
Materiali

Anna Cipparrone

Il pittore e il cardinale:
Antonio Campelo e

Giovanni Ricci da Montepulciano
nella Roma del Cinquecento

61

Il cardinale Giovanni Ricci
da Montepulciano (1497-1574)1

rivestì un ruolo preminente nella
produzione artistica della Roma
del secondo Cinquecento: il
Palazzo Ricci (prima Sangallo ed
oggi Sacchetti) in via Giulia,
l’appartamento Montepulciano
nei palazzi vaticani (nelle «stan-
ze nuove» di Giulio III), la cap-
pella funeraria in San Pietro in
Montorio (dirimpetto a quella
del pontefice Ciocchi Del Mon-
te) e la villa al Pincio (oggi Villa
Medici), giustificano pienamen-
te il titolo di grand bâtisseur2

attribuito dalla critica a questo
personaggio, la cui vicenda con-
sente di analizzare la comples-
sa fenomenologia storico-artisti-
ca e sociale del secondo Cinque-
cento.

Giovanni Ricci «venuto in
luce in Montepulciano, di chiaro
sangue, per involarsi ai mali trat-
tamenti e agli insulti di cruda
matrigna che stranamente lo
inquietava, in età di quindici
anni prese la strada di Roma» e
qui stette così bene che mai lo
«si persuase di tornare nella casa

paterna»3. Nato in realtà a Chiu-
si nel 1497 da un commerciante
di Montepulciano e da madama
Marietta, Giovanni ricevette dal
padre i primi insegnamenti di
matematica e dal maestro del
paese quelli di grammatica, ma
non fu mai un umanista. La sua
cultura si formò nel corso dei
numerosi viaggi che effettuò e
nelle dimore dei prelati romani
presso cui prestò servizio4. L’a-
scesa politico-sociale del Ricci
ebbe inizio quando, ancora gio-
vane, fu collocato presso il Mae-
stro di Casa del cardinale Gian-
maria Del Monte (il futuro papa
Giulio III), di cui prese il posto
quando morì. Entrato poi in
casa del cardinale Alessandro
Farnese, egli diede nuovo impul-
so alla sua carriera grazie ad
alcune importanti missioni di-
plomatiche in Francia, in Ger-
mania e nei Paesi Bassi, che gli
consentirono di divenire «esper-
to delle cose del mondo» e
uomo di fiducia del cardinale5.
Ben presto Ricci iniziò a rivestire
cariche prestigiose: preso l’abito
prelatizio, fu Protonotario Apo-

stolico e poi, nel 1542, fu aggre-
gato da Paolo III ai chierici di
Camera; fu inviato in Portogallo
con la carica di Collettore Apo-
stolico ed infine dichiarato
Internunzio alle Corti di Spagna
e di Vienna, ottenendo intorno
al 1544 anche l’Arcivescovado di
Siponto, in seguito alla rinuncia
del cardinale Gianmaria Del
Monte.

«Destrezza, un dono che ebbe
questo Cardinale di maneggiare
a suo talento il cuore dei Princi-
pi e dei grandi, e industria nel
condurre al sospirato fine gli
affari e i negozi gelosi e intrica-
ti»6 furono i tratti distintivi del
carattere di Giovanni Ricci, che
fu al seguito del legato Marco
Grimani nella guerra contro i
Turchi (1538-39), per poi essere
inviato nel 1539 da Paolo III, in
qualità di nunzio apostolico,
presso Carlo V. Negli anni Qua-
ranta del Cinquecento Giovanni
Ricci era entrato in contatto con
il mondo portoghese, offrendo il
suo contributo per la questione
dell’Inquisizione e per la risolu-
zione del problema dei benefici



ecclesiastici del cardinal Miguel
de Silva, i cui diritti erano stati
revocati con un editto reale del
15427. La buona riuscita della
nunziatura in Portogallo fu all’o-
rigine delle fortune e dei privile-
gi di cui Giovanni Ricci godette
poi a Roma. Dopo l’elezione di
papa Giulio III (1550) tornò a
Roma e ricoprì la carica di Teso-
riere di Camera e poi di Tesorie-
re Segreto del papa, ottenendo
nel 1551 il titolo di cardinale di
San Vitale8: da questo momento
egli acquisì a pieno diritto un
posto nei ranghi elevati della
corte pontificia e nel panorama
dei grandi committenti della
Roma del secondo Cinquecento.

Pur essendo uomo di «ningu-
na letras», come affermava l’am-
basciatore spagnolo Luis de
Requesens9, Giovanni Ricci si
circondò sempre, sia in Italia che
in Portogallo, di personaggi illu-

stri e di letterati e, consapevole
delle proprie lacune, prese pres-
so di sé il poeta parmigiano Gia-
como Marmitta (conosciuto a
Venezia presso il legato Grima-
ni), che lo avrebbe sostenuto e
confortato nelle scelte iconogra-
fiche ed artistiche, molto legate
alla personalità dei suoi protet-
tori e alle sue esperienze di vita:
la passione per l’edilizia dei car-
dinali Del Monte e Farnese, la
propensione verso le curiosità e
l’esotismo maturata durante il
soggiorno in Portogallo, il gusto
per la decorazione, assorbito in
Francia10.

LA GALLERIA DEL PALAZZO DI VIA 

GIULIA A ROMA

La definizione di grand bâtis-
seur, data dalle fonti a Giovanni
Ricci11, fornisce la chiave per

capire gli ampliamenti che egli
apportò al palazzo di via Giulia,
acquistato nel 1552 da Orazio
Sangallo, figlio dell’architetto
Antonio da Sangallo il Giova-
ne12, come risulta dall’atto di
vendita, conservato nell’Archi-
vio Sacchetti13. Vasari afferma,
nelle Vite, che Antonio da San-
gallo «non solo diede principio
ma condusse a buon termine il
palazzo che egli abitava vicino a
San Biagio, che oggi è del Cardi-
nale Riccio da Monte Pulciano,
che l’ha finito con grandissima
spesa e con ornatissime stanze,
oltre quelle che Antonio vi aveva
speso, che erano state migliaia di
scudi»14. A queste modifiche
accenna anche un documento
dell’Archivio Sacchetti, in cui si
legge «J. Riccius Cardinalis pro
ampliatione dicti sui Palatij»15.

Di particolare importanza
furono i lavori nella Galleria, la
«sala grande» o ala «qui tendit
ad Tiberim» delle fonti, decora-
ta con stucchi, statue e con un
fregio i cui riquadri ripropongo-
no le immagini della Cappella
Sistina di Michelangelo (fig. 1).
L’ordine con il quale sono
disposte le figure è il seguente:
sul primo lato corto Ezechias,
Adamo ed Eva (di epoca succes-
siva), Ioram; sulla parete lunga
con finestre che affacciano sul
cortile Samia, Zacaria, Erithraea,
Ezechiel, Tiburtina, e Heremias,
sul lato corto dalla parte del bal-
cone, e dunque del Tevere, Salo-
mone, una Vergine con bambino
(di età posteriore) e Roboam;
infine sull’altra parete lunga
Isaia, Delfica, Daniel, Cumea,
Osea, e Libica. Il fregio che sor-
monta questi riquadri si divide
in tre grandi pannelli sui lati lun-
ghi e due sui lati corti, mentre
sul lato che affaccia sul balcone
si alternano finestrelle mosaica-
te. I pannelli del fregio rappre-
sentano storie dell’Antico Testa-
mento – il Naufragio di Noè, la
Nascita di Eva, David e Golia,
Giuditta e Oloferne, il Peccato
Originale con la Cacciata di Ada-
mo ed Eva – e due scene di bat-
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taglia. A differenza delle altre
immagini, il pannello con David
e Golia si accosta maggiormente
a Daniele da Volterra, e precisa-
mente al dipinto che il pittore
realizzò per Monsignor Della
Casa nel 155516 (figg. 2-5). I rap-
porti dell’artista attivo nella Gal-
leria di Giovanni Ricci con il vol-
terrano giustificheranno – come
vedremo – tale vicinanza icono-
grafica, anche se i corpi dipinti
da Daniele mostrano una mag-
giore volumetria e una più inten-
sa resa psicologica.

La scelta di realizzare una gal-
leria nel proprio palazzo di rap-
presentanza non fu casuale nel
programma di ascesa sociale di
Giovanni Ricci: nel trattato di
Vincenzo Scamozzi Dell’Idea
dell’Architettura Universale, edi-
to nel 1615, si afferma infatti che
«oggidì si usano molto a Roma e
in altre città d’Italia quel genere
di fabbriche che si dicono Galle-
rie»17, mentre nel Trattato della

pittura e scultura, uso et abuso
loro di Ottonelli e Berettini, edi-
to nel 165218, si specifica che
«gallerie e camere da studio»
sono «luoghi che servono alla
grandezza e magnificenza di un
gran palazzo» e che «nelle galle-
rie e negli studi è tollerabile la
varietà delle opere»19. Al tempo
di Giovanni Ricci la galleria più
celebre era quella che Francesco
I aveva fatto costruire a Fontai-
nebleau attorno al 152820: era un
corridoio riccamente decorato
con scene mitologiche e allegori-
che21 che esaltavano le azioni del
sovrano tramite allusioni erudi-
te, relative sia alla persona del re,
sia alla più generale condizione
umana22.

L’adeguarsi al gusto domi-
nante da parte del cardinale Ric-
ci – che ricorse ad artisti prove-
nienti da Fontainebleau per la
decorazione dell’ala del palazzo
che affaccia sul vicolo del Cefalo
– fu una chiara dimostrazione

della costante voglia del porpo-
rato di emulare i personaggi di
più alto rango della Curia roma-
na. Alla galleria di Fontaine-
bleau si era infatti ispirato il car-
dinale Girolamo Capodiferro,
(che nel 1541-42 e nel 1547 ave-
va soggiornato in Francia per
assolvere a una serie di incarichi
ecclesiastici23), per la propria
galleria che sorgeva a pochi pas-
si da via Giulia24 e, come quella
francese, era una lunga sala
decorata25 da pitture, figurazioni
e cornici in stucco26. Il cardinale
Alessandro Farnese, invece,
decise di realizzare nella propria
dimora di Campo dei Fiori una
galleria che per la prima volta
non si affacciava sul cortile inter-
no, bensì direttamente sul Teve-
re, in una posizione del tutto
inusuale27. A differenza di quella
di Girolamo Capodiferro, che
riprendeva esplicitamente il
modello francese, la Galleria
Farnese non fu solo una sala
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dedita al passeggio e alla decora-
zione celebrativa ma, con le sue
nicchie per statue e busti28, inau-
gurò un filone in cui l’aspetto del
collezionismo, tutto italiano,
prevaleva sul decorativismo fran-
cese. Insieme a quella di Fontai-
nebleau, entrambe le gallerie Ca-
podiferro e Farnese ispirarono,
ciascuna per aspetti diversi, quel-
la del cardinale Giovanni Ricci.
Dalla Galleria Capodiferro egli
riprese non solo la struttura ar-
chitettonica e l’estensione in lun-
ghezza, ma addirittura le mae-
stranze per la decorazione; dalla

Galleria Farnese trasse invece
non solo l’idea di farne una sala
di esposizione delle proprie col-
lezioni, con nicchie per le statue
e tondi per i busti, ma anche la
collocazione verso il Tevere (la
galleria era un corpo aggiunto,
sporgente dall’edificio), due ele-
menti perfettamente consoni ad
un prelato farnesiano, qual era
Giovanni Ricci.

L’ala «qui tendit ad flumen»29

del Palazzo Ricci-Sacchetti pone
una serie di questioni rimaste
insolute. Trattandosi di un cor-
po di fabbrica aggiunto, non sor-

prende che la sua costruzione sia
stata variamente datata nel tem-
po e non sempre attribuita a
Giovanni Ricci, come invece
tenterò qui di dimostrare. Gio-
vanni Baglione afferma infatti
nelle Vite che «il medesimo
[Giacomo Rocca] per li signori
Cevoli nel lor palagio di strada
Giulia operò tutte le facciate che
guardano verso il Tevere, lavora-
te di graffito con gran numero di
figure»30. Questo passo, aggiun-
to all’affermazione che Rocca
era l’artista «preferito» dei Ceo-
li, ha generato la convinzione
che la commissione della galleria
risalisse alla famiglia di banchie-
ri piuttosto che al cardinale Ric-
ci, e dovesse collocarsi pertanto
fra il 1576 – anno in cui i Ceoli
acquistarono il palazzo da Giu-
lio Ricci, nipote del cardinale – e
il 1578. È stato in particolare
Luigi Salerno31, poi seguito da
altri32, ad attribuire al giovane e
ricchissimo Tiberio Ceoli la
commissione dei due corpi di
fabbrica aggiunti al palazzo,
quello che «avanza verso il Teve-
re» e quello che «prosegue l’ala
sul giardino formando il vicolo
Orbitelli e che ospita all’interno
cinque camerini». L’ipotesi si
fondava su due documenti: la
pianta di Antonio Tempesta del
1593 – nella quale l’edificio è
raffigurato con le due ali aggiun-
te – e la descrizione dei palazzi
esistenti al tempo di Clemente
VIII, curata da P. Tomei33, in
cui si afferma che il palazzo ha
«tre camere col salotto, che pos-
sono regirar con le dette, et han-
no dalle bande tre camerini, nel-
la fine è la galleria verso il fiume.
Di questa Galleria s’entra in cin-
que stanze piccole con doi came-
rini che riescono in su la strada».
A ciò si aggiungeva anche il fatto
che la galleria è costellata dagli
emblemi araldici dei Ceoli. Que-
sti ultimi erano una famiglia di
origine pisana proprietaria, in
società con i Gostardi, di una
banca che nel 1579 consentì a
Girolamo Ceoli di lasciare una
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sostanziosa eredità al nipote
Tiberio34. Sempre molto dediti
agli affari, i Ceoli furono poco
inclini a spendere in beni artisti-
ci: l’unico esponente della fami-
glia che investì in tal senso fu
proprio Girolamo, che acquistò
il palazzo di via Giulia (gennaio
1576) e fece costruire la cappella
funeraria in Santa Maria degli
Angeli (1575)35.

L’affermazione di Giovanni
Baglione che i Ceoli avrebbero
incaricato Giacomo Rocca di
affrescare «le facciate che guar-
dano verso il Tevere» non signi-
fica necessariamente che anche
la decorazione interna della gal-
leria sia stata commissionata da
loro. È invece assai probabile,
come vedremo, che l’artista fosse
attivo nel palazzo di via Giulia
già prima del passaggio di pro-
prietà e che proprio in virtù di
questo i Ceoli abbiano deciso di
affidargli l’incarico di completa-
re i lavori e decorare la cappella
di famiglia.

Alcuni elementi permettono
infatti di ritenere più verosimile

che la costruzione della galleria
sia da ascrivere al cardinale Gio-
vanni Ricci. Durante il restauro
del cassettonato del salone si rin-
venne infatti, all’interno di una
rosetta, la scritta a penna, perfet-
tamente conservata «Hoc opus
fecit Magister Ambrosius Bona-
zinus carpentarius Anno Domini
1573»36, che consente di datare
il completamento della galleria
tre anni prima dell’acquisto del
palazzo da parte dei Ceoli. Ma se
era terminata nel 1573, quando
avevano avuto inizio i lavori? Per
Edith Hewett la prima citazione
della galleria risalirebbe al
155637, ovvero un ventennio pri-
ma dell’avvento dei Ceoli. Nel-
l’Archivio Sacchetti si conserva
un documento, redatto all’epoca
in cui i Sacchetti acquistarono il
palazzo, in cui sono elencati i
precedenti proprietari dell’im-
mobile e sono descritti le aggiun-
te e i rifacimenti apportati da cia-
scuno di loro38. In esso si legge
che «il Cardinale Ricci ampliò
assai il palazzo Sangallo, lo
ingrandì con altre case limitrofe

del Capitolo di San Pietro e dei
fratelli Massari di Narni, lo fornì
di statue, galleria ecc.». Ho già
accennato al documento del
1572, in cui l’edificio è descritto
come «palatium qui tendit ad flu-
men»39, con un’evidente allusio-
ne all’esistenza dell’ala sporgente
della galleria40, che due anni più
tardi è ricordata nella Nota de
creditori restati della bona memo-
ria del Cardinale Montepulciano
e che attendono hoggi al Signor
Giulio Ricci suo nipote, del 1574,
in cui si legge che «Maestro
Domenico Fontana stuccatore
dee havere per ogni resto di lavo-
ri fatti al giardino della Trinità e
alla galleria del palazzo di strada
Giulia [...] scudi cento sessanta
quattro»41. Infine nell’atto del 31
gennaio 1576 con cui Giulio Ric-
ci vende il palazzo a Tiberio Ceo-
li, si dice che l’edificio, «situm in
via Julia cum viridario et omni-
bus illius membris», da un lato si
affaccia sulla via pubblica (via
Giulia) e dalla parte opposta
«tendit ad flumen Tiberim»42,
notazione che ritorna puntuale
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nel Breve di papa Gregorio XIII,
per l’affrancazione del canone
gravante sul palazzo. Nel citato
atto di vendita si afferma inoltre
che la proprietà si vendeva con
«omnibus et singulis statuis tam
existantibus in Nicchijs quam
extra nichios in quacumque par-
te Palatij et viridari et cum dua-
bus tabulis marmoreis cum
earum pedibus seu Posamentis
existentibus in ea parte Palatij
que nuncupatur la Gallaria et
cum Marmoribus et lapidibus
existentibus».

Anche le piante di Roma for-
niscono informazioni utili per
stabilire la data di costruzione
della galleria43. Già prima della
pianta del Tempesta, che risale
al 1593 e quindi ad un’epoca
piuttosto avanzata, il palazzo

Montepolitiani compare in quel-
la di Dupérac-Lafréry, del 1577,
con tutti gli ampliamenti, com-
presa la galleria nell’ala sporgen-
te sul fiume44.

Documenti e piante consento-
no dunque di affermare che la
galleria fu costruita dal cardinale
Giovanni Ricci, che visse nel
palazzo di via Giulia dal 1552
fino alla morte, nel 1574. È vero-
simile che egli abbia commissio-
nato la decorazione del soffitto e
delle pareti della sala fra la fine
degli anni Sessanta e i primi anni
Settanta, dopo il completamento
delle stanze costruite dal Sangal-
lo. Le prime sale che il cardinale
fece decorare furono infatti
quelle che erano state costruite
per prime: la sala del Salviati, le
stanze sul vicolo del Cefalo e

quelle sul giardino. Essendo l’ul-
timo ambiente ad essere stato
costruito (1573 è – come abbia-
mo visto – la data sul soffitto), è
verosimile che la galleria sia stata
affrescata poco prima che il pro-
prietario morisse, fra il 1573 e il
1574. In questo caso, tuttavia, è
molto probabile che egli non sia
riuscito a vederla ultimata, e che
i lavori siano stati completati dal
nipote Giulio Ricci o addirittura
dai Ceoli.

L’ipotesi che a volere la galle-
ria sia stato Giovanni Ricci è
confortata anche dalla già ricor-
data attribuzione degli affreschi
della sala a Giacomo Rocca, fatta
da Baglione. Infatti il cardinale
doveva aver conosciuto il pittore
sul cantiere per la costruzione
della propria cappella funeraria
in san Pietro in Montorio, che
aveva commissionato a Daniele
da Volterra, di cui Rocca era
allievo. Non sembra esservi inve-
ce alcuna traccia di contatti tra il
pittore e i Ceoli prima del 1575,
anno in cui gli commissionarono
la decorazione della cappella di
famiglia in Santa Maria degli
Angeli45. Nonostante le incertez-
ze sull’attività del pittore, dovute
alla varietà di nomi con cui è
menzionato dai biografi e nelle
ricevute di pagamento (Rocca,
Rocchetta, De Rocchettis), sap-
piamo che egli aveva lavorato
per la Società di San Girolamo
degli Illiri e nei palazzi capitoli-
ni, dove nel 1569 lasciò incom-
piuto il lavoro. Da quel momen-
to di lui non si hanno più notizie
fino al 1575, anno in cui ricevet-
te l’incarico di decorare la cap-
pella Ceoli46. È plausibile che in
questi anni il Rocca sia stato al
lavoro presso Giovanni Ricci e
solo in seguito alla morte del car-
dinale sia diventato il pittore
«preferito dei Ceoli», come
afferma Giovanni Baglione.

La scelta dei personaggi raffi-
gurati negli affreschi del palazzo
di via Giulia appare perfetta-
mente in linea con la personalità
del cardinale Ricci, desideroso 
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di riproporre nelle sue sale ciò
che si ammirava nei grandi can-
tieri della Roma pontificia e nel-
le dimore di re ed imperatori
(fig. 6). Riquadri e fregi sono
infatti popolati da personaggi
tratti dalla mitologia, dalla storia
e dalla religione, come Davide,
Salomone, Tobia, Mosè, Ulisse,
Romolo, Annibale, Alessandro
Magno, profeti e sibille47. Anco-
ra non è stato individuato il cri-
terio che ha presieduto alla scel-
ta, anche se probabilmente cia-
scun personaggio allude ad
aspetti differenti della persona-
lità del cardinale. In realtà è pos-
sibile che il nesso tra essi e il
committente sia la figura allego-
rica del kairòs, l’«opportunità»,
dipinta da Francesco Salviati
nella sala di David, con una nuo-
va iconografia inneggiante alla
virtù del committente, che a
Roma era un homo novus.

ANTONIO CAMPELO, PITTORE

PORTOGHESE

Nel Museu Nacional de Arte
Antigua di Lisbona si conserva
un corpus di disegni del pittore
Antonio Campelo, che consen-
tono di ipotizzare non solo il
passaggio da Roma dell’artista
portoghese, ma forse anche il
suo legame con il cardinale Ric-
ci48. Ma vediamoli in dettaglio.
In un’Allegoria della Prudenza
(fig. 7), che si ispira a quella
dipinta da Pellegrino Tibaldi
sulla facciata del palazzo di vico-
lo Savelli e a noi nota dai disegni
dell’artista, Campelo ha ripro-
dotto con grande fedeltà l’imma-
gine della virtù, affiancandole a
mo’ di contrappunto un vecchio
satiro, per il quale l’artista ha
probabilmente attinto ad altri
modelli, come le cariatidi dipin-
te da Polidoro da Caravaggio su
altre facciate romane. Il disegno
con l’Allegoria della Forza (fig. 8)
è invece una fedele riproduzione
dell’affresco dipinto da Giulio
Romano e dalla sua équipe nella

Loggia di Psiche alla Farnesina.
Particolarmente interessante sia
per lo stile che per il soggetto, è
poi il disegno con l’Allegoria del-
la Morte (fig. 9). Si tratta di una
fedele copia dell’affresco di Poli-
doro da Caravaggio nella cappel-
la di fra’ Mariano in San Silve-
stro al Quirinale: due angioletti
piangenti siedono l’uno accanto
all’altro con, a sinistra, una tor-
cia capovolta. Il disegno rivela
un’eccellente capacità di model-
lazione delle forme, un attento
studio delle qualità luministiche

dei colori e anche una particola-
re attenzione alla resa espressiva
di entrambi i putti, che sono raf-
figurati intenti rispettivamente a
meditare e a piangere49. Secondo
Guy de Tervarent e altri, sono
due amori funerari, giacché la
torcia capovolta simboleggia la
caducità dei piaceri della vita. Si
tratta pertanto di un tema espli-
citamente pagano, che mal si
spiega nel Portogallo della Con-
troriforma, se non con un’im-
portazione da Roma, effettuata
da Campelo al rientro dal suo 
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soggiorno nell’Urbe50. A un’al-
tra celebre facciata di Polidoro
da Caravaggio, quella di Palazzo
Milesi, fanno riferimento anche
altri due disegni, raffiguranti
rispettivamente alcuni soldati
romani che distribuiscono le
spoglie di guerra e una disputa
fra anziani, inquadrata fra edifici
classici con, a destra, due teste di
elefante (fig. 10). Non firmato,
ma certamente facente parte del-
lo stesso gruppo, è un bellissimo
disegno raffigurante un sacrifi-
cio pagano compiuto fra figure
atteggiate in pose teatrali e con
forme ostentatamente manieri-
stiche (fig. 11)51 che, pur senza
riferirsi ad alcun prototipo pre-
ciso, rivela tuttavia la propria
indiscutibile ascendenza salvia-
tesca nel movimento dei pan-
neggi, nella torsione dei corpi e

nella resa delle fisionomie dei
personaggi. Un elegante mauso-
leo è il soggetto di un disegno
che, secondo alcuni, si ispira alle
tombe medicee di San Lorenzo a
Firenze o al monumento fune-
bre di Cecchino Bacci nella chie-
sa di Santa Maria in Aracoeli52

e, secondo altri, alla commissio-
ne da parte dell’Infanta Doňa
Maria di un mausoleo nel mona-
stero di Belém, che però non fu
mai eseguito per il rifiuto di
Dom Sebastião di concedere tale
onore alla figlia di un suo prede-
cessore.

Nel corpus figurano anche due
disegni dallo stile leggermente
diverso, raffiguranti rispettiva-
mente la Presentazione di Gesù
al tempio e il Riposo durante la
fuga in Egitto, la cui datazione è
controversa. Secondo alcuni sa-

rebbero anch’essi posteriori al
soggiorno romano di Campelo
per la forte ascendenza salviate-
sca delle figure e, nel contempo,
un certo addolcimento del vigo-
re michelangiolesco dovuto all’e-
sigenza di adeguarsi ai dettami
della Controriforma vigenti in
Portogallo53. Altri invece li riten-
gono più antichi, ipotizzando
che risalgano al periodo in cui
probabilmente l’artista lavorava
nell’Alcazar di Siviglia, come
sembra di evincere da pagamen-
ti effettuati nel 1543 per opere di
pittura e di stucco ad un Anto-
nio portoghese pittore54. Il dise-
gno con la Presentazione, trac-
ciato su supporto di pergaminho,
è stato attribuito anche a Simão
Rodrigues per lo stile che sem-
bra simile a quello della tavola
eseguita da questo pittore nella
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chiesa del Carmine di Coimbra
(1597). Anche per  il Riposo du-
rante la fuga in Egitto, realizzato
su un foglio quadrettato con
linee più sottili che rendono le
figure meno solide, seppure ben
collocate nello spazio, l’attribu-
zione a Campelo è stata più volte
messa in discussione per la parti-
colarità dei cappelli piatti, che
ricorda un dipinto di Diogo
Texeira, conservato nello stesso
Museo di Lisbona.

L’ultimo disegno del corpus
raffigura l’Incoronazione di spine
(fig. 12) ed è stato sempre attri-
buito ad Antonio Campelo per-
ché su di esso compare l’iscrizio-
ne «No claustro de Belém, Anto-
nio Campelo», con riferimento
al monastero per il quale il pitto-
re avrebbe eseguito, stando ai
trattati seicenteschi, un dipinto
di identico soggetto55. Il disegno
potrebbe essere uno studio pre-
paratorio per quell’opera, come
farebbero pensare anche alcune
annotazioni sulle immagini co-
me, ad esempio, le indicazioni
dei colori da dare alle figure.

Complessivamente i disegni
del corpus mostrano il ruolo
avuto da Antonio Campelo nel
rinnovare e aggiornare la cultu-
ra figurativa portoghese, facen-
dole superare i modelli arcaiz-
zanti che l’avevano ispirata fino
ad allora e che ancora resisteva-
no in virtù del peso che la tradi-
zione gotica continuava ad ave-
re sulla produzione artistica del
Paese atlantico, impedendo la
penetrazione dei nuovi valori
rinascimentali56. Ciò nonostan-
te, la personalità e l’attività di
Antonio Campelo restano anco-
ra molto mal documentate57. Il
suo nome compare in alcuni
trattati seicenteschi, fra cui
Antiguitade da arte da pintura
di Felix da Costa Meesen e
Hospital das Letras di D. Fran-
cisco Manuel de Melo, che cir-
ca un secolo dopo la morte del-
l’artista ne riconoscono la fama
e l’opera58. A Felix da Costa
dobbiamo la prima indicazione

sullo stile del Campelo e sulle
sue capacità, ma soprattutto la
preziosa attribuzione della tavo-
la raffigurante Cristo con la cro-
ce del Museu Nacional de Arte
Antigua di Lisbona, erronea-
mente attribuita nel XIX secolo
a Gaspar Dias59. Secondo da
Costa, Campelo aveva emulato
Michelangelo sia nella forza del
disegno sia nel colorito, dando
prova di grande capacità60. Non
conosciamo studi da Michelan-
gelo e d’altra parte, se il pittore
fosse stato al seguito del mae-

stro, avrebbe dovuto essere
ricordato da Francisco de Hol-
landa; tuttavia l’influenza del
Buonarroti è particolarmente
evidente nel gruppo di disegni
del Museo di Lisbona. E del
resto nella stessa epoca in cui
scriveva Felix da Costa, il pitto-
re Bento Coelho da Silveira
definiva i disegni autografi di
Campelo in suo possesso –
alcuni dei quali oggi al Museu
Nacional de Arte Antigua –
come caratterizzati da un ac-
centuato «romanismo». Nel dia-
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logo Hospital das Letras, scritto
probabilmente nel 1654-58,
Francisco Manuel de Melo
paragona l’importanza e l’inge-
gno di Antonio Campelo a
quelli di illustri esponenti della
cultura portoghese, quali Luis
de Camões, João de Barros,
Jeronimo Osorio e altri61.

È dunque un fatto che, alla
fine del XVII secolo, in Porto-
gallo Antonio Campelo era
considerato un importante pit-
tore del Cinquecento, del quale
erano noti quadri e disegni, tut-
ti contraddistinti da un marcato
segno michelangiolesco e «ro-
mano»62; successivamente il
suo nome è stato inserito dagli
studiosi del manierismo porto-
ghese fra quello dei borsisti regi
o degli artisti che autonoma-
mente giunsero in Italia, inse-
rendosi nelle principali botte-
ghe romane.

GIOVANNI RICCI E ANTONIO CAMPELO

Nel panorama dei rapporti fra
l’Italia e il Portogallo nella
seconda metà del XVI secolo, il
cardinale Giovanni Ricci rivestì
un ruolo di primaria importanza,
non solo per gli anni che trascor-
se nel Paese atlantico, dove era
stato inviato nel 1544 da papa
Paolo III, e gli incarichi che rico-
prì nel periodo della nunziatura
a Lisbona, ma anche per le rela-
zioni che seppe mantenere con
la nazione portoghese dopo il
suo rientro a Roma, alla fine del
1550. Ancora nel 1563 l’amba-
sciatore Dom Alvaro de Castro
scriveva al suo re che «in tutta
questa corte [romana] non c’è
un cardinale più attaccato al
vostro servizio tanto che lo si
ritiene un portoghese»63 e che
«il cardinale Montepulciano si è
mostrato, fin dal suo ritorno da

questo regno, tanto legato a
vostra Altezza e tanto affeziona-
to ai vostri affari, come lo testi-
moniano i servizi e l’esperienza
che vi ha offerto, che Vostra
Altezza ha verso di lui un grande
obbligo e vi conviene onorarlo e
ringraziarlo»64. Inoltre, nono-
stante l’esistenza a Roma di mol-
te congregazioni portoghesi che
offrivano assistenza a viaggiatori
o uomini d’affari, non era raro
che alcuni di essi fossero ospitati
dal cardinale Ricci nel suo palaz-
zo di via Giulia, dove del resto
erano portoghesi il maestro di
casa, Alvaro Rodrigues, e la
madre dell’unico figlio del cardi-
nale, doña Francesca de Andra-
da. Anche l’arredamento del
palazzo di via Giulia era alla
moda portoghese, con oggetti
provenienti dall’India, tappezze-
rie e porcellane cinesi, e un
«gabinetto di curiosità» secondo
la moda iberica65.

Con tali premesse, non è inve-
rosimile supporre che Antonio
Campelo, attivo a Roma negli
anni Cinquanta del XVI secolo,
si sia avvalso dell’appoggio e del-
la protezione del cardinale Ricci,
anche perché non vi sono tracce
della presenza o anche di un
semplice passaggio dell’artista
presso gli Ospedali Nazionali
dei Portoghesi o nella chiesa di
Sant’Antonio dei Portoghesi,
dove sarebbe stato logico che
l’artista si appoggiasse durante il
soggiorno romano. Secondo lo
storico dell’arte portoghese Vitor
Serrao, l’apprendistato del pitto-
re a Roma avrebbe avuto inizio
proprio grazie a Giovanni Ricci
che lo avrebbe inserito nell’équi-
pe di artisti attiva nel suo appar-
tamento vaticano, di cui faceva-
no parte altri iberici al seguito di
Pietro Venale da Imola e Stefano
Veltroni, autori della maggior
parte delle decorazioni66. Lo sta-
ge di Campelo avrebbe pertanto
avuto inizio alla fine degli anni
Quaranta del XVI secolo, dopo
che Francisco de Hollanda aveva 
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ultimato il trattato Da Pintura
Antigua (1548), che conteneva
indicazioni preziose circa le ope-
re da studiare e da copiare. L’in-
teresse di Campelo per le faccia-
te di Polidoro, in effetti, potreb-
be motivarsi proprio alla luce
dell’espressione dell’Hollanda
«muitas fachadas de paços ha
nesta cidade, de branco e preto,
e de Maturino e Polidoro,
homem que naquella maneira de
fazer, magnificamente emmo-
breceu Roma»67. Anche la cop-
pia di putti che si rifà alla cap-
pella di San Silvestro al Quirina-
le potrebbe riflettere l’influenza
dei gusti dell’Hollanda sul giova-
ne artista in partenza per Roma:
proprio in quella chiesa, com’è
noto, Francisco aveva ambienta-
to uno dei suoi dialoghi. Non si
può pertanto escludere che
Campelo sia partito per l’Italia
sapendo già cosa cercare e da
quali opere prendere spunto per
le sue esercitazioni, rimanendo
poi colpito dalle opere di Miche-
langelo nella cappella paolina e

da quelle di Daniele da Volterra,
Francesco Salviati, Pellegrino Ti-
baldi, i quali, ciascuno a suo
modo, avevano riformulato il
linguaggio del Buonarroti.

Ma se, grazie ai buoni uffici di
Giovanni Ricci, Campelo fu
inserito nel cantiere vaticano del
cardinale, entrò presto in contat-
to con i maestri da lui ingaggiati
per le sue principali commissioni
artistiche, Francesco Salviati e
Daniele da Volterra, finendo poi
per lavorare, nell’ultimo periodo
del suo soggiorno romano, nella
cappella del cardinale in San
Pietro in Montorio. L’ipotesi è
confortata dalla recente proposta
di Nicole Dacos di attribuire il
Battesimo di Cristo della cappella
Ricci, databile alla fine degli anni
Cinquanta, al solo Campelo. An-
che se pare poco credibile che il
dipinto possa essere stato affida-
to ad un giovane allievo straniero
senza esperienza, è però plausi-
bile che Antonio Campelo abbia
collaborato alla sua realizzazione
insieme agli altri allievi di Danie-

le da Volterra, rimasti a comple-
tare la cappella Ricci quando il
maestro si ritirò per dedicarsi
alla scultura68.

Se Daniele è presente nell’im-
postazione michelangiolesca di
certe figure del portoghese, nella
loro corporeità e nelle loro for-
me scultoree, il linguaggio di
Francesco Salviati si ritrova inve-
ce nelle figure panneggiate, nei
personaggi in arme ispirati alle
facciate di Polidoro e nella resa
di dettagli come i calzari o le
anfore. L’influsso di Daniele da
Volterra appare maggiore nelle
opere che Campelo realizzò al
suo rientro in patria: le due tavo-
le raffiguranti Cristo con la croce
e Cristo alla colonna del mona-
stero dos Jéronimos a Belém e
l’Adorazione dei Pastori del
monastero di Torre Novas69. In
quest’ultima, in particolare, la
prospettiva che si spalanca nel-
l’arcata sul fondo sarebbe incon-
cepibile senza la conoscenza del-
l’Assunzione che Daniele aveva
dipinto a Trinità dei Monti, nel-
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la cappella Della Rovere70, men-
tre la fanciulla con cesto di frutta
sulla testa appare un’eco delle
cariatidi che lo stesso Daniele
aveva eseguito, sempre a Trinità
dei Monti, nella cappella Orsini.
Proprio la maggior persistenza
dell’influsso del volterrano con-
sente di tentare, a conclusione di
questo lavoro, una ricostruzione
del possibile percorso seguito
dal giovane Campelo nelle botte-
ghe dell’Urbe. Dopo aver inizia-
to a lavorare, nella prima fase del
suo soggiorno romano, nell’ap-
partamento vaticano del suo
protettore, il portoghese entrò
nel cantiere del palazzo di via
Giulia, continuando l’apprendi-
stato con Francesco Salviati, per
poi concludere l’esperienza ro-
mana nel cantiere di Daniele da
Volterra nella cappella funeraria
del cardinale. In assenza di
documenti, la ricostruzione di
questo percorso rimane per ora
solo ipotetica, ma si pone quale
spunto per future e più appro-
fondite ricerche.

Anna Cipparrone
Cosenza
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È con immensa gratitudine e profondo
affetto che rivolgo un sincero ringrazia-
mento ad Antonio Pinelli e dedico questo
lavoro a Luigi Spezzaferro.
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68 Dacos, Antonio Campelo à Rome,
cit., pp. 763 e ss.
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