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Quella di Antonio Lupis è una personalità 
letteraria tuttora poco nota, della cui bio-
grafia si conoscono con esattezza solo al-
cune parti: sappiamo, infatti, che nacque a 
Molfetta nel 1620, che fu un ecclesiastico 
e che – in data ignota – approdò a Venezia, 
dove visse a lungo all’ombra del nobile Gio-
vanni Francesco Loredan (al quale dedi-
cò una biografia edita nel 1663) legandosi 
alla cerchia degli Incogniti – nella cui Ac-
cademia erano riuniti molti collezionisti e 
mecenati veneziani – per poi avvicinarsi al 
patrizio Lorenzo Tiepolo e morire nel 1700 
a Bergamo1. Queste scarne notizie derivano 
in buona parte da recenti scavi archivistici 
e dai cenni autobiografici presenti in alcu-
ni dei circa quaranta titoli editi dallo stesso 
Lupis tra il 1660 e il 1700, alcuni dei quali 
ebbero un effimero successo grazie alla loro 
aderenza alle «richieste del mercato edito-
riale»2. Si trattava specialmente di testi nar-
rativi, come Faustina (Venezia 1660), Anni-
bale (Bergamo 1667), la Marchesa d’Hunsleij 
(Venezia 1677), L’eroina veneta, overo La vita 
di Elena Lucretia Cornara Piscopia (Venezia 
1689) e Le stravaganze della fortuna (Venezia 
1697); oppure di scritti moralistici, quali Il 
chiaro-scuro di pittura morale (Venezia 1679) 

e I mostri dell’huomo (Venezia 1689); nonché 
di raccolte epistolari, inserite nel fortunato 
filone editoriale delle collezioni di lettere3, 
molto spesso indirizzate a interlocutori fit-
tizi: Il postiglione (Venezia 1662), Le valige 
smarrita [sic] (Venezia 1666), Il plico (Mila-
no 1675), Il corriere (Venezia 1680), Dispac-
cio di Mercurio (Venezia 1682), La segretaria 
morale (Venezia 1686) e Pallade sulle poste 
(Venezia 1691). I molteplici temi trattati in 
tali volumi fanno emergere una profonda 
cultura storica e filosofica di matrice classi-
cista, che si associa a un indubbio interesse 
per le questioni legate alle pulsioni sociali 
e morali del proprio tempo, con ampi rife-
rimenti alla lezione di Jean-Pierre Camus. 
Inoltre, in essi si affacciano sovente riferi-
menti alle arti figurative e ad alcuni artisti 
– soprattutto pittori – attivi in quegli anni, 
sia attraverso affermazioni generiche e ri-
conducibili a esercizi retorici sia con pre-
cisi richiami a opere e a concrete questioni 
critiche. Simili pagine, certamente degne 
d’interesse, sono state presto dimenticate 
e sostanzialmente trascurate dagli studio-
si4, tranne rare eccezioni. In particolare, 
sui rapporti tra Lupis e le arti figurative 
ricordiamo gli interventi di Gabriella Fer-

La celebrazione del monumento 
al doge Pesaro ai Frari in un elogio 
della scultura di Antonio Lupis (1682)

Paolo Pastres
Università Statale di Milano

AFAT 35 (2016), 71-88
ISSN 1827-269X



72
AFAT 35 (2016), 71-88
ISSN 1827-269X

ri Piccaluga5, circa la corrispondenza con 
lo scultore bergamasco Andrea Fantoni, di 
Francesco Rossi6, a proposito delle pagine 
riservate a Evaristo Baschenis, e di Gior-
gio Fossaluzza7, il quale ha segnalato l’in-
teresse di alcuni passi dedicati a Ludovico 
Antonio David, utili a meglio precisarne 
l’attività. Appunto, David realizzò il dise-
gno di alcuni antiporta per il letterato pu-
gliese, tra cui quello de Il corriere, del 1680, 
dove viene elogiato in termini ampiamente 
encomiastici: «dipinge per arricchir i tea-
tri della Fama, et per adornar le gallerie del 
nostro Secolo»8. Inoltre, Lupis rivolse am-
pie lodi a Giacomo Cotta (autore, tra l’altro, 
dell’antiporta de La Segretaria morale del 
1687), Giovanni Francesco Cassana, Giulio 
Carpioni, Gregorio Lazzarini e Luca Gior-
dano9. Ad essi va pure aggiunto il rapporto 
con Luigi Scaramuccia, pittore e autore nel 
1674 de Le finezze dei pennelli italiani, dove 
compare una sua lettera di plauso10. Il lette-
rato, quindi, dimostra di conoscere, anche 
personalmente, e di apprezzare molti artisti 
contemporanei, dedicandogli espressioni 
che rappresentano interessanti testimo-
nianze per la loro fortuna critica. Simili 
vicinanze, comunque, non gli impedirono 
di lamentare l’eccessivo rilievo riservato, a 
suo avviso, ai pittori a scapito degli scrittori 
cosicché, nel Dispaccio di Mercurio del 1682, 
chiariva di aver intitolato un precedente 
volume Chiaro-scuro della pittura perché 
«ho voluto far da Pittura sapendo che il se-
colo lasciando le sostanze, et appigliando-
si all’ombre, gode di vedere più tosto una 
tela miniata, che di leggere un’opera, dove 
risaltano non finzioni di pennello, e bugie 
del pensiere, ma i veri colori della virtù»11. 
D’altra parte, le critiche alla passione del 
XVII secolo per i dipinti assumevano anche 

un risvolto economico, ad esempio quando 
il nostro poligrafo notava con gravità che «le 
suppellettili più preziose di una Famiglia si 
riducono oggi ai Quadri»12, per i quali, era 
sua convinzione, si spenderebbe troppo. 

Dunque, è in un contesto di ampia at-
tenzione per le espressioni figurative che 
si inseriscono le pagine in cui Lupis offre 
un elogio della scultura. Tale apologia è of-
ferta nella raccolta epistolare Dispaccio di 
Mercurio del 1682, in una missiva indiriz-
zata «All’Illustrissimo Sig. Antonio Mor-
rone, Bergamo»13, nella quale presenta un 
«Discorso, che ho fatto della Scultura, che 
non so come riuscirà alla nobiltà del suo 
intendimento» premettendo, come d’u-
so, che «Egli è parto di poche ore, e figlio 
di brevissimo tempo» e quindi merita di 
essere «compatito», ritenendolo ancora 
troppo poco meditato14. Il «Discorso» del 
nostro letterato prende avvio enunciando la 
propria opinione in merito al celebre “pa-
ragone” tra pittura e scultura, affermando 
che «Tra gli sforzi maggiori, che considero 
nelle meraviglie dell’Arte, il più prodigioso 
mi sembra quello della Scultura», la quale 
è inoltre definita una «nuova moda per non 
morirsi giammai, e per abbattere i pode-
rosi oltraggi degl’Anni»15. Di conseguen-
za, la scultura è indicata come il mezzo per 
vincere il tempo, ovvero per corrispondere 
alla missione che, nella prospettiva di Lu-
pis, devono perseguire le arti figurative. 
Essa risulta quindi preferibile alla pittu-
ra, dato che «senza incanutirsi alle nevi de 
secoli, apparisce sempre più virile nel ca-
lore della sua bellezza»16. Una presa di po-
sizione, questa, che si dimostra piuttosto 
controcorrente rispetto al dibattito critico 
secentesco il quale, com’è noto, preferi-
va generalmente la pittura alle espressioni 
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1 – Baldassare Longhena, Monumento al doge Giovanni Pesaro. 
Venezia, basilica di Santa Maria Gloriosa dei Frari
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3 – Giusto Le Court, Il doge Giovanni Pesaro. Venezia, basilica dei Frari

2 – La parte superiore del monumento Pesaro. Venezia, basilica dei Frari
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plastiche17. A tal proposito, si pensi a quan-
to dichiarava Giovan Pietro Bellori nelle sue 
Vite del 1672, in particolare nell’incipit della 
biografia di Alessandro Algardi, rilevando 
che la scultura «a questo tempo sia molto 
indietro a gl’antichi nel poco numero del-
le statue moderne che meritano fama, non 
essendo essa pervenuta alla perfezione del 
pennello, né avendoci fatto vedere lo scul-
tore come la pittura il pittore ci ha dimo-
strato»18. Peraltro, giunti ormai agli ultimi 
decenni del XVII secolo, il confronto tra 
le arti sorelle era una questione piuttosto 
desueta e, comunque, da tempo la disputa 
aveva perso la vivacità assunta nel corso del 
Quattro e Cinquecento19. Nello specifico, 
all’arte plastica, nei confronti della quale 
«ceda dunque alla Scultura ciascun lavoro 
dell’humano Intelletto», il Nostro assegna 
una breve serie di prerogative per indicar-
ne le virtù, elencate in forma paratattica e 
impiegando artifici retorici, che spaziano 
da evocazioni sensoriali a riferimenti te-
ologici, definendola: «Gieroglifico della 
pazienza, che non si risente alle scosse, an-
corche sviscerata da i martelli», poi «Figura 
della Musica, in cui vanno più di concerto i 
suoi muscoli, quanto che si regolano con le 
battute dell’acciaio», quindi «Rivale dell’e-
ternità, che non ubbedisce ad alcuna legge 
degl’Anni», e infine «Primo abbozzo della 
Creatione dell’uomo, che avanti ricevesse lo 
spirito, prese l’incrostatura da un modello 
di terra»20. Inoltre, a questo elenco di qua-
lità è aggiunto un commento che, sebbene 
appaia assai poco galante, certamente risul-
ta molto efficace nell’indicare la possibilità 
che la scultura ha di resistere allo scorrere 
del tempo: «Ella al contrario delle Donne, 
acquista maggior bellezza dalle rughe, e da i 
pallori della Vecchiaia»21. 

La superiorità dell’arte scultorea è ul-
teriormente dichiarata da Lupis facendo 
ricorso ad alcuni esempi concreti, deciden-
do di iniziare da quanto presente a Roma 
con speciale riferimento alle opere anti-
che. Lo scenario dell’Urbe è, dunque, de-
scritto come popolato da «tortuosi capric-
ci dell’ambizione» in cui si trovano «Ponti 
infasciati di stupori, e Dirupi consegnati in 
aria dagl’architetti dell’umana alteriggia»22: 
un’autentica esaltazione delle capacità dei 
costruttori romani posta a supporto della 
Querelle des Anciens et de Modernes, nonché 
un autentico sfoggio di fantasia letteraria 
che pare anticipare le stupefacenti visio-
ni di Piranesi. Comunque, per lo scrittore 
pugliese il vero metro di valutazione della 
grandezza degli antichi trovava, appunto, 
riscontro nella loro produzione plastica, la 
quale è lodata facendo ricorso a similitudini 
di natura corporale, a tratti quasi sensuale, 
cosicché «gl’istessi marmi tra lo svenimen-
to de nativi pallori, sembra, che palpitano 
alle straggi, e fumano spavento tra le ruìne 
di quelle incavate battaglie», e di simi-
li prodigi della scultura testimoniati dalla 
letteratura classica sono citati, tra tutti, gli 
«animati sudori de Policleti»23. Poi, sono 
elencate le sculture ritenute maggiormen-
te rappresentative, unendo tra loro esempi 
realmente presenti a Roma – anche se forse 
non visti direttamente – e realizzazioni la 
cui esistenza è stata tramandata dalle fonti: 
il Toro Farnese, il quale gareggia e vince sulla 
natura, tanto da vantare numerose repliche 
scultoree e pittoriche (e, a tal proposito, 
giocando sull’ambivalenza del nome Euro-
pa, insieme mito e continente, il Nostro ri-
leva che «Se l’Europa siede sopra di un Toro, 
ora il Toro cavalca l’Europa»); il Laocoonte, 
su cui glissa, essendo un monumento trop-
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po noto; il colosso di Rodi; il cane di Lisip-
po; l’Agrippina e l’Ercole Farnese. Inoltre, 
l’attenzione di Lupis si sofferma sulla Venere 
Medici, sorvolando sulla sua effettiva collo-
cazione fiorentina, di cui viene fornita una 
suggestiva eckfrasis incentrata sulla calda 
sensualità che anche il freddo marmo può 
trasmettere, seguendo una concezione tipi-
camente secentesca: «il più raro portento, 
che intagliasse dalle sue lascivie la Grecia, 
in cui l’Arte con le sue morbidezze mostros-
si così presuntuosa in voler insegnare la 
Natura di potersi impastare l’umanità tra le 
selci, e d’inventare un nuovo peccato di car-
ne negl’amorosi amplessi di un sasso. Che 
bella forza di un scarpello, indurre gl’affet-
ti a sospirar dietro un macigno»24. Quindi, 
il testo passa da Eros a Thanatos dato che, 
subito dopo, il nostro poligrafo affronta il 
tema della morte nella sua declinazione ar-
tistica e, in specie, toccando il monumen-
to funebre ad Urbano VIII di Gian Lorenzo 
Bernini, ritenuto un «Miracolo dell’italiano 
Prasitele»25. Il sepolcro papale, in cui Ber-
nini inserì diversi richiami alle tombe me-
dicee di Michelangelo, le quali sono toccate 
da Lupis solo poche righe dopo, viene esal-
tato poiché in esso lo scultore seppe evocare 
«tutte le malinconie dell’Arte, i mostri più 
eruditi del genio» e, con un ossimoro di 
gusto prettamente barocco, riuscì a rende-
re «bella la Morte»26, facendo guadagnare 
l’immortalità al celebrato pontefice. 

Dopodiché, il discorso di Lupis si spo-
sta su Venezia, l’«augustissima Regina del 
Mare», attraverso la citazione di quelli che 
ritiene essere stati i maggiori scultori at-
tivi sulle lagune: Donatello, Verrocchio, 
Campagna, Lombardo, Vittoria e Sansovi-
no27. Da essi prende avvio un paragone tra 
la Roma antica e la Venezia moderna, che 

si allinea a una tendenza nata nel Cinque-
cento e incentrata sull’opera sansoviniana 
la quale, in questo caso, è sviluppata sulla 
base delle presenze plastiche diffusissime 
in entrambe le città28. Ne discende, perciò, 
un’esposizione che instaura una simmetria 
tra le opere veneziane e l’elencazione che 
era stata fatta delle sculture romane. In tal 
modo, agli animali realizzati dagli antichi, 
prodigi di realismo, si associano i celebri 
quattro cavalli bronzei della basilica di San 
Marco, il cui valore è esplicitato in termini 
simbolici, in quanto «piedestalli dell’Ur-
na di Tito, spoglie bellicose di Costantino, 
e trasportati trofei del Veneto valore»29. La 
loro esaltazione è condotta indicandone 
come creatori la Fama, la Gloria e l’Eterni-
tà, le quali diedero forma a un «Getto così 
eccelso della Scultura» lasciando gli equini 
senza briglie per «contendere nella carriera 
degl’applausi con i Destrieri del Sole, e per 
cui innitrì tanto l’Invidia con i morsi de più 
spumosi, et arrabbiati veleni»30. 

Di seguito Lupis passa a occuparsi 
dell’opera che certamente gli stava più a 
cuore, sulla quale aveva incentrato il pro-
prio discorso, ovvero «Il Maestoso Mauso-
leo del Doge Pesaro nella Chiesa de Frari», 
considerato allo stesso livello delle tombe 
medicee di Michelangelo, definito il «Buo-
na rota», e dei sepolcri dell’Escorial, tanto 
che la sua bellezza sarebbe stata in grado 
di rendere l’arte della scultura la «prima 
nel Tempio dell’onore»31. Affermazione, 
quest’ultima, resa attraverso l’espediente 
della domanda retorica. Del resto, la cele-
brazione della scultura sottende tutta la de-
scrizione del monumento Pesaro, in quanto 
sarebbe proprio con la «maestria, e con la 
vivacità del scarpello» che si possono far ri-
vivere e rendere immortali gli eroi, dando 
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luogo ad un «Miracolo solamente tentato a i 
nostri giorni dalla potenza della scultura»32. 
In tali parole l’Autore, di fatto, riprende 
quanto aveva dichiarato, solo poche righe 
prima, a proposito del sepolcro berniniano 
di papa Urbano VIII. In effetti, tra i due mo-
numenti, pur così distanti, vi sono alcune 
affinità, che si riscontrano soprattutto nella 
presenza degli scheletri associati a iscrizio-
ni: un’unica – geniale – figura marmorea 
alata intenta a scrivere e insieme a nascon-
dere il nome del pontefice nel sacello ro-
mano, invece due bronzei macabri mementi 
della caducità umana a Venezia che reggono 
cartelli su cui è ripercorsa la vita del doge33. 

Prima della descrizione fornita nel Di-
spaccio di Mercurio del 1682 il monumento 
al doge Pesaro era stato citato, benché fosse 
ancora in fase di progetto, solo da Giusti-
niano Martinioni nel 1663, nelle aggiunte 
all’edizione della Venetia città nobilissima 
di Sansovino34; mentre contemporaneo è 
l’accenno di Casimiro Freschot, ne Li pregi 
della nobiltà veneta, dove viene sottolineato 
– in sintonia con il nostro testo – quanto un 
simile sepolcro «nella scolpita e viva mae-
stà della presenza, nella sì ben architettata 
ricchezza de’ marmi, nella eloquenza sì ani-
mata delle iscrizioni» consentisse al doge 
di vincere l’oblio35. Comunque, Lupis si 
dimostra – come osserveremo – assai bene 
informato sui partecipanti alla grandiosa 
impresa dei Frari. In seguito, tra il 1683 e il 
1688 si colloca la redazione dei manoscritti 
incompiuti di Cristoforo Ivanovich, L’Istoria 
ne’ Marmi, e Marmi loquaci36; poi, nel 1684, 
il deposito è ricordato nel Ritratto di Venezia 
di Domenico Martinelli37. Invece, non ha 
una precisa datazione ma, verosimilmente, 
va collocata negli ultimi anni del Seicento, 
l’incisione di Giovanni Battista Finazzi che 

riproduce il Monumento Pesaro, con la si-
gnificativa aggiunta di cinque statue a co-
ronamento – la Fama e i quattro continenti 
– che nella realtà non furono realizzate. Una 
simile inserzione si ritrova pure nei mano-
scritti di Ivanovich, circostanza che ha in-
dotto Martina Frank a supporre l’incisione 
«creata come illustrazione al testo»38. 

L’esposizione del monumento Pesaro 
offerta da Lupis è legata alla volontà, tipi-
camente secentesca, di rendere figurate le 
parole ed eloquenti le immagini, impiegan-
do le forme dell’arguzia e dell’elaborazione 
retorica che, del resto, paiono rispecchiare 
la complessità simbolica e stilistica dell’o-
pera. Infatti, l’Autore cerca di descrivere il 
sacello e insieme la personalità dell’illustre 
personaggio sovrapponendo le varie parti 
scultoree alla figura storica del doge defunto. 
Quest’ultimo, appartenente a una delle più 
importanti famiglie veneziane, deceduto nel 
1659 dopo aver ricoperto la massima carica 
della Serenissima per poco più di un anno, 
aveva richiesto in sede testamentaria di esse-
re sepolto nella basilica francescana di Santa 
Maria Gloriosa dei Frari, dove era presente 
la cappella dei Pesaro, con la celebre pala di 
Tiziano39. Tale ultimo desiderio fu espletato 
dal nipote ed erede Leonardo, il quale fece 
realizzare tra il 1665 ed il 1669 il grandioso 
mausoleo, la cui parte architettonica proget-
tata da Baldassare Longhena (il quale morì 
nel febbraio dello stesso 1682 in cui apparve 
la raccolta epistolare di Lupis), si stacca dal-
la tipologia tipica dei monumenti dogali, nei 
quali sono sempre presenti richiami all’arco 
trionfale, rivoluzionando il concetto stesso 
di monumento funebre e introducendo a Ve-
nezia inedite soluzioni barocche40. Inoltre, è 
stato osservato da Hopkins che «L’architet-
tura trionfale e il fasto decorativo del monu-
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mento Pesaro richiamano l’associazione tra 
mausoleo e monarchia istituita da Plinio e da 
Vitruvio»41. 

Le componenti plastiche della grandiosa 
tomba si devono a Melchior Barthel, Fran-
cesco Cavrioli, Michele Fabris, detto l’On-
garo e, soprattutto, a Giusto Le Court42. Solo 
quest’ultimo, scomparso nel 1679, pare 
essere ricordato da Lupis quando affer-
ma, ricorrendo a un espediente linguistico 
incentrato sul nome dello scultore, che il 
mausoleo è «Fattura egli del Giusti», il qua-
le è considerato «giustamente nella virtù 

dell’intaglio, e nell’invention del capriccio» 
emulo de «i Lisistrati, et un Baccio Bandi-
nelli», che si «dilettavano nelle loro Opere 
di scavar l’Anima da i macigni, e fare che 
la statua di Mennone parlasse un’altra vol-
ta a i luminosi tocchi di un scarpello»43. Al 
Le Court gli studiosi hanno assegnato gran 
parte delle statue che compongono la spet-
tacolare tomba44, ma l’ammirazione dello 
scrittore si concentra sui quattro gigante-
schi mori, in marmo bianco e nero, posti 
alla base del monumento a sostenere la tra-
beazione dorica: telamoni chiamati a sim-

4 – A. Lupis, Dispaccio di Mercurio. Venezia 1682 (frontespizio e antiporta)
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5 – Giovanni Battista Finazzi. Monumento Pesaro, incisione
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boleggiare l’impegno del doge nella guerra 
di Candia45. Essi sono ritenuti «Quattro 
Mori, che sembrano effettivamente nati tra 
i carboni dell’Etiopia, o sbarcati dalle nere 
spiagge dell’Africa. Notti squadrate dal fer-
ro, et affumigati giganti al sostentamento 
dell’Urna. Così animati nell’espressione, 
che fanno dell’incarco del peso, che pare 
di cercar aiuto ne i nobili precipizi dell’O-
pera. Vaghe ruine del capriccio, e gagliardi 
scorci di un indebolita franchezza»46. Dopo 
di che, il testo ricorda le «Quattro Virtù, 
che dimostrano di essere uscite dalla scuola 
di Fidia»47, facendo forse riferimento alle 
sculture, ancora di Le Court, poste sulla tra-
beazione, a fianco dell’urna, che raffigura-
no l’Ingegno, la Nobiltà, la Ricchezza e lo Stu-
dio; oppure, possiamo anche ipotizzare che 
il passo volesse alludere alle statue collocate 
a fianco dell’effige del doge eseguite da Mel-
chior Barthel, in cui sono proposte Religione 
e Costanza e Verità e Giustizia. 

Al centro del monumento funebre è 
posta la statua – sempre del Le Court – che 
ritrae assiso lo scomparso doge e, per il no-
stro Autore, quel freddo e silente marmo 
richiama i silenzi dell’illustre raffigurato, 
i quali erano essi stessi «dettami di legge 
alla Patria»48. Lupis, in questo caso, sembra 
rovesciare la tradizione della retorica ba-
rocca, espressa soprattutto da Tesauro nel 
Cannocchiale Aristotelico per la quale, grazie 
all’«argutezza», pure le sculture risultavano 
tanto veridiche da essere considerate par-
lanti, poiché «con gli animi ingegnosi inge-
gnosamente discorrono»49, sottolineando 
invece la loro muta condizione di inanimate 
bellezze. D’altra parte, una simile afferma-
zione forse nascondeva anche un risvolto 
ironico e polemico nei confronti di un uomo 
politico molto discusso, anche a distanza di 

oltre vent’anni dalla morte. Viceversa, nei 
testi encomiastici di Ivanovich – aderendo 
per altro alla prassi letteraria del tempo – 
viene in più riprese sottolineata l’eloquen-
za di cui sono capaci queste sculture – resa 
evidente fin dal titolo della seconda reda-
zione, Marmi loquaci – e, anzi, proprio esse 
sono chiamate a narrare la vita del doge. 
In proposito, potremmo persino azzardare 
la possibilità che nei suoi scritti Ivanovich 
volesse, almeno in una certa misura, ri-
spondere all’insolita affermazione di Lupis 
che negava all’illustre effigiato la facoltà di 
potersi esprimere e raccontare se stesso, ri-
tenendo meritoria di attenzione solo l’opera 
scultorea e attribuendo così solo a quest’ul-
tima la dignità della memoria. 

Ancora al gioco onomastico – per altro 
assai scoperto – è legata l’evocazione di quel-
lo che possiamo considerare il vero artefice 
della tomba dogale, sebbene non delle sue 
parti figurative, ovvero il letterato ex gesu-
ita torinese Emanuele Tesauro, il cui nome 
viene richiamato da Lupis all’attenzione dei 
lettori per la presenza sul mausoleo di iscri-
zioni che narrano le gesta di Pesaro, delle 
quali «a bastanza ne i suoi Epitafi raggio-
nano con bocche di encomi, e con lingue di 
tesori i Tesauri»50. In effetti, il programma 
simbolico della tomba fu creato da Tesau-
ro e da questi diffuso nelle sue Inscriptiones 
del 1665, volume più volte ristampato, dove 
sono riportate le lunghe iscrizioni latine che 
narrano la biografia del doge51. 

Il brano di Lupis rappresenta, dunque, 
un’efficace e interessante testimonianza 
sulla fortuna del monumento al doge Gio-
vanni Pesaro, un’opera che doveva averlo 
certamente colpito e affascinato, tant’era 
originale e innovativa nel panorama artisti-
co veneziano, presentandosi così profonda-



81Paolo Pastres, La celebrazione del monumento al doge Pesaro ai Frari 

mente barocca per la ricchezza di elementi 
figurativi e letterari in essa intrecciati. D’al-
tro canto, la pubblicazione del Dispaccio di 
Mercurio si colloca negli anni in cui a Venezia 
stava prendendo avvio un altro spettacolare 
cantiere barocco, la facciata di San Moisè, 
dov’era attivo anche Michele Fabris52, e for-
se quella iniziativa potrebbe aver sollecitato 
l’interesse dello scrittore per la produzio-
ne plastica monumentale, spingendolo a 
riflettere sulla sua essenza e funzione. Di-
fatti, proprio nel grandioso mausoleo dei 
Frari il nostro autore individua la sintesi di 
quei valori che dimostrano – a suo avviso – 
la superiorità della scultura, a iniziare dalla 
capacità, più volte ribadita, di resistere allo 

scorrere del tempo e di eternare la memoria 
dei personaggi cui è dedicata, dichiarando 
che «Questo Deposito ha fatto credere, che 
veramente non morono gl’Eroi, giache qui 
si resuscita ogni ora con la maestria, e con la 
vivacità del scarpello. Miracolo solamente 
tentato a i nostri giorni dalla potenza della 
scultura. Che felicità di quelle ceneri aver 
avuto una Fenice all’immortalità del suo 
Nome»53. Infine, non senza arguta quan-
to macabra ironia e quasi a sottolineare le 
novità introdotte nella città lagunare dall’o-
pera di Tesauro e Longhena, lo scrittore pu-
gliese rilevava: «Che bel vantaggio dell’A-
driatica magnificenza in far che in Venezia 
si abita meglio morto, che vivo»54.
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APPENDICE

Da A. Lupis, Dispaccio di Mercurio spedito da Antonio Lupis e dal medemo consegnato 
all’illustrissimo signor Mario Ponzino, Venezia 1682, pp. 69-75. Nella trascrizione al-
cune delle peculiarità grafiche secentesche sono state riportate alle consuetudini 
moderne. 

All’Illustrissimo Sig. Antonio Morrone. 
Bergamo. 

Invio a V. S. Illustrissima un Discorso, che ho fatto della Scultura, ché non so come 
riuscirà alla nobiltà del suo intendimento. Egli è parto di poche ore, e figlio di un 
brevissimo tempo. Merita di essere compatito, perché appena spuntò dalla penna, 
che con il latte in bocca convenne di andar rammingo su le piazze, e nella curiosità 
degl’Amici. Dico così. Tra gli sforzi maggiori, che considero nelle meraviglie dell’Ar-
te, il più prodigioso mi sembra quello della Scultura. /Una nuova Moda, per non mo-
rirsi giammai, e per abbattere i poderosi oltraggi degl’Anni. Ella senza incanutirsi 
alle nevi de secoli, apparisce sempre più virile nel calore della sua bellezza. Andiamo 
in una Roma, a quella gran Metropoli del Mondo. Pare, che ella sin oggidì s’inarca 
le ciglia nelle volte de suoi Archi Trionfali. Mezzelune intagliate di palme, tortuosi 
capricci dell’ambizione, Ponti infasciati di stupori, e Dirupi consegnati in aria da-
gl’architetti dell’umana alteriggia. Qui scorgeremo ne i suoi bassi relievi una mano di 
combattimenti di Guerrieri svenati, d’Elmi, e di spade, così ben espressi nella for-
malità del disegno, che gl’istessi marmi tra lo svenimento de nativi pallori, sembra, 
che palpitano alle straggi, e fumano spavento tra le ruìne di quelle incavate battaglie. 
Privilegio della Scultura, armar gl’Eserciti nella codardia di una rupe, et impennar i 
fulmini nella punta di un sasso. Non favello di tante altre prodezze, animati sudori de 
Policleti, e meraviglie venerabili dell’Antichità. Quel Toro Farnese: un solo pezzo di 
pietra garreggiare co ’l valore intiero di un Regno. Allora sì, che adirossi, e diede nel-
la bestialità la Natura, quando da un Toro, da una Bestia s’avvide di esser stata vinta 
dall’Arte, et che un scarpello sapesse generar Animali, non più privi di raggione, ma 
articolati da un industre intelligenza./ Non senza causa lo legò l’Artefice ad una fune, 
temendo di averlo fatto così vivo, che non gli scappasse di mano, ancorché la Fama 
ne tagliasse poscia i nodi, e supplisse con le sue piume a farlo volare con tanti mo-
delli alle Corti, e con tante copie a i Pittori. Se l’Europa siede sopra di un Toro, ora il 
Toro cavalca l’Europa, in maniera i suoi gloriosi muggiti hanno girato i confini delle 
più remote Provincie. Metto in silenzio la statua di Laoconte, e ’l colosso di Rodi, il 
Cane di Lesippo, e i simolacri d’Atene, l’Agrippina di Mantova, e l’Ercole della Casa 
di Parma, Feudi scolpiti dell’Immortalità, et incisi tesori delle Gallerie. Quella Ve-
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nere de Medici, il più raro portento, che intagliasse dalle sue lascivie la Grecia, in cui 
l’Arte con le sue morbidezze mostrossi così presuntuosa in voler insegnare la Natura 
di potersi impastare l’umanità tra le selci, e d’inventare un nuovo peccato di carne 
negl’amorosi amplessi di un sasso. Che bella forza di un scarpello, indurre gl’affetti 
a sospirar dietro un macigno. Così vaga, e ben formata, che Cipro invidia Fiorenza, 
poiché se nelle sue spiagge nacque mortale, qui con giri etrerniverano le sue bellez-
ze. Non discorro di quella Morte, che scrive nel Monumento di Urbano Ottavo, studio 
del Cavaglier Bernino, e solito Miracolo dell’Italiano Prasitele. Nel figurar quegl’or-
rori scatenò/ tutte le malinconie dell’Arte, i mostri più eruditi del genio, e se non gli 
adornò di Cipressi, fu, perche non divenissero Allori sotto i trofei del suo ingegno, 
et invece di inalzare una Tomba, non avesse formato un Campidoglio. All’apparire di 
questo nobilissimo spettacolo, si atterrirono con le loro falci i sepolcri, che un uomo 
arrivasse a far bella la Morte, et ingegnosa Fenice del Tebro stipendiarsi l’immor-
talità tra le ceneri. Che degni balsami stemprò il suo scarpello in questo Cadavero, 
fatte le sue ossa tante canne di trombe in publicar i vanni della Scultura. Ma senza 
pellegrinare tanti Climi stranieri fissiamo l’occhio in questa augustissima Regina del 
Mare. Quali stupori non hanno qui animato il Donato, e ’l Verocchio, il Campagna, 
e ’l Lombardo, il Vittoria, e ’l Sansovino? Chi entra nelle sue Basiliche, e ne i sui 
Palaggi, si può dire, ciò, che anticamente raggionossi della vecchia Roma, che erano 
più gli uomini morti, che i Vivi, tante erano le statue, che passeggiavano ne i portici, 
e ne i teatri delle sue piazze. I quattro Cavalli di bronzo, riposti sopra il Tempio di 
San Marco, piedestalli dell’Urna di Tito, spoglie bellicose di Costantino, e trasportati 
trofei del Veneto valore. Nel ciongielar quei generosi metalli, il disegno gli avvampò 
d’illustri porpore la fronte. Non so, se intessute nell’ardore delle fornaci, o/ fila-
te dalla mestà del lavoro. La Fama vi servì di mantice, con prendere i fiati da i suoi 
oricalchi. La Gloria con i suoi tizzoni vi attizzò le fiamme, e l’Eternità si fece forma a 
ricevere un sì celebre impronto. Getto così eccelso della Scultura, che gli lasciò senza 
briglia per contendere nella carriera degl’applausi con i Destrieri del Sole, e per cui 
innitrì tanto l’Invidia con i morsi de più spumosi, et arrabbiati veleni. Il Maestoso 
Mausoleo del Doge Pesaro nella Chiesa de Frari, che corre con la fortuna del Buona 
rota su i serenissimi tumoli de i gran Duchi di Toscana, e pareggia quasi nel preggio 
gl’Austriaci Avelli dell’Escuriale di Spagna. Venerabile terrore della morte, funebre 
splendore dell’Adria, et onorati cipressi del Tempo. E come la Scultura sopra tutte 
le professioni non deve coronarsi la prima nel Tempio dell’onore? Fattura egli del 
Giusti, che giustamente nella virtù dell’intaglio, e nell’invention del capriccio ha 
emulato i Lisistrati, et un Baccio Bandinelli, che si dilettavano nelle loro Opere di 
scavar l’Anima da i macigni, e fare che la statua di Mennone parlasse un’altra volta 
a i luminosi tocchi di un scarpello. Quattro Mori, che sembrano effettivamente nati 
tra i carboni dell’Etiopia, o sbarcati dalle nere spiagge dell’Africa. Notti squadrate 
dal ferro, et affumigati giganti al sostentamento dell’Urna. Così animati nell’espres-
sione,/ che fanno dell’incarco del peso, che pare di cercar aiuto ne i nobili precipizi 
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1	 Su Antonio Lupis si rinvia specialmente a: F. 
Cirilli, Lupis, Antonio, in Dizionario Biografico 
degli Italiani, 66, Roma 2007, pp. 615-616 (con 
bibliografia critica precedente); V. Nider, L’o-
ratoria degli Incogniti in Spagna: le «Declama-
ciones» di Félix Lucio Espinosa y Malo e Antonio 
Lupis, in Gli Incogniti e l’Europa, a cura di D. 
Conrieri, Bologna 2012, pp. 209-232; L. Spe-
ra, Antonio Lupis (sec. XVII): un apprendista tra 
gli Incogniti di Venezia, “Romanica Cracovien-
sia”, 12, 2012, pp. 262-270 (dove sono ripor-
tate preziose indicazioni biografiche, tratte da 
fonti documentarie); S. Villani, Gli Incogniti 
e l’Inghilterra, in Gli Incogniti e l’Europa, pp. 
233-276; C. Pisani, Antonio Lupis - Accademico 
Incognito… La vera biografia, “L’altra Molfet-
ta”, XXX, 5, 2014, pp. 40-41; Id., Antonio Lupis 

(Molfetta, 31 marzo 1620-Bergamo, 11 dicembre 
1700) – I documenti dell’Archivio di Stato di Ber-
gamo, “L’altra Molfetta”, XXX, 6, 2014, pp. 44-
45 (i contributi di Pisani chiariscono, attra-
verso uno scavo archivistico, i principali pas-
saggi biografici); A. Morini, Vies «Incognite». 
Sur notamment les vies de G.B. Marino per G.F. 
Loredano (1663), de F. Pallavicino par G. Brusoni 
(1655) et de G.F. Loredano par A. Lupis (1663), in 
D. Boillet, M. M. Fragonard, M. Residori, H. 
Tropé, Vies d’écrivains, vies d’artistes – Espagne, 
France, Italie XVIe-XVIIIe siècles, Paris 2014, pp. 
247-262; L. Spera, Due biografie per il principe 
degli Incogniti. Edizione e commento della «Vita 
di Giovan Francesco Loredano» di Gaudenzio 
Brunacci (1662) e di Antonio Lupis (1663), Bo-
logna 2014. Per l’Accademia degli Incogniti: 

dell’Opera. Vaghe ruine del capriccio, e gagliardi scorci di un indebolita franchezza. 
Quattro Virtù, che dimostrano di essere uscite dalla scuola di Fidia, et il Serenissi-
mo Pesaro, che non parla solo, che i suoi stessi silenzi erano dettami di legge alla 
Patria, o pure, che a bastanza ne i suoi Epitafi raggionano con bocche di encomi, e 
con lingue di tesori i Tesauri. Questo Deposito ha fatto credere, che veramente non 
morono gl’Eroi, giache qui si resuscita ogni ora con la maestria, e con la vivacità del 
scarpello. Miracolo solamente tentato a i nostri giorni dalla potenza della scultura. 
Che felicità di quelle ceneri aver avuto una Fenice all’immortalità del suo Nome. Che 
bel vantaggio dell’Adriatica magnificenza in far che in Venezia si abita meglio mor-
to, che vivo. Che ceda dunque alla Scultura ciascun lavoro dell’umano Intelletto. Ma 
riflettiamo le Virtù, che a lei si attribuiscono. Gieroglifico della pazienza, che non 
si risente alle scosse, ancorche sviscerata da i martelli. Figura della Musica, in cui 
vanno più di concerto i suoi muscoli, quanto che si regolano con le battute dell’accia-
io. Rivale dell’eternità, che non ubbedisce ad alcuna legge degl’Anni. Primo abbozzo 
della Creazione dell’uomo, che avanti ricevesse lo spirito, prese/ l’incrostatura da un 
modello di terra. Ella al contrario delle Donne, acquista maggior bellezza dalle ru-
ghe, e da i pallori della Vecchiaia. V. S. Illustrissima condoni l’ardire, se ho trattenuto 
l’argutezze de suoi talenti in una così sconcia lettura, et resto.

Note
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M. Miato, L’Accademia degli Incogniti di Gian 
Lorenzo Loredan Venezia (1630-1661), Firenze 
1998 e Gli Incogniti e l’Europa; sui suoi rapporti 
con le arti: P. Sohm, La critica d’arte del Seicen-
to: Carlo Ridolfi e Marco Boschini, in La pittura 
nel Veneto. Il Seicento, II, a cura di M. Lucco, 
Milano 2001, pp. 725-756, alle pp. 728-729. 

2	 L. Spera, Il romanzo italiano del tardo Seicento, 
1670-1700, Firenze 2000, p.115. 

3	 Per un inquadramento di questo fortunato 
genere letterario si veda il fondamentale Le 
«carte messaggere». Retorica e modelli di co-
municazione epistolare: per un indice dei libri di 
lettere del Cinquecento, a cura di A. Quondam, 
Roma 1981, in particolare il saggio di Ame-
deo Quondam alle pp.13-157; inoltre J. Basso, 
Le genre épistolaire en langue italienne (1538-
1662), Roma-Nancy 1990, pp. 687-694 (con 
riferimento alle opere di Lupis). 

4	 Tre missive, tratte da Il Corriere e Pallade sulle 
poste, sono riportate in G.G. Bottari, L. Cre-
spi, Raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed 
architettura, V, Roma 1766, pp. 229-232. Tra i 
pochi studiosi moderni a rilevare l’interesse 
dei testi di Lupis in ambito artistico va ricor-
dato un breve cenno in F. Bernabei, Cultura 
artistica e critica d’arte. Marco Boschini, in Sto-
ria della cultura veneta, diretta da G. Arnaldi e 
M. Pastore Stocchi, IV, Il Seicento, 1, Vicenza 
1983, pp. 549-574, alle pp. 555-556; P. Sohm, 
La critica d’arte, pp. 728, 749; Id, in R.E. Spear, 
P. Sohm, Painting for Profit. The economic lives of 
Seventeenth-Century Italian Painters, New Hav-
en-London 2010, pp. 3, 5, 228, 230. 

5	 Sui rapporti tra Lupis e Andrea Fantoni: G. 
Ferri Piccaluga, Bottega e committenza, in I 
Fantoni, quattro secoli di bottega di scultura in 
Europa, catalogo della mostra a cura di R. Bos-
saglia, Vicenza 1978, pp. 35-57, alle pp. 35, 
44-49. 

6	 F. Rossi, Evaristo Baschenis. Committenza e 
collezionismo, in Evaristo Baschenis e la natura 
morta in Europa, catalogo della mostra a cura di 
M. Abate (Bergamo, Galleria d’Arte Moderna 

e Contemporanea), Milano 1996, pp. 87-103. 
L’elogio è presente in A. Lupis, Il Plico, Milano 
1675, p. 294 (2 ed. Venezia 1696, p. 279). 

7	 G. Fossaluzza, Ambientarsi a Venezia: tracce di 
Lodovico Antonio David da Lugano, in I David: 
due pittori tra Sei e Settecento (Lugano, Milano, 
Venezia, Parma e Roma), catalogo della mostra 
a cura di A. Spiriti, S. Capelli (Rancate, Pi-
nacoteca Cantonale Giovanni Züst), Milano 
2004, pp. 33-53, in particolare alle pp. 39-40. 

8	 A. Lupis, Il Corriere, Venezia 1680, p. 331. 
9	 Giacomo Cotta è menzionato in  A. Lupis, La 

segretaria morale composta da Antonio Lupis e 
dal medemo consegnata all’illustriss. Signor Car-
lo Celotti, Venezia 1687, pp. 27, 28, 187, 200, 
270, 374, 451, 477, 531, 540, 559 (per i rapporti 
tra i due: L. Pagnoni, in I pittori bergamaschi dal 
XIII al XIX secolo. Il Seicento, IV, Bergamo 1987, 
p. 61); per Cassana Il Corriere, p. 352 (questa 
lettera è stata citata in R. Pallucchini, La pit-
tura veneziana del Seicento, Milano 1981, I, p. 
243); il Carpioni ne Il Plico cit., p, 38; per Laz-
zarini, ne I mostri dell’huomo, Venezia 1689, 
pp. 534-535; mentre su Luca Giordano, La Se-
gretaria, pp. 540-542, e I mostri, pp. 533‑534. 

10	 La lettera di Lupis al «Reverendiss. P. D. Ci-
priano Mauri Priore di San Marino &c», da-
tata Bergamo 10 gennaio 1673, in cui esalta 
l’attività pittorica di Scaramuccia, è riportata 
in L. Scaramuccia, Le finezze dei pennelli ita-
liani ammirate e studiate da Giuripeno sotto la 
scorta di Raffaello d’Urbino, Pavia 1674 (edi-
zione anastatica a cura di G. Giubbini, Milano 
1965), n.n.; mentre una missiva indirizzata 
allo stesso Scaramuccia, in cui è elogiata la sua 
opera letteraria, è inserita in Lupis, Il Plico, 
pp. 359-360 (senza data, ma verosimilmente 
del 1674). 

11	 A. Lupis, Dispaccio di Mercurio spedito da Anto-
nio Lupis e dal medemo consegnato all’illustrissi-
mo signor Mario Ponzino, Venezia 1682, p. 16. 

12	 Lupis 1680, pp. 502-503. 
13	 Lupis 1682, pp. 69-75. 
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14	 Ivi, p. 69. 
15	 Ivi, pp. 69-70. 
16	 Ivi, p. 70. 
17	 Sul secolare “paragone” e il relativo dibattito 

critico, nell’enorme bibliografia disponibile, 
si segnalano i recenti contributi di J. Lichten-
stein, La tâche aveugle. Essai sur les relations 
de la peinture et de la sculpture à l’âge moderne, 
Paris 2003; e S. Hendler, La guerre des arts. Le 
Paragone peinture-sculpture en Italie XVe -XVIIe 
siècle, Roma 2013. 

18	 G.P. Bellori, Le vite de’ pittori, scultori e archi-
tetti moderni, Roma 1674, e, a cura di E. Borea, 
con Introduzione di G. Previtali e Postfazione 
di T. Montanari, Torino 2009, II, p. 399. Per 
quanto riguarda i giudizi della critica vene-
ziana dell'epoca sulla scultura, in particolare 
di Marco Boschini, rinviamo a S. Guerriero, 
Boschini e la scultura: Clemente Molli scultore di 
“colossi”, in Marco Boschini. L'epopea della pittu-
ra veneziana nell'Europa barocca, Atti del Con-
vegno di Studi (Verona, 19-20 giugno 2014), 
a cura di E.M. Dal Pozzolo, Treviso 2014, 
pp. 280-295.

19	 Per un’analisi del declino del Paragone, sia 
nella teoria sia nella pratica artistica, si rin-
via alle osservazioni in Hendler, La guerre, 
pp. 317-374; inoltre, risulta particolarmente 
interessante quanto rilevato in A. Battistini, 
Il barocco. Cultura, miti, immagini, Roma 2000, 
p. 172: «Nell’umanistico “paragone” tra le arti, 
il Seicento riconosce la superiorità della pit-
tura proprio per la maggiore immediatezza e 
per il vigore con cui esprime il pathos, indu-
cendo al movere infuso da una gestualità che 
tradisce visivamente tutti i registri delle pas-
sioni umane». 

20	 Lupis, Dispaccio, p. 74. 
21	 Ivi, p. 75. 
22	 Ivi, p. 70. 
23	 Ibidem. 
24	 Ivi, p. 72. 

25	 Ibidem. Sulle raffigurazioni della morte nella 
cultura secentesca si rinvia alla sintesi di Bat-
tistini 2000, pp. 99-109. 

26	 Lupis 1682, p. 72.
27	 Ibidem. 
28	 Sul tema esiste un’ampia bibliografia, della 

quale si segnalano almeno: B. Marx, Venedig – 
«altera Roma». Transformationen eines Mythos, 
“Quellen und Farschungen aus italienischen 
Archivien und Bibliotheken”, 60, 1980, pp. 
325-373; “Renovatio Urbis Venetiarum”. Venezia 
nell’età di Andrea Gritti (1523-1538), a cura di M. 
Tafuri, Roma 1984; M. Tafuri, Tempo venezia-
no e tempo del «progetto»: continuità e crisi nella 
Venezia del Cinquecento, in Le Venezie possibili. 
Da Palladio e Le Corbusier, catalogo della mo-
stra a cura di L. Puppi e G. Romanelli (Venezia, 
Museo Correr), Milano 1985, pp. 23-33, a p. 
24 osserva: «la Libreria e la Loggetta parlano, 
con le loro forme all’antica, di Venezia come 
nuova Roma, di una nuova identità repubbli-
cana, di un rinnovamento culturale»; Il mito di 
Venezia. Una città tra realtà e rappresentazione, a 
cura di P. Schreiner, Roma-Venezia 2006. 

29	 Lupis 1682, p. 72. In genere la letteratura ve-
neziana metteva in rapporto i cavalli marciani 
e l’Arco di Nerone sulla base di testimonianze 
numismatiche, ritenendo che da Roma le sta-
tue fossero state trasferite a Costantinopoli 
e poi da lì a Venezia; invece, L. Shrader, Mo-
numentum Italiae, quae hoc nostro saeculo & à 
Christianis posita sunt, Helmstadt 1592, p. 290, 
associa le quattro sculture all’Arco trionfale di 
Tito Vespasiano; mentre P.A. Pacifico, Croni-
ca veneta, overo succinto racconto di tutte le cose 
più cospicue, et antiche della Città di Venezia, 
Venezia 1697, p. 231, riferisce che i quattro 
cavalli «erano in Roma, sopra l’arco di Tito». 
Sulle varie interpretazioni circa l’origine del-
la celebre quadriga si rinvia a M. Perry, Saint 
Mark’s Trophies: legend, superstition and archae-
ology in Renaissance Venice, “Journal of the 
Warburg and Courtauld Institutes”, XL, 1977, 
pp. 27-49, in particolare a p. 37; alla sintesi 
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di M. Pavan, Canova e il problema dei cavalli di 
San Marco, in M. Pavan, Scritti sul Canova e il 
Neoclassicismo, a cura di G. Pavanello, Trevi-
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Negli ultimi tre decenni del Seicento il letterato Antonio Lupis pubblicò una nutrita serie di volumi, dove 
sovente si affacciano riferimenti alle arti figurative e ad alcuni artisti – soprattutto pittori – attivi in quegli 
anni, sia attraverso affermazioni generiche e riconducibili a esercizi retorici sia con precisi richiami a opere 
e a concrete questioni critiche. Infatti, in alcune pagine di Lupis, edite nel 1682 nella raccolta epistolare 
intitolata Dispaccio di Mercurio, possiamo leggere un vero e proprio elogio della scultura, il quale risulta di 
un certo interesse per l’originale collocazione nel secolare dibattito sul paragone tra le arti e soprattutto perché 
esso mira a celebrare un’esecuzione plastica in particolare: il monumento al doge Giovanni Pesaro nella 
basilica veneziana dei Frari, realizzato tra il 1665 ed il 1669 su progetto dell’architetto Baldassare Longhena 
con l’intervento di diversi scultori, tra i quali Melchior Barthel e Giusto Le Court, seguendo un raffinato 
programma iconografico elaborato da Emanuele Tesauro. Il monumento Pesaro rappresentò un punto di 
svolta per la cultura barocca veneziana e, dunque, non sorprende l’interesse accordatogli da un letterato come 
Lupis, intriso di quello stesso gusto e sensibilità. 
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