confronto, 
le misure della cappella Sistina sono 40,90x13,40x20,70 m e 
del Parco Maiori, cioè la sala dei Cento Giorni nella Cancel-
leria, 24x12x12 m.
Nell’inventario del 1568 di palazzo Farnese (cfr. Documenti 
inediti per servire alla storia dei Musei d’Italia, I, Roma 1878, 
p. 72) il salone grande è indicato come la “sala nuova grande”, 
successivamente chiamata sala della Guardia e oggi sala d’Er-
cole (Relevé: pièce A).
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golari in quello centrale. I lacunari sono ornati 
da rose, gigli araldici e cornici ovali e a losanghe 
con racemi. Nel cassettone centrale si appone, 
orientato verso il camino, lo scudo di Pier Luigi 
Farnese (1503-1547), duca di Castro e Nepi dal 
1537, data della creazione del ducato e terminus 
post quem per datare i due disegni.
In entrambe le soluzioni, la griglia lascia un in-
tervallo indefinito lungo i lati corti del soffitto, 
che Sangallo sutura con un’epigrafe, adottando 
una modalità molto in uso per completare i re-
sidui di superficie lasciati da sistemi geometrici 
rigidi23. Il soffitto sembra realizzato solo dopo la 
tragica morte del duca Pier Luigi (assassinato in 
una congiura a Piacenza nel settembre 1547), a 
quanto attesta lo stemma allocato nel cassettone 
centrale e riferito al Gran Cardinale Alessandro, 
primogenito del duca.
Nei due disegni in oggetto è rappresentata an-
che la seconda anticamera (52x33 e 5/6 palmi), 
in angolo tra la piazza e la via dei Farnese24. Il re-
ticolato del soffitto di tre per cinque lacunari è so-
lo tracciato a fil di ferro, ma la scacchiera sembra 

avere costituito la base del palco realizzato: sem-
pre a ‘crescita illimitata’, ma tassellato da lacu-
nari ottagonali, romboidali e da compartimen-
ti triangolari e pentagonali di sutura perimetra-
le25. Il soffitto è la trascrizione in piano e in legno 
dei lacunari cementizi delle volte della basilica 
di Massenzio come pure dello spheristerium del-
le Terme di Diocleziano (trasformato nel 1598 
nella chiesa di San Bernardo alle Terme)26. An-
tonio da Sangallo usa questo stesso motivo sia per 
le volte murarie che per i soffitti lignei: si vedano 
gli arconi di passaggio a San Pietro (ideati intor-
no1519 forse in collaborazione con Raffaello); la 
volta a botte della cappella Serra (1518-1520) a 
San Giacomo degli Spagnoli e il ‘palcho’ (1536 
circa) mai realizzato del duomo di Orvieto, 
ugualmente commissionato da Paolo III27.
Nella seconda anticamera di palazzo Farnese le 
cornici dei lacunari sono intagliate seguendo la 
sequenza canonica: baccellatura, kyma ionico 
con lancette e ovuli, kyma lesbio continuo e fa-
sce decorate con gigli, palmette, girali d’acanto; 
ogni elemento è profilato da un astragalo a perle 

9 Oltre la documentazione, in alcuni ambienti del palazzo, 
spessori murari differenti sono l’indizio del possibile riuso. 
Inoltre al secondo piano nobile, durante recenti lavori, nel-
la stanza dell’attuale ingresso dell’École française de Rome 
è stato rinvenuto e lasciato in vista uno stipite di palazzo 
Albergati-Ferriz; ringrazio Michel Gras per avermene 
segnalato la presenza. Per il disegno conservato nella Biblio-
teca Nazionale di Napoli, Manoscritti e rari, ms. XII, D.1, f. 8, 
vedi L. Di Mauro, Il cantiere di Palazzo Farnese a Roma in un 
disegno inedito, “Architettura Storia e Documenti”, 1987, 1-2, 
pp. 113-122; L. Di Mauro, Domus Farnesia amplificata est 
atque exornata, “Palladio”, n.s. I, 1988, l, pp. 27-44.
10 G. Vasari, Le vite de’ più eccellenti pittori scultori ed architet-
tori, a cura di G. Milanesi, Firenze 1878-1785, V, pp. 469-470.
11 Al secondo piano, nell’ala del palazzo a nord-est il soffitto 
della sala in angolo (Relevé: pièce C) è crollato nel 1727, cfr. 
M. Gras, Topographie farnésienne. Brève histoire des espaces 
de l’École au palais Farnèse, “Mélanges de l’École française 
de Rome. Italie et Méditerranée modernes et contemporai-
nes”, 122, 2010, 2, pp. 385-398; G. Michel, Vie quotidienne 
au Palais Farnèse (XVII-XVIII siècle), in Le Palais Farnèse, II, 
Rome 1981, pp. 509-565, per il crollo pp. 538-539 con riman-
do bibliografico. Il 20 gennaio 1612 un incendio danneggia 
la libraria e l’ala a sud-ovest verso via del Mascherone: F.C. 
Uginet, Le palais Farnèse à travers les documents financiers 
(1535-1612), in Le Palais Farnèse, III. 1, Rome 1980, pp. 119-
130. Nelle ipografie a corredo di questo saggio se ne contano 
ventisei, ma il computo potrebbe essere in difetto.
12 Anche se con qualche riserva, l’araldica può aiutare nella 
cronologia delle opere di finitura del palazzo. Infatti, le sa-
le erano rese progressivamente abitabili isolandole median-
te massicce porte, impannate e scuri alle finestre; applicando 
alle pareti – a seconda delle stagioni – damaschi e tabì, vellu-
ti di Liguria, tappezzerie d’Arras, corami di Spagna; montan-
do camini e, appunto, i soffitti. L’uso parziale dei vari livelli 
era facilitato dal doppio sistema distributivo ‘concentrico’ uno 
interno nei loggiati delle ali e l’altro periferico di attraversa-
mento delle sale.
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Fig. 4 Ipografia del primo piano nobile di palazzo Farnese 
a Roma (elaborazione grafica L. Grieco).
Fig. 5 Antonio da Sangallo il Giovane, Studio per i soffitti 
della sala del Cantone Nord e dei due salotti al primo 
piano nobile di palazzo Farnese a Roma (GDSU, 734 A).

e fusarole. I fondelli in tiglio delle travi sono co-
perti da foglie d’acanto circonvolute, legate da fa-
scette e inanellate con gigli dinastici; il fondo dei 
lacunari (che Antonio chiama “pettorale”) ospi-
ta rosoni tutti diversi tra loro; l’intersezione delle 
travi è sottolineata da turgidi pendenti di boccio-
li d’acanto. Al centro si staglia una raffinatissima 
arme accartocciata di Pier Luigi con il bastone 
di Capitano generale della Chiesa. Sormontato 
dalla corona ducale, lo scudo è tripartito: al cen-
tro spiccano le chiavi decussate sormontate dal 
sinnicchio, ovvero dal gonfalone di Santa Roma-
na Chiesa; ai due lati sono intagliati tre gigli far-
nesiani. Lo scudo colloca la realizzazione entro 
il 1547: in quello stesso anno è assegnato a Da-
niele da Volterra (1506-1566) il fregio sommitale 
che illustra il mito di Bacco e del Liocorno (im-
presa personale di Paolo III) ed è dipinto in spec-
chiature ovali, incorniciate da stucchi simulanti 
‘drappi’, i cui panneggi sono trattenuti da putti in 
stucco28. Agli ovali si alternano quadretti rettan-
golari con cornici in stucco dorato, serrate da ali 
e becchi di uccelli. Sotto il fregio figurato si sno-
da un secondo fregio istoriato geometricamente 
da stucchi e campi policromi, con scenette che 
imitano la glittica, la cui presenza è funzionale 
ad abbassare percettivamente l’altezza della sa-
la, forse eccessiva rispetto alla superficie (fig. 1).
Ai due soffitti menzionati si aggiunge quello del 
salotto dipinto (la cosiddetta sala dei Fasti Far-
nesiani), anch’esso progettato da Sangallo, co-
me ricorda Vasari nella vita di Daniele da Volter-
ra: “gli fece Alessandro cardinale Farnese in una 
stanza del suo palazzo, cioè in sul cantone, sot-
to uno di que’ palchi ricchissimi fatti con ordi-

ne di maestro Antonio da San Gallo, a tre came-
roni che sono in fila, fare un fregio di pittura bel-
lissimo”29.
Nell’estate del 1546 il cardinale Ranuccio Far-
nese (1530-1565) chiede a Paolo Giovio (1483-
1552), coltissimo vescovo di Nocera, un pro-
gramma iconografico con “i fatti di Paolo III” 
per il salotto dipinto (66,1x50 palmi). Nel 1552 
il fiorentino Francesco Salviati (1510-1563) è 
incaricato di dipingere le scene che glorificano 
i due fondatori del casato farnesiano, vale a di-
re Ranuccio il Vecchio, comandante dell’eserci-
to pontificio, capostipite dinastico e Paolo III, co-
lui che, in forza del pontificato, insediò la fami-
glia nella più alta nobiltà romana30. Quest’ulti-
mo viene celebrato con le sue più incisive e cele-
bri azioni politiche: il Concilio di Trento (1545-
1563) e la Pace di Nizza (1538).
Se, come di prassi, le impalcature per allestire il 
soffitto furono le stesse utilizzate anche per gli af-
freschi della sala, è probabile che il soffitto fosse 
terminato nel 1552. Ordito da una griglia di tra-
vi che aggrega dodici comparti quadrati (3x4) ri-
tagliati da ottagoni profondamente incavati, esso 
esibisce un ornato che echeggia il soffitto della 
seconda anticamera, ulteriormente impreziosito 
da sodi boccioli di rose e da grandi rosoni com-
posti da quattro corone di petali, da girali d’acan-
to, da mascheroni, taluni torniti e intagliati altri 
intagliati con eccezionale finezza e virtuosismo 
esecutivo31 (fig. 7).
Nei tre soffitti il legno al naturale (pur se alterato 
nella cromia originaria dalle vernici soprammes-
se in numerosi interventi manutentivi), i vibran-
ti intagli plastici conseguono un effetto scultoreo 

13 Conforti, D’Amelio, Di cieli e di palchi… cit., p. 317 e 
nota 23, inoltre Delle incavallature, e armamenti de’ Legni, 
che reggevano il Tetto dell’antica basilica Vaticana, in C. Fon-
tana, Templum Vaticanum et ipsius Origo, Romae 1694, cap. 
XI, p. 87.
14 I falegnami effettuavano viaggi di ricognizione in autunno 
per predisporre i tagli dell’inverno successivo, Uginet, Le pa-
lais Farnèse… cit., pp. 39-41 e 47, 243; 48, 265; 51, 311; 52, 
330; 337 e 339; 59, 468. “Si doveva avvertire che sopra tutto 
qual si voglia legname, e per ogni lavoro, vuole essere taglia-
to a luna scemante e in stagione opportuna e con venti setten-
trionali, e meglio con la dritta tramontana. La luna buona è 
alli venti giorni fino alla congiunzione. La stagione è da co-
minciare dall’autunno fino al principio de primavera essen-
do in questo tempo il legname privo di umore, per haver già 
maturato il frutto”, G. Branca, Manuale di Architettura, Ro-
ma 1772, p. 8.
15 Per i tempi di lavorazione e per le specie legnose utilizzate 
vedi Ragazzo, Il restauro dei solai lignei… cit.
16 Conto di Lorenzo Piccolotto et compagno per li legni del pa-
lazzo del duca, Archivio Storico di Napoli (da ora ASNa), Ar-
chivio farnesiano 2030, f. 3, in Uginet, Le palais Farnèse… 
cit., p. 41, nota 208.
17 A esclusione del salone grande che viene terminato subi-
to dopo il 1550.
“E adì 3 luglio [1544] scudi 7 che per la detta ha pagati il Ce-
oli al Rizzo carrattiero per la conduttura de travi 21 di abbetto 
comprati da Altoviti per li palchi di salotti pizzoli di questo pa-
lazzo posti da lui in questo 15 – sc. 7” e “E adì 9 detto [1544] 
scudi 56 che per la detta ha pagati il Ceoli a mastro Andrea 
da Siena che sta dalla Croce di Santa Trinita per il prezzo de 
tavole 300 de albuzzo comprate da lui per li palchi di salotti 
pizzoli per detto palazzo da lui in questo 15 – sc. 56”, ASNa, 
Archivio farnesiano 2030, f. 9v (10), in Uginet, Le palais Far-
nèse… cit., pp. 32, 108 e 109.
18 S. Eiche, July 1547 in Palazzo Farnese, “Mitteilungen des 
Kunsthistorischen Institutes in Florenz”, 33, 1989, 2-3, pp. 
395-401.
19 La corte di Vittoria Farnese era composta dalle figlie di Ti-
berio Crispo e di Bernardo Capello oltre una dozzina di per-
sone tra dame di compagnia, donne di servizio e “putte, tra 
quali è una turca e una giudea, atteggiate, et allevate da lei, 
una Nana”, vedi la lettera del 16 luglio 1547 di Paolo Mario 
a Leonora Gonzaga, in Eiche, July 1547… cit., pp. 400-401.
20 Paolo Mario descrive palazzo Farnese come un gineceo: “in 
vero la casa è tutta piena di donne il primo et ultimo solaro 
et di sotto non vi sono camere, perché in uno luogo si fa cu-
cina, in un altro il tinello, in l’altro la dispensa, et altrove co-
se simili”; quotidianamente i cardinali Alessandro e Ranuccio 
Farnese ‘in cappa’ visitano la madre Gerolama che, al primo 
piano nobile, nelle stanze a nord-est riceve e “da cena a tut-
ti, ove quei Card[ina]li si mettono a piede della tavola dime-
sticamente et ballano allegramente”, vedi la lettera del 16 lu-
glio 1547 di Paolo Mario a Leonora Gonzaga, in Eiche, July 
1547… cit., pp. 400-401.
21 Vedi nota 9 e fig. 3.
22 La prima anticamera è oggi la sala delle Prospettive per i di-
pinti eseguiti nell’Ottocento; nel Relevé: pièce C essa è comu-
nicante con la cappella e si trova tra il salotto dipinto (Rele-
vé: pièce B) e la seconda anticamera, cioè la sala in angolo tra 
piazza e via dei Farnesi (stanza del Cardinale; Relevé: pièce 
D). Nel disegno di Antonio da Sangallo – Firenze, Gabinetto 
dei Disegni e delle Stampe delle Gallerie degli Uffizi (da ora 
GDSU), 735 A (fig. 6) – la prima anticamera è detta “salotto 
secondo”. Il palmo romano è 22,34 cm.
23 Il foglio GDSU, 735 A forse potrebbe essere stato eseguito 
dopo il 1545, vista l’epigrafe che è contratta forse per lascia-
re il posto all’altra investitura di Pier Luigi, cioè del ducato di 
Parma e Piacenza. Se così fosse, l’elaborato può essere data-
to tra l’anno di costituzione del ducato, il 1545, e il 3 maggio 
1546, data della morte di Sangallo.
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omogeneo, di massa intagliata, analogo a quello 
della volta in concrezione del vestibolo del pa-
lazzo, della quale, tra l’altro, replicano in parte 
i motivi decorativi. L’ornato dei soffitti è perva-
sivo, al punto da conferire alla superficie una vi-
brazione ‘tessile’, che tende a cancellare anche 
il reticolo delle travi. Seppure i singoli compo-
nenti decorativi sono intagliati e poi inchiodati 
alla struttura alveolare e non, come raccomanda 
Serlio, dipinti “di chiaro, & scuro”32, l’esito sug-
gerisce un virtuosistico lavoro di traforo di gusto 
orientaleggiante.
A palazzo Farnese il chiaro scuro, pertanto, è ot-
tenuto con l’uso di specie legnose diverse e della 
modellazione degli intagli, nonché dalle varia-
zioni di profondità dei lacunari.
Nei primi anni Quaranta Sangallo disegna an-
che il soffitto del salone grande (GDSU, 1009 
Ar), dove aggrega cinquantaquattro lacunari 
(9x6), rettangolari e quadrati che, di due diffe-
renti misure, assecondano il passo dei sodi mu-
rari (larghi 8 palmi) e delle cinque finestre (11 
palmi) aperte su piazza Farnese. Il ‘passo doppio’ 
è anche quello delle dieci robuste capriate (GD-
SU, 1009 Av), alle quali il soffitto doveva venire 
appeso tramite un telaio di panconcelli, che San-
gallo disegna in esecutivo, indicando i tagli dei 
legni e le calettature laddove necessarie33 (fig. 8).
Nella direzione normale alla facciata il passo 
doppio è coerentemente riproposto, ma in real-
tà esso sgrana con gli assi delle finestre su via del 
Mascherone. La soluzione mostra con evidenza 

i limiti di una griglia regolare indeformabile: at-
testandosi sulla parete interna della sala, per col-
mare lo spazio di risulta tra l’ultima trave longitu-
dinale e il cornicione, Sangallo è costretto a inse-
rire piccoli cassettoni rettangolari alternati a car-
tigli, che si rivelano un evidente ripiego.
Le capriate sono in opera nel novembre del 
154934; nel frattempo il soffitto a lacunari vie-
ne riprogettato secondo una concezione diver-
sa, che svincola la cadenza dei cassettoni dal pas-
so delle finestre35. Il nuovo disegno è attribuito a 
Jacopo Barozzi da Vignola (1507-1572), al servi-
zio del Gran Cardinale Alessandro almeno dal 
1541, allorché fu pagato “per fattura e opera e 
pittura fatte alla scena della chomedia”36.
Il soffitto in cipresso, che sta a 18 metri d’altezza, 
mostra una struttura limpidamente geometrica 
e armoniosamente gerarchica, incentrata su un 
grande lacunare a croce di Gerusalemme, con-
trassegnato dallo scudo di Ranuccio. Come le on-
de concentriche che si propagano da un sasso get-
tato in acqua, il lacunare centrale determina for-
me, dimensioni e ritmo dei cassettoni ‘sussidiari’.
Il telaio di travi, che si smaglia al centro a forma-
re la croce, rivela l’assoluta autonomia del soffit-
to rispetto alla struttura portante: un’autonomia 
consentita dal pieno controllo della tecnica ese-
cutiva del sistema di sospensione dei piani lignei. 
Se non bastasse, lo stesso telaio è ‘privato’ di evi-
denza tettonica dal motivo decorativo a meandri 
a doppia onda che, senza soluzione di continui-
tà, ne profila la costa37. Diversamente dai soffitti 

24 7,55 x 11,61 m, cioè 87,65 mq. Nel disegno di Antonio da 
Sangallo GDSU, 735 A (fig. 6) la seconda anticamera è indi-
cata come “camera apartamento”. Il rilievo del soffitto di que-
sta sala è in Letarouilly, Édifices de Rome moderne... cit., 
vol. II, pl. 139.
25 Il termine ‘tassellare’ non è utilizzato a caso; Serlio scrive 
che i soffitti a lacunari erano detti a Roma e a Firenze “pal-
chi”, mentre a Bologna e in Romagna “tasselli”, cfr. De i cieli 
piani di legname, & degli ornamenti suoi, in S. Serlio, Rego-
le generali di architettura sopra le cinque maniere degli edifici, 
Venezia 1537, pp. LXXv-LXXI (libro IV, cap. XII).
26 Per rimanere tra Firenze e Roma, per esempio le stesse ge-
ometrie sono nel soffitto (1476) della sala delle Udienze a Pa-
lazzo Vecchio, nella sala grande (1490) a palazzo dei Peniten-
zieri e in una (1536?) delle stanze di palazzo Massimo alle 
Colonne.
27 Sangallo è anche l’autore dei soffitti a scacchiera del santua-
rio della Madonna della Quercia (1515-1540) a Viterbo e di 
quello a lacunari collegati da ponti della chiesa di Santo Spiri-
to in Sassia a Roma (1540), entrambi ricollegati alla commit-
tenza di Paolo III. Del progetto per il soffitto di Orvieto sono 
pervenuti due disegni: GDSU, 960 A e 961v; il progetto è si-
mile al soffitto della seconda anticamera, tranne per il retico-
lo di travi che a palazzo Farnese ha compositivamente un ruo-
lo più importante.
28 L’altezza della sala determina presumibilmente la scelta 
del fregio doppio; quello inferiore è una sequenza di cartel-
le con bassorilievi che raffigurano le Quattro stagioni. Nella 
vita di Daniele da Volterra, nell’edizione del 1568 Vasari scri-
ve: “Dopo questa capella gli fece, Alessandro cardinale Farne-
se in una stanza del suo palazzo, cioè in sul cantone […], fare 
un fregio di pittura bellissimo con una storia di figure per ogni 
faccia, che furono un trionfo di Bacco bellissimo, una caccia 
et altre simili che molto sodisfecero a quel cardinale, il qua-
le, oltre ciò, gli fece fare in più luoghi di quel fregio un liocor-
no in diversi modi in grembo a una vergine, che è l’impresa 
di quella illustrissima famiglia”, in Vasari, Le vite... cit., VII, 
p. 56. Per il fregio vedi tra i molti, V. Romani, Daniele da Vol-
terra nella camera di Bacco e del Liocorno, in Palazzo Farnèse. 
Dalle collezioni rinascimentali... cit., pp. 72-79.
29 In Vasari, Le vite... cit., VII, p. 56. Nel 1914 è documenta-
to un restauro del salotto dipinto, in Racheli, Restauro a Ro-
ma 1870-1990… cit. Nel disegno di Antonio da Sangallo GD-
SU, 735 A (fig. 6) è indicato come “salotto primo in mezzo del 
Palazzo”. Le sue dimensioni sono 11.28 x13.42 m, 151,37 mq 
ed è alto 9 metri.
30 Tra i molti testi vedi C. Strinati, I. Walter, La dignità del 
Casato: il salotto dipinto di Palazzo Farnese, Roma 1995; A. 
Coliva, La sala dei Fasti Farnesiani di Salviati e Zuccari, in Pa-
lazzo Farnèse. Dalle collezioni rinascimentali... cit., pp. 81-91.
31 Il rilievo del soffitto del salotto dipinto è in Letarouilly, 
Édifices de Rome moderne… cit., vol. II, pl. 138.

Fig. 6 Antonio da Sangallo il Giovane, Studio per i soffitti 
della sala del Cantone Nord e del salotto contiguo al 
primo piano nobile di palazzo Farnese a Roma (GDSU, 
735 A).
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delle tre sale descritte in precedenza, l’ornato sui 
fondi qui è più rarefatto e delineato in dimensio-
ni che lo rendono leggibile a tanta distanza dal 
piano di calpestio (fig. 9).
Le differenze tra la concezione dei soffitti di San-
gallo (che nasce legnaiolo) e quelli di Vignola 
(che si forma come prospettico) sono ancora più 
incisive nel confronto tra i motivi impressi nelle 
volte rispettivamente del vestibolo d’ingresso (di 
Antonio) e della loggia aperta sul giardino (di Ja-
copo): la prima è una concrezione all’antica, do-
ve la massa ‘scolpita’ è alleggerita da una superfi-
cie vibrante per il fitto ornamento; la seconda si 
configura come sequenza di arconi cassettonati a 
cornici aperte e dal decoro stilizzato.
Il palco del salone grande segna il discrimine tra 
i soffitti della prima metà del secolo e quelli dei 
decenni successivi, non solo nel palazzo Farnese, 
ma anche altrove, promuovendo la dimora farne-
siana a modello e misura insuperata del fasto ne-
cessario alla magnificenza di un nobile casato.
Nelle sale dei due piani nobili di palazzo Farne-
se, in effetti, i soffitti del secondo Cinquecento 
assumono un carattere precipuo e autonomo ri-
spetto l’architettura: nella composizione l’epi-
centro è un lacunare ‘singolo’ per forma e per di-
mensione, che determina la compartimentazio-
ne della periferia sino al cornicione perimetrale. 
Per esempio: nel soffitto commissionato da Ra-
nuccio della prima camera – sull’ala di via dei 
Farnese dopo la camera del Cardinale – un gran-
de lacunare centrale ottagono è incardinato al 

centro di due croci, una greca e una ad aspo38. 
Da esso ha origine una tassellatura concentrica 
che è bloccata, sui due assi di simmetria, da cas-
settoni a tau e ‘a vite’, questi ultimi con la sce-
na in bassorilievo ligneo di Ganimede che innaf-
fia i gigli farnesiani, una delle imprese di Paolo 
III. Nella sala rettangolare l’andamento centrifu-
go dei lacunari produce un’inevitabile diversità 
lungo le due direzioni, offrendo il campo a ulte-
riori possibilità compositive.
Nell’ambiente successivo procedendo a nord-o-
vest, la seconda camera, il soffitto ha il telaio a 
travi interrotte, cosiddetto a ‘cornici aperte’, per 
creare una croce gerosolimitana centrata su un 
profondo cassettone ottagonale con l’arme anco-
ra del cardinale Ranuccio39; nuovamente il fon-
do dei lacunari e le coste del reticolo di travi è ‘in-
grommato’ di caulicoli d’acanto, di rose e gigli, 
di una treccia a onde, ecc.
Nei soffitti delle sale a pianta quadrata e rettango-
lare, ancora allineate su via dei Farnesi, lo sche-
ma aggregativo multiforme consente una va-
rietà di soluzioni, le cui geometrie sono ribadite 
dall’impaginato degli affreschi parietali. Nella sa-
la detta oggi delle Firme il soffitto ha un lacuna-
re centrale ottagono e quattro cassettoni perime-
trali rettangolari, tra loro connessi da ponti, simi-
le a quello della chiesa di Santo Spirito in Sassia 
o anche dei tavolati delle sale di Paolo III in Ca-
stel Sant’Angelo, o, ancora, di una delle stanze di 
palazzo Massimo alle Colonne, solo per ricordar-
ne alcuni40. La concatenazione dei lacunari qua-

32 Serlio, De i cieli piani di legname… cit.
33 Antonio da Sangallo il Giovane, GDSU, 1009 Av.
“Per X [dieci] incavallature. 
Bisogna[:] X [dieci] corde longe palmi 73/alte palmi 3 gros-
se palmi 2
Non si trovando di uno pezo bisogna farle di pezi dua et/Bi-
sogna sieno pezzi 10 longi palmi 46 ½ grossi palmi 2 e altri
pezzi X [dieci] longi palmi 47 ½ grossi palmi 2 alti palmi 3/E 
più bisogna cavalli 20 longi palmi 39 alti palmi 2 ½ grossi pal-
mi 2/E più bisogna sotto cavalli 20 longi palmi 22 grossi pal-
mi 2 alti palmi 2
E più bisogna per le aliette X [dieci] pezi longi palmi 20 grossi 
palmi 1 2/3 larghi palmi 2
[A margine sinistro:] Per le aliette
E più bisogna per le sopra [aliette:] cordette X [dieci] longe 
palmi 18 large palmi 2 grosse palmi 1 2/3
Li monaci si torranno a Roma de Istio [ischio? ndr]/Incavalla-
ture per lo tetto della sala del palazzo di Farnese
Palmi 64 1/3 lo neto della largheza della sala
Muro di verso la piaza/Muro di verso le loggie”
34 Ringrazio Francesca Funis per la trascrizione della legen-
da del disegno e per il fecondo confronto sull’interpretazione 
dei termini tecnici.
 Nel 1914 è sostituita la carpenteria cfr. Racheli, Restauro a 
Roma 1870-1990… cit.
35 Uginet, Le palais Farnèse… cit., pp. 70, 666.
36 Ivi, p. 23, 29 e 30.
37 Per la descrizione dettagliata del soffitto del salone grande 
rimando a Conforti, D’Amelio, Di cieli e di palchi… cit., 
pp. 336-337. Vedi R.J. Tuttle, Palazzo Farnese a Roma, in 
Jacopo Barozzi da Vignola, a cura di R.J. Tuttle, B. Adorni, 
C.L. Frommel, Milano 2002, pp. 204-205 (scheda 84). Il ri-
lievo del soffitto del salone grande con il particolare di uno dei 
lacunari è in Letarouilly, Édifices de Rome moderne... cit., 
vol. II, pls. 137-138.
Un analogo soffitto ligneo della fine del Cinquecento con la 
croce centrale è in una delle sale dell’appartamento di Pio 
V nei palazzi Vaticani; esso è commentato da raffigurazioni 
dei quattro dottori della chiesa attribuite a Ferraù Faenzoni 
(1562-1645) e Ventura Salimbeni (1568-1613).
38 Relevé: pièce F.
39 Relevé: pièce G.
40 Nell’inventario del 1644 è indicata come la “prima camera 
dopo questa sala”; Relevé: pièce O.

Fig. 7 Antonio da Sangallo il Giovane, Soffitto del salotto 
dei Fasti Farnesiani, Palazzo Farnese, Roma.
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drangolari e poligonali definisce cassettoni mi-
stilinei di ‘risulta’, istoriati da maschere, da gira-
li d’acanto e da cornici ottagonali negli angoli, 
tutti intagliati nel legno. Al centro è lo scudo di 
Don Duarte, ovvero del cardinale Odoardo Far-
nese (1573-1626) che eredita nel 1592 l’usufrut-
to degli appartamenti del duca Alessandro (1545-
1592), suo padre41. Il nome del committente, in 
versione spagnola, è inciso in lenti lignee conves-
se incastonate in una sontuosa cornice (fig. 10).
La penultima e l’ultima stanza a meridione su 
via dei Farnesi hanno superfici minori, pari a cir-
ca 50 mq42; i loro soffitti sono configurati da un 
lacunare centrale cruciforme di dimensioni dila-
tate tanto da occupare quasi interamente il pia-
no ligneo, lasciando campo solo per minuscoli 
cassettoni di sutura dello spazio residuo.
Nel soffitto della penultima stanza, la croce cen-
trale è saldata alle pareti tramite piccoli cassetto-
ni rettangolari che lasciano spazio ad altrettanti 
lacunari angolari che, come nella biblioteca di 
Caprarola, esibiscono le imprese di Paolo III, va-
le a dire una nave che passa tra due scogli, i gigli 
con l’arcobaleno, la freccia che colpisce un ber-
saglio e, infine, Pegaso.

Nell’ultima camera in angolo a sud-ovest (detta 
camera della regina Cristina) lo schema è analo-
go con il fondo della croce occupato dall’arme 
sontuosamente accartocciata e fiancheggiata da 
due erme. Soggolo e fioccatura di nappe del ga-
lero cardinalizio debordano sulla prima cornice, 
intagliata con una greca uncinata che si arresta 
al capo e al piè di croce dove, in carattere lapi-
dario romano, è in rilievo il nome Duartes Far-
nesius. La croce è profilata da dieci cornici mo-
danate concentriche che, tramite otto piccoli 
scomparti rettangolari, si collegano al cornicio-
ne perimetrale. Agli angoli quattro profondi cas-
settoncini quadrati, incorniciati da una fitta den-
tellatura, ospitano altrettanti erotini dalle estre-
mità inferiori a racemi e caulicoli. Ogni cambio 
di direzione della trama e dell’ordito delle travi, 
le cui coste sono coperte da un fittissimo ornato 
fitomorfo, è contrappuntato da una rosa a tre co-
rone di petali (figg. 11-12).
Anche nelle sale a pianta rettangolare la compo-
sizione dei soffitti è governata dal lacunare cen-
trale, come nella sala degli Imperatori, corredata 
da un magnifico camino con l’epigrafe ASSID-
VO LUCEAT IGNE e, come molte sale del pa-

41 Nel testamento del signor duca Alessandro Farnese fatto in 
Bruselles alli 7 Decembre 1591 si ritrova l’infrascritto lega-
to: “In signum paterni amoris quo complectimur filium no-
strum 2°genitum Odoardum, eidem, titulo et jure insitutio-
nis et omni meliori modo quo possumus et debemus, relinqui-
mus et legamus usumfructum omnium bonorum que in Ur-
be Rome posidemus cum vinea Madame et residuum mobi-
lium Cardinalis Farnesii”, in Archivio di Stato di Napoli, Car-
te farnesiane, 1322 (testamenti), XVI. Il documento è andato 
perduto durante il secondo conflitto mondiale ma è citato da 
Bourdon, Un plafond au Palais Farnèse... cit. che, pertanto, 
ne diviene fonte.
Nel 1589 Odoardo (Don Duarte) aveva già ereditato dallo zio 
Gran Cardinale Alessandro la metà dei suoi mobili, la villa 
Farnesina già Chigi alla Lungara, l’usufrutto dei giardini sul 
Palatino e Caprarola. Egli è destinato alla carriera ecclesiasti-
ca; pertanto l’usufrutto gli garantiva il diritto di godere di be-
ni altrui, immobili e mobili, che rimangono nell’asse eredita-
rio di famiglia.
42 Nell’inventario del 1644 la penultima stanza è indicata co-
me “seconda camera” (intesa come seconda successiva alla 
sala delli Imperatori); ora è detta salone giallo e nel Relevé: 
pièce P; la stanza in angolo a sud-ovest è denominata “ultima 
stanza che esce nella loggia”; oggi è il salone bianco e nel Re-
levé: pièce O e in essa Cristina di Svezia ha soggiornato da di-
cembre 1655 a luglio 1656.

Fig. 8 Antonio da Sangallo il Giovane, Studio per il 
soffitto del salone grande di palazzo Farnese a Roma 
(GDSU, 1009 Ar).
Fig. 9 Jacopo Barozzi da Vignola, Soffitto del salone 
grande con l’arme di Ranuccio Farnese, Palazzo Farnese, 
Roma.
Fig. 10 Soffitto della stanza ora detta sala delle Firme con 
l’arme di Odoardo Farnese, Palazzo Farnese, Roma.
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lazzo, dotata di una botola di accesso a un ricetto 
segreto sicuro43. In essa il soffitto è ripartito in tre 
fasce, quella centrale con il cassettone ‘araldico’ 
di Ranuccio e le laterali con lacunari a esagono 
irregolare; cassettoni di dimensioni minori, ret-
tangolari e pentagonali colmano gli spazi inter-
clusi e quelli perimetrali. La geometria del soffit-
to è polisemica e si presta a ulteriori ideali com-
binazioni: il cassettone centrale e quelli posti ai 
suoi lati possono essere letti come una croce gre-
ca serrata tra lacunari esagoni.
Anche nella sala dei Filosofi, che precede la gal-
leria con gli Amori degli Dei dipinti dai Carracci, 
il soffitto mostra una disposizione dei lacunari a 
croce imperniata sullo scudo di Odoardo44; lun-
go l’asse maggiore il lacunare centrale è stretto 
tra due cassettoni mistilinei profilato da sontuo-
se cornici a edicola che inquadrano i gigli farne-
siani raccolti da un’infula con il motto ΔΙΚΗΣ 
ΗΡΙΟΝ. Altri minuscoli cassettoni a L, quadrati e 
rettangolari saldano la croce alla elaborata trave 
di bordo, sostenuta da un importante cornicione 
a mensole (fig. 13).
Al secondo piano nobile, destinato nel Seicen-

to alla libraria grande, alla guardaroba e ad ap-
partamenti, i soffitti hanno una compartimenta-
zione simile o talvolta sovrapponibile a quelli ap-
pena descritti, ma il decoro è stemperato, sem-
plificato, ridotto. Per esempio, lo stesso disegno 
dei soffitti è usato per coprire la sala degli Impe-
ratori (I piano nobile) e la sala della guardaroba 
vecchia che è ad essa corrispondente a livello su-
periore; come accade anche per i cieli della sala 
della Regina Cristina e l’ultima sala a sud-ovest, 
attualmente occupata dalla direzione dell’École 
française de Rome45.
Nei soffitti della libraria grande (con l’emblema 
del Gran Cardinale Alessandro) e nella sala adia-
cente (ora sala di Storia d’Italia con lo stemma di 
Ranuccio) lacunari quadrati, rettangolari, trian-
golari, poligonali e ovali sono variamente asso-
ciati secondo una limpida struttura gerarchica 
per ulteriori nuove varianti che, comunque, pri-
vilegiano il centro geometrico del soffitto come 
focus compositivo46.
La medesima concezione è utilizzata anche nei 
soffitti di altri ambienti, al punto che nelle ulti-
me tre stanze, due nell’ala nord-occidentale su 

43 Relevé: pièce N. Le sue dimensioni sono 7,30x14,30, altez-
za 8,50 metri. La denominazione di sala delli Imperatori è le-
gata alla collezione di busti in essa esposta, poi trasferita nel 
salone grande.
44 Detta salone rosso, Relevé: pièce R. Essa ha dimensioni di 
7,50x14,10 metri.
45 In altri documenti la “sala della guardaroba vecchia” è 
chiamata “sala delle guardie vecchia” e nel Relevé: pièce K, II 
étage ora destinata alla biblioteca dell’École française de Ro-
me ed è indicata come Rome; il soffitto ha lo scudo del Gran 
Cardinale Alessandro e le sue dimensioni – analoghe alla sala 
delli Imperatori – sono 7,30x14,30 m, ma l’altezza si ferma a 
6,50 metri. L’ultima sala a sud-ovest in angolo con via dei Far-
nesi nell’inventario del 1644 è detta “ultima sala della guarda-
roba vecchia” e nel Relevé: pièce N oggi è salone giallo del se-
condo piano.
46 Il soffitto della libraria grande è stato restaurato nel 1917 e 
quello della sala di Storia d’Italia nel 1975. L’ambiente ha di-
mensioni 11,30 x14,60 m, ed è alto 8 metri.

Fig. 11 Rilievo del soffitto della Camera della regina 
Cristina, fotoincisione dal disegno di Victor Laloux (da 
Fragments d’architecture ... cit., I, pl. 89).
Fig. 12 Soffitto della stanza ora detta camera della regina 
Cristina con l’arme di Odoardo Farnese, Palazzo Farnese, 
Roma.
Fig. 13 Soffitto della sala dei Filosofi con l’arme di 
Odoardo Farnese, Palazzo Farnese, Roma.
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via dei Farnese e la terza seguente in angolo a 
sud-ovest, i soffitti sono dominati da un grande 
lacunare centrale che occupa fino un quarto del-
la superficie del piano ligneo47. Si tratta dei tre 
soffitti commissionati dal duca condottiero Ales-
sandro, come rivelano gli scudi dello stato di Par-
ma e Piacenza con la corona ducale, inanellato 
dal collare dell’ordine del Toson d’oro conferito-
gli dopo il 1585 per la sua esaltante campagna 
militare nelle Fiandre48.
Anche il soffitto della sala comunicante con la 
loggia, seppure rettangolare, ha il lacunare aral-
dico (Odoardo Farnese) molto più grande dei re-
stanti; tuttavia esso è l’esito dell’associazione del-
lo schema del cassettonato a scacchiera (i quat-
tro scomparti angolari) con quello dei lacunari 
collegati con ponti (lo scomparto centrale è con-
giunto alle travi di bordo da travicelli lignei)49. 
Peraltro di questo soffitto si era perduta memo-
ria, quando tra i secoli XVIII e XIX, la sala, come 
molti ambienti del secondo piano nobile, era sta-
ta divisa in sei ambienti chiusi in alto da un tele-
ro per accogliere un numero sempre maggiore di 
ospiti50. Nel 1900 il direttore dell’École française 
de Rome Louis Duchesne fece rimuovere le su-
perfetazioni e restaurare il soffitto ritrovato che, 
nell’occasione, fu rilevato dall’architetto Jean 
Hulot con l’aiuto di Léon-Henri Prost51 (fig. 14).
Della straordinaria sequenza di soffitti di palaz-

zo Farnese fanno parte anche due palchi a casso-
ni poligonali e cruciformi che trascrivono le in-
dicazioni di Sebastiano Serlio (1475-1554?) con-
tenute nelle tavole del capitolo De i cieli piani di 
legname, e degli ornamenti suoi, nel Libro Quar-
to52; infatti in due delle sale al secondo piano no-
bile, destinate entrambe nell’inventario del 1644 
alle quadrerie, sono riproposti il motivo musivo 
del mausoleo di Santa Costanza e uno a cornici 
che si dipanano senza soluzione di continuità di 
un edificio antico non identificato53. Peraltro nel 
soffitto di un interno che fa da sfondo al celeber-
rimo ritratto di Vignola, in apertura della Rego-
la delli Cinque Ordini di Architettura (s.l., 1562 
ca), dedicata al Gran Cardinale Alessandro, in 
prospettiva è delineata la combinazione dei due 
soffitti di queste sale. Una citazione figurata che 
può essere interpretata come indizio anche con 
valore di prova della paternità dei due soffitti.
Palazzo Farnese è dunque un autentico labora-
torio dove soffitti all’antica a crescita ‘illimitata’ 
ancora legati alla logica della carpenteria lignea 
dei solai e quelli di sfrenata invenzione, cieli arti-
ficiali dove la tassellatura di geometrie differenti 
scatenano l’estro dei committenti e degli artefici, 
contribuiscono alla affermazione dinastica fami-
liare ma, soprattutto, diventano modelli impre-
scindibili per l’architettura di Roma moderna e 
dell’Europa.

47 Nell’inventario del 1644 sono indicate come la “guarda-
roba vecchia”. Pur avendo lati dissimili esse hanno superfici 
equivalenti, pari a circa 50 mq ciascuna. Precisamente Relevé: 
pièce L, II étage 7,20x7,4 m; Relevé: pièce M e N 7,60x7 metri.
48 Al primo piano nobile è un ulteriore e quarto soffitto com-
missionato dal duca Alessandro Farnese nella camera in an-
golo a sud-ovest con via del Mascherone; il rilievo del soffitto 
di tale camera con i particolari di ¼ del piano ligneo e la re-
lativa sezione è in Letarouilly, Édifices de Rome moderne… 
cit., vol. II, pl. 139.
49 Relevé: pièce O, II étage ora indicato come salone rosso.
50 Gras, Topographie farnésienne… cit.
51 Bourdon, Un plafond au Palais Farnèse... cit., con la tavo-
la di rilievo della sala. Il soffitto è stato ispezionato e manute-
nuto nel 2008.
52 Serlio, Dei cieli piani di legname... cit., p. XLXIIv (libro 
IV, cap. XII).
53 Si tratta delle sale: Eglise – il cui soffitto è privato dello scu-
do araldico (Relevé: pièce E, II étage) – e Classique con l’ar-
me del Gran Cardinale Alessandro (Relevé: pièce F, II étage). 
Le foto dei soffitti di palazzo Farnese sono tratte da www.far-
nese-rome.it.
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Le sale dei Paramenti, situate al primo piano della 
parte del Palazzo Apostolico edificata da Niccolò 
III (figg. 1-2), sfoggiano ancora oggi due pregia-
ti soffitti lignei cinquecenteschi. Questi ambien-
ti sono chiamati anche ‘anticamera’ e ‘camera del 
Concistoro segreto’ e la duplice denominazione 
indica le due principali funzioni che vi si svolge-
vano, da un lato il cerimoniale della vestizione 
del pontefice, dall’altro la riunione di tutti i cardi-
nali presieduta dal papa nella quale venivano de-
liberate le decisioni di maggiore importanza1.
Il soffitto della prima sala (fig. 3) fu realizzato nel 
1563 sotto Pio IV Medici (1559-1565)2 e si deve 
ad Alessandra Rodolfo la segnalazione delle giu-
stificazioni di conti che identificano l’autore di 
questo palco ligneo in Zanobio di Mariotto3, la 
cui personalità mi sembra finora nota agli studi 
solo per la costruzione del ponteggio che servì a 
Daniele da Volterra per intervenire sul Giudizio 
di Michelangelo4.
Grazie a questi documenti e ai pagamenti della 
Camera Apostolica è possibile tentare di ricostru-
ire almeno in parte la personalità sfuggente del 
falegname fiorentino, il quale è inoltre coinvol-
to nelle principali fabbriche promosse da Pio IV.
Il nome di Zanobio compare nei camerali già 
nel 1560 per la realizzazione di un cancello di 
noce destinato all’ “altare di san pietro”, che gli 
viene saldato alla fine dell’aprile 15625.
Nell’autunno 1560 si registrano ulteriori paga-
menti a Zanobio che, insieme ai falegnami Bat-
tista Ferro, Battista Frosino e Angelo, lavora ala-

cremente “per i soffitti delle camere dell’appart-
mento di papa innocentio”6. Gli interventi si pos-
sono identificare con i lavori di rinnovamento del-
le stanze di Innocenzo VIII, che Pio IV predispo-
ne per poter adeguatamente ospitare i duchi di Fi-
renze e quelli di Urbino, attesi a Roma nel dicem-
bre di quell’anno per accogliere Virginia della Ro-
vere, novella sposa del nipote del pontefice, Fede-
rico Borromeo. La decorazione pittorica è affidata 
a Taddeo Zuccari7, come dimostrano i pagamen-
ti, che vanno di pari passo a quelli dei falegnami, e 
la testimonianza di Giorgio Vasari, particolarmen-
te rilevante in quanto menziona proprio i soffitti:

L’anno 1560 aspettando il Papa in Roma il signor 
duca Cosimo e la signora duchessa Leonora sua 
consorte, et avendo disegnato d’alloggiare Loro Ec-
cellenze nelle stanze che già Innocenzio Ottavo 
fabricò, le quali respondono sul primo cortile del 
palazzo et in quello di San Pietro e che hanno dalla 
parte dinanzi logge che rispondono sopra la piazza 
dove si dà la benedizione, fu dato carico a Taddeo 
di fare le pitture et alcuni fregi che v’andavano, e 
di mettere d’oro i palchi nuovi, che si erano fatti in 
luogo de’ vecchi consumati dal tempo8.

Il racconto vasariano informa che i soffitti, ormai 
usurati, furono sostituiti e sembra attribuire a Tad-
deo l’incarico della doratura, operazione che i do-
cumenti, invece, riferiscono specificatamente al 
pittore Pierantonio da Como9. A prescindere dal 
fatto che il doratore possa aver operato sotto ordi-
ne di Zuccari10, i soffitti dovettero costituire un’o-
pera di rilievo per essere ricordati dall’aretino.
Nel marzo 1561 Zanobio viene retributo “a con-

Alcuni soffitti lignei in Vaticano 
tra Pio IV e Gregorio XIII

Valentina Balzarotti

This paper analyses some polychrome coffered and carved wooden ceilings of the Palazzo Apostolico (Vatican) made under Pio IV (1559-
1565) and Gregory XIII (1572-1585). The study pays specific attention to technique, materials and payments, and analyses manufacture 

and decoration of the ceilings in the Sale dei Paramenti and Camera della Falda. A particular focus is reserved to the work of two 
Florentine carpenters. Zanobio di Mariotto, active under Pope Pio IV, offers to the papal treasury a paradigmatic description of his ceiling 

in the Prima Sala dei Paramenti in the Vatican, but he was also employed in palazzo all'Aracoeli, Tribunale della Rota and Pantheon. 
Ambrogio Bonazzini, who built the ceilings in the Seconda Sala dei Paramenti and in Camera della Falda under Pope Gregory XIII, 

plays a significant role in the confraternity of the carpenters in Rome.

to de palchi della ruota”11, da identificare con tut-
ta probabilità nel Tribunale della Rota, la stessa 
istituzione per cui, a fine settembre, è pagato per 
eseguire il “circulo e sedie dela rota”12, il recinto 
circolare in cui gli uditori si riunivano per giudi-
care le cause13. Per quell’ambiente Federico Zuc-
cari, a partire dall’ottobre dello stesso anno, di-
pinge le personificazioni della Giustizia e dell’E-
quità a fianco di uno stemma del pontefice14. La 
coincidenza tra i cantieri degli Zuccari e quelli in 
cui è attivo Zanobio si rileva, oltre che nell’appar-
tamento del cardinale Carlo Borromeo, ancora 
nel perduto palazzo all’Aracoeli15, dove i fratelli 
sono impegnati nell’esecuzione di alcuni fregi16, 
mentre, tra il 1561 e il 1562, il falegname riceve 
pagamenti ricorrenti, ma generici per opere di le-
gname17, ad eccezione della primavera del 1562 
in cui si occupa di “soffittata” e “solari”18.
In questi anni Zanobio è attivo simultaneamen-
te nel Palazzo Apostolico, nella Rota, nel palaz-
zo all’Aracoeli e talvolta anche nel Pantheon19.
Dal 9 marzo al 18 agosto 1563 ai cantieri men-
zionati si aggiungono i lavori per la “sala conci-
storiale”, che coincidono con il soffitto della pri-
ma sala dei Paramenti in cui è inscritta ancor og-
gi la data e che costituisce l’unica opera di Zano-
bio ad oggi identificata.
Il soffitto cassettonato è scompartito in venti la-
cunari, riccamente decorati, in cui predomina-
no l’oro, il blu e il rosso. Al centro è collocato un 
grande ottagono, che accoglie lo stemma di Pio 
IV, sormontato dalla tiara papale e le chiavi in-
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crociate e caratterizzato dalle sei palle dei Medi-
ci. Attorno all’arme si svolge la seguente iscrizio-
ne “PIVS IIII PONT M ANNO IIII MDLXIII”, 
mentre nel perimetro dell’ottagono ne cor-
re un’altra che dichiara “GREGORIUS XIII P 
MAX AVLAM HANC DECORARI PICTURIS 
Q EXORNARI IVSSIT AN D MDXXVII”, di 
cui si dirà più precisamente tra poco.
La relazione inerente al soffitto che il falegna-
me fiorentino redige per le giustificazioni di teso-
reria è una rara e dettagliata descrizione che dà 
conto della prassi costruttiva, dei termini tecnici 
in uso, degli elementi decorativi, e proprio per 
questo merita di essere riportata per intero. Nella 
prima parte viene descritta la fase preliminare in 
cui viene costruito il “solaro”:

nelle stantie del concistoro secreto: alla prima salla 
per havere armato cinque travi che regiano la sofita 
e il solaro rusticho, qualli travi sonno armati, e di so-
pra li ditti travi, un solare fatto alla rusticha di travi-
celli casareci di castagnia et le tavole di castagnia20.

Il documento specifica alcune notazioni tecni-
che piuttosto dettagliate21. Per l’ordito strutturale 
sono state utilizzate cinque travi maestre di casta-
gno lunghe 60 palmi (circa 13 metri) per arma-
re il soffitto, che sono chiaramente visibili sul la-
to breve del vano. Ortogonalmente, invece, vi so-
no i travicelli, su cui sono fissate le tavole che co-
stituiscono l’assito, entrambi di castagno. Questa 
operazione preliminare nell’intradosso viene pa-
gata a Zanobio 45.91 scudi.
I conti proseguono, poi, nel relazionare il palco:
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1 A. Rodolfo, “Aula consistori secreti, anticammera consisto-
rij seu aula paramentorum”: le sale dei Paramenti nel palaz-
zo Apostolico Vaticano, “Bollettino dei Monumenti, Musei e 
Gallerie Pontificie”, XXVII, 2010, pp. 211-240; Id., Le Sale 
dei Paramenti in Vaticano: documenti e iconografia, in Unità e 
frammenti di modernità, a cura di C. Cieri Via, I.D. Rowland, 
M. Ruffini, Pisa 2012, pp. 17-37: 18-19.
2 D. Redig de Campos, I palazzi Vaticani, Bologna 1967, p. 
164; G. Cornini, A.M. De Strobel, Le Sale dei Paramenti 
e l’appartamento Borgia, in Il Palazzo Apostolico Vaticano, a 
cura di C. Pietrangeli, Firenze 1992, pp. 89-93: 89-90.
3 Rodolfo, “Aula consistori… cit., p. 217 nota 12; Id., Le Sa-
le dei Paramenti… cit., p. 19 nota 5; Archivio di Stato di Roma 
(d’ora in poi ASR), Camerale I (d’ora in poi CI), Giustificazio-
ni di Tesoreria, b. 5, fasc. 21.
4 A.M. De Strobel, Documenti per la Cappella Sistina, in 
Michelangelo e la Sistina: la tecnica, il restauro, il mito, cata-
logo della mostra (Città del Vaticano, Braccio di Carlo Ma-
gno, 25 marzo-30 giugno 1990), a cura di F. Mancinelli, Ro-
ma 1990, p. 278; V. Romani, Daniele da Volterra amico di Mi-
chelangelo, Firenze 2003, p. 185; F. Mancinelli, Il Giudi-
zio universale. La storia, la tecnica esecutiva, gli interventi di 
restauro e censura, in La Sistina e Michelangelo. Storia e for-
tuna di un capolavoro, catalogo della mostra (Rimini, Castel-
sismondo, 24 agosto-16 novembre 2003; Savona, Palazzo del 
Commissario 30 novembre 2003-12 aprile 2004), a cura di F. 
Buranelli, A.M. De Strobel, G. Gentili, Cinisello Balsamo 
2003, pp. 43-55: 50.
5 ASR, CI, Fabbriche 1521 (Giornale di Giacinto Barozio), cc. 
5r, 49r.
6 Ivi, cc. 9r, 10r, 10v, 11r, 12v, 13r.
7 A. Bertolotti, Artisti urbinati in Roma prima del secolo 
XVIII: notizie e documenti raccolti negli archivi romani, Sala 
Bolognese 1974 (prima ed. Urbino 1881), p. 17; C. Acidini 
Luchinat, Taddeo e Federico Zuccari: fratelli pittori del Cin-
quecento, I, Milano 1998, p. 136.
8 G. Vasari, Le vite de’ più eccellenti pittori, scultori, e archi-
tettori, Firenze, Giunti, 1568, parte III, vol. II, pp. 693-694.
9 ASR, CI, Fabbriche 1521, cc. 11v-12r.
10 Il nome di Pier Antonio da Como si ritrova in un documento 
del 1562, quando chiama in qualità di perito Federico Zucca-
ri per testimoniare in una controversia di denaro della società 
che aveva costituito. Bertolotti, Artisti urbinati… cit., p. 19.
11 ASR, CI, Fabbriche 1521, c. 18v.
12 Ivi, c. 31v.
13 L’opera viene dettagliatamente descritta nella sua rendi-
contazione alla tesoreria apostolica ASR, CI, Giustificazioni 
di Tesoreria, b. 5, fasc. 21, cc. 8r-8v: “E piu nella stantia dilla 
rotta, dove e la rotta fatta, a 12 angoli, dove li hauditori stano 
a sedere per laudientia, compartita in 12 quadri e ognia qua-
dro hie sono intagliate una arma del nostro papa pio, e balda-
chini e pitati con littere dentro de comiso intagliati. ditti qua-
dri tutti intorno intorno arabesche et altri intagli con uno cor-
rijcorri, che cengie tutto ditto con 12 termani tra luno quadro 
e laltro intagliato. ditto circulo tutto de capo a piede dentro e 
di fuora scorniciato con 12 palle in cima ali termani e sotto dit-
ti palle una borggia e una voluta in capo alli termani. li qua-
dri de dentro sonno compartiti in 12 sederi, qualli si alzano e 
si bassano con doi mensoli sotto ditti sederi, intagliati con una 
zampa de lione, intagliati acanelate con una foglieta in cima 
e sopra una voluta intagliata per tutta doi le bande e li coper-
chi, che si alzano sonno mascietati e intagliati per linati con 
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Fig. 1 Palazzo Apostolico, Città del Vaticano. Veduta 
aerea dalla cupola di San Pietro (da Il Palazzo Apostolico 
Vaticano... cit., p. 27).

Fig. 2 Pianta del primo piano del Palazzo Apostolico 
Vaticano (da P. Letarouilly, Le Vatican et la basilique 
de Saint-Pierre de Rome, Paris 1882, I, Ensemble des 
batiments, pl. 6). In evidenza le sale dei Paramenti.
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rolo di sopra diti modeletti, uno […] con un ordine 
de fusaroli sotto con uno intavolato, che riquadra li 
sotto travi. qualli lavori sono fatti tutti de habeto al-
buccio e tiglio ditto sollaro sie lg palmi 61 e lg 45 ¾ 
canne 28 palmi 13 5/8 a scudi quatordeci la canna22.

La prima parte della descrizione permette di 
identificare con certezza il soffitto descritto con 
quello della prima sala dei Paramenti per il nu-
mero dei lacunari e il caratteristico ottagono con 
l’arme papale. In seguito, si procede nella rela-
zione degli elementi che compongono i singoli 
cassettoni realizzati con due ordini di tavolati: il 
primo, scorniciato a modo di un architrave, con 
gola dritta, gocciolatoio e fusaroli, e il secondo, 
composto da una rosa intagliata al centro di un 
ottagono con quattro borchie agli angoli del ri-

E piu sotto ditto solare un palcho sfondato requa-
drato compartito in 20 quadri, con un quadro gran-
de nel mezo fatto a ottoangolo, con una arma del 
nostro signore con suo altri adornamenti intorno e 
con sue sotto travi che riquadrano li sopra ditti tra-
vi, scorniciato per di sotto con sue borgie forniti e 
intagliati, che fano termino de lun canto alaltro. 
ditti borgie sono n° 42, li quadri sono scorniciati il 
p° ordine e amodo de uno architrave con doi orde-
ni de uno intavolato, intorno nel mezo un quadro 
sfondato con uno ordine de goggielatore e fusaro-
li una golla dritta di sopra grande e una rosa inta-
gliata di basso rilieve posto in mezzo de uno ottan-
golo, scor[nicia]te per doi faccie con 4 borgietti alli 
cantoni del ditto quadro; con una cornice intorno al 
muro e suoi modelli intagliati con una rosa sfondata 
intagliata fra luno modello e laltro sotto li modelli 
scor[nicia]to un ovolo, che fa risalto sotto li model-
li e una golletta e una fassia con uno ordine di fusa-

ordino di […]. sotto ditto sedere uno partimento con 12 qua-
dri intagliato con la golla e il pitatio, con un posamento sotto 
alle ditte zampe, che cingie intorno tutti le spalere, sopra dit-
ti sederi sono n° 12 scorniciati e intagliati. la cimasa di sopra e 
intagliata a finestrelle, el frigio intorno al quadro intagliato a 
rabesche, el quadro de mezo con i suoi ordeni a fusaroli con 
i suoi basse sotto intagliati abacelli piani rincontro alli terma-
ni, una nicchia intagliata coi suoi ornamenti, con una voluta 
in capo che acompagnia li termani de fuora, intagliati le nic-
chie sono n° 12 el piano de dentro [cione]. el posamento dove 
si tiene li piedi sie fatto de tavole de olmo, accapati con sua ar-
matura sotto di arabeschi e travicelli de castagnia, qual piano, 
over palcho, sie largo per ognia [uso] palmi 16 stimato ogni 
cosa insiema scudi quattrocentotrentasette baiocchi settanta-
cinque 437.75”.
14 Vasari, Le vite… cit., parte III, vol. II, p. 694; Bertolotti, 
Artisti urbinati… cit., p. 19; Acidini Luchinat, Taddeo e Fe-
derico… cit., p. 137.
15 L'appartamento del cardinale Borromeo era situato nella sa-
la dei Pontefici: De Campos, I palazzi... cit., p. 164. Il palaz-
zo fu costruito in Campidoglio da Paolo III come residenza 
estiva, sotto Giulio III, successore di papa Farnese; al palaz-
zo venne dato il titolo della chiesa limitrofa, Santa Maria in 
Aracoeli. In seguito Paolo IV Carafa vietò ai cardinali di po-
ter risiedere in questo palazzo dandolo in uso al guardiano e ai 
frati del convento, mentre Pio IV volendo abitarlo procedet-
te nel fornirlo di tutte le comodità. Per la Torre di Paolo III cfr. 
A. Bruschi, Roma farnesiana. Città e architetture al tempo di 
Paolo III; il caso del complesso capitolino, in Per Franco Bar-
bieri, a cura di E. Avagnina, G. Beltramini, Venezia 2004, pp. 
131-153; Casimiro da roma, Memorie istoriche della Chiesa 
e Convento di S. Maria in Araceli di Roma, Roma, Bernabò, 
1736, pp. 468-469.
16 Acidini Luchinat, Taddeo e Federico… cit, p. 136, note 1-2.
17 ASR, CI, Fabbriche 1521, cc. 25r, 25v, 28r, 29r, 37r, 37v, 
38v, 40r, 41v, 43v, 44r, 46r, 47v, 52r, 58r, 60r, 65r, 60r, 70v, 
72r, 84v.
18 Ivi, cc. 47v, 52r.
19 Nel palazzo Apostolico Zanobio di Mariotto si occupa an-
che della realizzazione dei ponteggi per i pittori attivi nella sa-
la Regia come si evince dalle Giustificazioni di conti in cui è 
riportato: “E piu per fede de m. pirro architetto del nostro Si-
gnore per havere disfato el ponte dove lavorava m. joseps pito-
re in sala reggia et rifatto piu abasso alultima pontata e disfat-
to quello di maestro oratio bologniese acanto al ditto e rifatto a 
scarpa per dare lume a maestro joseps con il parapetto de nan-
te a tutta doi a a tutta doi […] e chiodi scudi quattro e mezzo” 
ASR, CI, Giustificazioni di Tesoreria, b. 5, fasc. 21, c. 11r. Il 
pagamento interessa i ponteggi costruiti nella parete est, do-
ve erano attivi Orazio Samacchini intento ad affrescare la sce-
na con Pietro II d’Aragona che offre il suo regno a Innocenzo 
III e Giuseppe Porta Salviati, a cui era stato affidato il riqua-
dro con La riconciliazione di Federico Barbarossa con Alessan-
dro III a Venezia.
20 ASR, CI, Giustificazioni di Tesoreria, b. 5, fasc. 21, c. 8v.
21 Per la comprensione della tipologia, della struttura e dei ter-
mini tecnici di questi soffitti lignei si segnala il fondamentale 
studio di C. Conforti, M.G. D’Amelio, Di cieli e di palchi: 
soffitti lignei a lacunari, in Palazzi del Cinquecento a Roma, a 
cura di C. Conforti, G. Sapori, volume speciale del “Bolletti-
no d’Arte”, MIBACT, 2016, pp. 308-353.
22 ASR, CI, Giustificazioni di Tesoreria, b. 5, fasc. 21, c. 9r.

Fig. 3 Zanobio di Mariotto, Soffitto ligneo con arme di Pio 
IV, 1563 (Città del Vaticano, Palazzo Apostolico, prima 
sala dei Paramenti).
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quadro. Attorno al perimetro del palco corre una 
cornice con rose intagliate dorate su fondo blu, 
scandita dal ritmo delle mensole, che, parallela-
mente al muro, si alternano a figure intagliate e 
dorate con volti di putti, di animali e fiori. Gli 
elementi decorativi più delicati, come la profi-
latura a fusaroli di tutti i lacunari e della cornice 
del muro, sono intagliati con legni più teneri, co-
me l’abete, l’albuccio (cioè il pioppo bianco), e il 
tiglio. L’intera opera del palco viene pagata a Za-
nobio 393.93 scudi.
L’intervento di Zanobio sotto Pio IV, però, non 
è il solo a interessare le sale dei Paramenti, il cui 
cantiere decorativo, dopo una battutta d’arresto 
sotto Pio V (1565-1572), viene ripreso e termina-
to al tempo di Gregorio XIII (1572-1585).
Il 9 novembre 1576 Mario Sabatini prende in ca-
rico le opere lasciate incompiute dal padre Loren-

zo, pittore prediletto di papa Boncompagni e mor-
to qualche mese prima. Inizia a essere retribuito 
per i fregi affrescati nelle due sale, che illustrano 
episodi tratti dagli Atti degli Apostoli nella prima 
sala e le storie di Mosè e di Cristo nella seconda23. 
Tuttavia, tra gli interventi a suo carico, non figura-
no solo gli affreschi delle pareti, perché il 6 luglio 
1577 il pittore bolognese riceve 100 scudi “per la 
restauratione della soffitta della sala del concisto-
ro”24, lavori che si protraggono fino all’8 settem-
bre di quell’anno25. È possibile circostanziare il 
restauro del soffitto con l’adeguamento al gusto 
dei nuovi tempi, ma soprattutto del nuovo ponte-
fice e riferire, quindi, a Mario Sabatini e ai suoi 
collaboratori, non solo l’iscrizione legata a Grego-
rio XIII lungo l’ottagono dello stemma di Pio IV, 
di cui prima si è detto, ma anche la meticolosa re-
alizzazione dei draghi dorati in campo rosso, sim-
bolo del Boncompagni, che compaiono lungo i 
quattro lati di ogni lacunare. Non potendo esse-
re stati eseguiti per Pio IV, l’aggiunta dei piccoli 
draghi può a pieno titolo rientrare nelle capacità 
dell’artista coadiuvato da una bottega versatile co-
me quella ereditata dal padre, che si occupava va-
riamente di affreschi, stucchi e dorature.
Il soffitto della seconda sala dei Paramenti (fig. 5) 
è caratterizzato, invece, dalla tela raffigurante la 
Pentecoste di Girolamo Muziano, che viene pa-
gata, a più riprese, a partire dal novembre 1576, 
montata nel palco nel dicembre 1577 e saldata 
definitivamente nel 1578 per una cifra comples-
siva di ben 600 scudi26. Come ha notato Patrizia 
Tosini, l’inserimento del dipinto nel soffitto, co-
stituito da quattordici cassettoni, che si dispongo-
no lungo il bordo della tela, segna un momen-
to di aggiornamento su modelli veneziani, che, 
a queste date, non trova a Roma grande diffusio-
ne. Sebbene sia stato dato per scontato che l’au-
tore del soffitto sia Zanobio di Mariotto, la que-
stione della paternità del palco merita di essere 
approfondita.
Pubblicando i pagamenti a Girolamo Muzia-

23 Rodolfo, Le Sale dei Paramenti… cit., p. 20 note 2-3.
24 ASR, CI, Tesoreria Segreta (d’ora in poi TS), b. 1305, c. 9v; 
La Sala Bologna nei palazzi Vaticani: architettura, cartografia 
e potere nell’età di Gregorio XIII, a cura di F. Ceccarelli, N. Ak-
samija, Venezia 2011, p. 181.
25 ASR, CI, TS, b. 1305, c. 24v: “Adi detto scudi sessanta di 
moneta al detto Mario d’ordine come di sopra per restaura-
mento fatto et che si fa alla soffitta della sala prima sala a canto 
di quella del concistoro. Scudi 60”.
26 P. Tosini, Girolamo Muziano 1532-1592. Dalla maniera al-
la natura, Roma 2008, pp. 215, 398-399, n. A32, figg. 200-
201. I pagamenti a Muziano per la Pentecoste si registrano il 
24 novembre e il 30 dicembre 1576, il 24 marzo e l’8 agosto 
1577 e il saldo l’11 gennaio 1578.

Fig. 4 Ambrogio Bonazzini, Soffitto ligneo con arme 
di Gregorio XIII, 1576 (Città del Vaticano, Palazzo 
Apostolico, camera della Falda ).
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no per la Pentecoste, Patrizia Tosini identifica-
va in Ambrogio Bonazzini il responsabile della 
carpenteria del dipinto, saldata come la tela, l’11 
gennaio 157827.
Il nome del falegname, però, compare nei conti 
della Camera Apostolica già a partire dal 25 set-
tembre 1576 per aver ricevuto 150 scudi “a con-
to della nova sufita che ano da fare nella sala del 
concistoro”28 e che sono saldati l’8 dicembre suc-
cessivo con 322 scudi e 31 baiocchi, per un tota-
le complessivo di 472 scudi e 31 baiocchi29, una 
cifra adeguata per la costruzione di un soffitto. 
Qualche giorno dopo venivano saldate a Lattan-
zio da Caprarola, un fornitore che ricorre fre-
quentemente nei conti della tesoreria  le corde, 
ovvero le travi principali, e il legname, venduti 
per la costruzione del nuovo palco30.
Con ogni probabilità, il soffitto fu concepito fin 
dall’inizio per accogliere il dipinto di Muziano, 
che comincia a essere retribuito due mesi dopo 
l’avvio dei lavori di Ambrogio. Se l’idea di inserire 
una grande tela dipinta rappresenta a queste da-
te una notevole novità rispetto al palco della sala 
adiacente, il trait d’union decorativo tra le due sa-
le è affidato da un lato ai fregi di Mario Sabatini e 
collaboratori, dall’altro ai lacunari, la cui decora-
zione, seppur variata, è ispirata a quella di Zano-
bio. I cassettoni sono meno profondi, ma le cro-
mie utilizzate sono il blu, l’oro e il rosso come nel-
la stanza a fianco. Al centro di ognuno è posta una 
rosa intagliata dorata, da cui si dipartono com-
plessi racemi anch’essi intagliati e dorati popolati 
da vittorie alate, tritoni o fiori, inscritti in un qua-
drato in campo blu incorniciato da una gola e un 
paternostro. Procedendo lungo i quattro lati com-
pare l’iscrizione aurea in campo blu “GREGOR 
DEC TER PONTIFEX MAXIMVS” alternata 
a “PONT SVI AN QVIN AN DONI MDLXX-
VI”, che conferma la datazione del soffitto ricava-
ta dai conti. A intervallare le parole vi sono picco-
li visi dipinti su campo rosso e agli angoli borchie 
dorate a forma di fiore. Vi è poi un’ulteriore cor-

nice che si compone di fusaroli, dentelli e dardi, 
mentre le sottotravi sono ornate da modanature, 
che si ritrovano anche nel capitolo Dei cieli piani 
di legname, & degli ornamenti suoi del quarto li-
bro di Sebastiano Serlio31 e borchie dorate molto 
sporgenti ispirate a quelle antiche32. Infine anche 
la cornice che corre lungo il perimetro del muro, 
profilata sopra con fusaroli, sotto con ovuli e dar-
di e paternostri, si sviluppa alternando mensole e 
fiori intagliati in campo blu come nel soffitto di 
Zanobio. Essendo il responsabile della costruzio-
ne e decorazione del palco risulta chiaro che, una 
volta conclusa la Pentecoste di Muziano, Bonaz-
zini venisse incaricato di occuparsi della relativa 
carpenteria e della messa in opera.
Alle date in cui viene chiamato nella seconda sa-
la dei Paramenti Ambrogio di Giovanni Antonio 
de Bonazzini è una personalità ormai affermata 
e conosciuta in città. Di origine fiorentina, come 
Zanobio di Mariotto e come molti altri che eser-
citavano questa professione, è attivo a Roma, do-
ve ha bottega a Corte Savella, nei pressi dell’at-
tuale via di Monserrato, fin dal 1564, anno in cui 
entra a far parte della compagnia di San Giusep-
pe dei Falegnami33.
In quello stretto giro di anni Ambrogio viene 
coinvolto nell’esecuzione del soffitto ligneo del-
la chiesa di San Giovanni in Laterano, di cui era-
no responsabili Flaminio Boulanger, celebre per 
il palco della chiesa di Santa Maria in Aracoeli 
datato 1574, e Ludovico di Raffaele de Lazzaro, 
il quale, morto a causa di un cedimento struttu-
rale del soffitto che lo fece cadere dall’impalca-
tura, fu sostituito, in un secondo momento, da 
Bonazzini34. Il soffitto, che veniva pagato ai fale-
gnami 17 scudi per canna, è uno degli esempi 
più noti per la sua imponenza, la fitta documen-
tazione, l’uso di materiali diversi  come il legno, 
la cartapesta e lo stucco  e la compartecipazione 
di più maestranze, tra cui spiccano Daniele da 
Volterra, chiamato per “pittura, indoratura e di-
segni” e pagato ben 737.50 scudi, e Luzio Luzi35.

27 ASR, CI, TS, b. 1305, c. 50: “adi detto scudi trentanove ba-
iocchi cinquanta [de] moneta de mente di Nostro Signore et 
ordine del suddetto cardinale pagati a magistro Ambrosio Bo-
nacini falegname sono per suo intiero pagamento delli lavori 
fatti per servitio del quadro de la istoria del spirito santo messo 
nela sofitta della sala del concistoro”.
28 ASR, CI, TS, b. 1305, c. 14.
29 Ivi, c. 43: “Adi detto scudi 322 baiocchi 31 pagati a magi-
stro Ambrogio bonalino (sic) falegname per resto de scudi 472 
baiocchi 31 di lavori da lui fatti nella sala del concistoro d’or-
dine di Nostro Signore e dell’Illustrissimo Cardinale guasta-
villani tanto estimati da mercurio raymondi misuratore. Scu-
di 322.31”.
30 Ivi, c. 44. Per il termine corde ad indicare le travi maestre 
cfr. P. Lauer, Le Palais de Latran: etude historique et archéol-
ogique, Paris 1911, p. 604.
31 S. Serlio, Dei cieli piani di legname, & degli ornamenti 
suoi (libro IV, cap. XII), in L’architettura. I libri I-VII e Extra-
ordinario nelle prime edizioni, a cura di F.P. Fiore, I, Milano 
2001, p. LXXIIII.
32 La tipologia delle borchie così sporgenti può confrontarsi 
ad esempio con le quelle del salone del palazzo Mattei-Ca-
etani, ma entrambe possono ispirarsi a quelle delle antiche 
porte bronzee del Pantheon e della Curia Romana, quest’ul-
time spostate da Borromini in San Giovanni in Laterano dove 
ancora oggi sono visibili. Le porte, molto studiate dagli archi-
tetti del Cinquecento, costituivano un esempio anche per le 
specchiature dei soffitti cfr. A. Haase, I soffitti lignei a palaz-
zo Mattei di Paganica, in Palazzo Mattei di Paganica e l’Enci-
clopedia Italiana, a cura di G. Spagnesi, Roma 1996, pp. 317-
335: 331-332 nota 3.
33 P. Anderson, Francesco Nicolini, falegname et intagliato-
re in legno, and the role of carpenters in Cinquecento and Sei-
cento Rome, “Pantheon”, LVII, 1999, pp. 90-103: 102 nota 
49. Bonazzini entra a far parte della confraternita il 19 mar-
zo 1564.
34 Lauer, Le Palais… cit., p. 604; A. Paolucci, Soffitti in legno 
di chiese romane, “Roma”, VIII, 1930, pp. 521-530: 525-526; 
Romani, Daniele… cit., p. 184; Anderson, Francesco Nicoli-
ni… cit., pp. 91-92, 98.
35 P. Anderson, Daniele da Volterra’s Sculptural Reliefs in 
carta pesta and his inventione for the Lateran Nave Ceiling, 
“Bulletin de l’Association des Historiens de l’Art Italien”, 
VIII, 2002, pp. 109-118. C. Mastrantonio, Ambrogio de' 
Bonazzini, in Oltre Raffaello. Aspetti della cultura figurativa 
del Cinquecento romano, catalogo della mostra (Roma, Mu-
seo Nazionale Etrusco di Villa Giulia, maggio-luglio 1984), a 
cura di L. Cassanelli, Roma 1984, pp. 148-151.
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Forte di questa impresa, che gli conferisce una 
certa notorietà nel campo, il 22 giugno 1568 Bo-
nazzini stipula il contratto per la sua opera più 
celebre, il soffitto ligneo intagliato e dorato per 
l’Oratorio della confraternita del Gonfalone, 
che viene concluso entro il novembre successi-
vo e pagato 13 ½ scudi la canna36. Dal contrat-
to si evince che il “carpentarius”, che è peral-
tro membro di quel sodalizio, sarebbe stato pa-
gato per “fabricare uno palco o vero soffitta”37, 
seguendo il lavoro dalla fase progettuale  per la 
quale presenta, allegato all’atto, un disegno  fi-
no alla costruzione dei ponti e all’approvvigiona-
mento di legname e di chiodi. Si specifica, poi, 
che è tenuto a realizzare le figure di intaglio con 
albuccio e tiglio, mentre la parte strutturale in 
abete.
Nello stesso 1568 Bonazzini coordina il lavoro 
dei carpentieri Battista de Quadris di Lugano, Ja-
copo Rubino romano e Epofaro de Pomo di Bru-
sino intenti a costruire un nuovo soffitto della sa-
la grande dell’appartamento Cybo nel palazzo 

di San Marco, su ordine del cardinale veneziano 
Francesco Pisani38.
Grazie al suo impegno crescente, nel 1571 divie-
ne governatore della compagnia di San Giusep-
pe dei Falegnami, ruolo che ricopre anche nel 
1580 e nel 1582. Nel 1573 realizza un soffitto da-
tato e firmato a palazzo Sacchetti39 e il 5 aprile 
di quell’anno Francesco Nicolini viene registra-
to nella suddetta confraternita, specificando che 
è a bottega da Ambrogio40.
Il 6 giugno 1575 “m.ro Ambrogio Bonazini fale-
gniame” è pagato 150 scudi per lavori non speci-
ficati a Santa Maria Maggiore41.
Poco dopo la realizzazione per soffitto nella sala 
dei Paramenti e la carpenteria per la Pentecoste 
di Muziano, il falegname realizza un’altra cor-
nice per la Crocifissione dello stesso pittore desti-
nata alla chiesa dei Cappuccini di Frascati e un 
tabernacolo di noce per contenere il Santissimo 
Sacramento42.
Il 18 febbraio 1590 Ambrogio è eletto fra i sei de-
putati, scelti dal governatore della compagnia di 

Fig. 5 Ambrogio Bonazzini, Soffitto ligneo con epigrafi di 
Gregorio XIII nelle cornici dei lacunari, 1583 (Città del 
Vaticano, Palazzo Apostolico, prima sala dei Paramenti).
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Alcuni soffitti lignei in Vaticano tra Pio IV e Gregorio XIII Valentina Balzarotti

San Giuseppe dei Falegnami, Francesco Nicoli-
ni, per occuparsi della correzione e riforma de-
gli statuti della confraternita, oltre alla stesura di 
nuovi capitoli43.
La sua carriera procede tra l’aprile 1591 e l’otto-
bre 1592 con lavori e fornitura di legname alla 
vigna di Monte Cavallo, cioè al nuovo palazzo 
del Quirinale44, nel 1595 prosegue nel Palazzo 
Apostolico Vaticano45, nel 1599 insieme a Gio-
van Battista Montano si occupa dell’ornamento 
del nuovo organo di San Giovanni in Laterano46, 
e si protrae fino al 1607 quando, ormai vecchio, 
è attivo nella sagrestia e nella cappella Paolina di 
Santa Maria Maggiore47.
Ma per rendere merito alla figura di questo fale-
gname così prolifico, una volta restituitogli il sof-
fitto della seconda sala dei Paramenti, si può ag-
giungere ancora qualche informazione sulla sua 
attività al servizio del pontificato gregoriano.
Nel giugno 1582 viene retribuito per alcune im-
palcature realizzate nella sala di Costantino e 
per alcune forniture per Tommaso Laureti e per 
il “S. Sepolcro fatto nella cappella Paolina”48. 
Nel novembre successivo riceve circa 387 scudi 
per quarantacinque “telari per impannati per li 
baldacchini gelosie et altri lavori da lui fatti nel 
palazzo apostolico e di san marco”49. Nel genna-
io 1583 viene retribuito “per conto saldo et intie-
ro pagamento di lavori di legname da lui fatti per 
servitio della cappella Gregoriana” per la quale 
ha lavorato con i suoi collaboratori dal 26 giugno 
al dicembre dell’anno precedente50.
Nel luglio 1583 per 313.30 scudi esegue “i ban-
chi da sedere attorno alla sala degli svizzeri”, uno 
scaffale per tenere i libri dell’archivio e alcuni 
generici lavori nelle stanze del cardinale Guasta-
villani51.
Infine, a seguito di questa ricostruzione dell’atti-
vità di Bonazzini sotto papa Gregorio XIII, spet-
ta a buon titolo a questo falegname il soffitto del-
la camera della Falda (fig. 5), riferito nella biblio-

grafia a un certo ‘Ambrogio Brazzino’ ed esegui-
ta nel 1583.
A dirimere la partenità del palco sono ancora 
una volta i pagamenti della tesoreria apostolica 
in cui alla data del 13 novembre 1583 si legge: 

La Santità di Nostro Signore Papa Gregorio XIII 
deve dare 424 scudi 45 baiocchi di moneta paga-
ti de mente di Nostro Signore e ordine del cardina-
le di san sisto a magistro ambrosio boaccino [sic] e 
falegnami sono per suo conto saldo et intiero paga-
mento di più sorte di lavori di legname da lor fatti 
cioè per haver fatto il soffitto del Camerino appres-
so la stanza del Concistoro dove si veste sua Beati-
tudine per più lavori fatti in San Marco et alli al-
logamenti delli cavalli leggieri de soldati et de al-
tri luoghi come per la stima fatta da mercurio ray-
mondo mesuratore.52

Il soffitto realizzato al naturale è composto da no-
ve lacunari disposti su tre file. Nella parte cen-
trale i cassettoni sono rettangolari, quelli latera-
li presentano una decorazione a racemi, quello 
al centro un ovale con lo stemma Boncompagni. 
Nei cassettoni quadrati delle altre due file sono 
inscritti alternatamente quadrati e ottagoni con 
racemi. Le profilature di tutti i cassettoni sono re-
alizzate con dentelli e fusaroli e le sottotravi or-
nate con borchie intagliate molto sporgenti, ele-
menti che ricorrono in maniera molto similare 
sia nell’Oratorio del Gonfalone, sia nella secon-
da sala dei Paramenti. Sebbene questo palco sia 
meno elaborato dei due precedenti, per la man-
canza di dorature e di policromia, va tenuto con-
to che questo ambiente aveva una importanza 
minore rispetto alle sale dei Paramenti, e, quindi, 
una decorazione meno sfarzosa.
Se il soffitto della prima sala dei Paramenti con-
sente di ricucire la personalità di Zanobio di Ma-
riotto nei cantieri di Pio IV, quello della seconda 
sembra inaugurare l’ingresso nelle fabbriche di 
papa Boncompagni di Ambrogio Bonazzini, che, 
attivo a Roma per quasi cinquant'anni, si rivela fi-
gura nodale per la professione dei falegnami. 

36 B. Wisch, The ‘Archiconfraternità del Gonfalone’ and its or-
atory in Rome: art and counter-reformation spiritual values, 
Phil. diss., University of California, Berkeley 1985, pp. 88-95, 
444-448; B. Wisch, N. Newbigin, Acting on faith. The Con-
fraternity of the Gonfalone in Renaissance in Rome, Philadel-
phia 2013, pp. 418-419, 435; M.G. Bernardini, L’Oratorio 
del Gonfalone a Roma: il ciclo cinquecentesco della Passione di 
Cristo, Cinisello Balsamo 2002, p. 31.
37 Wisch, The ‘Archiconfraternità… cit., pp. 444-445.
38 P. Tosini, Impronte veneziane: le committenze dei cardinali 
della Serenissima a Roma, in I cardinali della Serenissima. Ar-
te e committenza tra Venezia e Roma (1523-1605), a cura di C. 
Furlan, P. Tosini, Cinisello Balsamo 2014, pp. 283-327: 285.
39 G. Sacchetti, La data del soffitto della galleria del palazzo 
Sacchetti, “Archivio della Società Romana di Storia Patria”, 
XCVIII, 1975, pp. 243-247.
40 Anderson, Francesco Nicolini… cit., p. 102 note 48, 51.
41 Roma, Archivio di Santa Maria Maggiore, R.R. Capitolo e 
Canonici di Santa Maria Maggiore. Giustificazioni dei man-
dati 1465-1575, foglio sciolto, ad datam. Ringrazio il prof. 
Francesco Repishti per avermi generosamente segnalato que-
sto pagamento inedito.
42 Tosini, Girolamo Muziano… cit., p. 215 nota 250, p. 536, 
nota 123.
43 G. Milone, Origine e primi sviluppi dell’Arciconfraterni-
ta di San Giuseppe dei Falegnami in Roma, in Saint Joseph 
à l’époque de la Renaissance (1450-1600), actes du sympo-
sium international (Tolède, 19-26 septembre 1976), Montréal 
1977, pp. 691-749: 721.
44 Fonti per la storia artistica romana al tempo di Clemente 
VIII, a cura di A.M. Corbo, Roma 1975, p. 44; Anderson, 
Francesco Nicolini… cit., p. 100 nota 2.
45 Corbo, Fonti… cit., p. 72; Anderson, Francesco Nicoli-
ni… cit., p. 100 nota 2.
46 A. Bertolotti, Artisti lombardi a Roma nei secoli XV, XVI, 
XVII: studi e ricerche negli archivi romani, I, Milano 1881, p. 
347; Corbo, Fonti… cit., p. 112; Anderson, Francesco Nico-
lini… cit., p. 100 nota 2.
47 Fonti per la storia artistica romana al tempo di Paolo V, a cu-
ra di A.M. Corbo, M. Pomponi, Roma 1995, pp. 34, 58, 147; 
Anderson, Francesco Nicolini… cit., p. 100 nota 2.
48 ASR, CI, TS, b. 1309, cc. 4r, 9v.
49 Ivi, c. 39r.
50 Ivi, c. 57v.
51 ASR, CI, TS, b. 1310, c. 8v.
52 Ivi, c. 38r.
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Alla tipologia dei soffitti lignei a cassettoni di di-
mensioni monumentali appartengono quelli 
ancora molto poco conosciuti dei palazzi Cesi, 
messi in opera tra il 1570 e il 15851. È da sot-
tolineare infatti che sia nelle residenze dell’Ur-
be, che in quelle della provincia pontificia, la 
famiglia investì molte risorse per la realizzazio-
ne di imponenti sistemi decorativi. I documen-
ti, l’esame di questi soffitti e lo studio degli arti-
sti coinvolti aiutano a comprendere le dinami-
che del lavoro, lo stabilirsi di alcuni modelli e il 
loro diffondersi, dinamiche queste simili a quel-
le rilevabili anche per la decorazione ad affresco 
e stucco2.
Non c’è dubbio che il palazzo di Acquasparta fu 
fin dall’inizio concepito come altamente simbo-
lico delle origini e dello status dei Cesi3. A questo 
progetto di celebrazione corrisponde un consi-
stente investimento finanziario, di cui la magni-
ficenza dei soffitti è uno degli indici più evidenti. 
La decorazione interna, volta all’esaltazione del-
le imprese e del potere dei Cesi, coinvolse inol-
tre maestranze provenienti in gran parte dall’Ur-
be, che importarono nel piccolo insediamento 
umbro un’espressione di grande qualità del gu-
sto artistico romano.
Nel piano nobile sette stanze conservano i mae-
stosi soffitti a cassettoni lignei al naturale, realiz-
zati all’incirca tra il 1579 e i primi anni del de-
cennio successivo, nell’ambito dei lavori di rin-
novamento del palazzo promossi da Federico 
Cesi I duca di Acquasparta (1562-1620?) e diret-

ti dal lombardo Giovan Domenico Bianchi, suo 
architetto di fiducia4.
Il più imponente è nella sala grande (fig. 1), nel 
cassettone rettangolare centrale è infatti inseri-
to un grande stemma della famiglia finemente 
decorato, sorretto da due Vittorie alate (fig. 2). 
Nelle specchiature dei sedici cassettoni più pic-
coli sono inserite figure di Ercole, grandi pano-
plie e trofei militari con stemmi della famiglia, 
maschere grottesche, figure di Cupido che sca-
glia la freccia inseriti in clipei decorati e leoni 
con cartigli con il motto della famiglia Omnibus 
Idem (fig. 3). La sala non è affrescata, ma era for-
se destinata ad esserlo, ed è adornata da un gran-
de camino, da nicchie che dovevano ospitare i 
busti di alcuni membri della famiglia e da uno 
stemma Cesi nel pavimento, composto dalle 
mattonelle in terracotta, che corrisponde a quel-
lo intagliato del soffitto. Nella sala grande, a de-
stra della porta di entrata, si accede ad una stanza 
più piccola, anche questa non affrescata, nel cui 
soffitto è inserito al centro lo stemma cardinali-
zio di Paolo Emilio Cesi sormontato da due te-
ste leonine, primo porporato della famiglia eletto 
da Leone X. Il resto della decorazione è compo-
sta da motivi vegetali e teste di cherubini che si 
adattano alla divisione piuttosto articolata degli 
spazi del soffitto.
Da un’altra porta sulla stessa parete della sala 
grande si entra nella prima di cinque stanze de-
corate da fregi dipinti con scene tratte dalle Vi-
te di Plutarco, affrescati in buona parte nel cor-

I soffitti a cassettoni nei 
palazzi della famiglia Cesi

Livia Nocchi

In the genre of monumental wood carved coffered ceilings some of the most significant examples can be seen in the palaces of the Cesi 
family, built between the seventh and ninth decades of the 16th century in Rome and in their country homes in Umbria and Lazio. The 

ceilings of the Acquasparta palace, probably designed by Giovan Domenico Bianchi, are great quality expressions of Roman artistic 
taste and their magnificence fully reflects the celebratory intention of the clients and their taste for this kind of decoration. In the case of 
the ceilings of Cantalupo in Sabina, some still in operation, we have detailed documentation on the sculptors and carpenters involved, 
including Guglielmo Della Porta and the French Stefano Possenti. As for the palazzo Armellini-Cesi in Via della Conciliazione there 

are two sumptuous ceilings whose decoration recalls typical models of the first half of the century. The Cesi always invested a great deal of 
resources in their residences for the implementation of imposing decorative systems to enhance the wealth and power of the family in Rome 

and the study of these ceilings and of the artists involved helps to understand the dynamics of work, of some models and their diffusion.

so degli anni Ottanta del Cinquecento dal pit-
tore marchigiano Giovan Battista Lombardelli5. 
La prima di queste è la sala degli Imperatori, de-
corata da un fregio con scene del Trionfo di Lu-
cullo, i cui episodi sono intervallati da imperato-
ri e figure femminili, mentre nel soffitto la fila 
centrale dei quattro lacunari quadrati è decorata 
da grandi rosoni, motivi vegetali, maschere e car-
tigli, e i più piccoli rettangolari da leoni soggio-
gati dalla clava di Ercole e da alcuni stemmi con 
trofei delle famiglie imparentate con i Cesi, tra i 
quali compare quello Orsini, riferito al matrimo-
nio del 1579 fra Federico Cesi e Olimpia Orsini, 
termine ante quem per la datazione dei soffitti6 
(fig. 4). Nel fregio della sala successiva sono af-
frescate le scene delle Guerre di Lucio Emilio Pa-
olo contro Perseo, alternate anche queste da figu-
re di Apollo, Muse e busti di imperatori. Anche 
qui la decorazione del soffitto a cassettoni varia 
da grandi stemmi centrali con trofei militari che 
celebrano l’unione di Giangiacomo Cesi e Isa-
bella Liviani, a decorazioni vegetali e grandi put-
ti alati i cui corpi terminano in girali. Nel soffitto 
della stanza successiva, detta dei Trionfo di Paolo 
Emilio, cambia la disposizione dei cassettoni, or-
dinati intorno ad uno centrale con un rosone in-
serito in un ottagono, affiancato da coppie di al-
tri rosoni più piccoli con al centro teste leonine e 
maschere con motivi vegetali. Proseguendo nel-
le ultime sale la decorazione dei soffitti varia e 
si fa più articolata. Nella stanza successiva, detta 
della Genealogia, gli affreschi sono stati attribu-
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iti a Riccardo Ripanelli e appartengono a una fa-
se della decorazione di primo Seicento promos-
sa da Federico il Linceo7; il soffitto è composto 
da un grande cassettone quadrato finemente de-
corato da un piccolo rosone, circondato da quat-
tro mascheroni uniti fra loro da ghirlande vege-
tali, alle quali sono collegati altri racemi (fig. 5). 
In altri partimenti più piccoli sono intagliati vol-
ti femminili, mentre il resto della decorazione 
nei rettangoli e nelle zone angolari è composto 
sempre da motivi a fogliami con volti grotteschi. 
Nell’ultima sala campeggia al centro del soffitto 
lo stemma del cardinale Federico Cesi, circon-
dato da altri sei cassettoni più piccoli rettangola-
ri con intagliati elementi vegetali e cartigli con il 
motto Omnibus Idem.
La decorazione di questi ambienti vuole celebra-
re la famiglia, la sua forza morale, i legami ma-

trimoniali e soprattutto le imprese militari con-
dotte da Gian Giacomo Cesi e dal figlio Ange-
lo8, ricordate nei temi degli affreschi, dalle figure 
di Ercole e dai numerosi trofei militari dei soffit-
ti, questi ultimi frequenti in molti palchi roma-
ni a scopo decorativo, più raramente legati alle 
imprese del committente9. In generale il soffitto 
veniva progettato insieme al fregio e, in ogni ca-
so, la scansione del fregio deriva dalla struttura 
del soffitto. Questo espediente è evidente in par-
ticolare nelle stanze dei Trionfi di Lucullo e delle 
Guerre di Lucio Emilio Paolo contro Perseo, nel-
le quali ad ogni lacunare corrisponde una scena 
narrativa, mentre la divisione degli spazi è scan-
dita dalle travi maestre che combaciano varia-
mente con le figure di imperatori o Virtù10. Ciò 
che più colpisce è poi la varietà della decorazio-
ne, legata al modello antico in ogni suo dettaglio, 

Ringrazio le professoresse Giovanna Sapori e Claudia Confor-
ti per l’aiuto e i consigli. Un ringraziamento va anche a Sonia 
Amadio, Valentina Balzarotti, Beatrice Cirulli e Serena Qua-
gliaroli.

1 La famiglia Cesi, di origine umbra, si insediò a Roma alla fi-
ne del Quattrocento e grazie alle cariche ecclesiastiche e po-
litiche di alcuni suoi componenti nel corso del Cinquecento 
ottenne grandi poteri e ricchezze. T. Amayden, La storia del-
le famiglie romane, con note e aggiunte di C.A. Bertini, vol.I, 
Bologna 1967 (prima ed. Roma 1910), pp. 304-306; E. Mar-
tinori, I Cesi. Genealogia e cronistoria di una grande famiglia 
umbro-romana, Roma 1931.
2 Per il tema della decorazione dei soffitti gli studi principali 
sono quelli di A. Haase, Stanza di Amore e Psiche e stanza di 
Perseo: i due soffitti lignei, “Archivum Arcis”, I, 1987, pp. 17-
49; Id., I soffitti lignei a palazzo Mattei di Paganica, in Palaz-
zo Mattei di Paganica e l’Enciclopedia Italiana, a cura di G. 
Spagnesi, Roma 1996, pp. 317-335; Soffitti lignei, atti del con-
vegno (Pavia, 29-30 marzo 2001), a cura di L. Giordano, Pisa 
2005; C. Conforti, M.G. D’Amelio, Di cieli e di palchi: sof-
fitti lignei a lacunari, in Palazzi del Cinquecento a Roma, a cu-
ra di C. Conforti, G. Sapori, volume speciale del “Bollettino 
d’Arte”, MIBACT, 2016, pp. 308-353.
3 Nel 1540 Giangiacomo Cesi e sua moglie Isabella Liviani 
ottennero il feudo di Acquasparta dalla famiglia Farnese in 
cambio di quello di Alviano. Martinori, Genealogia e croni-
storia… cit., p. 53.
4 A. Biagetti, L’architetto del palazzo ducale di Acquaspar-
ta, “Bollettino della Regia Deputazione di Storia Patria per 
l’Umbria”, XXXI, 1934, pp. 93-109; G. Sapori, I Cesi e il Pa-
lazzo di Acquasparta, in Il Palazzo Cesi di Acquasparta e la ri-
voluzione scientifica Lincea, a cura di G. Sapori, C. Vinti, L. 
Conti, Perugia 1992, pp. 17-39. La costruzione del palazzo 
di Acquasparta fu intrapresa per volere del cardinale Federico 
Cesi che nel 1561 incaricò del progetto l’architetto Guidetto 
Guidetti. Entrambi probabilmente nel giro di pochi anni mo-
rirono e il palazzo, ancora in gran parte da terminare, passò in 
eredità nel 1565 al nipote Angelo Cesi e, alla sua morte nel 
1569, al figlio Federico. Nel 1565 Bianchi è citato per la pri-
ma volta come architetto del palazzo. Di recente Giorgio De 
Petra ha ipotizzato che in un primo momento il palazzo possa 
essere stato progettato da Antonio da Sangallo il Giovane. G. 
De Petra, Antonio da Sangallo il Giovane, il cardinal Federi-
co e il palazzo dei Duchi Cesi di Acquasparta, Perugia 2016. 
G. De Petra, Il Sangallo e il palazzo Cesi di Acquasparta, in 
I Cesi di Acquasparta, la dimora di Federico il Linceo e le Acca-
demie in Umbria in età moderna, in Atti e nuovi contributi de-
gli incontri di studio ad Acquasparta, (Palazzo Cesi, 26 settem-
bre-24 ottbre 2015), a cura di G. De Petra, P. Monacchia, Pe-
rugia 2017, pp. 475-584.
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Non sono ancora noti i nomi degli artisti che la-
vorarono ai soffitti del palazzo di Acquasparta, 
sul quale in generale i documenti sono pochi, 
ma un’ipotesi è che possano essere stati i mede-
simi attivi nel palazzo Cesi di Cantalupo. Con 
molta probabilità i palchi di Acquasparta furono 
infatti disegnati da Giovan Domenico Bianchi, 
che dal 1579 e fino al 1618, anno della sua mor-
te, fu stipendiato da Federico I duca di Acqua-
sparta come suo architetto di fiducia14. Il lombar-
do è emerso fino ad oggi come una di quelle fi-
gure ‘intermedie’, fra un architetto e un capoma-
stro15, e fu autore anche dei soffitti realizzati po-
chi anni prima nel palazzo Cesi di Cantalupo 
in Sabina, del quale diresse i lavori a partire dal 
1566 per volere del cardinale Pier Donato Cesi 
(1522-1586), allora componente più illustre del-
la famiglia16. Nel corso dell’ottavo e nono decen-

e in particolare nelle figure di putti alati, nelle te-
ste femminili intagliate che ricordano gli antichi 
ritratti romani, nei motivi vegetali, nell’insieme 
quindi di un repertorio molto vario, difficilmen-
te paragonabile con altri esempi di soffitti umbri 
ed anche romani11. Il soffitto a cassettoni profon-
do si diffuse a Roma a partire soprattutto dagli an-
ni Sessanta del Cinquecento e l’ispirazione prin-
cipale per quelli di Acquasparta, come già nota-
to12, fu sicuramente la serie di soffitti di palazzo 
Farnese, in particolare il soffitto della sala d’Er-
cole e gli altri fatti mettere in opera dal cardina-
le Alessandro, fondamentali per la diffusione del 
modello monumentale all’antica e per la varietà 
dei motivi decorativi13. Per questo ultimo aspetto 
i palchi di Acquasparta credo possano avvicinar-
si anche ai soffitti delle grandi chiese e oratori ro-
mani, come quello del Gonfalone.
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Fig. 1 Soffitto ligneo della sala grande di palazzo Cesi, 
Acquasparta (Roma, Archivio Giovanna Sapori).

Fig. 2 Soffitto ligneo della sala grande di palazzo Cesi, 
Acquasparta. Particolare dello stemma della famiglia 
(Roma, Archivio Giovanna Sapori).
Fig. 3 Soffitto ligneo della sala grande di palazzo Cesi, 
Acquasparta. Particolare di una specchiatura raffigurante 
Ercole (Roma, Archivio Giovanna Sapori).
Fig. 4 Soffitto ligneo della sala del Trionfo di Lucullo di 
palazzo Cesi, Acquasparta.
Fig. 5 Soffitto ligneo della sala della genealogia Cesi di 
palazzo Cesi, Acquasparta (Roma, Archivio Giovanna 
Sapori).

5 Per l’attività di Giovan Battista Lombardelli e gli affreschi 
di Acquasparta vedi G. Sapori, Notizie su Giovan Battista 
Lombardelli, “Storia dell’Arte”, XXXVIII-XL, 1980, pp. 282-
283; Sapori, I Cesi e il palazzo… cit., pp. 29-39; F. Griso-
lia, Per Giovan Battista Lombardelli, Pasquale Cati e Vespa-
siano Strada disegnatori, “Paragone. Arte”, s. 3, 61, 2010, 92-
93, pp. 3-17; A. De Romanis, La decorazione di alcuni am-
bienti del palazzo Cesi di Acquasparta come tributo a Isabel-
la Liviana, in Iconologie. Studi in onore di Claudia Cieri Via, 
a cura di L. Miarelli Mariani, S. Pierguidi, M. Ruffini, Roma 
2016, pp. 157-164.
6 Fra gli stemmi compaiono quelli delle famiglie Alviano e 
Caetani, quest’ultima imparentata con i Cesi a partire dal ma-
trimonio del 1561 fra Angelo Cesi e Beatrice Caetani. Recen-
temente Alessandra De Romanis ha proposto di anticipare al 
1576 il matrimonio fra Federico Cesi e Olimpia Orsini. De 
Romanis, La decorazione... cit., pp. 157-158.
7 M.G. Guerrieri Borsoi, Il mecenatismo artistico di Federi-
co il Linceo. I Dipinti di Riccardo Ripanelli. II Incisioni ed in-
cisori, “Studi di Storia dell’Arte”, 21, 2010 (2011), pp. 89-128.
8 Angelo Cesi combatté i Turchi al servizio di Pio V e nel 1569 
morì durante la spedizione in Francia contro gli Ugonotti. Ho 
reperito un inventario con le armature e i beni di Angelo Cesi 
consegnati alla famiglia dopo la sua morte e fra di essi compa-
iono “una capsa uno girello integro de velluto verde racamato 
d’oro con l’impresa delle spoglie de Hercule con la casaccha 
del medesimo”: Archivio di Stato di Roma (d’ora in poi ASR), 
Collegio dei Notai Capitolini, 1533, cc. 571r-572r.
9 Haase, I soffitti lignei… cit., p. 319. Esempi simili si trovano 
anche nei soffitti del palazzo Orsini a Monterotondo, nel pa-
lazzo Torres, oggi Lancellotti, a piazza Navona e in quello del-
la chiesa di Santa Maria in Aracoeli.
10 Per questo aspetto della decorazione vedi Conforti, D’A-
melio, Di cieli e di palchi… cit.
11 Manca purtroppo uno studio generale dei soffitti lignei con-
servati in numerose chiese e palazzi baronali dell’Umbria.
12 Sapori, I Cesi e il palazzo… cit., pp. 25-27.
13 Le Palais Farnèse, I, Rome 1981, pp. 127-174; Jacopo Baroz-
zi da Vignola, a cura di R.J. Tuttle, B. Adorni, C.L. Frommel, 
Milano 2002, pp. 204-205; Conforti, D’Amelio, Di cieli e 
di palchi… cit.
14 Nell’Archivio Massimo D’Aracoeli è conservato un docu-
mento intitolato “Discorso sopra la causa mossa da Federico 
Bianchi contro il Signor Duca primo per la mercede che pre-
tendeva come herede del Predetto” in cui il figlio dell’archi-
tetto, Federico, reclamava al duca un debito di 2028 scudi nei 
confronti del padre. Il documento è piuttosto interessante poi-
ché vi è scritto che “l’anno 1579 Giovan Domenico de Bian-
chi andò ad habitar in Acquasparta mentre esercitava l’arte 
del muratore dove habito fino alla sua morte” e che aveva ser-
vito per tutta la sua vita il duca Federico “per companatico e 
salario e spese come si asseriva da esso Giovan Domenico fat-
te dal detto anno 1579 e fino al 1618”. Viene chiarito anche 
che “a di primo Gennaio 1579 Giovan Domenico Bianchi 
cominciò a servire il signor Marchese Cesi per Architetto con 
salario di scudi dieci il mese la Casa Companatico e Cavalca-
tura per viaggio quanto mi dava il signor Cardinale Federico 
Cesi e Signor Angelo Cesi”: ASR, Archivio Massimo d’Araco-
eli, 271, cc. 209r-213r.
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nio del Cinquecento l’architetto lavorò per lui 
anche nel feudo sabino di Riano, dove progettò il 
palazzo Cesi17 e il convento dei Cappuccini, og-
gi andato distrutto ma per la cui fabbrica il car-
dinale chiamò nel 1583 anche Martino Longhi 
il Vecchio18. Bianchi lavorò nelle città umbre di 
Amelia e Todi dove nel 1592 il vescovo Angelo 
Cesi gli commissionò il progetto del Tempio del 
Santissimo Crocifisso19.
Come la fabbrica del palazzo di Acquasparta, an-
che quella di Cantalupo fu espressione della cul-
tura romana e vide coinvolti artisti provenienti 
in gran parte dalla cerchia farnesiana, tra i quali 
Giorgio Vasari20, forse Vignola21 e un pittore pro-
veniente dalla bottega degli Zuccari22.
A partire dal 1572 iniziò la lavorazione dei sof-
fitti lignei da mettersi in opera nel piano nobile 
del palazzo, ben documentata da alcuni contrat-
ti notarili che aiutano a comprendere le dinami-
che delle botteghe, la distribuzione delle compe-
tenze, la scelta dei materiali, i costi, i tempi e il 
procedimento di lavorazione.
Il 24 aprile di quell’anno furono infatti stipula-
ti i due contratti per il soffitto a cassettoni della 
sala grande, detta delle Armi. Nel primo il mae-
stro legnaiolo Costantino Costantini da Piedilu-
co, che avrebbe lavorato con quattro aiuti, pro-
metteva di lavorare il soffitto “con l’intaglio per 
prezzo de scudi sei di moneta la Canna”23 sulla 
base di un disegno fornitogli dal cardinale Cesi 
che prometteva di:

darli tutti li legnami, et chiodi per detto soffitto 
condotti in detta Fabrica et anco il Tiglio Per fa-

re l’intaglio item S.S. Ill.ma promette dargli li Bar-
chi, quali vano nelli frisi delli travi morti et fusaro-
li et paternostri quali vanno turniti, et detto mastro 
è obligato a metterli in opera a sue spese come di 
sopra. Item S.S. Ill.ma promette di farli fare tutti li 
ponti quali saranno necessarii Per fare detto soffitto 
et anco di farli secare tutti li tavoli per cortello, che 
saranno troppo grossi24.

Il lavoro sarebbe stato stimato dallo scultore Gu-
glielmo Della Porta, che avrebbe valutato anche 
quello dei “ventiuno quadri” fatti intagliare dal 
francese Stefano Possenti, come indicato nel se-
condo contratto stipulato il medesimo giorno fra 
quest’ultimo e Costantini25.
I nomi dei due artigiani compaiono nuovamen-
te nell’atto del 23 luglio 1573, accompagnati an-
che dai fratelli legnaioli Biagio e Fabio sabinesi, 
che insieme a loro si impegnavano a lavorare il 
soffitto della camera del cardinale, sulla base dei 
disegni di Giovan Domenico Bianchi. Il cardina-
le prometteva di fornire ai maestri:

tavolo et chiodi et anco tutto altro legnami che an-
darà per uso et servitio d’esso suffitto et ancora far fa-
re il Ponte che bisognerà per lavorare et metter su 
detto suffitto […] et promette dare alli detti Mastri 
fusaroli, et Paternostri, borchi et rosetti piccoli di le-
gname, li quali Fusaroli Paternostri, borchi et rosset-

te hanno da esser lavorati di Turno26.

Nel contratto è di nuovo presente Stefano Pos-
senti, che sarebbe stato pagato direttamente dai 
due maestri per le parti decorative intagliate, del-
le quali non viene specificata l’entità.
A distanza di un anno, il 22 luglio 1574, Costan-
tini fu incaricato dal cardinale di realizzare il sof-

15 Bianchi lavorò quasi sempre al servizio dei Cesi, su di lui ve-
di Biagetti, L’architetto del palazzo… cit.; G. Bolli, Certez-
ze ed ipotesi sull’attività di Gian Domenico Bianchi e Miche-
langelo Braidi, artisti cesiani, a Narni fra il XVI ed il XVII se-
colo, in Arte sacra in Umbria e dipinti restaurati nei secoli XIII-
XX, catalogo della mostra (Perugia, 25 ottobre 1986-15 gen-
naio 1987; Terni,14 febbraio-26 aprile 1987), Todi 1987, pp. 
63-69; M. Cambareri, A. Roca de Amicis, Ippolito Scalza 
(1532-1617), Perugia 2002, pp. 139-142, 195-196; S. Sturm, 
Acquasparta, in Umbria, a cura di L. Marcucci, M. Villani, 
Roma 2012, pp. 461-462, 413-416; M. Villani, La più no-
bil parte: l’architettura delle cupole a Roma 1580-1670, Roma 
2008, pp. 133-134.
16 Sul palazzo di Cantalupo vedi E.A. Di Carlo, Il castello di 
Cantalupo in Sabina, Roma 1989; G. Vico, Cantalupo in Sa-
bina: il Palazzo-Museo Camuccini, già sede baronale, “Luna-
rio Romano”, 20, 1991, pp. 311-334. Sul cardinale Pier Do-
nato Cesi vedi A. Borromeo, Cesi Pier Donato, in Dizionario 
Biografico degli Italiani, XXIV, Roma 1980, pp. 261-263; S. 
Sturm, Cantalupo in Sabina, in Lazio, II (Province di Frosi-
none, Latina, Rieti, Viterbo), a cura di B. Azzaro, Roma 2014, 
pp. 163-165; R.M. Dal Mas, Palazzo Cesi Camuccini a Can-
talupo in Sabina: dal castello alla dimora signorile, in Cin-
te murarie e abitati: restauro, riuso e valorizzazione, a cura di 
R.M. Dal Mas, R. Mancini, Roma 2015, pp.151-153; L. Noc-
chi, Gli scultori del cardinale Pier Donato Cesi a Roma (1570-
1586): documenti ed ipotesi, “Bollettino d’Arte”, s. 7, 2015, 25, 
pp. 77-96.
17 Archivio Storico Capitolino (d’ora in poi ASC), Archivio Ur-
bano, Sezione I, 320 (1), cc. 115r-118v. G. Da Riano, Riano, 
Provincia di Roma. Notizie storiche, Roma 1968, p. 104; L. Fi-
nelli, Riano un borgo cinquecentesco alle porte di Roma, “Il 
Tesoro della Città”, II, 2004, pp. 272-273; G. De Angelis, 
D. Fumanti, Presenze araldiche cesiane, inedite o poco note, 
tra Lazio e Umbria (Nettuno, Ceri, Riano, Cantalupo in Sabi-
na, Abbazia di S. Angelo in Massa a Taizzano di Narni), Tivo-
li 2017, pp. 25-26. Vedi il contributo L. Nocchi, Il cardinale 
Pier Donato Cesi (1522-1586), in I Cesi di Acquasparta, la di-
mora di Federico il Linceo… cit., pp. 243-259.
18 ASC, Archivio Urbano, Notaio Pompeius Fabrius, 320, IV, 
cc. 1v-2v. De Angelis, Fumanti, Presenze araldiche cesia-
ne… cit., p. 28; Nocchi, Il cardinale Pier Donato… cit., pp. 
252-253. Il sito del convento è oggi occupato dalla Cittadella 
Ecumenica Taddeide.
19 M. Petrucci, Tempio del SS. Crocifisso a Todi, Todi 1938; 
Cambareri, Roca de Amicis, Ippolito Scalza… cit., pp. 139-
140, 195-196.
20 Vasari fu incaricato di progettare la decorazione di alcune 
sale del palazzo: Nocchi, Gli scultori del cardinale Pier Do-
nato Cesi... cit., p. 80.
21 Alcuni studi hanno ipotizzato la partecipazione di Vignola 
al progetto poiché in una lettera del 1 giugno 1573, indirizza-
ta al Vicario di Cantalupo, Pier Donato si raccomandava “a 
far così che Jacopo sia accolto et onorato in modo che ne resti 
soddisfatto perché questa è la mente mia, che sia onorato un 
architettore di tanto pregio, e non occorendomi altro conser-
vatevi sano al piacer vostro”: Di Carlo, Il castello di Cantalu-
po… cit., p. 24.
22 L. Russo, Gli affreschi del Palazzo Cesi Camuccini a Canta-
lupo in Sabina, “Nel Lazio. Guida al Patrimonio Storico Arti-
stico ed Etnoantropologico”, IV, 2013, pp. 11-18; P. Tosini, In 
cerca di Diana. Il mito della Dea nelle residenze del lazio nel 
Cinquecento, in Il mito di Diana. Arte, letteratura, musica, in 
corso di pubblicazione; G. Sapori, Maestri, botteghe, èquipes 
nella decorazione dei palazzi: Perino del Vaga, Salviati, Vasari, 
Zuccari, in Palazzi del Cinquecento a Roma, a cura di C. Con-
forti, G. Sapori, volume speciale del “Bollettino d’Arte”, MI-
BACT, 2016, pp. 1-52.

Fig. 6 Soffitto ligneo della sala di palazzo Cesi-Camuccini, 
Cantalupo in Sabina. Particolare (da De Angelis, 
Fumanti, Presenze araldiche cesiane... cit., fig. 34).
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fitto di una camera, nel quale doveva “intagliare 
tutte le golette di Travi morti” e mettere in opera:

dodici quadri di detto suffitto che vanno intagliati 
di tiglio, et mettere su in opera li detti intagli ogni 
volta che dal detto signor Cardinale li saranno con-
signati, et promette il signor Cardinale di dare tut-
te l’opere di Turno […] et esso maestro Costantino 
sia tenuto metterli in opera dichiarando che le bor-
chie tornite, quali vanno intagliate il signor Cardi-

nale sia tenuto farle intagliare a spese sue27.

Anche in questo caso autore dei disegni fu Gio-
van Domenico Bianchi, come anche di quelli 
ordinati il 26 febbraio 1577 sempre a Costantini 
per altre due camere, nei quali:

tutte le Borchie, quali vanno nelli travi morti si 
habbino da intagliare et tornire à spese di S.S. Ill.
ma. Item che tutti gli altri lavori quali vanno in det-
ti suffitti et che vanno torniti come fusaroli, pater-
nostri, rosette et altri Rosoni S.S. Ill.ma habbia da 

farli fare à sue spese, cioè le tornature solamente28.

Quando visitai il palazzo potei vedere al piano no-
bile solo la sala grande, nella quale il soffitto ori-
ginario non è più in opera, ma in un recente stu-
dio sono state pubblicate due foto con i particola-
ri del soffitto di un’altra stanza, completamente ri-
dipinti, ma raffiguranti un leone con un cartiglio 
e un’aquila coronata (figg. 6-7), entrambi emble-
mi dei Cesi29. I documenti appena citati e le de-
scrizioni di alcune parti decorative lasciano intu-
ire l’aspetto originario di questi soffitti a cassetto-
ni profondi, confermato credo da queste foto, che 
li rende simili a quelli messi in opera in seguito ad 
Acquasparta, per i quali forse funsero da modello.

I palchi furono lavorati in tiglio – legno indica-
to spesso dalle fonti, fra le quali anche Vasari – 
come uno dei più malleabili per la lavorazione 
“perché egli ha i porti uguali per ogni lato et ub-
bidisce più agevolmente alla lima et allo scarpel-
lo”30. Anche in questo caso il soffitto più maesto-
so doveva essere quello della sala grande, dise-
gnato forse da Bianchi, ma per la stima e valu-
tazione del quale fu chiamato, come spesso ac-
cadeva, un artista esperto e affermato come Del-
la Porta, che nel corso della sua carriera è docu-
mentato più volte anche come architetto31.
Non è facile inquadrare le altre maestranze coin-
volte nei lavori. Il maestro di legname Costan-
tino, che secondo i documenti doveva lavorare 
con almeno altri cinque aiuti, è noto solo per al-
cuni precedenti lavori svolti a Perugia32, ma un 
documento dell’aprile 1576 lo vede coinvolto a 
Roma, sempre dal cardinale Pier Donato Cesi, 
per fare “l’imbussolati, overo solari” a sei stanze 
del palazzo nella Vigna nei pressi di Santa Ma-
ria Maggiore, il prezzo dei quali sarebbe stato va-
lutato da “m.ro Giacomo falegname alli Chiava-
ri”33. Il documento è indicativo ai fini di un ragio-
namento sulla circolazione di queste maestran-
ze all’interno delle fabbriche Cesi e avallerebbe 
quindi l’ipotesi che possano aver lavorato anche 
nel palazzo di Acquasparta. Dei fratelli legna-
ioli Biagio e Fabio sabinesi conosciamo poco34, 
mentre sull’intagliatore Stefano Possenti posse-
diamo maggiori notizie poiché aveva la sua bot-
tega a Roma presso l’arco di Camigliano, nella 
zona dell’attuale piazza del Collegio Romano. Il 

Fig. 7 Soffitto ligneo della sala di palazzo Cesi-Camuccini, 
Cantalupo in Sabina. Particolare (da De Angelis, 
Fumanti, Presenze araldiche cesiane... cit., fig. 35).

23 ASC, Archivio Urbano, Sezione I, 320 (I), c. 3r. A. Berto-
lotti, Artisti bolognesi, ferraresi ed alcuni altri del già Stato 
Pontificio nei secoli XV, XVI e XVII. Studi e ricerche negli ar-
chivi romani, Bologna 1962 (prima ed. Bologna 1885), p. 112; 
Vico, Cantalupo in Sabina… cit., p. 333; Nocchi, Gli sculto-
ri del cardinale Pier Donato Cesi... cit., pp. 78-79.
24 ASC, Archivio Urbano, Sezione I, 320 (I), cc. 3r-4r. Costan-
tino avrebbe percepito in totale 100 scudi per il suo lavoro. Vi-
co, Cantalupo in Sabina… cit., p. 333; Nocchi, Gli scultori 
del cardinale Pier Donato Cesi... cit., pp. 78-79.
25 ASC, Archivio Urbano, Sezione I, 320 (I), cc. 4v-5v. Noc-
chi, Gli scultori del cardinale Pier Donato Cesi... cit., pp. 78-
79; Vico, Cantalupo in Sabina… cit., p. 333. Costantini 
avrebbe fornito a Possenti tutti i materiali per il lavoro e l’inta-
gliatore lo avrebbe svolto nella sua bottega a Roma, ricevendo 
per il lavoro un totale di 40 scudi.
26 ASC, Archivio Urbano, Sezione I, 320 (I), cc. 110r-111v. 
Nocchi, Gli scultori del cardinale Pier Donato Cesi... cit., p. 
91, nota 16.
27ASC, Archivio Urbano, Sezione I, 320 (I) cc. 140r-141r. Co-
stantino avrebbe percepito 25 scudi al momento, altri quindi-
ci il mese dopo e il resto dei soldi al termine del lavoro. Noc-
chi, Gli scultori del cardinale Pier Donato Cesi... cit., p. 91, 
nota 16. 
28 ASC, Archivio Urbano, Sezione I, 320 (II), cc. 101v-103r. 
Nocchi, Gli scultori del cardinale Pier Donato Cesi... cit., p. 
91, nota 16. Nel contratto Costantini è incaricato anche di fa-
re le porte, le finestre in albuccio e “li Telari d’Impannate” in 
noce. Il maestro avrebbe ricevuto in due partite 40 scudi e al-
tri restanti alla fine del lavoro.
29 De Angelis, Fumanti, Presenze araldiche cesiane… cit., 
pp. 31-33. Purtroppo non è cosa facile accedere nel palazzo 
Cesi, attualmente danneggiato anche dal sisma del 2016, ma 
ringrazio Gilberto De Angelis per la gentilezza con la quale 
mi ha aiutata nel corso di questo lavoro.
30 G.B. Fidanza, I legni per “fabbriche”, intagli e “figure” nel 
Vocabolario di Filippo Baldinucci: una ricostruzione delle fon-
ti di riferimento, “Rivista dell’Istituto Nazionale di Archeolo-
gia e Storia dell’Arte”, s. 3, 30-31, 2007-2008, 62-63, pp. 209-
225: 222.
31 C. Brentano, Della Porta Guglielmo, in Dizionario Biogra-
fico degli Italiani, XXXVI, Roma 1989, p. 157; W. Gramberg, 
Die Düsseldorf Skizzenbücher des Guglielmo della Porta, Ber-
lin 1964, p. 131; Nocchi, Gli scultori del cardinale Pier Dona-
to Cesi... cit., pp. 79-80.
32 A. Rossi, Maestri e lavori di legname in Perugia nei secoli 
XV, XVI, XVII. Ricerche e Studi negli Archivi Romani, Peru-
gia 1874, pp. 57-58; F.F. Mancini, “De legname stagionato 
e schiecto”: carpentari e magistri lignaminis a Perugia tra XV 
e XVI secolo, in L’arte del legno in Italia. Esperienze e indagi-
ni a confronto, atti del convegno (Pergola, 9-12 maggio 2002), 
a cura di G.B. Fidanza, Perugia 2005, pp. 91-112: 111; Noc-
chi, Gli scultori del cardinale Pier Donato Cesi... cit., p. 79.
33 ACR, Archivio Urbano, Sezione I, 320 (3), cc. 263r-263v. 
Per la vigna Cesi vedi Nocchi, Gli scultori del cardinale Pier 
Donato Cesi... cit., p. 88.
34 Un Biagio falegname compare nel 1551 per aver intaglia-
to in noce il letto di papa Giulio III: R. Lanciani, Storia degli 
scavi di Roma e notizie intorno le collezioni romane di antichi-
tà, III (Dalla elezione di Giulio III alla morte di Pio IV : 7 feb-
braio 1550-10 dicembre 1565), Roma 1908, p. 24.
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I soffitti a cassettoni nei palazzi della famiglia Cesi Livia Nocchi

suo nome compare nel 1540 fra i trenta fondatori 
della Confraternita di San Giuseppe dei Falegna-
mi35 ed è probabile quindi che nei successivi an-
ni abbia lavorato anche nei grandi cantieri in cui 
erano presenti soprattutto suoi connazionali, fra i 
quali spicca Flaminio Boulanger36. Sue notizie a 
Roma si hanno in particolare a partire dagli anni 
Settanta, quando è pagato 100 scudi per una cas-
setta intagliata e figurata in noce commissionata 
da Tarquinio Naro (1577)37 o per la commissione 
ricevuta insieme a Giovan Battista Montano per 
realizzare, su progetto di Martino Longhi il Vec-
chio, il soffitto dell’Oratorio della Santissima Tri-
nità dei Pellegrini (1588), oggi non più in opera, 
ma visibile grazie ad alcune foto38.
Quasi ultimato il palazzo di Cantalupo, il cardi-
nale Cesi decise di rinnovare anche quello di Ro-
ma nella zona di Borgo, oggi via della Concilia-
zione, già di proprietà del cardinale Armellini e 
acquistato più di un decennio prima39. Il proget-
to fu affidato nel 1577 a Martino Longhi il Vec-
chio, ma vi lavorò anche Bianchi e, nonostante 
le alterazioni subite, il palazzo ha mantenuto al 
piano nobile la galleria e le sale fatte affrescare 
a partire dal 1585 da Nicolò Martinelli, detto il 
Trometta40, come attesta il contratto di quell’an-
no in cui sono presenti anche i pittori Tomma-
so Laureti e Antonio Bardi, che di recente è sta-
to però chiarito ebbero solo un ruolo di procura-
tori41. La maggior parte dei soffitti ha subito nel 
corso dei secoli notevoli rifacimenti, ma se ne 
conservano ancora due originali a cassettoni pia-
ni che differiscono molto da quelli fin qui esa-
minati, poiché richiamano modelli tipici soprat-
tutto della prima metà secolo, motivo per il qua-
le sono stati anche attribuiti a una fase dei lavori 
risalenti alla proprietà Armellini (1517-20)42. Se 
così fosse il cardinale Cesi avrebbe, come spes-
so accadeva, fatto solamente inserire gli emble-
mi della famiglia, ma un’ipotesi alternativa è che 
egli, dati gli spazi ridotti di queste stanze, abbia 
accantonato l’idea di un soffitto con profondi la-

cunari, che avrebbero reso le stanze troppo an-
guste, optando per un modello più ‘leggero’.
Nella sala del Generale dell’Ordine il soffitto è 
composto da un lacunare rettangolare al centro 
con inserito lo stemma Cesi e da un sistema di 
altri quindici lacunari a ottagoni ed esagoni uni-
ti fra loro da ponti nelle cui specchiature sono 
inseriti leoni e aquile, emblemi della famiglia 
che abbiamo già visto negli altri palazzi, lo stem-
ma del cardinale, e tra di esse alcuni trofei mili-
tari, in questo caso a scopo puramente decorati-
vo (fig. 8). Lo schema compositivo è basato sul-
lo studio delle antiche volte di alcuni monumen-
ti romani e vide il suo pieno sviluppo a Roma a 
partire soprattutto dagli anni Quaranta43. Model-
li simili si possono osservare ancora nel soffitto 
della sala di Amore e Psiche a Castel Sant’Ange-
lo, in una sala del palazzetto Crivelli, a palazzo 
Capodiferro-Spada, nella sala di Giacomo Mat-
tei nel palazzo di piazza Mattei e in quello Orsi-
ni a Monterotondo. La coloritura, che corrispon-
de alle tinte solitamente utilizzate per i soffitti, è 
di incerta datazione e fu probabilmente ritocca-
ta nei secoli successivi come gran parte delle pit-
ture del piano nobile.
Il secondo soffitto, nella sala del Fondatore, se-
gue invece lo schema a lacunari a ottagoni, esa-
goni e croci, nei quali sono inseriti i medesimi 
emblemi della famiglia, rosoni e motivi vegeta-
li (fig. 9). Il modello in questo caso è il soffitto a 
mosaico del mausoleo di Santa Costanza a Ro-
ma, studiato da molti architetti fra i quali Anto-
nio da Sangallo, che lo utilizzò per la Sala Regia 
e in palazzo Silvestri, Sebastiano Serlio e, negli 
anni Ottanta, da Francesco Cipriani da Volterra 
nel soffitto della cattedrale di Volterra44.
La fabbrica di questo palazzo è ben documenta-
ta, ma al momento non abbiamo notizie di mae-
stranze o pagamenti certi per questi soffitti e l’u-
nico indizio che attualmente possediamo è un 
conto generico del 1587 di 50 scudi per “maestro 
Giacomo falegname per lavori fatti alla Fabrica 

35 G. Milone, Origine e primi sviluppi dell’Arciconfraternita 
di San Giuseppe dei Falegnami in Roma, in Saint Joseph à 
l’époque de la Renaissance (1450-1600), actes du symposium 
international (Tolède, 19-26 septembre 1976), Montréal 
1977, pp. 691-749: 697.
36 Su Boulanger vedi G. Simone, “Di legname più eccellen-
ti che fusseno in Roma”: l’intagliatore Flaminio Boulanger e 
le maestranze attive nei suoi cantieri, in Architettura e iden-
tità locali, a cura di L. Corrain, F.P. Di Teodoro, I, Firenze 
2013, pp. 287-306.
37 A. Bertolotti, Artisti francesi in Roma nei secoli XV, XVI, 
XVII. Ricerche e studi negli Archivi romani, Mantova 1886, p. 
61. Nel novembre 1576 ordina la costruzione di un pozzo in 
una vigna che possedeva fuori porta Salaria (ASR, Collegio 
dei notai capitolini, 1546, c. 337), nel 1577 comprò una casa 
nella parrocchia di Sant’Anastasia al Palatino (ASR, Collegio 
dei notai capitolini, 1547, c. 30v), mentre nel 1578 è docu-
mentato per prestito con Cristoforo carpentario (ASR, Colle-
gio dei notai capitolini, 1549, c. 215v).
38 F. Bilancia, Giovan Battista Montano, architetto e inta-
gliatore: appendice documentaria, “Palladio”, n.s., XXI, 2008, 
41, pp. 54-55.
39 Sul palazzo vedi M. Parker, Palazzo Cesi: a late Renais-
sance palace in Rome, Cambridge 1963; S. Santolini, Pa-
lazzo Cesi in Borgo Vecchio, in La Spina, dall’agro vaticano a 
via della Conciliazione, catalogo della mostra (Roma, Musei 
Capitolini, 22 luglio 2016-8 gennaio 2017), a cura di C. Pari-
si Presicce, L. Petacco, Roma 2016, pp. 109-117. Alcuni pa-
gamenti a Martino Longhi e altri muratori e scalpellini per i 
lavori del palazzo sono conservati in ASR, Archivio Massimo 
d’Aracoeli, 222, c. 122r e seguenti.
40 L. Russo, Palazzo Cesi. Via di Borgovecchio, in Roma di 
Sisto V. Le arti e la cultura, catalogo della mostra (Roma, 22 
febbraio-30 aprile 1993), a cura di M.L. Madonna, Roma 
1993, pp. 291-293.
41 I soggetti degli affreschi che Trometta avrebbe dovuto di-
pingere dovevano seguire gli accordi presi con Tommaso 
Laureti e Antonio Bardi. Il primo aveva già lavorato per il car-
dinale Pier Donato Cesi a Bologna e Antonio Bardi, di lui 
amico, compare come procuratore dei Cesi anche in un’al-
tra occasione. Santolini, Palazzo Cesi in… cit., p. 114. affre-
schi del palazzo vedi anche Russo, Palazzo Cesi. Via di Bor-
govecchio... cit. Nell’Archivio Massimo d’Aracoeli è indicato 
un pagamento del 1587, di 51 scudi, al pittore Antonio Bardi 
“per havere atteso alla Guardarobba” (ASR, Archivio Massi-
mo d’Aracoeli, 222, c. 132r).
42 Haase, Stanza di Amore… cit., p. 23. Nel libro dei con-
ti del cardinale Francesco Armellini sono conservati alcuni 
pagamenti del 1519-20 per il falegname Ludovico “per fa-
re Lo Palco in La Stalla”, per le finestre e le porte del palazzo 
e per numerose tavole di albuccio e travicelli dei quali però 
non è specificato l’uso: ASR, Camerale I, appendice 15, cc. 
126r-127r. Ringrazio la professoressa Giovanna Sapori che 
mi ha segnalato il documento.
43 Ivi, pp. 23-24.
44 Conforti, D’Amelio, Di palchi e di cieli… cit., pp. 12-13.
45 ASR, Archivio Massimo d’Aracoeli, 222, c. 153v.
46 P. Tosini, Impronte veneziane: le committenze dei cardina-
li della Serenissima a Roma, in I cardinali della Serenissima. 
Arte e committenza tra Venezia e Roma (1523-1605), a cura di 
C. Furlan, P. Tosini, Cinisello Balsamo 2014, pp. 283-327.

Fig. 8 Soffitto ligneo della sala del Fondatore di palazzo 
Cesi, Roma (Roma, fototeca Bibliotheca Hertziana).
Fig. 9 Soffitto ligneo della sala del Generale dell’Ordine 
di palazzo Cesi, Roma (Roma, fototeca Bibliotheca 
Hertziana).
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del Palazzo Armellino”45, probabilmente lo stesso 
falegname che stimò i solai realizzati da Costan-
tino Costantini per il palazzo della vigna a San-
ta Maria Maggiore. Non è da escludere che Pier 
Donato si fosse rivolto anche per i soffitti di que-
sto palazzo al maestro di legnami di Piediluco.
Lo studio dei palchi qui presi in esame aiuta a ra-
gionare sul ruolo del soffitto a cassettoni nell’e-

conomia di un sistema decorativo complesso, 
che comprende solitamente il fregio e l’orna-
mento della parete sottostante con corami o ric-
che stoffe, un aspetto questo per lungo tempo po-
co indagato dagli studi. Se ragioniamo in quali-
tà di costi noteremo che, se il soffitto commissio-
nato è particolarmente ricco, come ad esempio 
il caso di Acquasparta, la spesa che si conviene 

per esso è a volte particolarmente alta. Chi de-
cide di investire grandi somme di denaro in una 
decorazione particolarmente fastosa spende in-
fatti grandi somme anche per la creazione di ma-
estosi soffitti che avranno un costo paragonabile, 
se non maggiore, a quello della decorazione pit-
torica. Un caso ben documentato è ad esempio 
quello del nuovo allestimento dell’appartamen-
to Cybo a palazzo Venezia promosso dal cardina-
le Francesco Pisani: il contratto del 1568 con Gi-
rolamo Muziano prevedeva che il pittore fosse 
pagato 350 scudi per l’esecuzione del fregio della 
“sala nova” e la decorazione della cappella adia-
cente, compresa la pala d’altare, e l’intagliatore 
fiorentino Ambrogio Bonazzini e il carpentiere 
Cristoforo avrebbero invece ricevuto 396 scudi 
per l’esecuzione del soffitto ligneo della sala, nei 
quali però erano compresi anche i ponteggi che 
sarebbero serviti ai pittori per dipingerlo46.
L’opulenza e il fasto di un soffitto e il suo armo-
nioso rapporto con il resto della decorazione ave-
vano un ruolo primario nell’ideazione del pro-
getto di un palazzo baronale, ed erano un espe-
diente fondamentale per l’esaltazione della fa-
miglia committente, che vi esprimeva, come nei 
casi qui presi in esame, la storia della sua dinastia 
e i poteri raggiunti.
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delizie degli eruditi

Jessica Gritti
I soffitti lignei del palazzo di Cosimo dei Medici a Milano e alcuni esempi di diffusione 

dei lacunari all’antica in Lombardia

The remains of the house owned by Cosimo Medici in Milan – a building given by Francesco Sforza to the Medicis in 1455 and 
reconstructed to become the office of the Medici Bank in the city – does not permit to undestand the rich presence of wooden ceilings. The 
description by Filarete and some 19th century sources, before the complete transformation of the house, show us an image of the coffered 
ceiling of the main room on the first floor, and the carpentry used for arcades and loggias in the courtyard. The decoration of the wooden 
ceiling of the main room seems to have been very well known in Milan during the second half of the 15th century, which explains why 

Galeazzo Maria Sforza wanted the wooden ceiling of his own chapel in the church of St. Celso in 1473 with coffers similar to those of two 
important models, the Medici bank and the chapel of the Santissima Annunziata in Florence. The essay illustrates the sources concerning 

the wooden ceilings of the Medici bank and some examples of their diffusion in Lombardy during the second half of the XVth century.
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Una delle prime attestazioni sull’uso di soffitti li-
gnei con cassettoni all’antica a Milano si deve al-
le parole di Antonio Filarete, che descrive la co-
pertura della sala principale al piano nobile del 
palazzo di Cosimo Medici, eretto presumibil-
mente tra il 1457 e il 1463 su un sedime donato-
gli da Francesco Sforza nel 14551 e destinato alla 
filiale milanese del Banco Mediceo2:

Et così la detta saletta et camera et sala siè di bellez-
za più che niun’altra che sia in Milano, hornata d’u-
no bello cielo, il quale è nella forma fatto che è quel-
lo del palazzo di Firenze, a quadri intagliati a modo 
antico, lavorati con oro et azzurro fine, in modo che 
dà grandissima admiratione a’ riguardanti3.

Non vi sono dubbi sulla forma dei cassettoni, la 
loro decorazione e la tecnica impiegata, dal mo-
mento che Filarete segnala la loro stretta affini-
tà con quelli del palazzo di Cosimo Medici a Fi-
renze, ossia lacunari con fiore al centro dipinti in 
oro e azzurro.
Nel corso dell’Ottocento, quando il palazzo mila-
nese era di proprietà di Giovanni Battista Valtor-
ta4, subì un’ingente ricostruzione, che portò allo 
smontaggio dei pezzi quattrocenteschi negli anni 

tra il 1861 e il 1864, e al loro arrivo al Museo Pa-
trio di Archeologia di Milano5. Inoltre, in seguito 
alla Seconda Guerra Mondiale e alle ricostruzio-
ni operate nel corso del Novecento da parte della 
Compagnia di Assicurazioni di Milano6, che pos-
sedette il palazzo dal 19477, è assai arduo formar-
si un’idea attendibile sull’aspetto originario della 
casa dei Medici e della sala descritta da Filarete.
I primi tentativi in questo senso si devono ad 
Agostino Caravati, che solo trent’anni dopo lo 
smontaggio dei pezzi antichi, faticò a restituire 
la pianta e la sezione del palazzo quattrocente-
sco, specialmente per quanto riguarda il cortile, 
per il quale egli parla di “vero studio di ricompo-
sizione”8. Caravati scrive di essere stato aiutato 
da Ludovico Pogliaghi, che gli fornì uno schizzo 
dell’insieme del cortile “composto su ricordi del 
chiarissimo pittore Giuseppe Bertini”9. Si tratta 
di una rappresentazione assai nota10 (fig. 1), del-
la quale sopravvivono alcune fotografie presso il 
Civico Archivio Fotografico di Milano11.
Caravati registra in particolare la presenza di sof-
fitti lignei nelle logge superiori del cortile, realiz-
zati con un’orditura di travi maggiore e una mi-

nore, a cui erano applicate tavolette dello spesso-
re di due centimetri, decorate con applicazioni 
in carta dipinta. Di queste ultime sopravviveva-
no soltanto tre piccoli pezzi corrispondenti alle 
travi12 (fig. 2), base formale della ricostruzione di 
Caravati13 (fig. 3), nella quale le tavolette quadra-
te erano invece solo immaginate sulla base del-
la descrizione di Filarete, che le diceva dipinte 
con il falcone artigliante l’anello con diamante e 
il motto “SEMPER”14.
Specialmente i cassettoni della sala principale 
del palazzo dovettero godere di una certa fama a 
Milano nella seconda metà del secolo, come at-
testa un episodio di un decennio successivo, le-
gato alla committenza ducale di Galeazzo Ma-
ria Sforza.
Nel 1473 il duca di Milano volle, infatti, realizza-
re una cappella (oggi distrutta) attorno a un’im-
magine della Vergine nella chiesa di San Celso 
di Milano, descritta dai documenti15 come un ci-
borio con due semicolonne addossate alla pare-
te e due colonne collocate di fronte a esse, coper-
to da un capocielo ligneo – decorato in oro e az-
zurro e adornato con settanta stelle dorate a esso 
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inchiodate –, che doveva conferire alla struttura 
l’aspetto di un tempietto16.
Gli studi di Marco Albertario hanno illustrato 
il coinvolgimento nell’ideazione di quest’opera 
del padre agostiniano Paolo da San Genesio17, 
contattato da Galeazzo Maria Sforza per avere 
idee sull’opera da realizzare. In una lettera al du-
ca del 23 marzo 147318, il presule descrive minu-
tamente la genesi dell’opera, mentre in una se-
conda missiva del 28 marzo19, conferma l’invio 
al duca del disegno precedentemente promes-
so (stilato da Guiniforte Solari). La lettera del 23 
marzo, oltre a contenere la puntuale descrizione 
dell’opera, rivela la contrarietà del prelato a un 
eventuale spostamento dell’immagine, per non 
arrecare danno alla devozione e alla sua stessa sa-
cralità, richiamando alla memoria la situazione 

occorsa all’Annunziata di Firenze, dove la sacra 
immagine si trova nella controfacciata del gran-
de edificio costruito in suo onore20.
Non è chiaro se il riferimento di Paolo da San 
Genesio alla situazione fiorentina possa essere 
considerato un vero e proprio modello da segui-
re o un omaggio a un edificio tanto noto, tuttavia 
sembra evidente il raffronto con i caratteri for-
mali e perfino con la collocazione del tempiet-
to dell’Annunciata21. Non sembra possibile oggi 
ricostruire una situazione attendibile degli altari 
della chiesa di San Celso negli anni Settanta del 
XV secolo. Michele Caffi aveva tentato di identi-
ficare l’immagine sacra della Vergine, attorno al-
la quale si costruì il ciborio ducale, con un affre-
sco collocato all’interno di una nicchia nei pressi 
dell’abside dell’edificio, tuttavia Caffi stesso cita-

va un’altra immagine della Vergine con Bambino 
di XV secolo esistente alla sinistra dell’abside22. 
La chiesa subì del resto molti interventi nei se-
coli, non ultimo quello che ne ridusse sensibil-
mente le dimensioni, decurtandola delle prime 
due campate verso la facciata su progetto di Lui-
gi Canonica tra il 1819 e il 182323.
Per cercare di comprendere appieno il riferi-
mento di Paolo da San Genesio all’Annunziata 
di Firenze è inevitabile pensare alle descrizioni 
delle guide settecentesche di Milano, che citano 
una terza immagine mariana venerata all’inter-
no della chiesa, collocata – al tempo – a destra, 
entrando dalla porta, e circondata da una can-
cellata24. L’autorevole esempio fiorentino, chia-
mato in causa nella missiva inviata al duca, diver-
rebbe così un modello sia per la collocazione, sia 
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1 Archivio di Stato di Milano (d’ora in avanti ASMi), Registri 
ducali, 51 (già V alias A), ff. 338-340 (già ff. 200v-201), 20 ago-
sto 1455. La donazione ducale è assai nota e già pubblicata in 
C. Casati, Documenti sul palazzo chiamato «il Banco Medi-
ceo», “Archivio Storico Lombardo”, s. 2, XII, 1885, pp. 582-
588: 582.
2 Il sedime si trovava in porta Cumana, nella parrocchia di San 
Tommaso in cruce sicariorum (o San Tommaso in terramara), 
già appartenuto a Teodoro e Luigi Bossi: attuale via dei Bossi, 
4. Per una bibliografia essenziale sul palazzo, molto indaga-
to dalla storiografia: Casati, Documenti… cit., pp. 582-588; 
A. Caravati, Il palazzo del Banco Mediceo in Milano, “Arte 
Italiana Decorativa e Industriale”, IV, 1895, 3, pp. 21-22; Id., 
Il palazzo del Banco Mediceo in Milano, “Arte Italiana De-
corativa e Industriale”, IV, 1895, 4, pp. 30-32; C. Baroni, Il 
problema di Michelozzo a Milano, in Atti del IV Congresso 
Internazionale di Storia dell’Architettura (Milano, 18-25 giu-
gno 1939), Milano 1939, pp. 123-140; R. De Roover, Il ban-
co Medici dalle origini al declino (1397-1494), trad. it. a cura di 
G. Corti, Scandicci 1988 (edizione originale R. De Roover, 
The Rise and Decline of the Medici Bank (1397-1494), Cam-

bridge 1963); L. Patetta, L’architettura del Quattrocento a 
Milano, Milano 1987, pp. 266-274; J.T. Paoletti, The Banco 
Mediceo in Milan: Urban Politics and Family Power, “Journal 
of Medieval and Renaissance Studies”, 24, 1994, 2, pp. 198-
238; R. Martinis, L’architettura contesa. Federico da Monte-
feltro, Lorenzo de’ Medici, gli Sforza e palazzo Salvatico a Mi-
lano, Milano 2008, pp. 1-13; J. Gritti, «...al modo che s’usa 
oggi dì in Firenze, all’anticha». Il palazzo di Cosimo Medici a 
Milano, “Annali di Architettura”, in corso di pubblicazione.
3 Come è molto noto, il passo si contiene nel XXV libro del 
trattato di Filarete, presente a Milano negli anni di costruzio-
ne della dimora e forse coinvolto in prima persona, come egli 
stesso scrive, nel suggerire i soggetti iconografici per gli affre-
schi del vestibolo di accesso. Filarete, Trattato di architettu-
ra, ms., BNCF, II.I.140, c. 191v; A. Averlino detto il Fila-
rete, Trattato di architettura, a cura di L. Grassi, A.M. Finoli, 
II, Torino 1972, p. 702.
4 Casati, Documenti… cit., p. 588.
5 La cessione del portale è precisabile nel dettaglio grazie a do-
cumenti rintracciati presso l’Archivio Storico Civico di Mila-
no (ASCMi, Piano regolatore, 1430). Si veda J. Gritti, «Sulla 

conservazione della porta artistica di casa Valtorta». Il dibatti-
to per lo spostamento del portale del Banco Mediceo di Milano, 
in Camillo Boito moderno, atti del convegno, (Milano, 3-4 di-
cembre 2014), a cura di S. Scarrocchia, Sesto San Giovan-
ni 2018, pp. 151-160..
6 Archivio Civico Corrente di Milano, Atti di fabbrica a con-
servazione perpetua, Catalogo 12, serie 1, B, via Bossi 4, Atti n. 
97290, 1948 e Atti n. 94272, 1949.
7 E. Guicciardi, La nuova casa della Milano, Milano 1963, 
p. 137.
8 Caravati, Il palazzo… cit., 1895a, p. 22.
9 Caravati, Il palazzo… cit., 1895a, p. 22.
10 La riproduzione mostra un acquerello in cui compare il 
prospetto di uno dei lati del cortile: di questo si vede in asse 
una campata del portico con la soprastante loggia trabeata e a 
destra e sinistra parti di altre due arcate, mentre all’estrema si-
nistra della rappresentazione è presente una sezione trasversa-
le della porzione più esterna di portico e loggia. Caravati, Il 
palazzo… cit., 1895b, p. 31, fig. 32.

per la forma stessa della cappella, strutturata su 
due semicolonne addossate alla parete e due co-
lonne libere antistanti e capocielo a coronamen-
to del tempietto-ciborio.
Ancor più rilevante è il passo della missiva in 
cui Paolo da San Genesio indica espressamen-
te i modelli da seguire per la realizzazione del 
soffitto del capocielo, ossia proprio il tempietto 
dell’Annunziata di Firenze e la “sala de Piggel-
lo nel suo celo”, ove l’uso del termine “ad instar” 
non lascia dubbi sulla volontà di emulare la fat-
tura del bellissimo soffitto con lacunari all’anti-
ca, dipinti in oro e azzurro, della sala principale 
del palazzo del Banco Mediceo25.
Della diffusione a Milano di soffitti lignei a cas-
settoni con fiore, a partire almeno dagli anni Set-
tanta del XV secolo, ma forse più diffusamente 
dagli anni Ottanta, non possediamo oggi resti 
ancora visibili, ma solo scarsi indizi nelle fonti 

documentarie e grafiche. Una di queste ultime, 
seicentesca, è legata alla tradizione secondo cui 
Alberico XI Barbiano di Belgioioso, “patriae anti-
quitatis amantissimus”, aveva fatto realizzare un 
disegno della casa quattrocentesca di Bernardino 
Medici26, a memoria del luogo che diede i natali 
a papa Pio IV27, prima di demolirla28. Il disegno, 
realizzato dall’ingegnere collegiato Agostino Re-
galia e datato 9 aprile 1677, si conserva presso la 
Biblioteca Ambrosiana29 (fig. 4) e mostra, insie-
me al prospetto dell’edificio verso strada e a quel-
lo verso il giardino, un piccolo schema della pre-
sunta stanza dove nacque Pio IV, con un soffitto 
decorato a lacunari con fiore e l’iscrizione “sof-
fitto dipinto a rose di chiaro, e scuro”30.
Nonostante la scarsità dei resti e delle fonti, la 
diffusione di questo tipo di lacunari lignei è regi-
strata con puntualità nelle architetture dipinte e 
perfino nella scultura. Alcuni casi del tipo men-

zionato si trovano per esempio, a partire dai pri-
mi anni Novanta, nelle opere di Ambrogio Ber-
gognone, pittore notoriamente attento agli svi-
luppi del linguaggio architettonico31, come per 
esempio nel Matrimonio mistico di santa Cateri-
na d’Alessandria alla presenza di santa Caterina 
da Siena della National Gallery di Londra o nel 
Salvator Mundi della Collezione dei Principi 
Borromeo, ma anche nella più tarda Annuncia-
zione dell’Incoronata di Lodi32. Inoltre, uno spa-
zio quadrato, che si regge in parte su colonne e 
che mostra un soffitto piano a lacunari con fiore 
al centro, si nota nel rilievo con l’Annunciazio-
ne sulla facciata della Certosa di Pavia (fig. 5) e 
in quello di analogo soggetto attribuito a Giovan 
Pietro e Gabriele da Rho, oggi conservato presso 
i Musei Civici di Pavia33.
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11 Civico Archivio Fotografico di Milano (d’ora in avanti CAF-
Mi), RI 9790: bianco e nero, gelatina bromuro d’argento su 
carta, 18x24 cm. Si tratta di una ripresa di fotografo anoni-
mo, che potremmo pensare realizzata proprio in vista della 
pubblicazione di Caravati e quindi risalente all’ultimo decen-
nio del XIX secolo (scheda SIRBeC di C. Montalbetti, 2004, 
in http://www.lombardiabeniculturali.it/fotografie/schede/
IMM-3a010-0010147/). Un’altra fotografia riproduce tutti 
gli apparati grafici usati da Caravati nel contributo del 1895 
(CAFMi, RI 7409: bianco e nero, gelatina bromuro d’argen-
to su carta, 18x24 cm; cfr. scheda di C. Montalbetti, 2004, ht-
tp://www.lombardiabeniculturali.it/fotografie/schede/IMM-
3a010-0007944/).
12 Caravati, Il palazzo… cit., 1895b, p. 32, fig. 36. Fotogra-
fia in CAFMi, RI 7407, bianco e nero, gelatina bromuro d’ar-
gento su carta, 18x24 cm (scheda di C. Montalbetti, 2004, ht-
tp://www.lombardiabeniculturali.it/fotografie/schede/IMM-
3a010-0007942/).
13 Caravati, Il palazzo… cit., 1895b, tav. 18, fig. 37. Di que-
ste tavole si conservano tre fotografie con le medesime carat-
teristiche tecniche e dimensioni (bianco e nero, gelatina bro-
muro d’argento su carta, 18x24 cm): CAFMi, RI 7404 (sche-
da di C. Montalbetti, 2004, http://www.lombardiabenicultu-
rali.it/fotografie/schede/IMM-3a010-0007938/); CAFMi, RI 
7406 (scheda di C. Montalbetti, 2004, http://www.lombar-
diabeniculturali.it/fotografie/schede/IMM-3a010-0007940/); 
CAFMi, RI 7408 (scheda di C. Montalbetti, 2004, http://
www.lombardiabeniculturali.it/fotografie/schede/IMM-
3a010-0007943/).
14 Il falcone artigliante l’anello con diamante è una delle im-
prese dei Medici, più frequentemente usata da Piero di Cosi-
mo e scolpita anche su una delle mostre del portale del palaz-
zo, oggi conservato presso il Museo d’Arte Antica del Castello 
Sforzesco di Milano. Caravati inserisce, invece, inspiegabil-
mente nelle tavolette l’impresa con l’anello con tre piume e 
il cartiglio “DROIT SEMPER”, a sua volta ispirandosi a uno 
degli stemmi presenti sul portale del Banco.
15 Si conserva la lista di spese per la cappella, già segnalata da 
Michele Caffi (M. Caffi, L’antica badia di S. Celso in Mi-
lano, “Archivio Storico Lombardo”, s. 2, V, 1888, 2, pp. 350-
371: 355-357) e Francesco Malaguzzi Valeri (F. Malaguzzi 
Valeri, La Corte di Lodovico il Moro, II (Bramante e Leonar-
do da Vinci), Milano 1915, p. 262): oggi in ASMi, Archivio ge-
nerale del Fondo di Religione, 1068bis. Per i dipinti di Zanet-
to Bugatto previsti nella cappella e altri documenti relativi cfr. 
M. Albertario, Documenti per la decorazione del castello di 
Milano nell’età di Galeazzo Maria Sforza (1466-1476), “Sol-
chi”, VII, 2003, 1-2, pp. 19-61: 20; Id., Marmo legno e terracot-
ta, appunti sulla committenza milanese tra settimo e ottavo de-
cennio del Quattrocento, in Opere insigni, e per la devozione e 
per il lavoro. Tre sculture lignee del maestro di Trognano al Ca-
stello Sforzesco, atti della giornata di studio (Milano, Castel-
lo Sforzesco, 17 marzo 2005), a cura di M. Bascapè, F. Tasso, 
Cinisello Balsamo 2005, pp. 27-35: 29; Id., “Ad nostro modo”. 
La decorazione del castello nell’età di Galeazzo Maria Sforza 
(1466-1476), in Il Castello Sforzesco di Milano, a cura di M.T. 
Fiorio, Milano 2005, pp. 99-117: 114, nota 44; F. Cavalieri, 
Per le “gratie ricevute ne suoi bisogni”, in Il convento dell’An-
nunziata di Abbiategrasso, a cura di M. Comincini, Abbiate-
grasso 2006, pp. 107-116.
16 Le colonne e gli elementi marmorei erano realizzati in mar-
mo di Candoglia e marmo di Carrara ed era prevista, inoltre, 
una cortina in stoffa dipinta, oltre a diversi dipinti e ai ritratti 

del duca, della duchessa e dei figli, tratti dal naturale, pagati a 
Zanetto Bugatto. Si cita poi un Cristo risorto con in mano un 
vessillo e un diadema, realizzati in metallo, e angeli con trom-
be in metallo. Si termina con i pagamenti per una recinzione 
di ferro, che presumibilmente doveva circondare la cappella. 
Per l’intera vicenda cfr. J. Gritti, L’architettura ne “La corte 
di Lodovico il Moro”, in Francesco Malaguzzi Valeri (1867-
1928). Tra storiografia artistica, museo e tutela, atti del conve-
gno (Milano, 19 ottobre 2011; Bologna, 20-21 ottobre 2011), 
a cura di A. Rovetta, G.C. Sciolla, Segrate 2014, pp. 139-149.
17 Albertario, Documenti… cit., p. 20.
18 ASMi, Carteggio Visconteo-Sforzesco, 913, 23 marzo 1473.
19 Ivi, 28 marzo 1473.
20 “Illustrissimo ac excellentissimo signore mio humili co-
mandante commissario et cetera. Heri ad 19 hore recevi una 
lettera de vostra excellentia per l facto de la devotione de no-
stra dompna ne lachiesia de santo Celso. Et anday subito post 
prandium solus super locho et cognovi essendo lacchiesia pi-
chola et altari assay non era locho dignio ne honorevole, nisi 
chi volesse ingrandire e tirar la capella de nostra dompna più 
nellorto tunc eo casu besognaria più denari et dubito guasta-
rebbe la devotione del populo per lo portare in diereto la figu-
ra de nostra dompna, quod esset scandalum. Et unde redu-
cendome ad memoriam delanunptiata de fiorenza sub aliqua 
mutatione et scandolo et essendo laltare principale de nostra 
dompna de vostra excellentia et credo sui ancessori secundo 
appare per capellani posti et figure prima facte me paria per la 
dicta quantità de ducento ducati, non essendo altro locho di-
gnio, non volendo spendere imparamenti, se adornasse dicto 
altare et la figura de nostra dompna la quale è posta in tal fe-
nestra bructa et vilissima […]”: ivi, 23 marzo 1473.
21 Indipendentemente dalle questioni legate alla tradizionale 
attribuzione del tempietto a Michelozzo di Bartolomeo (ed 
esecuzione da parte di Pagno di Lapo Portigiani) e alla data-
zione specifica del pezzo, quello che interessa in questa sede è 
che ai primi anni Settanta del XV secolo esso potesse costituire 
un modello di riferimento autorevole sia simbolico sia forma-
le. Per il tempietto dell’Annunciata nel contesto dell’architet-
tura del Quattrocento si veda P. Davies, Adornment and Deco-
rum at SS. Annunziata: the Tabernacle of the Virgin as Shrine, 
in The Gordian Knot. Studi offerti a Richard Schofield, a cu-
ra di M. Basso, J. Gritti, O. Lanzarini, Roma 2014, pp. 27-39.
22 Una di queste due immagini potrebbe coincidere con l’al-
tare menzionato da Serviliano Latuada, demolito già nel XVI 
secolo: “L’altare di Maria Vergine per essere troppo presso 
all’altare maggiore, per ordine del visitatore appostolico Mon-
signor Girolamo Ragazzone vescovo di Famagosta nell’anno 
1576 fu demolito, e poi trasferito nel mezzo della destra na-
ve, ove nel 1580 don Alfonso Guevara ha fatto fare la cappel-
la, e sua seppoltura” (S. Latuada, Descrizione di Milano orna-
ta con molti disegni in rame delle fabbriche più cospicue, che si 
trovano in questa metropoli, III, Milano, 1737, p. 48).
23 N. Onida, Chiesa di San Celso, Milano, in Luigi Canonica 
1764-1844, architetto di utilità pubblica e privata, a cura di L. 
Tedeschi, F. Repishti, Mendrisio 2011, p. 234.
24 “Entriamo in chiesa, ed accanto alla porta nella diritta par-
te riveriscasi una immagine antica a fresco della Vergine fuo-
ra la parete assai liberale in oprar grazie, e tenetela tale a tante 
insegne di voti, che in più siti appesi si stanno alle mura. […] 
La cappella della Vergine vicina alla porta non vedesi isolata, 
in quella che siegue entro i ferrati cancelli della stessa Vergi-
ne stassi per tavola di pittura un Cristo in Croce”, cfr. C. Tor-

re, Il ritratto di Milano diviso in tre libri, nel quale vengono 
descritte tutte le antichità, e modernità, che vedevansi, e che si 
vedono nella città di Milano, si di sontuose fabbriche, quanto 
di pittura, e di scultura, Milano 17142, p. 74. Serviliano La-
tuada invece: “Si venera pure dipinta sopra la muraglia alla 
destra di chi entra una immagine di Maria Vergine, la quale 
nell’anno 1630 cominciò a fare molte grazie a’ suoi divoti, es-
sendovi traddizione, che fino dall’anno 1339 avesse fatti mol-
ti miracoli”. Latuada riporta anche la citazione di Puricelli di 
un’immagine sacra in San Celso, simile ad altre due esistenti 
in Sant Ambrogio e in San Simpliciano; cfr. Latuada, Descri-
zione di Milano... cit., III, pp. 47-48.
25 “Et de sopra laltare et lafenestra de nostra dompna fare un 
dinio et richo capucelo cum folgliame et intalglie de aurate 
delengiame ad instar de lasala de Piggello nel suo celo et de 
Fiorenza alanumptiata. Et questo lavesse ad substenere doy 
capitegli situati nel muro et doy altre colompne de marmoro 
lavorate et in alcune lochi messe ad oro et in onge cantone le 
arme de vostra excellentia messe ad oro. Quella fenestra do-
ve è depicta nostra dompna se adorna con duy colompnelli 
de marmoro cum uno tiborio pichulo et domanday ne li can-
toni sia facte le figure de vostra excellentia cum soy filglioli et 
dalaltra parte la excellentia de madompna cum sua filgliola”: 
ASMi, Carteggio Visconteo-Sforzesco, 913, 23 marzo 1473.
26 Si ricorda che, nonostante le aspirazioni dinastiche dei Me-
dici di Milano, non esistono rapporti genealogici con i Medi-
ci di Firenze.
27 Giovan Angelo Medici, figlio di Bernardino e Cecilia Ser-
belloni.
28 La distruzione era finalizzata all’ampliamento del palazzo 
di Alberico XI Belgioioso posto lungo la contrada dei Moro-
ni, di fronte alla chiesa di San Martino in Nosiggia. La casa 
potrebbe corrispondere con la proprietà acquistata da Albe-
rico XI nel 1670 dai fratelli Giovanni e Cristoforo Borgazzi 
(Milano, Fondazione Brivio Sforza, Archivio Trivulzio Belgio-
ioso, Principessa Giulia, 1, notaio Gioachino Lainate di Mila-
no, 28 agosto 1670). Per il palazzo Belgioioso tra XVI e XVIII 
secolo cfr. J. Gritti, Il nucleo originario del palazzo dalla fine 
del Cinquecento al XVIII secolo, in Palazzo Belgioioso d’Este. 
Alberico XII e le Arti a Milano tra Sette e Ottocento, a cura di J. 
Gritti, A. Squizzato, Verona 2017, pp. 51-73.
29 Milano, Biblioteca Ambrosiana, D 325 inf., parzialmente 
pubblicato in P. Mezzanotte, La casa dei Medici di Nosig-
gia e il palazzo di Pio IV in Milano, “Rassegna d’Arte Antica e 
Moderna”, XIV, 1914, 1, pp. 138-141 (con segnatura errata).
30 Dal disegno parrebbe non trattarsi di un vero e proprio sof-
fitto a cassettoni, ma di una copertura a travi con le tavolette 
quadrate dipinte a lacunari con fiore.
31 Su questo tema M. Pavesi, Ambrogio Bergognone e l’”Opi-
nio” di Bramante per il Duomo di Milano, “Arte Lombarda”, 
n.s., 157, 2009, 3, pp. 5-16.
32 Una tesi sulle architetture dipinte di Ambrogio Bergogno-
ne è stata svolta da Carlotta Nicolosi, che ringrazio (C. Nico-
losi, Ambrogio Bergognone tra architettura e ornamento, te-
si di laurea, Università Cattolica del Sacro Cuore di Milano, 
2016-2017).
33 Si veda da ultimo V. Zani, Scheda II.4, in Bramante a Mi-
lano. Le arti in Lombardia 1477-1499, catalogo della mostra 
(Milano, Pinacoteca di Brera, 4 dicembre 2014-22 marzo 
2015), a cura di M. Ceriana, E. Daffra, M. Natale, C. Quattri-
ni, Milano 2015, pp. 190-191.
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Fig. 1 Acquerello rappresentante il cortile del palazzo 
del Banco Mediceo di Milano (CAFMi, RI 9790).
Fig. 2 Rilievo di alcuni resti delle decorazioni sul 
soffitto del portico del cortile del Banco Mediceo di 
Milano (CAFMi, RI 7407).
Fig. 3 Ricostruzione del soffitto del portico del cortile 
del Banco Mediceo di Milano (CAFMi, RI 7406).
Fig. 4 Agostino Regalia, disegno della 
quattrocentesca casa di Bernardino Medici, datato 
9 aprile 1677 (Biblioteca Ambrosiana di Milano, D 
325 inf).
Fig. 5 Giovanni Antonio Amadeo (attr.), 
Annunciazione, Certosa di Pavia.
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“Con una disinvoltura davvero fantastica”. Sul soffitto cassettonato dello studiolo di Gubbio

Both commissioned by Duke Federico da Montefeltro, the Urbino Studiolo (executed between 1473 and 1476) and the Gubbio Studiolo 
(executed between 1479 and 1482 and kept in Gallery 501 at the Metropolitan Museum in New York since 1996) are so similar to seem 
identical, even if only in appearance. By focusing on the decorative apparatus, in fact, the presence of hallmarks is evident. In this sense 

a decisive role is played by the analysis of the coffered finishing that, being present both in Urbino and Gubbio, reveals substantial 
differences (mainly due to the variety in the spatial organisation). Although it regards a delimited part, the analysis of the Gubbio 

Studiolo (from compositional, constructive and material points of view), underlines the integration between scientific aspects (such as the 
careful geometrical planning) and artistic ones (such as the introduction of illusionistic devices), that perfectly summarise the principles 

of mathematical humanism advocated by the Montefeltro court.

Descrizione dello studiolo
Sono molteplici gli esempi nel corso del XV se-
colo in cui maestri intarsiatori utilizzano la tec-
nica prospettica per simulare in modo illusorio 
la realtà tridimensionale di ambienti e oggetti. 
Ma probabilmente gli esempi più celebri riman-
gono gli studioli fatti realizzare nel breve volge-
re di un decennio da Federico da Montefeltro 
nel palazzo Ducale di Urbino (1473-1476) e nel 
palazzo Ducale di Gubbio (1478-1482). Laddo-
ve peraltro, mentre il palazzo Ducale di Urbino 
ospita tuttora lo studiolo originale, il palazzo Du-
cale di Gubbio ospita una replica fedele (oggetto 
dell’indagine diretta esposta in questa sede), trat-
ta dallo studiolo originale che, a partire dal 1996, 
è esposto nella Gallery 501 del Metropolitan 
Museum of Art di New York1. L’esempio urbina-
te e quello eugubino, solo apparentemente ge-
melli, risultano soprattutto apparentati dalla co-
mune condizione di ‘sacrario del pensiero e del-

la meditazione’ in cui i margini percettivi tra spa-
zio reale e spazio illusorio diventano labili, così 
come richiesto dal duca Federico, committen-
te di entrambi gli studioli e propugnatore dell’u-
manesimo matematico. Non a caso in entram-
bi gli studioli l’apparato decorativo della parete 
si articola su due livelli sovrapposti: in basso una 
boiserie intarsiata e in alto una quadreria tema-
tica che (seppure scomparsa) nello studiolo di 
Gubbio – noto universalmente come lo studio-
lo di Federico da Montefeltro (talvolta chiamato 
di Guidobaldo) – era costituita da un’iterazione 
di ritratti (fig. 1), così come nello studiolo di Ur-
bino. Che però, mentre nello studiolo urbinate 
sono disposti su due file sovrapposte e sono dedi-
cati agli Uomini illustri del passato e del presente 
(opera di Giusto di Gand e Pedro Berruguete), 
nello studiolo eugubino erano disposti su un’u-
nica fila e, con ogni probabilità, raffiguravano le 
sette Arti liberali attribuite a Giusto di Gand, tra 

cui la Retorica e la Musica (conservate oggi alla 
National Gallery di Londra), nonché la Dialet-
tica e l’Astronomia (conservate fino al 1945 nel 
Kaiser Friedrich Museum di Berlino e distrutte 
a seguito dell’incendio della Flakturm Friedrich-
shain)2. Ma ancor meno a caso nello studiolo di 
Gubbio, così come nello studiolo di Urbino, la 
boiserie intarsiata, che complessivamente è alta 
circa 278 cm, è articolata su due fasce. Di queste, 
la fascia inferiore è composta da una finta pan-
ca, poggiata su gambe a forma di balaustri e an-
fore, che sporge verso l’osservatore e che, dove 
risulta sollevata, evidenzia i sottostanti pannelli 
a grata e spezza il ritmo dei soprastanti specchi 
rettangolari, decorati con gli emblemi ducali ol-
tre che con gli stemmi, e intervallati da rosoni in 
finta pietra di porfido. Mentre la fascia superiore 
è costituita da un’armadiatura spartita in dodici 
credenze che perseguono un vero e proprio in-
ganno visivo, illudendo l’osservatore di trovarsi al 
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cospetto di un’iterazione di sportelli a grate, aper-
ti secondo diverse angolazioni, da cui trapela un 
nugolo di oggetti disposti sulle mensole in modo 
solo apparentemente casuale, ma in realtà stret-
tamente correlati con ogni altro elemento in ba-
se a un preciso programma iconografico: ogget-
ti in parte encomiastici (armature, armi, stemmi 
di famiglia, ecc.), in parte celebrativi (libri, stru-
menti musicali, strumenti per il disegno, ecc.) 
e in parte simbolici (leggio, mazzocchio, sfe-
ra armillare, ecc.), ma sempre e comunque vol-
ti a magnificare quell’interesse per la promozio-
ne delle arti liberali e per l’ibridazione di arte e 
scienza che contrassegnava la corte feltresca nel 
novero delle corti gentilizie dell’epoca.
Tutti i pannelli sono incorniciati da una gola 
semplice, a sua volta riquadrata da una decora-
zione a guilloché, e sono separati da lesene sca-
nalate (che raddoppiano in corrispondenza degli 
angoli), poggiate su una tarsia a toppo con moti-

vi a ovuli e dardi e sormontate da capitelli com-
positi che sorreggono un fregio classico decorato 
ancora una volta con tarsie a toppo che delimita-
no un campo blu su cui scorre lungo tutto il peri-
metro un’iscrizione latina dorata composta con 
tipi di carattere lapidario. Il testo dell’iscrizione, 
composto in esametri e pentametri, celebra l’ar-
te della geometria come “veneranda madre”3.

Aspetti costruttivi e cromatici
Ad accrescere le affinità tra lo studiolo di Gubbio 
e quello di Urbino contribuisce la finitura a lacu-
nari del soffitto (fig. 2). Tanto che, nel tentativo 
di individuare la funzione originaria della stan-
za collocata al piano nobile della torre d’angolo 
presso il ‘palazzo del Vaso’ a Roma, Georg Schel-
bert avanza l’ipotesi dello studiolo, riscontrando 
la stretta analogia tra il soffitto a lacunari ottago-
nali presente nell’esempio romano e i soffitti pre-
senti a Gubbio e Urbino, sottointendendo l’omo-

Fig. 1 Replica del soffitto cassettonato dello studiolo di 
Federico da Montefeltro. 
Fig. 2 Palazzo Ducale, Gubbio. Replica dello studiolo di 
Federico da Montefeltro.
Fig. 3 Soffitto dello studiolo di Gubbio. Ipotesi 
ricostruttiva.
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geneità compositiva di questi ultimi4.Tuttavia tra 
i due casi intercorrono numerose differenze, ri-
scontrabili già a partire dalla conformazione ge-
ometrica dello spazio. A differenza dello studiolo 
urbinate (passante, semirettangolare e con quat-
tro rientranze), infatti, quello eugubino, a cul-de-
sac, è caratterizzato da una forma trapezoidale e 
presenta due rientranze, una a sud, in corrispon-
denza dell’ingresso, e una a est, coincidente con 
la nicchia con la finestra; un’irregolarità che, co-
me constata Paul Laspeyres alla fine dell’Otto-
cento in occasione della sua visita presso il palaz-
zo, viene affrontata con “una disinvoltura davve-
ro fantastica”5. Il soffitto risulta articolato in due 
parti principali: un pannello ligneo intarsiato, po-
sto a un’altezza di circa 2 metri in corrisponden-
za del vano d’ingresso, e un soffitto cassettonato a 
sua volta suddiviso in due parti, una attribuita allo 
spazio trapezoidale maggiore e posta a un’altezza 
di circa 5,2 metri, l’altra attribuita alla nicchia e 
posta a un’altezza di circa 3,5 metri6 (fig. 3).
Attraversando lo spazio e volgendo lo sguardo 
dal basso verso l’alto, l’osservatore viene coinvol-
to in un climax ascendente di vivacità cromati-
ca. Varcando l’ingresso, sovrastato da un pannel-

lo intarsiato con il blasone di Federico da Mon-
tefeltro (uno scudo a testa di cavallo sormonta-
to dalla corona ducale, racchiuso tra l’iscrizione 
“FE DUX” e appeso a una ghirlanda di foglie di 
quercia ornata di nastri) e caratterizzato dai toni 
del nero e del marrone, il cielo dello studiolo è 
contraddistinto da una policromia basata sui to-
ni del blu, dell’oro, del rosso, del verde e del vio-
la. Un carattere festoso anticipato dal fregio che 
definisce tutto il perimetro della boiserie intar-
siata, la cui iscrizione (blu su fondo oro) riman-
da al motivo decorativo della cornice del soffitto. 
Quest’ultima, in parte incisa e in parte dipinta, 
è contraddistinta da un fregio blu e oro nel qua-
le si ripetono motivi a palmette chiuse e aperte 
legate da un tralcio di foglie di acanto strette tra 
modanature con ornamenti a ovoli, dardi, den-
telli e fuseruole (un motivo ornamentale eredi-
tato dall’arte romana e diffusosi a Firenze dalla 
metà del Quattrocento)7. 
La composizione del soffitto cassettonato risulta 
regolata dall’iterazione e dalla combinazione di 
forme geometriche elementari evidenziate dalla 
specifica caratterizzazione cromatica. File di la-
cunari quadrati e ottagonali si alternano, i primi 

incorniciati da quattro pannelli trapezoidali (su 
campo rosso) e i secondi dall’alternanza tra i quat-
tro pannelli trapezoidali e quattro pannelli ret-
tangolari (su campo verde), intervallati da un to-
tale di otto elementi triangolari (su campo viola), 
il tutto racchiuso tra cornici dorate. Al centro di 
ogni ottagono, un fiore dorato si staglia sul fondo 
blu, circondato da una cornice dipinta con moti-
vi a foglia e a freccia mentre, al centro dei cassetto-
ni quadrati, si trovano piccoli boccioli dorati8 (fig. 
4). Nei pannelli rettangolari, striature bianche su 
fondo verde simulano il porfido verde, mentre i 
pannelli trapezoidali, dipinti in varie sfumature di 
rosso e porpora, simulano il porfido rosso. Gli stes-
si elementi decorativi riappaiono nel cielo della 
nicchia con la finestra, i cui cassettoni (ottagonali 
e quadrati) e i pannelli a finto marmo richiamano 
quelli del soffitto principale, dando luogo a una 
corrispondenza tra forme e colori che risulta es-
senziale per ottenere l’unità visiva della stanza.
Le indagini effettuate per l’intervento di restau-
ro conservativo, svolte in occasione del montag-
gio dello studiolo originale presso la sede del Me-
tropolitan Museum, hanno consentito di mette-
re in luce importanti aspetti materici e costrutti-

Fig. 4 Sezione dello studiolo di Gubbio. Ipotesi 
ricostruttiva.
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1 Sulle vicende legate agli spostamenti dello studiolo di 
Gubbio, dapprima a Roma, presso villa Lancellotti (1874-
1937), successivamente a Venezia, nel laboratorio di restau-
ro dell’antiquario Adolph Loewi (1937-1939), fino all’attuale 
collocazione statunitense (1939), cfr. Lo studiolo di Federico 
da Montefeltro, a cura di G. Benazzi, II (Le tarsie rinascimen-
tali e il restauro dello studiolo di Gubbio), a cura di A.M. Wil-
mering, Milano 2007, pp. 140-151. 
2 P. Belardi, L. Martini, G. Ramaccini, Miraggi ambienta-
li. Sul dispositivo prospettico dello studiolo di Guidobaldo da 
Montefeltro a Gubbio, “XY Dimensioni del Disegno”, n.s., I, 
2016, 2, pp. 92-103.
3 Ivi, p. 97; Lo studiolo di Federico da Montefeltro, a cura di G. 
Benazzi, I (Il Palazzo Ducale di Gubbio e il restauro del suo 
studiolo), a cura di O. Raggio, Milano 2007, pp. 99-101. L’i-
scrizione presente nello studiolo eugubino è composta con 
un tipo di carattere lapidario più evoluto rispetto a quello in-
ciso nello studio urbinate e che derivava in gran parte dall’Al-
phabetum romanum, scritto intorno al 1460 da Felice Felicia-
no (1433-1479).
4 G. Schelbert, Der Palast von SS. Apostoli und die Kardinal-
sresidenzen des 15. Jahrhunderts in Rom, Norderstedt 2007, 
pp. 245-247, 406-407.
5 Lo studiolo di Federico da Montefeltro... cit., II, p. 201.
6 I dati metrici riportati fanno riferimento alla replica conser-
vata presso il palazzo Ducale di Gubbio.

7 Lo studiolo di Federico da Montefeltro... cit., I, pp. 99-105.
8 Nei lacunari ottagonali dello studiolo urbinate l’elemento 
floreale è sostituito dal simbolo ducale.
9 F. Mariucci, La misura della sfida. La bottega dei Minelli e 
la copia dello studiolo, “L’Eugubino. Speciale Studiolo”, LX, 
2009, 4, pp. 17-23.
10 A differenza di quanto accade per il soffitto dello studiolo 
di Urbino, la cui decorazione è realizzata interamente a in-
taglio.
11 A questo proposito è stata consultata l’azienda “Minelli Re-
stauratori” di Gubbio che ha realizzato la replica conserva-
ta presso il palazzo Ducale. Nella realizzazione dell’allora 
inedita iscrizione latina è stato adottato lo stesso tipo di carat-
tere che contraddistingue la cornice che sormonta la boise-
rie. Questo si differenzia da quello presente a New York, esito 
dell’intervento di restauro integrativo che si è reso necessario 
a causa del grave stato di conservazione in cui versava l’iscri-
zione. In particolare, alcuni termini che a Gubbio sono in la-
tino classico (aeternos e suae) sono stati modificati negli equi-
valenti rinascimentali (eternos e sue), mentre entrambi i casi 
presentano l’aggiunta di un’interpunzione tra ogni parola, in 
accordo con la pratica quattrocentesca e con l’esempio urbi-
nate. Per approfondimenti relativi al restauro dell’iscrizione 
cfr. Lo studiolo di Federico da Montefeltro... cit., II, p. 66.

12 Il documento è conservato presso l’Archivio di Stato di Gub-
bio (ASG, Riformanze, Reg. 75, c. 152) ed è trascritto in P.L. 
Menichetti, Storia di Gubbio dalle origini all’Unità d’Italia, 
I, Città di Castello 1987, pp. 477-487.
13 Ivi, p. 478.
14 V. Ambrogi, La replica dello studiolo di Federico da Mon-
tefeltro nel palazzo Ducale di Gubbio, Gubbio 2011, p. 13.
15 Lo studiolo di Federico da Montefeltro... cit., II, p. 201.
16 Cfr. L. Cheles, Lo studiolo di Urbino. Iconografia di un mi-
crocosmo principesco, Modena 1986, p. 128; C. Bo, Il Palaz-
zo Ducale di Urbino, Novara 1981; Lo studiolo del Duca: il ri-
torno degli Uomini Illustri alla Corte di Urbino, catalogo della 
mostra (Urbino, Palazzo Ducale, 12 marzo-4 luglio 2015), a 
cura di A. Marchi, Milano 2015.

vi caratterizzanti il soffitto (riproposti nella repli-
ca presso il palazzo Ducale di Gubbio9), rilevan-
do minime variazioni tra l’ambiente principale e 
quello della nicchia dovute alle diverse dimen-
sioni (ad esempio, il soffitto che ricopre lo spazio 
trapezoidale principale è costituito da tre sezioni 
collegate tramite grappe e assicelle).
In particolare le componenti strutturali originali 
erano in legno di pioppo e collegate da numero-
si chiodi fatti a mano. Gli ottagoni adiacenti era-
no collegati con grappe forgiate e al centro, i fio-
ri pendenti che li decorano, erano attaccati per 
mezzo di cavicchi inseriti nei boccioli e collocati 
attraverso un foro fermato con un perno sul retro.
Per quanto riguarda gli aspetti cromatici l’anali-
si delle superfici ha messo in luce l’impiego di 
pigmenti e di tecniche coerenti con la pratica 
quattrocentesca. A partire dall’uso praticamen-
te esclusivo dell’oro puro in corrispondenza del-
le superfici dorate, dell’azzurrite naturale per i 
campi blu, della combinazione tra quest’ulti-
ma e la lacca di robbia per creare il colore viola, 
mentre il rosso viene ottenuto da una mistura di 
vermiglione e di minio.
L’effetto illusionistico che caratterizza le pareti 
verticali dello studiolo viene esteso anche in co-
pertura, come dimostrano la resa degli elementi 
lapidei, l’introduzione del colore al fine di otte-
nere l’effetto tridimensionale sul bassorilievo dei 
soffitti10 e l’impiego di accorgimenti legati all’or-

ganizzazione spaziale e all’illuminazione della 
stanza. A tale proposito, sui contorni delle foglie 
poste sul fascione perimetrale sottostante il soffit-
to, sono state rilevate tracce bianche e nere fina-
lizzare ad amplificare la percezione delle zone di 
luce e di ombra, frutto della luce naturale prove-
niente esclusivamente dalle aperture poste a est.

Questioni aperte
A differenza dello studiolo originale collocato 
al Metropolitan Museum, la replica presenta 
un fregio, posto alla base del soffitto trapezoida-
le maggiore, nel quale viene riportata l’iscrizio-
ne con i titoli ducali di Federico da Montefeltro, 
analogamente a quanto accade nell’esempio ur-
binate11. La scelta è ascrivibile all’interpretazio-
ne, seppure tendenziosa, di un testo dello storico 
eugubino Gabriele Gabrielli, datato 27 ottobre 
1660. Il documento, venuto alla luce a seguito 
del rimontaggio presso la sede statunitense e tra-
scritto da Pier Luigi Menichetti, fa riferimento 
all’iscrizione seguente, che doveva essere collo-
cata presso il palazzo Ducale di Gubbio12:

In un camerino remoto, dove il S. Duca dormiva 
ch’è tutto a soffitto, et frodate le muraglie di Tavo-
le messe a oro, con più, et diverse arme […]. Et at-
torno ad esso camerino, che per essere buglioso, et 
oscuro, furno accesi più lumi vi sono scritte a oro 
l’infr[ascritt]e parole, cioè:
Federicus Mon[nte]feltrius Eugubii et C. Dux Ur-

bini Montis feretri, ac Durantis Comes, Serenissi-
mi regis Sicilie Capitanus [sic] G[e]n[era]lis, San-

teq[ue] Romane Ecclesie Confalonerius etc.13.

La scelta di aggiungere l’iscrizione nascerebbe 
pertanto dall’identificazione dello studiolo con 
il termine “camerino”14. Secondo tale ipotesi la 
cornice sarebbe stata rimossa nel Seicento, in oc-
casione del trasferimento a Firenze delle tavole 
che ornavano la parte superiore della stanza, il 
che giustifica l’assenza dell’iscrizione nella mi-
nuziosa descrizione dello studiolo fatta da Paul 
Laspeyres nell’Ottocento15. Va sottolineato che 
nel tratteggiare l’articolazione del palazzo veni-
va fatta una chiara distinzione tra i termini “ca-
mera” (intesa come la camera dal letto di Federi-
co da Montefeltro) e “studiolo”, una differenzia-
zione presente anche nei documenti trascritti da 
Menichetti. Risulta inoltre opportuno conside-
rare che l’eventuale presenza dei titoli nella cor-
nice avrebbe costituito un carattere ridondante 
tenendo conto di quelli già riportati nell’iscrizio-
ne presente sulle tavole dipinte16.
Sebbene non ci siano prove documentarie suffi-
cienti a dimostrare l’originale presenza del fregio 
con il titolo ducale, la scelta di introdurlo nella 
replica accresce il legame e le possibilità di con-
fronto tra gli studioli di Urbino e di Gubbio: so-
lo apparentemente gemelli tanto nel disegno ini-
ziale, quanto nell’evoluzione storica.
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Bruno Mussari
Il perduto soffitto ligneo del cardinale Niccolò Gaddi per la Cattedrale di Cosenza (1545-1547)

Niccolò Gaddi (1527-1552), Florentine Cardinal, archbishop of Cosenza from 1528 to 1535 and administrator of the diocese of Calabria 
until 1549, commissioned Bartolomeo della Scala of Pietrasanta with the construction of a wooden coffered ceiling for the Cathedral 
of Cosenza. An 18thcentury manuscript chronicle and some notarial acts of 1545 and 1546 document that he was already active in 

Calabria in those years. The coffered ceiling no longer exists, but this paper proposes a possible reconstructed configuration, based on the 
description contained in the assignment document. It was to be based on some famous Florentine and Roman examples, dating back to 
the second half of the 15th century, which were certainly known to the stonemasons and workers involved. The wooden coffered ceiling of 
Cosenza is the first known in Calabria, and thus it can be considered as the local reference for subsequent regional applications. It is also 
witness to the spread of the forms and architectural languages of the Renaissance in Calabria, introduced by a sophisticated commission 

and expert Tuscan craftsmen, whose presence was due to the widespread phenomenon of migratory flows of workers.

Nella venuta dell’Imperatore Carlo V, avendo que-
sti veduto che la Chiesa stava colla sola covertura di 
tetti, seu imbrici o ciaramidi, ordinò al Vescovo Ni-
colò Gaddi, fiorentino, che fatta avesse l’intempia-
ta alla nave della Chiesa1. 

Così la Cronaca del Bosco, manoscritto calabre-
se del XVIII secolo, nelle pagine dedicate alla 
cattedrale cosentina.
Nicolò Gaddi (1527-1552), esponente di una fa-
miglia di primo piano nel parterre della politica 
fiorentina, aveva conquistato la porpora cardina-
lizia nel 1527, grazie anche al sostegno econo-
mico promesso a Clemente VII (1523-1534) nel 
fallito tentativo di arginare l’avanzata dei lanzi-
chenecchi e il sacco di Roma2. A Niccolò fu poi 
assegnata la diocesi di Cosenza, di cui venne no-
minato arcivescovo il 31 gennaio 15283, ceduta 
nel 1535 al nipote Taddeo, ma che in virtù dell’i-
stituto giuridico della resignatio in favorem per la 
giovane età di quest’ultimo, continuò ad ammi-
nistrare fino al 15494.
Non è certo se i Gaddi presenziarono all’ingresso 
di Carlo V a Cosenza il 7 giugno 15355, allestito 
nelle forme di un trionfo classico in una città in 

cui ferveva una vivace cultura umanistica6; indi-
pendentemente dalla loro effettiva partecipazio-
ne, rimane il fatto che, qualche anno dopo, i la-
vori per il palco ligneo vennero affidati a un arte-
fice fiorentino attivo in città. Si trattava di Barto-
lomeo Della Scala di Pietrasanta7, progettista e 
responsabile del lavoro – “la ditta opera se hab-
bea da far secondo lo guberno del ditto mastro 
Bartholomeo il quale se intenda essere in capu”8 
– unico demandato a “fare de li intagli come 
sono arme, mensole, rosoni et altro”9, coadiuvato 
inizialmente da Agostino de Giorno di Salerno, 
abitante a Nicastro, e in seguito da Desiderio Mi-
lito di Catanzaro10. Bartolomeo, che per quanto 
la documentazione d’archivio lascia presumere 
sembra fosse legato a una committenza istituzio-
nale sia in Calabria11, sia nella Sicilia sud orien-
tale, apparteneva alla categoria dei legnaioli, ma-
estri di pietra, poi architetti e ingegneri, espres-
sione di una consolidata tradizione fiorentina12, 
versatili artefici la cui formazione, a partire dal-
la “ars magistri fabri lignarei” di cui Bartolomeo 
si fece istitutore13, sarebbe traghettata a quella 
aedificatoria come attestano gli incarichi per la 

chiesa di San Giuliano a Caltagirone (1556) e 
per la Domus Consilii di Noto (1559)14.
I lavori per il palco cosentino, diversamente da 
quanto riportato dalla Cronaca citata, non prese-
ro avvio nel 154015, ma nel 154516, con la stipula 
di una prima convenzione tra Bartolomeo, il suo 
collaboratore Agostino e i rappresentanti del car-
dinale, il vicario pro tempore e il “Diacono Car-
lo de Gaddis noncupato de la Ecclesia Metropo-
litana consentina perpetuo Administratore”17.
Che nella Calabria del Cinquecento operasse 
un artefice dell’allora dominio fiorentino non 
deve meravigliare. I canali attraverso i quali i 
flussi migratori delle maestranze avevano avuto 
già da tempo l’opportunità di diffondersi, pote-
vano essere molteplici; dalle occasioni offerte 
da una fiorente attività commerciale, legata so-
prattutto all’esportazione della seta, alla fitta re-
te di relazioni di una committenza religiosa e ci-
vile culturalmente raffinata e per nulla emargi-
nata, come una localizzazione geografica perife-
rica potrebbe erroneamente indurre a pensare18.
Era inevitabile che i Gaddi si rivolgessero a un 
connazionale che si trovava in loco; Bartolo-
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meo risiedeva in quegli anni a Catanzaro, dove 
tra l’altro aveva messo in piedi una propria bot-
tega. Bartolomeo ed Agostino assunsero l’incari-
co di rifare la “intempiatura de ligname di abete 
et pino alla nave della maggior Ecclesia consen-
tina”19, e di quelle laterali. Alla data della conven-
zione, 8 settembre 1545, avevano predisposto un 
disegno di progetto di cui purtroppo non è rima-
sta testimonianza, probabilmente uno stralcio 
esemplificativo dell’intero palco, utile a dare l’i-
dea dell’opera finale. Pur in mancanza del dise-
gno e del cassettonato ligneo, distrutto con la ri-
configurazione tardo barocca della cattedrale20, 
la descrizione del piano di lavoro consente di 
ipotizzare quale potesse essere lo schema com-
positivo e di intuirne il programma decorativo.
Il cassettonato doveva essere composto da “qua-
tri sfondati, cioes con lo cornicione, sfondati con 
doi quatri per intrabanco et rosoni de tiglia in-
tagliati, cossì come appare per lo designo, et ar-
me in mezo del predetto Reverendo Monsigno-
re, de grandeza de quattro quadri poco più o me-
no, et cornicione friso et architrabe subto la in 
travatura de ditta intempiatura”21. Dalla pur sin-
tetica descrizione emerge con chiarezza che il 
palco ligneo doveva essere composto da lacunari 
quadrati “sfondati”, quindi non piani, circoscritti 
da “scorniciature” che immaginiamo dovessero 
ispirarsi alle tradizionali modanature ornate da 
motivi desunti dall’antico, come aveva ricordato 
anche Alberti22, al centro dei quali doveva essere 
applicato il classico rosone intagliato di legno di 
tiglio; in corrispondenza della mezzeria della na-
vata, invece, nello spazio di quattro quadri con-
tigui, doveva risaltare il grande blasone cardina-
lizio, come esplicitamente specificato nel docu-
mento. Se si assimila il termine “intrabanco” a 
quello di interasse tra due pilastri successivi della 
navata centrale, ne consegue un’ipotetica suddi-
visione del cassettonato in 64 riquadri, di dimen-
sioni tali da poter essere apprezzati da chi li aves-
se osservati dal basso23, con quattro lacunari alli-

neati sul lato breve24 (fig. 1). Il soffitto così com-
posto, infine, sarebbe stato circoscritto da un ge-
neroso cornicione perimetrale “alto in tutto pal-
mi quattro de canna, regirare per tutta la nave ad 
torno ad torno subto la ditta intempiatura come 
es conveniente ad simil opera”25.
I modelli verso i quali il palco cosentino poteva 
essere in qualche modo debitore, in considera-
zione della provenienza degli artefici e del ruo-
lo della committenza intorno alla quale si tesse-
vano le fila di un ideale legame tra Roma, Firen-
ze e Cosenza, potevano spaziare dai più imme-
diati riferimenti classici – i cui partiti erano stati 
diffusamente ripresi nella produzione scultorea 
e nella decorazione architettonica e pittorica ri-
nascimentale – ai più diretti esempi fiorentini e 
romani. Un modello al quale si sarebbe potuto 
ipoteticamente ispirare il soffitto calabrese pote-
va essere quello della sala dei Dugento di palazzo 
Vecchio, raffinata opera tardo quattrocentesca a 
moduli quadrati realizzata da Giuliano da Maia-
no e collaboratori26, cui si devono anche quelli 
della sala dei Gigli e dell’Udienza, i cui cassetto-
ni, però, sono rispettivamente esagonali ed otta-
gonali. Tipologicamente l’idea per il soffitto co-
sentino potrebbe essere associata anche al casset-
tonato non più esistente della sala del Gran Con-
siglio del medesimo palazzo, realizzato su dise-
gno di Antonio da Sangallo alla fine del XV seco-
lo, prima della trasformazione vasariana della sa-
la voluta da Cosimo I. Il cassettonato ligneo, in-
fatti, era stato realizzato a moduli quadrati preve-
dendo in mezzeria un riquadro più ampio otte-
nuto dall’unione di quattro lacunari, al cui cen-
tro campeggiava lo stemma del Popolo fiorenti-
no, come ha puntualmente ricostruito Wilde, 
attestando il non secondario interesse storico ri-
vestito da un manufatto non più esistente27; un 
esempio che il porporato e probabilmente anche 
Bartolomeo avrebbero potuto conoscere. Certa-
mente a Della Scala non potevano essere sfuggiti 
i cassettonati realizzati da Francione per il sopra-

Fig. 1 Cattedrale di Santa Maria Assunta, Cosenza. 
Pianta con proiezione dell’ipotetico palco ligneo 
cinquecentesco (elaborazione grafica E. Trunfio).

cielo del coro nel duomo di Pisa (1461-1462) e 
nelle cappelle dell’Annunziata e dell’Incorona-
ta nel transetto della stessa cattedrale (1468), così 
come a lui, e inevitabilmente al cardinale Gad-
di, era ben noto quello della basilica laurenzia-
na28. Esemplari romani ugualmente pertinenti, 
tali da potersi individuare come possibili model-
li, potevano essere quello della basilica di San-
ta Maria Maggiore, manifestazione del recupe-
ro interpretativo delle forme dell’antico, voluto 
da Alessandro VI (1492-1503) ancora prima che 
fosse eletto papa, disegnato da Giuliano da San-
gallo e probabilmente eseguito o completato dal 
fratello Antonio, come ricorda Vasari29; o ancora 
quello della basilica di San Marco, dovuto all’ini-
ziativa di Paolo II (1464-1471), eseguito nel 1471 
da Giovanni e Marco de’ Dolci e decorato da 
Giuliano degli Amidia30. Alla stessa tipologia do-
veva appartenere quello perduto commesso nel 
1517 ad Antonio da Sangallo il giovane da Leo-
ne X per la Sala del Concistoro in Vaticano, pre-
so a modello, ancora su progetto di Antonio, per 
quello della basilica di Santa Maria della Quer-
cia a Viterbo, realizzato dal suo aiutante e inta-
gliatore Giovanni di Pietro31. Infine, non si può 
non menzionare come ulteriore possibile fonte, 
il capitolo Dei cieli piani di legname et degli or-
namenti suoi del quarto libro di Serlio, Regole ge-
nerali di Architettura, pubblicato nel 153732.
Per le navate laterali della cattedrale cosentina si 
previde “una intempiatura piana quanto più bel-
la se possa far con partimenti vacui secondo che 
recerca lo disigno de la intempiatura de la nave 
de ditta chiesa, et subto detta intempiatura [...] ce 
habbia da esser una cornice coi soi membri scor-
nichiata de lo medesimo ligname, de grandezza 
de un palmo di canna, che circui et regiri ad torno 
ad torno”33: una soluzione in armonia con quel-
la adottata nella navata centrale, subordinata nel-
le forme e nelle dimensioni, al cui centro avreb-
be ancora campeggiato lo stemma del cardinale 
Gaddi. Delle insegne gli artefici si impegnavano 
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a fornire un disegno perché fosse esaminato ed ap-
provato sia dal vicario, sia da Tommaso delle Mac-
chie, artista ma anche mercante, poliedrico quan-
to misterioso personaggio fiorentino, in questo ca-
so nelle vesti di procuratore di Carlo Gaddi34.
I palchi si dovevano poi “imbianchire de yisso 
[...] insieme con le mura de tutta la chiesa pre-
detta et tribuna da ogni parte”35, probabilmente 
per essere successivamente dipinti o dorati. L’o-
pera di risanamento della cattedrale, oltre al ri-
sarcimento e all’intonacatura dell’interno “tale 
non appaia nissuno mancamento”36, richiese, in-
fine, anche il ripristino del manto di copertura. 
I lavori si sarebbero dovuti concludere in diciot-
to mesi, entro il primo aprile del 1547, per un 

Fig. 2 Cattedrale di Santa Maria Assunta, Cosenza. 
Navata centrale (foto B. Mussari).
Fig. 3 Cattedrale di Santa Maria Assunta, Cosenza. 
Navata centrale con inserimento dell’ipotetico 
cassettonato ligneo ricostruito sulla base del modello 
dei lacunari di Santa Maria Maggiore a Roma 
(da G. Rondelet, Trattato teorico e pratico dell’arte 
di edificare, prima traduzione italiana su la sesta 
edizione originale, per cura di Basilio Soresina, 
Mantova 1831-1835, III, parte I, pp. 181-182, 
tav. CXVI)) e della documentazione d’archivio 
(elaborazione grafica E. Trunfio).

compenso concordato di mille e cento ducati37.
Il palco fu il primo realizzato a Cosenza, un mo-
dello per le altre chiese calabresi, non solo della 
città bruzia38. Un apparato innovativo che mo-
dificava la percezione dello spazio interno, ridu-
cendone l’altezza, inquadrandolo nei limiti pro-
spettici definiti dall’impiantito, dai pilastri della 
navata e dalla trama del cassettonato (figg. 2-3). 
Un apparato architettonico rinascimentale era 
stato così introdotto nel palinsesto che la catte-
drale di Cosenza era e che solo in parte è anco-
ra oggi, a seguito della lunga serie di restauri che 
dalla seconda metà del XIX secolo hanno inse-
guito un’idea di autenticità del monumento or-
mai superata da tempo39.

1 Bosco, Cronache dette del Bosco o della vera origine della città 
di Cosenza, ms., Biblioteca Civica di Cosenza, c. 16r.
2 V. Arrighi, Niccolò Gaddi, in Dizionario Biografico degli Ita-
liani, LI, Roma 1998, pp. 161-164.
3 F. Russo, Storia dell’arcidiocesi di Cosenza, Napoli 1958, p. 
466.
4 V. Arrighi, Taddeo Gaddi, in Dizionario Biografico degli Ita-
liani, LI, Roma 1998, pp. 173-174.
5 Borretti ricorda la presenza di Taddeo. M. Borretti, La cat-
tedrale di Cosenza, Cosenza 1933. Né Taddeo, né Niccolò sog-
giornarono nella diocesi, retta dal primo fino al 1561 da Roma, 
coadiuvato dallo zio.
6 Sul passaggio di Carlo V in Calabria e a Cosenza si veda A. An-
tinori, Carlo V in Calabria, in La Calabria nel Rinascimento: 
le arti nella storia, a cura di S. Valtieri, Roma 2002, pp. 17-29.
7 Le frammentarie notizie biografiche su Bartolomeo della 

Scala di Pietrasanta, oggi provincia di Lucca, uno dei numero-
si “maestri stranieri” che dall’età aragonese hanno progressiva-
mente contribuito a diffondere l’uso di partiti classici negli ap-
parati e nella decorazione architettonica in Italia meridionale, 
si ricavano essenzialmente dai documenti che ad oggi ne atte-
stano l’attività in Calabria e in Sicilia. Non è infatti ancora no-
to quando Bartolomeo nacque, dove e presso chi si era forma-
to, quando esattamente giunse in Calabria e se avesse prece-
dentemente lavorato altrove. Sappiamo che nel 1545 riceveva 
l’incarico per la realizzazione del cassettonato nella Cattedra-
le di Cosenza; nel 1546 assumeva come allievo Giovanni Do-
menico D’Aiello di Cropani, in provincia di Catanzaro, per in-
segnargli l’arte dell’intaglio; sempre nello stesso anno ottene-
va l’incarico da Bartolo Arnone, regio tesoriere di Calabria, per 
la realizzazione insieme al genero, Bartolomeo Bendini, anche 
lui toscano, del portale in pietra per il Regio Palazzo di Cosen-
za e degli stemmi imperiali e vicereali da apporre sulla facciata 

dello stesso edificio; ancora nel 1546, insieme a Carlo Manna-
rino di Catanzaro, realizzava lo stemma imperiale e vicereale 
apposto sul musone del bastione Don Pedro della cinta fortifi-
cata cinquecentesca di Crotone. Successivamente Bartolomeo 
è documentato in Sicilia – forse richiamato dal seguito creato-
si alla metà del XVI secolo intorno alla figura di Giovan Angelo 
Montorsoli, presente a Messina tra il 1547 e il 1557 – dove nel 
1556 fu impegnato nella progettazione della chiesa di San Giu-
liano a Caltagirone e nel 1559 della Domus Consilii di Noto. 
Si vedano infra le note 11 e 14. Per Montorsoli a Messina si ri-
manda a N. Aricò, Architettura del tardo Rinascimento in Sici-
lia. Giovannangelo Montorsoli a Messina (1547-1557), Firenze 
2013. Sulle maestranze toscane in Sicilia, in aggiunta a quanto 
segnalato per la Calabria alla nota 11, si veda anche Id., La dia-
spora dei carraresi in un censimento del tempo di Alberico I: sulla 
diffusione dei linguaggi decorativi nell’architettura del Cinque-
cento, “Rassegna di Architettura e Urbanistica”, XXXII, 1998, 
94, pp. 7-16. Sull’attività di Bendini si veda B. Mussari, Mae-
stranze toscane nella Cosenza del XVI secolo. Bartolomeo Del-
la Scala e Bartolomeo Bendino, “Quaderni del Dipartimento 
PAU”, VI, 1996, 11-12, pp. 17-30.
8 Archivio di Stato di Cosenza (d’ora in avanti ASCS), Notarile, 
Angelo Desideri, 8 settembre 1545, c. 225r.
9 “tutto il restante de la opra de quatro l’habbea ad fare ditto De-
siderio con lavorantes”: ASCS, Notarile, Angelo Desideri, 6 
aprile 1546, c.133r.
10 Questi subentrò ad Agostino de Giorno deceduto inaspettata-
mente, come dalla stipula di una seconda convenzione (ASCS, 
Notarile, Angelo Desideri, 5 aprile 1546, cc. 130v-13lr), cui se-
guì la revisione dei termini del contratto (ASCS, Notarile, An-
gelo Desideri, 6 aprile 1546, cc. 132v-133r).
11 Sui lavori in Calabria si veda B. Mussari, Il Regio Palazzo 
di Cosenza, “Quaderni del Dipartimento PAU”, V, 1995, 9-10, 
pp. 101-114; Id., Maestranze toscane... cit.; B. Mussari, G. 
Scamardì, Artisti, architetti e “mastri fabricatori”, in La Cala-
bria nel Rinascimento... cit., pp. 147-188; B. Mussari, La forti-
ficazione e la città. Un esempio: Crotone, in La Calabria nel Ri-
nascimento... cit., pp. 409-456.
12 Tra cui si annoverano Francione, Giuliano e Antonio da San-
gallo, il nipote Antonio e Baccio Pontelli. Sui palchi realizzati a 
Pisa da Francione e Pontelli nella seconda metà del XV secolo, 
si veda G. Morolli, La Domus Cardinalis di Filippo de’ Me-
dici Arcivescovo di Pisa. Una prova generale del nuovo palazzo 
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umanistico all’antica di metà Quattrocento tra Vitruvio e Alber-
ti, in Le dimore di Pisa, L’arte di abitare i palazzi in un’antica re-
pubblica marinara dal Medioevo all’unità d’Italia, a cura di E. 
Daniele, Firenze 2010, pp. 55-82.
13 ASCS, Notarile, Angelo Desideri, 6 aprile 1546, cc. 
131v-132r. Nel documento si stabilivano gli accordi per l’ap-
prendistato triennale di Domenico de Ayello di Cropani pres-
so la bottega di Bartolomeo “ad discendum artem magistri fa-
bri lignarei”.
14 M.R. Nobile, Due architetti «fiorentini» nella Sicilia della 
metà del XVI secolo, in Un palazzo in forma di parole. Scritti in 
onore di Paolo Carpeggiani, a cura di C. Togliani, Milano 2016, 
pp. 160-165; A. Capodicasa, La costruzione della Domus Con-
silii a Noto antica 1559-1604, “Lexicon”, 16, 2013, pp. 68-74.
15 Bosco, Cronache... cit., c. 16r.
16 ASCS, Notarile, Angelo Desideri, 8 settembre 1545, cc. 
223r-225v.
17 Ivi, c. 223r.
18 Sulla Calabria tra XV e XVII secolo e sul ruolo delle mae-
stranze nella diffusione di un ‘linguaggio rinascimentale’, si ri-
manda a La Calabria nel Rinascimento... cit.; si veda anche S. 
Valtieri, Il regno meridionale. La Calabria, in Il primo Cinque-
cento, a cura di A. Bruschi, Milano 2002, pp. 480-495. Per un 
quadro complessivo sull’arte in Italia meridionale nel XVI seco-
lo, si veda F. Abbate, Storia dell’arte nell’Italia meridionale, III 
(Il Cinquecento), Roma 2001.
19 ASCS, Notarile, Angelo Desideri, 8 settembre 1545, cc. 
223r-223v.
20 Con la riconfigurazione tardo barocca (1750-1759) voluta 
dall’arcivescovo Michele Maria Capece Galeota (1748-1764), 
nulla rimase del soffitto cinquecentesco: M. Borretti, Docu-
menti per la storia delle arti in provincia di Cosenza durante il 
Viceregno (1503-1734), in Atti del III convegno storico calabrese: 
19-26 maggio 1963, a cura di E. Pontieri, Napoli 1964, p. 506, 
nota 9. Il palco era stato restaurato nel 1696 al tempo dell’arci-
vescovo Eligio Caracciolo (Bosco, Cronache... cit., p. 16), co-
me confermato dalla Relatio ad Sacra Limina (d’ora in avanti 
R.S.L.) del 20 dicembre 1699 del presule: Archivio Diocesa-
no di Cosenza (d’ora in avanti ADCS), R.L.S., Eligio Carac-
ciolo, 20 dicembre 1699, c. 184v. Il restauro nelle navate late-
rali fu promosso dall’arcivescovo Paolo Emilio Santoro (1617-
1624) intorno al 1617 e concluso dal fratello e successore Giu-

lio Antonio nel 1636: ADCS, R.L.S., Giulio Antonio Santoro, 
aprile 1646, c. 368v.
21 ASCS, Notarile, Angelo Desideri, 8 settembre 1545, cc. 
223r-223v.
22 L.B. Alberti, L’Architettura. De re aedificatoria, a cura di G. 
Orlandi, P. Portoghesi, Milano 1966, II, pp. 646-647 (lib. VII, 
cap. XV).
23 Si tratta di un’ipotesi che non esclude che il numero dei la-
cunari potesse essere maggiore all’interno di una griglia con-
seguentemente più fitta. Il numero dei cassettoni sul lato breve 
doveva essere comunque pari, se non i quattro ipotizzati, sei o, 
poco probabilmente, otto, per disporre nella mezzeria della na-
vata lo stemma del cardinale nello spazio ricavato dall’unione 
di quattro riquadri contigui. Nell’ipotesi proposta l’interasse tra 
un corrente e l’altro, senza considerare lo spazio occupato dal-
la cornice perimetrale, di cui non è noto l’ingombro, dovreb-
be oscillare intorno ai 2 metri e 25 centimetri. Ringrazio Elena 
Trunfio per avermi aiutato nell’elaborazione delle immagini.
24 Si ricorda che sono cinque nella basilica romana di Santa 
Maria Maggiore, nella Santissima Annunziata a Siena e a San 
Lorenzo a Firenze, sei nella basilica di San Marco a Roma e 
nell’abbazia di Farfa, ridotti a tre a Santa Maria della Quercia 
a Viterbo.
25 ASCS, Notarile, Angelo Desideri, 8 settembre 1545, cc. 
223r-223v. Considerando che un palmo napoletano, sottomul-
tiplo della canna, unità di misura di lunghezza adoperata nel 
dominio partenopeo, corrisponde a circa 26,4 centimetri, il cor-
nicione perimetrale doveva essere alto poco più di un metro.
26 Si rimanda al saggio di Gianluca Belli in questo volume.
27 J. Wilde, The Hall of the Great Council of Florence, “Journal 
of the Warburg and Courtauld Institutes”, VII, 1944, pp. 65-81.
28 Si veda il contributo di Francesca Fedeli in questo volume.
29 G. Vasari, Le vite de più eccellenti architetti, pittori et sculo-
ri italiani, Firenze, Giunti, 1568, parte III, vol. I, pp. 55-63: 59.
30 Si veda il contributo di Sara Bova in questo volume.
31 H. Van Dam Van Isselt, I soffitti della Sala del Concistoro e 
della Sala Regia in Vaticano, “Rendiconti della Pontificia Acca-
demia Romana di Archeologia”, XXVIII, 1955-1956, pp. 101-
108. Per la decorazione del soffitto viterbese contribuirono il 
Comune di Viterbo e Paolo III, che commissionò al medesimo 
Antonio il cassettonato non realizzato per il duomo di Orvieto: 
A. Satolli, Soffitti lignei ad Orvieto tra Rinascimento e Manie-

rismo, in Soffitti lignei, atti del convegno (Pavia, 29-30 marzo 
2001), a cura di L. Giordano, Pisa 2005, pp. 89-110: 100-103.
32 S. Serlio, Regole generali di architettura sopra le cinque ma-
niere degli edifici, Venezia, Francesco Marcolini da Forlì, 1537, 
pp. 70v-75r (libro IV, cap. XII).
33 ASCS, Notarile, Angelo Desideri, 8 settembre 1545, c. 223v.
34 Ibidem. Su Tommaso delle Macchie, pittore, procuratore dei 
Gaddi, mercante ‘di panni’, e patrocinatore di artisti toscani, si 
veda B. Mussari, G. Scamardì, Notizie ed ipotesi su un ine-
dito artista fiorentino del XVI secolo ed un suo retablo calabre-
se, “Quaderni del Dipartimento PAU”, VIII-IX, 1998-1999, 16-
18, pp. 37-46.
35 ASCS, Notarile, Angelo Desideri, 8 settembre 1545, c. 223v.
36 Ibidem.
37 Ivi, c. 224v. I primi quattrocento settanta ducati furono conse-
gnati alla stipula dell’accordo, i residui seicento trenta sarebbe-
ro stati corrisposti in tre tranches fino al completamento dell’o-
pera. Parte del materiale occorrente fu fornito dal vicario che si 
impegnò ad ospitare i due maestri in una stanza del palazzo Ar-
civescovile durante i lavori (ivi, cc. 224v-225r).
38 La copertura precedente era a capriate a vista non decorate. 
Non è noto se in altre chiese calabresi si fossero adottate in pre-
cedenza coperture lignee piane nelle navate, lasciate grezze, 
semplicemente dipinte o decorate. Dopo il cassettonato cosen-
tino si segnala quello della chiesa di Santa Maria delle Grazie 
a Rogliano, voluto dall’arcivescovo di Cosenza Giovan Battista 
Costanzo (1591-1617) (A. Adami, Tra i monumenti della città di 
Rogliano e dintorni, Cosenza 1936, p. 48), l’esemplare seicen-
tesco della cattedrale di Rossano (G. De Marco, Cattedrale di 
S. Maria Assunta, in Cattedrali di Calabria, a cura di S. Valtie-
ri, Roma 2002, pp. 266-273: 267-268) e quello non più esisten-
te della chiesa dei Minimi di Cosenza, realizzato all’inizio del 
XVII secolo (ASCS, Notarile, Manlio De Luca, 10 dicembre 
1603, cc. 193r-194r; si veda, B. Mussari, Attività costruttiva e 
artistica in Calabria Citra durante il Viceregno, come espressio-
ne delle maestranze roglianesi e “straniere”. Viaggio attraverso le 
Fonti notarili. Dall’avvento di Carlo V al terremoto del 1638, te-
si di dottorato, Università degli Studi di Reggio Calabria, ciclo 
VIII). Sulla diffusione dei palchi lignei in Calabria nel XVII se-
colo si veda G. Leone, Soffitti a cassettoni lignei, in Calabria, a 
cura di R.M. Cagliostro, Roma 2002, pp. 524-530.
39 R. Baccari, I restauri del Duomo di Cosenza (1886-1995), 
“Rivista Storica Calabrese”, 19, 1998, 1-2, pp. 100-154.
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Solai lignei veneziani in età moderna. Qualche osservazione sulle tecniche 

e i materiali attraverso un caso di studio

Starting from specific case studies of slightly transformed buildings, particularly documented in the archive records, and for which direct 
observation is possible, more general considerations can be drawn in search for the knowledge that allow us to penetrate in the hearth of 

the building site of the past centuries. The case study presented is that of the palace erected ex novo in Venice by the doge Leonardo Donà 
dalle Rose in 1610-12, whose building records let us to reconstruct in detail the supply, the wood species, the techniques, and the lexicon 
of early modern Venetian carpentry, including the ‘composed beams’. It confirms that, compared to central Italy, in early modern Venice, 
in almost all cases, the timber floor slabs continue to be visible and with mono oriented very close beams, marking the ceiling and directly 

supporting timber planks. The Venetian buildings, in fact, to not overload the foundation ground and to confer some flexibility on the 
structure, respond to the concept of box-like lightweight structures. In addition to regularity, these slabs, then, also have the advantage of a 
uniform distribution of loads on the masonry, and with their strong bonding result in a sufficiently rigid plate that braces the slender walls.

In pieno Cinquecento, come racconta France-
sco Sansovino1, a Venezia si sviluppa per i luo-
ghi di maggior magnificenza un particolare tipo 
di soffitto a cassettoni, con ampie partizioni con 
modanature classicheggianti e scene figurative 
dipinte di dimensioni sempre maggiori, che avrà 
poi diffusione in Terraferma e nel corso del Sei-
cento in Europa, mentre nella città lagunare si 
esaurisce con il finire del secolo2.
Nella stragrande maggioranza dei casi, però, i so-
lai restano a vista e, come in tutto il Veneto cen-
tro-orientale e un po’ dappertutto in Europa del 
nord, si utilizzano unicamente solai mono-ordi-
ti, con travi molto ravvicinate che ritmano lo spa-
zio e sostengono direttamente un’orditura secon-
daria di tavole su cui poggia comunemente il pa-
vimento in battuto (terrazzo). Palladio nei Quat-
tro libri descrive questo tipo di solaio, consiglian-
do di distanziare le travi con un rapporto di 1:1,5 
tra la larghezza delle travi e lo spazio tra queste, 

anche se non lo rappresenta in nessuna delle ta-
vole, nelle quali riproduce invece solo soffitti a 
lacunari, molto rari a Venezia3. Francesco San-
sovino consiglia invece di distanziare le aste con 
un rapporto di 1:1 tra pieni e vuoti, come indi-
cato anche in altre numerose fonti4. Negli am-
bienti signorili, sulle travi perfettamente squa-
drate, dopo il terzo–quarto decennio del XVI se-
colo, le assi del tavolato sono applicate parallele 
alle aste, con i giunti coperti dalle travi stesse per 
migliorarne la sigillatura (spesso anche con co-
prifili lungo queste e listelli ortogonali fra trave e 
trave a formare una sorta di lacunari): è questo il 
cosiddetto solaio ‘alla sansovina’, che sostituisce 
il sistema d’epoca gotica, in cui l’assito è disposto 
ortogonalmente alle travi5.
Oltre alla regolarità, i solai mono-orditi hanno 
anche il vantaggio di una distribuzione unifor-
me dei carichi sulle murature, mentre un solaio 
a doppia orditura, concentrando i carichi in cor-

rispondenza di appoggi localizzati, mal si adat-
ta al suolo cedevole veneziano. L’edificato vene-
ziano, infatti, per non caricare eccessivamente il 
terreno di fondazione e conferire una certa dutti-
lità all’organismo, risponde alla concezione sca-
tolare delle strutture leggere controventate. I so-
lai lignei, grazie al tavolato in uno o due strati or-
togonali fittamente chiodato e la pavimentazio-
ne in terrazzo di notevole spessore, cui si aggiun-
gono cadene e arpesi metallici di unione tra so-
lai e setti murari, danno luogo a una piastra suf-
ficientemente rigida che controventa le snelle 
murature ed è essenziale per l’equilibrio delle 
fabbriche6, come raccomanda anche Scamozzi 
quando illustra i modi per “tenere unito, e colle-
gato l’edificio bene insieme”7.
Partendo allora da casi puntuali particolarmen-
te documentati nelle carte d’archivio di edifici 
poco trasformati per i quali è possibile l’osserva-
zione diretta, si possono trarre considerazioni di 
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validità più generale alla ricerca di quelle cono-
scenze che permettono di penetrare nel vivo del-
la creazione dell’opera e del cantiere dei secoli 
passati. Un esempio che conferma tali modi co-
struttivi è offerto dal palazzo realizzato a Venezia 
dal doge Leonardo Donà dalle Rose nel 1610-
12, i cui conti di fabbrica consentono di rico-
struire molto dettagliatamente tutto il cantiere, 
compresi l’approvvigionamento, le specie legno-
se più utilizzate, le tecniche, gli elementi, gli at-
trezzi, l’organizzazione del lavoro impiegati per i 
solai lignei8 (fig. 1).
Per quanto riguarda l’uso delle diverse essenze, 
in area lagunare per le strutture orizzontali nor-
malmente è utilizzato il legno di conifera: lari-
ce, abete, pino. Il larice è largamente utilizzato 
ed è impiegato anche per le tavole dei solai e per 
i serramenti, giacché le sue fibre dritte non fan-
no torcere i telai, mentre l’abete, pur essendo il 
più usato, ha qualità inferiori. Questo legname 
proviene dalle pendici meridionali delle Alpi at-
traverso l’Adige, il Brenta, il Piave, e in particola-
re dal Cadore. Per il legno prodotto in tale zona e 
fluitato sul Piave, come nel caso del primo sola-
io di palazzo Donà, è possibile ricostruire l’inte-
ro percorso e trasporto in zattere fino a Venezia, 
secondo un sistema rimasto attivo fino all’inizio 
del Novecento, descritto anche da Francesco 
Sansovino9. Il legname giunge in città da nord-
est ed è lungo il bordo settentrionale che si con-
centrano i magazzini, compresi quelli che forni-
scono la nostra fabbrica, localizzati a San Fran-
cesco della Vigna, alla Madonna dell’Orto, nei 
pressi della Barbaria delle Tole o alla Sacca della 
Misericordia. Anche alle Zattere, nella parte sud 
della città, sono presenti numerosi depositi, so-
prattutto per il legname proveniente dal Brenta.
Le travi, generalmente con un rapporto tra base 
e altezza della sezione di 1:3, sono squadrate ad 
ascia a spigoli incerti per le strutture meno rifinite 

o squadrate e poi piallate a spigoli vivi per gli am-
bienti di maggior pregio. La travatura utilizzata a 
palazzo Donà è costituita da chiavi, travi di lari-
ce o abete, nel nostro caso lunghe da 19 a 31 pie-
di (6,60-10,75 m), squadrate, impiegate nei solai 
dei primi tre livelli; scaloni e scaloncini, normal-
mente da 30 piedi10, ma nel nostro caso lunghi fi-
no a 35 piedi (10,4-12,14 m), di sezione maggiore 
delle chiavi, quasi sempre elementi non partico-
larmente rifiniti, impiegati nell’orditura del primo 
e secondo solaio; rulli, elementi normalmente da 
22 piedi11, nella fabbrica Donà anche da 24 (7,63-
8,33 m), utilizzati per il primo solaio e le “travi ar-
mate” (si veda oltre); infine i bordonali, travi ma-
estre di larice o abete da 30-32 piedi (10,41-11,10 
m), che ritroviamo adoperate per i solai, le “travi 
armate”, ma anche per farne i telai delle finestre, 
giacché si tratta di legno di ottima qualità (tab. 1).

bordonal larice, 30 e 32 piedi (10,41 e 11,10 m), 
largo 1,5 piedi (52 cm); trave maestra; 
grossa trave utilizzata per la T dell’an-
drone e del salone, rinforzata con 
quattro aste di larice.

chiave,
mezza 
chiave

abete o larice, da 19 a 31 piedi (6,60-
10,75 m), il termine più ricorrente, 
travi squadrate, impiegate per le tet-
toie, le baracche, la recinzione, i solai 
dei primi tre livelli, i ballatoi degli am-
mezzati, spesso per ricavarne tavole.

rullo abete o larice, 22 e 24 piedi (7,63 e 8,33 
m); utilizzati per il primo solaio, il rin-
forzo delle travi armate del sottoportego 
e portego, i ponteggi, la copertura.

scalon,
scalonccin

abete, 30 e 32 piedi (10,41 e 11,10 
m), larice anche 32 e 34 piedi (11,10-
11,80 m); anche fino a 35 piedi (12,14 
m); sezione maggiore delle chiavi, 
quasi sempre elementi non particolar-
mente rifiniti, impiegati un po’ ovun-
que: nei ponteggi, nell’orditura del 
primo e secondo solaio, nella carpen-
teria di copertura.

Per assicurare la massima leggerezza, tutti gli ele-
menti orizzontali delle fabbriche veneziane so-
no in legno. Rarissimi nell’edilizia abitativa (ma 
anche pubblica e religiosa) sono i casi di volte 
murarie, come per esempio la lavanderia o lo-
cho da lissia al piano terra di palazzo Donà, per 
scongiurare pericoli d’incendio. A eccezione del 
grande androne o sottoportego, il resto di questo 
piano è un piano di servizio, con il ‘pozzo’, la ca-
neva, cioè la cantina per vino e cibo, i magazeni 
per legna e merci, il locho da lissia, un gabinet-
to accanto alla cavana, cioè la darsena delle gon-
dole. I solai di questi ambienti, dunque, realizza-
ti tra settembre e dicembre del 1610, sono di fat-
tura piuttosto grezza: le travi di abete, larice e pi-
no non hanno sezioni uguali, né sono squadrate, 
e sono livellate in opera solo dove necessario per 
porre il tavolato superiore in piano. L’ammezza-
to o mezza’ è destinato ad attività amministrati-
ve e ad abitazione, e il suo soffitto, cioè il secon-
do solaio, realizzato tra marzo e giugno del 1611, 
è tessuto con più regolarità, con travi di abete da 
31-32 piedi e interspazio di 1:1. Il salone o por-
tego del piano nobile è utilizzato come ambien-
te di distribuzione ed eccezionalmente di ricevi-
mento, mentre le camere ai suoi lati sono desti-
nate ai membri della famiglia. I solai di queste 
ultime hanno dunque caratteristiche analoghe 
a quelle dell’ammezzato (fig. 2). Il quarto e ulti-
mo piano, la soffitta, è un ulteriore piano di servi-
zio, con camere, cucina e un “necessario”. Il so-
laio di questo livello, che coincide con le catene 
delle capriate della copertura, è realizzato nel lu-
glio del 1611. Lunedì 11 luglio, infatti, i manova-
li cominciano a portare su il legname, operazio-
ne che prosegue per tre settimane, al termine di 
ciascuna delle quali il Doge annota l’elargizione 
di un secchio di vino12.
Gli impalcati del sottoportego al piano terra 
(6,60x34x7 m) e del portego al piano nobile (con 

Fig. 1 Palazzo Donà dalle Rose, Venezia, 
1610-12. Facciata principale (foto G. Ceriani 
Sebregondi).
Tab. 1 Caratteristiche e dimensioni degli elementi 
lignei citati nel testo, tratti dalla documentazione 
contenuta nell’archivio privato Donà dalle Rose, 
Venezia (ADVe).
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le stesse dimensioni ma leggermente più basso) 
di Ca’ Donà, i due spazi ‘pubblici’ del palazzo, 
sono i più rifiniti e impegnativi nell’ambito di 
questo cantiere. Il metodo, la qualità del legna-
me e i tempi di realizzazione si distinguono, in-
fatti, da tutto il resto dell’edificio. In accordo con 
la razionalizzazione degli schemi statici avvenu-
ta nel corso del Cinquecento, che ha portato al-
la normalizzazione, con una marcata modulari-
tà e unificazione dimensionale, degli elementi 
lignei impiegati nel cantiere13, per essi sono ac-
quistate partite di travi tutte uguali, con dimen-
sioni prestabilite già in funzione dell’uso che se 
ne dovrà fare.
Il caposquadra carpentiere Zuane di Salvo di Zu-
dese, infatti, è mandato alla fine di novembre del 
1610 nel vicentino per vedere delle partite di le-

gname e compirà un secondo viaggio a fine di-
cembre per segnare il legname, che dunque è sta-
to approvato14. Il 2 aprile successivo arrivano in 
cantiere due campioni (una trave intera e l’altra 
segata in tavole, lunghe 22-23 piedi e regolarmen-
te pagate dal Doge) da parte del conte Geronimo 
Porto di Vicenza, evidentemente da mettere in re-
lazione con questi viaggi. Il legname risulta soddi-
sfacente e tra il 7 maggio e il 30 luglio 1611 sono 
scaricate in cantiere 300 travi, tutte uguali, ben se-
lezionate e squadrate, al costo di undici lire l’una, 
a cui va aggiunto quello del trasporto fino in La-
guna e poi al cantiere a carico di Donà15.
Una volta iniziato il montaggio delle travi dagli 
estremi dell’androne, con un rapporto trave-in-
terspazio anche minore di 1:1, essendo questo 
e il salone soprastante a forma di T – per l’affac-

cio sul rio dei Crosechieri, oggi Gesuiti –, all’in-
crocio dei bracci è necessario porre un elemento 
molto robusto per sostenere le aste nel tratto di di-
scontinuità. Questo elemento, uguale per tutt’e 
due i piani, è chiamato nei documenti “trave ar-
mata” o “bordonal armato”16 ed è composto da 
una trave di larice lunga 30 piedi – 32 per quella 
del salone – e alta 1,5 (10,41x0,52 m), che funge 
da catena, cui sono legate quattro aste sempre di 
larice da 12 piedi (4,17 m), accoppiate due a due 
e che fungono da puntoni, fissate con 60 chio-
di da 30-50 centimetri. Vi sono poi quattro lastre 
di rame da porre sulle teste dei legni minori per 
evitare la compenetrazione delle fibre nel giun-
to d’incastro con la trave maestra. Tali travi com-
poste, che permettono di superare i dieci metri di 
luce senza ricorrere a strutture tridimensionali, 

1 F. Sansovino, Venetia città nobilissima, et singolare descrit-
ta in XIV libri da m. Francesco Sansouino. Nella quale si con-
tengono tutte le guerre passate... Con aggiunta di tutte le cose 
notabili della stessa città, fatte et occorse dall’anno 1580 fino al 
presente 1663 da D. Giustiniano Martinioni, Venezia, Steffa-
no Curti, 1663, p. 384. Anche Serlio vi accenna nel Quarto li-
bro (S. Serlio, Regole generali di architettura sopra le cinque 
maniere degli edifici, Venezia, Francesco Marcolini da Forlì, 
1537, cc. 192v-193r, libro IV, cap. XII).
2 J. Schulz, Venetian painted Ceilings of the Renaissance, Ber-
keley 1968; W. Wolters, Architettura e ornamento: la decora-
zione nel rinascimento veneziano, Verona 2007, pp. 257-280.
3 A. Palladio, I quattro libri dell’architettura, Venezia, Domi-
nico de’ Franceschi, 1570 (libro I, cap. XXII; libro II, capp. 
V, VI, VIII).
4 Sansovino, Venetia città nobilissima… cit., p. 383; F. Laz-
zari, Compendio delle più interessanti regole di architettura te-
orico-pratiche ricavate dai migliori autori per uso ed istruzio-
ne dei giovani che si dedicano a questo studio del professore ar-
chitetto, Venezia 1830, p. 57 e segg.; P. Paoletti, L’architet-
tura e la scultura del Rinascimento in Venezia. Ricerche sto-
rico-artistiche del professor Pietro Paoletti di Osvaldo, I (Perio-
do di transizione), Venezia 1893, p. 102, doc. 12 giugno 1488; 
E.R. Trincanato, Venezia minore, Milano 1948, p. 53; Wol-
ters, Architettura e ornamento… cit., p. 254.

5 T. Temanza, Vite dei più celebri architetti e scultori venezia-
ni che fiorirono nel secolo XVI scritte da Tommaso Temanza, I, 
Venezia 1778, p. 267; W. Wolters, Andrea Palladio e la de-
corazione dei suoi edifici, “Bollettino del Centro Internazio-
nale di Studi di Architettura Andrea Palladio”, X, 1968, pp. 
255-267; M. Piana, La carpenteria lignea veneziana nei seco-
li XIV e XV, in L’architettura gotica veneziana, atti del conve-
gno (Venezia, 27-29 novembre 1996), a cura di F. Valcanover, 
W. Wolters, Venezia 2000, pp. 73-81.
6 M. Piana, Accorgimenti costruttivi e sistemi statici dell’archi-
tettura veneziana, in Dietro i palazzi: tre secoli di architettura 
minore a Venezia 1492-1803, catalogo della mostra (Venezia, 
Scuola Grande di San Giovanni Evangelista, 29 settembre-9 
dicembre 1984), a cura di G. Gianighian, P. Pavanini, Vene-
zia 1984, pp. 33-37: 34; F. Laner, U. Barbisan, Alcune note 
sull’impiego del legno quale contributo al recupero della con-
cezione strutturale dell’edificato veneziano, “Restauro e Cit-
tà”, II, 1986, 3-4, pp. 111-116; M. Piana, Tecniche edificato-
rie cinquecentesche: tradizione e novità in Laguna, in D’une 
ville à l’autre. Structures matérielles et organisation de l’espa-
ce dans les villes européennes (XIIIe-XVIe siècle), actes du col-
loque (Rome 1-4 décembre 1986), édités par J.C. Maire Vi-
gueur, Roma 1989, pp. 630-639: 632; Piana, La carpenteria 
lignea… cit.
7 V. Scamozzi, L’idea della Architettura Universale di Vincen-

zo Scamozzi architetto Veneto, divisa in X libri, Venezia, Gior-
gio Valentino, 1615, p. 341 (parte II, libro VIII, cap. XIX).
8 Sul palazzo e su Donà si veda G. Ceriani Sebregondi, Pa-
lazzo Donà dalle Rose alle Fondamenta Nuove: un cantiere ve-
neziano dell’inizio del Seicento, tesi di laurea, Sapienza Uni-
versità di Roma, 1999; Id., Un doge e il suo manifesto: il palaz-
zo di Leonardo Donà (1536-1612) alle Fondamenta Nuove a 
Venezia, “Annali di Architettura”, XIV, 2002, pp. 231-250; Id., 
La pietra d’Istria in un cantiere veneziano del primo Seicento, 
in La pietra d’Istria e Venezia, atti del seminario di studio (Ve-
nezia, 3 ottobre 2003), a cura di N. Fiorentin, Verona 2006, 
pp. 77-93; Id., Strategie di autorappresentazione nella repub-
blica dei pares: la tomba del doge Leonardo Donà in San Gior-
gio Maggiore, in The Tombs of the Doges of Venice: from the 
Beginning of the Serenissima to 1907, edited by B. Paul, Ro-
ma 2016, pp. 423-444. Sui conti di fabbrica come strumento 
per la ricerca storica, si veda Costruire il dispositivo storico. Tra 
fonti e strumenti, atti del convegno (Venezia, 9-11 dicembre 
2004), a cura di J. Gudelj, P. Nicolin, Milano 2006, parte I.
9 Sansovino, Venetia città nobilissima… cit., p. 383; G. Fab-
biani, Appunti per una storia del commercio dei legnami in 
Cadore, Belluno 1959; Boschi della Serenissima. Utilizzo e tu-
tela, catalogo della mostra (Venezia, Archivio di Stato, 25 lu-
glio-4 ottobre 1987), a cura di M.F. Tiepolo, Venezia 1987; E. 
Casti Moreschi, E. Zolli, Boschi della Serenissima: storia 

“terrazzo pesto mi-
nuto [...]per incor-
porar con la calci-
na per la facciata 
sop. la Laguna.”

“tocchi per legar le 
tresse [...] a S.14 l’uno”

“terrazzo minuto per incorporar con la 
calcina [...] per smaltar muri [...] a soldi / 
16 /el staro.”

“li terrazzi necesarij [...] in raggion 
di passa due e mezzo al ducato per 
la sua manifattura, dandoli io tatta 
la maniera sopra il luoco [...] Et 
specialm.te che doppo ben fatti et 
ben battuti [...] fregarli et darli l’o-
gio perfettam.te.”

“tavole cadornie de albedo longhe pie-
di dieci in circa et larghe tre quarti di 
piede nel circa n°.cento e cinquanta / 
in ragion di L.70 el cento [...] Sarano 
per adoperar sop. la travam.ta per la se-
conda mano.”

“Legni [...] de Longheza de piedi / 30 / de gro-
seza in cortelo once sette e meza Venetiane, in 
banca once nuove per il manco, et sono per le 
camere.”

“arpesi per le trava-
dure [...] chon i soi 
chiodi peso.”

“piere trevisane.”
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Fig. 2 Schema costruttivo dei solai di palazzo Donà dalle 
Rose, basato sui conti di fabbrica (ipotesi ricostruttiva G. 
Ceriani Sebregondi).
Fig. 3 Schema costruttivo delle “travi armate” di palazzo 
Donà dalle Rose, basato sui conti di fabbrica (ipotesi 
ricostruttiva G. Ceriani Sebregondi).

come nel nostro caso, si diffondono e perfeziona-
no tra XV e XVI e permettono di ottimizzare i co-
sti di approvvigionamento richiedendo pezzatu-
re più corte e sezioni inferiori17 (fig. 3).
Proprio a maggio del 1611, quando – secondo la 
cronologia che è stato possibile ricostruire – si la-
vora al soffitto del piano nobile, abbiamo notizia 
di Donà, settantacinquenne, “veduto dall’udito-
re del nunzio pontificio salire sulle armature del 
palazzo in costruzione, benché avesse una gam-
ba malferma”18: possiamo immaginare che arri-
vati a un momento topico della fabbrica, il Do-
ge voglia rendersi conto personalmente di quel-
la che avrebbe dovuto essere la dimora della sua 
famiglia.
Il 15 ottobre successivo è la data riportata in più 
documenti come il termine dei lavori di coper-

tura. S’inizia quindi a chiudere l’edificio dall’al-
to verso il basso, completando tutte le lavorazio-
ni fino alle finiture. Il 28 maggio del 1612 il Do-
ge redige il suo ultimo testamento e una parte è 
dedicata espressamente alla fabbrica19. Egli pre-
dispone che metà dei suoi averi sia utilizzata per 
portare a termine solo il “modesto et tolerabile 
ornamento” del palazzo. L’aspetto complessi-
vo dell’interno, quindi, come tutto l’edificio del 
resto, va immaginato piuttosto sobrio, seppure 
consono agli usi del tempo, e può essere dedotto 
anch’esso dalle polizze di pagamento. Per quan-
to riguarda i soffitti, si ricava che i solai dell’am-
mezzato e del piano nobile, i soli spazi abitati dai 
membri della famiglia, sono gli unici incornicia-
ti da modanature con mensole, balaustrini e fu-
saiole in tiglio20.

di un rapporto uomo-ambiente, Venezia 1988; Zattere, zattie-
ri e menadàs. La fluitazione del legname lungo il Piave, a cu-
ra di D. Perco, Feltre 1988; P. Braunstein, De la montagne à 
Venise: le réseaux du bois au XVe siècle, “Mélanges de l’École 
Française de Rome. Moyen Age Temps Modernes”, C, 1988, 
1-2, pp. 761-799; Le arti edili a Venezia, a cura di G. Caniato, 
M. Dal Borgo, Roma 1990, pp. 75-108; La via del fiume dalle 
Dolomiti a Venezia, a cura di G. Caniato, Verona 1993.
10 E. Concina, Pietre parole storia: glossario della costruzio-
ne nelle fonti veneziane (secoli XV-XVIII), Venezia 1988, ad 
vocem.
11 Ivi, ad vocem.
12 Archivio privato Donà, Venezia (d’ora in avanti ADVe), 
22/c, c. 47.
13 Piana, Tecniche edificatorie… cit., pp. 631-632.
14 ADVe, 22/d, c. 45; ivi, 22/c, cc. 22, 22v.
15 ADVe, 22/d, cc. 46, 46v, 47. Quelle scaricate il 25 sono però 
di sezione di molto inferiore a quella delle precedenti, anno-
ta Donà.
16 ADVe, 22/d, c. 58; ivi, 13/m, f. 1ter.

17 Sulle travi composte si veda anche S. Dandria, Commercio 
del “legname da opera” nella valle dell’Adige fra XIII e XVII se-
colo: assortimenti e impieghi in relazione alla diffusione delle 
travi composte, tesi di dottorato, Politecnico di Milano, XXII 
ciclo; Id., Le origini medievali di una tecnica di carpenteria li-
gnea: le “piane armate” in ambito atesino, “Atti e Memorie 
dell’Accademia di Agricoltura, Scienze e Lettere di Verona”, 
CLXXXIV, 2009-11 (2013), pp. 173-188.
18 A. Da Mosto, I dogi a Venezia nella vita pubblica e privata, 
Firenze-Milano 1977 (prima ed. Milano 1960), p. 327.
19 Archivio di Stato di Venezia, Testamenti, 1250.III.60, notaio 
Giulio Tiliolo. Copie in ADVe, 19/m, c. 1; Biblioteca del mu-
seo Correr, Venezia (d’ora in avanti BMC), ms. PD, b. 2065/I.
20 Oggi le pareti del salone del piano nobile hanno una de-
corazione settecentesca con stucchi bianchi su fondi rosa e 
verdi che inglobano la serie dei quadri con i ritratti di fami-
glia, probabilmente realizzata in occasione del matrimonio 
tra Leonardo di Antonio Donà (1749-1822) e Chiara di Fran-
cesco Tron (1773-1830), il cui contratto di nozze dell’ottobre 
1792, con una dote 6.000 ducati, si trova in BMC, ms. PD, 
b. 2259/2.

“un grosso bordonal di larese 
di piedi / 32 / per ponerlo ar-
mato che sara sop. il T della 
sala.”

“due travi di larese dell’i-
stessa longhezza in circa 
per segarli per l’armar del 
detto Bordonal.”

“per rame per ar-
mar el dito.”

“chiodi grandi per armar 
el bordonal n.°60.”



Finito di stampare in Napoli
presso Officine Grafiche Giannini






	copertina.pdf
	Pagina vuota
	Pagina vuota

	copertina.pdf
	Pagina vuota
	Pagina vuota

	Pagina vuota
	Pagina vuota
	Pagina vuota
	Pagina vuota

