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Introduzione

Nel maggio del 1475 Pesaro è teatro delle fastose cele-
brazioni per le nozze di Costanzo Sforza e Camilla Mar-
zano d’Aragona: un ciclo di apparati, ingegni, pantomime, 
danze, che misero in festa un cosmo immaginale di sape-
ri. «Non è efÏmero ciò che ha un significato e o titolo», e 
volgere lo sguardo a questa allegrezza permette di «scan-
dire il passare del tempo attraverso le nuove mode [a cui 
non sono estranei] gli influssi che giungono dall’oriente, 
il respiro della tradizione classica ansiosamente ricercata 
non solo negli scritti ma anche tra le rovine» (Castelli 1990, 
223–224). Un’occasione di questo tipo costituisce infatti, nei 
confronti della città e all’esterno, un potente dispositivo di 
autorappresentazione e il luogo in cui confluisce — in una 
manifestazione in cui il privato è indissolubilmente lega-
to al pubblico — il lavoro congiunto di astrologi, filosofi, 
umanisti, artisti, coreografi, danzatori e attori.

Le nozze di Pesaro entrano per questo motivo, come un 
caso di studio esemplare, nell’orizzonte della ricerca ra-
dicalmente nuova che Aby Warburg elabora per lo studio 
della tradizione classica per immagini. Il tema figura già 
nei materiali per una conferenza del 1928 dedicata alle feste 
rinascimentali ed è successivamente ripreso quando, tra il 
1928 e fino al 1929 (anno in cui la morte interrompe brusca-
mente l’impresa), lo studioso si dedica toto corde all’ambi-
zioso progetto di un libro-atlante concepito per sistematiz-
zare in maniera lucida e rigorosa la metodologia di studio 
delle sopravvivenze dell’Antico nel Rinascimento italiano, 
il Bilderatlas Mnemosyne1.

1 Sull’Atlante Mnemosyne di Warburg vedi, fra tutti: Centanni, 
Ghelardi, in corso di stampa; Zanon 2025.

LE NOZZE DI PESARO DEL 1475 NEL CODICE URB.  

LAT. 899. GLI DÈI AL VAGLIO DELLA MEMORIA 

NELL’ATLANTE MNEMOSYNE DI ABY WARBURG

GIULIA ZANON
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4 Con l’Atlante Warburg costruisce un osservatorio delle 

oscillazioni di riemersione e latenza dei fantasmi dell’antico 
nelle immagini della cultura occidentale; soprattutto, mira a 
registrare la persistenza dell’engramma, la traccia mnestica 
impressa nella nostra memoria culturale, e a misurarne, at-
traverso i mutamenti di paradigma, la persistenza di energia 
che questo assume, al vaglio di nuovi paradigmi culturali. 
L’Atlante della Memoria fornisce dunque uno strumento 
per visualizzare i meccanismi di trasmissione delle figure 
dell’Antico, interpretandoli come un tentativo di incorpora-
zione di «valori espressivi preconiati» — le Pathosformeln — 
nella rappresentazione della vita in movimento.

La memoria segue correnti sotterranee, molto più com-
plesse di quanto possa registrare una storia dell’arte intesa 
in senso canonico, centrata sulle grandi opere come matrici 
di stile. Essa richiede un’attenzione particolare agli oggetti 
minori, ibridi o efÏmeri — come le feste, i loro apparati e 
le loro cronache — a lungo rimasti a margine dell’interesse 
storico artistico.

Festwesen

Il 14 aprile 1928 Aby Warburg è invitato dal fratello Max 
— il secondogenito al quale cedette la primogenitura e la 
direzione della banca di famiglia in cambio della promessa 
di acquistare ogni libro che gli avrebbe chiesto2 — a tenere 
una conferenza dinanzi ai membri della Camera di Com-
mercio di Amburgo. La lezione, che si tiene nella Sala el-
littica della Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg 
(KBW) — il centro di ricerca che Warburg istituisce nel 
1926 per accogliere la sua raccolta di libri sul Nachleben der 
Antike e renderla a disposizione di studiosi interessati3 — 
verte sulla cultura della festa (Festwesen) nel Rinascimento 
italiano. La scelta del tema è sapientemente calibrata sull’u-
ditorio: Warburg vuole illustrare, davanti all’alta borghesia 
economica anseatica, il ruolo cruciale che gli scambi mer-
cantili tra Nord e Sud Europa ebbero nella formazione ar-
tistica della modernità europea; e farlo, significativamente, 
davanti agli ideali ‘discendenti’ di quei mercanti — fioren-

2 Max Warburg, Erinnerungen von Max Warburg an Aby 
Warburg, 5 Dezember 1929. Dattiloscritto conservato al War-
burg Institute Archive con la segnatura WIA, III 134.1.6.

3 A proposito della Biblioteca Warburg, si veda, fra tut-
ti: Despoix 2023; Settis [1985] 2022; von Stockhausen 1992.
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5tini in primis — che furono agenti e mediatori di tali scambi.

Della conferenza non possediamo un testo completo ma 
solo alcuni brani dall’introduzione e dalla conclusione4. 
Sappiamo che fu tuttavia accompagnata da una mostra, 
Bilder aus dem Festwesen der Renaissance, articolata con un-
dici pannelli appesi, contrassegnati da numeri romani5, nei 
quali Warburg sperimenta un dispositivo comparativo ba-
sato sul montaggio di immagini, volto a rendere leggibile 
un processo di sviluppo, ricostruito mediante una serie di 
casi esemplari di feste rinascimentali6.

Lo studio di queste feste nel laboratorio intellettuale del-
la KBW è banco di prova per osservare le traiettorie della 
sopravvivenza dell’Antico. Mutuando la lezione di Jacob 
Burckhardt — condensata nella celeberrima definizione 
di festa come «trapasso della vita nell’arte» (Burckhardt 
[1860] 2023, 260) — Warburg individua un ambito in cui 
l’immagine è agita attraverso coreografie, costumi, cerimo-
niali, apparati efÏmeri. Il concetto di Festwesen si inscrive 
così in una Kultur burckhardtiana, nel senso ampio e strut-
turalmente ambiguo che il termine conserva in tedesco: 
una nozione non più esauribile nell’arte e nella letteratura 
ma da intendere antropologicamente come idea di cultura 
che vale anche come società fatta di pratiche e costumi che 
marcano identità e appartenenze, strutturano le relazioni e 
orientano forme e valori della produzione e dello scambio, 
sia sul piano materiale — attraverso costumi e manufatti — 
sia su quello dei codici simbolici.

Si tratta di una lezione di metodo che Warburg aveva già 
avuto modo di elaborare — si pensi al saggio sugli Inter-
mezzi del 1589 (Warburg [1895] 1966), o, ancora, alla confe-
renza che Warburg tiene alle Gallerie degli UfÏzi nel 1927 
a proposito della committenza medicea degli arazzi di Va-
lois7 — e che la conferenza porta a ulteriore sviluppo. 

Le immagini sono da interpretare come espressione di 
una fondamentale polarità che è una cifra del Rinascimento 
italiano, le cui conquiste artistiche nascono dal confronto 

4 Il testo è pubblicato in italiano: Warburg [1928] 2007.
5 Sulla natura dei pannelli e la storia compositiva vedi Woldt 
2012a.
6 Gli undici bozzetti per le tavole in formato orizzontale sono 
conservati al Warburg Institute Archive con la segnatura WIA III 108.12 
– sette dei quali hanno un titolo: Demoni delle sfere alla francese e all’antica; 
Divinità serventi; Mitologie antiche alla francese e all’antica; Intensificazione 
antichizzante; Funzione polare delle Muse; Scenografie politiche; Intermezzi.
7 L’abbozzo del testo per la conferenza è pubblicato in italiano: 
Warburg [1927] 2007. Per un approfondimento critico sulla conferenza 
vedi Woldt 2012b; Mazzucco 2023.
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6 dall’ideale anticheggiante il realismo nordeuropeo che per-

siste, sin dal suo primo radicamento, nella cultura cortese 
francese. Questo confronto, non si pone in modo antitetico 
ma si articola come un processo parallelo, con momenti di 
progressiva integrazione: in questa prospettiva le figure del 
pantheon greco-romano come oggetto di studio privilegia-
to. Nel testo della conferenza, Warburg definisce tale pro-
cesso come:

Umanizzazione del mondo pagano-antico degli dèi corri-
sponde a uno spostamento nel regno intermedio della so-
lenne grandezza idealizzante degli eroi antichi, così come 
essi sono descritti nelle saghe, nonché dei caratteri, così 
come ci rivela la storia degli antichi greci e romani (War-
burg [1928] 2007, 776–777).

È una trasformazione che muove dalla «mimica cortese 
alla francese» allo «stile ideale di una energetica all’antica» 
(Warburg [1928] 2007, 776). Per cogliere il senso di questo 
capitolo della storia evolutiva dello stile, questo «processo 
di sublimazione», scrive Warburg, è necessario riconosce-
re la duplice modalità secondo cui opera la sopravviven-
za degli dèi antichi: da un lato come potenza religioso-
demoniaca, connessa alla sfera del destino e formalizzata 
nei precetti astrologici; dall’altro si declina in una forma di 
«umanizzazione» i potenti demoni sono trasposti in figure 
serene, «nella cui somma sfera non resta più alcuno spazio 
per pratiche superstiziose» (Ibid., 776).

Le tavole che accompagnano la conferenza del 1928 deli-
neano un itinerario che muove dalle Sphaerendaemonen — le 
divinità planetarie, legate alla primeva necessità di leggere, 
decifrare, razionalizzare il cosmo — e approda progressi-
vamente a forme di integrazione di un antico nel contesto 
cortese e umanistico.

La seconda tavola della sequenza, intitolata Servierende 
Götter, «divinità serventi», fissa una precisa tappa in questo 
processo. Nello specifico, il pannello presenta alcune mi-
niature tratte da un codice membranaceo, il Lat. Urb. 899, 
che illustra le celebrazioni nuziali svoltesi a Pesaro nel 1475 
in onore di Costanzo Sforza e Camilla d’Aragona. In queste 
immagini le figure del mito — muse, eroi, ninfe — vengono 
rifunzionalizzate come personaggi «serventi», incaricati di 
recare messaggi da parte degli dèi o di offrire sontuose vi-
vande al banchetto nuziale.

Gli apparati festivi di Pesaro sono, come vedremo, fon-
damentali perché è proprio davanti a questi «dei serventi» 



D
IA

L
O

G
O

I 
•
 R

iv
is

ta
 d

i 
s
tu

d
i 
c
o
m

p
a
ra

ti
s
ti
c
i

G
iu

li
a 

Z
an

o
n

1
0
7— la definizione è coniata da Warburg — che si consuma 

quella «verosimiglianza indubbia e corporalmente per-
cepibile» (Ibid., 768) che fa risorgere le figure mitiche del 
mondo pagano.

Lo studio di questa festa, nel laboratorio intellettuale del-
la Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg, deve mol-
to al medievista Fritz Saxl, tra i più stretti collaboratori di 
Warburg e responsabile della Biblioteca. In un appunto del 
1927, annotato nel comune Tagebuch di ricerca, leggiamo:

Con la scoperta e l’interpretazione da parte di Saxl della 
festa di Pesaro del 1476 [sic! vere 1475] e di quella del 1589 
da parte mia, sono stati piantati i pali ai quali possiamo 
appendere il nostro nuovo filo per stendere il bucato dell’e-
voluzione stilistica.8

Dal seguito dell’appunto apprendiamo che lo stesso Saxl 
aveva preso in considerazione l’ipotesi di approntare un’e-
dizione critica del codice — progetto presto accantonato 
per ragioni di tempo («costo della pubblicazione: un anno 
di vita»)9. Muovendo dalla convinzione che quel lavoro 
avrebbe costituito un tassello fondamentale per l’indagine, 
si può tentare di colmare la lacuna lasciata da tale rinuncia, 
soffermandoci su una iniziale ricostruzione di ciò in cui la 
festa nuziale effettivamente consistette.

8 «Mit Saxls Entdeckung und Interpretation der Feste von Pesa-
ro von 1476 und der meinigen von 1589 sind die Pfähle eingerammt, 
an denen wir unsere neue Wäscheleine der Stil-entwicklung getrost 
aufhängen können». Tagebuch del 21 luglio 1927, in Michels, Schoell-
Glass 2001, 122.
9 L’edizione avrebbe dovuto includere un’analisi articolata in 
più sezioni: 1) le feste afÏni per contenuti, a) nel Nord, b) nel Sud; 
2) l’iconografia delle singole miniature; 3) lo stile del manoscritto; 4) 
gli studi archivistici sulla festa; 5) i rapporti con l’arte figurativa in 
Italia, a) pittura, b) grafica; 6) la sopravvivenza e le trasformazioni di 
questa forma festiva. «Auch ich habe erst durch die gestrige Übung 
gelernt, wie amüsant dieses Fest von 1476 ist, auch ich bin überzeugt, 
daß eine Publikation sämtlicher Bilder wünschenswert ist. Aber bitte 
vorläufig keinen Vortrag von mir darüber. Denn — Freis der Publika-
tion: Ein Jahr des Lebens. Das habe ich im Augenblick nicht frei zur 
Ver-fügung. Plan der Bearbeitung: I.) die inhaltlich verwandten Feste 
a) im Norden b) im Süden II.) Die Ikonographie der einzelnen Dar-
stellungen (Carro della Fama, Castor und Pollux mit dem Kandelaber 
und so weiter) III.) Der Stil der Handschrift (d.h. Handschriften-Illu-
strationen in Pesaro zur Zeit des Costanzo Sforza) IV.) Archiv-Studien 
über das Fest, den Arrangeur, den Autor der Festbeschreibung V.) 
Die Beziehungen zur übrigen bildenden Kunst in Italien a) Malerei 
b) Graphik VI.) Nachleben und Umwandlung dieser Festform». Tage-
buch del 21 luglio 1927, in Ibid., 122.



D
IA

L
O

G
O

I 
•
 r

iv
is

ta
 d

i 
s
tu

d
i 
c
o
m

p
a
ra

ti
s
ti
c
i

Le
 N

oz
ze

 d
i P

es
ar

o 
de

l 1
47

5
1
0
8 Le Nozze di Pesaro

Nel maggio 1475 si celebrano le nozze tra Costanzo 
Sforza, signore di Pesaro, e Camilla Marzano, nipote del 
re di Napoli Ferdinando d’Aragona. È un’unione politica 
di grande importanza, le cui trattative erano state avviate 
già due anni prima, nel maggio 1473, quando Federico da 
Montefeltro — che aveva sposato in seconde nozze Battista, 
sorella di Costanzo — aveva promosso un’intesa con la cor-
te aragonese, mirata a siglare un’alleanza militare della du-
rata di tre anni consolidata grazie a un matrimonio con una 
esponente della casa reale10. I festeggiamenti si protraggo-
no per cinque giorni — dall’arrivo di Camilla da Napoli il 
26 maggio fino alla giostra conclusiva del 30 maggio 1475.

Una testimonianza di straordinario valore è la trasposi-
zione letteraria dell’evento. La cronaca delle celebrazioni, 
redatta da un anonimo testimone oculare11, è un raro esem-
pio di minuziosa attenzione al dettaglio e di consapevole ri-
cerca del diletto del lettore: lo si legge già dalle prime righe, 
che promettono di narrare «molte diverse rappresentazioni 
e cose notabili che faranno rimanere quelli che leggeranno 
pieni di meraviglia e di stupore» (Urb. Lat. 899, ff. 1r–1v).

Il carattere esemplare della celebrazione è confermato 
anche dalla volontà di fissare e trasmetterne la memoria 
in modo capillare, afÏdando il testo alla nuova tecnologia 
della stampa12. La cronaca è impressa a Vicenza il 9 novem-
bre 1475 da Hermann Liechtenstein13 con il titolo l’Ordine 

10 Dopo l’avallo di Papa Sisto IV, che il primo giugno 1474 confer-
ma l’accordo con una bolla pontificia, e la successiva firma del contratto 
nuziale, Costanzo incorpora nel suo nome l’epiteto «d’Aragona» e, dopo 
il ritardo che segue il coinvolgimento di Costanzo alla spedizione militare 
di Federico da Montefeltro per spegnere la rivolta della Città di Castello 
guidata da Niccolò Vitelli, i preparativi per le nozze si intensificano. Gli 
inviti sono inviati nel febbraio 1475; il mese seguente arrivano zucchero e 
spezie da Venezia; a fine maggio, infine, i due convolano a nozze. Si veda-
no Passera 2020, 21–22; Cartwright 2009, 131; Ambrogiani 2003, 59.
11 Cosimo Stornaiolo nel Codices Urbinates Latini (II, 624-625) 
della Biblioteca Apostolica Vaticana cita Niccolò di Antonio degli Agli 
— accademico platonico e amico di Ficino — come autore del codice. 
L’informazione deriva dal Catalogus Codicum mss. Bibliotheca Riccardiana 
Florentiae adservantur, 1756). Vedi Cieri Via 1985, 186–187.
12 La fortuna del libello è molto consistente ed è attestata anco-
ra nel pieno Cinquecento, quando Leandro Alberti ricordava come la 
relazione delle nozze fosse stata «impressa e volgata per tutta Italia, 
ch’era cosa molto dilettevole a leggerla o vederla leggere»: Bridgeman, 
GrifÏths 2012, 12–13.
13 Stampatore di Colonia, attivo dapprima a Vicenza (dove tra il 
1475 e il 1480 stampa 17 incunaboli) e poi a Treviso e Venezia. A proposi-
to della scelta di stampare presso Levilapide, si veda Passera 2020, 24–25.
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9de le noze de lo Illustrissimo Signor misir Costantio Sfortia de 

Aragonia et de la Illustrissima Madona Camilla de Aragonia sua 
consorte nel anno 147514. L’autore dichiara esplicitamente 
che il testo è concepito come scrittura di intrattenimento, 
destinata alla lettura ad alta voce più che alla consultazio-
ne erudita: nel 1475, quando la stampa è ancora una tecno-
logia relativamente recente e prevalentemente riservata ai 
classici, la scelta di pubblicare in volgare una descrizione 
festiva rappresenta un’operazione eccezionale: rivolta a un 
pubblico non esclusivamente accademico, essa anticipa la 
pratica editoriale dei festival books che diverrà comune solo 
a partire dagli anni Novanta del Quattrocento.

Di questo libretto di festa sopravvivono anche tre redazio-
ni manoscritte. Accanto al testo dell’incunabolo copiato in 
un codice conservato nella Biblioteca Oliveriana di Pesaro 
(Ms. 962) e al manoscritto copiato pressappoco nello stesso 
momento in cui l’incunabolo è messo in stampa15, il docu-
mento più importante — e quello che Warburg utilizza per 
la sua ricerca — è il manoscritto del 1480, conosciuto con la 
segnatura Urb. Lat. 899, unico testimone miniato16.

L’Urb. Lat. 899 è un codice membranaceo di piccolo for-
mato (206 x 137 mm: Cartwright 2009, 129), composto da 
124 carte17 vergate in una calligrafica littera antiqua di mo-
dulo medio18. Oggi rilegato in una legatura seicentesca risa-

14 Sull’incunabolo si basano le edizioni Gamba 1836; De Marinis 
1946 (dove sono integrate le riproduzioni in bianco e nero delle mi-
niature dell’Urb. Lat. 899). Si veda Arbizzoni 1995; Cieri Via 1985, 185; 
Bridgeman, GrifÏths 2013, 11. Di questo incunabolo — non illustrato, 
composto da 44 carte in formato quarto stampate su entrambi i lati 
— si conservano sette esemplari nelle seguenti biblioteche: Ausburg, 
Staatsbibliothek; Chicago, The Newberry Library; Firenze, Biblioteca 
Nazionale; London, British Library; Oxford, Bodleian Library; Venezia, 
Biblioteca Nazionale Marciana; Vicenza, Biblioteca Civica Bertoliana; 
Paris, Bibliothèque Nationale de France. Ibid., 35.
15 Il frontespizio reca la data 21 novembre 1475. Il manoscritto com-
pare in un compendio nella Biblioteca Riccardiana di Firenze, senza illu-
strazioni (MS 2256, ff. 65–94); su di esso si basa l’edizione Tabarrini 1870.
16 La più recente e completa ricostruzione sulla situazione ecdo-
tica della cronaca è in Passera 2020, 21–26.
17 Le carte risultano distribuite in 12 quinioni, con l’aggiunta di una 
carta al secondo e al sesto quinione e di un bifolio al centro del decimo; 
tali inserzioni paiono essere state effettuate per ovviare a qualche disguido 
intervenuto nella predisposizione degli spazi riservati alle miniature. La 
numerazione è di mano coeva alla composizione: Arbizzoni 1995, 11.
18 Riconducibile alla mano di Leonardo da Colle, come si legge 
alla fine del manoscritto: vedi Ragazzini 2018, 148–149. Problematico è 
il colophon (f. 124v), dove abbiamo il nome dello scrivano e una data 
1480: non c’è nessuna evidenza archivistica, se non questo manoscritto, 
della presenza di un Leonardo da Colle alla corte Sforza e la data, così 
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il manoscritto fu con ogni verosimiglianza composto per 
Federico da Montefeltro, nella cui biblioteca il codice era 
conservato fino al trasferimento a Roma nel XVII secolo19.

Per quanto concerne le miniature — un progetto eviden-
temente incompiuto, come dimostrano gli spazi per i capo-
lettera lasciati in bianco — il problema attributivo anima 
la discussione critica da decenni, riconoscendo o la mano 
della scuola miniaturistica di Ferrara attiva a Pesaro20 o la 
manifattura di Pesaro, specie quella legata alla maiolica, di 
cui la città era un centro di eccellenza alla fine del Quattro-
cento21, oppure opera dell’incisore fiorentino Baccio Baldini 
(BafÏoni Venturi 2013, 52). È inoltre indispensabile dar con-
to di una ipotesi interpretativa che ha avuto molto seguito, 
secondo la quale le miniature, ma anche i carri trionfali, i 
costumi e gli apparati efÏmeri siano stati ideati da Giovanni 
Santi22, che già aveva lavorato come scenografo per i Mon-
tefeltro23. Resta in ogni caso plausibile che le oscillazioni di 
stile nel trattamento dei personaggi denunciano l’interven-
to della mano di più artisti (Bridgeman, GrifÏths 2013, 137).

come la parola «servitore» sembrano essere frutto di una contraffazio-
ne, vedi Cartwright 2009, 129.
19 La prima e unica notizia certa sull’esistenza del codice risale al 
1631–1632, grazie all’inventario redatto da Francesco Scudacchi degli 
oltre 600 codici del Palazzo Ducale di Urbino trasferiti a Urbania dopo 
la morte di Francesco Maria II della Rovere (1631) e al passaggio di Pe-
saro e Urbino allo Stato della Chiesa: Cieri Via 1985, 186.
20 Pietro Berardi propone come autore delle miniature Giovanni 
Francesco di Malatesta da Ferrara: Berardi 2000, 54–55.
21 Sulla scorta dell’attribuzione proposta da Berardi, Andrea Cia-
roni riconduce il servizio celebrante Mattia Corvino e Beatrice d’Ara-
gona alla manifattura della famiglia De Figulis, ravvisando al contem-
po una stretta prossimità iconografica fra i piatti Corvino (Allegoria 
dell’Abbondanza; Allegoria della Castità) e le miniature del ms. Lat. 
Urb. 899. Ciaroni 2004; vedi anche Bayer 2008, 71.
22 Fra tutti, Ciardi Dupré dal Poggetto individua elementi di con-
cordanza tra la Pala Mattarozzi, proveniente da San Domenico a Urbino 
ed esposta al Kaiser Friedrich Museum di Berlino sino alla Seconda guerra 
mondiale, quando fu distrutta dai bombardamenti (Mezzolani 2016, 257), 
e la figure miniate del manoscritto di Imeneo (Urb. Lat. 899, f. 56v) per 
l’uso del panneggio «rigido e strigilato»; di Ebe (f. 66r) e Sileno (f. 77v) per 
il trattamento dei volti e dei capelli: Ciardi Dupré Dal Poggetto 1999, 108.
23 Ciardi Dupré dal Poggetto identifica alcuni elementi della cul-
tura feltresca: gli emblemi nella veste di Imeneo (Urb. Lat. 899, fol. 56v); 
il marchingegno a candelabro di Castore e Polluce (fol. 56r); il cigno di 
Erato (fol. 59r); il copricapo di Orfeo (fol. 64v), «che ricorda certi mo-
delli presenti nei codici miniati fiorentini per la biblioteca di Federico di 
Montefeltro». Ibid., 109. Per quanto riguarda il ruolo di Giovanni Santi 
come scenografo alla corte feltresca il contributo fondamentale resta 
Varese 1994; vedi anche Ragazzini 2018, 148–149.
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1Definiti il contesto e i testimoni, conviene ora leggere 

l’Urb. Lat. 899 come un vero e proprio copione dell’evento, 
da assumere come guida per una ricostruzione puntuale 
della festa e dei dispositivi iconografici che la scandiscono.

Il 27 maggio la sposa fa il suo ingresso a Pesaro, accolta 
solennemente prima delle mura cittadine da una delega-
zione di mercanti e borghesi, che le si fa incontro a bordo 
di una singolare nave su ruote: una caracca, resa con accu-
rata verosimiglianza, con prua e poppa alte, un solo albero 
e la vela gonfia al vento. L’imbarcazione è organizzata su 
due «solari», ossia due ponti sorretti da colonne «lavora-
te in forma di bucinthoro», ed è congegnata in modo tale 
che non si distingua «chi menasse desta nave»: tanto l’ar-
tificio di legname e tela risulta persuasivo, «quasi non si 
conosceva dalle vere navi». La miniatura mostra, sul ponte 
superiore, una sorta di balaustra aggettante che ospita un 
gruppo di musicisti con «scoppetti tamburini trombetti e 
altri stormenti diversi» (Urb. Lat. 899, ff. 6r–6v). Tutta l’ap-
parato è decorato con l’armoriale sforzesco: sotto la tribuna 
dei musici, inframmezzati da colonne, quattro scudi artico-
lano il programma identitario degli Sforza — che si andrà 
ripetendo in tutti gli apparati: in campo rosso, il melo coto-
gno d’oro, emblema di Cotignola, città natale di Muzio At-
tendolo Sforza; in campo bianco, con scaglione rosso e blu 
e il motto di Costanzo a bon foi; in campo rosso, l’insegna 
sforzesca dell’anello con fiore di cardo; in campo rosso, un 
diamante dorato con ali di drago verdi24.

All’ingresso della città domina l’apparato trionfale del Car-
ro della Pudicizia, alto diciotto piedi e riccamente ornato di 
argenti, drappi, frange, «carico di spiritelli e vasi e teste all’an-
tica». Sulla sommità campeggia la personificazione della Pu-
dicizia, interpretata da un personaggio femminile vestito d’ar-
gento, con una palma d’oro in mano, afÏancato da un seguito 
da sei donne celebri per castità (Urb. Lat. 899, ff. 7v–8r)25.

Anche la città è tutta decorata e allestita per la festa: la 
terza miniatura illustra la bellissima fontana a sei facce con 
vasi e «spiritelli» all’antica, che su un lato reca l’iscrizione 
insolitas populo tellus nun parturit undas / vinaque celesti 

24 Si veda Bridgeman, GrifÏths 2013, 138–139; si veda anche Baf-
fioni Venturi 2013.
25 Dalla cronaca non è possibile identificare quali fossero gli 
exempla femminili di castità evocati; risulta tuttavia quasi inevitabile 
istituire un confronto con il Trionfo della Pudicizia di Petrarca, dove, nel 
descrivere il corteo, l’autore annovera tra le figure esemplari Lucrezia, 
Penelope, Virginia, Giuditta, le Vestali, Ersilia con le Sabine e Didone: 
Petrarca, Triumphus Pudicitiae, vv. 131–162.
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2 concita coniugio e da cui — per tutti i tre giorni dei festeg-

giamenti — sgorgheranno ininterrottamente vino bianco, 
vino rosso e acqua.

Domenica 28 maggio, giorno delle nozze, il narratore con-
duce lo sguardo nella grande sala del Palazzo Ducale, dove 
la tavola degli sposi, con undici ospiti d’onore (in primis il 
cognato, Federico da Montefeltro) è collocata su di un pal-
co rialzato; al di sotto sono i tavoli per circa cento invitati, e 
lungo i lati una sistemazione a gradinate fatte «in forma di 
teatro» (Urb. Lat. 899, f. 51v) per gli spettatori invitati.

Un apparato trasfigura l’ambiente in un teatro astrologico: 
la sala è «tutta coperta di panni turchini ben tirati e posti in 
forma di cielo», sui quali si distende uno Zodiaco reso «con 
tutti i suoi gradi e divisioni in argento», tanto esteso da occu-
pare quasi tutta la larghezza della sala. Sul nastro zodiacale 
sono disposti i dodici segni, d’oro e grandi quanto un uomo, 
ciascuno corredato dalle proprie stelle «per ragione secondo 
che dalli astrologi è scritto». Le stelle, secondo l’autore alme-
no 2500, sono fatte di specchi, cerchiate da raggi «parte d’oro 
e parte d’argento», con variazioni di scala «secondo li gradi 
della grandezza delle stelle». Fuori dalla fascia dello Zodia-
co, intorno a ciascun segno sono le costellazioni, le «facce più 
notabili», a esso associate — l’autore fa riferimento alle Pleia-
di, all’Idra, a Perseo, alla Corona Boreale — ciascuna presen-
tata «colle sue ragioni» e con le stelle fatte di specchi grandi 
e piccoli, secondo un criterio che dichiara un’intenzione di 
proporzione, secondo il criterio che risponde all’intenzione 
di rispettare le proporzioni fisiche dei corpi celesti.

In questo firmamento artificiale, si distinguono anche cin-
que pianeti, fatti di specchi più grandi e cinti da molti rag-
gi d’oro e d’argento, collocati ciascuno «nel segno della sua 
esaltazione» (il cronista registra la presenza di Giove, del 
Cancro, di Venere, dei Pesci). Al centro dello Zodiaco cam-
peggiano infine Sole e Luna, la cui presenza è però mobile 
nella macchina scenica: «ad uno segno subito disparivano» 
e, apertasi una porta tonda al centro del cielo, «si vedeva un 
paradiso splendidissimo pien d’oro e d’argento con lumi che 
davano splendori» dal quale sole e luna discendevano secon-
do un «moto et ordine stabilito» mentre si sentivano suonare 
liuti, cembali, arpe, flauti e diversi strumenti che produce-
vano una «suavissima armonia» (Urb. Lat. 899, ff. 12v–14r).

Dopo l’orazione nuziale in latino del giurista Pandolfo 
Collenuccio26, sotto il mirabile cielo di drappo blu si svolge 

26 Riportata interamente nel codice urbinate: Ibid., ff. 15v–49r. 
Contributi critici sul testo dell’orazione sono, fra tutti: Meloni 2004; 
Parroni 1990.
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3il convito, organizzato in dodici parti, e articolato in due 

atti: il primo sotto l’egida del Sole, il secondo sotto quella 
della Luna. Le pietanze sono inviate agli sposi da divinità 
dell’Olimpo che — per mezzo di messaggeri mascherati in 
figure del mito — accompagnano ogni portata con versi di 
auguri per la coppia.

Il primo atto prende avvio: dalla porta tonda che si apre, 
al centro dello zodiaco rappresentato nel cielo della sala, 
cala una piccola nube d’oro con sopra il Sole «tutto cinto di 
razzi d’oro e di lumi ardenti». Egli pronuncia un’orazione 
augurale che, dichiarando la propria benevola influenza, 
introduce al banchetto: «E nel Convito, o genti, state atten-
te A que’ che manderan loro influenza. / Verrà dal Cielo 
ornata e allegra gente / Con lieto augurio, e insegne, e lor 
vivande». La miniatura traduce visivamente la scena (Urb. 
Lat. 899, ff. 52v–53v): il Sole appare come un personaggio 
con lunghi capelli dorati, vestito di una lunga tunica bian-
ca, rigidamente impostato in posa statica sopra un nimbo. 
Le braccia, sollevate, volgono i palmi verso l’osservatore. Il 
personaggio è inscritto in una mandorla, dalla quale si irra-
diano raggi culminanti in fiammelle (Ibid., f. 54v).

Sul lato della sala, è predisposto un candelabro «all’an-
tica» alto sette piedi, impostato su tre sfere d’oro e su una 
base triangolare, sul quale si trova un «vaso all’antica» ric-
camente ornato. Su di esso saranno deposte le insegne delle 
divinità preposte all’invio delle vivande. L’arrivo di ogni 
portata è così orchestrato: le insegne di ciascuna personag-
gio mitologico sono, di volta in volta, condotte in sala da 
«due bellissimi giovani vestiti di bianco e coperti tutti di 
stelle d’oro con capigliare d’oro e stivaletti d’oro», che im-
personano Castore e Polluce. I due sollevano le insegne reg-
gendole mediante una cornucopia d’argento, lavorata «con 
mirabile attitudine e gentilezza». Preceduti da trombettieri 
e seguiti dal Nunzio degli dèi e dai siniscalchi delle tavole, 
i Gemelli dispongono l’insegna sulla sommità del candela-
bro; compiuto il gesto, si ritirano alle spalle del Nunzio, in 
attesa della successiva portata (Ibid., ff. 54v–55v: la miniatu-
ra rafÏgurante Castore e Polluce è al f. 56r).

La prima portata è introdotta da Imeneo, dio delle noz-
ze, che interviene «lui in persona senza mandare nunzio». 
Nel codice, il dio è rafÏgurato come un giovane «con una 
capigliara d’oro e una corona di rose», vestito da una tunica 
a mezza gamba, fittamente ornata da imprese con anelli di 
diamanti, nodi e fiammelle. La sua insegna consiste in due 
torce fiammeggianti «all’antica», legate con corde d’argento 
a un anello d’oro con diamante – insegna che la miniatura 
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4 rende con chiarezza e che Imeneo stesso esplicita nell’ora-

zione, offrendo agli sposi il segno del loro vincolo: «A voi 
Sposi in singolar, ch’avete a un gioco / Legata l’alma, dono-
vi mia insegna : / Due faci in un anel di ardente foco; / Due 
volontà, due cor, due fuochi; insegna / Che sian congiunti 
in vincol di diamanti, / Nè mai si sciolga, e sempre ben con-
vegna» (Ibid., ff. 56v–58r: la miniatura rafÏgurante Imeneo 
è al f. 56v; il passo dall’orazione al f. 57v).

Segue quindi la messaggera della dea Venere, Erato, 
Musa della poesia lirica, che la cronaca descrive come «una 
delle nove muse la quale è posta sopra la concordia ma-
ritale». È presentata come una bellissima ragazza, vestita 
con una «veste stellata d’oro», che reca sopra la spalla sini-
stra il verso connubia et rectos mortalibus addit amores27, 
con «scarpette d’oro all’antica»; porta i capelli sciolti e con 
una ghirlanda di edera, lauro e mirto. Nella mano sinistra 
stringe una ribeca a quattro corde, nella destra impugna un 
archetto per suonarla. La sua insegna è un cigno «tutto d’ar-
gento», con un ramo di mirto legato al collo e «un cingo-
lo d’oro chiamato Ceston», simbolo di castità e continenza 
— che rinvia a una figura di «santa Venus» esplicitamente 
moralizzata che è, come dichiara l’orazione della sua amba-
sciatrice, «splendida e modesta / non già lasciva, ma casta e 
succinta» (Urb. Lat. 899, ff. 58r–59v: la miniatura con Erato 
è al f. 59r, il passo dell’orazione citato è al f. 58v).

È poi il turno di Giove, a cui «meritatamente» spetta la 
terza portata, in quanto «marito di Giunone di matrimo-
nio». A introdurla è il suo messo Perseo, rafÏgurato con 
indosso un’armatura d’argento, borzeghini dorati e alati 
ai piedi, e sul capo una «celata antica», anch’essa dorata e 
con ali. Nella mano sinistra regge una spada ricurva e nella 
mano destra solleva la testa di Medusa. La sua insegna è 
un’enorme aquila, ipostasi di Giove, con un collare d’oro 
e una corona in capo, che stringe fra gli artigli un «fulmi-
ne ardente», reso nella forma di una sagitta d’argento (Urb. 
Lat. 899, ff. 59v–61r: la miniatura con Perseo al f. 60v).

«Perché dea dei matrimoni» segue Giunone, che afÏda 
l’annuncio alla sua ancella Iris, rafÏgurata come una gio-

27 Il verso «Connubia et rectos mortalibus addit amores» è atte-
stato nella lettera con cui Guarino da Verona descrive a Leonello d’Este 
(Ferrara, 5 novembre 1447: vedi Sabbadini 1915, 498–499) il programma 
iconografico delle Muse destinate allo studiolo di Belfiore, assegnando 
a ciascuna un esametro-motto: per Erato (musa della poesia erotica) 
propone appunto «Connubia et rectos mortalibus addit amores»: Pas-
sera 2020, 28, n. 40. A tornare sulla lettera e sul suo lessico programma-
tico in rapporto al contesto ferrarese è Baxandall 1965, 187–188; vedi 
anche Bértola, Ellis 2024.
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5vane dai lunghi capelli dorati, che veste l’arcobaleno su cui 

è solita muoversi: una lunga veste tripartita nei colori oro, 
azzurro e rosso, il cui lembo terminale, fatto di «bambagia 
di vari colori con raggi d’oro» simula una nuvola. La sua 
insegna è il pavone, ipostasi di Giunone: nell’apparato l’ani-
male è sontuosamente ornato di gioielli e posa una zampa 
su un masso d’oro, l’altra su un masso d’argento (Ibid., ff. 
62v–63v: la miniatura con Iris al f. 61v).

La quinta portata è introdotta dal dio Apollo per mezzo 
di Orfeo, «vecchio poeta, di quel nume / Febo figliuol», qui 
impersonato da una figura «di grande riverenza», con bar-
ba e capelli canuti, un copricapo «alla greca» sormontato 
da una corona di lauro, una veste gialla a mezza gamba e 
un mantello azzurro «di seta alessandrina annodato sulla 
spalla all’antica». Nelle mani regge una lira d’oro, foggiata 
a testuggine28. L’insegna apollinea che porta con sé è un gri-
fone con un tronco d’alloro «dal quale uscivano molti raggi 
in forma di sole» (Urb. Lat. 899, ff. 63vv–65r: la miniatura 
con Orfeo al f. 64v).

La sesta portata (l’ultima della prima parte del convito), 
è introdotta da Pallas, «dea della sapienza, degli studi e ar-
tifici muliebri e della pace». A rappresentarla è la sua nun-
zia Ebe, giovane bellissima, con i capelli sciolti coronati da 
fiori ed erbe. Indossa una veste verde «all’antica» fregiata di 
motivi floreali, sollevata su un lato a scoprire una gamba. 
Nella mano regge un bicchiere d’oro legato a un velo sot-
tilissimo — allusione alla sua funzione di coppiera divina. 
L’insegna che conduce è un alberello d’ulivo con uno scu-
do d’argento, ornato con un gorgoneion (Ibid., ff. 65r–66v: la 
miniatura con Ebe è al f. 66r). Termina così la prima parte 
del banchetto, scandita dal cambio di tovaglie e posate, dal 
lavacro delle mani con «acqua garofalata» e dall’asciugatu-
ra con «tovaglioli di Rens».

Il secondo atto, posto sotto l’egida della Luna, si inaugura 
quando, ripristinatosi il silenzio in sala, dalla botola tonda 
posta al centro del sofÏtto discende un nuovo personaggio, 
«un’intelligenza celeste in forma di donna», vestita di una 
tunica d’argento. La figura è rafÏgurata entro una mezzalu-
na mentre, rivolta all’uditorio con un gesto ammannitore, 
pronuncia l’orazione augurale che apre la seconda parte del 
convito e annuncia l’arrivo del secondo corteo divino («Mi-

28 Che Jane Bridgeman descrive come un ibrido tra la cosiddetta 
«lira di braccio» — uno dei più importanti strumenti a corde del Ri-
nascimento, simile a un violino ma più largo, a sette corde — e una 
lira antica, fatta con il carapace di tartaruga. Vedi Bridgeman, GrifÏths 
2013, 144–145.
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6 rate un altro Coro allegro e adorno / che sue vivande e inse-

gne infuse dona, / lasciando ’l Cielo a onor di questo giorno»: 
Ibid., ff. 66v–68v: la miniatura con la Luna è al f. 68r).

È Vesta — che «ha in cura e in tutela ogni […] perpetuo 
fuoco del calor naturale che genera e conserva tutti gli ani-
mali e le piante del mondo» — a offrire agli sposi la prima 
portata della seconda parte del banchetto. La sua amba-
sciatrice è la vestale Tatia/Tuccia, vestita di bianco con un 
manto di seta cremisi fregiato d’oro, con i capelli velati da 
un drappo bianco fissato da una corona di alloro, e con in 
mano un crivello, attributo della prova miracolosa della sua 
verginità, d’argento cinto d’oro. L’insegna che Tuccia porta 
con sé condensa il principio che Vesta custodisce: un vaso 
«all’antica» pieno di fuoco ardente, dal quale spuntano fiori 
(Ibid., ff. 68v–69v: la miniatura con Tatia è al f. 69v).

Segue Nettuno la cui umidità fornisce un apporto com-
plementare al fuoco di Vesta («perché significa l’umido il 
quale insieme col callido è cagione di tutte le cose»). Il suo 
nunzio è Tritone, rafÏgurato come un personaggio barbu-
to, per metà uomo e per metà pesce «con una lunga coda 
ritorta in su piena di scaglie e di alette d’argento»; il viso e 
capelli sono tinti di verde, e il capo è cinto da una corona 
di coralli. Impugna un tridente d’argento «all’antica» e un 
corno «di lumaca marina orientale».

La sua insegna29 è una barchetta d’oro sormontata da un 
tridente, attorno al quale si avvolge un delfino d’argento 
(Urb. Lat. 899, ff. 70r–71r: la miniatura con Tritone al f. 71r).

È poi il turno di Diana, che delega la propria apparizione 
alla ninfa-cacciatrice Licaste30. La messaggera è vestita in 
bianco e oro, armata di arco, faretra e un dardo dorato, con 
una rete di seta verde gettata sulla spalla. L’insegna del-
la dea è una «candida cerva, semplice e pudica» d’argento, 
dalle corna d’oro31, con due lune dorate ai fianchi e, fra le 

29 Come ricostruisce Sarah Cartwright, l’impresa con delfino e 
tridente — assai comune nell’antichità ma estremamente rara nel Quat-
trocento, a differenza del più diffuso motivo con delfino e ancora (si 
pensi, ad esempio, all’impresa di Aldo Manuzio) — potrebbe essere 
giunta a conoscenza dell’ambiente degli Sforza di Pesaro attraverso una 
miniatura presente in una copia della Collectio Antiquitatum di Giovanni 
Marcanova: Cartwright 2009, 133–135; vedi anche Rossi 2025, 286–289.
30 Licaste è attestata nelle fonti tardoantiche come seguace di Dia-
na: Claudiano la annovera infatti nella «splendida schiera di Diana», 
definendola una straordinaria corritrice che «non cede mai agli Zefiri». 
Claudiano, De consulatu Stilichonis, III, 252–260.
31 Come osserva Bridgeman, nel testo del manoscritto è chiara-
mente specificato che si tratta di una cerva; sia la miniatura sia il testo 
registrano le corna, anche se le femmine del cervo ne sono prive.
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7zampe, un palmizio d’argento (Urb. Lat. 899, ff. 71v–72v: la 

miniatura con Licaste al f. 72v).
La successiva scena è soprasseduta da Marte che invia 

suo figlio Romolo, descritto come «un re armato all’antica 
d’oro e d’argento». Egli indossa l’armatura con un’aquila 
araldica sul petto e una corona d’oro in testa — la resa mi-
niata rivela l’ibridazione tra l’ideale dell’armamento classi-
co ed elementi della contemporaneità e del costume teatra-
le storico (Newton 1975, 122–123), con la corazza a scaglie 
con le cubitiere ai gomiti, spalliere e ginocchiere ornate da 
una testa di leone. L’insegna di Marte è un elmo «all’antica» 
con corna di montone, decorato con una testa di delfino e 
sormontato da un cimiero a forma di picchio, il «pico mar-
zio» sacro al dio (Urb. Lat. 899, ff. 73r–74r: la miniatura con 
Romolo al f. 74r).

Segue la dea Cerere, che presiede a frutta e vettovaglie 
e senza la quale «pare che ben convenga nessuna festa di 
letizia». La sua ambasciata è afÏdata alla ninfa Aretusa, che, 
«in luogo di corona», porta sul capo un modellino di fonte, 
dal quale scendono capelli argentati «a guisa d’acqua». An-
che la veste, d’argento, contribuisce a evocare l’acqua grazie 
a un sistema di frange che ne simulano il movimento. Are-
tusa stringe in mano un mazzo di erbe palustri e reca con sé 
l’insegna della dea: una grande cornucopia colma di fiori e 
frutti, cinta da una ghirlanda di spighe (Ibid., ff. 74v–76r: la 
miniatura con Aretusa al f. 76r).

A Bacco, «dio della letizia», sono deputati gli onori 
dell’ultima portata. Il dio invia come «suo bailo» Sileno, 
un personaggio canuto che indossa una lunga veste ornata, 
all’estremità, da pampani, gli stessi che gli cingono il capo 
come corona. La sua insegna è un «lupo cerviero» — una 
sorta di leggendaria lince, creatura del folklore appennini-
co, probabile convocata come eco della pantera dionisiaca 
— che stringe fra le zampe un tirso (Ibid., ff. 76v–77v: la 
miniatura con Sileno al f. 77v).

Interviene infine un’ultima figura: un personaggio ma-
schile, identificato da un cartiglio cucito al suo costume come 
«Influsso di Fortuna». È vestito «di tutti e sette i colori»; la 
tunica, dalle ampie maniche, è tempestata di monete d’oro e 
d’argento; indossa un «cappello moresco» carico di gioielli, 
stivali dorati e una collana arricchita da gioie e da campanac-
ci d’oro. Sulle spalle porta una cesta di zucchero ricolma di 
monete altresì di zucchero, di zucchero sono anche due busti 
con le fattezze degli sposi e una biscia sforzesca, che porta 
con sé. Con i versi «Mio don pigliate con bon core, e grato / 
Sentite il gusto, e col savio intelletto / Scorgerete il mio dire, 
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il banchetto e la giornata di festeggiamenti, elargendo i pre-
ziosi dolciumi a tutti i presenti (Ibid., ff. 78rv–80v: la miniatu-
ra con Influsso di Fortuna è al f. 79v).

Il giorno seguente, lunedì 29 maggio, è dedicato alla pre-
sentazione dei doni agli sposi, ai quali Costanzo e Camilla 
rispondono offrendo sculture e regali di zucchero. Le pre-
sentazioni sono intervallate da apparati scenici, pantomime 
e danze coreografate — con ogni probabilità ideati dal cele-
bre maestro di danza Guglielmo Ebreo da Pesaro32.

Non mancano elementi scenici straordinari, ingegni 
meccanici e automata. Ne sono esempio gli apparati per la 
presentazione dei doni da parte della comunità ebraica di 
Pesaro, con l’arrivo della Regina di Saba su di un baldac-
chino foggiato a guisa d’elefante (Urb. Lat. 899, f. 88r), così 
come la complessa e spettacolare pantomima di Booz e Rut 
su di un monte collocato su una piattaforma mobile33.

L’apparato più interessante per la nostra trattazione è il 
corteo dei sette pianeti, che fa il suo ingresso in sala durante 
le danze, annunciato da uno «spiritello»: ciascuna divinità 
astrale è su di un carro quadrangolare «all’antica», ornato 
d’oro e d’argento, che avanza su ruote, mosso da un mecca-
nismo invisibile. Al centro di ogni carro è disposto un tro-
no, sul quale siede un giovane «vestito ornatissimamente in 
quell’abito che ciascun Pianeta o da’ poeti o dagli astrologi 
si dipinge con le sue insegne» (Urb. Lat. 899, f. 91v). I pia-
neti, sul carro e assisi su sgabelli che esibiscono gli emblemi 
sforzeschi, prendono parola a turno, con rime augurali in 
cui dichiarano le proprie benefiche influenze sugli sposi. 
A differenza della sezione dedicata al banchetto, nella cro-
naca sono riportati esclusivamente i versi pronunciati da 
ciascun dio-pianeta, mentre la descrizione degli apparati è 
afÏdata esclusivamente alla serie miniata. 

La sfilata dei pianeti si conforma all’ordine cosmologi-
co delle sfere tolemaiche, secondo un ordinamento larga-
mente condiviso nella cultura quattrocentesca, che dispone 
i pianeti dal cielo più prossimo Terra a quello più remoto. Il 
primo pianeta è dunque la Luna che appare sul suo carro, 
rafÏgurata come figura femminile vestita all’antica con un 
pallio che svolazza all’indietro, lunghi capelli sciolti e sulla 
fronte un ornamento a forma di mezzaluna; tra le mani tie-
ne gli attributi di Diana, arco e freccia. Sul lato inferiore del 
carro della Luna è una medaglia con il simbolo zodiacale 

32 Per Cecil Roth è Guglielmo Ebreo ad aver introdotto la danza 
moresca alla corte di Pesaro: Roth 1959, 277–278; vedi anche Sparti 1993.
33 Un’analisi della pantomima è in Torello-Hill 2023.
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Luna è al f. 97r). Segue il carro di Mercurio, con il caduceo 
e gli stivali alati. Nella fascia inferiore del carro sono due 
medaglioni con i segni della Vergine e dei Gemelli, le regio-
ni zodiacali dove il dio esercita la sua massima influenza 
(Ibid., ff. 93r–93v: la miniatura con il carro di Mercurio è al f. 
97r). Viene poi Venere, rafÏgurata con la veste raccolta sul 
grembo, stivali dorati, lunghi capelli sciolti sulla schiena e, 
ai lati del capo, due ali decorative; in mano tiene un dardo 
piumato. Sul carro l’accompagna Cupido, con le sembianze 
di un putto nudo e bendato, con la faretra cinta al petto e 
in equilibrio su una sfera d’oro. Il carro è dipinto di verde 
e impreziosito con pannelli laterali che imitano il porfido 
(Bridgeman, GrifÏths 2013, 153), e due tondi che rafÏgura-
no Capricorno e Bilancia, i segni di massima influenza della 
dea/pianeta (Urb. Lat. 899, ff. 93v–94r: la miniatura con il 
carro di Venere è al f. 98v). Il Sole è rafÏgurato con una 
lunga tunica bianca, abbinata a calze scarlatte e a una pet-
torina dello stesso colore; porta sul capo una corona. Nella 
mano destra impugna una frusta di cuoio, mentre con la 
sinistra trattiene altre strisce — verosimilmente allusive alle 
redini, che nell’incisione di Baldini costituiscono l’attributo 
della figura. Il carro, dipinto in rosso, reca il medaglione 
con l’emblema zodiacale del Leone. Marte è rappresentato 
come un cavaliere, con un elmo alato e un mantello che svo-
lazza alle sue spalle, che impugna a due mani una grande 
spada. Sul suo carro i simboli zodiacali dei segni in cui ha 
casa, Ariete e Scorpione. Giove è rafÏgurato come un uomo 
canuto dalla lunga barba e le vesti orientali, ha in mano una 
freccia. Sul carro con lui è Ganimede che, rafÏgurato come 
un paggetto, con in mano un bacile gli versa dell’acqua da 
un’anfora. Sul suo carro le immagini di Pesci e Sagittario. 
Infine, Saturno, rappresentato come un vecchio che impu-
gna una falce, vestito con un’ampia veste rosa e un turbante 
orientale. Sul suo carro due medaglioni con i segni di Ca-
pricorno e Acquario.

Al termine delle declamazioni, i pianeti percorrono la 
sala tra gli applausi, e la festa si riassorbe nel ritmo della 
danza. Seguono la recita di un’ode safÏca in latino in lode 
agli sposi, composta da Antonio Costanzi da Fano, e l’av-
vicendarsi di una serie di apparati di meraviglia, come il 
Trionfo della Castità, realizzato interamente in zucchero 
bianco e trainato da buoi modellati di zucchero; quindi un 
apparato dedicato alle Arti Liberali, con personificazioni di 
Poesia, Grammatica, Retorica, Dialettica e Astrologia e una 
ricostruzione del Parnaso con Apollo, le Muse, e personag-
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libri di zucchero (Ibid., f. 110v). La giornata si conclude con 
la «terribile e stupenda» girandola pirotecnica: un ingegno 
costruito come una «sfera celeste col suo zodiaco», con tre 
teste di gigante che, come sofÏando, emettono «con sofÏo-
ni» una grandissima quantità di fuoco; al di sopra, disposti 
a triangolo, tre serpenti d’argento (Ibid., ff. 112r–v).

L’ultimo giorno di festeggiamenti, martedì 30 maggio, è 
interamente dedicato allo svolgersi della giostra, inaugu-
rata da un apparato con il Trionfo della Fama34, dove — 
tra personaggi travestiti da Alessandro Magno, Scipione e 
Cesare — la personificazione della Fama pronuncia un’o-
razione celebrativa del valore dei partecipanti, tra i quali 
figura lo stesso Costanzo, e introduce l’evento come prova 
pubblica di virtù cavalleresca. La cronaca registra con mi-
nuta attenzione l’ordine delle cariche, le armi impiegate e 
l’abilità dei contendenti; a prevalere è lo sposo, che sugella 
così la propria eccellenza come cavaliere e come signore.

Atlante Mnemosyne, Tavola 36

Ripercorrere la cronaca rende chiaro come le Nozze di Pe-
saro del 1475 non siano solo una manifestazione di sfarzo e 
autocelebrazione delle casate Sforza e Aragona, ma anche un 
campo di sperimentazione che, in consonanza con la cultura 
umanistica delle corti italiane dell’epoca, agisce da catalizza-
tore di saperi eruditi rielaborati nel lessico ibrido della festa.

Il rilievo accordato da Warburg alle Nozze di Pesaro è 
perciò metodologico prima ancora che documentario. Il co-
dice che le trasmette è eloquente punto di condensazione in 
cui convergono cultura cortese tardomedievale, erudizione 
astrologica di matrice classico-ellenistica e prime forme di 
appropriazione dell’Antico. Si tratta, in altri termini, di os-
servare un processo di secolarizzazione: il fulcro del proble-
ma non è dunque l’antichità di per sé, ma la trasformazione 
— mai univoca né conclusa — dei dispositivi psicologici e 
culturali attraverso cui l’uomo negozia la tensione tra paura 
e controllo, tra immedesimazione e distanza, tra mito e logos.

È l’interrogativo che attraversa come nervatura profon-

34 Ibid., ff. 116v–199r. Come scrive Castelli, il Trionfo di Fama do-
vette avere grande fortuna poiché, per l’allestimento in onore delle ri-
cordate nozze di Guidobaldo da Montefeltro a Casteldurante si propo-
ne un apparato molto simile, dove al posto di Alessandro Magno trova 
posto il defunto duca d’Urbino in sostituzione di Alessandro: Castelli 
1990, 238.
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quale Antico? L’impiego del pantheon greco-romano nelle 
nozze di Costanzo e Camilla cristallizza infatti una tappa 
del processo «de-demonizzazione» delle figure pagane che 
Warburg, con l’Atlante Mnemosyne, intende seguire, e con-
sente di tracciare non già la mera persistenza di forme, ma 
la modalità con cui esse sono travestite, funzionalizzate, ri-
attivate entro diversi regimi culturali. 

Ma dove collocare con esattezza questa fase? Alla crona-
ca pesarese e alle sue trentadue miniature Warburg riserva 
un’intera tavola — Tavola 3635 — una delle sessantatré che, 
al momento della sua morte e della conseguente interru-
zione del progetto, costituivano il corpo dell’Atlante Mne-
mosyne36. Nell’economia complessiva dell’Atlante, questa 
tavola inaugura una sezione deputata a registrare la riemer-
sione dell’Antico in Italia come esito di un processo: resta 
allora da chiarire di quale processo, precisamente, si tratti.

A orientare la lettura, si può far intervenire un documento 
fondamentale: la Einleitung a Mnemosyne, un corpus di ap-
punti, stilati da Warburg insieme a Gertrud Bing nella prima-
vera del 1929, che avrebbero dovuto costituire l’introduzione 
metodologica dell’Atlante37. Qui Warburg tenta di delineare 
la dinamica della riemersione dell’Antico nel Rinascimento:

La caratterizzazione del mondo pagano come cosmo olim-
pico dalle forme chiare era stata acquisita dopo un periodo 
di strenua resistenza da parte di due forze che, nonostan-
te la loro barbara anticlassicità nel contegno esteriore, si 
potevano ritenere a buon diritto gli autentici e autorevoli 
tutori dell’eredità antica. Queste due maschere, di prove-
nienza assai eterogenea, che velavano l’umana chiarezza 
di contorni del mondo degli dèi greci, erano per un verso i 
sopravvissuti simboli mostruosi dell’astrologia ellenistica, 

35 Tavola 36, così come tutto l’Atlante, è consultabile nell’edizione 
digitale a cura del Seminario Mnemosyne pubblicata da La Rivista di 
Engramma, completa dei dettagli delle singole immagini delle tavole 
alla migliore qualità disponibile e con saggi di lettura: <https://www.
engramma.it/eOS/core/frontend/eos_atlas_index.php>. 
36 Non solo: Tavola 36 permane stabilmente in tutte le fasi di ela-
borazione dell’opera. Due versioni pressocché identiche della tavola 
ricorrono infatti nelle serie fotografiche che documentano le precedenti 
fasi di elaborazione dell’Atlante Mnemosyne: la Tavola 10 della cosid-
detta First version, fotografata il 7 maggio 1928 [WIA III 104.1] e la Ta-
vola 28 della cosiddetta Penultimate version, realizzata tra agosto e set-
tembre 1928 [WIA III 105.1]. Entrambe le serie possono essere consul-
tate online all’indirizzo: https://warburg.sas.ac.uk/library-collections/
warburg-institute-archive/bilderatlas-mnemosyne.
37 Sulla storia redazionale della Einleitung vedi Zanon 2025, 227–
246; Wedepohl 2020.



D
IA

L
O

G
O

I 
•
 r

iv
is

ta
 d

i 
s
tu

d
i 
c
o
m

p
a
ra

ti
s
ti
c
i

Le
 N

oz
ze

 d
i P

es
ar

o 
de

l 1
47

5
1
2
2 per l’altro il cosmo delle forme dell’Antico «alla francese», 

così come esse si presentavano nel bizzarro realismo di 
quel tempo — un realismo tutto incentrato sul gioco delle 
espressioni del volto e sull’abbigliamento (Warburg [1929] 
2016, 18–19).

La sopravvivenza dell’Antico, nella ricostruzione di 
Warburg, è fatta risalire a due forze che, pur avendone con-
trastato con tenacia la piena riappropriazione, finiscono 
paradossalmente per costituirne i principali veicoli di tra-
smissione. Si tratta di due «maschere» che hanno consen-
tito al vasto repertorio di immagini e temi dell’antichità di 
allontanarsi dal proprio nucleo originario per poi, in virtù 
di questa deviazione, farvi ritorno sotto mentite spoglie. Da 
una parte, le immagini mostruose dell’astrologia:

Nella pratica dell’astrologia ellenistica la limpida natura-
lezza del pantheon greco era stata ammassata in una ma-
snada di figure mostruose. Ridestare tali figure dalla loro 
imperscrutabilità di deformi geroglifici del destino per ri-
condurle a una credibilità umana, è stata appunto l’esigen-
za pressante di un’epoca che oramai, oltre alla riscoperta 
della parola dell’Antico, esigeva, anche nell’aspetto este-
riore, un dominio organico stilisticamente adeguato (Ibid.).

Dall’altra, i personaggi del mondo pagano rappresentati 
«alla francese», secondo una moda medievaleggiante, pro-
pria dell’epica cavalleresca: 

Il secondo smascheramento richiesto alla Antichità pagana 
doveva volgersi contro un camuffamento solo apparente-
mente più innocuo, cioè verso il realismo dell’abbigliamen-
to «alla francese», con il quale si presentavano negli arazzi 
fiamminghi o nelle illustrazioni dei libri i demoni ovidiani 
o la liviana grandezza dei Romani (Ibid.).

La tradizione classica sopravvive così solo grazie alla 
presenza di più fulcri che agiscono contemporaneamente 
a diverse latitudini del bacino del Mediterraneo — la gran-
dezza del metodo Atlante risiede proprio nel tentativo di 
applicare una comparazione tra «la concezione pratico-
orientale, quella nordica-cortese e quella italiano-umani-
stica dell’Antico» intese come componenti concorrenti che 
convergono nel processo di costituzione dello stile.

In questo senso, le divinità portate in scena a Pesaro ben 
si inseriscono questo snodo, segnando l’irruzione dello stile 
anticheggiante di matrice astrologica nell’arte del primo Ri-
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sfilare gli dèi «in quell’abito che ciascun Pianeta o da’ poeti 
o dagli astrologi si dipinge con le sue insegne» (Urb. Lat. 
899, f. 70v), per usare le parole di Raimondo Guarino, l’ef-
ficacia simbolica delle figure viventi è strettamente connes-
sa alla loro fedeltà al repertorio letterario e figurativo della 
tradizione (Guarino 2005, 26). Il dio planetario che prende 
forma sulla scena pesarese è infatti il prodotto di una eru-
dizione umanistica38 e di una conoscenza astrologica di ma-
trice classica39, filtrata da quella mediazione orientale che 
Warburg stesso ricostruisce nei suoi studi (Un’utile silloge 
degli scritti di Warburg dedicati all’astrologia è Ghelardi 
2019). Alla corte di Costanzo operano, non casualmente, 
molti astrologi: Giovanni di Padovani (Castelli 1990, 235); 
Camillo Leonardi autore dello Speculum Lapidum, lapida-
rio di carattere enciclopedico che raccoglie e sistematizza 
le fonti classiche e medievali sulle proprietà astrologiche 
collegate alle pietre40; Lorenzo Buonincontri, in stretti rap-
porti con Giovanni Pontano e Marsilio Ficino, autore di di-
versi trattati astrologici (Soldati 1906, 105sgg.) e curatore di 
edizioni di Manilio e Tolomeo, nonché redattore, insieme 
a Leonardi, delle Tabulae astronomicae, pubblicate nel 1480.

Anche sul versante iconografico, e più in generale fi-
gurativo, il codice urbinate mutua le immagini da questa 
costellazione di fonti diverse: le miniature che illustrano i 
trionfi dei pianeti derivano, per esempio, in modo assoluta-
mente puntuale dalla cosiddetta Serie dei pianeti realizzata, 
in diverse edizioni dal 1460 al 1465, dall’incisore fiorenti-

38 La corte di Costanzo si distingue per la presenza di numerosi 
umanisti. Lo stesso Costanzo fu allievo di Martino Filetico, di cui seguì 
le lezioni a Pesaro nel 1459 (Franceschini 1959, 121). Filetico gli scrisse 
tre dialoghi retorici, le Iocundissimae disputationes illustrissimae dominae 
Baptistae Sfortiae cum Constantio fratre apud Martinum Phileticum habitae, 
in cui Costanzo discute di drammatica con la sorella Battista, destina-
taria di un’educazione altrettanto rafÏnata. Oltre a Filetico, Costanzo e 
Battista ebbero come maestro anche Matteo da Sassoferrato, della fami-
glia Collenucci. Vedi Castelli 1990, 234.
39 Liliana Leopardi fa un inventario parziale della biblioteca 
astrologica alla corte degli Sforza, sulla base dell’inventario della Bi-
blioteca di Giovanni Sforza, figlio di Costanzo, redatto nell’ottobre 1500 
dopo la conquista di Pesaro da parte di Cesare Borgia. Fra i testi elen-
cati: Algorismus di Abraham Ries; un Kalendarius et numerus aureus; il 
Liber de astrologia dei fratelli Gregorio e Leonardo Dati; il Liber astrorum 
et judicii, noto anche come Liber novem judicum in iudiciis astrorum di 
Masha’allah ibn Atharī; un’opera di astronomia di Giulio Formio Ma-
stino; il De imaginibus (o Fabulae, o De deorum imaginibus) di Igino; l’A-
stronomica di Marco Manilio; l’Introductio astrologiae di Lorenzo Bonin-
contri; e le Vitae Aristotelis et de secretis secretorum: Leopardi 2023, 14.
40 Ibid.; vedi anche BafÏoni Venturi, 65–66.
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Warburg ricostruisce come derivata da un originale nordi-
co andato perduto: Warburg [1905] 1966). Ancora, se ana-
lizziamo la miniatura rafÏgurante Perseo, messo di Giove, 
vediamo come la sua «spada rotonda tutta dorata» (Urb. 
Lat. 899, f. 60r) sia molto più prossima a una scimitarra — 
la stessa tipologia orientale che Warburg aveva individuato 
nel (di poco successivo) Astrolabium planum di Pietro d’A-
bano41, in cui aveva riconosciuto una spia della mediazione 
araba dei testi astrologici42. Ulteriori confronti consentono 
di mettere in relazione le miniature del codice con coeve 
artistiche di carattere astrologico, come i cosiddetti Tarocchi 
del Mantegna (Donati 1958): Cieri Via, per esempio, propo-
ne un confronto tra le figurazioni delle Arti nella miniatura 
dell’apparato con il Parnaso (Urb. Lat. 899, f. 110v) la musa 
Clio nei Tarocchi del Mantegna e la figura vestita di rosso 
nella fascia mediana del Trionfo di Venere a Schifanoia43.

Eppure, ciò che Warburg riconosce nelle Nozze di Pesa-
ro come elemento tensivo, e per questo ancora più signifi-
cativo è la resistenza operata dalla cultura cortese. Gli dèi 
planetari sono qui ben lontani dall’essere i monstra astrolo-
gici la cui immagine e la cui influenza era stata trasmessa 
dalla trattatistica: il dio diventa «servente», proprio perché 
utilizzato a servizio di una cultura della festa che rispon-
de in primis a esigenze di magnificenza e rappresentanza 
cortesi. Durante le nozze, il pretesto mitologico è piegato a 
una funzione eminentemente conviviale: le divinità intro-
ducono e caratterizzano le pietanze del banchetto. E così 

41 Warburg riconosce l’Astrolabium come la fonte per il pro-
gramma iconografico del salone dei mesi di Ferrara: Warburg [1912] 
1966, 255.
42 L’Astrolabium planum di Pietro d’Abano si colloca al termine 
di una lunga stratificazione della tradizione astrologica tardoantica e 
medievale, entro cui si intrecciano mediazioni greco-ellenistiche, ara-
bo-islamiche e latine. In estrema sintesi, la linea di trasmissione qui 
rilevante può essere delineata come segue: a Teucro (I sec. d.C.), cui 
la tradizione attribuisce la sistemazione di un repertorio di norme ora-
colari connesse all’autorità ermetica entro un dispositivo fondato sulle 
stelle fisse, viene ricondotta una sphaera destinata a circolare lungo un 
asse Mediterraneo–Persia e a conoscere ulteriori rielaborazioni in am-
bito orientale. In tale cornice si inserisce l’Introductorium maius di Abū 
Maʿshar, punto di snodo decisivo per la successiva ricezione latina (an-
che attraverso l’intermediazione di Michele Scoto); una traduzione in 
lingua francese di questo materiale avrebbe infine costituito una delle 
basi di riferimento per la versione latina elaborata da Pietro d’Abano.
43 Quest’ultima, a sua volta, risulta assai prossima alla musa Era-
to nel tempietto delle Muse di Urbino: Cieri Via 1985, 191.
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5Giunone presenta una portata di carne dominata da un pa-

vone arrostito e servito con il suo piumaggio, Apollo serve 
formaggi dorati, Nettuno pietanze a base di pesce, Diana 
la cacciagione, Aretusa un allestimento di cibi in gelatina, 
Bacco una selezione di vini dolci, ecc…

Il carattere di coesistenza dialettica tra cultura cortese e 
cultura umanistica è, del resto, già al centro della riflessione 
di Warburg nel testo della conferenza sul Festwesen:

Se cerco di illustrare di fronte a voi questa lotta per l’e-
sistenza delle forme attraverso le immagini delle feste 
del Rinascimento italiano, lo faccio perché in Italia la 
creazione delle figure antiche per le feste favorisce l’in-
troduzione dello stile ideale, il quale prende a modello 
coscientemente le opere d’arte dell’Antichità, e permet-
te che l’abbigliamento, attraverso una verosimiglianza 
indubbia e corporalmente percepibile, faccia risorgere 
le figure mitiche del mondo primordiale pagano, anche 
se toglie quella misteriosa e favolosa linfa che l’artista, il 
quale intende risvegliare l’Antico, vorrebbe conferire alle 
sue creazioni. […] Lo strano presentarsi nella realtà di un 
simile stile conflittuale tra feste e erudizione antiquaria lo 
si può mostrare attraverso lo scorrere delle figure degli 
dèi di cui si erano serviti coloro che erano stati invitati al 
matrimonio di Camilla D’Aragona con Costanzo Sforza a 
Pesaro nel 1475 (Warburg [1928] 2007).

Non stupisce, d’altronde, che le divinità siano vestite se-
condo una interpretazione realistica ‘tutta nordica’ — per 
quanto coltissima — del lessico antiquario, né che i festeg-
giamenti per le nozze si concludano proprio con una gio-
stra, culmine spettacolare in cui la corte mette in scena la 
persistente ideologia dell’onore e dei valori cavallereschi. 
Se da un lato scoperte archeologiche, collezioni antiqua-
rie e fonti letterarie contribuiscono a plasmare — e sono a 
loro volta plasmate da — l’immagine di una nuova cultura 
umanistica che si afferma nel Quattrocento, dall’altro sono 
proprio i dispositivi della festa e della cultura cavalleresca 
— la giostra, il torneo, il banchetto — a svolgere una funzio-
ne decisiva come agenti formativi dello stile.

È precisamente questa strana ibridazione a rendere le di-
vinità che popolano la festa di Pesaro così interessanti per 
Warburg e per la logica dell’Atlante. Esse si collocano in 
quello snodo tra Medioevo e Rinascimento «che da tem-
po non sappiamo se rubricare canonicamente sotto il segno 
della continuità o della discontinuità» (Quondam 2013, 54), 
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6 e ne rendono percepibile questa frizione, una delle tensioni 

di cui la Memoria, Mnemosyne, si nutre.

GIULIA ZANON
Università Iuav di Venezia

gzanon@iuav.it
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Abbozzo per la seconda tavola della mostra, dove si leggono brevi 
titoli per le miniature da riprodurre: «Sfera di Pesaro», «Venere», 

«colle delle Muse», «Erato», «Orfeo», «Tritone», «Tatia», 
«Fama». Warburg Institute Archive [WIA III 111.10.3, f. 3].

Romolo, Urb. Lat. 899, f. 74r. Elaborazione grafica.
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Carro della Luna e Carro di Mercurio, Urb. Lat. 899, f. 97r. 
Elaborazione grafica.

  
Il carro di Venere, Urb. Lat. 899, f. 98v e I figli del Pianeta 

Venere, dal cosiddetto Calendario Baldini, 1465.  
Elaborazione grafica.
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Perseo, Urb. Lat. 899, f. 60v e Perseo come decano dell’Ariete, 
dettaglio da Astrolabium planum, Augsburg 1488 (Firenze, 

Biblioteca Nazionale, cod. Magl., f. 45/A).  
Elaborazione grafica. 

Atlante Mnemosyne, Tavola 36. The Warburg Institute


